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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado apresenta a trajetoria do grupo musical Bayaka e do
seu idealizador, professor Plinio Silva. O contexto da cidade de Curitiba, capital do
estado do Paranda, € apresentado para compreender os motivos do interesse de
musicos e publico pela proposta musical do grupo. O objeto desta dissertagcao
consiste no levantamento e analise das praticas musicais do Grupo Bayaka entre os
anos de 2003 a 2011, periodo que em que esteve em atividade. As categorias
tedricas utilizadas sdo o conceito de identidade, orientado pelos tedricos da escola
de Estudos Culturais, e as nogdes de multi e interculturalidade. Com o intuito de
caracterizar o repertorio do grupo Bayaka, sdo abordadas categorias taxonémicas a
partir de uma perspectiva etnomusicolégica. E feita uma analise das praticas
musicais do grupo envolvendo aspectos como as transcri¢des fonéticas e musicais
além da criagdo coletiva e experimental de arranjos. Como resultado, séo
apresentados efeitos de ordem técnica, estética e profissional nos integrantes
decorrentes de sua passagem pelo grupo Bayaka. As reflexdes levam a sugestdes
para distanciar o discurso dos envolvidos das retéricas de praticas hegeménicas.

Palavras-chave: Grupo Bayaka. Plinio Silva. Identidade. Interculturalidade. Musica
tradicional.



Vii

ABSTRACT

This dissertation presents the trajectory of the Bayaka musical group and its founder,
professor Plinio Silva. The Curitiba city context, Parana state's capital, is presented
to understand the musician's and public's interest for the group musical proposal. The
object of this dissertation consists of gathering information and analysis of Bayaka's
musical practices between the years of 2003 to 2011, period in which it was active.
The theoretical categories used are the concept of identity, guided by the Cultural
Studies' theorists, and the notions of multi and interculturalism. In order to describe
Bayaka's repertoire, taxonomic categories are addressed from an ethnomusicological
perspective. An analysis is made of the group's musical practices involving aspects
such as phonetic and musical transcriptions, beyond the arrangements' collective
and experimental creations. As a result, are presented technical, aesthetic and
professional effects on the members arising of its passage through the Bayaka
group. These reflections lead to suggestions for distancing the discourse of the
involved from the hegemonic practice's rhetoric.

Key-words: Bayaka Group. Plinio Silva. Identity. Interculturalism. Traditional music.



viii

RESUMEN

Esta disertacion presenta la trayectoria musical del grupo Bayaka y su creador
profesor Plinio Silva. El contexto de la ciudad de Curitiba, capital del estado de
Parana se presenta a entender las razones del interés de los musicos y el publico
por la propuesta musical del grupo. El objeto de esta disertacion es un estudio y
analisis de las practicas musicales del grupo Bayaka entre los afios 2003 y 2011, un
periodo en el que estuvo activo. Las categorias tedricas utilizadas son el concepto
de la identidad, guiados por la escuela tedrica de los Estudios Culturales, y las
nociones de multi e interculturalidad. Con el fin de caracterizar el repertorio de
Bayaka, las categorias taxonomicas se abordan desde una perspectiva
etnomusicolégico. Se hace un analisis de las practicas musicales del grupo que
involucran aspectos tales como transcripciones fonéticas y adicion a la creacion
musical de los arreglos colectivos y experimentales. Como resultado, se presentan
los efectos de caracter técnicos, estéticos y profesionales en los miembros
resultantes de su paso a través del grupo Bayaka. Estas reflexiones nos conducen a
sugerencias para distanciarse el discurso de los miembros del grupo de la retorica
de practicas hegemonicas.

Palabras clave: Grupo Bayaka. Plinio Silva. Identidad. Interculturalidad. Musica
tradicional.
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1. Introdugao

Era uma noite de quinta-feira. Estavamos na sala de musica,
ao lado da cantina, na FAP. Liane Guariente, com sua fala
tranquila, quase mistica, pediu para que ouvissemos o som
de um aparato eletrénico. Era um ruido grave, com uma
frequéncia proeminente, algo proximo do Si1, mas isso
pouco importava. Era um som, um bord&o natural da sala de
ensaio, embora fosse produzido por uma fonte artificial.
Liane entdo sugeriu que nos apropriassemos daquele
bord&o. Imediatamente todos comegaram a reproduzir
aquele som com a voz. No inicio, cantavam em boca
chiusa’. Logo alguns cantores comecaram a experimentar
outras coisas. Uns, mantendo o bord&o, praticavam canto
bifénico®. Outros, brincavam com vogais anasaladas tecendo
melodias no modo mixolidio. Alguém inventou um ostinato a
partir do bordao. O ritmo deste ostinato inspirou batidas de
pés no chdo. Logo entraram as maos percutindo pelo corpo.
Eu ndo lembro o que fiz exatamente. S6 sei que eu estava
ali, inserido numa experiéncia inédita para mim, na qual o
Mundo todo me servia de novos sons para que eu pudesse

reinventar minha imaginacéo.’

Este breve relato descreve a sensagao que guardei do meu primeiro ensaio
no grupo Bayaka®*, em marco de 2007.

Naquela época, eu acabara de ingressar no curso de Bacharelado em Musica
Popular da Faculdade de Artes do Parana (FAP) e fazer parte daquele grupo trazia,

para mim e para tantos outros, a expectativa de ampliar os horizontes musicais.

! Termo italiano utilizado para designar o canto com a boca fechada.

2 Técnica de canto que busca emitir dois sons simultdneos através de selegao de harménicos.

3 Epigrafe — relato das primeiras impressdes como integrante do grupo Bayaka. Redigido por mim.

* Em linhas gerais, o Bayaka é um grupo vinculado a Faculdade de Artes do Parana, dirigido pelo
professor Me. Plinio Silva, que trabalha na reprodugcido de musicas procedentes de varios lugares do
Mundo. O grupo é integrante do projeto “Musica dos Povos”, existe desde 2003 e ja gravou quatro
CDs. Dedicarei, mais adiante, um capitulo apenas para falar a respeito de sua histéria.
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A experiéncia de interpretar musicas de diferentes regides do mundo era
apaixonante e motivadora. Logo comecei, por conta prépria, a pesquisar e criar meu
préprio banco de fonogramas, videos e partituras. Pesquisa® e pratica sempre
caminharam juntas neste trabalho, por isso conheci, experimentei e desenvolvi
técnicas como o canto bifénico e o troat singing® influenciado pela diretora vocal do
grupo, a professora Liane Guariente.

Naquele mesmo ano o Bayaka fez algumas apresentagbes por ocasido do
langamento do CD “Musica dos Povos IlI”. No ano seguinte, 2008, o grupo langou
um projeto mais desafiador: gravar um CD autoral. Nao seria um trabalho com
musicas quaisquer de autoria dos integrantes do grupo simplesmente, mas as
composi¢des deveriam ter as caracteristicas do repertorio gravado nos trés primeiros
CDs do grupo.

Alguns colegas do grupo ja possuiam composigdes prontas para 0 comego
dos ensaios. Mas a maioria foi desafiada a criar uma nova composigédo. Eu fui um
destes que se viu frente a um desafio inédito: compor uma musica inspirada num
repertorio de temas tradicionais de diversas procedéncias.

Grande parte da minha experiéncia composicional, naquela época, era
puramente intuitiva. A dificuldade do desafio proposto aos integrantes do Bayaka,
entdo, era maior ainda para mim, pois eu nunca havia composto algo “sob
encomenda”, com finalidade e parametros tado especificos. Porém, como desafios
sdo também fontes de motivagao, logo comecei a refletir sobre o assunto.

Desde o inicio do processo, minha ideia sempre foi compor uma musica que
retratasse a diversidade do Projeto Musica dos Povos’. Outro elemento que sempre
desejei incluir na composi¢ao era a variedade de técnicas vocais que apreendemos
no decorrer das atividades do grupo. Estes eram meus pontos de partida, mas eu
ainda os considerava incipientes.

Foi entdo que eu resolvi criar um texto para orientar a composicdo. Neste
momento o “Albatroz” algou voo. Do alto do monte “Kilimanjaro” na Tanzania, a

grande ave decola para sua ultima jornada: passar pelos picos dos continentes

° Aqui, a palavra “pesquisa” é utilizada com o sentido de procura ou busca livre das prerrogativas
académicas.
® Técnica de canto caracteristica do Tibete em que o cantor utiliza sons guturais — ruidos provocados
Por vibragéo de partes do aparelho fonador como o palato mole.

Musica dos Povos € o nome do projeto de pratica musical, dirigido por Plinio Silva na Faculdade de
Artes do Parana (FAP), no qual o Bayaka se insere e do qual falarei mais detalhadamente adiante.
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despedindo-se de todos os povos. Escrevi o conto “O Ultimo Voo do Albatroz”
(Anexo 1) com a unica finalidade de orientar a composi¢ao — que naquele momento,
mesmo antes de compd-la, eu ja chamava de “Albatroz”.

Os procedimentos composicionais desta musica serdo detalhadamente
descritos no capitulo seis desta dissertagdo. Para este momento introdutério, basta
dizer que o processo que originou a composigao Albatroz, e algumas outras musicas
integrantes do CD Musica dos Povos |V, desencadeou reflexées profundas em mim
a respeito deste fendmeno de permitir que a musica do outro provoque mudangas no
senso estético, e que esta mudanga seja percebida em nossas produgdes musicais
ulteriores.

Desta inquietacdo surgiu a necessidade de buscar conhecimentos que me
ajudassem a investigar este fenbmeno, e foi exatamente isto que me conduziu ao
programa de pés-graduacao da Universidade Federal do Parana (UFPR).

A principio, em linhas gerais, meu objeto de pesquisa era uma nova
composic¢ao inspirada em sonoridades de outras localidades e que desencadeasse
uma ampla discussao a respeito deste fazer musical a partir da musica do outro.
Ingressei na linha de pesquisa de Musicologia Histérica e Etnomusicologia por conta
desta discusséo, porém desde o inicio do curso entendia que o objeto de pesquisa
era hibrido e a linha de Criagcdo Musical era essencial para o desenvolvimento do
trabalho.

Na qualificacdo foi apontada a dificuldade de estabelecer um unico objeto
pertinente concomitantemente as duas linhas de pesquisa. Fui orientado a fazer uma
escolha: ethomusicologia ou composigao.

A escolha foi penosa, pois tive que abrir mao de posicbes tomadas desde
antes do ingresso no mestrado. Mas, por fim, optei pela logica. Escolhi a
Etnomusicologia, pois toda minha trajetéria no mestrado fora orientada nesta
direcdo, desde as disciplinas escolhidas até meus artigos escritos e minhas leituras.
A dificuldade de abrir mdo da composicao justificava-se muito mais pelo ensejo
pessoal do que por contingéncias académicas.

Feita a escolha primordial, o passo seguinte foi encontrar dentro do meu
projeto de pesquisa inicial um objeto que se enquadrasse a linha de pesquisa em
Etnomusicologia. Logo, saltou-me aos olhos aquilo que deflagrou em mim o gosto

por pesquisar: minha experiéncia como integrante do grupo Bayaka. Assim, defini
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meu objeto de pesquisa como o levantamento e anadlise das praticas musicais do
projeto artistico do Grupo Bayaka de Curitiba, durante o periodo de 2003 a 2011.

O recorte temporal escolhido € delimitado pelo inicio e pelo fim das atividades
do grupo. Durante este tempo o Bayaka participou ativamente da cena musical
curitibana. Além dos quatro CDs gravados e das mais de 60 apresentacdes dentro e
fora do estado do Parana, a experiéncia adquirida pelos integrantes do projeto
deixou um legado, segundo seu fundador e diretor: “enquanto participantes do
Bayaka, muitos integrantes formaram novos grupos musicais, em que a influéncia do
repertorio e dos procedimentos que adotavamos é visivel e audivel” (SILVA, 2008, p.
41).

Pela experiéncia que vivi como integrante do grupo, testemunho a favor da
fala do professor Plinio Silva. A partir desta constatacado pessoal, da influéncia que a
passagem pelo Bayaka exerceu sobre meu trabalho musical posterior, sinto-me
impulsionado a investigar como este processo se deu em relagdo as pessoas que
participaram deste projeto, incluindo a mim.

Além deste objeto de carater investigativo, vale dizer que o trabalho aqui
apresentado visa documentar a histéria deste grupo que durante oito anos figurou
entre os expoentes da musica em Curitiba, interferindo e provocando mudancas na
relagdo com a musica em seus integrantes e em seu publico.

Assim, o problema que orienta este estudo pode ser formulado como: quais
foram os efeitos da vivéncia artistica no Bayaka em seus integrantes — musicos
académicos e egressos dos cursos de musica da FAP?

Um destes efeitos a serem investigados diz respeito a mudanga no senso
estético musical. Através da pratica de repertério de diversas culturas, a participagao
no Bayaka possibilitou a compreensdo de novas técnicas e estruturas musicais.
Uma das formas de comprovar esta hipotese consiste em investigar a ocorréncia
destes novos parametros na produgcédo musical posterior dos integrantes.

Entendo também que a experiéncia com a proposta do Bayaka foi, para seus
integrantes, um exercicio musical intercultural. Além das estéticas e técnicas
apreendidas, as pessoas que passaram pelo grupo apreenderam uma nova forma
de pensar a musica: interculturalmente.

A interculturalidade € um conceito chave para este trabalho e sera tratado
com profundidade. Para o entendimento dele, sera necessario também falar do

conceito de identidade, principalmente identidade cultural.
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No tocante a questdo da identidade, o entendimento se da a partir da o6tica
dos Estudos Culturais. O principal referencial € o jamaicano Stuart Hall (2001),
sobretudo a partir de seu livro “Identidade Cultural na Pés-Modernidade”. Tomaz
Tadeu da Silva (2000), tradutor de algumas obras de Hall, também escreve sobre o
assunto e sera citado. Homi Bhabha (1996) aborda a questdo da identificagéo
enquanto processo de constru¢do da identidade. Zygmunt Bauman (2005) também
discute o conceito. Néstor Garcia Canclini (2008), em suas publicagcdes sobre
hibridismo e globalizagdo também aborda a questao da identidade.

Canclini tera sua participacao na discussao da interculturalidade, assim como
Charles Taylor (2012). Este ultimo traz uma importante reflexdo sobre os perigos
escondidos nas minucias que diferenciam a interculturalidade da multiculturalidade.
A portuguesa Isabel Capeloa Gil (2008) e a antropdloga brasileira Solange Martins
Couceiro de Lima (1998) também possuem obras consistentes em relagdo aos dois
conceitos e também darao respaldo as discussodes.

Uma questdo, que surge da necessidade de caracterizar o objeto de
pesquisa, € a da taxonomia ligada a esta pratica musical. Para definir o grupo
Bayaka era preciso determinar em que género musical seu repertério estava
inserido. Com este objetivo, durante sua trajetoria, muitos termos foram utilizados,
como musica étnica, musica dos povos, musica tradicional e até mesmo World
Music. Sera que estas categorias foram empregadas de forma adequada, tratando-
se de uma atividade desenvolvida dentro do ambiente académico? A respeito deste
assunto, langco uma discussdo sobre a categoria musical em que o trabalho do
Bayaka se insere. Proponho uma revisdo das categorias ligadas ao repertério do
grupo ao longo de sua histéria, verifico a possibilidade de uso da categoria “musica
local” trazida por Ana Maria Ochoa (2003) e, por fim, apresento a categoria musica
intercultural - a qual € conceituada a partir de um artigo do etnomusicologo e
compositor nigeriano Godwin Sadoh (2004) - no qual sdo citados outros autores,
como Akin Euba, Max Peter Baumann, Everett Helm e Margaret Kartomi, que
teorizam a respeito da chamada “musicologia intercultural”.

Com relagéo aos dados referentes ao grupo Bayaka, a principal publicagéo &
a dissertacdo de mestrado do professor Plinio Silva (2008). Embora o grupo né&o
seja objeto de sua pesquisa, sua historia e as praticas nele desenvolvidas sao, por
diversas vezes, mencionadas pelo autor. Liane Guariente, que foi diretora vocal do

grupo, também contribui com seu artigo publicado em 2011 sobre as suas
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experiéncias com a utilizacdo de “musicas do mundo” em aulas de canto
(GUARIENTE, 2011). As outras fontes sdo documentais, como programas de
espetaculos, partituras, matérias de jornal, publicagbes em sites, videos e
fonogramas.

Sobre a metodologia utilizada, o trabalho aqui proposto € um estudo de caso
que conta com levantamento bibliografico em relagcdo as categorias de identidade,
interculturalidade, musica intercultural e local. Conta também com pesquisa
documental para o levantamento de informagdes sobre o grupo, como mencionei
anteriormente.

Embora esta pesquisa ndo seja uma etnografia, alguns de seus preceitos
também serdo aplicados.

A analise musical também é utilizada de forma instrumental para investigar a
influéncia do repertério trabalhado pelo grupo na produgédo de seu CD autoral e nos
trabalhos subsequentes de seus ex-integrantes. Nao utilizo nenhum método analitico
especifico por entender que este ndo é o foco do trabalho. Lancarei mao dos
conhecimentos adquiridos ao longo do meu percurso académico que compreende 0s
cursos de Bacharelado em Musica Popular, Especializagdo em Musica Popular
Brasileira e o Mestrado em Musica, que com este trabalho defendo.

Para resolver as questdes levantadas apresento a estrutura que segue:

No segundo capitulo, fago um relato sobre a trajetéria do grupo Bayaka
baseado nas fontes documentais, na dissertacdo de mestrado de Plinio Silva e nas
experiéncias que eu mesmo vivenciei como observador participante. Além disso,
contextualizo esta historia do grupo ao ambiente e a época em que atuou, ou seja, a
cidade de Curitiba entre os anos 2003 e 2011. A pergunta que guia a investigacao
sobre este tema é: a proposta do BAYAKA é um reflexo do cenario cultural de
Curitiba?

O capitulo trés se ocupa da discusséao tedrica. O ponto de partida € a questao
da identidade. Quando se fala de musica da Ucrania, da Colémbia, do Tibete, do
Paquistao ou do Brasil, fala-se de uma musica que representa uma identidade, seja
cultural, local ou nacional. Aprofundar-se neste tema se faz necessario para
entender as bases ideoldgicas da proposta do Bayaka.

A questdo que envolve a multi e a interculturalidade também é necessaria
para compreender a diferenga entre discursos em prol da diversidade, contidos em

alguns documentos, e a pratica que se apropria desta diversidade para constituir
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algo que faga referéncia a culturas musicais diversas. Nos meandros destas
definicbes e discussdes encontram-se relacbes de poder que precisam ser
desveladas.

O problema sobre a categorizagdo do repertério também é abordado neste
capitulo. Os termos musica dos povos, musica étnica, musica tradicional e world
music, largamente utilizados em programas e materiais de divulgacao referentes ao
grupo Bayaka, sdo definidos e problematizados. Entendo esta discussao procedente
por dois motivos: o primeiro € a ja mencionada caracterizagdo do objeto de
pesquisa; o segundo € por servir como suporte para os proprios ex-integrantes
discutirem as questdes taxonémicas ligadas a esta pratica da qual fizeram parte.
Todo este debate tedrico esta referenciado as praticas verificadas no Bayaka.
Outros exemplos sao citados de forma a possibilitar a melhor compreensao do leitor.

O quarto capitulo versa sobre os procedimentos metodolégicos utilizados para
a realizagdo da pesquisa, os quais ja foram resumidamente mencionados nesta
introducao.

O quinto e o sexto capitulos abrigam a parte analitica do trabalho. E o
momento para verificar a influéncia da experiéncia musical intercultural do Bayaka
no trabalho artistico de seus integrantes. Isto é feito em dois momentos: primeiro nos
trabalhos referentes as praticas desenvolvidas dentro do grupo até o langamento de
seu terceiro CD; e depois, ja no capitulo seis, em relagado aos fatos referentes ao
quarto e ultimo CD e aos trabalhos externos dos integrantes como forma de verificar
os efeitos da experiéncia no Projeto Musica dos Povos nas vidas artisticas
subsequentes de seus integrantes.

Esta dissertacdo apresenta uma discussdo profunda acerca da musica
intercultural. E um tema relativamente novo que carrega a potencialidade de
sedimentar uma nova linha de pesquisa em musica: a musicologia intercultural.
Espero que as proximas paginas possam ser uteis a outros pesquisadores
interessados tanto pelo desenvolvimento tedrico aqui contido como pelo objeto sobre

o qual disserto.
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2. Contextualizacao

Este capitulo inicial tem o objetivo de apresentar o contexto em que o Grupo
Bayaka surgiu, atuou e encerrou suas atividades. Nesta primeira parte, “O Relato
Histérico”, atenho-me a sucessao dos fatos que construiram a trajetéria do grupo.
Para tanto, embora este trabalho ndo se constitua em uma etnografia, busco em
alguns de seus preceitos orientagao para ir além da simples narragéo dos fatos.

Neste sentido, procuro “olhar” para os acontecimentos da forma defendida por

Laplantine.

Olhar em francés é "regarder”, palavra forjada na Idade Média e cujo
sentido permanece até hoje."Regarder”, como olhar, é guardar de novo,
ficar de guarda, tomar conta de manifestar interesse por prestar atengao,
consideragéao, vigiar. O olhar demora no que vé (LAPLANTINE, 2004, p.
18).

Para compreender a natureza dos fatos, suas razbes e suas consequéncias,
€ preciso conhecer o contexto na qual ocorreram. Trata-se de olhar ndo s6 para o
nivel superficial, mas entender o que se passa no nivel profundo, nas motivagdes
sécio-culturais que fazem determinada pratica ser o que é, como defende Blacking
em “How Musical is Man?” (1973).

Assim, proponho uma contextualizacdo dividida em duas partes. A primeira
diz respeito a sucessao de fatos que originou o grupo Bayaka, e a segunda versa

sobre o local em que este grupo desenvolveu suas atividades: a cidade de Curitiba.

2.1 O Relato Historico

A histéria que sera contada aqui ndo comega na primeira reunidao com 0s

integrantes do Grupo Bayaka realizada em 14 de junho de 2003. Antes de chegar a
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este dia, € preciso compreender um pouco da histéria do seu fundador, o professor

Plinio da Silva®.

2.1.1 Plinio Silva

O fundador do grupo Bayaka nasceu em 22 de dezembro de 1960 na cidade
de Sao Paulo, onde completou seu ensino fundamental e médio e também iniciou
seus estudos de flauta doce e sua relagdo com a musica antiga.

Em 1981, Plinio Silva fixou residéncia em Curitiba. No mesmo ano, passa a
integrar o Conjunto Renascentista de Curitiba. Neste periodo, dividia seu tempo
entre 0s ensaios com o conjunto e as aulas que lecionava no Centro de Musica
Antiga do Parana (SILVA, 2008, p. 26). Nas apresenta¢des do grupo, destacava-se
sua atuacao cénica. “Os concertos eram feitos a luz de velas e trajes de época, de
acordo com o repertorio do pais em foco, o que dava ao grupo lugar de destaque na
histéria musical de Curitiba” (op. cit. p. 27).

O depoimento de Plinio Silva revela a pratica do grupo em celebrar uma
identificacdo sonora local em forma de espetaculo e atribui a isso 0 seu sucesso na
cidade de Curitiba. As razdes pelas quais isso ocorre comegarao a ser discutidas a
partir do item 1.2 deste trabalho, onde sera observado que o raciocinio de Plinio
Silva encontra justificativa na histéria da formagao do povo de Curitiba.

O trabalho do Conjunto Renascentista de Curitiba teve como um de seus
desdobramentos os Festivais de Musica Antiga de Curitiba — evento que integrou o
calendario cultural do pais por alguns anos (SILVA, 2008) e que contribuiu para a
difusdo do repertorio e das praticas de musica antiga na cidade de Curitiba.

No ano de 1983 alguns integrantes do conjunto, incluindo Plinio Silva,
montam um novo grupo, o Studium Musicae cujo repertério focava o periodo
medieval. Nesta nova formacéo, priorizou-se a diversidade de instrumentos, o que,
segundo Plinio Silva, “permitiu ao grupo retratar mais fielmente a musica profana e

religiosa dos maiores expoentes da musica do periodo” (SILVA, 2008, p. 28). Os

® No meio artistico o professor Plinio da Silva é conhecido por Plinio Silva — nome pelo qual também
sera tratado no decorrer desta dissertagao.
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figurinos de época dao lugar ao estilo mais casual. O apelo visual cede ao apelo
sonoro de instrumentos pouco conhecidos do publico como saltérios, alaudes, gaita
de fole, entre outros.

No ano de 1989, Plinio Silva ingressa no curso de graduagdo em Educagao
Artistica com Habilitagdo em Musica da Faculdade de Artes do Parana (FAP), onde
permaneceu até sua conclusao em 1992.

Em 1990, Plinio Silva passa a dirigir o Studium Musicae. Nesta nova fase,
com novos integrantes, o grupo comeca a utilizar em seu repertorio cangbes do
nordeste brasileiro. Plinio Silva vé esta unido possivel devido a “heranca modal” da
musica nordestina (SILVA, 2008, p. 30) — o que, em seu ponto de vista, torna viavel
sua identificagdo com a musica medieval. Este fato é relevante, pois, mais tarde,
Plinio Silva iria inserir musicas da tradicdo regional nordestina no repertério do
Bayaka apoiado em um principio semelhante.

Um ano depois, antes mesmo de se graduar na FAP, Plinio Silva foi
contratado como professor auxiliar pela Escola de Musica e Belas Artes do Parana
(EMBAP), e em 1993 ingressou também como professor da FAP.

No ano de 1994 ocorreu um momento crucial nesta trajetéria de Plinio Silva.
Foi quando o Studium Musicae partiu para uma turné de vinte concertos na Holanda.
La foi gravado o CD “Holland Tour” na Catedral de Thessing, no norte do pais
(ibidem). Mas um dos fatos relevantes para a histéria do Bayaka consiste em que,
nesta viagem, Plinio Silva adquiriu grande parte do acervo com o qual trabalhou nos
grupos que viria a coordenar.

Na volta ao Brasil, Plinio Silva sente a necessidade de tomar um rumo
diferente da musica antiga.

(...) cheguei ao Brasil decidido a encontrar musicos diferentes para
desenvolver um trabalho, que esperava fosse singular, baseado nas
audicbes que fizera e que me provocaram forte desejo de inovar a musica
que executava. Iniciei um levantamento com vinte temas étnicos, transcritos
para instrumentos, a partir das apreciagdes que passei a fazer, e fui buscar
em meu convivio (...) 0s musicos que precisava para inaugurar o repertério
(SILVA, 2008, p. 31).

Assim, encontrados estes musicos, em 25 de setembro de 1994 nasce o
grupo “Terra Sonora”. Mais do que isso, nasce o relacionamento proficuo do musico
Plinio Silva com o que ele chama de “musica étnica” — termo que sera revisado nos

proximos capitulos, mas que pode ser entendido neste momento de
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contextualizagdo a partir da definicdo de Liane Guariente do repertorio trabalhado

pelo grupo:
O Terra Sonora veicula repertorio coletado por ethomusicélogos e musicos.
Tal repertorio expressa as relagdes humanas celebradas em musica e que
chegam ao publico, em grande parte, devido a pratica secular da tradicao
oral. Nascimento, ritos de passagem, casamento, brincadeiras, funerais,
épicos sao alguns dos temas que divulgam conceitos de bem viver, do que
¢ licito, ajuizavel, pratico, assim como o perfil estético dos diferentes povos
(GUARIENTE, 2011, p. 7).

Seu primeiro CD, gravado em 1997 e que levava o nome do grupo, apresenta
vinte faixas entre as quais as que Plinio Silva chama de “temas étnicos de varias
regides do mundo” (2008, p. 32) e algumas composigdes de integrantes do grupo e
de José Eduardo Gramani, o qual assinou a diregao artistica do CD e influenciou o
trabalho posterior de Plinio Silva.

Em 1996, juntamente com outros professores da FAP, o professor Plinio Silva
participou da producdo do programa radiofonico “Ciclorama: o reflexo das
tonalidades” veiculado pela radio Educativa, hoje Parana Educativa.

Nesse programa figurava um bloco intitulado “Musica dos Povos”, sob a
responsabilidade de Plinio Silva, onde era possivel divulgar CDs inéditos,
oportunizando aos ouvintes familiaridade com temas dos cinco continentes
(GUARIENTE, 2011, p. 4).

O programa foi ao ar semanalmente até abril de 2001. Foram cento e trinta e
cinco edi¢gdes que fomentaram em Plinio Silva e sua futura parceira, Liane Guariente
que cuidava do bloco dedicado a musica brasileira, o desejo de continuar
compartilhando seu acervo e seus aprendizados.

Os cerca de seiscentos temas transcritos por Plinio Silva somados a outras
inquietagcdes relacionadas a sua pratica docente o levaram a tomar um novo rumo

em 2003.

Em especial, a atengdo se dirige para a decisdo de repartir um legado —
transcrigbes de temas musicais dos cinco continentes, cerca de seiscentas
— com 0 maximo de jovens estudantes da Faculdade de Artes do Parana, no
afa de proporcionar descobertas estéticas impares, a exemplo do que
ocorreu comigo quando ainda menino de colégio (SILVA, 2008, p. 11).

Assim, em 2003, inspirado pelo nome do programa de radio que apresentara

anos antes, Plinio Silva criou o Projeto Musica dos Povos.
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2.1.2 O grupo Bayaka

Através de edital e posterior banca, foram selecionados quinze
instrumentistas e dez cantores, todos alunos da Faculdade de Artes do Parana.

Mas por que a FAP foi escolhida em detrimento da EMBAP, onde Plinio Silva
também lecionava? Em sua dissertacdo de mestrado, ele aponta uma razéo
bastante clara: a suposta “liberalidade”, no sentido de permitir a convivéncia de
ideais “retrogradas” e “avancgadas” em relagdo a educacdo e a arte (2008, p. 24).
Este ambiente, que também abriga uma maior diversidade de expressdes artisticas,
foi determinante para a escolha. Ele permitiu que Plinio Silva criasse este trabalho
extracurricular sem que fosse necessaria a submissdo de ementas e conteudos
programaticos (op. cit. p. 25).

Enfim, a data mencionada no inicio do capitulo: 14 de junho de 2003 — data
da primeira reunido e do inicio dos ensaios. Todo o histérico de Plinio Silva reflete-
se nesta nova empreitada: a escolha de repertério, a forma de montar e dirigir um
grupo, o modo de produzir os arranjos. Tudo isso, agora implantado no Projeto
Musica dos Povos, € reflexo da sua histéria com o Conjunto Renascentista de
Curitiba, com o Studium Musicae, com o Terra Sonora e com o programa de radio
Ciclorama.

Porém, apesar de toda sua experiéncia, ainda |he foi necessaria uma parceria
com uma pessoa que dirigisse o grupo vocal. Esta pessoa foi Liane Guariente — que
nesta época ja dividia os palcos com Plinio Silva no Terra Sonora.

Juntadas as pecas, logo veio o0 nome:

O nome Bayaka — Ba = povo; yaka = fortes - foi escolhido pelo significado:
reunido de culturas distintas. Os pigmeus da Africa Central dividem-se em
trés tribos principais: os Mbuti (Zaire), os Twa (Zaire e Ruanda) e os
Babenga (Congo, R.C. Africana, Gabado e Camardes) cada uma delas com
costumes e tradi¢des particulares. Na FAP, a conotagdo de reunido de

diferentes “tribos” se faz sentir, sendo portanto um termo coerente ao que
esperavamos do grupo (GUARIENTE, 2011, p. 8)

Os primeiros temas foram escolhidos em fungcdo da colonizagdo da Regiao
Sul do Brasil — escolhas que encontram justificativa na resenha histérica da

imigragcdo que apresento no proximo capitulo. Assim, 0os ensaios comegaram com
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musicas da Polbnia, Ucrania, Russia e outros paises desmembrados da extinta
URSS (SILVA, 2008, p. 38).

Uma das primeiras adversidades que p6de ser verificada no grupo vocal foi
desenvolver a habilidade de cantar em uma lingua da qual ndo se tem o dominio. A
resposta de Liane Guariente tinha o nome de transcricdo fonética, ou seja, escrever
os fonemas de forma que se possa reproduzi-lo com o maximo de fidelidade
posteriormente. Liane aponta a necessidade de uma quebra com o conteudo
semantico do texto e que o discurso poético seja encontrado apenas no som
(GUARIENTE, 2011, p. 6).

Busquei, desde o principio, tornar clara a necessidade de apropriagéo da
diversidade fonética, aproximando a escuta das versbes originais® as
possibilidade reais de emissdo de cada cantor. Cada um escreveu seus
préprios signos, de acordo com suas impressdes. Eu tinha a missao de

proporcionar homogeneidade de interpretacdo, de definir as propostas
técnicas de emissao e de criar uma estilistica vocal (op. cit. p. 8).

Portanto, a transcricdo fonética tal qual foi aplicada no grupo Bayaka €, a
principio, uma impressao pessoal. Liane afirma que ela foi a responsavel pelas
transcricdes no Bayaka até 2004, depois disso foram os proprios cantores que se
encarregaram da tarefa (BAYAKA, 2012). Naturalmente, nem todos transcreveram
as mesmas musicas. O trabalho foi dividido e as transcricdes compartilhadas.
Devido a isso, € possivel encontrar estilos diferentes entre as letras utilizadas pelos
cantores, o que néao foi empecilho para a realizagao da leitura de forma homogénea
pelo grupo vocal.

E bom ressaltar que nem sempre se optou pela abstracdo total do texto.
Quando havia a possibilidade de acesso a tradugdes e contextualizacbes de fontes
seguras dos temas, as informagbes eram recebidas como um auxilio para as
interpretacdes dos cantores.

Na parte instrumental, Plinio Silva disponibilizava os temas de duas maneiras
distintas. Uma contendo a partitura do arranjo com instrumentacao definida e outra
apenas com a melodia e, as vezes, com alguma referéncia harmonica (SILVA, 2008,
p. 39). Assim, os arranjos instrumentais eram criados de forma coletiva durante os

ensaios.

® Chamava-se de “versdo original” o fonograma levado para os integrantes do grupo utilizarem como
referéncia para sua interpretagéao.
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Quatro meses depois da primeira reunido, o repertério com vinte e uma
musicas foi apresentado pela primeira vez no Teatro do Paiol na segunda edi¢cdo do

projeto “Vitrine de Musica da FAP”, realizado no dia 31 de outubro de 2003.

2.2 Musica dos Povos e os Povos de uma Cidade

Entendo que para compreender na totalidade um fenédmeno, é preciso olhar
com profundidade para o contexto em que ele se desenvolveu. Neste sentido, ndo
basta apenas olhar para a Faculdade de Artes do Parana. E preciso investigar como
a cidade de Curitiba influenciou a trajetéria do Bayaka. Para isto irei discorrer
brevemente sobre a historia desta cidade de tantos povos.

A cidade de Curitiba € o grande centro urbano do estado do Parana, na regido
sul do Brasil. A capital do estado inicialmente era Paranagua, situado no litoral. A
procura por ouro levou os colonos a transporem a Serra do Mar e encontrarem no
Primeiro Planalto, a uma altitude superior a 900 metros, um lugar proficuo para se
estabelecerem. Assim surgiu a Vila de Curitiba, que depois se tornou cidade e, em
1853 foi designada capital do Parana.

Ha uma diversidade de histérias romantizadas sobre a origem de seu nome,
sobre a escolha do local de implantagdo da vila, entre outras. Mas objetivamente
para este trabalho, o enfoque que interessa é o que remete a constituicdo do povo
de Curitiba, pois sera isto que revelara a dimenséao da influéncia do modo de vida da
cidade nas atividades do Bayaka.

De inicio, valho-me do relato do naturalista francés Auguste de Saint-Hilaire
(1779-1853) que esteve no Brasil entre os anos de 1816 e 1822. Um dos locais
escolhidos para os seus trabalhos foi a entdo Comarca de Curitiba, compreendida
pela sua sede, Curitiba, e pelas cidades de Paranagua, Antonina, Guaratuba,
Iguape, Cananéia, Castro, Lages e Lapa. Detenho-me ao relato de sua passagem
pela Vila de Curitiba e aos aspectos que dizem respeito a composi¢cao do seu povo.

Em nenhuma outra parte do Brasil encontrei tantos homens genuinamente
brancos quanto no distrito de Curitiba. [...] De um modo geral eles sao altos
e bem constituidos, tém cabelos castanhos e pele rosada; suas maneiras

sdo afaveis, sua fisionomia é franca, e eles ndo mostram o menor sinal
daquela basofia que comumente torna insuportaveis os empregados e
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comerciantes da capital do Brasil. As mulheres tém os tragos mais delicados
do que as de todas as outras regides do império que ja visitei até agora,
elas sdo menos arredias e conversam agradavelmente (SAINT-HILAIRE,
1995, p. 118).

O teor discriminatério é evidente no discurso do escritor francés. Ele
considera uma vantagem sobre Sao Paulo, por exemplo, o fato de predominar em
Curitiba uma raga caucasiana “pura”, de “europeus que teriam vindo diretamente de
Portugal para Paranagua” e, de |a, subido a serra do mar em busca de ouro no
primeiro planalto (op. cit. p. 105).

Saint-Hilaire aponta como razao desta discrepancia em relacdo a Sao Paulo o
fato de a producgao curitibana estar mais voltada a pecuaria, o que demandaria uma
quantidade menor de escravos para as propriedades rurais.

Relevando o seu discurso segregacionista — comum na sua época mas ha
muito tempo ja superado - Saint-Hilaire nos traz um panorama claro da composi¢ao
populacional da capital. A grande maioria da populagdo curitibana do inicio do
século XIX era de origem europeia. Segundo os dados trazidos em seu livro, havia,
em 1818, 6.140 individuos “brancos” (op. cit. p. 114) para 3.036 mulatos livres. Havia
ainda 251 negros livres e um total de 1.587 escravos entre negros e mulatos. Em
1838 estas diferencas aumentaram. Ja existiam 9.806 brancos para 4.119 mulatos.
Porém, este panorama bilateral estava prestes a mudar.

Em 1850, entrou em vigor a lei Eusébio de Queiroz, que proibia
definitivamente a entrada de africanos escravos no Brasil. Em consequéncia
intensificou-se a represséo ao trafico negreiro no litoral brasileiro. Tornou-se
entdo o escravo muito caro para ser adquirido pelos proprietarios de terras.
Era necessario substituir essa mao-de-obra com vantagens (WACHOWICZ,
op. cit. p. 145).

Além dessa escassez da mao de obra escrava, ja havia no discurso das elites
do pais uma infeliz preocupacéo.

[...] as elites diretivas do Brasil pensavam numa forma de impedir que o pais
se tornasse a maior nagdo negra do planeta, tamanho era o nimero de
africanos trazidos ao Brasil desde o século XVI. [...] Dentro dessa
conjuntura, resolveu o governo imperial acelerar a imigragdo europeia para
o pais (op. cit. p. 146).

