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RESUMO

Estudo sobre as especificidades da comunicacdo da musica popular massiva, a partir dos
albuns Da Lama ao Caos, de Chico Science & Nacdo Zumbi, e Samba Esquema Noise, do
Mundo Livre S/A. As nogbes de género e cena musical, cangdo e performance midiatica,
fundamentam a anélise, que envolve configuragdes sonoras, visuais e linguisticas dos dois
albuns. A partir do mapeamento das condi¢es de emergéncia desses produtos, que marcaram
a estréia das bandas no formato CD, o texto discute a no¢ao de musica popular massiva e seus
modos de producdo, circulagcdo e consumo. As marcas presentes na materialidade discursiva
dos albuns sdo relacionadas as suas condi¢Ges de emergéncia na cultura midiatica, a fim de
discutir 0 que é manguebeat e como essa cena se situa no panorama nacional e mundial da
comunicacéo e cultura contemporaneas.

Palavras-chave: Musica Popular Massiva; Chico Science & Nacdo Zumbi; Mundo Livre
S/A; Manguebeat; Género; Cena Musical.



ABSTRACT

Study of the specificities of mass popular music’s communication, from the aloums Da Lama
ao Caos, by Chico Science & Nacdo Zumbi, and Samba Esquema Noise, by Mundo Livre
S/A. The notions of genre and music scene, chant and media performance, form the basis for
this analysis, which involves sound, visual and linguistic configurations of both albums. From
the mapping of the conditions of the emergence of these products, which marked their first
COMPACT DISC albums, the text discusses the notion of mass popular music and its ways of
production, circulation and consumption. The marks in the discursive materiality of the
albums are related to its conditions of emergence within the media culture in order to discuss
what is manguebeat and how this movement is situated in the national and international
panorama of contemporary communication and culture.

Key words: Mass Popular Music; Chico Science & Nacdo Zumbi; Mundo Livre S/A;
Manguebeat; Genre; Music Scene.
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INTRODUCAO

Ha pouco mais de uma década, uma nova geracao de musicos pernambucanos ganhava
visibilidade para além dos palcos da cidade do Recife, apresentada sob o rotulo de
manguebeat. O estopim foi o lancamento, em 1994, dos primeiros albuns das bandas Chico
Science & Nagdo Zumbi (Da Lama ao Caos) e Mundo Livre S/A. (Samba Esquema Noise),
concomitantemente a realizacdo de shows dos grupos no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e outras
capitais do Brasil, insercdes de imagens na midia e participacdo em festivais nos Estados
Unidos e na Europa. Com uma proposta que tensionava as logicas comerciais e criativas da
produgdo musical, as bandas pernambucanas acrescentavam também novas matrizes ao leque
de sonoridades agenciadas no chamado BRock — género até entdo estabilizado num discurso
lingtistico que fazia referéncia a questdes locais, porém sem uma presenca marcante dos
indices de nacionalidade na configuracdo sonora e bastante vinculado a técnicas do rock
norte-americano e britanico.

Na esteira de Chico Science & Nacdo Zumbi e do Mundo Livre S/A, diversos grupos e
jovens artistas pernambucanos projetaram-se para além dos palcos do underground recifense.
Alguns desses grupos tiveram trajetdria metedrica. Outros, a exemplo dos conjuntos Mestre
Ambrosio, Cascabulho, Faces do Subdrbio, Cordel do Fogo Encantado e Mombojd, e dos
musicos Otto (ex-MLSA) e Silvério Pessoa (ex-Cascabulho), para citar alguns, garantiram
seus espacos no cenario nacional®. Cada um a seu modo levou adiante o gesto de se valer dos
dispositivos e estratégias usuais da inddstria cultural para produzir um discurso de rasura aos
estere6tipos e as formulas estabelecidas.

A trilha aberta pelas duas bandas aqui estudadas n&o foi percorrida apenas por muasicos
da sua geracdo. O manguebeat trouxe também a audibilidade e visibilidade midiaticas expres-
sOes até entdo circunscritas a redoma do chamado folclore. Nomes como Selma do Coco, a
cirandeira Lia de Itamaracd, o mestre de maracatu Salustiano, os emboladores Caju e Casta-
nha, dentre outros, emergiram do terreno do que se convencionou chamar de “mdasica de raiz”,
chegaram ao suporte CD e fizeram apresentacdes em palcos nacionais e do exterior. E mais: a

moda, o cinema, a literatura, as artes graficas e outras formas de expressdo dos produtores

1 O grupo Cascabulho vem fazendo shows com freqgiiéncia nos EUA, Europa e Canadé. Otto, Silvério e o Cordel
do Fogo Encantado também excursionam no exterior.
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recifenses ganharam visibilidade e espaco em mercados mais amplos de trocas materiais e
simbdlicas.

Na dissertacdo Manguebeat — da Cena ao Album: performances midiaticas de Mundo
Livre S/A e Chico Science & Nac¢do Zumbi elegi como corpus os albuns de estréia das duas
bandas citadas no titulo, Samba Esquema Noise e Da Lama ao Caos, respectivamente, no
intuito de abordar a musica popular massiva numa perspectiva comunicacional, considerando
tanto a materialidade dos produtos analisados quanto seu contexto de producéo, circulacao e
consumo midiaticos. Parte significativa da bibliografia e dos conceitos empregados no traba-
Iho surgiu das leituras e debates realizados no grupo de pesquisa Midia e Mdusica Popular
Massiva, ligado ao Programa de Pds-Graduagdo em Comunicacdo e Culturas Contemporaneas
da Universidade Federal da Bahia?, no qual encontrei um ambiente propicio & discusséo, pro-
ducdo e troca de conhecimentos. Isto porque o grupo busca desenvolver uma metodologia de
analise musical pautada nos aspectos comunicacionais, partindo do principio de que 0s géne-
ros musicais, as performances implicitas nas apropriacdes da musica popular massiva e o rit-
mo sdo elementos fundantes do processo de producdo de sentido na musica popular massiva,
dando atencgdo tanto as estratégias de convengdes sonoras (0 que se ouve), quanto as conven-
cOes de performance (o que se V&