Por mais paradoxal que possa parecer, esta ideologia de cunho
extremamente racista contribuiu para a perda de for¢ca do regime escravocrata do

Brasil. A dificuldade seria livrar-se desta ideologia ao longo dos séculos seguintes.
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A lei Eusébio de Queiroz teve o efeito imediato de proporcionar a primeira
grande inflacdo da histéria brasileira. Escravos do Parana eram vendidos por
grandes quantias a produtores de Sao Paulo, fato que provocou uma substancial
perda de mao de obra em terras paranaenses. O “homem comum”, segundo
Wachowicz, ndo se sujeitava ao trabalho no campo. As propriedades ja nao
conseguiam produzir o suficiente para suprir a demanda do povo paranaense. O
Estado, que até entdo exportava seus produtos, tornou-se importador, a demanda
superou em muito a oferta, e a inflagdo local chegou a 200% em 1852 (op. cit. p.
148).

Mais ao sul, duas jovens coldnias alemés em Santa Catarina prosperavam.
Sua eficiéncia produtiva, aliada a alta nos precos, estimulou o seu crescimento
econdmico. O Parana tentou seguir este modelo e, em 1859 criou a col6nia de
Assungui, a 109 quildbmetros ao norte de Curitiba, formada por colonos brasileiros e
estrangeiros (op. cit. p. 148). Porém, a experiéncia foi mal planejada e fracassou por
falta de previsdo de sistemas de escoamento do excedente de producdo. Assim,
alguns imigrantes, sem perspectivas em Assungui, vieram a se estabelecer em
Curitiba. Dentre eles vieram franceses, ingleses, italianos, alemaes, espanhdis e

suecos (op. cit. p. 149).

O LINISMOQO™

Um capitulo a parte nesta histéria dos povos de Curitiba € a politica criada por
Adolfo Lamenha Lins que assumiu o governo do Parana em 1875.

Depois de estudar o problema de Assungui e examinar o comportamento

dos reimigrantes alemaes que vindos espontaneamente de Joinville

fixavam-se em chacaras em volta de Curitiba, bem como avaliar o

funcionamento das coldnias Argelina (1869), Pilarzinho (1871) e Abranches

(1873), [...] criou uma verdadeira teoria sobre a forma de se fazer
colonizagdo com elemento imigrante europeu (WACHOWICZ, 2001, p. 145).

O que Wachowicz chama de teoria, eu prefiro chamar de politica. O
historiador cita doze medidas concretas tomadas por Lamenha Lins para incentivar a

implantagdo de colénias de imigrantes. A maioria destas medidas diz respeito a

' Termo derivado do nome do governador do Parana em 1875, Adolfo Lamenha Lins. O termo
Linismo é utilizado pelo historiador Ruy Wachowicz para definir a politica de incentivo a imigragéao
adotada por Lamenha Lins.
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condicbes para facilitar o escoamento de producédo. Outras sdo recomendacdes
estruturais como a construgdo de uma capela e uma escola em cada colbénia. Ha
medidas claras de auxilio financeiro estabelecendo valores doados pelo governo
para compra de terras, utensilios e sementes. As geragdes que tivessem aprendido
o cultivo da terra deveriam estabelecer-se mais ao interior, demonstrando desde
aquela época a preocupacao com o crescimento urbano descontrolado.

A politica de incentivo de Lamenha Lins surtiu efeito em Curitiba, onde foi
criado o “primeiro cinturdo verde organizado por imigrantes no Brasil”. Surgiram,
entre 1875 e 1876 as coldnias Santa Candida, Orleans, Santo Inacio, Riviera, Dom
Augusto, Dom Pedro, Lamenha e Tomas Coelho. A maioria composta por imigrantes
poloneses (WACHOWICZ, 2001, p. 151).

No litoral também se desenvolveu a mesma politica. Estabeleceram-se
colénias, a maioria de imigrantes italianos, em Paranagua, Morretes e Antonina.
Com o insucesso de muitos desses nucleos, os imigrantes seguiram para 0s
arredores de Curitiba, estabelecendo-se em locais como Colombo, Santa Felicidade,
Piraquara e col6nia Dantas, onde hoje fica o bairro do Agua Verde (op. cit. p. 152).

Em 1877, ja sem Lamenha Lins a frente do governo, o Parana recebeu os
primeiros imigrantes russos na regido dos Campos Gerais. A eles foram oferecidas
as terras mais inférteis e a experiéncia fracassou. Estima-se que metade dos 3.800
imigrantes russos permaneceu na provincia entre os municipios de Ponta Grossa,
Palmeira e Lapa. A repercussao foi negativa e fez arrefecer o impeto migratério do
Parana.

Somente em 1885, com o presidente Alfredo d’Escragnolle Taunay, admirador
da politica de Lamenha Lins e seu sucesso no abastecimento de Curitiba, as
praticas de incentivo a imigragéo foram retomadas no Parana (op. cit. p. 153).

Nos anos seguintes diversas colonias foram criadas ao longo do trecho
navegavel do rio Iguagu, que corta o Parana longitudinalmente na divisa com Santa
Catarina, a fim de promover a viabilidade da navegacao por ali. Predominaram,

naquele momento, os imigrantes poloneses e ucranianos (op. cit. p. 155).

O Século XX

Devido a Revolugdo Federalista, em 1895, o servico de imigracao foi

paralisado. Seu restabelecimento ocorreu somente em 1907, e logo com uma
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explosdo migratoria trazendo sob o titulo de “novas colénias federais”
(WACHOWICZ, 2001, p. 156). Este movimento trouxe imigrantes
predominantemente poloneses, ucranianos e aleméaes para o interior do Parana.

ApoOs a Primeira Guerra Mundial, o Parana foi alvo de diversas correntes
imigratorias. Ao norte do Estado, assentaram-se os japoneses. Descendentes de
imigrantes italianos, espanhais, portugueses e japoneses dos estados de Sdo Paulo
e Minas Gerais, também participaram da colonizagcdo do norte do Parana. Os
holandeses afixaram-se nos Campos Gerais, onde mais tarde fundaram a cidade de
Castro.

Até 1948, o maior numero de imigrantes que aportaram no Parana era de
poloneses, seguidos de ucranianos, alemaes, japoneses e italianos. Em menor
namero, além dos ja mencionados, também aparecem franceses, austriacos,
ingleses, sirio-libaneses e suicos (op. cit. p. 158).

A vinda desses imigrantes reescreveu o destino do Estado do Parana e de
sua capital. Sua insercdo neste ambiente possibilitou transformacgdes sensiveis no
sistema de transportes, nas relagdes de trabalho, nos modos de produgéo agricola,
nos habitos alimentares, na arquitetura, mas principalmente, nas relacbes sociais e
culturais.

Por mais fértil que possa parecer esta pratica de receber de bragos abertos os
imigrantes europeus, € preciso entender e frisar que esta foi uma pratica incentivada
e fomentada, ndo s6 pelo governo do Estado, mas também pela Federagdo. Os
motivos para isso transcendem uma inocente vocacao de anfitrido. As portas foram
abertas para aumentar a produtividade das terras, através de mao de obra nao
escrava e novas técnicas e tecnologias de produgdo. Outra intengdo, comum a
colonizagdao da América, era ocupar vazios demograficos com a finalidade de afirmar
a soberania nacional, além de eliminar a “ameaca” dos povos nativos''. Além disso,
havia ainda um objetivo mais obscuro: garantir uma supremacia branca em territorio
nacional.

Na década de 1960, precisamente na gestdo do governador Ney Braga, o
Parana inicia seu processo de industrializagdo. Dennison de Oliveira (2001) relata

as razbes e como se deu este processo que culminou com iniciativas como a

" Os autores que relatam a histéria da imigragdo paranaense citam reiteradas vezes o ataque de
povos indigenas aos colonos que invadiram suas terras (SAINT-HILAIRE, 1995; WACHOWICZ,
2001).
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implantagdo da Cidade Industrial de Curitiba (CIC) em 1973, da Refinaria de
Araucaria em 1976 e, mais tarde, com a criacao do Pdélo Automotivo em 1996. As
razdes para o surgimento desta nova fase paranaense sao politicas e,
principalmente, econbémicas, por isso ndao me aprofundarei nelas. Para o objeto
desta pesquisa, importa, em primeira instancia, saber que este processo de
industrializagdo se deu preponderantemente na Regido Metropolitana de Curitiba
(RMC), principalmente nas cidades de Araucaria e Sdo José dos Pinhais. Em
segunda instancia, é importante saber que os incentivos a implantagao de industrias
na RMC contemplaram muitas empresas de capital estrangeiro, sobretudo as
alemas e francesas do ramo automotivo. Junto com elas vieram os profissionais
europeus ocupantes de cargos de confianca em seu pais de origem, promovendo
assim, no final do século XX, um novo fluxo migratério para a cidade de Curitiba.

Este capitulo contou, de forma bastante sucinta, a histéria da formagéao do
povo de Curitiba. Argumentei que a cidade é composta basicamente por imigrantes
de origem europeia e por negros e mulatos que ja estavam por aqui antes das
imigracdes. Porém, é preciso dizer que isso ndo é tudo. Seria necessario escrever
um livro para compreender todos os povos que integram Curitiba: falar dos
bolivianos que tocam musica andina na Rua XV de Novembro, dos angolanos que
vém para estudar na Universidade Federal do Parana, dos jovens latino-americanos
que tentam ganhar a vida com seus malabares no semaforo, dos imigrantes do
proprio Brasil que se fazem ouvir através de milongas gauchas e repentes
nordestinos, e de tanta gente de tantas partes do mundo que veio para uma cidade
que cresceu sob a sombra das politicas praticadas por Lamenha Lins.

Eis o cenario em que o Bayaka surgiu, viveu e morreu. No terceiro capitulo
discuto como esta diversidade curitibana se expressa em termos culturais nos
séculos XX e XXI. Além disso, retomarei aspectos desta breve historia em termos
dos marcos teodricos ali apresentados, quais sejam: identidade, multiculturalismo e

interculturalismo.
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3. Sobre encontros culturais

Segundo Angela Freire Prysthon, a histéria dos Estudos Culturais teve seu
marco inicial na Inglaterra durante a segunda metade da década de 1950 com as
publicagdes "The Uses of Literacy” (1957) de Richard Hoggart e “Culture and
Society” de Raymonde Williams (1958). Além dessas duas obras seminais, Prysthon
relaciona uma terceira como parte constituinte dos fundamentos dos Estudos
Cuturais: “The making of the english working-class” (1968) de E. P. Thompson.
Juntamente com estas obras, a fundacdo do Center for Contemporary Cultural
Studies’ por Richard Hoggart foi “crucial para a institucionalizacdo dos EC”
(PRYSTHON, 2003, p. 135).

Desde a publicagdo de Hoggart, os Estudos Culturais pretendem “romper com
o positivismo cientifico da objetividade sociolégica e concentrar-se na subjetividade”
(HOLLANDA, 1996, apud PRYSTHON, 2003, p. 135). Os Estudos Culturais
alimentam-se de teorias marxistas e da Escola de Frankfurt, mas apresentam uma
visdo mais flexivel acerca dos fendmenos culturais, na qual nem capital, nem
industria cultural sdo os unicos agentes ativos das relagdes. Para os EC, o povo ou
a massa também exerce papel ativo nas interacbes sociais que produzem e
difundem cultura.

Stuart Hall aparece no fim dos anos 1960 como “a figura cardeal de um
enfoque mais estruturalista do campo dos EC” (PRYSTHON, 2003, p. 136). Esta
abordagem tem o seu foco direcionado para praticas significantes e processos
discursivos, tendo a semidtica como um instrumento fundamental para este novo
enfoque.

E sob esta perspectiva dos Estudos Culturais que inicio as discussdes sobre
identidade, multiculturalidade e interculturalidade aplicadas as atividades do grupo
Bayaka, levando em conta o contexto e as circunstancias em que elas se

sucederam.

'2 Centro de pesquisa e pds-graduagéo ligado a Universidade de Birmingham, na Inglaterra.
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3.1 A Nocao de ldentidade: Ponto de Partida

Assim como na dissertacdo de mestrado de Plinio Silva, diretor do grupo
Bayaka, o ponto de partida do campo semantico deste trabalho é o conceito de
identidade. Plinio Silva diz que “a ideia que orienta o trabalho é a nocido de
identidade, necessaria para que um individuo se reconhega como pessoa” (SILVA,
2008, p. 12).

Esta afirmacéo encontra respaldo em teorias da psicanalise sobre identidade
e identificacdo (HALL, 2006 e SILVA, 2000) que ndo sao o foco da discussao deste
capitulo. No entanto, Stuart Hall problematiza isso em seu artigo “Quem precisa de
identidade?” a partir de uma pergunta formulada por Avtar Brah: “de que forma se
deve teorizar o vinculo entre a realidade social e a realidade psiquica?” (BRAH,
apud HALL, 2000, p. 111). Segundo Hall, embasado pelos argumentos da
psicanalise de Freud e Lacan, a identidade é, ao mesmo tempo, necessaria e
impossivel. Além disso, a ampla discussdo culmina na adog¢do da nocédo de
“identificacdo” como mais adequada que a de identidade. A identificagdo € um
processo de “sutura” que ocorre indefinidamente entre o psiquico e o discursivo
(HALL, 2000).

Tal raciocinio encontra consonancia nas postulagbées de Homi Bhabha, que
define: “a identificacdo € um processo de se identificar com e através de outro
objeto, um objeto de alteridade” (BHABHA, 1996, p. 37). O entendimento de que a
identificacdo € construida sobre os pilares da diferenca vem de sua base
psicanalitica e é defendida por autores como Stuart Hall (2000), Tomaz Tadeu da
Silva (2000) e Edgard e Sedgwick (2003). Homi Bhabha tem o mesmo
entendimento, mas vai além: busca as inteng¢des por tras do discurso da diferenca e
da diversidade.

Ha dois problemas (...): um, (...), € que, embora sempre haja acolhida e
estimulo a diversidade cultural, ha sempre também uma correspondente
contencdo dela. Uma norma transparente € constituida, uma norma dada
pela sociedade hospedeira ou cultura dominante, a qual diz que “essas
outras culturas séo boas, mas devemos ser capazes de localiza-las dentro
de nossos préprios circuitos”. E isso 0 que pretendo dizer quando me refiro

a criagdo de diversidade e a contengdo da diferenga cultural (BHABHA,
1996, p. 35).
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Embora a proposicdo de Bhabha tenha inspiragdo nas praticas sociais da
Gra-Bretanha, onde vive, a ideia logo nos reporta a politica de Nilo Peganha, tratada
no item dois do capitulo dois desta dissertagdo, que marcou a criagao da diversidade
cultural nos arredores de Curitiba e, ao mesmo tempo, conteve a diferenca
concentrando cada povo em sua colénia ao redor da cidade — fato comprovado pela
existéncia até os tempos atuais de bairros de italianos, de aleméaes e de polacos.
Mas isto ndo é um fenémeno exclusivo da histdria curitibana ou britanica. E uma
caracteristica do mundo globalizado, a qual culmina em praticas que Charles Taylor
chama de “guetoizacdo” (TAYLOR, 2012, p. 414).

Por outro lado, Zygmunt Bauman acredita que existam dois meios pelos quais
esses processos de identificacdo, ou de construcdo de identidades podem ser
construidos. Ele afirma que “as identidades”flutuam no ar, algumas de nossa prépria
escolha, mas outras infladas e lancadas pelas pessoas em nossa volta, e € preciso
estar em alerta constante para defender as primeiras em relagdo as ultimas”
(BAUMAN, 2005, p. 19). Deste modo, Bauman defende que o processo de
construcdo da identidade deva ser orientado por escolhas livres e nao por
imposi¢des da sociedade. Na minha opinido, € um pensamento utdpico, ja que, no
tempo em que vivemos, somos bombardeados constantemente por informagdes
carregadas de ideologias as quais somos cobrados a identificarmo-nos ou néo.

Outra nocao importante ligada a identidade também trazida por Bauman ¢ a
de “pertencimento”. A ideia de pertencermos a um grupo social, seja um gueto ou
uma nagao, € tomada ainda, segundo ele, num sentido de predestinacdo. Esse € um
dos motivos pelos quais precisamos de identificacdo (BAUMAN, 2005, p. 17).

Esta breve contextualizagdo sobre como é discutida a construgdo da
identidade no século XXI, foi apresentada até aqui como um meio de justificar a
persisténcia da necessidade de identificacdo entre individuo e grupo mesmo no
mundo globalizado dos nossos tempos.

O que orienta objetivamente as reflexdes acerca da identidade aqui
apresentadas € o campo dos estudos culturais, encabegado, neste caso, por Stuart
Hall.

Hall traz em seu livro “A Identidade Cultural na Pds-Modernidade” trés

conceitos de identidade que se transformaram no decorrer do tempo: a concepgéao

" Tradugao do autor: “ghettoization”
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do “sujeito do lluminismo”, do “sujeito socioldgico” e do “sujeito pés-moderno” (HALL,
2006, p. 10).

O sujeito do lluminismo estava baseado numa concepgdo da pessoa
humana como um individuo totalmente centrado, unificado, dotado das
capacidades de razdo, de consciéncia e de agdo, cujo "centro" consistia
num nucleo interior, que emergia pela primeira vez quando o sujeito nascia
e com ele se desenvolvia, ainda que permanecendo essencialmente o

mesmo — continuo ou "idéntico" a ele — ao longo da existéncia do
individuo. O centro essencial do eu era a identidade de uma pessoa (HALL,
2006, p. 10).

Pode-se dizer que a primeira nocdo de identidade é essencialista e
individualista. A segunda perspectiva, a socioldgica, ira considerar as interagdes
deste sujeito.

A nocéo de sujeito sociologico refletia a crescente complexidade do mundo
moderno e a consciéncia de que este nucleo interior do sujeito nédo era
autdbnomo e auto-suficiente, mas era formado na relagdo com "outras
pessoas importantes para ele", que mediavam para o sujeito os valores,

sentidos e simbolos — a cultura — dos mundos que ele/ela habitava (op.
cit. p. 11).

Neste segundo momento surge a ideia do meio como formatador desta
identidade. O individuo, embora ainda tenha uma esséncia interior, permite que sua
identidade seja construida a partir das interagbes com a sociedade na qual esta
inserido. Esta € a visdo interacionista a qual, segundo Hall, tornou-se a concepg¢ao
sociologica classica da questao (HALL, 2006, p. 11).

Neste entendimento ainda ndo estdo abertos os espagos para
transformacdes. Hall afirma que a concepcgdo interacionista “sutura o sujeito a
estrutura” (HALL, p. 11) tornando assim individuo e meio igualmente estanques.

E justamente isso o que vem se transformando na pds-modernidade™:

O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e

estavel, esta se tornando fragmentado; composto ndo de uma unica, mas
de varias identidades, algumas vezes contraditérias ou nao resolvidas.

' Na obra de Hall (2006) fica patente a ligagdo deste momento histérico ao emergir do processo de
globalizagdo. Em palestra proferida a alunos da ECA em 2012, Canclini afirma que a pos-
modernidade ja foi superada, pois os parametros que a definiam, como a fragmentacao dos sujeitos e
das experiéncias, ja nao satisfazem mais os objetos de estudos sociais (CANCLINI, 2012). No meu
entendimento, fendbmenos contemporaneos como a proliferacdo das redes sociais virtuais, como o
facebook, s6 fazem contribuir com a fragmentagéo do sujeito, que agora tem mais essa possibilidade
de identidade: um avatar, ou diversos avatares. Esta pequena discussdo € uma amostra da
complexidade do termo pds-modernidade. Por acreditar que a fragmentagdo do sujeito € ainda
recorrente em nossa sociedade, vou assumir que a visdo de Hall da identidade do sujeito pos-
moderno é a que mais se adequa a contemporaneidade.
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Correspondentemente, as identidades, que compunham as paisagens
sociais "la fora" e que asseguravam nossa conformidade subjetiva com as
"necessidades" objetivas da cultura, estdo entrando em colapso, como
resultado de mudancgas estruturais e institucionais. O proprio processo de
identificacdo, através do qual nos projetamos em nossas identidades
culturais, tornou-se mais provisorio, variavel e problematico (op. cit. p. 12).

Assim surge o sujeito pés-moderno. Sua identidade € o que Hall chama de
uma "celebracdo mével” (op. cit. p. 13), definida e redefinida constantemente por sua
histéria individual e ndo pela predisposi¢ao bioldgica. O sujeito é formado por varias
identidades e transita entre elas de acordo com as situagdes em que vive. E o que
podemos chamar de “identidades fragmentadas” (ibidem), ou, como define Edwin
Pitre Vasquez, “identidades em acomodacao” (PITRE-VASQUEZ, 2008).

Em resumo, ha, segundo o percurso histérico, trés concepgdes de
identidade: a essencialista, a interacionista e a fragmentada. E, embora a ultima seja
a mais adequada a contemporaneidade, as duas outras visdes ainda subsistem,
inclusive na trajetoria do grupo Bayaka.

Analisando estas concepgbdes de identidade em relacdo ao objeto desta
pesquisa, parto do intento de Plinio Silva, diretor do grupo Bayaka. Em sua
dissertacao de mestrado ele afirma que “a partir do instante em que este conceito
torna-se real para o individuo, pode-se compreender a identidade dos povos
envolvidos neste projeto, apresentada através do repertério que se pretende
estudar” (SILVA, 2008, p. 12).

Ora, compreender a identidade de um povo é algo muito mais dispendioso do
que aprender uma ou duas musicas de todo o seu repertério tradicional. O que
ocorreu com os integrantes do grupo ao longo de seus sete anos de atividade foi um
contato um pouco mais profundo daquele que um ouvinte da musica de outras
localidades experimenta. Além disso, compreender a identidade de um povo € uma
pratica essencialista ou, quando muito, interacionista - pratica distante do
entendimento da identidade na pds-modernidade de Hall. Para este entendimento,
relacionado as identidades fragmentadas, seria mais adequado dizer que a
experiéncia dos musicos no Bayaka contribuiu para a transformagao das suas
proprias identidades musicais.

O debate sobre o tema da identidade tem se apresentado aquecido nas
ultimas décadas nas ciéncias sociais. Hall atribui este fato a uma suposta “crise de

identidade” que assola nossa sociedade (HALL, 2006, p. 7). Assim, sociologos
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discutem o tema em profusdo. Alguns autores, porém, ndo fazem a regresséo
histérica proposta por Hall para definir identidade, e a estudam dentro da perspectiva
da poés-modernidade. Tomaz Tadeu da Silva atribui ao conceito outras
caracteristicas além de fragmentada.
(...) a identidade ndo é uma esséncia; ndo € um dado ou um fato — seja da
natureza, seja da cultura. A identidade ndo é fixa, estavel, coerente,
unificada, permanente. A identidade é tampouco homogénea, definitiva,

acabada, idéntica, transcendental. (...) A identidade € instavel, contraditoria,
fragmentada, inconsciente, inacabada (SILVA, 2000, p. 96-97).

Os adjetivos utilizados por Silva sdo todos justificaveis e necessarios. E
instavel porque esta sempre em acomodacdo. E contraditéria porque pode ocupar
posigbes opostas nas disputas de poder. E fragmentada porque coexiste com outras
identidades no mesmo individuo. E inconsistente porque pode se modificar diante
das inferéncias do meio social. E inacabada porque esta “sempre em processo,
sempre sendo formada” (HALL, 2006, p. 38). Ou como Bauman diz: “a fragilidade e
a condi¢ao eternamente proviséria da identidade ndo podem mais ser ocultadas”
(BAUMAN, 2005, p. 22).

Embora eu esteja de acordo com a concepgao atual de identidade, ndo posso
permanecer alheio ao fato de que ainda ha ideologias, praticas sociais e politicas
que preservam uma concepcao interacionista e até essencialista do conceito de
identidade. As praticas multiculturais, que irei abordar no proximo capitulo, séo - por
natureza - essencialistas.

Outro viés da identidade pertinente aos estudos aqui propostos € a maneira
pela qual ela se manifesta na sociedade. Tomaz Tadeu da Silva defende que os
conceitos de identidade e diferenca “estdo estreitamente associadas a sistemas de
representacao” (SILVA, 2000, p. 89). A cultura, especificamente a musica, € uma
das formas de representacao das identidades. Ainda, segundo o mesmo autor, a
representacdo cultural revela seu lado perigoso, pois “é também por meio da
representacdo que a identidade e a diferenca se ligam a sistemas de poder: quem
tem o poder de representar tem o poder de definir e determinar a identidade”
(SILVA, 2000, p. 84).

Portanto, a representacdo, que é a manifestacdo das identidades, trata de
delinear os parametros de identificagéo do sujeito com os grupos sociais. E por meio

da representagao que o individuo se identifica culturalmente.
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Ha diversas dimensodes da identidade, como: a pessoal, a étnica ou a sexual.
Para este trabalho, duas dimensbes s&o prioritarias: a cultural e a nacional. A
primeira porque temos orientando este trabalho o pressuposto de Alan Merrian que
disseminou o estudo da musica como cultura (MERRIAM, 1964). A segunda porque,
embora nos textos de programas de concerto, encartes de CD e material de
divulgacao do Bayaka as musicas sejam vinculadas a “diversas regides do mundo”,

olhando para o titulo das faixas o que se vé € a nacionalidade em destaque.

Série Intermezzo
27 de abril as 19h30min
Sala Scabi Solar do Barao

Grupo Bayaka
Programa

Maré - Tradicional - Brasil

Taksim Arghoul - Tradicional - Egito

Menina do Balho - Tradicional - Portugal

Deodora - J. E. Gramani (1944 - 1998) - Brasil
Manis Del, vitolini — Tradicional — Latvia

Music for a found harmonium - S. Jeffes — Inglaterra
Avinu Malkeno - Tradicional - Israel

Sadilo Mome - Tradicional — Maceddnia

Etémeté — S. Demassae — Etidpia

A Farruquifia - Tradicional - Espanha

Conto da meia-noite — Tradicional - Bulgaria / Rassia
Road to Istambul - Tradicional - Turquia

Praise the Lord of the heavens — Tradicional — Rassia
Travelers — Tradicional - Iraque

Figura 1 - Programa da Série Intermezzo 27 de abril de 2005
Fonte: acervo de Plinio Silva

O programa do concerto realizado pela Série Intermezzo da Fundagao
Cultural de Curitiba em 2005 mostra como a identidade nacional era colocada em
evidéncia. Mesmo numa musica de autor conhecido como “Deodora” o pais de
origem é citado.

A identidade nacional € um tema controverso, sobretudo para nés latino-
americanos. A historia deste continente esta relacionada com a historia dos
imigrantes em Curitiba a qual relatei no capitulo anterior. A grande questao no inicio
do séxulo XX era como criar uma identidade nacional em paises compostos por
habitantes de origens tdo diversas. Esta era a missdo dos nacionalismos daquela

época. No Brasil, Mario de Andrade apostava no caminho de adaptar a musica
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folclorica as salas de concerto (1972). Esta ideia foi adotada por Getulio Vargas que
viu em Villa-Lobos o possivel realizador do projeto de Mario de Andrade. Porém,
como constréi no artigo “Musica Popular Brasileira, Industria Cultural e Identidade”,
José Roberto Zan (2001) defende que nao foi a musica das salas de concerto a
responsavel por criar uma identidade musical brasileira, mas foi o0 samba quem o
fez. Uma manifestagdo que emergiu do povo e viu sua identidade étnica ser galgada
a nacional (ZAN, 2001).

A identidade nacional pode, entéo, ser estabelecida de duas formas distintas.
A primeira, através de uma deliberada ag&o politica, caracteristica de governos
nacionalistas; e a segunda, como consequéncia natural das acgdes e interagées do
povo que constitui a nacdo. A segunda delas — menos nociva que a primeira — é
certamente o que orienta a escolha do repertério ndo s6 do Bayaka, mas do Projeto
Musica dos Povos como um todo.

No tocante a identidade cultural, é necessario neste ponto adotar um conceito
de cultura instrumentalmente. Assim sendo, adoto o conceito de natureza semibtica
de Geertz:

Acreditando, como Max Weber, que o homem é uma animal amarrado a
teias de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo
essas teias e a sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental a

procura de leis, mas como uma interpretativa, a procura de significado
(GEERTZ, 2008, p. 4).

A escolha se deve ao fato de o entendimento de Geertz ser bastante aceito
na antropologia, e também por entender que a musica exerce na sociedade seu
papel de produgao de significado. Sendo assim o célebre entendimento de “musica
como cultura” de Merriam encontra respaldo ainda na definicdo de cultura de Geertz.

Se considerarmos que musica é cultura, podemos olhar o problema sob uma
nova dimensao: a da identidade musical. E ainda, se retomarmos a nogéao de que o
estabelecimento de uma identidade € um alvo inatingivel ao qual buscamos
indefinidamente por meio de um processo de identificacdo, podemos conceber a
existéncia de identificacbes musicais.

Estas nogbes de identidade e identificacdo, sua constituicdo historica e suas
dimensdes aqui apresentadas, constituem o material tedrico a respeito do assunto
que sera utilizado na analise das atividades do Grupo Bayaka a partir do capitulo

cinco deste trabalho.
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Porém, somente a identidade ndo sera o suficiente. E preciso entender o que
ocorre no encontro das identidades culturais. Neste momento, julgo necessario
trazer a discussao os temas multiculturalismo e interculturalismo que protagonizam o

proximo item deste capitulo.

3.2 Multiculturalidade ou interculturalidade: semelhancgas, diferengas e perigos

Dois termos em questdo, cuja diferenga transcende aos seus prefixos.
Embora claramente um indique o foco na diversidade e o outro na interagcao, ha que
se investigar mais a fundo suas bases teoricas, seus percursos histéricos e a sua
aplicabilidade ao objeto desta pesquisa.

A académica portuguesa, Dra. Isabel Capeloa Gil, atribui aos movimentos
migratérios do século XX a validagcdo do multiculturalismo enquanto teoria das
ciéncias sociais dizendo: “quando surge como teoria legitimadora da acg¢ao cultural,
nos anos 80, o multiculturalismo vem responder a realidade pluricultural das
metropoles europeias, no final do século XX” (GIL, 2008, p. 37).

A descolonizacdo e a necessidade de mao de obra observadas na Europa
ap6s a Il Guerra Mundial sdo, segundo Gil, os fatores que acarretam este novo
momento multicultural das metropoles (ibidem).

Este é um ponto de vista especifico, um olhar europeu sobre o incremento da
diversidade cultural em seu territério. E a visdo do colonizador que, obviamente, é
diferente da o6tica do colonizado. O Brasil experimentou este fluxo migratério desde
os primérdios de sua colonizagdo. Desde entdo, vieram holandeses, alemaes,
italianos, japoneses, poloneses, ucranianos e tantos outros que se encontraram com
os portugueses, africanos e os povos que ja habitavam este continente antes da
chegada dos portugueses.

E bem verdade que muitos desses imigrantes permaneceram vivendo em
colonias isoladas dos outros grupos étnicos. Embora a histéria do Brasil seja
permeada de histérias de sincretismos religiosos e miscigenagbes, 0s mecanismos
sociais de hegemonia e de segregacao prevaleceram no pais por muito tempo. O

convivio multicultural passou a existir efetivamente na segunda metade do século
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XX quando as grandes metropoles comecaram a ganhar corpo, ndo s6 no Brasil,
mas em todo o mundo.

A preocupagdao com possiveis assimilagcdes inerente a este encontro de
muitas culturas nas grandes cidades é a semente do multiculturalismo, como
observa Gil dizendo que “o multiculturalismo, fenédmeno particularmente urbano, (...)
surge como discurso de resisténcia as tendéncias de assimilgdo cultural que
dominavam a pratica de interacgao cultural até entdo” (GIL, 2008, p. 37).

De fato, o modelo assimilacionista, que “prega a integragao entre os grupos, a
mistura cultural e a diluigdo das diversidades numa unica identidade” (LIMA, 1998, p.
15), foi o que orientou as politicas culturais de Estados nacionalistas.

Solange Martins Couceiro de Lima' fala da tentativa de implantacdo deste
modelo assimilativo nos Estados Unidos do inicio do século XX. Naquele pais, esta
pratica tinha um nome particular: melting pot. A tradugao literal do termo é cadinho™®
e Lima define como o lugar “onde varias culturas se fundiram, se misturaram para
formar uma s6, perdendo suas caracteristicas em favor de uma unidade americana,
predominantemente anglo-saxa” (LIMA, 2008, p. 15).

Porém, Lima observa que o projeto de “formar uma nacgdo culturalmente
unificada” (ibidem), falhou num ponto crucial: excluiu as culturas dos descendentes
de escravos africanos e dos indigenas. Assim, a partir da década de 1960, estes
grupos excluidos, aliados a novos imigrantes nao europeus, passam a reivindicar
seu quinhdo dentro da cultura estadunidense e a questionar as ideias
assimilacionistas. Foi neste momento que se passou a tratar o problema da
diversidade cultural norte-americana a partir de uma perspectiva multicultural.

E possivel dizer entdo, que o multiculturalismo nasce antes como politica de
interacdo social do que como teoria das ciéncias sociais, fato que, como defendido
por Isabel Capeloa Gil, se da apenas na década de 1980 com o aval de autores
como Charles Taylor.

Esta tendéncia multicultural surgia, assim, em defesa dos direitos das
minorias, contra as tendéncias de homogeneizacdo dos grandes centros urbanos, a
favor da pluralidade linguistica, religiosa e cultural (GIL, 2008). O multiculturalismo

surge, entdo, com ligagdo direta ao conceito de identidade, ou como diz Gil, “o

'® Professora Doutora de Antropologia do Departamento de Comunicagbes e Artes da ECA-USP.
Especialista na area de estudos étnicos e meios de comunicacao (LIMA, 1998, p.15).
'® Um tipo de vaso usado para fundir metais.
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multiculturalismo, partindo da exigéncia do reconhecimento de modelos culturais e
linguisticos diversos, ancora no discurso da identidade a exigéncia da cidadania e
soberania politicas” (2008, p. 38).

As identidades que o multiculturalismo defende sdo as dos excluidos, das
minorias, dos subalternos. O modelo multicultural logo se constitui numa tatica
protecionista e essencialista dentro da teoria da cultura. Protecionista porque visa
preservar as identidades culturais que tornam os grupos sociais singulares dentro de
um mesmo ambiente urbano. E essencialista porque é este o entendimento de
identidade que o multiculturalismo guarda intrinsecamente: algo capaz de atravessar
eras de forma imutavel — a identidade do sujeito do lluminismo segundo o modelo
proposto por Stuart Hall.

O pensamento multicultural orienta o discurso da diversidade e, segundo
Homi Bhabha, resulta em dois problemas:

(...) um, por demais 6bvio, é que, embora sempre haja acolhida e estimulo a
diversidade cultural, ha sempre uma correspondente contengéao dela. (...) O
segundo problema (...) € que nas sociedades onde o multiculturalismo é
incentivado o racismo ainda se alastra sob varias formas (BHABHA, 1998,
p. 35).

Bhabha justifica a primeira constatagdo analisando as praticas de sociedades
“hospedeiras” em fomentar e valorizar outras culturas ao mesmo tempo em que se
criam estratégias para manté-las confinadas em seus proprios nichos (ibidem). Algo
que sugere a politica de implantagdes de colénias na regido de Curitiba no século
XIX. E o que Bhabha chama de “criacdo” da diversidade e “contencdo” da diferenca
(ibidem). A segunda constatacdo é justificada pelo potencial universalista do
multiculturalismo “mascara normas, valores e interesses etnocéntricos” (ibidem).

Apesar deste ponto fraco conceitual, havia, mesmo no final do século XX,
quem acreditasse no ideal multicultural mesmo em face de sua patente natureza
falha. Solange Martins Couceiro de Lima, em 1998, ainda via pontos positivos neste
entendimento das interag¢des sociais:

O multiculturalismo é (...) considerado positivo quando permite a sociedade
refletir sua diversidade em todos os niveis e quando propicia a igualdade de

oportunidades para todos os grupos étnicos e culturais que a compdem
(LIMA, 1998, p. 16).
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Tentando entender a 6tica da antropdloga, é provavel que enxergar um ideal
de igualdade num modo de pensar baseado na diferenga seja motivado por um
raciocinio proximo do que Charles Taylor entende sobre o reconhecimento.

A tese consiste no facto de a nossa identidade ser formada, em parte, pela
existencia ou inexistencia de reconhecimento e, muitas vezes, pelo
reconhecimento incorrecto dos outros, podendo uma pessoa ou grupo de
pessoas serem realmente prejudicadas, serem alvo de uma verdadeira

distorgao, se aqueles que os rodeiam reflectirem uma imagem lirnitativa, de
inferioridade ou de desprezo por eles mesmos (TAYLOR, 1994, p. 45).

Taylor vé no reconhecimento a chave para uma sociedade igualitaria.
Compreender o outro é a questdao aqui. Mas dizer que o multiculturalismo é um
caminho possivel para promover o reconhecimento entre os grupos sociais de um
mesmo ambiente urbano seria fruto de uma leitura rasa de Taylor. O problema é que
o enfoque multicultural ndo consegue se desvencilhar de sua propensao de olhar o
outro pelas lentes dos juizos de valor.

Aqui temos outro problema grave relativamente a uma grande parte da
politica de multiculturalismo: a exigéncia peremptoria de juizos de valor
favoraveis é paradoxalmente — e talvez se devesse dizer tragicamente -

homogeneizante, porque implica que tenhamos ja critérios para fazer tais
juizos (TAYLOR, 1994, p. 91).

Em outras palavras, Taylor defende que a diferenciacdo é sempre feita a
partir de uma o6tica preestabelecida. Este ponto de vista €, normalmente, o da cultura
dominante, e inevitavelmente desemboca em juizos de valor. Estes s&o
responsaveis por dicotomias como certo/errado, dominante/dominado,
centro/periferia e tantas outras que rebaixam a questao da diferenga a um nivel de
segregacao no qual um grupo social sempre prevalece em relagdo aos demais.

Nao obstante ao fato de uma leitura mais aprofundada de Taylor tornar o
“‘multiculturalismo positivo” de Solange Lima praticamente uma utopia, a autora
ainda destaca um “multiculturalismo negativo”.

Pode ser considerado perigoso quando instrumentaliza as minorias com o
conhecimento somente de uma cultura étnica e das tradigdes de seu grupo,
tomando-as, assim, despreparadas para competir com o0s grupos
dominantes da sociedade que detém, entre outras coisas, o conhecimento

oficial e ocidental que lhes permite vencer tal competicdo (LIMA, 1998, p.
16).

Em verdade, a antropologa quer dizer exatamente o que Taylor fala sobre o

juizo de valor. Ora, ndo ha dois multiculturalismos, um positivo e outro negativo. O
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que existe € uma idealizagdo de um projeto igualitario que é sobrepujada pelo olhar
dominante, o qual o multiculturalismo é incapaz de extinguir. Ou, nas palavras do
antropodlogo italiano Massimo Cavenacci:
O multiculturalismo, assim, torna-se um slogan que atesta o indiscutivel
controle na valorizagdo de uma mesma cultura — aquela wasp’7 —ea
marginalizacdo de todas as outras, mais ou menos exotizadas, em mutua

competicdo para serem reconhecidas e convidadas a se sentarem na ultima
fila do teatro social (CAVENACCI, 2009, p. 137).

Assim, a perspectiva multicultural foi sendo entendida pelos intelectuais como
instrumento de segregacao e afirmacao de uma classe dominante.

Cavenacci aponta uma crise em relagéo ao uso do termo multiculturalismo no
final do século XX (CAVENACCI, 2009, p. 137). Sua propensdo a sublinhar os
discursos nacionalistas e etnocéntricos — praticas em crescente desuso nos estudos
culturais — levou “muitos mediadores culturais a abandonar o termo e propor a
interculturalidade” (op. cit. p. 138).

A diferenga aparece subitamente evidente: a passagem do multi ao inter vai
afirmar uma perspectiva de entrelagamento na qual o nexo entre as
diversas culturas — vistas todas como mais ou menos paritarias — deixa de

ser um problema nacional e se torna uma relagdo global (CAVENACCI,
2009, p. 138).

A interculturalidade aparece, pois, para quebrar a barreira hegemonica
imposta pela multiculturalidade. Canclini também vé esta mudanga como positiva:

(...) O pensamento e as praticas mesticas sao recursos para conhecer o

diferente e elaborar as tensdes das diferengcas. A hibridagdo, como

processo de intersegdo e transacdes, € o que torna possivel que a

multiculturalidade evite o que tem de segregagdo e se converta em
interculturalidade (CANCLINI, 2008, p. XXVI-XXVII).

Parece haver, a partir dai, um consenso entre os teodricos de que seria
necessaria a substituicdo do tratamento multicultural nas intera¢des sociais pela
otica intercultural. Isabel Capeloa Gil abre seu artigo “As Interculturalidades da
Multiculturalidade” afirmando que “se o século XX se revelou o século das
identidades, o século XX| sera necessariamente o século das interculturalidades”
(GIL, 2008). E préatica recorrente no texto de Gil permutar multiculturalidade e

identidades.

v Sigla que significa branco, anglo-saxao e protestante (white, anglo-saxon and protestant).
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De fato, como ja vimos, a nogdo de multiculturalidade esta vinculada a de
identidade, mas isso ndo quer dizer que interculturalidade esteja desconexa a esta
nocao. Pelo contrario, o pensamento intercultural esta profundamente relacionado
ao conceito de “identidade do sujeito pés-moderno” de Stuart Hall abordado no
capitulo anterior — a identidade que se reconfigura a todo momento a partir de uma
rede complexa de trocas.

A afirmacédo de Gil, devidamente reparada, nos levaria a entender que o
entendimento intercultural suplantou, neste século, o multiculturalismo que imperou
no século passado. Mas seria mesmo uma questao pura e simples de sucessao? O
interculturalismo substitui completamente o pensamento multicultural?

Ha varios exemplos nas praticas culturais atuais que respondem
negativamente a esta questdo. Na sequéncia, exponho alguns casos que ilustram e
ajudam na compreenséao da realidade em ambito global, nacional, local e em relagéo

direta com o objeto desta pesquisa.

3.2.1 O Caso do Canada

Em ensaio critico sobre a forma de pensar essas questées no Canada,
Charles Taylor traz, logo no titulo, a pergunta: “Multiculturalism or Interculturalism?”
(Taylor, 2012, p. 413).

Taylor diz que, de modo geral, os canadenses adotam o prefixo multi,
enquanto em Quebec prevalece a otica inter; fato que se deve muito mais as suas
histérias do que as politicas praticadas naquele pais (op. cit. p. 416).

A historia do multiculturalismo canadense esta ligada a historia do Canada de
lingua inglesa, a qual, conforme Taylor, desenvolveu-se segundo uma atmosfera de
convivéncia entre os descendentes de ingleses, escoceses e irlandeses (ibidem).
Porém, tal configuracdo favoreceu praticas discriminatorias devido as politicas que
adotavam a Inglaterra como modelo. A partir do inicio do século XX, imigrantes de
origem nao britAnica comegaram a chegar em grande numero ao Canada. O
pensamento multicultural foi, segundo Taylor, o que prevaleceu desde entdo na

formacao da identidade canadense.
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Ja em Quebec, onde cerca de “70% da populacéo é descendente dos colonos
francofonos” (op. cit. p. 417), o multiculturalismo nunca teve forca. Além disso, a
partir da década de 1970 foram feitos esforgos para retomada do crescimento da
provincia, para se afirmar como sociedade francéfona, e além disso, para “florescer
como uma sociedade democratica baseada na igualdade e direitos humanos” (op.
cit. p. 418). Foi este quadro que abriu as portas da provincia de Quebec para
imigrantes de toda parte. A eles era oferecida a integracdo completa nesta
sociedade como contrapartida pelas contribui¢gdes, habilidades e novas ideias que
eles poderiam trazer para Quebec.

Olhando para estes dois cenarios, Taylor conclui:

Assim, o contraste é evidente: a histéria 'multi' descentraliza a tradicional
etno-historica identidade e recusa-se a colocar qualquer outra em seu lugar.
Todas essas identidades coexistem na sociedade, mas nenhuma é
oficializada. A historia 'inter' comega a partir da identidade historicamente
reinante, mas segue evoluindo em um processo no qual todos os cidadaos,

independentemente da sua identidade, tém uma voz, e ninguém tem um
status privilegiado'® (TAYLOR, 2012, p. 418).

H4, no caso do Canada, trés observacdes pertinentes a fazer. A primeira
delas vem em resposta a pergunta que realizei: ndo € uma questdo de sucessao -
multiculturalismo e interculturalismo podem coexistir. Neste caso, eles coexistem em
lugares diferentes, embora no mesmo pais. A segunda delas é que a otica
intercultural, no caso de Quebec, ndo exime seus praticantes da imposicdo de uma
cultura hegemonica. Por tras dos ideais de igualde do discurso ha o imperativo de
integracdo do forasteiro ao modelo cultural pré-determinado. O fato do modelo nao
ser estanque e permitir a interferéncia dos imigrantes na sua reconfiguragao nao
interrompe a linha evolutiva cultural dos primeiros colonos francéfonos. A ultima
observacao, decorrente das duas primeiras, é que tanto o multiculturalismo quanto o
interculturalismo podem ser nocivos a sociedade se estiverem conectados a praticas

hegeménicas.

18 Tradugdo do autor: So the contrast is clear: the ‘multi’ story decentres the traditional ethno-historical
identity and refuses to put any other in its place. All such identities coexist in the society, but none is
officialized. The ‘inter’ story starts from the reigning historical identity but sees it evolving in a process
in which all citizens, of whatever identity, have a voice, and no-one’s input has a privileged status.
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3.2.2 O Caso das Olimpiadas

E possivel observar em varias praticas sociais certa resisténcia multicultural,
ou seja, estratégias para preservar identidades locais, regionais, étnicas ou
nacionais. Durante minhas primeiras reflexdes sobre interculturalidade, foram
realizados os Jogos Olimpicos de Londres, em 2012. A cerimbnia de abertura, cujo
nome mais adequado seria espetaculo, € uma verdadeira ode ao nacionalismo. Mr.
Bean, James Bond, Oasis e Paul McCartney protagonizaram a celebracéo da cultura
inglesa ali representada pelo cinema e pela musica. Mas esta autoafirmacéo cultural
nao foi exclusividade dos anfitrides: cada delegacdo que desfilou no Estadio de
Wembley aquele dia levou seu estandarte carregado pelo icone desportivo de seu
pais, alguns vestindo as roupas mais tradicionais de sua cultura, outros ostentando
apenas algum adereco tipico e mais alguns com gravatas e lengos nas cores da
bandeira.

Tudo isso aconteceu no segundo ano da segunda década do século que
Isabel Capeloa Gil chamou de “o século das interculturalidades”. Nao quero dizer
gue nao ha nada de intercultural nos Jogos Olimpicos. Ora, se ele nasce da tradigéo
helénica e congrega hoje povos de todos os cantos do mundo numa pratica
essencialmente ocidental, ele possui uma natureza intercultural. Porém, o que
sobressai durante todo o evento, ndo s6 na abertura, € a diferenga na sua forma
mais nociva. Ela faz com que as grandes poténcias econémicas, como Estados
Unidos e China, desenvolvam estruturas desportivas dispendiosas a fim de alcangar
bons resultados olimpicos e reafirmar sua hegemonia. Ha outros paises, como
Cuba, que tentaram, através dos esportes, erguer sua imagem ao mesmo nivel das
grandes poténcias econdmicas — um projeto audacioso, mas paliativo, que apenas
mascarou a realidade politica daquele pais.

Enfim, os Jogos Olimpicos sdo mais um exemplo de como multiculturalismo e
interculturalismo coexistem na sociedade em que vivemos. Cada um com suas
particularidades, cada um com seus beneficios, mas cada um também com suas

inten¢des escondidas nas entrelinhas de seus discursos.
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3.2.3 O Caso de Curitiba

Nesta secédo, trago a discusséo dos conceitos trabalhados neste capitulo para
o0 ambiente social em que o Grupo Bayaka descreveu sua trajetoria: a cidade de
Curitiba. Como discorri no capitulo dois, a capital paranaense sofreu na sua histéria
diversos fluxos migratérios. Eu, curitibano, considero a minha cidade com feigcéao
multicultural como a da maioria das cidades do Canada, segundo Taylor (2012). Nao
como a de Quebec, que tem sua base cultural francéfona subsistindo as inferéncias
dos imigrantes. Mas como Toronto, que ndo tem a preocupagao de preservar uma
identidade cultural local. Para ilustrar esta ideia, cito trés situagdes que ocorrem até
os dias de hoje aqui em Curitiba.

A primeira situacao, passivel de ser compreendida olhando para a historia dos
imigrantes relatada no capitulo dois, € a diversidade cultural monumentalizada em
Curitiba. Parques, bosques, estatuas, pracas, construgbes. A variedade de
monumentos representativos dos povos que construiram esta cidade é tdo grande
quanto a diversidade destes imigrantes.

Durante minha infancia, eram realizadas visitas do colégio ao Bosque Joao
Paulo Il. La, os professores nos mostravam casas de madeira vindas da prépria
Polénia. Numa delas funciona uma loja de artesanatos poloneses feitos aqui mesmo
pelos imigrantes. Outras casas cumpriam fungdo museologica formando um
memorial polonés. Era fascinante para nés - criangas de 10 ou 11 anos - termos a
sensacao de estarmos em outro pais, quando na verdade estavamos a uma ou duas
quadras de casa. O bosque, que ainda preserva as caracteristicas da minha
infancia, recebeu seu nome em homenagem a visita do Papa em 1980 e é, na
verdade, um monumento aos imigrantes poloneses.

Relativamente préximo do Bosque do Papa'®, temos o Bosque Alem3o, onde
existe uma capela construida de modo a lembrar a arquitetura das capelas alemas.
Anexo a ela, ha uma lanchonete onde se pode saborear o apfel strudell alemao. La,

também é o Memorial da Imigragcado Alema, inaugurado em 1996.

¥ Nome pelo qual os curitibanos custumam chamar o Bosque Joao Paulo .
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No Parque Tingui foi construido o Memorial da Imigragdo Ucraniana. A obra
que consiste em um portal e uma igreja de madeira foi inaugurada em 1995
(RAVAZZANI, 1996, p. 4).

No final da Rua Sete de Setembro, encontramos a Praga do Japao.
Inaugurada em 1993, a praga conta com jardins ao estilo japonés e com o Memorial
da Imigracdo Japonesa (RAVAZZANI, 1996, p. 5).

Os portugueses também foram homenageados em 1994 com o Bosque de
Portugal. A inauguragdo do Memorial da Lingua Portuguesa contou com a presenca
do entdo presidente portugués, Mario Soares (RAVAZZANI, 1996, p. 5).

Ao entrar no bairro de Santa Felicidade pela rua Manoel Ribas, passamos
pelo Portal Italiano. O bairro todo € conhecido como tal. Os restaurantes que la se
estabeleceram em abundéancia sao especializados em culinaria italiana. Neste bairro
também foi fundado o Parque ltaliano.

Em frente ao Passeio Publico, cujo portal € uma réplica do cemitério de caes
de Paris, foi inaugurado o Memorial Arabe em homenagem aos imigrantes sirio-
libaneses.

Em 22 de dezembro de 1995, o entdo prefeito de Jerusalém, Ehud Olmert,
veio a Curitiba para inaugurar a Fonte de Jerusalém (RAVAZZANI, 1996, p. v).

E importante perceber que ndo estou falando da arquitetura portuguesa que
ergueu a antiga Igreja da Ordem, ou a germanica que erigiu a Catedral de Curitiba,
ou a italiana da casa dos Geranios, das cerejeiras japonesas que florescem por toda
a parte no inverno, da educagéo de estilo francesa de colégios como o Sion, da
tradicdo ucraniana do ponto de cruz, das pastelarias de imigrantes chineses que mal
falam portugués, dos africanismos presentes em terreiros de umbanda e nas escolas
de samba, do pierogue polonés do Tadeu®. N3o estou falando desses
acontecimentos que ocorreram em decorréncia das migragdes. Falo de atitudes
governamentais tomadas, em sua maioria entre os anos de 1993 e 1997, periodo no
qual Curitiba foi comandada pelo prefeito Rafael Greca.

Rafael Valdomiro Greca de Macedo foi eleito em 1992 como sucessor natural
do entdo prefeito Jaime Lerner. Em 1997, o prefeito apoiou a candidatura de Cassio
Taniguchi que foi eleito por dois mandatos consecutivos. Em 2004, assume a

prefeitura Beto Richa que também foi apoiado por Taniguchi. Richa renuncia na

? Tadeu do Pierogue é um imigrante polonés conhecido em Curitiba por comercializar este prato.
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metade do segundo mandato para concorrer ao cargo de governador do estado do
Parana. Seu vice, Luciano Ducci cumpre seus dois anos restantes de mandato e n&o
consegue se reeleger. Em 2013, Gustavo Fruet assume a prefeitura de Curitiba
rompendo assim com um ciclo de mais de duas décadas em que 0 mesmo grupo
politico governou a cidade. Em todo este tempo Curitiba usou o discurso
multicultural como estratégia para se mostrar acolhedora de gente de toda
procedéncia. Certamente esta atmosfera, aliada a proliferacdo de slogans como
“Cidade Modelo” e “Capital Ecoldgica”, favoreceu a vinda de mais estrangeiros e
pessoas de outras regides do Brasil.

H4a aqui uma conexdo possivel com o pensamento de Lamenha Lins nas
ultimas décadas do século XIX em relagado ao conjunto de medidas para incentivar a
implantacdo de col6nias de imigrantes no Parana, tratada no capitulo dois. A
diferenca é que este neo-linismo?®' ndo visava mais preencher vazios demograficos e
impulsionar a produgédo rural, mas buscava o fortalecimento da cidade e da regido
metropolitana como polo industrial.

A segunda situagdo, mais pontual, diz respeito a um evento que acontece
anualmente na capital paranaense: o Festival Folclérico e de Etnias do Parana. Em
julho de 2012 ocorreu a 512 edicdo deste festival. Durante os doze dias de
programacao apresentaram-se grupos folcloricos ucranianos, italianos, holandeses,
espanhdis, alemaes, japoneses, poloneses, paraguaios, bolivianos e até um grupo
de tradigdes brasileiras.

O Festival, que ocorre anualmente no teatro mais tradicional da cidade, o
Teatro Guaira, enfatiza a questdo de que o Parana, sobretudo a regido de Curitiba, é
construida a partir dessa convivéncia multicultural. Muitas dessas manifestagdes
folcloricas sequer sao lembradas em seu local de origem. No entanto, os imigrantes
e seus descendentes encontram neste tipo de acdo, como o referido festival, uma
motivagdo a mais para preservar sua tradicdo e manter o lago cultural com o povo

de origem.

I Termo que tomo de empréstimo do linismo trazido por Wachowicz (2001), o qual apresento no
capitulo 1 deste trabalho.
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51° FESTIVAL
FOLCLORICO

€ DE €TNIAS DO PARANA

03 a 14 de Julho - TEATRO GUAIRA

DATA | GuaRAO |GRuUPOS

03 - TER( 20:30 GRUPO FOLCLORICO UCRANIANO POLTAVA:

04 - QUARTA 20:30 CENTRO ESPANHOL DO PARANA-

05 - QUINTA 2030 GRUPO FOLCLORICO HOLANDES DE CASTROLANDA /
GRUPO FOLCLORICO ITALIANO ANIMA DANTIS

20:30 FOLCLORE UCRANIANO BARVINOK
20:30 GRUPO FOLCLORICO GERMANICO ALTE HEIMAT
- — =

1900 CENTRO DE TRADIGOES BRASILEIRAS SANTA MONICA /
GRUPO FOLCLORICO BOUV_!A_NO
FOLCLORE GREGO NEOLEA DO PARANA /
GRUPO FOLCLORICO PICCOLA ITAUA
G. F. NIPO-BRASILEIRO DE CURITIBA - NIKKEI
ORIGINAL EINIGHKEIT TANZGRUPPE /
FOLCLORE ARABE MASBHA
CONJUNTO DE CANTO E DANCA JUNAK
GRUPO FOLCLORICO POLONES DO PARANA WISLA
GRUPO FOLCLORICO ITALO SANTA FELICIDADE

| GUAIRINHA | GRUPOS
20:30 GRUPO FOLCLORICO CASA PARAGUAYA
14 - SABADO 2030 GRUPO DE DANGA INDIANA NATYAKSHITI

INGRESSOS: RS 15,00 (inteira) / RS 7,50 (meia)

XXX
ANTEPAR ~ CALXA BRASIE oogee OC Go) D, _

Figura 2 - Cartaz do 51° Festival Folclérico e de Etnias do Parana
Fonte: acervo de Plinio Silva

A terceira situacdo, que também passei em 2012, foi ver sob uma nova
perspectiva a também anual Feira Internacional de Artesanato, a Feiarte, realizada
no pavilhdo de eventos do Parque Barigui. Este evento é itinerante e circula por
varias cidades do Brasil, portanto ndo € um fato caracteristico de Curitiba. Nele,
mais de uma centena de artesdos de varios paises expdem seus artesanatos
representativos de seu local de origem. Sao pashminas egipcias, batas indianas,
flautas da Polinésia, chapéus panama fabricados na Bolivia, santinhos de gesso
aqui do Brasil mesmo, pinturas em tecido de Gana, e mais uma infinidade de
produtos de diversas procedéncias. Nos corredores do pavilhdo, uma multidao se
aglomera para ver tudo, ou para comprar algum objeto de outro pais para decorar a
casa sem ter feito uma viagem, ou simplesmente para satisfazer uma atragcao, quase
um fetiche, pelo exdtico.

Em suma, estas situacdes descritas aqui a respeito de como Curitiba lida com
a diversidade, nos mostram que em algum momento nasceu uma tendéncia em
pensar nestes fendbmenos de modo multicultural, ou seja, preservando uma suposta
cultura original, seja ela da origem que for, de possiveis inferéncias externas.

Curitiba, a minha cidade, a cidade em que o Bayaka aconteceu, € uma cidade que
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vé a identidade cultural de forma essencialista (HALL, 2006) e, sendo assim, tem

dificuldades em construir a sua prépria identidade.

3.2.4 O Caso do grupo Bayaka

ApoOs essas reflexdes no contexto global, nacional e local, sigo com o
direcionamento para o Grupo Bayaka. Como visto no capitulo dois, o grupo é fruto
do trabalho anterior de Plinio da Silva que se desenvolveu essencialmente na cidade
de Curitiba. De que maneira o pensamento predominante nesta cidade orientou os
seus passos? Uma possivel resposta a esta questao pode vir da prépria analise das
agdes do Bayaka em termos do multiculturalismo e/ou do interculturalismo.

O projeto do professor Plinio Silva reuniu instrumentistas e cantores aos quais
foi proposto um conjunto de vinte e uma musicas de diversas procedéncias. Cada
peca do primeiro espetaculo do Bayaka era representativa de uma regido. Cada
momento do espetaculo € uma reveréncia a um pais ou a uma regido de um pais. O
principio das atividades é pautado na diversidade, ou na pluralidade como é a
abordagem de Plinio da Silva em sua dissertacao (2008).

Desta forma, penso que o trabalho do Bayaka foi, incialmente, de natureza
multicultural. Dificil seria pensar diferente diante do contexto da cidade em que o
grupo nasceu.

Porém, uma contingéncia do trabalho levou a uma forma diferente de
pensamento. Era invidvel para o grupo tocar musica ucraniana com bandura®’, ou
musica europeia medieval com alatide, ou musica japonesa com shamisen®, pelo
fato de ninguém possuir esses instrumentos ou situagdo econbmica que
possibilitasse sua compra. Todos os temas foram trabalhados usando a
instrumentacao posta a disposicao pelos integrantes do grupo. Consequentemente,
as musicas foram rearranjadas coletivamente pelo grupo, o que resultou numa

negociagdo entre as novas estruturas musicais trazidas pelo repertorio e as

2 Instrumento musical de cordas tradicional da Ucrania
# Instrumento musical de cordas tradicional do Jap&o
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estruturas antigas que ja faziam parte da sua cultura. Se ainda ndo nascia uma ideia
intercultural no grupo, pelo menos sua semente estava plantada.

O interculturalismo passa a ser flagrantemente presente na vida do Bayaka a
partir dos preparativos para a gravacao do CD autoral. Foi neste periodo que,
mesmo inconscientemente, os integrantes do grupo, incluindo seus diretores,
fizeram musica intercultural. Irei abordar mais profundamente este novo termo
adiante por entender ser central para a analise critica do objeto desta pesquisa. Para
o momento fica a conclusdo das minhas observagbes a respeito do tema deste
capitulo e do objeto desta pesquisa: o Bayaka era um grupo fundamentado na ideia
multicultural, com um potencial intercultural que aflorou por completo no final de sua
trajetoria, ou seja, no CD Musica dos Povos IV. Esta constatacdo esta
fundamentada, no momento, em minha experiéncia pessoal. Demonstra-la a partir

dos dados coletados nesta pesquisa € um dos objetivos dos capitulos cinco e seis.

3.3 A Questao Taxon6mica

A origem grega da palavra taxonomia remete a classificagdo. Uma das
dificuldades observadas pelos envolvidos com o grupo Bayaka durante seus oito
anos de existéncia foi encontrar uma categoria para definir seu repertério. Nesta
tentativa foram utilizados, despretensiosamente, principalmente por parte da
imprensa e em declaragdes faladas de integrantes, alguns termos como musica
étnica, musica dos povos, nome do projeto como um todo, ou, como consta na
dissertagcdao do diretor do grupo, “musica tradicional de varias regides do mundo”
(SILVA, 2008, p. 25), e até mesmo, em algumas situagdes isoladas, World Music.

Mas seriam estas realmente as categorias ideais para se referir ao repertério
apresentado pelo grupo em suas apresentacgdes e gravagdes?

No centro de cada uma delas reside o conceito de identidade tratado no item
3.1, pois as musicas exploradas pelo grupo guardam sempre uma referéncia a
determinada regido do mundo, na maioria paises. Porém, de acordo com Homi
Bhabha (2006), a identidade esta ligada a diferenga. Ha, assim, duas maneiras de
se pensar identidade: uma afirmativa, aquilo que é, e outra negativa, aquilo que nao

€. Esta dualidade inerente ao conceito de identidade € o grande perigo aqui, pois ela
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revela que na instituicdo de uma identidade ha uma relagdo de poder na qual uma
das partes, ser ou nao ser, € a hegemoénica e a outra € subalterna. Fortalecer esta
relagdo certamente ndo é a intengédo do Projeto Musica dos Povos, por isso entendo
a analise apresentada neste capitulo como uma contribuicido para o discurso dos
integrantes deste projeto.

Sob a perspectiva da identidade e das relagdes de poder intrinsecas a esta
nogao, apresento a analise agora de cada um dos termos utilizados para classificar

o repertdrio trabalhado pelo Bayaka.

3.3.1 Escolhas despretensiosas, palavras perigosas

Pretendo mostrar neste ponto que as escolhas taxonémicas em relagdo ao
repertério trabalhado pelo Bayaka aconteceram sem um aprofundamento tedrico
para buscar uma terminologia mais adequada. Essas escolhas n&o partiram apenas
dos integrantes e dirigentes do grupo, mas também da imprensa e do publico.

Assim, no jornal do XX Congresso Brasileiro de Ciéncia e Tecnologia de
Alimentos, realizado em outubro de 2006, a manchete da nota que fala sobre o show

do Bayaka no encerramento do evento traz o termo “Musica do Mundo”.

Misica do mundo

Ao som morconte de violdes, acordeon, violos
coipiros, percusséo, floutos, percusséo e
IMProvisos vocais, © grupo curitibono Boyoko
encerrou ¢ cerimdnio de aberturo do XX CBCTA.
Formado por alunos e ex-alunos da Foculdode
de Artes do Poroné, o grupo opresentou um
repertério diversificodo com mdsicos de vérios
poises, entre eles, Rissio, Iraque, Etibpio,
Noroego, Sérvio e do Brosil

Figura 3 - Jornal do XX CBCTA
Fonte: acervo de Plinio Silva

O termo “musica do mundo” é a tradugdo para o portugués de um outro

mundialmente adotado: World Music. O trabalho do Bayaka por diversas vezes
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recebeu este rotulo como na edicdo de 5 de outubro de 2006 do jornal curitibano

Gazeta do Povo.

WORLD MUSIC
Viagem musical

0 grupo Bayaka, formado por akunos ¢
ex-alunos da Faculdade de Artes do
Parand, apresenta.ss hoje ¢ amanhi, is
21 boras, no Teatro Pasol (Largo Guido

Figura 4 - Gazeta do Povo, 5 de outubro de 2006
Fonte: acervo de Plinio Silva

O préprio nome do projeto, Musica dos Povos, foi tratado por diversas vezes
como categoria musical, como no caso do material de divulgac&o do show integrante

da Série Cidadania Musical, da Fundacao Cultural de Curitiba, no ano de 2006.

SERIE
CIDADANIA

MUS]CAI Maré vadiconal Brasil

Taksin Arghoul tradicional Egito
Beredett tradcional RéSe
Decdora José Eduardo Gramani Brasil

Now | Am Asleep tradiconal Escéela PuRk
Begarmak tradcional Austrélia
Peace 30d Hape Rard Shankar India
Etéeneté S Dermassae Eviéple

Sem Titulo tradconal Libeno
Jouravh tradicienal Ucrbnla
Yerakina tradicional Grécla
Mdasica dos Povos Balu tradicional Sardenha
Katarina tradoonal Finlladia

[ 09 DE JUNHO AS 19H30 |

Aoy Malkeno tradicional Iseael

Road 10 Istambul tradiciena! Terquis
Escola Municipdl Professor Easmo Pilotto Hor Ca La Ursar tradicicnal Romdnla
Coco Praiewo C de Ameida Brasil
Travelors tradcional iraque

Figura 5 - Divulgagao Cidadania Musical 2006
Fonte: acervo de Plinio Silva
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No blog da Cia de Canalhas, produtora do filme “Bayaka — o documentario”
era anunciado, em 2012, o langamento desta produgdo audiovisual inspirada na
‘orquestra étnica” Bayaka.

Na sexta feira, dia 14 de dezembro, vai acontecer o lancamento virtual do
documentario sobre a orquestra étnica Bayaka, formada por alunos e ex-alunos
da FAP (Faculdade de Artes do Parand) e dirigida pelo Plinio Silva e Liane
Guariente, produzido em 2009 pela Cia de Canalhas.

Confira abaixo o trailer:
A Gia.de Canalhas € um estidio

visual voltado 30 meio MUSIC.
esign g(‘ﬁ‘O-

d
emos Capas. cantazes. g
;‘:eos. videoclipes. w:b:;:ﬁm:s\::d“ 3
ino, fo! %
cenografia, figurin®:
entre QULOS. \
3.
m’:skoq:eszpteotwemnamm -
Que o resto n6s T

0

Figura 6 - Divulgacao de "Bayaka: o documentario”
Fonte: acervo de Plinio Silva

Certamente a construgédo do termo orquestra étnica, utilizado pela producgéo
do documentario, encontrou respaldo nas varias declaragbes dos integrantes do
Bayaka referindo-se ao repertorio do grupo como musica étnica. Ha registros destes
depoimentos no préprio documentario (BAYAKA, 2012) e em programa televisivo
exibido pela emissora E-Parana (BAYAKA, 2011). Além disso, por ter feito parte do
projeto por quatro anos, posso testemunhar que este termo era o mais utilizado por
todos os membros do grupo, incluindo a mim.

Um dos objetivos deste capitulo € estabelecer conceitualmente uma
categoria musical na qual o repertdério do grupo se insere. Isso se faz com a
finalidade de caracterizar o objeto de pesquisa.

O outro objetivo, de igual importancia, € o estabelecimento da prépria
discussdo. E possivel detectar um problema comum a cada uma dessas categorias:
a existéncia velada de relagdes de poder em seu amago, ou seja, o estabelecimento
de dicotomias entre o hegemébnico e o subalterno, entre centro e periferia, entre
dominante e dominado. O intuito maior das reflexdes deste capitulo € construir um

caminho para discutir uma maneira de eliminar do discurso dos integrantes e ex-
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integrantes do Projeto Musica dos Povos qualquer vinculo com retoricas

discriminatorias.

3.3.2 Mdusica dos Povos

Como relato no segundo capitulo, este € o nome dado ao projeto langado pelo
professor Plinio Silva em 2003 e que, naquele mesmo ano gerou o grupo Bayaka.
Primeiramente o termo foi designado para nomear um bloco de um programa de
radio apresentado pelo préprio Plinio Silva. Tratava-se de uma escolha com
finalidade até mesmo publicitaria, ou seja, distante da referéncia a uma possivel
classe taxondmica musical.

Com o passar do tempo, o nome foi utilizado, principalmente pela imprensa,
como designacgao do tipo de musica apresentado pelo Bayaka.

Porém, o uso do termo nao se restringe apenas ao universo de musicos e
publico curitibanos. O maestro Fred Dantas, fundador da Sociedade Musical Oficina
de Frevos e Dobrados da Escola Ambiental e da Lira de Maracangalha, doutorando
em musica pela Universidade da Bahia, publicou em seu blog um artigo com o titulo
“A Musica dos Povos”. Ele entdo define o termo:

Trata-se da musica feita, mais ou menos de uma mesma maneira, pelas
populagdes comuns, pelos cidaddos comuns ou mais humildes de cada
cultura. E essa musica se apresenta diferente, nas diversas partes do

mundo, conservando caracteristicas comuns, os chamados Valores
Universais (DANTAS, 2011).

Mas quem seriam estes “cidadaos comuns”, ou estes “mais humildes”. Dantas
esta, em suas palavras, revelando sua orientagdo segundo um sistema dominado
pelas relagdes de poder. Os cidaddos comuns sdo também aqueles que nao sao os
cidadaos de destaque dentro da sociedade, ou como consta na definicdo do
dicionario Michaelis de portugués: “as pessoas menos notaveis e menos
privilegiadas de uma nacao ou localidade” (MICHAELIS, 2009). Os mais humildes
assim o sdo por ndo serem os mais abastados. E a identidade constituida a partir de
uma negagao.

A ideia de povo, evidenciada no discurso de Dantas, € consonante com o que

a cientista politica Luisa Rauter Pereira conclui em seu artigo intitulado “Os
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conceitos de Povo e Plebe no Mundo Luso-Brasileiro Setecentista”. A autora afirma
que, entre os séculos XVII e XVIIl, na sociedade colonial brasileira:
O debate sobre quem é o povo, quais suas caracteristicas, suas
potencialidades, sua composigéo, praticamente inexistia. Sua existéncia era

apenas considerada em fung¢ao de sua relagdo com o monarca, ndo tendo
um significado inerente e particular (PEREIRA, 2010, p. 114).

Segundo esta visao, povo nao existia enquanto conceito, mas apenas como
negacdo: ndo ser da elite (PEREIRA, 2010). E este o sentido oculto da ideia que o
Maestro Fred Dantas traz ao definir Musica dos Povos. E contra esta concepgao de
povo, atrasada em mais de dois séculos, que o projeto dirigido por Plinio Silva
precisa lutar e se municiar de argumentos. Mas afinal, existe um modo de adequar o
termo Musica dos Povos a um discurso coerente e livre de ideologias
discriminatérias?

Porém, nem toda definicdo de povo é excludente. Ha também a concepcéao
socioldgica.

Sociedade composta de diversos grupos locais, ocupando territorio

delimitado e cbnscia da semelhanga existente entre seus membros pela
homogeneidade cultural (MICHAELIS, 2009).

Corroborando esta definicdo simplista de um dicionario, segue o

entendimento de povo do Dicionario de Sociologia de Richard Osborne:

[Povo] Refere-se a um agrupamento humano com cultura semelhante
(lingua, religido, tradicbes) e antepassados comuns; supde certa
homogeneidade e desenvolvimento de lagos espirituais entre si
(OSBORNE, 2013, p. 39).

Observo que estas definigdes apegam-se em semelhangas culturais. A
palavra homogeneidade é recorrente, mas imprecisa, sobretudo quando se olha
para este problema do conceito de povo a partir de um pais como o Brasil. O povo
brasileiro ndo se define por uma homogeneidade cultural que, neste caso, é apenas
esbogada na lingua — fato verificado em outros paises de dimensdes continentais
alvejados por diversos fluxos migratérios em sua historia. Portanto, essas defini¢cdes
de povo, atreladas a uma suposta homogeneidade cultural, sdo problematicas.

Essas concepcgdes iniciais serviram para mostrar o quao complexa € a tarefa
de definir o conceito de povo, mas ainda ndo se apresentaram com capacidade de

avalizar o termo Musica dos Povos.
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Ha ainda abordagens econémicas, juridicas e politicas a respeito de povo.
Porém, como ndo se trata do foco deste trabalho, concentro-me na abordagem que,
em meu ponto de vista, da conta do termo utilizado para designar o projeto dirigido
por Plinio Silva.
Parto do conceito sociolégico de Nacao apresentado por Osborne.
Nagdo € um povo fixado em determinada area geografica. Para alguns
autores, seria um povo com certa organizagdo. Para que haja uma nacgao, €

necessario haver um ou mais povos, um territério € uma consciéncia comum
(OSBORNE, 2013, p. 36).

Ha, assim, pelo menos dois componentes da nagéo: um bioldgico e cultural e
um geografico. O povo € o componente biolégico e cultural da nagdo. Sendo assim,
0 povo, estabelecido em determinado local, constitui uma nacéo. E justamente esta
relagao intensa entre os dois conceitos que permite o entendimento do termo Musica
dos Povos como Musica das Nagdes, traduzindo de forma mais fidedigna os critérios
de escolha de repertério do Grupo Bayaka. Havia, desde o primeiro espetaculo,
desde a primeira gravacao, a pratica de se indicar no programa ou no encarte de CD
o local de origem da musica executada ou gravada pelo grupo. Geralmente estes
locais eram paises, mas houve exceg¢des como a cangao Cané, Cané atribuida ao
Curdistdo. Apesar de nao ser reconhecida como pais, a regidao que abrange parte
dos territérios da Turquia, da Siria, do Iraque, do Ira, da Arménia e do Azerbaijao, é
terra dos curdos e, por conter um povo assentado numa regido determinada, guarda
as caracteristicas de nacdo. Do mesmo modo ocorre com os temas do Tibete, da
Sardenha e de Taiwan.

Assim, Musica dos Povos pode ser defendida enquanto a mdusica que
pertence a uma nacionalidade. Nao se pode dizer que o tema escolhido representa a
tradicdo musical da nagcdo de origem, pois s&o simplesmente temas pingados de
universos distintos. Nao € possivel também tomar o termo com uma nova categoria
taxondémica. E apenas o nome do projeto de Plinio Silva que possibilita a estudantes
de musica manter contato com a diversidade musical produzida por diferentes povos

ao redor do Mundo.
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3.3.3 MdUsica Etnica

Baseado em minha trajetéria como integrante do Bayaka durante quatro
anos, permito-me afirmar que este termo foi o mais utilizado, dentro do grupo, para
se referir ao repertério escolhido. Outra fonte que valida esta constatacdo é o
documentario “Bayaka” da Cia dos Canalhas (2012), no qual musica étnica é o
termo mais utilizado pelos integrantes do grupo para se referir ao seu repertorio.

Um outro fato relevante relacionado ao termo diz respeito a um evento
ocorrido no ano de 2009. Durante a 272 Oficina de Musica de Curitiba, foi realizado o
primeiro Festival de Musica Etnica Contemporanea de Curitiba com apresentacdes
de grupos locais, palestras e uma exposi¢cao de produtos artesanais marroquinos.
Segundo o coordenador do projeto, o musico e produtor curitibano Vadeco?®, o
objetivo “conceitual” do festival era divulgar o trabalho dos “grupos com
caracteristicas étnicas” que “produzem musicas de cunho autoral” com o “conceito
étnico” (FESTIVAL DE MUSICA ETNICA, 2009).

O raciocinio de Vadeco revela o quao pernicioso pode se tornar lancar mao
de um conceito, como ele préprio se refere a étnico, sem antes investigar a fundo os
problemas que ele traz na sua raiz. Ele chega a nomear os grupos que se
apresentardo no Festival como grupos étnicos, o que certamente nao sédo. O que
poderia ter caracteristicas étnicas era o repertério e ndo o grupo de pessoas que
constituia os grupos musicais.

Mas ainda que houvesse um cuidado absoluto na utilizagdo do termo musica
étnica, seria ele adequado para nomear as musicas do repertério do Bayaka ou dos
grupos que participaram do Festival mencionado?

O termo em questao pressupde que a musica seja pertencente a uma etnia.
O conceito de etnia é tdo complexo e controverso quanto o de povo. Alias, em sua
raiz etimoldgica grega encontra-se ethnos, que significa povo. Portanto, o conceito
de etnia nasce problematico como é o de povo.

Mas para agravar sua génese, tedéricos como Carlos Rodrigues Brandao
(1985) e Roy Shuker (1999) afirmam que o conceito de etnia nasceu para substituir

outro completamente esgotado pelas inovagdes nas ciéncias bioldgicas: o conceito

2 Nome artistico de Valdemar Lacerda Schettini Junior.
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de raca. Em publica¢cdes menos especializadas, raga e etnia chegam a ser tratados
como sindnimos — afirmagédo que pode ser rechagada com o argumento de que “o
conteudo da raga é morfo-biolégico e o da etnia é sodcio-cultural, histérico e
psicologico” (MUNANGA, 2004). Concordando com Kabengele Munanga,
antropologo da USP, entendo que etnia ndo pode ser um desdobramento do
conceito de raga, tdo pouco um sinénimo. Munanga define etnia como:

Um conjunto de individuos que, histérica ou mitologicamente, tém um

ancestral comum; tém uma lingua em comum, uma mesma religido ou

cosmovisdo; uma mesma cultura e moram geograficamente num mesmo
territério. Algumas etnias constituiram sozinhas na¢cdes (MUNANGA, 2004).

Ainda que se alcance um entendimento razoavel de etnia e a partir dele se
estabelega um recorte musical no qual se possam enquadrar musicas étnicas,
persistiria o problema do uso do termo, o qual guarda nas suas entrelinhas o
estabelecimento de relacdes hegeménicas. E o que Tomaz Tadeu da Silva defende
quando estabelece uma relagao entre musica étnica e o conceito de identidade:

Numa sociedade em que impera a supremacia branca, por exemplo, “ser
branco” ndo é considerado uma identidade étnica ou racial. Num mundo

governado pela hegemonia cultural estadunidense, “étnica” é a musica ou
comida dos outros paises (SILVA, 2000, p. 83).

E por esta razdo que o termo em questdo é polémico. Ao considerar
determinadas musicas do Paquistdo, da Albania, da Malasia ou da Namibia como
étnicas, se estabelece uma identificacdo pela negacao, ou seja, elas sdo étnicas
porque ndo pertencem a tradicdo musical ocidental. E justamente este o filtro que

utilizo neste capitulo: retirar do discurso qualquer vinculo com relagcdes de poder.

3.3.4. Mdsica Tradicional

Anthony Seeger, em seu texto “A Etnografia da Musica” (2008) define tradigao
partindo de uma performance musical envolvendo musicos, que passaram por
treinamento em alguma tradicdo musical, e audiéncia. A musica € significante tanto
para musicos como para audiéncia e todos eles possuem expectativas advindas de

edicbes anteriores do evento. Ocorre a interacdo entre musicos e ouvintes, uma
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comunicacdo através da performance, que resulta em manifestagdes sensoriais
como satisfacdo, prazer e éxtase. Tudo isso resulta numa nova experiéncia e na

reavaliacado dos significados do evento.

O fato de que sempre existira uma préxima vez, aponta para o que
podemos chamar de tradigdo. O fato de que a proxima vez ndo sera nunca
igual a vez anterior produz o que podemos chamar de mudanga (SEEGER,
2008, p. 238).

Esta € uma visdo atual de musica tradicional, despida de uma otica
ultrapassada que identifica a categoria através da transmissdo do conhecimento
musical pela oralidade e pela auséncia da autoria®®. E possivel recorrer a um sentido
mais primordial de tradigdo, segundo a sociologia, para entender a musica
tradicional:

No seu sentido primeiro, a tradicdo designa tudo o que é transmitido do

passado para o presente: os objectos, os monumentos, as crengas, as
praticas e as instituicbes (BOUDON, 1990, p. 458).

Assim, concordando com Seeger e Boudon, € possivel pensar a musica
tradicional como uma manifestagdo musical que nasceu num momento pretérito e
persiste até o presente. O fato dela se manter até o presente nao significa que ela
permanece inalterada. Hoje, de acordo com Seeger (2008), tradicado ndo é algo
estanque, embora a existéncia de conservatérios musicais revele um sentido

preservacionista em relacao as praticas tradicionais.

A preocupagdo com a preservacao de musica tradicional tem finalidades [...]
explicitas, pois € nela que os governantes véem a possibilidade de uma
afirmacao nacional através da identidade cultural canalizada pela musica
(OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 261).

O etnomusicdlogo Tiago de Oliveira Pinto alerta para a pratica dos
nacionalismos que fomentam essas iniciativas preservacionistas da cultura
tradicional em geral. Segundo ele, as instituicbes politicas promovem a “criagao e
manutencdo de um arquivo sonoro nacional, que preserve o patriménio imaterial do
pais”, justificadas pela “construgdo de uma imagem nacional” (op. cit. p. 262).

Entendo este procedimento como temeroso, uma vez que a criagdo de um arquivo

25 \/er RAPOSO (2009) e RESENDE (2008).
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sonoro presume que em algum momento dada tradicdo musical seja congelada em
fonogramas. Este congelamento estagnaria uma qualidade fundamental da tradigao:
sua vocagao de ser diferente em cada reedicdo. Além disso, esta maneira de agir
resulta na criagdo de canones, restringindo assim o espago da criagdo de novas
musicas e novas tradi¢des.

ApoOs esta breve analise sobre o termo, concentro-me a questdo de sua
utilizacdo no contexto do objeto desta pesquisa constatando que a expressao
musicas, ou temas tradicionais provenientes das mais variadas regides do globo, e

suas variantes, foi a mais utilizada oficialmente pelo grupo?.

FACULDADE DE ARTES DO PARANA

PROJETO MUSICA DOS POVOS
Grupo Bayaka

EDITAL DE ABERTURA PARA PARTICIPAR DO GRUPO

CARACTERIZAGAO

O projeto retne um grupo fixo de mulsicos, cantores e instrumentistas, que
vivenciam a pratica de um repertério singular, por meio de temas tradicionais grovenientg§
das mais variadas regiOes do globo. Tal viagem musical pelos continentes amplia a
capacidade de percepgdo de diferentes mensagens sonoras, enriquecida pelo
conhecimento do contexto histérico, geografico e social do qual se origina.

Figura 7 - Excerto do Edital de Abertura de Vagas, 2003
Fonte: acervo de Plinio Silva

E nitido o desencontro entre o discurso oficial e o informal. No documentario
“‘Bayaka”, Plinio Silva e os demais integrantes referem-se as musicas do repertério
do grupo como étnicas (BAYAKA, 2012). O mesmo ocorre em entrevistas a
noticiarios televisivos. Porém, nos programas dos concertos, nos editais de abertura
de vagas e nos demais documentos oficiais, as musicas do repertério sdo definidas

como tradicionais.

% Entenda-se documentos oficiais como editais, projetos, programas de concerto e encartes de CD.
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Apesar da problematica do nacionalismo incutida em sua histéria, entendo ser

o termo musica tradicional o mais adequado para caracterizar o repertorio

trabalhado pelo Bayaka. Porém, ele ndo é suficiente, pois, na rotina de trabalho de

Plinio Silva, as musicas sao sempre vinculadas a um povo identificado pelo seu

lugar origem, seja um pais ou uma regiao.

Nesse caso, a ideia de local é esta de acordo com o entendimento de Ana

Maria Ochoa sobre “musicas locais”. Ela recorre ao fenbmeno da “esquizofonia”,

baseada em Steven Feld e Murray Schaffer, para descrever o momento atual em

relagao a desterritorializagdo da musica, ou, como ela define, “a separacéo dos sons
e seus lugares de origem” (OCHOA, 2003, p. 36).

Steven Feld observa, apropriadamente, que o “sampler digital, o CD-ROM,

e a nova habilidade para gravar, editar, reorganizar e ser dono de qualquer

som qualquer que seja sua fonte original, [seria vista por Schaffer] como a

fase final da esquizofonia, quer dizer, a total portabilidade,

transportabilidade e transmutabilidade de todo e qualquer ambiente
sonoro”? (ibidem).

Nao obstante a situacdo do mundo atual apresentar uma esquizofonia ainda
mais intensificada em relacdo a 2003, ano que Ochoa publicou seu livro®, a
escritora defende a utilizagcdo do termo musica local definindo-o como “as musicas
que em algum momento historico estiveram claramente associadas a um territorio e
a um grupo cultural ou grupos culturais especificos™ (OCHOA, 2003, p. 11). O
emprego da condi¢gdo “em algum momento historico” viabiliza a aplicagédo do termo
“‘musicas locais” mesmo na contemporaneidade, quando os limites geograficos sédo
cada vez menos fatores limitrofes das manifestagdes culturais.

A partir dessas reflexdes, passo a utilizar o termo musicas tradicionais locais
como referéncia ao repertorio dos trés primeiros CDs do grupo Bayaka. Para seu
uso, € preciso entender que se trata de musicas vinculadas a histéria do seu povo e
desprender-se de questdes conservacionistas, entendendo que elas representam
uma tradicdo num momento pontual, ja que o tradicional também se caracteriza pelo

seu potencial de mudanca.

" Tradugao do autor: “Steven Feld sefiala, apropriadamente, que “el sampleo digital, el CD-ROM, y la
nueva habilidade para grabar, editar, reorganizar y ser duefio de cualquier sonido cualquiera sea su
fuente original, [seria vista por Shaffer] como la fase final de esquizofonia, es dizer, la total
ortabilidad, transportabilidad y transmutabilidad de cualquier y todos los ambientes sonoros”.
® “Musicas Locales em Tiempos de Globalizacion”
2 Tradugéao do autor: “musica que em algun momento histérico estuvieron claramente asociadas a un
territorio y a un grupo cultural o grupos culturales especificos.”
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3.3.5. World Music

Incluo este termo na discussdo com o intuito de alertar sobre o poder
depreciativo que seu uso pode ter. Distante de ser um conceito, World Music € uma
categoria mercadoldgica.

Como género de mercado, a world music tem certiddo de nascimento com
data e local registrados. Ela veio a luz em 29 de junho de 1987, em
Londres, durante uma reunidao de gravadoras inglesas as voltas com uma

charada: como vender artistas de paises periféricos que, por um motivo ou
outro, constavam de seus catalogos? (MARTINS, 2007)

Esta declaragao de Dan Storper, proprietario do selo Putumayo, confirma a
de Roy Shuker (1999) que também menciona esta reunido e enumera onze
gravadoras, nédo soO britanicas, mas de outros paises da Europa e americanas
também. Este foi o primeiro passo para a criagdao de um novo rétulo que, com pouco
investimento e uma estratégia comercial eficiente, estabeleceu-se no mercado
fonografico no final dos anos 1980.

Ochoa (2003) vé a iniciativa como uma tentativa de reaquecer o mercado
das até entdo chamadas musicas folcloricas e étnicas. Mas o grande motivo de
sucesso comercial dessa remodelagdo do mercado, nao foi a adogdo de um nome
publicitariamente mais atraente. O que se percebeu, a partir dos anos 1990, foi que
essas musicas de paises periféricos, como define Storper, quando mescladas a
elementos da musica pop atraiam muito mais os consumidores. A partir dai, os
grandes selos dedicados a World Music passaram a langar discos muito mais com
esta tendéncia hibrida do que retratando a musica tradicional.

As intengdes escondidas por tras do discurso multicultural da industria da
World Music podem ser melhor compreendidas conhecendo um pouco da historia do
criador da empresa Putumayo.

Em 1973, Dan Storper formou-se em estudos latino-americanos pela
Universidade Washington, nos Estados Unidos, e quis conferir na pratica o
que conhecia na teoria. P6s a mochila nas costas e partiu para a América
do Sul. Conheceu o Equador, o Peru, a Bolivia e a Coldmbia. De volta aos

Estados Unidos, descobriu que bolsas e ponchos que havia trazido na mala
podiam causar comogao. "Quando uma loja de departamentos me ofereceu
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5.000 dolares por uma bolsa que havia custado tostées, me vi diante de um
belo negdcio”, diz. Storper criou a rede Putumayo (nome de uma localidade
da Colémbia), especializada em artigos do Terceiro Mundo (MARTINS,
2007).

A Putumayo foi fundada em 1975 como uma pequena loja de artesanato e
artigos para vestuario em Manhattan (KASSABIAN, 2004, p. 210). Tais artigos eram
na maioria roupas das Américas do Sul e Central. A alta rentabilidade do negdcio
proporcionou que a Putumayo logo se transformasse em uma rede de lojas
espalhada pelos Estados Unidos. Ha versbes romantizadas sobre a mudanga de
rumos da empresa, mas o fato € que as lojas passaram, em determinado momento a
colocar CDs de musica andina para criar um ambiente que fizesse o cliente sentir
como se “estivesse escapando da cidade e viajando para a América do Sul™*
(STORPER apud KASSABIAN, 2004, p. 10). Naturalmente, ndo demorou muito para
que os clientes despertassem seu interesse pelo exético sonoro também, e assim a
Putumayo comegou a vender CDs.

Storper tinha a percepgao de que a fusdo entre a musica tradicional e a
musica ocidental era a mais atraente, e foram destes tipos de musica as primeiras
compilagdes que produziu em parceria com Rhino Records como “The Best of World
Music: Africa” (KASSABIAN, 2004, p. 211).

O que fez Storper fechar as lojas de roupas para se dedicar somente a
industria fonografica foi a rentabilidade muito maior do negdcio. A Putumayo compra
apenas os direitos de fonogramas ja prontos, ndo investe qualquer recurso com
producdo, apenas com fabricagédo e distribuicdo. Ou seja, continua comprando seu
produto por “tostdes”, mas agora fatura milhdes.

A Putumayo tornou-se rapidamente um gigante. Hoje, em meio a crise da
industria fonografica, que ainda n&o se recuperou do impacto do compartilhamento
em massa de arquivos pela internet, o selo Putumayo é uma exceg¢ao. Cada album
langado por ele ndo vende menos de cem mil copias. O lucro de Dan Storper em
2006 foi da ordem de 24 milhdes de ddélares (MARTINS, 2007).

Tudo isso mostra que World Music € um 6timo negdcio para os empresarios,
apesar do discurso abnegado de alguns:

O que eu quero dizer é que a grande maioria daqueles que trabalham com
world music ama o produto com o qual trabalha. E esse grupo de pessoas

%0 Tradugdo do autor: “(...) were escaping the city and traveling to South America”
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que tem feito imensos sacrificios. Nao acredito que um numero significativo
destas pessoas sejam diletantes. Tém informagdes precisas, vontade,
interesse de fazer o que fazem e, na grande maioria dos casos, nao se trata
de adotar uma postura colonialista em relagdo a cultura dos outros, e
também ndo se vé que alguém desse grupo esteja explorando
financeiramente os musicos. (SELIGMAN apud OLIVEIRA PINTO, 2008, p.
114).

Nesta declaracdo Gerald Seligman® busca assumir uma postura
politicamente correta ao afirmar que ndo se ganha muito dinheiro com World Music,
e isso, como ja vimos no exemplo da Putumayo, n&o retrata a realidade.

O selo de Dan Storper serve como metafora da propria World Music: uma
loja em Manhattan que compra musicas do “terceiro mundo” por “tostdes” e vende
por milhdes.

Baseado nestas reflexdes, defendo a nao utilizagao de tal termo relacionado
a trabalhos como o do Bayaka que, por se tratar de uma iniciativa educacional e
artistica, se posiciona muito distante das praticas de exploragdo comercial que dao

formas a industria da World Music.

3.4 Musica Intercultural

Embora o capitulo anterior tenha apontado uma maneira a qual se dirigir ao
repertério dos trés primeiros CDs grupo Bayaka, musica tradicional local, ha, no
segundo momento relativo ao CD autoral, a necessidade de se buscar um outro
termo, ja que o anterior ndo mais se aplica. Por isso trato de musica intercultural em
separado dos demais.

A nocéo de interculturalidade trabalhada no item 3.2 aplicada a musica abre a
possibilidade da existéncia de uma classe taxondmica musical referente a esta
pratica de cruzamento entre musicas de diferentes procedéncias. Logo nas primeiras
reflexdes a respeito disso pareceu obvio que o termo teria o nome de mdusica
intercultural. De fato, o termo existe e tem toda uma base tedrica, a qual descrevo

nas linhas que se seguem.

%" Diretor geral da Womex, feira internacional da World Music, entre 2007 e 2009.
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Uma das publicagdes chave para se entender o conceito de musica
intercultural é o artigo “Intercultural Creativity in Joshua Uzoigwe’s Music”. Nele, o
nigeriano Godwin Sadoh comecga contando brevemente a histéria da imposicéo da
musica de concerto ocidental no processo de colonizagdo da Nigéria e conversao ao
cristianismo de seu povo a partir de meados do século XIX. Segundo o autor, a
proibicdo da musica tradicional, tanto dentro como fora da igreja, estendeu-se até
meados do século seguinte (SADOH, 2004, p. 633). Mesmo assim, o ensino da
musica de concerto ocidental continuou figurando no programa educacional das
escolas nigerianas. Somente em meados do século XX as instituicbes de ensino
passam a permitir, e algumas até a promover, a inclusdo das praticas musicais
tradicionais locais no ensino da musica.

Neste contexto enquadra-se o trabalho do compositor, também nigeriano,
Joshua Uzoigwe. E neste cenario que comeca a ser construida a nogcdo daquilo que
Sadoh chama de musica intercultural:

Trabalhos experimentais de organistas de igreja pioneiros e regentes de
coral produziram composi¢cbes que ndo eram totalmente nigerianas nem
totalmente ocidentais. Estes trabalhos podem ser mais bem descritos com

musica intercultural através da sintese do idioma musical® nigeriano e do
ocidental (SADOH, 2004, p. 635) *°.

Uzoigwe faz parte de um grupo de compositores que produzem musica
intercultural na Nigéria no qual o proprio Sadoh se inclui. O material para suas
criagbes nao tem sua origem restrita apenas a musica ocidental e a tradicional
nigeriana, mas também no Oriente Médio e naqueles que o autor chama de
Africanos Americanos (ibdem). Portanto, a musica intercultural a que o autor se
refere ndo compreende apenas um eixo bi cultural, embora esteja fundamentada
nele. Neste sentido, outro autor da mesma escola de compositores/etnomusicologos
nigerianos, Akin Euba entende que ha trés diferentes formas com as quais o

interculturalismo se manifesta na musica.

Akin Euba identifica trés niveis de musica intercultural.

%2 Sadoh utiliza a expressao “idioma musical” para se referir as elementos musicais caracteristicos de
cada uma dessas musicas, tais como ritmos, harmonias, modos, timbres, entre outros. E um termo
controverso, porém nao integra o cerne das questdes propostas até aqui, por isso nao irei
Esroblematiza-lo.

Tradugdo do autor: Experimental works by pioneering church organists and choirmasters produced
compositions that were neither entirely Nigerian nor entirely Western. These works could be best
described as intercultural music with the synthesis of Nigerian and Western musical idioms.
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1. Atividade intercultural tematica, na qual o compositor da musica pertence
a uma das culturas das quais os elementos derivam.

2. Atividade intercultural domiciliada, na qual o compositor, escrevendo em
um idioma adquirido de uma cultura diferente da sua, esta envolvido em
uma atividade intercultural, mesmo que a musica produzida por ele nao seja
necessariamente intercultural (...). Um bom exemplo desta segunda
categoria poderia se um compositor africano empregando estruturas formais
europeias como sonata alegro, formas binarias ou concerto em sua musica.
3. A terceira categoria de interculturalismo postulada por Euba encontra-se
no nivel de performance. Nesta situacdo, o performer e a musica séo
provenientes de duas diferentes culturas. Uma boa ilustragdo poderia ser a
performance da musica de arte ocidental “por um japonés, chinés, ou
musicos africanos (SADOH, 2004, p. 636).

Aqui se pode associar a nogdo de pertencimento ao conceito de émico,
oposto a ideia de ético, cujo enfoque parte de uma observacao externa (OLIVEIRA
PINTO, 2001, p. 244).

A partir desta classificacdo de Euba, o trabalho do grupo Bayaka,
principalmente até o seu terceiro CD, enquadraria-se como uma atividade
intercultural no nivel de performance.

A classificagao e as definigdes propostas principalmente por Akin Euba nao
sdo construgdes solitarias. Sadoh menciona a existéncia de varios centros
dedicados as atividades interculturais no Reino Unido, na Alemanha, na india e nos
Estados Unidos. O maior deles, segundo Sadoh, € o Centro de Musica Intercultural
do Departamento de Musica da City University em Londres. Outro centro citado é o
Centre for Intercultural Music Arts (CIMA) do Instituto de Educagéo da Universidade
de Londres. Estes centros promovem simposios, conferéncias e publicacbes a
respeito do assunto atendendo a demanda de compositores e performers que “estao
explorando novas dimensbes na musica integrando elementos de diferentes
culturas” (SADOH, 2004, p. 637).

Todo o aparato tedrico apresentado por Sadoh culmina na definicdo, pelo
autor, do trabalho de Uzoigwe como “musica intercultural moderna”, na qual os
elementos africanos e estrangeiros sao “mais ou menos co-dominantes” (SADOH,
2004, p. 638). E para respaldar sua tese, traz a declaragao do proprio compositor:

A maioria das minhas obras foi influenciada por meus estudos analiticos de
etnografia da performance musical em sociedades africanas. Estes

trabalhos envolvem a utilizagcdo dos elementos tradicionais africanos e
técnicas, bem como uma assimilagao positiva das qualitativas e uteis ideias
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musicais estrangeiras e metodologias criativas® (DIXXON, apud SADOH,
2004, p. 638).

A partir dai, Sadoh inicia o relato biografico de Joshua Uzoigwe. Primeiro ele
mostra como o compositor, criado em terras Igbo, foi educado em um ambiente “bi-
cultural” (SADOH, 2004, p. 639). Esta bi-culturalidade manifesta-se na lingua, na
religidao, na educagao, nas instituigdes politicas e sociais e, é claro, na musica — o
que o autor chama de “bi-musicalidade” (ibidem), a qual define como “o
entendimento intuitivo e/ou habilidades treinadas em duas ou mais tradicbes

musicais”>®

(ibidem). Esta formacao bi-musical, segundo o autor, possibilitou que
Uzoigwe se sentisse confortavel transitando tanto pelas musicas ocidentais de
concerto quanto pelas tradicionais africanas.

No inicio do século XXI, a nocdo de musica intercultural transcende o carater
taxondmico. Passa de categoria musical para uma forma de olhar para os
fendmenos musicais. Nasce, assim, a musicologia intercultural. Akin Euba € um dos
principais tedricos desta nova vertente da musicologia. Para ele a musica
intercultural é tanto uma maneira de compreender as manifestagcbes musicais que
chega a afirmar que “todas as expressdes musicais conhecidas hoje s&o
interculturais” (SADOH, 2004, p. 636). Entendo esta afirmativa problematica, pois
seria impossivel comprova-la. Como podemos ter certeza que todos os povos
existentes ja entraram em contato com outros? Mera suposi¢cdo. Porém, é evidente
que muitas musicas consideradas “originais” de povos, regides ou nagdes nasceram
do ventre da interculturalidade.

Nosso pais apresenta um classico exemplo disso. Sua propenséao
multicultural, existente desde o inicio do periodo colonial, resulta em provocar na
musica expressdes interculturais. O samba €, por natureza, um género musical fruto
de uma histéria de trocas entre povos - um processo de construcdo que absorveu
culturas de diferentes lugares. E fruto de uma combinac3o intercultural que pode ser
ilustrada apenas analisando os instrumentos utilizados pelos sambistas. O
cavaquinho tem sua origem em Portugal, onde também €& conhecido por outros

nomes como braguinha, braga e machete (DINIZ, 2006, p. 237); o pandeiro tem

* Tradugdo do autor: Most of my works have been influenced by my analytical studies of the
ethnography of musical performance in African societies. These works involve the utilization of
traditional African elements and techniques, as well as a positive assimilation of qualitative and useful
foreign musical ideas and creative methodologies.

*® Tradug&o do autor: (...) the intuitive understanding of and/or trained skills in two or more musical
traditions.
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origem arabe (ibidem); a cuica, cujo o nome é de origem angolo-congolesa foi
trazida pelos africanos de origem banto (DINIZ, 2006, p. 238); o violdo, presente em
tantas culturas, foi trazido ao Brasil pelos europeus, além de outros instrumentos de
percussao de diferentes lugares do Mundo.

Certamente o surgimento do samba brasileiro tem teor de casualidade muito
maior que o caso dos compositores nigerianos. Porém, pode-se dizer que a musica
samba nasceu de reiterados exercicios interculturais consentidos. Exercicios estes
que podem ser reeditados em praticas como o Projeto Musica dos Povos. Sobre
eles comentarei no capitulo cinco.

A musicologia intercultural mencionada aqui surge como alternativa
instigante para o estudo de casos como o do Bayaka. Investigar mais a fundo seus
preceitos enquanto pretenso ramo da musicologia desponta como um possivel
objeto de estudo para o futuro. Para o momento, concluo o capitulo adotando o
termo “musica intercultural” para designar a natureza do CD Musica dos Povos |V.
No capitulo seis irei demostrar através de exemplos musicais a interculturalidade de

algumas composigdes presentes no CD autoral do grupo Bayaka.
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4. Construindo uma metodologia

Escolhi este titulo para o capitulo devido as especificidades da pesquisa aqui
apresentada. Mesmo que ela se tratasse de uma etnografia, o que n&o é o caso,
ainda assim precisaria de uma construcdo metodoldgica, visto que a etnografia
enquanto metodologia tem suas especificidades de acordo com o objeto.

Mas se a pesquisa aqui apresentada nao é uma etnografia, o que justifica seu

enquadramento na linha de pesquisa de etnomusicologia?

4.1 Etnomusicologia, etnografia e interdisciplinaridades

Para responder a pergunta anterior € preciso percorrer brevemente o caminho
histérico da metodologia em etnomusicologia. Béhague afirma que, desde 1968, os
etnomusicologos definiram a area de estudo da ethomusicologia como:

O estudo da musica na cultura e como cultura, integrando a musicologia
(entendida como o estudo formal dos fenbmenos sonoros) e a etnologia,
considerando, ndo s6 a composigao musical como processo, mas também
os usos e fungdes da musica, os aspectos comportamentais do fazer
musical, a musica e o comportamento social e como comportamento

simbdlico, a estética e a inter-relagdo das artes, a sinestesia (...) e as
modalidades intersensuais, e as relagdes musica-historia cultural, musica-

dinamica cultural (BEHAGUE, 2005, pg.44).

Em poucas linhas, Béhague sintetiza o potencial interdisciplinar da
etnomusicologia e a importancia do contexto para sua aplicagdo. Porém, o autor
constata ainda um problema nos primérdios da ethomusicologia, que foi consolidada
com este nome na década de 1950. Havia uma tendéncia “ocidentalizante”, a qual
se materializava no estabelecimento de seu objeto: a musica “nao-ocidental”
(BEHAGUE, 2005, p. 41). Para Béhague, este panorama s6 comega a mudar na
década de 1980.

De um modo geral, foi quando houve um consenso de que o objetivo
primordial da etnomusicologia era o de procurar entender e penetrar as
praticas e pensamentos musicais percebidos pelos proprios participantes
(ibidem).
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E assim, a etnomusicologia comegou a ser caracterizada menos pelo seu
objeto, que até entdo era a musica do “outro”, e mais pelos seus métodos,
desvencilhando-se gradativamente dos tracos herdados dos seus primoérdios,
quando se chamava musicologia comparada e adotava a musica ocidental como
padrdao hegemonico. Além disso, sua capacidade e necessidade de dialogar com
outras disciplinas passaram a ser sublinhadas. A etnomusicologia, “pouco a pouco,
veio a ser concebida como uma abordagem holistica ao estudo de qualquer tradicao
musical” (ibidem).

Behague afirma que nesta época “floresceu a preocupacao émica” (ibidem)
na etnomusicologia, ou seja, a busca da compreensao das performances musicais a
partir das categorias nativas. Mais do que esta mudanca no ponto de vista do
pesquisador, a etnomusicologia passou, no mesmo periodo, por uma inflexao
metodologica.

[A etnomusicologia] deixa de ser vista, em geral, segundo a natureza do seu
objeto de estudo (musica primitiva, ndo ocidental ou “extra-européia”,
tradicional, folclérica, popular, de tradicdo oral) e mais de acordo com os
seus critérios tedricos e metodoldgicos: musica como fato social; e
etnomusicologia, mais do que o estudo da musica na cultura e como cultura,

e sim como um dos elementos primordiais geradores de cultura expressiva
(op. cit. pg. 42).

Béhague ainda sintetiza o percurso historico da etnomusicologia: primeiro
com Merriam (1964) que entendia a disciplina como o estudo da musica na cultura; e
também como o estudo da musica como cultura; alcancando profundidade nas
relacbes entre musica e cultura com Blacking (1973); e a partir dos anos 1980
comegaram a surgir as primeiras pesquisas contendo a ideia de musica como
geradora de cultura.

Ainda assim, a etnografia era considerada por exceléncia o método da

etnomusicologia, tal como era para a antropologia. Anthony Seeger (2008) define:

Etnografia € a escrita sobre o povo (do grego ethnos: gente, povo, e
graphien: escrita) (Hultkrantz, 1960). A etnografia deve ser distinguida da
antropologia, uma disciplina académica com perspectivas tedricas sobre
sociedades humanas. A etnografia da musica ndo deve corresponder a uma
antropologia da musica, ja que a etnografia ndo é definida por linhas
disciplinares ou perspectivas tedricas, mas por meio de uma abordagem
descritiva da musica, que vai além do registro escrito de sons, apontando
para o registro escrito de como os sons sao concebidos, criados, apreciados
e como influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e
grupos (SEEGER, 2008, p. 238).
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A abordagem descritiva sugerida por Seeger, de olhar para como a musica é
concebida, criada e convertida num agente transformador da cultura esta de acordo
com O que preconizo nesta dissertacao.

Mais adiante, Seeger lista trés caracteristicas primordiais da etnografia: “uma
combinacdo de pesquisa de campo, investigagdo das categorias nativas e uma
descrigdo cuidadosa sdo as marcas da etnografia da musica” (SEEGER, 2008, p.
256).

No trabalho aqui apresentado, nao realizei uma pesquisa de campo no
sentido estrito. Embora tivesse participado da comunidade de pratica artistica, nao
me preparei para realizar uma observacao participante, ndo me posicionei como
pesquisador quando estive no grupo e também nao mantive um caderno de campo.
Por estas razbes, a pesquisa apresentada aqui ndo pode ser chamada de
etnografia.

Porém, alguns preceitos deste método foram essenciais para a realizagao do
trabalho. As categorias nativas foram observadas e trazidas a discussao, bem como
procurei descrever cuidadosamente os eventos. Assim, se nao posso classificar este
trabalho como uma etnografia da musica, como Seeger sugere, posso ao menos
dizer que ela forneceu recursos metodologicos imprescindiveis para sua
materializacao.

Além da apropriagcao de pontos de vista da etnografia da musica, outro legado
fundamental da etnomusicologia foi a sua interdisciplinaridade. Essa é uma
caracteristica de longa data, ja constatada e justificada por Merriam (1964).

Musica pode e deve ser estudada sob varios pontos de vista, pelos seus
aspectos incluindo o histérico, psicossocial, estrutural, cultural, funcional,
fisico, psicoldgico, estético, simbdlico, entre outros. Se um entendimento da
musica esta por ser encontrado, é claro que uma Unica forma de estudo nao

podg6 ser bem sucedida pela substituicdo do todo (MERRIAM, 1964, pg.
31).

Tal perspectiva abriu caminho para que disciplinas como antropologia,
sociologia e musicologia caminhassem juntas na solugdo de questdes

etnomusicolégicas. Isto, de certa forma, resolveu um problema levantado por

% Tradugédo do autor: Music can and must be studied from many standpoints, for its aspects include
the historical, social psychological, structural, cultural, functional, physical, psychological, aesthetic,
symbolic, and others. If an understanding of music is to be reached, it is clear that no single kind of
study can successfully be substituted for the whole.
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Canclini (2003). Ele alerta para os perigos de se enxergar os problemas culturais
apenas pelo viés antropoldgico ou apenas pelo socioldgico, pois ele entende que as
duas disciplinas chocam-se devido as maneiras diferentes de tratar o tradicional e o
moderno:
A antropologia se dedicou preferencialmente a estudar os povos indigenas
e camponeses; sua teoria e seu método se formaram em relagdo aos rituais
e aos mitos, aos costumes e ao parentesco nas sociedades tradicionais.
Enquanto isso, a sociologia se desenvolveu na maior parte do tempo

especializando-se em problemas macrossociais e processos de
modernizagdo (CANCLINI, 2003, p. 247)

A critica de Canclini reside no fato de muitos estudos antropolégicos
ignorarem o didlogo existente entre as culturas mais tradicionais e a sociedade
global, assim como muitos trabalhos sociolégicos ignoram questdes internas aos
grupos sociais.

Deste modo, adoto a postura sugerida por Canclini: valer-me da antropologia
para “desmascarar’ (CANCLINI, 2003, p. 254) os etnocentrismos que podem existir
em analises generalistas da sociedade e reconhecer as formas proprias de lidar com
as situacoes pertinentes a cada agrupamento social; e valer-me da sociologia para
‘evitar o isolamento ilusério das identidades locais” (ibidem) considerando sua
interacao com o resto do Mundo.

Em suma, a contribuicdo metodolégica da etnomusicologia e da etnografia
para esta pesquisa € 0 modo de encarar o objeto: influenciado e influenciando o seu

contexto e a partir de perspectivas de diferentes areas do saber.

4.2 Estudo de caso

A proposta deste trabalho € analisar os efeitos que a participagdo no grupo
Bayaka trouxe aos seus integrantes. Ha diversas possibilidades de respostas para
esta questdo, podendo ser de natureza estética, social e profissional. Por este
motivo, e também pela possibilidade interdisciplinar da etnomusicologia, transito
pelas ciéncias sociais, pela antropologia e pela musicologia, apropriando-me de

seus meétodos para a realizagao deste estudo.
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O delineamento do trabalho aqui proposto € um estudo de caso, pois possui
0s requisitos necessarios para esta pesquisa. Segundo Gil (2008), o estudo de caso
“é caracterizado pelo estudo profundo e exaustivo de um ou de poucos objetos, de
maneira a permitir o seu conhecimento amplo e detalhado” (GIL, 2008, p. 58).
Desenvolvendo mais o conceito, Yin define:

O estudo de caso € um estudo empirico que investiga um fenébmeno atual
dentro do seu contexto de realidade, quando as fronteiras entre o fenédmeno

e o contexto ndo sdo claramente definidas e no qual sdo utilizadas varias
fontes de evidéncia (YIN, 2001, p. 32).

O fenbmeno estudado aqui é o grupo Bayaka. Ele é atual e o problema
proposto para ele, necessariamente, precisa tratar de questdes contextuais, o que
para Yin (2001) € uma evidéncia da adequagdao do estudo de caso como
metodologia.

Yin também defende o estudo de caso enquanto “estratégia de pesquisa”
(YIN, 2001, p. 32) que “enfrenta um situagdo tecnicamente unica” com mais
variaveis do que dados e, sendo assim, deve se beneficiar do “desenvolvimento
prévio de questdes tedricas para conduzir a coleta e a analise de dados” e se basear
em varias “fontes de evidéncia” (op. cit. p. 33).

O desenvolvimento das questdes tedricas € parte integrante do capitulo trés
desta dissertagdo, embora estas questdes permeiem todos os demais capitulos. As

fontes e meios de coleta de dados sao apontadas a seguir.

4.3 A coleta de dados

Além de determinar a importancia da coleta de dados para o delineamento

metodoldgico, Gil (2008) define dois grandes grupos.

O elemento mais importante para a identificagdo de um delineamento é o
procedimento adotado para a coleta de dados. Assim, podem ser definidos
dois grandes grupos de delineamentos: aqueles que se valem das
chamadas fontes de "papel" e aqueles cujos dados sdo fornecidos por
pessoas. No primeiro grupo estdo a pesquisa bibliografica e a pesquisa
documental. No segundo estdo a pesquisa experimental, a pesquisa ex-
post-facto, o levantamento, o estudo de campo e o estudo de caso (GIL,
2008, p. 50).
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No caso particular desta pesquisa, compde 0 primeiro grupo a pesquisa
bibliografica. Sao utilizadas publicagbes de Plinio Silva e Liane Guariente, nas quais
estao descritas algumas das atividades do Bayaka. Publicagbes sobre a historia de
Curitiba e do Parana forneceram subsidios para a contextualizagdo do objeto. A
bibliografia sobre etnomusicologia, estudos -culturais, sociologia e antropologia
constituiram o eixo tedrico formado pelos conceitos de identidade, multi e
interculturalidade e mediacao. Ainda neste grupo, fago uso da pesquisa documental
coletando, organizando e analisando fontes de evidéncia como programas de
concerto, material publicitario, fotos, matérias da imprensa escrita, partituras,
transcrigdes fonéticas, entrevistas concedidas a programas televisivos, gravagoes
em video de espetaculos e o documentario intitulado “Bayaka” langcado em
dezembro de 2012.

O instrumento do segundo grupo que utilizo nesta pesquisa € a entrevista.
Valho-me da argumentagcdo de Rosdlia Duarte em seu artigo que trata
exclusivamente sobre entrevistas em pesquisas qualitativas:

Entrevistas sdo fundamentais quando se precisa/deseja mapear praticas,
crencgas, valores e sistemas classificatérios de universos sociais especificos,
mais ou menos bem delimitados, em que os conflitos e contradigdes nio
estejam claramente explicitados. (...) elas permitirdo ao pesquisador fazer
uma espécie de mergulho em profundidade, coletando indicios dos modos
como cada um daqueles sujeitos percebe e significa sua realidade e
levantando informagdes consistentes que lhe permitam descrever e

compreender a logica que preside as relagbes que se estabelecem no
interior daquele grupo (DUARTE, 2004, p. 212).

Recorri as entrevistas devido a necessidade de buscar informacdes, além das
constantes nas fontes documentais, a respeito do problema de pesquisa. A ideia do
“‘mergulho em profundidade”, sugerida pela pesquisadora Rosalia Duarte, é o
objetivo da utilizagado deste método nesta pesquisa.

Segundo o grau de estruturagdo proposto por Gil (2008), o tipo de entrevista
gue mais se adequou ao objeto e aos entrevistados foi a “entrevista por pautas”.

A entrevista por pautas apresenta certo grau de estruturagao, ja que se guia
por uma relagdo de pontos de interesse que o entrevistador vai explorando
ao longo de seu curso. As pautas devem ser ordenadas e guardar certa
relagdo entre si. O entrevistador faz poucas perguntas diretas e deixa o

entrevistado falar livremente @ medida que refere as pautas assinaladas.
(GIL, 2008, p. 112).
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Este formato de entrevista também pode ser chamado de “semi-estruturado”
(TORRES, 2008; DUARTE, 2004), porém, a proposta de Gil define melhor as
caracteristicas das entrevistas pertinentes a esta pesquisa. Procurei aplicar as
entrevistas a pessoas que considero chave para a discussao do problema da
pesquisa. Assim, entrevistei Plinio Silva, diretor do grupo; Liane Guariente, diretora
vocal; Rodrigo Mendes, que ingressou no grupo na mesma €poca que eu, mas antes
acompanhou o trabalho do Bayaka da posi¢cao de espectador; e Pauline Roeder
Siqueira, que era cantora do grupo Omundd e foi convidada para fazer parte do

Bayaka para a gravagao do CD Musica dos Povos IV.

4.4 Analises dos dados

O tratamento dos dados levantados na pesquisa se deu segundo o proposto
por Rosalia Duarte (2004). As entrevistas gravadas foram transcritas logo apos sua
realizacédo e, em seguida, submetidas a “conferéncia de fidedignidade” que consiste
em “ouvir a gravacéao tendo o texto transcrito em maos, acompanhando e conferindo
cada frase” (DUARTE, 2004, p. 220). As transcrigbes apresentadas nos apéndices
sao versdes editadas, como sugere também a autora, com o intuito de suprimir
“frases excessivamente coloquiais, interjei¢cdes, repeti¢cdes, falas incompletas, vicios
de linguagem, cacoetes, erros gramaticais, etc.”, além de filtrar as respostas obtidas
por perguntas “capciosas, ambiguas, tendenciosas ou que tenham levado o
informante a confirmar ou negar afirmacgdes feitas pelo pesquisador” (op. cit. p. 221).

Para analise dos dados coletados usei a metodologia sugerida também por
Rosalia Duarte:

Uma maneira de analisar é fragmentar o todo e reorganizar os fragmentos a
partir de novos pressupostos. Trata-se, nesse caso, de segmentar a fala
dos entrevistados em unidades de significagdo — o minimo de texto
necessario a compreensao do significado por parte de quem analisa — e
iniciar um procedimento minucioso de interpretacdo de cada uma dessas
unidades, articulando-as entre si, tendo por objetivo a formulagcdo de

hipéteses explicativas do problema ou do universo estudado (DUARTE,
2004, p. 221).

Rosalia Duarte ainda explica que essas unidades de significacdo, ou

categorias, tanto podem ser estabelecidas antes das entrevistas, como também
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podem emergir do procedimento analitico - 0 que ocorreu com esta pesquisa. Desta
forma, a analise das entrevistas auxiliou inclusive na estruturacao dos capitulos
cinco e seis. A mesma metodologia foi empregada para as entrevistas integrantes do
documentario Bayaka, fato que também contribuiu para a estruturacéao.

Este procedimento foi executado com base nos eixos teéricos apresentados
no capitulo trés, composto pelos conceitos de identidade, multi e interculturalidade.

A analise musical também é utilizada de forma instrumental para investigar a
influéncia do repertdrio trabalhado pelo grupo na produgao do CD autoral do grupo e
nos trabalhos subsequentes de seus ex-integrantes. N&o utilizo nenhum método
analitico especifico por entender que este nao é o foco tedrico do trabalho. Fago uso
dos conhecimentos adquiridos ao longo do meu percurso académico que
compreende os cursos de Bacharelado em Mdusica Popular, Especializagdo em
Musica Popular Brasileira e o Mestrado em Musica. Este percurso académico
direciona meu olhar para aspectos como harmonia, modos, instrumentacao, textura,
dinamica, motivos, formas, timbres e técnicas especificas.

Além desses aspectos musicais, utilizo outro conceito recorrente nos

trabalhos etnomusicolégicos: o time-line-pattern.

Este ¢ um padrdao ritmico especial, de configuragdo assimétrica, que
funciona como “cerne estrutural” da musica. Time-line-patterns sao férmulas
estaveis, produzidas em um tom apenas, de timbre agudo, e servem de
orientagdo aos demais musicos e aos dangarinos (OLIVEIRA PINTO, 2001,
p. 239).

Todos esses aspectos citados sao analisados no sentido de buscar elementos
caracteristicos de determinado tema proveniente de uma cultura especifica. Desta
forma, é possivel tirar conclusdes a respeito da aplicagao destas carateristicas pelos
integrantes do Bayaka dentro ou fora do grupo. Isto da pistas de um aprendizado
musical e de influéncia na vida musical posterior. Os préximos capitulos propostos

seguem nesta diregao.
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5. Feitos e efeitos de uma vivéncia musical intercultural

No capitulo trés defendi a ideia de que o Bayaka possuia inicialmente uma
proposta multicultural, flagrante na escolha de seu repertdrio, mas era dotado
também de uma vocacgao intercultural, e isto, por sua vez, era percebido na forma
como o grupo procedia na criagdo de arranjos e nas apresentagbes de seu
repertorio.

O objetivo deste capitulo é refletir sobre as praticas musicais do grupo
Bayaka, através das quais busco entender as tendéncias multi e interculturais de
sua metodologia de trabalho e apontados efeitos desses procedimentos na vida
artistica dos integrantes, inclusive de seus diretores, Plinio Silva e Liane Guariente.

Parto das praticas que considero primordiais no trabalho no projeto Musica
dos Povos: as transcricdes fonéticas e musicais. Este entendimento deve-se ao fato
de que os ensaios de uma musica dentro do Bayaka se iniciavam com uma
transcricdo musical de Plinio Silva ou uma fonética de Liane Guariente. Em seguida
analiso os métodos de ensaio e criagdo de arranjos. No final do capitulo fago uma
analise da performance como um todo, envolvendo aspectos como roteiro, figurino e

postura cénica, a fim de identificar também neles tracos de multi e interculturalidade.

5.1 Cantando em linguas: sobre a transcrigdo fonética

No capitulo dois fiz uma breve introdugao sobre o assunto, na qual sublinhei o
papel preponderante que a transcricao fonética exerceu no sentido de possibilitar
aos cantores entoarem cancdes em idiomas diversos.

Liane Guariente, a responsavel pela introdu¢ao desta pratica no Bayaka, teve
seu primeiro contato artistico com musicas tradicionais de outros paises em 1994,
quando o Coral Champangnat - pertencente a Pontificia Universidade Catolica, PUC,
do Parana - do qual era integrante, pretendia gravar uma selegdo de musicas gregas
(GUARIENTE, 2011). Segundo Liane, em entrevista concedida para esta pesquisa,
a entdo chefe da Divisao de Cultura da PUC e vice-consulesa da Grécia, professora

Maria Kominos, levava aos cantores os textos das musicas transcritos da maneira
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que deveriam ser pronunciados, ou seja, com os fonemas obtidos a partir do
portugués. Liane confirma, em sua entrevista, que este fato serviu de parametro
para seu modo de trabalhar a questao do idioma em sua trajetoria artistica a partir
de 1997, ano em que ingressou no grupo Terra Sonora.

Desde este primeiro contato, Guariente sabia que “aprender tais temas
demandaria escutar, transcrever e traduzir’’ os textos em sons vocais”
(GUARIENTE, 2011, p. 6). Nestes trés verbos se resume a sua pratica de
transcricao fonética.

N&o se pode dizer que Liane estabeleceu um método, mesmo porque ela
objetivamente adotou uma solugéo, de forma empirica, para o problema que a ela se
apresentava, qual seja, cantar em diversas linguas.

Considero também que o termo “transcricdo fonética” € utilizado pelos
estudos linguisticos e possui toda uma normatizagdo a seu respeito, como se pode
observar na home page do Instituto Camdes de Portugal:

O sistema de transcricdo fonética mais usado é o Alfabeto Fonético
Internacional (AFI), criado em 1888 pela Associacdo Internacional de
Fonética. (...) O Alfabeto Fonético é constituido por simbolos que
representam os sons basicos mais frequentes nas linguas do mundo (como
as consoantes [p] ou [f], ou a vogal [a]) e por sinais diacriticos que
acrescentam aos simbolos informacdo sobre aspectos complementares
(como o til, [~], sobre a vogal para indicar a nasalidade — [8] — ou o

diacritico [] que, neste texto, precede a silaba em que esta a vogal
acentuada — ['pa]) (INSTITUTO CAMOES).

O uso das transcrigbes fonéticas comegou a se consagrar como método para
0 ensino da pronuncia, ou dic¢ao de linguas estrangeiras no mesmo periodo em que
foi fundada a Associacdo Internacional de Fonética, em 1886°% (ROCHA, 2012).

Mas se ja existia um método centenario®, por que seria mais interessante
adotar uma solugao empirica? Para responder a esta questao € preciso entender um
pouco mais sobre o Alfabeto Fonético Internacional, AFI.

Os simbolos utilizados no AFl sdo normalmente de origem latina, com
algumas excegdes provenientes do grego e outras de criagdo da propria Associagao
Internacional de Fonética (DOCKHORN, 2008). Pretendendo abarcar todas as

A palavra “traduzir” aqui deve ser compreendida como reproduzir, a partir das transcri¢goes, os sons
vocais e nao no sentido de tradugao literal.

% Jeanne Rocha chama de “Movimento da Reforma no ensino de linguas” (2012, p.1497) este
momento no qual a fonética passa a ocupar papel de destaque no estudo de linguas estrangeiras.

% Embora o AFI tenha sido criado em 1888, ele passou por diversas atualizagdes, sendo que a ultima
delas ocorreu em 1996 (INSTITUTO CAMOES).
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linguas do mundo (ibidem), os mantenedores do AFI criaram uma rede intrincada de
simbolos para representar mais do que vogais nasais e orais e consoantes. E
possivel descrever outras variaveis como a acentuacao tdnica, agmas*’, ditongos,
hiatos, vogais altas ou baixas, entre outras, além de uma série de cuidados e
preparos prévios que o transcritor precisa tomar.

O resultado de uma transcrigao feita a partir de tais prerrogativas pode ser
visto no artigo de Dockhorn para o Circulo Fluminense de Estudos Filologicos e

Linguisticos, do qual trago um exemplo:

¢) MAGISTRA IN LECTVLVM VADIT
Magistra in lectulum uadit.
[margistra m lektulom wa:drt]

A professora vai para a cama.

Figura 8 - Exemplo de utilizagao do AFlI (DOCKHORN, 2008, p. 29)

Este exemplo retrata a complexidade do método e sua diversidade de
simbolos. Além de aprender o método, mais tempo e energia seriam despendidos
para alcancgar fluéncia na reproducdo sonora da transcricdo. Tudo isso faz da
pessoa que manipula uma ferramenta como o AFl um especialista. Este fato ja
inviabilizaria sua aplicagcdo num grupo vocal como o do Bayaka, composto por
pessoas especializadas em musica e canto.

Se esta é a razdo para nao utilizar o método convencional de transcrigao
fonética, qual seria o motivo para langar mao da solugdo proposta por Liane
Guariente? Entendo que a resposta para esta pergunta percorre um caminho inverso

ao anteriormente exposto. Assim, parto do exemplo contido na Figura 8.

40 Agma é o que Dockhorn chama de “embrido da nasalidade” (2008). E a inflexdo que a letra “n’”,
precedendo uma consoante, provoca sem a oclusido da ponta da lingua e os incisivos superiores. E 0
som de “n” que pronunciamos em “incéndio”. Diferente do som da mesma letra em “canto”.
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PAQUISTAO

AMLARRU
TARE TARE TCHAIRITE
IETSSANI DJAPUL NAPI UANISS UNINE DJA PARRA
IEDIARRA DJAPUL NAPA
' ~ SOTONA TAE QUILONE
DIADISSUL NDJA FDi NAPE ALARRA TURRITU - solo
ASSANMA DJAPUL NAPA

AMLARRU
ARDZE RACUPI QUISSIE LAELA ARRA TERRI ,
PARE AIA DJAPUL NAPA CHAN DUDIA PARRATARRU
COCUNATA CUTI IARRA TURREIA D RR PADJES

IAA MAGAVA TULITU —solo  SUS PUDIARRAM NO DIU

Figura 9 - Transcrigao Fonética de "Allah Hoo Allah Hoo", do Paquistao
Fonte: acervo do autor

Esta transcricdo funciona de modo que uma pessoa, mesmo destreinada,
possa ler os caracteres como se o fizesse em portugués e obter um resultado
sonoro préximo ao da lingua em que se pretende cantar, embora haja muitos
encontros consonantais como “ndj” ou “fd” inexistentes em nossa lingua.

Na faixa 1 do CD em anexo, apresento uma edicdo em que comparo a
gravagao do cantor paquistanés Nusrat Fateh Ali Khan, utilizada como referéncia
para a transcricdo fonética e interpretagdo, com a gravacdo do Bayaka.
Propositalmente editei as gravagcbes de forma a simular que o grupo curitibano
respondesse o cantor do Paquistdo. O resultado, em termos fonéticos, &€ que
pergunta e resposta parecem realmente estar na mesma lingua.

Ainda, com o intuito de demonstrar a eficiéncia da transcrigdo, sugiro uma
nova audi¢cdo da faixa 1 acompanhando, desta vez, a coluna da esquerda da Figura
9, que corresponde ao texto cantado na gravacdo. Certamente, o falante de
portugués do Brasil que o fizer ira obter éxito na tarefa. Isto ocorre porque o pivo da
tradugdo som-texto € o mesmo da tradugdo texto-som: a lingua portuguesa.
Portanto, as transcri¢cdes feitas pelos integrantes do grupo Bayaka ndo seriam uteis
aos integrantes de um grupo similar de lingua nao portuguesa.

A simples adocédo dos caracteres da lingua materna n&o resolve todos os

problemas de representagdo de fonemas de outras linguas. Este foi um problema
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recorrente no Bayaka para o qual buscou-se uma solugéo de forma empirica, como

demonstro na préxima figura.

_APONIA. %3]

- -

POATU HUASTENIS DICING , BREAC, KoRE fcMémsmzx
A K€ TRAVEURE, MAn W o, HAN IKEE IRKSPBEDSAD LAND
TE  KOSIORNMLA gs\;(Now'GL M A LM, A HA Ko HA

LA, L H©, Hd o1, LO1 L
(nrm:. 1 cm?)

wg, 10 Lot , v Lot HQ Lo
e, Hduo,ual,.,é & Lo ,0
L, Hg Lo , L@ Lol, Lol LA (Zx)

O YATZOA

"" _
O WATZOA ... = o v A4 1wauio)
‘i’,\_. CoRe Ve GARGAWTA

T~ Som w

Figura 10 - Exemplo de Transcri¢cdo Fonética com Legenda
Fonte: acervo de Plinio Silva

O quadro no canto direito inferior da Figura 10 indica a legenda da transcricao
fonética de uma cancdo da Lapébnia. Este foi o procedimento adotado para
representar fonemas sem simbolo correspondente no portugués. A convengao era
livre e pessoal, por isso 0 uso de legendas. Ao lado de cada simbolo convencionado,
procurava-se descrever o som correspondente.

Procedendo desta forma, o grupo Bayaka resolveu a questdo de ordem
pratica de cantar em diversas linguas. Porém, havia ainda um problema de cunho
intelectual a ser resolvido: o que Guariente chamou de “quebra com o significado
sintatico e semantico do texto”.

Poucas vezes, no repertério cantado pelo Bayaka, os cantores tiveram acesso
ao significado literal do texto. Quando muito, eram fornecidas algumas informagdes

ilustrativas do contexto. Portanto, esta quebra com o significado do texto foi, de certa
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forma, imperativa para se desenvolver o trabalho cujo foco era artistico, ou seja, o
som.

A quebra com o significado do texto tem sido uma das criticas ao trabalho do
projeto Musica dos Povos. A professora Liane Guariente entende que “quando o
discurso poético é sonoridade, musica, portanto, e este signo lhe basta” (2011, p. 6).

E neste sentido que entendo ser ampla e interdisciplinar, envolvendo
sociologia, antropologia e semidtica. Por isso, e para ndo desviar do foco deste
trabalho, deixo aberta a possibilidade de ser estendida esta discussao acerca da
transcrigdo fonética em outros estudos a partir dos pontos de vista ja citados.

Entendo que o procedimento proposto por Liane Guariente teve, no caso
especifico de sua aplicacdo no grupo Bayaka, relativo sucesso. Plinio Silva, em
entrevista, relembra que a cantora do grupo Terra Sonora sempre foi muito elogiada
pela pronuncia de idiomas distintos. De minha experiéncia como cantor do Bayaka,
posso afirmar que este foi um dos legados transmitidos pela diretora vocal — ndo s6
o de buscar a exceléncia na pronuncia das palavras, mas de entender o quanto a
manipulacdo sonora de um idioma, distinto daquele que falamos, pode nos revelar
novas possibilidades de emissdo de sons, as quais podem ser uteis em trabalhos
artisticos posteriores.

Ha ainda consequéncias mais diretas. Pelo menos em duas situagdes
independentes do projeto Musica dos Povos apliquei a transcricao fonética tal qual
era feito sob a orientacdo da professora Liane Guariente. Uma delas foi quando
preparei um repertério de musica de paises variados para um pocket show que
realizei na propria FAP em 2008. A outra aconteceu no mesmo ano quando
ministrava aulas de musicalizagdo para alunos adultos de um curso de teatro. Nesta
ocasidao, os atores exercitavam uma técnica em que cada um deveria falar numa
lingua inventada por si. Ao perceber a dificuldade de imaginar fonemas diferentes
dos usados cotidianamente, resolvi utilizar a transcricdo fonética para auxiliar no
suprimento de repertdrio fonético dos alunos. Utilizei musicas de diversas regides,
pedi para que cada um escolhesse uma e a transcrevesse. O resultado foi imediato
em relagdo a apropriacdo de novos fonemas e, além disso, os alunos se envolveram
tanto com as musicas que as utilizaram em montagens teatrais posteriores.

Pelo exposto neste capitulo, entendo que, como ferramenta para auxiliar na
reproducdo dos sons vocais, embora resulte na quebra com o significado das

palavras, a transcricdo fonética dentro do projeto Musica dos Povos e do grupo
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Terra Sonora foi, e ainda é, uma ferramenta indispensavel. Adotar o método
centenario da Associagdo Internacional de Fonética ndo resolve o problema
conceitual que, em verdade, se refere a questdes como a ressignificagéo.

Como resultado das reflexdes sobre este assunto, sugiro a adogado do termo
“transcricdo fonética livre”, apenas para que fique clara sua desvinculagdo com

processos formais de transcrigao fonética.

5.2 Mapeando a Musica: transcrigdes musicais

O periodo ap6s a turné pela Holanda do Studium Musicae, no ano de 1994,
foi marcado por algumas transformagdées na vida de Plinio Silva. Os
desentendimentos levaram ao fim do grupo. Na vida pessoal, Plinio Silva passava
por um processo de divorcio. Para enfrentar a soliddo, ele passou a ouvir
diariamente os CDs que trouxe da viagem. Logo, e sem saber explicar por que
razao, ele comecgou a transcrever as musicas que ouvia.

Em entrevista concedida por Plinio Silva ele relatou como iniciou as
transcricbes das musicas tradicionais locais. Desde 1994 até hoje ele dedica algum
tempo a esta atividade. Em sua dissertagdo de mestrado (2008) ele informou ja
haver transcrito algo em torno de seiscentas musicas, todas enumeradas e
identificadas pela localidade a que estao vinculadas, como se pode ver no exemplo

a seguir. A partitura abaixo € um dos exemplos.

TAQUiS[Ko L exleads )

v.a - - -~ - T ®
GvAYA -
-
4 A RPPTYY APY ) z o P 7, Z
ENVPY 7 7 P L] PR U WU T X IO X SO KL LA AT B SO T X I L i AP WP L 2P K MOy Y VT X 2 7 ¥ N
e — e et e
) . ——— e ———
_._fc_u,__.._A_O__::'.___ — - -— - o +

Figura 11 - Exemplo de Transcricdo Musical feita por Plinio Silva (SILVA, 2008)
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A Figura 11 mostra a representacdo da musica “Allah Hoo Allah Hoo” do
Paquistdo. Deste manuscrito de Plinio Silva é possivel extrair aspectos recorrentes
de sua praxis de transcricdo, além do modo como cataloga este seu trabalho.

O primeiro aspecto diz respeito a complexidade da melodia apresentada
nesta partitura, sobretudo a complexidade ritmica estabelecida pela sucessao de
semicolcheias e fusas. O unico recurso tecnolégico que Plinio Silva admite utilizar é
um aparelho reprodutor de CD, adquirido na primeira metade da década de 1990,
que pode reproduzir as faixas de audio numa velocidade pouco inferior a normal.
Segundo Plinio Silva, a mudanga nao € muito significativa, embora o auxilie. O unico
entrave é que a alteracdo da rotagao faz cair a tonalidade em um semitom. Para
resolver este problema, Plinio Silva utiliza uma flauta afinada também um semitom
abaixo do usual, a qual ele chama de “afinagcédo barroca”.

Se o primeiro aspecto leva a refletir sobre 0 modus operandi, o segundo diz
respeito ao foco da audigdo de Plinio Silva que se revela nos elementos musicais
que ele descreve em suas transcricdoes. Normalmente, ele se concentra na melodia
e em algum acompanhamento grave, no caso, uma nota do pedal. As trés pautas da
Figura 11 correspondem, de cima para baixo, a voz, instrumento solista e bordéao.
Nao ha qualquer anotagcdo quanto a harmonia, contracantos de outros instrumentos
e levadas de percusséo.

Em alguns casos, quando existem outras linhas melodicas se sobressaindo
na gravacao de referéncia, Plinio Silva procura registrar mais vozes, como o fez no

tema da Colébmbia.
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Figura 12 - Transcricdo Musical de Plinio Silva — “Guarapera” - Coldmbia
Fonte: acervo de Plinio Silva
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A transcrigdo deste tema resultou na escrita de mais vozes por escolha de
Plinio Silva. Primeiro porque a linha de baixo é caracteristica da musica colombiana,
ou seja, um elemento de identificacdo daquela musica. Segundo porque a
introdugéo € feita a duas vozes de igual relevancia no contexto sonoro e era
intencéo de Plinio Silva que isso se mantivesse nas posteriores interpretacoes desta
musica.

Um elemento novo nesta transcricdo € a presenca de anotagdes sobre a
instrumentacdo — algo pouco recorrente nas transcricbes musicais de Plinio Silva.
Independente do que motivou a insercao desta informacao na partitura em questao,
ela ndo € uma orientacao irredutivel para aplicagéao no grupo Bayaka, mas pode ser
considerada mais um guia de instrumentacao.

Porém, tanto na Figura 11 quanto na Figura 12 ndo se pode ver um arranjo
para um grupo de quinze instrumentistas executarem a musica. As transcrigbes
funcionaram, tanto para o grupo Bayaka como para o Terra Sonora, como uma
estrutura basica, um guia para construir um arranjo de forma coletiva e experimental.

Esses manuscritos feitos por Plinio Silva foram o ponto de partida para os
musicos do grupo. Muitas vezes sequer foi escutada a gravacdo de referéncia,
justamente para que o grupo alcangasse sua propria identidade musical. Desta
forma, entendo que a aparente escassez de informagdes das transcrigdes musicais
do diretor do Bayaka foi um dos fatores primordiais para o inicio do ato de pensar
musica interculturalmente no grupo.

Mas, nao obstante a esta visdo positiva sobre o papel da transcricao musical
nos trabalhos artisticos de Plinio Silva, ha problemas relativos a esta pratica que
precisam ser levantados e debatidos. Um deles diz respeito a notacéo utilizada pelo

transcritor.

A escrita musical européia € intrinseca a historia musical do ocidente. Ela se
desenvolveu conforme as necessidades e o proprio desenvolvimento desta
musica desde a renascenca até fins do século XIX. Por esta sua histéria
peculiar ela permance incompativel com muitos sistemas musicais nao-
ocidentais (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 258).

Esta incompatibilidade foi um dos problemas que Plinio Silva enfrentou em
suas transcri¢gdes. Ele utilizou a escrita musical europeia para transcrever temas

como o da Turquia, por exemplo, em que sdao comuns os quartos de tom. A solugao
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para este problema foi paliativa, ou seja, a adogao de aproximacgdes. Tal maneira de
proceder altera o carater da musica local e a aproxima das habilidades de escuta
ocidentais, ou seja, € uma interferéncia externa sobre a tradigdo musical que
também se configura numa estratégia de confirmagao da hegemonia.

Penso ser este mais um caso de praticas artisticas inocentes sustentadas por
herancgas ideoldgicas perigosas. Mas considero, por outro lado, ser inviavel proceder
de outra forma para se apropriar de musicas de localidades tao distintas.
Novamente, a exemplo da transcricdo fonética, a opgédo pela notacdo musical
europeia € uma questdo de praticidade, pois consiste em um sistema de signos
reconhecido por quem transcreve e por quem traduz as informagdes contidas no
papel em sons.

Mesmo em casos em que a notacdo europeia € condizente com a tradicdo
musical da composicao transcrita, pode-se inferir que as leituras de Plinio Silva
condizem com aquelas que “refletem uma audicdo externa”, segundo Tiago de
Oliveira Pinto (2001, p. 259). Sendo assim, fagco uma ressalva aos musicos e ao
publico para compreenderem que a musica executada pelo Bayaka nao é
exatamente a pertencente a Turquia, mas uma releitura, uma interpretacdo, uma
representacdo de como Plinio Silva, com a contribuicdo coletiva dos musicos a
quem dirige, entende aqueles sons.

A pratica de transcrever musicas de origens variadas trouxe dois beneficios
diretos para o seu feitor. O primeiro diz respeito ao incremento da percepgéao
musical. Plinio Silva demonstra uma clara consciéncia do quanto o exercicio da
transcricao foi benéfico para o incremento de sua habilidade auditiva musical. Mas é
o segundo beneficio o mais interessante para o projeto Musica dos Povos. Em sua
entrevista, Plinio Silva afirma que “para ter uma transcricdo legal, vocé tem que
ouvir bastante, vocé acaba, por mais superficial que seja a pesquisa, ouvindo muita
coisa, vocé passa a conhecer muita coisa, identificar muita coisa das musicas dos
continentes”. De fato, o mentor do projeto Musica dos Povos é um profundo
conhecedor de identidades musicais locais — fato que o habilita para coordenar
grupos musicais de forma que cada um deles tenha sua propria identidade, mas
preservem em seus resultados sonoros tracos da identidade local das musicas que

executam.
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5.3 Releitura, reinterpretacao e ressignificacao

O trabalho do grupo Bayaka iniciava com as transcricdes musicais de Plinio
Silva para os instrumentistas e as audi¢des dos fonogramas de referéncia e suas
respectivas transcrigdes fonéticas para os cantores. A partir dai comegava um
processo de reconstru¢cdo dos temas trazidos ao grupo. Investigar este processo,
mostrar seus resultados praticos e estabelecer sua ligagdo com os pressupostos
tedricos € o objetivo deste capitulo. Para isto optei por trés musicas gravadas pelo
grupo: “Jouravly™', “Allah Hoo Allah Hoo” ** e “O Erota Su Me Vasanaz’*® — a
primeira faz parte do CD Musica dos Povos Il, gravada em 2005, e as outras duas

integram o repertoério do terceiro CD Musica dos Povos lll, gravado em 2006.

5.3.1 "Jouravly” — Ucréania

No item dois do segundo capitulo apontei que, dentre os imigrantes europeus
que estabeleceram col6nias na regidao de Curitiba, os ucranianos encontram-se
como um dos grupos mais numerosos. A escolha deste tema se deu em parte pelo
intuito inicial de contemplar as nacionalidades que povoaram a cidade sede do grupo
Bayaka.

Ao ouvir a gravagédo de referéncia (Faixa 2), feita pelo grupo croata Zagraj
Kapela, percebe-se que se trata de uma melodia de quatro compassos que se

repete cinco vezes (Figura 13).

Figura 13 - Melodia de "Jouravly" - Ucrania

“! Tema tradicional da Ucrania.
2 Tema tradicional do Paquistao.
*3 Tema tradicional da Grécia.
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Para cada uma dessas repeticoes ha um texto diferente. O arranjo do grupo

croata utiliza também o recurso de adicionar uma nova voz a cada repetigdo. Plinio

Silva transcreveu este arranjo da seguinte forma:

UCEANIA
SV BN TN
; P

1+ ) S~ Ifh T ey 1= o Lo f
7. I o WD T W . W, WSRO § D W o S D U VO o SR U | I —  —
etV T  —— g
T P i, W ) SRS TP T [ 4 = It 7 ] 717 7
J 77 7 £ 7 7 G S g = 7 #
(i ol P S IS 7T FITEC i PSR ol 7 TS TR0 POV VI [P WV R A O e N S
7 R T Ve R Y Sl i e SR [ P e PO ] oy ey e Ve | ) SR R P R ST
X i A S T J | R S S ¥ | T (S (R [ " R S . -
]'1 La i 'j v W, . W , r 4
-

T — T 17 = o P P |
v L "0 BP0 S S S S o S S S R v S S T 111
(O S—I—1—1 N S S S S S S S S— S — p—— |
Cor— 11— == 7727 1 T i 7 17 7 7 7

77 7 L 7 7 gt % 7 7
b

/] — ] —
el ol I 7 ) ) A ] (R PSR T =]
) s S S S| e T e f =1 DR
It = A ] I —77 T =1 |
M o 2 i 7 ) Z ” y, { —1 v 0
\ g 7 y 75 7 7
= " .
| V) 2.
7 8 R 2 i f
1 1 1
< 1 i

) B .

t = I

7 I 2
e —7 — V7 z = 5
J .

NN P
B 19 e 1= v
Te— [ | -

s sy i

_J/ %

1 T

A N — —
7 R -4

Figura 14 - Transcri¢cao de "Jouravly" - Ucrania

A transcri¢do do tema agrupa quatro vozes observando, de cima para baixo, a

ordem em que as vozes aparecem, e nao a ordem de tessituras como numa

partitura coral convencional.
Porém, ha uma quinta voz que ficou de fora da transcricdo de Plinio Silva, a

qual esta representada a seguir:
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:

Figura 15 - Voz n&o transcrita de "Jouravly"

Segundo o autor da transcrigao, em entrevista, ele transcreveu todas as cinco
vozes, porém, ela estaria em forma de adendo a transcrigdo apresentada na Figura
14 — digitalizada de forma idéntica a partitura que os cantores do Bayaka possuiam.

Ainda, segundo Plinio Silva, Liane Guariente possuia total liberdade de
criacao de arranjos, portanto, a exclusdo da quinta voz se deu durante o processo
de construgéo do arranjo nos ensaios do grupo vocal.

Pelo afastamento temporal do fato, ndo se pode precisar o motivo da
exclusao da quinta voz na transcricdo de Plinio Silva, mas reordenando as vozes e

analisando a harmonia que elas compdem é possivel formular uma hipotese.
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Figura 16 - Harmonia - "Jouravly"

Considerando apenas os tempos nos quais aparecem mudancas de acorde,
percebe-se que o arranjo do grupo Zagraj Kapela apresenta poucas dissonancias.

Ha uma excegao na “Voz 2”, onde aparece uma nona, € ha duas ocorréncias de
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dissonancias na “Voz 5”, conforme mostra a Figura 16. De certo modo, a voz
suprimida pela transcricdo de Plinio Silva confronta a supremacia consonante do
arranjo até sua entrada e, por esta razdo, pode ter sido descartada.

Independente do motivo de sua néo utilizagao, a exclusao da quinta voz abriu
uma lacuna para a adicdo de um novo elemento para criar um fato novo na quinta
estrofe do arranjo que o Bayaka construia. Este fato foi a criagdo de uma linha

melddica mais aguda que as outras vozes, cantada com a vogal “u” da seguinte

forma:
n - . ey
> T— = 7 — —
|  an. Y A/ | — | | | —
ANIV4 > 3 | |
e T ]

Figura 17 - Voz aguda de "Jouravly" — Gravagao do Bayaka

Analisando esta nova melodia em fungdo da harmonia mostrada na Figura 17,
conclui-se que sao perfeitamente consonantes — fato que reforga, mas nao confirma,
a hipétese de que era justamente a consonancia que se buscava neste tema.

Ao ouvir a gravagao deste tema feita pelo Bayaka (Faixa 3), pode-se ainda
notar outras caracteristicas peculiares desta releitura. Nota-se que a aditiva presente
na gravagao de referéncia foi adotada também pelos cantores do grupo curitibano.
Porém, quando a musica chega a seu apice, na quinta estrofe, se estabelece uma
nova légica: a subtrativa. A partir deste instante as vozes sao subtraidas a cada
estrofe na ordem inversa a que foram adicionadas, formando assim um arco de
textura. Confirmando este sentido de regresso, as estrofes do texto também sé&o
cantadas a partir da ultima até a primeira.

No momento em que a cangao passa novamente pela segunda estrofe surge

a evidéncia mais clara da vocagao intercultural do grupo: o canto bifénico.
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Figura 18 - Fragmento da transcrigédo fonética de "Jouravly"
Fonte: acervo de Plinio Silva

Observo que no destaque na Figura 18, a inscricdo “Dani” ja designava o
cantor responsavel pelo canto bifénico do arranjo. Era Daniel Farah, um dos
cantores que buscou desenvolver técnicas vocais de diferentes culturas motivados
pela diretora vocal do grupo Bayaka, Liane Guariente.

O canto bifénico é uma pratica recorrente na regido de Tuva** e consiste na
emissdao de um som vocal continuo e de frequéncia constante. Através de
movimentos com a lingua e com os labios, o cantor pode selecionar os harménicos
que deseje destacar e, deste modo, formar melodias com os sons da série
harménica. Seria este mais um elemento em consonancia com a harmonia da
musica? Se apenas considerarmos a frequéncia fundamental cantada por Daniel
Farah, uma nota ré, a resposta € sim, ja que a musica se desenvolve em ré menor.
Mas pode haver outro entendimento considerando as notas pertencentes a série

harmonica de ré.
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Figura 19 - Série Harmdnica de Ré

As notas da série harménica reordenadas configuram o modo mixolidio com

alteragao no quarto grau.

“A Republica de Tuva fica na regido central do continente asiatico e faz parte da Federagdo Russa.
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Figura 20 - Modo mixolidio com a quarta aumentada

As notas representadas na Figura 20 correspondem aos harménicos
possiveis de serem selecionados no canto bifénico, ou seja, o cantor tem a
possibilidade de criar melodias segundo as notas do modo mixolidio com a quarta

aumentada, muito diferente do modo edlio no qual “Jouravly” se desenvolve.
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Figura 21 - Modo edlio

As diferencas entre os dois modos sao evidentes, a principal consiste no fato
do mixolidio apresentar a terga maior enquanto o edlio tem a ter¢ca menor. Por estas
razdes, considero a utilizacdo do canto bifénico no arranjo do grupo Bayaka para
“Jouravly” um acréscimo significativo de dissonancia, o que em parte enfraquece a
hipétese que levantei anteriormente.

Além disso, a ideia de acrescentar ao canto do Leste Europeu uma técnica
asiatica confere a peca um carater intercultural irrefutavel.

Porém, a interculturalidade neste exemplo ndo se encerra ai. A gravagao que
serviu de referéncia para as transcricdes fonéticas e musicais apresenta o tema
cantado acapella pelo grupo Zagraj Kapela. Zagraj € uma aldeia croata pertencente
a cidade de Charles City, que fica proxima da capital Zagreb. Embora Croacia e
Ucrania estejam ambas situadas no Leste Europeu, os dois paises ndo sao
fronteiricos. O caminho mais curto para ir de um a outro passa ainda pela Hungria.
Além disso, os idiomas falados no pais do Zagraj Kapela e no pais do qual a musica
€ procedente sao diferentes, ou seja, Plinio Silva e Liane Guariente ja possuiam
uma fonte com certa probabilidade de ter a pronuncia da lingua modificada. Além
disso, a gravacgao artistica de uma musica tradicional, caso do grupo Zagraj Kapela,
pode agregar elementos musicais diferentes dos apresentados no fonograma de

referéncia.
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Por estas razdes, nao se pode afirmar que os elementos retirados da fonte, a
gravacgao feita pelo grupo croata, sdo todos identitarios da musica ucraniana, pois o

fonograma de referéncia ja tem certo grau de interculturalidade.

5.3.2 “Allah Hoo Allah Hoo” — Paquistao

Esta musica protagoniza dois equivocos da produgdo do CD Musica dos
Povos lll. Além estar em posigao invertida com o tema da Noruega, o titulo a ela
atribuido, “Haq Ali Ali Haq’, pertence a outra composigdo. O fonograma de
referéncia (Faixa 4) € a primeira faixa do album “Devotional Songs” do cantor
paquistanés Nusrat Fateh Ali Khan, gravado em 1992 (ALL MUSIC). “Haq Ali Ali
Haq” é a terceira faixa deste mesmo album — possivelmente ai esteja a fonte da
confuséo.

Plinio Silva afirmou em entrevista que retirou o tema de uma compilagao
chamada “Global Meditation”. A musica é a sexta faixa do segundo CD. “Haq Ali Ali
Haq” é o titulo que a cancao paquistanesa recebe naquela obra. Portanto, o engano
foi herdado da fonte, revelando assim que nem sempre este tipo de fonte é
fidedigna.

Equivocos a parte, o que se pode dizer a respeito do fonograma de referéncia
€ que ele foi gravado por um membro notério da tradicao “Qawwali’. Segundo

Qawwali é a forma tradicional da cangéo islamica, encontrada na india e no
Paquistdo. O termo qawwali é derivado da palavra arabe qaol que significa
axioma ou ditado. O gqawwal é aquele que canta o gawwali, isto &, os
ditames dos profetas e as oragdes ao grande Deus. Ele esta
tradicionalmente ligado a um contexto tanto espiritual como artistico. As
origens do gqawwali sdo anteriores ao nascimento de Maomé. Os mestres
islamicos ja discutiam os efeitos espirituais da musica, mas foi no tempo de
Al-Gazali (1085-1111) que esses principios foram refinados e codificados.

Esse foi o inicio da escola Sufi que propagou o gawwali nos séculos
seguintes (PUCCI, 2006, p. 6).

Nusrat Fateh Ali Khan, falecido em 1997, era considerado mestre dessa
escola Sufi. Portanto, diferente do exemplo anterior, o Bayaka tinha em m&os um
fonograma produzido dentro da tradicdo a que se fazia referéncia.

A instrumentagdo que acompanhava o cantor paquistanés era composta por

dois harménios e uma tabla, com algumas inclusées de outros instrumentos de
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percussao. Outros integrantes do grupo ocupam a fungdo de coro, em resposta ao
cantor principal, e sdo responsaveis pelas palmas. Na gravagdo de referéncia ha
uma excegao: um bandolim responsavel pela introdugéo e pela harmonia das partes
cantadas, junto com os harménios.

Porém, esta ndo parece ser a unica adequagao que a musica sofre para ser
adaptada de uma pratica ritual para um produto artistico. Outra constatagdo nesse
sentido diz respeito a duracdo da musica. Normalmente as musicas gawwali tém
duragédo superior a 20 minutos. No album “Devotional Songs”, cada musica dura em
torno de 7 minutos. Esses aspectos ja demonstram certo grau de ressignificagdo no
fonograma de referéncia. A partir dai, vejamos de que forma se deu a leitura do
Bayaka (Faixa 5) do tema paquistanés.

A primeira mudanca foi decorrente da determinacéo do cantor solista. Uma
série de fatores pesou para a escolha, mas um fator que certamente foi importante
para a escolha de Daniel Farah foi sua ascendéncia mugulmana. Pode-se dizer que
houve identificacdo do cantor com o tema. Além disso, presente no projeto Musica
dos Povos desde seu inicio, este cantor sempre demonstrou facilidade e
desenvoltura ao interpretar musicas do Oriente Médio. Apesar de ser o cantor mais
indicado do grupo para fazer as vezes de Nusrat Fateh Ali Khan, Daniel Farah ndo
possuia a mesma tessitura vocal, por isso foi preciso baixar uma quarta justa a
tonalidade da musica. Isso de forma alguma descaracterizaria o tema, embora os
cantores da tradicdo gawwali cantem em registros muito agudos.

Outra mudanga diz respeito a instrumentacdo. Além da tabla, o Bayaka
utilizou uma darbuka como instrumento de percussdo. A tabla era o unico
instrumento ritmico na gravacdo de referéncia. Com algumas variagdes, o ritmo

basico dela era o seguinte:
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Figura 22 - Tabla de Allah Hoo Allah Hoo

A levada da tabla é o parametro existente para determinar o time-line da

gravagao de referéncia.
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Figura 23 — Time-line da gravagao de referéncia de Allah Hoo Allah Hoo

Com a insergcao da darbuka, além do acompanhamento de violdes, viola e
bandolim que também contribuem para a configuragao ritmica da pecga, o time-line

da peca foi se modificando, chegando assim ao seguinte resultado:

Figura 24 — Time-line da gravagao do bayaka de Allah Hoo Allah Hoo.

Além disso, as cordas beliscadas acentuam a metade do segundo e do quarto
tempos. Se o time-line da Figura 24 fosse escrito em dois por quatro, seria

exatamente igual ao do baiao.
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A alteragao na base ritmica tem, neste caso, tem o efeito de ressignificar uma
musica contemplativa e desloca-la para uma atmosfera mais festiva. Esta nova
concepgao, demonstrando a influéncia da musica brasileira, € o que conferiu ao

tema paquistanés executado pelo Bayaka aspira¢gées de musica intercultural.

5.3.3 “O Erota Su Me Vasanaz” — Grécia

A exemplo do tema paquistanés, este tema também tem como gravacao de
referéncia (Faixa 6) uma interpretacdo de um grupo local, o Sirtos Ensemble.

Ha uma série de alteragdes que o Bayaka propds em sua releitura (Faixa 7),
muitas delas similares as comentadas nos exemplos anteriores. Trago este caso a
tona por sua particularidade.

O Bayaka remodelou a introducdo, colocando eventos que a antecedem. A
musica comeg¢a com um grande rolo dos instrumentos de cordas percutidas. Depois
entra o bandolim fazendo uma variagcdo da melodia da introducéo transcrita por
Plinio Silva. Depois dessa breve apresentacao, ocorre o inusitado: a chamada de um

berimbau:
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Figura 25 - Chamada de Berimbau

A ritmica desta intervengao do berimbau coincide com o timeline da gravagéo
do grupo grego. Desta vez, o baiao foi sugerido pela prépria gravagao de referéncia.
O fato novo, detentor da potencialidade intercultural do Bayaka, foi o timbre do
berimbau, que remete a cultura brasileira de ascendéncia africana.

Nesses trés exemplos musicais foi possivel de detectar tragos de
interculturalidade musical no trabalho do Bayaka. Além deles, é possivel detectar
outros tragos de interculturalidade em outras musicas do repertério a partir de sua

audicdo. Alguns temas como o de Gabao (Faixa 8), do terceiro CD, sdo vocais e
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ganharam arranjo instrumental. Outros, como “Tucano” das Guianas (Faixa 9),
integrante do mesmo CD, sdo instrumentais e receberam a interpretagdo pelas
vozes do Bayaka, utilizando técnicas vocais variadas.

Além dessas situacdes especificas, no repertorio interpretado pelo Bayaka
como um todo ha diversos tragos de interculturalidade. Muitos deles s&o derivados
das solucdes de instrumentacéo adotadas por Plinio Silva.

Porém, os aspectos estritamente musicais ndo s&o o unico parametro para
analisar a performance deste grupo em relagdo a interculturalidade. Havia, nas
apresentacgdes, uma concepgao de espetaculo como um todo que abrangia desde
uma preocupacao estratégica com o set list até fatores extramusicais como o
figurino, aderecos e marcacdes de movimentacdo. E sobre estes aspectos e sua

ligacdo com o campo semantico desta pesquisa que disserto no item a seguir.

5.4 As multi e interculturalidades do espetaculo

O cantor Moisés Camargo caminhou até a beira do palco. Apés uma pausa
cénica na qual solicitou siléncio a plateia com o olhar, ele estendeu sua mao direita
espalmada para cima e, com sua voz, convidou a todos os cantores e
instrumentistas do Bayaka para a celebragcdo. Uns batucavam, outros batiam
palmas, outros cantavam e alguns faziam tudo isso ao mesmo tempo. Eis que o
palco transformou-se numa grande festa. Pouco a pouco, os integrantes do grupo
foram descendo para a plateia e convidando o publico para aquela danca. Assim,
todos que estavam no Teatro da Reitoria, em Curitiba, no dia 04 de novembro de
2007 puderam fazer parte daquela performance musical que recriava um evento
musical de Gana.

Durante os shows de langamento e divulgacdo do CD Musica dos Povos llI,
este tema em forma de pergunta e resposta foi utilizado como bis, numa estratégia
para encerrar 0 espetaculo em seu apice. Moisés Camargo transcendia o seu papel
de cantor — ele era expressao daquilo que ele imaginava ser a identidade de um
xam&. Sua interpretacdo e as dangas que os demais integrantes inventavam
contagiavam o publico que se levantava, batia palmas e dangava junto com os

integrantes do grupo.
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Era o apice nao apenas de uma apresentacdo musical, mas de um espetaculo
que envolvia o publico em todos os sentidos.

Plinio Silva admitiu, em sua entrevista, que nunca se preocupou com detalhes
como figurino e movimentacao — isso sempre ficou a cargo do grupo, com liberdade
para tomar iniciativa ou ndo. Porém, além da responsabilidade musical, havia um
ponto em que o diretor do Bayaka era fundamental para a concepgéo do espetaculo:
a elaboracao do roteiro das musicas. Com isso, ele procurava

(...) cobrir, como os temas escolhidos para programas de concerto, a maior
diversidade geografica possivel, ou seja, criar um ambiente o mais

imprevisivel para o ouvinte, que vai passar, mais ou menos a cada trés
minutos, por orientagdes auditivas distintas (SILVA, 2008, p. 65).

Deste modo Plinio Silva procedia para estabelecer a sequéncia das musicas
em um espetaculo. Dai se entende o uso recorrente por ele do termo “viagem
musical” (BAYAKA, 2012). E mais uma evidéncia da perspectiva multicultural no
trabalho do grupo.

A partir deste ponto, sucediam-se as outras deliberagdes. O figurino era um
dos assuntos da pauta. Lencos coloridos, turbantes, colares e brincos frutos de
trabalho artesanal, chapéus, batas, bombachas, vestidos e calgas de algodao cru.
Todos esses elementos eram trazidos e compartilhados entre todos. Nos termos
desta pesquisa, a ideia era trazer acessorios com alguma identidade étnica e

compor uma cena multicultural, como mostram as Figuras 26, 27 e 28.



103

Figura 26 - Show de Langamento do CD Musica dos Povos lll. Teatro da Reitoria, Curitiba,
04/11/2007. Fonte: acervo do autor.
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Figura 27 - Camarim do show de pré langamento do CD Musica dos Povos IV. Teatro do Paiol,
Curitiba, 26/06/2009. Fonte: acervo do autor.
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Figura 28 - Palco do show de pré langcamento do CD Musica dos Povos IV. Teatro do Paiol, Curitiba,
26/06/2009. Fonte: acervo do autor.

Além do figurino, objetos como e almofadas e panos eram utilizados também
como aderegos cenograficos. Porém, estes ja ndo eram tao relevantes, pois o grupo
entendia que os préprios instrumentos, além dos figurinos, ja conferiam informagéo
visual suficiente ao espetaculo.

Por fim, influenciados por integrantes do grupo vocal que eram ativos também
na area de teatro, o show do Bayaka sempre teve uma elaboragao cénica. Nada era
rigorosamente ensaiado, mas havia marcagcées e combinados que contribuiam para
a criacao de uma atmosfera mais envolvente para o publico.

Nos shows de pré-langamento do CD Musica dos Povos IV, durante a musica
“Ciranda do Cantador” o combinado era de que os cantores dar-se-iam as maos e
formariam uma ciranda no palco (Figura 29). Na musica “Albatroz”, em que todos os
integrantes cantavam, a ideia era formar um grande circulo representando o Mundo
(Figura 30). Era este tipo de auto diregdo cénica que o grupo propunha: trabalhando
elementos relacionados a movimentacdo e a danca que enfatizassem a identidade

local a qual cada musica especificamente se referia.
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Figura 29 - "Ciranda do Cantador" - show de pré langcamento do CD Musica dos Povos IV. Teatro do
Paiol, Curitiba, 26/06/2009. Fonte: acervo do autor.

Figura 30 - "Albatroz" - show de pré langamento do CD Musica dos Povos IV. Teatro do Paiol,
Curitiba, 26/06/2009. Fonte: acervo do autor.
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No tocante a esses aspectos extramusicais, € possivel identificar na cena do
Bayaka uma forte aspiragcdo multicultural. Os elementos n&o se fundem, mas
permanecem separados cada qual com sua identidade local preservada. Nas fotos
apresentadas neste capitulo é possivel identificar varias figuras: arabes, africanos,
indianos, entre outros. Mais uma vez o que se manifesta € a pluralidade, a
diversidade, a multiculturalidade presente nos discursos dos integrantes do projeto
Musica dos Povos e no modo de se entender a cultura na cidade de Curitiba.

Mas, como se pode inferir a partir das analises contidas neste capitulo, entre
os anos de 2003 e 2007 uma ideia intercultural foi semeada no projeto Musica dos

Povos. Os efeitos disso s&o o objeto do proximo capitulo.
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6. Do Multi ao Intercultural

Muitas caracteristicas do trabalho do grupo Bayaka s&o de cunho
multicultural. A ideia da diversidade do repertério, de se fazer uma “viagem musical’,
de trazer elementos cénicos multiétnicos para os espetaculos, de enaltecer a cada
tema a identidade local a ele referenciada. Tudo isso faz parte do discurso de
celebracéo da diversidade.

Mas até que ponto essas identidades locais sao influenciadas pelas
identidades daqueles que as manipularam? No capitulo anterior € possivel encontrar
pistas para a solugao desta questao, sobretudo no que diz respeito a maneira que o
grupo procedeu para confecgado dos arranjos. Ali nasceu o pensamento intercultural
do grupo.

O CD Musica dos Povos IV pode ser considerado um documento de como a
interculturalidade afetou o modo de pensar dos musicos do Bayaka. E para sustentar

esta afirmagao que apresento as analises a seguir.

6.1 O CD Mdusica dos Povos IV: musica intercultural?

O ano de 2007 foi conturbado para o Bayaka. Em geral, de acordo com a
entrevista de Plinio Silva, o come¢o de um novo ano no projeto Musica dos Povos é
cercado de incertezas quanto a manutengao de seus integrantes. Alguns terminam a
graduacdo e vao buscar novos desafios em outras cidades, outros assumem
compromissos profissionais incompativeis com a rotina do grupo e também ha
pessoas que simplesmente perdem o interesse pela proposta.

O setor que mais se ressentiu desse problema naquele ano foi o grupo vocal.
Foram abertas mais quatro vagas para cantores, das quais uma eu ocupei. Isso
significava uma alteracdo de 40% do elenco e uma mudanga substancial no
resultado sonoro.

Os ensaios reiniciaram em margo do mesmo ano com o objetivo de preparar o
show de langamento do CD Musica dos Povos lll, gravado no final de 2006. O ano

todo de 2007 foi dedicado a este acontecimento que somente se concretizou no més
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de novembro. Entre pré-langamentos e outros eventos, o grupo se apresentou
apenas nove vezes naquele ano — uma queda significativa em relagdo ao ano
anterior quando foi aos palcos por quinze vezes.

A diminuigdo da quantidade de apresentagcbes e as mudangas abruptas na
formagcdo do grupo podem ter contribuido para uma redugdo no senso de
compromisso dos integrantes. Plinio Silva, atento para esta situagao, viu-se obrigado
a tomar uma atitude.

Profissionalizagdo, uma postura mais individualista e o movimento natural
de desapego daqueles que se formavam nas graduagbes, obrigou-me a
reagir a uma possivel queda de qualidade e enfraquecimento do projeto,
bem como desvio da meta original — estudar o maximo de temas
tradicionais provenientes de varias partes do mundo, respeitando sua

diversidade geografica e cultural e oferecer este material ao maior numero
de alunos possivel (SILVA, 2008, p. 42).

O diretor do Bayaka atribui a fatores externos o sensivel desanimo dos
integrantes. Eu entendo que houve interferéncia tanto desses fatores externos como
dos internos, sobre os quais discorri antes da citacdo de Plinio Silva.

O fato é que a constatagdo dessa queda de interesse gerou uma atitude
imediata da diregdo do projeto Musica dos Povos: convocar um novo e abrangente
teste seletivo.

No edital publicado em 13 de junho de 2007 (Anexo 2), Plinio Silva abriu
vagas para 25 instrumentistas e 12 cantores. O teste foi marcado para o dia 30
daquele mesmo més. No Edital de Classificagdo publicado no dia 3 de julho de 2007
(Anexo 3), aparecem o nome de 15 instrumentistas e 12 cantores. Mas a duvida que
persistia era: como estes musicos iriam integrar o grupo?

Sob a justificativa de “corrigir os niveis de amadurecimento musical e retomar
o repertério de temas étnicos” (SILVA, 2008, p. 42), foi estabelecido um dia para
ensaios semanais desses novos integrantes diferente do dia em que o Bayaka
usualmente ensaiava. Ndo demorou muito para que este grupo, apartado dos
antigos integrantes, fosse criando sua prépria identidade e se transformasse no
grupo Omundb.

Além disso, Plinio Silva, ja cursando o mestrado em Educagédo Musical, viu
neste novo grupo a possibilidade de trata-lo como objeto de pesquisa, analisando-o

como “um sistema de estudos musicais com foco na musica tradicional dos povos”
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(SILVA, 2008, p. 43). Estava sacramentado entdo que o projeto Musica dos Povos
seria composto, a partir de entdo, por dois grupos: Bayaka e Omundo.

No ano de 2008 algo precisava mudar no Bayaka. A queda no numero de
espetaculos seguiu a mesma tendéncia — foram apenas seis. O desanimo deveria
ser substituido por algum projeto. Foi entdo que surgiu a ideia de gravar um CD com
composi¢cdes dos integrantes. Musicas que remetessem ao repertorio dos trés
albuns anteriores. Este era o novo foco que, além de promover uma injegao de
animo nos integrantes do grupo, era uma diferencial em relagao a outra vertente do
projeto Musica dos Povos, o grupo Omund®é.

Doriane Conceigéo, flautista do Bayaka desde sua fundagéao, foi a proponente
do projeto “Musica dos Povos IV” que, em 6 de novembro de 2008 foi classificado no
Mecenato Subsidiado*® da FCC. O ano terminava com uma missdo: compor as
musicas para este novo empreendimento. Este foi o fato novo que o grupo precisava
para ganhar uma sobrevida.

Foi assim que os integrantes do grupo comegaram as suas experiéncias
composicionais. Sob as prerrogativas de fazer alusdo ao repertério de musica
tradicional local que o grupo trabalhou até entdo, muitos acabaram compondo
musica intercultural. E esta afirmagdo que defendo nas andlises apresentadas a

seqguir.

6.1.1 Ciranda impar

Pequena flor que brotou da terra seca
E a mais bela pois venceu a judiacdo
E a semente de paz no solo da guerra

A gota d’agua da caatinga, no sertdo

O texto de “Ciranda do Cantador” (Faixa 10), de Talita Kuroda*® remete ao

universo pernambucano, de onde vem a danga e a musica denominada ciranda.

4 Programa da Prefeitura Municipal de Curitiba, gerido pela FCC, que langa editais anuais para a
selecdo de projetos artisticos a serem custeados através de incentivo fiscal.
*® Cantora e compositora curitibana, integrante do Bayaka desde a sua fundagéo.
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Inicialmente, a intengdo da compositora era compor uma musica tala qual era
o seu entendimento de uma ciranda tradicional pernambucana. Assim, a partitura

que ela inicialmente apresentou ao grupo possuia férmula de compasso quatro por

quatro.
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Figura 31 - "Ciranda do Cantador" em quatro por quatro. Fonte: acervo do autor.

O compasso quaternario é o que guia a danga dos cirandeiros, por isso € uma
das caracteristicas primordiais da ciranda.

Logo apds a entrega de sua musica para servir ao projeto, Talita Kuroda
recebeu uma proposta de trabalho em Sao Paulo. Ela n&o participou do processo de
preparagao do quarto CD do Bayaka, mas deixou sua contribuicdo em forma de
composicao.

Tiago Portela ficou responsavel por escrever um arranjo para o tema. O que
ele fez foi definir a instrumentagdo e criar uma introdugdo. Mas a alteracdo mais
importante partiu de uma experimentagao feita em um ensaio. Foi sugerido tocar a
“‘Ciranda do Cantador’” em sete por quatro. O resultado agradou aos musicos e

diretores do Bayaka. Entao, procedeu-se a alteragao na partitura original.
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Figura 32 - "Ciranda do Cantador" em sete por quatro. Fonte: acervo do autor.

A mudancga consistiu no desmembramento do compasso de sete por quatro
em um de quaternario e outro ternario. A alteragao na partitura se deu manualmente,
como se vé na Figura 32.

Esta nova concepcado da musica de Talita Kuroda foi relativamente simples
porque na versao inicial cada verso é distribuido em dois compassos e a ultima nota
€ uma minima. Tudo que se teve a fazer foi substituir essa minima por uma
seminima, ficando o segundo compasso automaticamente com trés tempos.

Com o decorrer dos ensaios, o grupo foi sentindo a necessidade de executar
a ciranda de uma forma mais proxima da tradicional. Assim, a “Ciranda de Cantador”
tomou o formato que esta registrado em CD, ou seja, a musica é executada uma vez
inteira em sete e a repeticao € feita em quatro por quatro.

Talita Kuroda ndo compés uma musica intercultural. Ela tentou projetar outro
universo cultural em sua composi¢ao. O resultado disso expressa o entendimento
que ela tem daquela cultura, mas nao se pode dizer que ela deliberadamente usou o
artificio de agregar elementos de outras culturas. Quem fez isso foram seus
companheiros de Bayaka, adaptando sua composi¢cdo a uma férmula de compasso
presente em musicas como “The Lemon Tree”, da Grécia (Faixa 11) gravada no CD
Musica dos Povos lllI.

Os compassos em sete estiveram presentes desde o primeiro teste seletivo

na histéria do Bayaka. Parece que a exemplo dos outros CDs, este quarto ndo
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poderia deixar de trazer esta caracteristica — que também se fez presentes em
“‘Leste” de Plinio Silva, “AYABAK” de Nani Barbosa, “Garadanga” de Gustavo
Proenca e “Konué Raird” de Tiago Portella. Esta ultima, alias, traz outros aspectos

importantes para analise, os quais serdo apresentados a seguir.

6.1.2 “Konué Raird”

Tiago Portella Otto, autor de “Konué Raird” por diversas vezes admitiu ter sido
dificil o processo de compor para o grupo Bayaka. Sua composigdo ndo busca fazer
referéncia a culturas especificas, mas traz claramente elementos musicais
recorrentes no repertoério trabalhado durante os quase oito anos em que fez parte do
grupo.

“‘Konué Raird” € a musica mais longa do CD Musica dos Povos IV. A partitura
editada pelo compositor traz apenas as melodias, algumas indica¢gdes de harmonia e

instrugdes sobre instrumentagdo, como se pode observar no excerto a seguir.
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Figura 33 - Excerto da partitura de "Konué Rair6". Fonte: acervo do autor.

O fato de Tiago Portella ter levado a partitura de sua composicdo em um
formato muito préximo ao formato das transcricbes que Plinio Silva levava ao
Bayaka, propiciou que se criasse um arranjo coletivo de forma experimental, como
era o procedimento com as musicas tradicionais locais. Assim, o arranjo obtido na
gravacgao conta com diversas contribuicdes de outros integrantes, como o solo de

tabla indicado na Figura 33: totalmente a cargo do percussionista Gustavo Proenca.
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Indicios de interculturalidade podem ser encontrados nas inspiragdes que o
compositor atribui a este trabalho. Uma delas, mencionada no texto elaborado pelo
préprio Tiago Portella sobre sua composi¢céo para o encarte de CD, é da musica
indiana, especificamente de Ravi Shankar — influencia esta evidenciada nos solos de
tabla e sitar. Outra inspiragdo com origem em uma cultura diferente esta na secao

“J” da sua partitura.

) B . .
rd ) m B
o O L4 [ 4 l = =
- Bm®6) = Bm®sYA
o} . )
Iy O P P O
= == ° = S
D) e o o o s = = =
- - -
r
- 1.-3. | ' 4.
i = © S
(o - © ; ! > s -
D =
Ao B ¢/ repejcao
G D : (eti .
A u petit reprise) p/ A
Y el O O
fos—t—— — s
A\3V4 O
“F F OF ¥

Figura 34 - Secgao "J" de "Konué Raird". Fonte: acervo do autor.

Quando Tiago Portella compds esta secdo, ele ja o fez sabendo quem
cantaria a melodia mais aguda da pauta superior: seria Talita Kuroda. A ascendéncia
japonesa da cantora motivou o compositor a agregar elementos da musica daquele
pais a sua composi¢ao como a utilizagdo de uma escala pentaténica. Além disso, o

autor da musica criou um texto para ela:

Konué Rairb
Narrori Maitsiu Nogui

Raina, raina, raina

O texto nao é na lingua japonesa, nem em qualquer outra, mas a sonoridade

dos fonemas escolhidos para ela remonta ao Japéo.
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No arranjo que foi gravado, as vozes, nesta sec¢ado, intercalam-se com frases
de um charango®’ tocado pelo préprio Tiago Portella, denotando mais um traco de
interculturalidade.

Entendo que “Konué Raird” tenha vestigios interculturais como o encontro
entre Japdo e América do Sul na se¢ao “J”. Porém, sua esséncia € multicultural.
Através das secoOes distintas é possivel tragcar uma espécie de roteiro de viagem, em
que o ouvinte inicia no Oriente Médio, passa pela india e chega ao Japao, de onde
volta para seu ponto de partida. E uma ideia que enfatiza a questao da diversidade,
que foi semeada por Plinio Silva no projeto Musica dos Povos e seguida por muitos

que por ele passaram, incluindo a mim quando compus “Albatroz”.

6.1.3 O Voo da Diversidade

Na introducéo desta dissertacao foi exposto que a ideia da diversidade havia
sido a linha mestra da minha composicéao, intitulada “Albatroz” (Faixa 12). Neste
capitulo irei investigar se ha alguma caracteristica intercultural nesta composi¢céo
que, por dedicar um movimento a cada continente, é deliberadamente multicultural.

O processo de composicao desta musica constitui-se apenas na audigdo de
musicas provenientes dos locais onde se encontram os picos de cada continente do
Mundo, seguida de experimentagdo. Os resultados sonoros destes experimentos
gue me agradaram foram transcritos para a partitura e arranjados.

A composigao resultou numa suite em sete movimentos sendo um preludio e
os outros seis relativos a Africa, ao Leste Europeu, a Asia, a América do Norte, a
América do Sul e a Oceania.

O texto, além de eixo narrativo, também serviu como fonte de extragao de
alguns fonemas para uso no canto, principalmente os nomes dos montes
mencionados nele, como se pode observar no trecho da partitura do ultimo

movimento dedicado ao pico da Australia, Kézzy-6skuo.

*" Instrumento de cordas percutidas tradicional da regido dos Andes. Tem pouco mais de 60
centimetros de comprimento, cinco cordas duplas e a caixa de ressonéncia que pode ser feita de
casca de tatu.
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Figura 35 - Excerto do ultimo movimento de "Albatroz". Fonte: acervo do autor.

Neste mesmo movimento € possivel encontrar o primeiro traco de
interculturalidade. Quando o compus, tinha como referéncia um tema de Ilhas Elko
(Faixa 13), na Oceania que o Bayaka tocou em algumas apresentag¢des, mas nao
chegou a gravar. A gravagao de referéncia desta musica apresentava um
didjeridoo® fazendo um borddo — exatamente o que eu pretendia fazer com a voz e
esta representado na terceira pauta da Figura 35.

Porém, era preciso encontrar um timbre que pudesse fazer as vezes do
didjeridoo, e eu o encontrei experimentando reproduzir um canto gutural dos monges
do Tibete.

Assim, o ultimo movimento de “Albatroz” pode ser entendido como um canto
australiano, inspirado em um tema de llhas Elko e acompanhado por um didjeridoo
vocal tibetano.

Esta ndo € a unica expressao intercultural da musica. Para o movimento
dedicado ao pico da América do Norte, o monte Denali no Alaska, busquei
inspiragdo na cultura dos habitantes locais, os esquimos /nuit. Eles possuem uma

forma de canto gutural singular, na qual dois individuos posicionam-se frente a

8 Instrumento de sopro de origem australiana. Feito de um tronco de eucalipto oco, ele emite uma
Unica frequéncia fundamental. O instrumentista utiliza respiragédo circular para manter o bordao por
longos periodos de tempo e movimentos da lingua para selecionar harménicos.
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frente, a uma distadncia em que possam colocar as maos sobre os cotovelos um do

outro, e entoam sons guturais intercalados em forma de desafio.
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Figura 36 — Excerto do Movimento dedicado ao Alaska de “Albatroz”. Fonte: acervo do autor.

O que eu fiz neste caso foi uma estilizacdo deste desafio e uma abertura para
quatro vozes. E o jogo inuit representado através de uma outra cultura musical.

Por essas razdes, “Albatroz” pode ser considerada multicultural na maneira
como separa os movimentos dedicados a diferentes regides do Mundo e intercultural
pelo fato de agregar elementos de culturas musicais distintas em um mesmo
momento.

Para chegar a uma conclusao em relagao a interculturalidade do CD Musica
dos Povos |V é preciso olhar para as demais composi¢coes. Assim, com a finalidade
de tornar objetiva a busca, irei me basear nas intencionalidades dos préprios

compositores expressadas em suas declaracoes.

6.1.4 Com a palavra, os compositores

Sao trés os documentos que registraram a forma com que cada compositor
entendia a sua obra: o documentario BAYAKA (2012), a gravagao do show de
langamento do album autoral (2011) e o texto que cada um criou para o encarte do
CD. Deles, é possivel extrair declaragbes que evidenciam a maneira intercultural

com que conceberam suas musicas.
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A musica “Garadanga” foi inspirada no ensino de ritmo para os tocadores de
tabla indiana. Para cada possibilidade sonora do instrumento é atribuido um fonema
e os ritmos sao transmitidos através do agrupamento desses fonemas. Gustavo
Proencga, seu compositor, adotou novos fonemas inspirado na sonoridade de linguas
africanas. Além disso, pensou em uma regra para regressao da férmula de
compasso, assim o tema principal da musica tem o primeiro compasso em sete por
quatro, o segundo em seis por quatro, e assim sucessivamente até chegar ao
compasso de apenas uma unidade de tempo. O texto criado pelo autor auxilia na

contagem:

Tum, gara garagui garadanga
Tum, gara gari garadanga
Tum, gari garadanga

Tum, garadanga

Tum, ganda

Ganda

Gan

Assim como na musica indiana, aprender este texto significa aprender o ritmo
desejado. No encarte do CD, Gustavo Proenga afirma: “foi assim que fundi as varias
influéncias deste tema: canto africano, métrica indiana, tambores japoneses, energia
bayakiana” (BAYAKA, 2011b) — mostrando, através do verbo “fundir’, sua pretensao
intercultural para o tema.

Eduardo Gomide, ao apresentar sua composicao “Gulinziano” no show de
langamento do CD, afirma ter buscado “a regionalidade progressiva do rock n’ roll
nessa musica” (BAYAKA, 2011). A regionalidade a que o compositor se refere diz
respeito ao universo do seu instrumento, a viola caipira, que figura em
manifestagdes culturais tradicionais do Brasil a exemplo do Fandango do litoral
paranaense. “Gulinziano” € mais um exemplo de musica pensada interculturalmente.

Valseado e chamamé sao estilos que inspiraram a compositora de “Alisio”,

Fernanda Souza, segundo o texto redigido pela propria compositora (BAYAKA,
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2011b). No momento mais movido da musica, destaca-se o som de castanholas
espanholas, conferindo mais interculturalidade ao tema.

O fado “Cantiga de Portugueses” de Liane Guariente traz uma forma incomum
para o estilo: o rondd. Além disso, a propria compositora escreveu um arranjo
contrapontistico para baixo, violdo, viola e bandolim. Estes instrumentos tocam
melodias, ao invés dos acordes usuais. A unido de musica popular portuguesa com
elementos da musica de camera europeia, o rondé e o contraponto, pode ser
considerada intercultural.

Em sua entrevista, Plinio Silva afirma que, de certa forma, todos os que
compuseram para o CD Musica dos Povos IV tentaram retratar o trabalho do grupo
Bayaka até entdo. Mesmo que o resultado sonoro nao revele isto, como, segundo
ele, acontece nas musicas “Destarte” e “Jodo no Parquinho”, todos se inspiraram em
praticas e fatos ocorridos durante a trajetoria do grupo.

O fato de estar baseado em uma histéria repleta de experimentos
interculturais ja confere ao trabalho certa vocagao neste sentido. E, apds analisar as
composi¢cdes do CD Musica dos Povos IV é possivel dizer que, de um modo geral,

este é um trabalho de musica intercultural.

6.2 O legado da escola intercultural

Em sua fala de abertura do show de langamento do CD Musica dos Povos IV,
em 24 de abril de 2011, Plinio Silva declarou que a “ideia do projeto € muito mais de
cunho didatico do que sair gravando CD” (BAYAKA, 2011). Esta afirmagao remonta
aos objetivos iniciais do projeto Musica dos Povos, a ideia de estabelecer um
sistema de estudos através do repertorio de musica tradicional.

O fato das aspiragbes dos integrantes ter conduzido o projeto para um
caminho artistico, ndo subtraiu dele seu potencial de escola. As declaragbes dos
compositores no show de langamento do CD autoral comprovam este fato. Ao
apresentar sua musica, Nani Barbosa aproveitou para agradecer pelos anos de
aprendizado e trocas que, segundo ela, contribuiram para sua formagdo como
musicista e também como pessoa. Da mesma forma, Eduardo Mercury agradece

seus companheiros de grupo, aos quais chama de professores (BAYAKA, 2011).
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Estes depoimentos reforgam a vocagéo educacional desde o inicio do projeto
Musica dos Povos, porém nao esclarecem exatamente quais foram esses
aprendizados. E sobre eles que pretendo dissertar neste capitulo.

O primeiro deles diz respeito ao aprimoramento técnico musical. Dentro deste
quesito, o aspecto mais comentado pelos musicos e diretores do grupo € a
apropriacao das formulas de compasso impares.

No documentario “Bayaka”, a violinista Carla Zago relembra que a presenca
de uma musica em sete por oito no primeiro teste seletivo para o projeto Musica dos
Povos foi objeto de preocupagao dos musicos que estavam sendo avaliados. Plinio
Silva comentou, em sua entrevista, quem ninguém conseguiu ler corretamente a
partitura no dia do teste. Tocar compassos impares era algo estranho ao universo
daqueles musicos acostumados ao universo do popular.

Porém, mais do que ler uma partitura em compasso impar, o que se alcancou
com a pratica foi a apropriacdo dos ritmos escritos neste tipo de formula de
compasso. A ideia de desmembrar um compasso impar em compassos de dois ou
trés tempos foi fundamental para este processo. A apropriagdo se deu de forma tao
efetiva que em muitas das musicas compostas para o quarto CD foram adotadas
férmulas de compasso impar.

No grupo vocal, os desafios de cantar musicas com técnicas vocais
diversificadas foram a maior fonte de aprendizado. Em entrevista, a cantora Pauline
Roeder afirmou que intensificou o desenvolvimento de novos focos de ressonancia
para o seu canto — processo que iniciou quando primeiro integrou o grupo Omundé.
Ela também assinala uma sensivel melhora na percepc¢ao auditiva, lembrando da
introducédo de “Leste” que teve a participacdo do vocal excluida por ndo conseguir
executar o arranjo dissonante de Plinio Silva. Pauline Roeder também ressaltou que
o fato de cantar sem amplificacdo, aliado ao trabalho de ressonancia, trouxe
melhores significativas a sua projec¢ao vocal.

Outro cantor entrevistado, Rodrigo Mendes, também cita as ressonancias e
percepcdo como aspectos sensiveis do desenvolvimento pessoal que o Bayaka o
proporcionou. O cantor, a exemplo de muitos outros que passaram pelo grupo,
estendeu a pesquisa por conta prépria e desenvolveu técnicas de canto bifénico e
gutural. Além disso, ele comenta da contribuicdo que a rotina de apresentagdes do

grupo teve em sua postura cénica.
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Moisés Camargo, que entrou no grupo em 2006, relembra que conhecia
alguns cantores que “que antes do Bayaka cantavam de um jeito e depois cantavam
de outro” (BAYAKA, 2012). Este desejo de transformacao foi o que instigou o cantor
a buscar seu ingresso no grupo.

Liane Guariente, a responsavel pela preparagao vocal, ao mesmo tempo em
que instigava os cantores a extrapolar os seus limites, advertia sobre a
periculosidade dos experimentos vocais. Ela admite ter tratado de dois nddulos nas
pregas vocais apos a gravagao do segundo CD do Terra Sonora, em 2001, por isso
sempre recomendou 0 acompanhamento de um profissionais de canto e de fisiologia
vocal. Os cantores assimilaram bem a questdo de privilegiar a saude vocal em
detrimento do treino. Aprender a hora de parar com o experimento foi uma licao
importante que tive enquanto cantor do Bayaka.

Além dos aprendizados técnicos, houve outros de ordem estrutural. Muitas
pessoas se encontraram no Bayaka e formaram outros grupos. As afirmagdes de
que o Bayaka fomentou a unido de pessoas e a criagdo de novos grupos sao
recorrentes. No documentario langado em 2012, Plinio Silva e a flautista Nani
Barbosa corroboram o fato.

Perguntado se estes grupos formados por integrantes ou ex-integrantes do
Bayaka possuiam algum trago da musicalidade do projeto Musica dos Povos, Plinio
Silva disse que este nao era o cerne da questao. Ele considera que o legado é da
pratica cameristica.

No meu ponto de vista, esta influéncia vai além de aspectos técnicos e
gerenciais. Ela € de ordem ideolégica também. Considerando alguns grupos
compostos por ex-integrantes do Bayaka € possivel perceber o vinculo com a
musica tradicional. Seja a musica regional brasileira do grupo Baque Solto, a musica
de tradicédo africana do Négomundo, ou a musica dos povos do Tradysh. Todas elas
falam de identidades culturais, coletando-as e transformando-as. Promovendo a
multiculturalidade através da diversidade estampada nos seus repertorios.
Praticando interculturalidade através de fusbes experimentais de identidades

musicais. Este € o legado deixado pelo Bayaka aos que por ele passaram.
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Consideragoes Finais

Nesta dissertacao procurei analisar os efeitos da pratica musical do grupo
Bayaka em seus integrantes. As categorias multi e interculturalidade foram centrais
para entender o contexto e o0 modo como as atividades do grupo transcorreram ao
longo de sua histéria — que foi relatada aqui, mas ainda dedico algumas linhas para
seu desfecho.

O show de langamento do CD Musica dos Povos IV foi também a ultima
apresentacdo do Bayaka. Na fala de abertura deste evento, Plinio Silva afirmou
esperar que O grupo prosseguisse com suas atividades, o que, embora fosse a
vontade de muitos integrantes, de fato ndo ocorreu.

Ao analisar a distribuicdo de apresentacgdes anuais pode-se observar que o

apice se deu em 2006.
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Figura 37- Numero de Apresentagdes Anuais

A partir deste ano, que se encerrou com a gravacgao do terceiro CD do grupo,
0 numero de apresentagcbes comecou a cair, demonstrando o enfraquecimento do
projeto. As trés unicas apresentag¢des de 2009 ocorreram no mesmo final de semana
por ocasido do pré-langcamento do CD Musica dos Povos IV. Na segunda-feira apés

esta sequéncia, o Bayaka entrou no estudio para a gravagao do album — fazia parte
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da estratégia do diretor do grupo gravar logo apdés uma temporada de
apresentacoes.

Depois disso o que se seguiu foi uma espera de quase dois anos pela
conclusdo dos procedimentos de pos-producdo do CD. Em tese o grupo ainda
existia, mas na pratica ficou sem se reunir por mais de um ano € meio.

Somente em 2011 o grupo voltou a se reunir para os preparativos do
langamento oficial do seu ultimo CD. Porém, o numero de nove apresentacdes
naquele ano ¢€ ilusério. Destas, trés foram realizadas no mesmo final de semana no
Teatro do Paiol a titulo de langamento do CD de fato. As outras seis foram
contrapartidas sociais que o programa Mecenato Subsidiado da Fung¢do Cultural de
Curitiba exige. Para essas contrapartidas, realizadas em escolas municipais de
Curitiba, foi montado um esquema de revezamento, de forma que pequenos grupos
de integrantes representaram o Bayaka em cada um desses seis concertos
didaticos.

Pode-se dizer que o fim do grupo se deu de fato em 2009 apés a gravacao de
seu ultimo CD. Em 2011 o Bayaka se reune novamente apenas para firmar seu
compromisso com o Mecenato Subsidiado e selar o final desta histéria de oito anos.

O Bayaka n&o encerrou suas atividades porque gravou um CD autoral e ja
nao era mais aquele grupo que fazia releituras de temas tradicionais de diversos
lugares do mundo. Pelo contrario. Consonantemente ao que Plinio Silva e Liane
Guariente apontam em suas entrevistas, o grupo acabou porque havia finalizado seu
ciclo de vida. A gravagdo das composigdes de seus integrantes foi uma forma de
mostrar ao publico a transformagéo que a experiéncia vivida no Projeto Musica dos
Povos propiciou em cada uma das pessoas que por ele passaram.

Em entrevista concedida ao programa E-Cultura da emissora E-Parana, Liane
Guariente fala que o CD Musica dos Povos IV € um “tributo final” a “quase todas” as
musicas que o Bayaka conseguiu “reproduzir’ (BAYAKA, 2011). Sua afirmagao
justifica-se tanto pelas declaragdes dos compositores atestando a sua busca de
inspiracdo no repertorio anterior do grupo, como pelo sentimento de respeito e
admiragdo pelas identidades culturais com as quais se fez contato através da

musica®.

*9 Ver declaracdes contidas no documentario “Bayaka” (2012).
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A pesquisa aqui apresentada retirou-me da posicdo de personagem da
historia e colocou-me como pesquisador. Este distanciamento espacial e temporal
trouxe a possibilidade de um novo olhar para as praticas que vivenciei dentro do
projeto Musica dos Povos, do qual participei até nhovembro de 2011 também como
cantor do grupo Omund®.

Desta forma, passei a entender o trabalho musical do Bayaka como uma
cadeia de tradugdes interculturais®. Primeiro, Plinio Silva adquiriu gravagdes de
musica tradicional de diferentes lugares do Mundo e as transcreveu conforme a
notagdo musical que domina, ou seja, segundo a tradicdo musical ocidental. Ao
mesmo tempo, Liane Guariente e os cantores do grupo transcreveram os fonemas
dessas musicas de acordo com a maneira brasileira de representa-los. Nos
encontros do grupo, os musicos reconstruiram estes temas interpretando as
transcricbes musicais e fonéticas de acordo com as experiéncias e referéncias que
acumularam ao longo de suas histérias musicais. A medida que esta pratica se
desenvolveu, as referéncias ja estavam afetadas pelo proprio repertério que o grupo
trabalhava, configurando um processo da apropriacdo. Assim, a complexidade
intercultural se manifestou em cantos bifénicos numa cang¢do ucraniana, num
berimbau soando na introdu¢do de um tema da Grécia ou na célula ritmica do baido
numa musica do Paquistdo, ou seja, reinvencbes dessas musicas tradicionais. E
para o gran finale dessa experiéncia permeada por interculturalidade, Plinio Silva e
sua trupe prepararam um album duplo de musica intercultural.

Este foi o efeito principal investigado nesta pesquisa: a busca por referéncias
musicais de culturas distantes, sua apropriagdo e seu uso para criar novos arranjos
e composigdes interculturais.

Esta constatacdo n&o sera poupada de criticas de etnomusicologos com o
ponto de vista similar ao de Bernard Jacob Lortat que, em seu artigo “Musica do
mundo: a perspectiva de um etnomusicélogo”, critica negativamente os artistas que
se apropriam de musicas tradicionais de outras culturas e as despem de seu
significado local (LORTAT, 2000).

A preocupacéao de Lortat ndo pode passar despercebida. Compartilho dela de

certa maneira. Acredito que o problema se concentra na finalidade. Se for para

% peter Burke entende por “tradugao cultural” o “mecanismo por meio do qual encontros culturais
produzem formas novas e hibridas” (BURKE, 2003, p.55).



124

resultar em ganhos financeiros para uma industria, como a da World Music,
considero a apropriagao ilegitima. Se a finalidade for artistica e/ou educacional,
considero um processo legitimo, haja vista as interculturalidades que atuaram na
formacgao da musica popular brasileira.

Ainda sobre os efeitos da pratica artistica do Bayaka sobre seu integrantes,
concentrei-me em alguns de ordem técnica. Ressaltei também que muitos
aprenderam a conduzir um grupo como Plinio Silva. Mas ha ainda um efeito de
ordem profissional. A participagdo no grupo Bayaka proporcionou a muitos
integrantes sua projecdo na cena musical de Curitiba. Citando apenas o meu
exemplo, s6 consegui ter algum projeto aprovado em editais da FCC depois de ter
ingressado no grupo de Plinio Silva. Ele, a seu modo, enfatizou esta questdo na sua
fala de abertura do ultimo concerto do grupo quando mencionou o fato de muitos
integrantes terem incluido a gravagao de quatro CDs em seus curriculos - o que,
segundo o diretor do Bayaka, é uma contribui¢do relevante para estudantes recém-
egressos de uma faculdade de musica no Brasil (BAYAKA, 2012)

As constatagdes apresentadas neste trabalho ndo encerram as possibilidades
de pesquisa sobre o grupo Bayaka. O levantamento de dados a partir de entrevistas,
documentos e transcricbes de registros em video conduziu a uma série de
categorias de analise das quais este trabalho tratou com profundidade de apenas
uma parte. Fica aberta a possibilidade de outros pesquisadores aprofundarem este
estudo inicial sob o ponto de vista da educagao musical, da cognigcao ou da teoria e
andlise musical. Do ponto de vista etnomusicolégico também ndo considero
esgotadas as possibilidades, pelo contrario, visto que ainda ha muito que ser
levantado desses mais de sete anos de histéria protagonizada em momentos
distintos por mais de uma centena de musicos, de acordo com que assegura Plinio
Silva em sua entrevista.

Sobre as bases conceituais também se apresenta um campo aberto para
novas pesquisas. As conceptualizagdes de Stuart Hall (2001) sobre identidade
abarcam apenas até a controversa pés-modernidade. Garcia-Canclini, que em seu
livro “Culturas Hibridas” (2008) defendia que nem mesmo a modernidade havia
chegado a América Latina, ao falar para alunos da ECA em 2012 afirmou que a pos-
modernidade ja havia sido superada (CANCLINI, 2012). A pesquisa com categorias
sociais ¢é dificultada ao extremo em tempos nos quais as relagdes sociais mudam em

uma velocidade cada vez maior. Como seria tratada a questdo da identidade em
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2013, quando um numero cada vez maior de pessoas mantém seus
relacionamentos em redes sociais virtuais? Pitre-Vasquez da uma pista quando
sugere o conceito de “ciber-interculturalismo” (PITRE-VASQUEZ, 2008, p. 20).
Porém, a questao precisa ser investigada mais afundo para entender e conceituar os
fendbmenos relacionados a nogao de identidade na contemporaneidade.

Ainda sobre as bases conceituais, algo que deixou portas aberta para novas
pesquisas foi a apresentagcdo da chamada “musicologia intercultural”. Saber mais
sobre esta escola e entender o motivo dessa segmentacdo da musicologia
certamente devera ser um de meus proximos objetos de estudo.

Quero ainda fazer outra consideragédo sobre o trabalho do grupo Bayaka.
Plinio Silva conta, em sua entrevista, que no comego do grupo Terra Sonora houve
um ensaio do grupo em sua casa. Na época, estava presente uma pessoa que
prestava servicos para ele, Maria José. Ao final do ensaio, Maria José comentou
com Plinio Silva que eles haviam tocado uma musica que ela conhecia. O diretor do
Terra Sonora acredita que a mulher de fato ndo poderia conhecer a musica devido a
dificuldade de acesso ao fonograma de referéncia, mas entendeu que ela pudesse
ter identificado algo familiar naquele tema. Ele associa a reagdo dela a algo
transcendental.

Eu entendo se tratar do processo identificagdo abordado neste trabalho. Os
elementos musicais reproduzidos pelo grupo naquela casa eram semelhantes
aqueles que formaram a identidade musical daquela mulher. Mimi Malu, cantora do
Bayaka, faz uma declaragdo neste sentido no documentario que leva o nome do
grupo. Ela disse que se sente cantando musicas de suas raizes — é como se esses
sons fizessem parte dela (BAYAKA, 2012).

Outro cantor, Rodrigo Mendes, relata que ndo se agradou com o repertério do
Bayaka no primeiro contato que teve com o grupo, ainda na posigdo de ouvinte.
Com o passar do tempo, ele passou a admirar aquelas musicas e almejar seu
ingresso no grupo. Este caso retrata um estranhamento inicial que também é
observado pelo diretor do grupo.

Em sua entrevista, Plinio Silva atribui, por diversas vezes, o adjetivo
“inusitado” ao repertorio do Bayaka. Segundo ele, é uma das caracteristicas que
desperta o interesse do publico pelo seu trabalho desde o Terra Sonora até os

grupos do Projeto Musica dos Povos.
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Entendo, depois de ouvir as entrevistas, o documentario, as declaragdes do
show de langamento do ultimo CD, que tanto Plinio Silva e Rodrigo Mendes, quanto
Mimi Malu e Maria José tocam em pontos importantes para explicar o éxito do grupo
Bayaka. Uma dose de identificacdo e outra de estranhamento € o que nutre a
atracdo que a proposta de Plinio Silva exerce sobre musicos e publico. E o que
impulsiona o grupo Terra Sonora e o projeto Musica dos Povos a seguirem adiante
com sua histéria duradoura e fomentadora de técnica musical, ideias e

empreendedorismo cultural a seus participantes.



127

REFERENCIAS

ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins Ed.,
32 edigao, 1972.

BAUMANN, Zygmunt. Identidade: entrevista a Benedetto Vecci. Trad. Carlos Alberto
Medeiros. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.

BEHAGUE, Gerard. Os antecedentes dos caminhos da interdisciplinaridade na
etnomusicologia. Anais do Il Encontro Nacional da ABET, pp. 39-48. Salvador,
2005.

BHABHA, Homi K. O local da cultura. Traducdo de Myriam Avila, Eliana Lourenco
de Lima Reis e Glaucia Renate Golgalves. Belo Horizonte: UFMG, 1998.

, Homi, O Terceiro Espaco. Entrevista a Jonathan Rutherford, Revista do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional, No. 24, 35-41, 1996.

BLACKING, John. How musical is man? 5 ed. Seattle: University of Washingon
Press, 1973.

BOUDON, Raymond et al. Dicionario de Sociologia. Trad. Anténio J. Pinto Ribeiro.
Lisboa: Ed. Dom Quixote, 1990.

BRANDAO, Carlos Rodrigues. Identidade e etnia: Construcdo da pessoa e
resisténcia cultural. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986.

BURKE, Peter. Hibridismo Cultural. Traducdo: Leila Souza Mendes. Colecéo
Aldus. Sao Leopoldo: Unisinos, 2003.

CANCLINI, Néstor Garcia. A Globalizagao Imaginada. Trad. Sérgio Molina. 1 ed.
Sao Paulo: lluminuras, 2008.

CAVENACCI, Massimo. Transculturalidade, Interculturalidade e Sincretismo.
Conccinita: arte, cultura e pensamento. N. 14, vol. 1, p. 137-141. Rio de Janeiro:
UERJ, DEART, 1997.

DANTAS, Fred. A Musica dos Povos. Disponivel em:
<http://maestrofreddantas.blogspot.com.br/2011/05/musica-dos-povos.html>, acesso
em 12/12/2012.

DINIZ, André. Almanaque do Samba. 1. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.
DOCKHORN, Nestor. A Transcricdao Fonética da Variante Culta do Latim. In:

Cadernos do Circulo Fluminense de Estudos Filolégicos e Linguisticos. Vol. XllI, n.
03, pp. 19 a 34. Rio de Janeiro: CIFEFIL, 2008.



128

EDGAR, Andrew; SEDGWICK, Peter. Teoria Cultural de A a Z: conceitos-chave
para entender o mundo contemporaneo. Trad. Marcelo Rollemberg. Sdo Paulo:
Contexto, 2003.

GEERTZ, Clifford. A Interpretagao da Cultura. 1.ed. Rio de Janeiro: LTC, 2008.

GIL, Antonio Carlos. Métodos e técnicas de pesquisa social. 6. ed. Sdo Paulo:
Atlas, 2008.

GIL, Isabel Capeola. As Interculturalidades da Multiculturalidade. In Portugal:
Percursos de Interculturalidade 4 — Desafios a Interculturalidade. 2008. Disponivel
em: <www.oi.acidi.gov.pt/docs/Col_Percursos_Intercultura/4 Pl Cap2.pdf>. Acesso
em 10/07/2012.

GUARIENTE, Liane. Experiéncias com a musica do mundo: em busca de uma
pedagogia do canto. In: Anais do Il Encontro do Grupo de Pesquisa Arte, Educagao
e Formacao Continuada: subjetividades no ensino e na estética da arte. Curitiba:
Faculdade de Artes do Parana, 2011.

HALL, S. A identidade cultural na pés-modernidade. Traducdo Tomas Tadeu da
Silva, Guaracira Lopes Louro. 6. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2001. 103 p.

. Quem Precisa de Identidade? In: SILVA, Tomaz Tadeu da. Identidade e
Diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. Petropolis: Vozes, 2000. p. 103-131.

KASSABIAN, Anahid. Would You Like Some World Music with your Latte?
Starbucks, Putumayo, and Distributed Tourism. Twentieth-century Music, Cambridge,
n. 2/1, p. 209-223, 2004.

LAPLANTINE, F. A descricdo etnografica. Traducdo de Jodo Manuel Ribeiro
Coelho e Sergio Coelho. Sdo Paulo: Terceira Margem, 2004.

LIMA, Solange Martins Couceiro de. Multiculturalismo. Comunicagdo & Educacao,
Sao Paulo, p. 13-18. Set/dez, 1998.

LORTAT, Bernard Jacob. Musica do mundo: a perspectiva de um etnomusicélogo.
In: Trans: Revista Transcultural de Musica. N.5. Barcelona: SIBE, 2000. Disponivel
em: < http://www.sibetrans.com/trans/a242/musiques-du-monde-le-point-de-vue-dun-
ethnomusicologue>. Acesso em: 12/11/2012.

LUCAS, Maria Elisabeth. Etnomusicologia e Globalizagao da Cultura: Notas para
uma Epistemologia da Musica no Plural. In Em Pauta. Vol. 9/10. UERJ, 1995.

MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediagdes: Comunicacdo, Cultura e
Hegemonia. 6. ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2009.

MARTINS, Sérgio. Dono do selo Putumayo, o americano Dan Storper fez reviver a
"world music". Revista Veja, n. 1996, 21 de fevereiro de 2007.



129

MERRIAM, Alan P. The Anthropology of Music. Evanston, USA: Northwestern
University, 1964.

MICHAELIS: moderno dicionario da lingua portuguesa. Sdo Paulo: Melhoramentos,
2009. Disponivel em: < http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues>. Consulta
em 02/01/2013.

OCHOA, Ana Maria. Musicas locales en tiempos de globalizaciéon. Bogota: Grupo
Editorial Norma, 2003.

OLIVEIRA, Dennison. Urbanizagao e Industrializagao no Parana. Col. Histéria do
Parana. Curitiba: SEED, 2001.

OLIVEIRA PINTO, Tiago. Som e musica: questdes de uma antropologia sonora. In:
Revista de Antropologia, Sao Paulo: USP, v. 44, n. 1, p. 221-286, 2001.

, Tiago. Vivemos o melhor e o pior de todos os tempos — Uma conversa
com Gerald Seligman, diretor-geral da World Wide Music Expo (Womex). In: Revista
da USP, Séo Paulo, n.77, p.112-124, 2008.

ORTIZ, Renato. Notas Histéricas sobre o Conceito de Cultura Popular. Notre
Dame: Kellogg Institute — the Helen Kellogg Institute for International Studies, 1986.

OSBORNE, Richard. Dicionario de Sociologia. Disponivel em:
<http://www.scribd.com/doc/7771703/Richard-Osborne-Dicionario-de-Sociologia-
PDF>. Acesso em: 02/01/2013.

PEREIRA, Luisa Rauter. Os conceitos de povo e plebe no mundo luso-brasileiro
setecentista. In: Almanack braziliense. n.11, pp. 100-114. Sao Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros da USP, 2010.

PIEDADE, Acacio Tadeu. Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre
hibridismo, musicalidade e topicas. Per Musi, Belo Horizonte, n.23, 2011, p.103-112.

PITRE-VASQUEZ, Edwin. Veredas Sonoras da Cumbia Panamenha: estilos e
mudancga de paradigma. Tese de Doutorado. Escola de Comunicagéo e Artes da
Universidade de Sao Paulo. Area de concentragédo: Musicologia. Sdo Paulo, 2008.

PUCCI, Magda Dourado. Vozes e ritos: as oralidades no mundo. S&o paulo, 2006.
Disponivel em:  <http://www.musimid.mus.br/2encontro/files/2%BA%20Encontro
%20Magda%20Pucci%20completo.pdf.

RAPOSO, Ménica Mendes. As cangoes de embalar nos cancioneiros populares
portugueses. Sugestbes para a sua aplicacdo didactica no ensino pré-escolar.
Dissertacédo de Mestrado em Estudos da Crianga. Universidade do Minho, Braga,
2009.

RAVAZZANI, Carlos et al. Curitiba: capital ecologica. 2. ed. Curitiba: Natugraf, 1996.



130

RESENDE, A. Pratica da Musica Tradicional Portuguesa no 1° Ciclo do Ensino
Basico. Dissertacdo de Mestrado em Estudos da Crianga. Universidade do Minho,
Braga, 2008.

ROCHA, Jeanne. A Pronuncia de Linguas no Canto: fundamentos tedricos. In:
Anais do || SIMPOM — Simpésio Brasileiro de Pés-Graduandos em Musica. pp. 1492
a 1501. Rio de Janeiro: Instituto Villa Lobos, 2012.

SADOH, Godwin. Intercultural Creativity in Joshua Uzoigwe's Music. Africa:
Journal of the International African Institute, Londres, v. 4, n. 74, p.633-661, nov.
2004.

SAINT-HILAIRE, Auguste de. Viagem pela Comarca de Curitiba. 1. ed. Curitiba:
Fundacgao Cultural de Curitiba, 1995.

SHUKER, Roy. Vocabulario de musica pop. Sao Paulo: Hedra, 1999.

SILVA, Plinio da. Omundé: uma experiéncia pedagogica com alunos da Faculdade
de Artes do Parana. 154 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Escola de Musica
da Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2008.

SILVA, Tomaz Tadeu da. ldentidade e Diferenca: a perspectiva dos estudos
culturais. Petropolis: Vozes, 2000. p. 72-102.

TAYLOR, Charles. Multiculturalismo: examinando a politica do reconhecimento.
Trad. Marta Machado. Rev. Pedro Duarte. 1. ed. Lisboa: Instituto Piaget, 1994.

, Charles. Interculturalism or multiculturalism? Philosophy And Social
Criticism, Montreal, n. 38, p.413-423, 29 maio 2012.

TORRES, Grace Filipak. Canja de Viola: uma comunidade de pratica musical em
Curitiba. Dissertacdo de Mestrado. Curso de Pds-Graduagdo em Musica, Area de
Concentragdo em Cognicao e Filosofia da Musica. Departamento de Artes, Setor de
Ciéncias Humanas, Letras e Artes. Universidade Federal do Parana, 2008.

ZAN, José Roberto. Musica Popular Brasileira, Industria Cultural e Identidade. In
Eccos revista cientifica. Vol. 3, n. 001: pp. 105-122. Centro Universitario Nove de
Julho: Sao Paulo, 2001.

WACHOWICZ, Ruy. Histéria do Parana. 9. ed. Curitiba: Imprensa Oficial do
Parana, 2001.

YIN, Robert. Estudo de Caso: planejamento e métodos. 3 ed. Porto Alegre:
Bookman, 2005.

Sites da internet



131

ALL MUSIC. Nusrat Fateh Ali Khan: Biography. Disponivel em:
<http://www.allmusic.com/artist/nusrat-fateh-ali-khan-mn0000887719>. Acesso em:
10/01/2013.

DANTAS, Fred. A Mdusica dos Povos. Disponivel em:
<http://maestrofreddantas.blogspot.com.br/2011/05/musica-dos-povos.html>. Acesso
em: 12/12/2012.

INSTITUTO CAMOES. Convengdes e Transcrigdo Fonética: O Alfabeto Fonético
Internacional. Disponivel em: <http://cvc.instituto-
camoes.pt/cpp/acessibilidade/capitulo2_1.html>. Acesso em: 05/01/2013.

MUNANGA, Kabengele. Uma abordagem conceitual das nogdes de raga,
racismo, identidade e etnia. Cadernos PENESB (Programa de Educacao sobre o
Negro na Sociedade Brasileira). UFF, Rio de janeiro, n.5, p. 15-34, 2004. Disponivel
em: <https://www.ufmg.br/inclusaosocial/?p=59>. Acesso em: 03/01/2013.

Videos

BAYAKA: o documentario. Diregao: Carlon Hardt e Lucas Fernandes: Cia de
Canalhas, 2012. 1 DVD (45 min).

, reportagem sobre. Programa E-Cultura. Curitiba: Emissora E-Parana, 28 de
abril de 2011. Programa de TV (2min e 35seq).

CANCLINI, Néstor Garcia. Aula Inaugural da ECA. 02 de agosto de 2012. Video. 80
min. Disponivel em: < http://www.youtube.com/watch?v=SSbQuEAfzrs>. Acesso em:
20-12-2012.

FESTIVAL DE MUSICA ETNICA — 272 Oficina de Musica de Curitiba. Fundacéo
Cultural de Curitba e Fita Crepe Filmes, 2009. Disponivel em:

<http://www.youtube.com/watch?v=EVp4hxB8yxQ>. Acesso em: 02/01/2013 (3min e
11seq).

CDs

BAYAKA, Grupo. Projeto Musica dos Povos. Diregao: Plinio Silva. Curitiba, 2004.

. Projeto Musica dos Povos Il. Direg&o: Plinio Silva. Curitiba, 2006.



132

. Projeto Musica dos Povos lll. Diregao: Plinio Silva. Curitiba, 2007

. Projeto Musica dos Povos |V. Diregao: Plinio Silva. Curitiba, 2011.



133

APENDICES

Apéndice 1 — Entrevista com Plinio Silva

Durante minha passagem pelo projeto Musica dos Povos observei o uso
recorrente de dois termos principais para designar o repertorio. Informalmente era
quase unanime o uso do termo musica étnica e formalmente nos programas de
concerto, encartes de CD e nos editais de abertura de vaga etc. o mais recorrente
era musica tradicional de diversas regides do mundo com algumas variagdes. Essa

diferenga de tratamento tem alguma razao de ser?

N&o, ndo necessariamente. Eu gosto mais de musica tradicional. Eu acho que
o termo étnico, ou ainda musica folclorica, ddo espécie de uma limitada. Tem gente
que usa World Music, ai também abre demais. Qualquer loja de disco que vocé
entre vocé vé la a estante wolrd music vocé vai ter Caetano Veloso, Buena Vista, é
algo genérico demais. Eu gosto deste termo “musica tradicional” como vocé falou

com aberturas para composi¢cées, mas nao é nada muito pensado da minha parte.

Assistindo o documentario varias vezes era falado de “orquestra étnica”, o site

da produtora de video escreveu orquestra étnica, musica étnica € bem comentado.

Talvez, pelo menos no inicio, muitos anos atras quando eu comecei 0
Trabalho com o Terra Sonora, era um termo que a gente usava mais. De vocé
chegar para numa loja e perguntar “vocé tem alguma coisa de musica étnica?”, mas
sempre sequido do termo ‘tradicional”, para o vendedor entender do que vocé esta
falando. Se falar s6 musica étnica o vendedor vai falar “como assim?”, dai vocé fala
musica da Africa, por exemplo, e vai jogando umas coisas assim. Tem o termo
folclérico que vocé fala para a pessoa dar uma localizada no que vocé esta falando,

mas n&o é algo que eu use muito.

A que vocé atribui a demanda do publico de Curitiba por grupos com

repertério como do Terra Sonora, Bayaka e Omundd?
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Eu acho que é pelo carater inusitado das musicas. Acho que atrai a gente, 0s
musicos que tocam ou cantam esse repertorio, pela oportunidade de estar fazendo
algo que néo se vé por ai, e isso ficou muito claro no inicio do Terra Sonora. E isso
20 anos atras se via muito menos. Depois de uns 10 anos que ocorreu o boom da
world music, ai isso talvez tenha ficado mais acessivel para as pessoas. Entdo para
0 musico essa oportunidade de tocar ou cantar coisas distantes ou ndo muito
comerciais, e acho que para o ouvinte a oportunidade da novidade mesmo. Talvez
Seja o que mais fuja um pouco do que as pessoas sabem que podem ver em um
final de semana, onde geralmente existe uma escolha entre um repertério de MPB,

jazz, rock, blues, sertanejo.

Vocé acha que pode ter algo a ver com a identificacdo do publico?

Com certeza. Eu tenho um exemplo. Lembro que no comecinho do Terra
Sonora, uns 18 anos atras, estavamos fazendo um ensaio na minha casa, um dos
primeiros ensaios, e tinha uma diarista la, a Maria. Um dia ela estava limpando a
casa e claro que ela ficou ouvindo o grupo lendo e tocando algumas coisas. Quando
acabou o ensaio, ela falou: “Seu Plinio, vocés tocaram uma musica que eu acho que
eu conhecia”. E improvavel que ela conhecesse aquele tema. Por mais que ela fosse
afrodescendente e musica fosse africana, ndo creio que ela tenha identificado o
tema que estavamos fazendo. Eu nunca esqueci isso, talvez por remeter a essa
memoria genética, ancestral, de ter havido uma certa familiaridade para ela a partir
de alguma manifestagdo sonora que ela pdéde buscar em seus gens, ou algo do
género.

Imagino que isso ocorra, porque como o repertorio €, em sua maior, parte de
raiz ele abrange essa variedade de etnias que tem em Curitiba. Acho que isso é

bastante subjetivo, mas imagino que ocorra.

Especificamente sobre as pessoas que entraram na primeira seletiva. A Liane
Guariente fala no documentario que foram mais ou menos 60 alunos que fizeram o

teste seletivo para a primeira selegdo. O que vocé acha que atraiu esse alunos?
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A novidade com certeza. Porque como conheciam, na sua maioria, o trabalho
do Terra Sonora, ja tinham essa referéncia, poder praticar este tipo de repertorio foi
o diferencial. Sem falar na qualidade daquela geragdo de musicos que juntamos no

Bayaka. A gente deu muita sorte, a Liane mesmo comenta no documentario.

Antes de vocé langar o processo seletivo, os alunos fizeram algum tipo de

proposi¢ao para vocé montar um grupo do género?

Né&o, isso veio de mim mesmo. Também ndo sei nem muito o porqué. Talvez
se alguéem tivesse comentado algo nesse sentido, mas ndo lembro o que motivou a
isso.

Mesmo com relagdo ao nivel bom dessa geragédo de alunos daqui [da FAP],
eu sO fui perceber realmente essa capacidade no inicio do trabalho, ndo diria nem
na seletiva que fizemos, pois nela nem foi satisfatéria a questdo da leitura. As
musicas “em 7”, todo mundo errava, ndo estava dando muito certo. Mas a idéia era
essa. Agora claro que era aberto para todo mundo e eles tinham que dar uma lida,
para avaliarmos a leitura da turma. Mas também tinha a peca de livre escolha. Ali
vocé via os caras tocando, a afinagéo, a técnica nos instrumentos. Mas nem sei te
dizer de onde veio a idéia de criar o Projeto Musica dos Povos. Nao foi como no
Terra Sonora que eu comecei com a parte instrumental e nem cogitava o vocal, que
SO veio depois de uns 2 ou 3 anos a partir do contato com a Liane.

Ja o Bayaka comegou com a ideia de ter a Liane junto desde o comego da
histéria, para abranger mais alunos mesmo, levar o projeto para um numero grande
de pessoas. E praticamente quem veio, houve varios inscritos, dentre estes tiveram
os que faltaram, esqueceram, ficaram nervosos néo fizeram o teste, mas
praticamente quem participou da avaliagdo passou. O negdcio era comegar e ter

uma riqueza de timbres.

Houve alguma dificuldade técnica dos integrantes que vocé viu ser superada

com a pratica musical dentro Bayaka?

Com certeza. Essa questdo do impar foi incorporada. As pessoas né&o

tocavam este tipo de compasso devido a raiz musical nossa néo ter isso. A parte
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harménica de determinadas coisas que até entdo podiam ser dissonantes passam a
ser compreendidas de outra forma pelas pessoas.

Eu penso que tenha sido uma escola para todo mundo. Inclusive no ultimo
disco, autoral, fica bem comprovado essa influéncia que o tipo de repertorio teve nas
pessoas. A tua musica, por exemplo [Albatroz], ndo que vocé nao tivesse feito isso
via outro canal, mas me parece que foi muito decorrente do contato com esse tipo
de musica. Varias coisas em impar que ali apareceram, o modal no tema da Talita
[Ciranda do Cantador], da Flavia [Réstia] muito baseado no modalismo também, o
meu tema [Leste]. Alguma coisa ou outra que fugiu, como o tema do Eli [31 de
Janeiro], do Eduardo Mercury [Paspatour], ja o do Gustavo [Garadanga] é bem
oriental também.

Eu imagino que tenha sido fruto desse contato mesmo. Poderia ter havido
[contato] de outra forma, mas através do grupo isso foi muito direto. E o proprio

grupo gerando sub-grupos, diferentes formagoes, as pessoas se conhecendo.

A propdsito, vocé falou no documentario que teve outros grupos que surgiram

do Bayaka. Vocé lembra de algum?

Eu nédo lembro de nomes, mas por exemplo imagino tém grupos como o Jazz
Cigano que nasceu de musicos que passaram pelo Omundd. Agora anteriormente a
isso, de repente o “Baque Solto”. Eu posso estar cometendo uma inverdade aqui,
mas apareceram grupos, porem ndo sei nomina-los. Eu me lembro disso por ir muito
ver o trabalho destes grupos, me interessava quando me chegava um convite,

imagino que muito era fruto dessa convivéncia.

Que tipo de elementos vocé vé nessas apresentacdes que te remete ao

trabalho do Bayaka?

Eu néo relacionaria assim, eu n&o fui ver um grupo, por exemplo, cujo o som
buscasse semelhanga com o Bayaka, isso eu vi no ultimo disco, mas nesses grupos
0 pessoal talvez se baseasse mais, principalmente o pessoal voltado para musica
brasileira, em coisas folcléricas, em raizes folcléricas. Mas é mais a questdo da

formacéo dos grupos, as pessoas se motivando a chamar um ao outro para fazer um
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trabalho em comum. N&o diretamente o repertorio e sim a atitude da pratica da

musica cameristica, mais por ai eu acho que inspirou as pessoas.

Ha dois anos, participei de um festival aqui da FAP em que o Eduardo
Gomide estava tocando um sitar. Ele foi uma das pessoas que pesquisou
instrumentos, talvez motivado pelo trabalho com o Bayaka. Inclusive eu me lembro

que ele teve apoio do Bayaka para adquirir esses instrumentos.

Isso ndo so ele, com o sitar. Teve umas tablas que o Daniel Farah adquiriu. Da
mesma forma as tablas que o Gustavo também adquiriu. Eu lembro destes trés. O
Bayaka tinha um caixa que foi alimentado por alguns cachés e, em determinado
momento o grupo funcionou como uma cooperativa. O dinheiro foi para eles que
puderam entdo adquirir e ressarcir o caixa do grupo suavemente. Isso, é claro,
reflete em suas vidas particulares, mas reflete no grupo também com a utilizagéo

destes instrumentos.

Na sua dissertacdo, vocé cita sua viagem a Holanda na qual vocé adquiriu
grande parte do material fonografico que vocé transcreveu e utiliza até hoje no Terra
Sonora ou no Omund6. Além desse fato, houve algum outro meio de se obter os

discos?

Ali foi o start da coisa. Eu lembro que, um pouco antes, eu tinha ido dar aula
em Cascavel em um festival. Um determinado dia fizemos passeio para o Paraguai e
eu comprei um aparelho reprodutor de CD e eu ndo tinha nenhum CD. Entdo eu
comprei o aparelho e falei: o dia em que eu tiver algum CD eu ougo aqui.

Na Holanda, a gente viajou muito pelo pais. Sempre quando chegava em uma
nova cidade eu ia para uma loja de disco atras desse tipo de sonoridade, mas sem
intfengdo nenhuma de grupo, mais por gostar mesmo. Eu gostava de musica oriental,
e a esse tipo de coisa havia mais acesso ali.

Voltei da Holanda com uns 25, 30 CDs, desse tipo de musica: da Africa, da
Asia, coisas que eu nem sabia, mas comprava por ver que era original de um lugar
especifico do mundo.

Logo que a gente voltou, deu uma crise de egos em todos, em mim inclusive.

O Studium Musicae acabou. Nessa época eu estava separado da minha mulher. Foi
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um periodo que eu estava bem solitario e ndo estava afim de ficar sofrendo muito
além da conta, entdo comecei a ouvir os CDs. Eu lembro que foi um tema da China,
que a gente até gravou no ultimo disco do Terra que estamos mixando, o primeiro
que eu ouvi. Eu comecei a copiar aquilo e quando eu vi estava transcrevendo outra,
outra e outra e ai que me veio a idéia ‘porque que eu ndo monto um grupo”, essa é
a origem do Terra.

Mas sobre a sua pergunta, comegou com estes discos que eu trouxe de la e
logo na seqliéncia eu conheci o Horacio Debonis, que tinha uma loja de disco aqui
em Curitiba chamada 801 discos. Eu o conheci logo que voltei da Holanda. Ele
gostou muito do disco gravamos na Holanda com o Studium Musicae, e eu fiz dele
minha moeda corrente. Como eu queria aumentar o meu repertorio eu trocava esse
disco do Studium por um que ele tivesse la na loja.

Fui entdo fechando uma amizade ali com ele. A loja fechou, mas até hoje
recorro a ele para trazer CDs, DVDs, LPs e livros. Eu devo ter em casa em torno de

uns 1.000 CDs desse tipo de repertorio, e cerca 80% obtive através dele.

Vocé continua transcrevendo os temas?

Continuo. S6 que agora é diferente. Antes tinha uma fartura de material.
Naquela época, eu adquiria o disco e chegava em casa, de noite geralmente, e ia
ouvindo com a intengdo de transcrever e montar um repertorio de temas transcritos.
Entdo tudo que eu ia gostando eu anotava e depois quando esgotasse o que eu
tinha ali, eu comegava a transcrever até comprar outra série de discos. Teve uma
época a “Savarim”, loja de disco aqui, importou um monte de CDs que ficaram
encalhados. Eram discos, que hoje seriam vendidos numa faixa de uns 100, 120
reais. Naquela época ja eram caros, s6 que como eles “fizeram mil promogbées e
ninguém comprava, SO eu. Entdo ‘n” vezes eu ia na “Savarim” e saia com 30, 40
discos. Se custava R$ 90,00 eles estavam vendendo a R$ 5,00, R$6,00, para
minimizar o prejuizo deles. Tem material para até o fim da minha vida, para

transcrever coisa.

Esse processo de transcricdo, vocé acha que também foi uma forma de

treinar o seu ouvido?
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Com certeza. Muita gente pergunta “porque vocé ndo usa um programa?”. Eu
digo que eu sou da época da ‘manivela”. Eu sei receber e mandar e-mail, sO.
Qualquer anexo a mais eu chamo o Leo, meu filho. Entdo vou me virando assim,
transcrevendo a méo. Eu estou preparado para o dia que acabar a energia do

planeta eu possa continuar fazer o que eu fago. Mas é um treino fantastico.

Teve alguma musica que vocé nao conseguiu transcrever? Por exemplo,

musica com quartos de tom?

Transcrevi varias. Uma que empacou € um tema tradicional da Noruega que
um grupo de metais fez um arranjo para ele. SO que ele é tdo maluco, tecnicamente
falando, que eu desisti dele. Eu lembro desse porque eu acho que foram poucos que
eu desisti, no sentido de “vocé me venceu, ndo consigo tirar vocé”.

Eu também tenho um recurso em casa, ha alguns anos eu adquiri um tocador
de CD que tem uma espécie de regulagem da rotagdo, embora eu tenha usado
muito pouco porque ele altera a afinagdo. Vocé pode deixar a rotacdo mais lenta, sé
que ai cai meio tom, ai ja implica em usar uma flauta meio tom a baixo que eu tenho
em casa, que seria a afinagcdo barroca. Mas eu procuro me forgar, é raro eu usar
isso. Para esse tal tema que eu desisti, ndo adiantou isso também. Até vou ver se eu
né&o volto para ele novamente. Mas teve temas muito trabalhosos. O Bayaka gravou
um tema da India que eu levei muitas horas para tirar. Eu lembro que foram dias
trabalhando horas em cima para - no comego eu também tinha essa preocupagéo de
“‘quarto de tom” - achar uma maneira de escrever aquilo de forma que quem fosse
tocar pudesse compreender. Mas depois eu comecei a desencanar um pouco disso,
porque fica como um japonés tocar pandeiro, tamborim. Eu meio que desencanei,

deixa o cara tocar do jeito que ele fique feliz tocando, é como eu faco.

Vocé faz uma aproximagao?

Varias vezes fago. No comego em temas polifénicos eu tinha a preocupagéo
de tirar cada voz, agora ndo. Isso € um treino muito legal para o ouvido. Eu ndo
tenho um estudio, entdo ndo consigo isolar um instrumento daquela gravagédo. Entéo
é muito bom vocé conseguir pegar determinado timbre e ficar nele. E um treino e

tanto.
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Isso te abre muito e como vocé, para ter uma transcrigdo legal, tem que ouvir
bastante, vocé acaba, por mais superficial que seja a pesquisa, ouvindo muita coisa,
vocé passa a conhecer muita coisa, identificar muita coisa das musicas dos
continentes. Eu acho que é uma super escola, é um treino muito legal, seja o tipo de
repertério que for. E como, por exemplo, vocé falar em inglés mas seria bom vocé ler
e escrever em inglés também. Entao se vocé fala musica é legal saber escrevé-la

também. Assim amplia seus horizontes como musico.

Vocé diz que nas suas fontes de pesquisa vocé tem a informacao do contexto

em que o tema foi escrito, que vocé passa para os musicos. Que fontes sdo essas?

Primeiro vem as informagées do CD. As vezes vocé pega um encarte bem
ruim que so6 tem a capa com o nome da musica. Mas eu tenho em casa uma espécie
de enciclopédia chamada Rough Guides - uma publicagdo que compreende
trabalhos e pesquisas de musicélogos e abrange todos os continentes. As vezes tem
umas re-edigbes atualizadas que adquiro também. Tem bastante coisa ali, entdo se
alguém vai la em Belize o cara pega desde a musica tradicional e vem, o artigo dele,
até o que se faz hoje em dia la. Da toda a discografia das coisas de maior destaque.
Tudo o que é citado nessa discografia eu adquiro em CD, antes mesmo de eu ter
acesso a essas enciclopédias. Eu gosto muito de historia também e umas coisas
alternativas. Outro dia eu comprei um livro que trata da origem do nome dos paises.
Isso é uma informagdo meio paralela, mas também ajuda. Uso alguma coisa da
internet para complementar, mas eu basicamente me guio mais por essas
enciclopédias e coisas de historia, por exemplo, quando eu fago os discos, que tem
aquele texto pequeno. Para chegar naquilo eu escrevo e pesquiso um monte, e
depois dou uma peneirada. E uma maneira também de ir aprendendo, estudando

muito a histoéria, que eu gosto bastante.

Sobre o ultimo CD do Bayaka, vocé entende que ele representa alguma
espécie de resultado ou sintese de todos os anos de trabalho com musica tradicional

de outros lugares?

Bastante. Nos depoimentos [do documentario] as pessoas falam muito isso.

Cada um buscou isso de alguma forma, mesmo que o tema n&o retrate exatamente.
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Pega um tema como o do Ricardo, do sax, meio contemporaneo, mas ele comenta
que o que o inspirou foi as reflexées sobre o que é afinado o que ndo é inspiradas
nesse tipo de repertoério. Por mais que o resultado sonoro ndo lembre, mas o
compositor teve essa intengdo. Alguns de maneira mais clara como a tua, a minha
musica. A musica da Liane, também ndo é uma musica que remeta a um étnico,
tradicional. Da Elaine sim, da Talita, essa coisa do modal, do Tiago, do Gustavo, do
Erico, vérios temas. A da Carla Zago talvez seja a mais distante, foi uma musica
inspirada no que o sobrinho dela viu no Bayaka, o que deixa de ter sido uma
inspirag&o.

Eu nunca fui compositor. Gosto de arranjo, criar uma frase, contracanto, isso
eu fago, principalmente para o Terra Sonora. Mas o tema do disco foi algo que como
era para o Bayaka gravar entdo, também foi focando no impar, pegar aquele

compasso em 7 e desmembra-lo. Fiz bem foando.

Quantas pessoas passaram pelo Bayaka?

Outro dia no6s fizemos esse levantamento. Pelo Bayaka foram umas cento e
tantas, juntando o Bayaka e o Omundd deve ter dado umas 150,160 pessoas.
Quando eu digo que passaram eu conto também aquele que veio, fez um ensaio e

nunca mais voltou.

Quais foram os motivos do encerramento das atividades do Bayaka?

E uma coisa que eu aprendi a conviver: a questdo dos ciclos. Como tem na
natureza, tem no convivio, num casamento, tem varios exemplos socialmente
falando. A minha formagdo sempre foi muito ligada a musica de cadmara, entao é
inevitavel vocé ter o fim, ou a ndo participacdo mais de determinadas pessoas, e
sempre a sensagéo é de que “o que eu vou fazer? O nivel vai cair?” e aprendi a ver
que ninguém é insubstituivel. Vocé pode ter pegcas complicadas.

Eu acho que é aquele negocio: todo mundo tem que viver, ganhar dinheiro, as
vezes o cara gosta muito do trabalho, mas aparece um outro que vai dar dinheiro
bem naquele dia do ensaio, entdo o cara sai. Ou talvez acaba o encantamento pelo
trabalho, as vezes a pessoa se desapontou, ndo creio que tenha sido o caso do

Bayaka. Acho que foi mais uma coisa da vida.
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O ultimo show foi um misto de alegria e tristeza. Muita gente queria achar

uma forma de continuar.

Houve uma troca de e-mails, vi muitas pessoas manifestando isso. Eu acho
muito legal porque era a pessoa externando uma coisa especial como foi para todos
esse trabalho, mas em momento algum eu achei que continuaria.

Eu ndo ganho, mas os trabalhos aqui, com os grupos, contam como hora
aula. Entdo para mim é um trabalho que eu estou sendo remunerado por ele, ndo
deixa de ser. Mas eu ndo posso esperar iSSo.

Como eu sempre coloco, cada um que passou pelo grupo e falou “eu estou
saindo”, eu pensava “o lugar é do cara”. De forma alguma eu nunca negaria a volta
de alguém que participou do grupo, do Bayaka do Omundé, pode voltar quando

quiser, porque s&o pessoas que participaram de momentos muito legais.

Complemento da entrevista posterior as analises.

Ouvindo a cangao ucraniana “Jouravly”, percebi que havia uma quinta voz a

qual vocé nao aparece em sua transcricdo. Ha algum motivo para isso?

Na verdade eu transcrevi esta quinta voz. No caderno em que fiz esta
transcricdo ha um asterisco e a transcrigdo dela. Acontece que estes temas vocais
tinham os arranjos a cargo da Liane e ndo posso te dizer com certeza o motivo de

néo aparecer na gravagdo do Bayaka.

Buscando referenciar os audios citados na dissertagdo, cheguei a informagao
que a faixa denominada “Haq Ali Ali Haq” do terceiro CD do Bayaka tem se chama

de fato “Allah Hoo Allah Hoo”. A que razao vocé atribui esta troca?

Eu tirei essa musica de uma coletdnea de quatro CDs de musica para
meditagdo. Chama-se “Global Meditation”. E a faixa 6 do segundo disco. Ndo tenho

o original do Ali Khan, por isso peguei a informagéo da coletanea.
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Apéndice 2 — Entrevista com Liane Guariente

Durante minha passagem pelo projeto Musica dos Povos observei o uso
recorrente de dois termos principais para designar o repertorio. Informalmente era
quase unanime o uso do termo musica étnica e formalmente nos programas de
concerto, encartes de CD e nos editais de abertura de vaga etc. o mais recorrente
era musica tradicional de diversas regides do mundo com algumas variagdes. Essa

diferenca de tratamento tem alguma razao de ser?

A confusdo vem da utilizagdo do termo world music, divulgado pela industria
fonogréfica na década de 1980, termo este usado para catalogar qualquer musica
néo a ocidental. A musica latino-americana e africana enquadraram-se igualmente
ao termo. E possivel encontrar Milton Nascimento e Calipso nos catalogos de world
music, para citar apenas dois exemplos. World music passou a figurar como
sinbnimo de étnico, tradicional, exdtico, dentre outros termos.Constituiu o Planet

Soup.

A que vocé atribui a demanda do publico de Curitiba por grupos com

repertorio como do Terra Sonora, Bayaka e Omundd?

Na década de 1980 a chamada world music tornou-se produto de consumo
preferencial em varias partes do mundo. Virou “moda”. Como no Brasil ha sempre
alguma defasagem para a veiculagdo de tendéncias, passamos a consumir esse
produto em meados da década de 1990. E em Curitiba gragas a um estabelecimento
chamado 801 Discos. A Casa Figaro e a Casa Sartori também comercializavam tais
produtos (ndo me lembro se havia mais alguma), mas o ‘point” dos iniciados era
mesmo a 801. O Horacio de Bonis apartou-se do grupo da 801 e tem sido ate hoje
nosso fornecedor do género. Ele e conhecido como ‘mercador de especiarias
sonoras”. E este material fonografico que comega a ser veiculado no programa
Ciclorama, na Educativa FM 97.1 a partir de julho de 1996. Quem idealizou esse
programa fomos Plinio, eu e mais seis professores da FAP. O Ciclorama era um
projeto meu, uma revista da arte radiofénica. A variedade musical que ofereciamos

aos ouvintes era enorme. E assim fomos angariando gente pra ouvir o Terra,
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posteriormente o Bayaka. A juventude do Bayaka, sua alegria e energia sexual

também atrairam muito publico na época.

Que motivos levaram vocé e o Plinio a criar o projeto Musica dos Povos?

O Projeto Musica dos Povos e do Plinio, exclusivamente dele! Teve inicio em
2003, com o Bayaka. Antes disso, vinham as experiéncias com o0s professores no
Terra Sonora, cuja fundagdo se deu em 1994, grupo somente instrumental. Entdo
tem o tempo da sonoridade rica em timbres (doze instrumentistas). Ai vem o tempo
dos quatro musicos e uma voz, depois duas vozes, depois trés vozes. Essa
flutuacdo no Terra fez com que o Plinio sentisse falta de diversidade timbrica. E
entendeu que na FAP poderia encontrar essa flora distinta. No que obteve total
sucesso. Entdo Plinio me chamou para conduzir o vocal do Bayaka. Ele vinha
gostando do meu trabalho no Terra e acreditou que eu servisse para proceder as
transcrigbes fonéticas e manejar algumas técnicas vocais com jovens cantores em

formacéo.

Vocé cita, no documentario “Bayaka”, que o numero de candidatos para a
primeira seletiva foi de pelo menos 60 alunos. A que fatores vocé credita toda essa

procura?

A FAP em 2003 tinha implantado o Bacharelado em musica popular. Havia
igualmente um movimento de titulagdo obrigando aos mdusicos locais e mesmo de
outras procedéncias “correr atras desses papeis” — que “ninguém aprende samba no
colégio” mas as exigéncias assim obrigaram a corrida. Entdo a divulgacdo dos
cursos de musica da escola estava em alta, o que atraiu um contingente

interessante de estudantes, a melhor safra que ja tivemos. Demos sorte!!

Houve alguma dificuldade técnica dos integrantes do grupo vocal que vocé viu ser

superada com a pratica musical no Bayaka?

O grupo vocal do Bayaka teve grande rotatividade, como ocorre em qualquer
grupo vocal. Dos sete anos de existéncia do grupo, pelo menos seis formagbes

diferentes no vocal ocorreram. Muita gente boa, muitos “egos” — exibicionistas,
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semideuses, muitas emocgées fortes. Nao posso falar por eles. Eu superei a grande
dificuldade de distanciamento afetivo indispensavel a um orientador-educador nesse
tipo de agrupamento. Pelo menos seis cantores desse grupo tem trabalho em Sé&o
Paulo, Rio de Janeiro, Barcelona, Paris, gravaram CDS. E todos levaram influencias
do modo de pensar e agir dos dirigentes do Bayaka, bem como suas performances

remetem ao trabalho com os temas da world music que aprenderam.

Sobre a transcricdo fonética que vocé utiliza. E uma ideia sua ou vocé se

inspirou em outras fontes?

N&o pensei nada para proceder como procedi. Queria muito ser util ao Terra
em 1997, ano do meu ingresso. Queria ser cantora no grupo. Tinha experimentado
cantar em grego no Coral Champagnat, PUC Parana desde 1994. A Prof. Maria
Kominos, vice consulesa da Grecia e chefe da divisdo cultural na PUC orientou o
coro para trabalhar os temas de musica classica grega. Ela nos trazia os textos
transcritos da maneira com deveriamos pronunciar. Fiz esse trabalho com facilidade,
de modo que ganhei solos e destaque no grupo. Ate sonhei ir a Grecia, ate comecei
a estudar grego... Quando o Plinio me chamou para o Terra, usei a mesma maneira
de representar graficamente os fonemas, a exemplo do que fazia a Maria,
novamente encontrando pouca resisténcia para transcrever e cantar em qualquer
idioma, e olha que vieram temas cuja procedéncia eu desconhecia, como cantos
inuit, cantos do Camboja, Vietnam, Tuva e outras localidades da Asia inéditas para

mim, dentre outras localidades ainda mais ermas.

Que contribuigdes podem trazer a um estudante de canto exercitar essas

transcrigbes?

Trabalhei em 2012 com um grupo de aficionados no SESC Parana e ali,
dando exemplos e fazendo demonstragdoes, afirmei que o trabalho e uma temeridade
para a saude vocal. Tanto que quando da gravacgado do segundo CD do Terra tratei
dois nédulos nas pregas vocais. E desse tratamento que vem uma disciplina forte
com relagdo a exercicios diarios de canto. O Plinio, na ocasido do curso, reforgou a
problematica mencionando a constante exposicdo do cantor, muitas vezes

confundido com cover, dispondo-se para a plateia de forma histribnica. Brinquei que
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estava me candidatando ao cargo de “cantora de baile” na Moldavia (acabara de
extrair e estudar um tema cigano da regiédo, “imitando a perfeicdo” a cantora que me
serviu de referencia, inclusive em seus vicios de emisséo e “charmes”). Ao mesmo
tempo, comentamos sobre essa possibilidade tdo rara de brincar com 0s sons
vocais, com timbres, coisa que n&o e possivel para um instrumento musical
tradicional. Brincadeira perigosa, que machuca e exige bom senso e um professor
orientador de plantdo, para realocar a forma da voz. Para isso faco aulas de
Fisiologia da voz com Dona Sira da Silva toda semana. E canto estudando todos os
dias. Vou ainda reforgar a importancia de ser terapeutizada, uma vez que a voz
revela facetas do carater, do temperamento, da personalidade, e que podem ser
revistos com o que se canta. Para proceder tal revisdo de conduta, de habitos, de
atitudes, vale a pena manter contato com profissional orientador na area da
psicoterapia. Eu fiz Vegetoterapia. Como mencionei, fiz tratamento fonoaudiologico e
retorno para revisdo a cada seis meses. Exercicios fisicos aerobicos sdo bastante
importantes também. E logico, o trabalho de audicao de fonogramas, os mais
diversos, e fundamental no processo. Felizmente a Internet dispbe de farto material
para este exercicio. Ajuda a viajar virtualmente enquanto ndo se pode faze-lo

visceralmente.

Muitos dos que passaram pelo vocal do Bayaka, incentivados pelo seu
trabalho, buscaram novas técnicas vocais como o canto bifénico, o yodel, o gutural,

entre outros. Que consequéncias esse aprendizado pode trazer ao cantor popular?

Ha poucos meses pude realizar o canto bifonico, apds alguns anos de
treinamento. Um exemplo timido dele vai gravado no CD 6 do Terra. O estudo diario
e a grande chave de todo processo. E importante lembrar que todos os lugares, e o
Brasil e rico nisso, todos os lugares recebem transito de gente de muitas partes do
mundo. Gente que passa, gente que fica. E todas essas gentes legam ao lugar algo
de seus costumes e inclusive comportamentos vocais. Trata-se de abrir 0s ouvidos,
arejar os ouvidos e experimentar essa diversidade espetacular. Lembrar igualmente
que somos de facil acomodagdo, entdo o que se tem no final sdo cinco
possibilidades de mudancga de tecnica, das cerca de cem existentes para cada
fonema. Eu costumo dizer que isso e um video game, um processo ludico para

exercitar sozinho ou em grupo, experimentando.
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Qual a sua opinido em relagdo ao ultimo CD do Bayaka? Ele apresenta
alguma espécie de resultado ou sintese de todos os anos de trabalho com musica

tradicional de outros lugares?

Se vocé se refere ao quarto CD, trata-se de trabalho autoral feito a varias
mé&os. Muita coisa boa, criativa, interessante, recheada de influencias do repertorio
estudado anteriormente sim. E penso que neste trabalho entra a primeira coisa que
disse a respeito do Bayaka: levamos uma sorte danada, havia uma safra bacana de
musicos ali reunidos. O CD também marca o fim do ciclo, o fim do grupo. Os
cantores, por exemplo, eram praticamente todos do Omundo na ocasido da
gravagdo do CD . Omundo e o novo grupo do Projeto Musica dos Povos, também
radicado na FAP. O interesse pela novidade dos temas “exoticos” havia passado
para os integrantes do Bayaka, movimento bem de acordo com as tendéncias do
mercado fonografico de 2006. Muitos grupos haviam-se formado a partir de
formagbes menores do Bayaka, o que estimulava a queréncia de outro tipo de
expressao musical. Como quando estamos viajando e da aquela imensa saudade de
casa, da comida, da cama. Como cada participante deu sua contribuicdo ao
trabalho, o CD 4 ficou assim, com a cara de quem compds o tema, uma colcha de
ideias musicais. Diversificado, emocionado, um lindo arremate para o trabalho,

revelando novos compositores, alguns imberbes como eu.

O que vocé pbéde observar como efeito desta pratica musical multicultural nas

pessoas que integraram o grupo?

O Plinio tem mais cuidado no acompanhamento de suas “crias”. Costuma ir
aos concertos, apresentagbes e shows dos integrantes e me traz sempre que e
notéria a marca em seus trabalhos do modo de pensar e agir dele e meu no

raciocinio da mocada.

Quais foram os motivos do encerramento das atividades do Bayaka?

Lembra do Pink Floyd? Um dia o interesse pelo trabalho, pelo som, acabou. O

“amor” acabou. Imagina se para o Bayaka, ou para outro grupo qualquer, esse
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fenbmeno ndo se repetiria. Simples assim, as pessoas tomam outros rumos,
motivam-se para outras lidas, vao viajar, estudar e trabalhar em outros lugares.
Quando saiu o documentario sobre o Bayaka ha poucas semanas, super bonito e
bem produzido, bastantes gentes ficaram saudosas, mas sO enquanto dura o
documentario. Depois tratamos de seguir nossas vidas, agradecendo por ter
acabado com um minimo de “coragbes partidos”. Numa cultura que funciona a base

de premiacbes e punicdes, o efeito e esse mesmo.
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Apéndice 3 — Entrevista com Rodrigo Mendes

Durante minha passagem pelo projeto Musica dos Povos observei o uso
recorrente de dois termos principais para designar o repertorio. Informalmente era
quase unanime o uso do termo musica étnica e formalmente nos programas de
concerto, encartes de CD e nos editais de abertura de vaga etc. o mais recorrente
era musica tradicional de diversas regides do mundo com algumas variagdes. Essa

diferenca de tratamento tem alguma razao de ser?

Talvez a maior diferenca esteja na forma como as pessoas ligadas ao grupo e
até mesmo o publico alvo, se relacionem com as terminologias ou com o
conhecimento em torno destas. Acredito que o objetivo primeiro de se denominar o
género praticado pelo Bayaka seja identifica-lo dentro da grande quantidade de
géneros produzidos atualmente e, mais que isso, facilitar a compreensdo da origem
dos temas. A provével diferenca de tratamento estéa no fato da Musica Etnica ligar-se
a uma etnia especifica e, por isto carregar tragos que identifiquem a mesma. Ja a
Tradicional seria, talvez, uma forma de ndo se comprometer tanto com a identidade
étnica e mais com a criagdo de uma tradigdo a partir da reprodugdo e adaptagdo de

melodias populares em determinados locais.

A que vocé atribui a demanda do publico de Curitiba por grupos com

repertorio como do Terra Sonora, Bayaka e Omundd?

Costumo me questionar, volta e meia, sobre haver realmente esta demanda
por um repertorio étnico tradicional. Acredito que haja em nossa cidade uma parcela
muito grande de pessoas com receito em consumir novas formas musicais, € o que
presenciei nos anos de projeto Musica dos Povos é que o publico que costuma
acompanhar o trabalho do Plinio Silva e da Liane Guariente é em sua maioria
formado por artistas e amigos destes, sejam integrantes ou ndo dos grupos. Vejo
neste grupo uma relevante busca por qualidade artistica, musical, porem ha também
uma frente de resisténcia as praticas comerciais das midias, algo como estar
presente para criar uma demanda, para somar ao publico consumidor destes

géneros e formas.
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Atribuo também esta demanda a pluralidade de culturas presentes em Curitiba, pois
em geral € o publicos de outros estados, outras cidades e paises que em geral estdo

presentes.

Como vocé conheceu o Bayaka? O que o grupo representava para vocé

antes de vocé vir a fazer parte dele?

Conheci o grupo na FAP mesmo, através de colegas que ja conheciam o
trabalho do grupo, para s6 depois entrar em contato direto com o Plinio Silva e a
Liane. Meu primeiro contato com o repertorio causou um certo estranhamento, pela
diversidade e singularidade do repertorio. Nunca havia ouvido aquela sonoridade
antes e talvez por isso posso até dizer que ndo gostei ao primeiro contato. Foi com o
passar do tempo, e o contato com o trabalho da Liane que passei a admirar e
almejar participagdo no grupo. Para mim, neste tempo entre o estranho e a
admiragdo, o Bayaka passou a representar uma significativa oportunidade de

produzir e aprender algo artisticamente valoroso.

Que fatores levaram vocé a se inscrever para a seletiva do Bayaka?

Aproximadamente em agosto de 2006 fui convidado pela professora Liane
para acompanhar os ensaios do grupo que entdo Se preparava para gravar o
terceiro CD. Passei o final deste ano acompanhando os ensaios e aprendendo o
repertdrio. Pelo convivio com o grupo e com a forma de estudo de cada tema e do
proprio canto, acabei me motivando a participar da seletiva em 2007. Fiz o teste a

convite do Plinio como forma de formalizar minha participagdo no grupo.

Em termos técnicos, o que vocé aprendeu durante sua passagem pelo

Bayaka?

Aprendi a diferenciar e reproduzir diferentes tipos de ressonéncias no canto, a
entoar melodias com mais precisdo, técnicas diferentes de canto, ligadas a
diferentes etnias e regiées, como o canto Bifénico e o Gutural. Aprendi os limites de
extensdo da minha voz, a boa utilizagdo da respiracdo e sustentacdo/apoio, a

projetar a voz, a conectar a voz ao corpo, a tocar Didjeridoo, Derbak, Rabeca,
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também aprendi a ter mais precisdo ritmica temporal, melhorei minha leitura musical,
minha compreensdo de compassos impares, e até mesmo a execugdo dos
compostos. Aprendi a interpretar cangbes mesmo sem compreender a letra cantada,
desenvolvi uma melhor presenga cénica e postura, ganhei desenvoltura no cantar e

interpretar, conheci novos géneros musicais brasileiros

Houve alguma dificuldade técnica dos que vocé tinha e viu ser superada com

a pratica musical no Bayaka?

Acredito que a principal tenha sido a inibigcdo frente ao canto, mas outras
também ocorreram, como o melhor controle da respiragéo e da projegéo de voz, e a

preciséo ritmica.

As transcrigdes fonéticas funcionavam de que modo no grupo?

A transcri¢do inicialmente eram feitas pela Liane, e levadas ao grupo prontas,
com o objetivo de mostrar o caminho para a interpretagdo. Porém aos poucos
corregbes e até transcricbes foram sendo propostas pelos proprios cantores, o que
levou a tarefa a ser transmitida a quem canta, na minha opinido algo que facilita e

até melhora a interpretagdo dada ao tema.

O encontro que vocé teve com outros musicos no Bayaka resultou no

surgimento de algum grupo? Qual, ou quais?

N&o necessariamente, pra mim gerou mais contatos, convites. Toquei huma
roda de samba com alguns componentes do Bayaka em um casamento em 2008,

dividi palco com outros no psicodalia em 2009 e 2010.

Em algum desses grupos € possivel notar a influéncia do trabalho realizado

no Bayaka?

Acredito que nas oportunidades que tive de tocar fora do Bayaka com
integrantes do mesmo, pude ver na pratica que a disciplina e a qualidade musical

que o Bayaka exigiu fizeram diferengca na formagéo de todos, inclusive nos grupos
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que conhego e que se formaram a partir do Bayaka (dos quais néo fago parte). Ha
sim forte influéncia, principalmente no que diz respeito a pluralidade, a

multiculturalidade que esta presente nas producbes do pessoal que fez parte do

grupo.]

Qual a sua opinido em relagdo ao ultimo CD do Bayaka? Ele apresenta
alguma espécie de resultado ou sintese de todos os anos de trabalho com musica

tradicional de outros lugares?

Gosto de pensar que ele também apresenta este resultado. Mas além dos anos de
trabalho com musica tradicional, ele mostra anos de experiéncia de trabalho em
grupo, de trabalho em conjunto com pessoas que se conhece de longa data, mesmo
havendo uma parcela grande de novos integrantes. Ha também o desejo de compor,

e de criar

Quais foram os motivos do encerramento das atividades do Bayaka?

Eu acredito que tenha sido em parte pelo desinteresse de que houvesse
continuidade. Falta de organizagéo talvez, de rigorosidade em relagéo a selegéo dos
cantores; quem sabe também o tdo dito “encerramento do ciclo”, uma vez que
muitos dos integrantes ja estava ha tempo no grupo e buscavam novas experiéncias
musicais, talvez possa dizer que estes realmente ja haviam aprendido tudo que o

Bayaka poderia oferecer.
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Apéndice 4 — Entrevista com Pauline Roeder

Durante minha passagem pelo projeto Musica dos Povos observei o uso
recorrente de dois termos principais para designar o repertorio. Informalmente era
quase unanime o uso do termo musica étnica e formalmente nos programas de
concerto, encartes de CD e nos editais de abertura de vaga etc. o mais recorrente
era musica tradicional de diversas regides do mundo com algumas variagdes. Essa

diferenca de tratamento tem alguma razao de ser?

Bom, ndo sou responsavel pela questado dos programas e editais. Mas quanto
a utilizagdo do termo "étnico" posso falar que parece que caracterizava mais as
musicas que cantavamos ou tocavamos, pois confere um ar diferente, novo. Porém
muitas vezes para tentar explicar o que seria musica étnica lancei mao do termo
musica tradicional, para caracterizar algo mais antigo, caracteristico de determinado

lugar.

A que vocé atribui a demanda do publico de Curitiba por grupos com

repertério como do Terra Sonora, Bayaka e Omundd?

Acredito que de certa forma Curitiba tem um cenario musical meio que
definido. Tem os grupos que tocam choro, outros que fazem jazz, blues, mpb...
Outros mais para o rock, e principalmente grupos com propostas autorais. S&o
diversos os grupos e estilos sim, porém com uma "carinha" ja definida. Ja sabe o
que esperar quando se vai a maioria das apresentagbes. Ja com grupos como o
Terra Sonora, Bayaka e Omundd ndo se sabe o que esperar, ndo tem um unico
estilo que domine nestes repertdrios, cada musica traz uma caracteristica, uma
surpresa. Acredito que esse ar de novidade, de surpresa, faz com que esse tipo de
repertorio seja bem aceito, mas acredito também que seria um tipo de repertorio que
poderia causar o mesmo efeito em outras cidades, pela sua capacidade de oferecer

aos ouvintes novas experiéncias sonoras.
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Vocé entrou no projeto Musica dos Povos através do Grupo Omundé. Durante
as preparagdes para a gravagao do CD Musica dos Povos IV vocé foi convidada a

fazer parte do Bayaka. O que isso significou para vocé?

Significou responsabilidade. Quando entrei no Omundé vi que era um trabalho
muito serio, e sempre tinha o Bayaka num pedestal, no sentido de que sentia que o
Bayaka tinha um ar de importédncia maior do que o Omunddé e que este era uma
primeira "fase" para somente depois, quem sabe, entrar no Bayaka, pois muita gente
boa tocava e cantava la. ( muitos ndo concordam com esse pensamento do Omundé
ser uma "escola" para depois entrar no Bayaka, agora também n&o sei se concordo,
mas de qualquer forma era este o pensamento que me ocorria, e acredito que
também para outros) Entdo quando fui chamada para participar do grupo, ndo so
participar mas também gravar o que seria o ultimo CD do grupo, fiquei muito
honrada e tratei de correr atras do trabalho que ja estava sendo feito, com relagéo
ao CD, que estava ainda no inicio. Para mim foi como se tivesse evoluido como
cantora, e que isso tivesse sido reconhecido pelas liderangas, Plinio e Liane. Nao sei

se foi o caso, mas de qualquer forma me marcou positivamente.

O que vocé viu de semelhangas e diferengas entre os dois grupos?

E dificil falar agora quando faz um tempo que nédo participo de nenhum dos
grupos, mas em se tratando do trabalho com o vocal, havia muita semelhanga pois
era a mesma diretora vocal nos dois grupos, a difereenca estava na forma que
muitas vezes o trabalho era levado, por algumas vezes algum dos participantes
comegava com algum aquecimento, geralmente no Omundd era mais a Liane que
fazia, o que também foi mudando com o tempo. Outra diferenca foi o repertério. No
Bayaka tinhamos a partitura para executar, ndo mais um audio, entdo experimentos
foram feitos para se chegar ao que, achavamos, que a musica ou o compositor
pedia. A relagcdo entre os instrumentistas e cantores também era diferente, por dois
motivos, acho eu. Uma, pois muitos ( cantores) tinhamos acabado de entrar, entao
ainda nédo tinham uma intimidade muito grande com o pessoal do instrumental, e
isso também foi dificultado pela distancia do ensaio, ensaiavamos em uma sala da
Federal, enquanto o instrumental ensaiava no auditorio da FAP. Mas essa relagdo

também mudou quando comegaram os "intensivées” para a gravagéo, para melhor.
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Em termos técnicos, o que vocé aprendeu durante sua passagem

pelo Bayaka?

Aprendi a utilizar ressonéancias diferentes, mais "pontudas”, "profundas”...que
ja estavam sendo desenvolvidas no trabalho com o Omundé, mas se intensificou no
Bayaka, principalmente com as musicas do Tiago e do Gustavo. Minha percepgéo
auditiva também se desenvolveu mais com o tema do Plinio, que por mais que ndo
tenhamos gravado, estimulou muito minha percep¢do dos acordes, das notas, das

nuances musicais.

Houve alguma dificuldade técnica que vocé sentia e viu ser superada com a

pratica musical no Bayaka?

Sim, poténcia de voz. Antes achava que n&o tinha muita, mas com o trabalho
da Liane e dos colegas fui descobrindo mais voz, e como projeta-la de uma forma
que ndo fosse prejudicial. A questdo ritmica também, algumas musicas
apresentavam uma mudanca ritmica mais clara, outras nem tanto, mas isso fez com
que eu visse as mudangas de compasso de forma mais tranqiila, ndo tao

"assustadora”.

As transcrigdes fonéticas funcionavam de que modo no grupo?

Como disse antes eu entrei na fase em que o grupo estava compondo, ou
seja, as partituras ja vinham, com as letras prontas, ou ndo. Entdo teve que ocorrer
um trabalho de "composi¢do" vocal, para chegarmos a um resultado satisfatorio.
Onde né&o havia letra fomos conversando com o compositor para ver qual a idéia que
ele tinha para aquele tema, para entdo vermos que fonema e que timbre utilizar para
atingir tal resultado. Essa parte que foi feita coletivamente, lembro de varios ensaios
extras, do vocal, que foram marcados para resolver essas questdes, varias idéias

surgiram, muitas tiveram que ser mudadas até chegarmos no resultado do CD.

O encontro que vocé teve com outros musicos no Bayaka resultou no

surgimento de algum grupo? Qual, ou quais?
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Infelizmente ndo. Mas resultaram contatos, a partir da relagdo com outros
musicos do grupo fui indicada para dar aula de canto, também contatei uma para
realizar uma cerimonia de casamento. Mas fora esses contatos esporadicos ainda
nenhum grupo surgiu, que eu esteja inserida, desde que sai do grupo. A ndo ser
com vocé, com o qual ja realizei alguns shows do projeto autoral "Um Tanto de

Amor" e também mantenho o trabalho de acustico para eventos.

Em algum desses grupos é possivel notar a influéncia do trabalho realizado

no Bayaka?

Acho que néo.

Qual a sua opinido em relagdo ao ultimo CD do Bayaka? Ele apresenta
alguma espécie de resultado ou sintese de todos os anos de trabalho com musica

tradicional de outros lugares?

Entdo eu ndo conhecia o Bayaka até entrar na faculdade, e fui conhecer mais
sobre ele quando entrei no grupo, quando tive acesso as musicas que foram
gravadas e estudadas anteriormente. Achei o dltimo CD muito bom. Para mim foi

uma experiéncia interessante, pois foi a primeira vez que eu gravei um CD.
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Apéndice 5 — Relacao do Integrantes do Bayaka.

CANTORES C

Cintia Graton
Cristiano Marques
Daniel Farah
Mayté Corréa
Talita Kuroda
Thais Morell
Wagner Barbosa
Wellington Aquino
Daniel Fagundes
Jordana Soletti X
Moisés Camargo
Levi Brandao
Aline Valim
Alysson Siqueira
Ari Almeida
Carolina Graton
Karla Izidro
Mimi Malu
Nara Lima
Pauline Roeder
Renata Melao
Rodrigo Mendes
Tatiana Luiz

INSTRUMENTISTAS C
24 | Carla Zago
25 | Doriane Almeida
26 | Eduardo Gomide
27 | Elaine Barbosa
28 | Fernanda de Souza
29 | Gustavo Proenga
30 | Hely Souza
31 | Tiago Portella
32 | Ligia Passos
33 | Fernando Lobo
34 | Israel Alvares
35 | Jer6bnimo Bello
36 | Vinicius Canedo
37 | André Nigro
38 | Erico Viensci
39 | Ricardo Trojan
40 | Flavia Diniz
41 | Marcio Silva
42 | Eduardo Mércuri X
43 | Fabio Kwasnieski X
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* Apenas constam na relagédo os integrantes que participaram das gravagées de CDs.
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ANEXOS

Anexo 1 — “O Ultimo Voo do Albatroz”

O Ultimo Voo do Albatroz

Alysson Siqueira

Em algum lugar do Mundo, o ultimo albatroz decide algar seu ultimo voo.
Escolhe como itinerario os picos mais altos de cada continente, donde podera
avistar pela ultima vez a humanidade na sua manifestagdo mais linda: a musica.

Primeiro, ele passa pelo Kilimanjaro na Tanzania, onde fica maravilhado com
a riqueza do ritmo africano e a simplicidade mais bela da harmonia das vozes. A
beleza da paisagem une-se a musica e enfrentam todo o contexto de pobreza e
discriminagao que todo o resto da humanidade implantou durante anos sobre aquele
continente.

Em seguida parte para a Europa Oriental rumo ao Monte Elbrus de onde
contempla a propria Russia, parte do norte da Asia e, projetando seu olhar além do
Mar Negro vislumbra todo o Velho Mundo: velho, sofrido e combalido por incontaveis
batalhas que permeiam a sua histéria.

Seguindo o rastro da dor, parte para o Everest. Do alto do Sagarmatha (rosto
do céu em nepalés) ou Qomolangma (mé&e do universo em tibetano) olha primeiro
para Tibet que entdo era uma nacéo soberana com seu Dalai Lama mas mais tarde
seria pilhada pela China comunista. Depois olha para o Nepal e mais além vislumbra
a india ainda sob o dominio do Império Britanico. Ndo havia Paquistdo. Hindus e
mugulmanos lutavam juntos pela mesma causa liderados por Mahatma Ghandi.
Nesta terra, sabios pregaram a compaixdo e a n&o violéncia - terra que foi tao
violentada e desrespeitada na histéria do Mundo.

Comovido pelo sofrimento da humanidade, o grande passaro ruma para o
Alasca onde, do alto monte Denali, rebatizado de Mckinley pelos donos ilegitimos da
terra, observa os esquimds Inuit praticando seu khoomei e dando mais uma pista
sobre sua vinda de seus ancestrais da Asia ha milhares de anos.

Percorrendo a costa leste do continente americano, a ave chega aos Andes

Argentinos. Do alto do Aconcagua ela pode observar o contraste entre o Oeste —
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local em que reina exuberante a natureza selvagem do Oceano Pacifico - e o Leste
onde o homem europeu impds seu dominio sobre os povos que por ali viveram
durante milhares de anos.

Cruzando o Pacifico, o Albatroz chega ao Monte Kosciuszko, na Australia.
La ele observa com cuidado a musica rica dos aborigines. Fraco, ndo consegue
mais al¢ar v6o. Descansa seu enorme corpo no sobre o cume da menor das
montanhas em que pousou na sua ultima viagem e dali, daquele imenso jazigo, o
Mundo se despede de uma das criaturas mais fantasticas que ja habitaram nosso
planeta. Geragdes vieram e muitas ainda virdo sem jamais ter a chance de ver essa

ave fantastica em cruzeiro pelos céus.
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FACULDADE DE ARTES DO PARANA

PROJETO MUSICA DOS POVOS
Grupo Bayaka

EDITAL DE ABERTURA PARA PARTICIPAR DO GRUPO

CARACTERIZAGAO

O projeto Musica do Povos ( idealizado pelos professores Plinio Silva e Liane
Guariente ) é representado pelo grupo Bayaka. Este reline alunos e ex-alunos de
qualquer um dos cursos oferecidos pela FAP. Em trés anos de atividade, o grupo
realizou cerca de S0 apresentagdes em teatros, festivais de musica, simpésios,
congressos, espacos ecuménicos, museus e universidades ,em Curitiba, no interior do
estado e no Rio de Janeiro. Grande parte do seu repertério - formado por temas
vocais e instrumentais tradicionais provenientes de vérios lugares do mundo -
encontra-se registrado nos 3 CDs gravados pelo Grupo. No intuito de continuar a
levar a pritica desse repertério 4o singular & um maior nimero de pessoas ,
optamos por ampliar o nimero de participantes nesse projeto, através da inclusdo de
novos cantores e instrumentistas.

Esse processo acontecerd, como de costume, através de uma selegdo, cuja
banca serd composta por membros do grupo TERRA SONORA que ha 14 anos
dedica-se a pesquisa, execug@o e registro desse repertorio.

QUEM PODE PARTICIPAR

Alunos e ex-alunos de todos os cursos de graduagdo da FAP, incluindo
aqueles que, eventualmente, ja tenham participado de outros processos de selegdo.

PRE-REQUISITOS:

Leitura musical

Percepgao fonética — acuidade auditiva ( para os cantores ).
PROCESSO DE SELECAO:

Dois temas de livre escolha, de qualquer género ou estilo.

Leitura a primeira vista.
Improvisagao, vocal ou instrumental, se necessério.



161

CRONOGRAMA:

INSCRIGOES

De 13 a 29 de junho de 2007, até as 19h, no protocolo da FAP.

SELECAO

Dia 30 de junho de 2007, sébado, a partir das 14 horas, na FAP (em sala a ser
determinada)

DI VULGAGAO DOS RESULTADOS:

Dia 03 de julho de 2007, terga-feira, através de edital.

VAGAS

INSTRUMENTISTAS
- Violdao 2 vagas
- Cavaquinho ou bandolim 1 vaga
- Viola Caipira 1 vaga
- violino 3vagas
- viola 1 vaga
- violoncelo 1 vaga
- contra baixo 1 vaga

elétrico ou acustico
- acordeom 1 vaga
- flauta transversal 2 vagas
- flauta doce (familia) 1 vaga
- clarinete 1 vaga
- oboé 1 vaga
- trompete 1 vaga
- trombone 1 vaga
- trompa 1 vaga
- bombardino 1 vaga
- tuba 1vaga
- saxofone 1 vaga
- bateria 1 vaga
- percussao 2 vagas
CANTORES:
- vozes masculinas 6 vagas
- vozes femininas 6 vagas

Curitiba, 13 de junho de 2007.
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PROJETO MUSICA DOS POVOS
BAYAKA

Cuntiba, 03 de julho de 2007,
EDITAL DE CLASSIFICACAO

- VIOLAO:
1- Rafael Guimardes
2- Fébio Kwasnieski
3- Cléudio A. Femandes
5« Adnano Michalovicz - sitar

- BANDOLIM
1+ Eduardo Mercury

- VIOLINO:
I- Andrezza
2- Raiza M. Rodngues
3- Mateus Azevedo

- CONTRA BAIXO:
I- Luiz Carlos H. Gongalves - elétrico
2- Fredenco G. Pedrosa - acustico

- FLAUTA DOCE:
1+ Fabiolle Santos

- FLAUTA TRANSVERSAL:
1 = Glaucelly P.F Silva

- OBOE:
1- Juliano da S. Andrade

- PERCUSSAO:
I- Leonardo N. Cardoso
2- Munlo H. Cesca

CANTORES(AS):
1- Karla Izidro 1 - Fabio Felippt
2- Juliane N. Fiorezi 2- José Anmatéia Almeida
3- Mana de Fatima Zachanas 3 - Alexy G. V.de Araijo
4- AnaLeticia Z. dos Santos 4 - Carlos Alberto C. Espejo
5- Manana G.G.de Castro S - Fabio de Oliveira Rodrigues
6- Thais Coca 6 - Leonardo Salgado Pires

REUNIAO COM OS CLASSIFICADOS DIA 07 DE JULHO (sibado)
14:00h NA FAP




Anexo 4 — Audios citados

Faixa 1 — Allah Hoo Allah Hoo — comparacao fonética
Faixa 2 — Jouravly — Zagraj Capela

Faixa 3 — Jouravly — Bayaka

Faixa 4 — Allah Hoo Allah Hoo — Nusrat Fateh Ali Khan & Party
Faixa 5 — Allah Hoo Allah Hoo — Bayaka

Faixa 6 - O Erota Su Me Vasanazi — Sirtos Ensemble
Faixa 7 - O Erota Su Me Vasanazi — Bayaka

Faixa 8 - Tema tradicional do Gabao — Bayaka

Faixa 9 — O Tucano — Bayaka

Faixa 10 — Ciranda do Cantador — Bayaka

Faixa 11 — Lemon Tree — Bayaka

Faixa 12 — Albatroz — Bayaka

Faixa 13 — llhas Elko - Tradicional
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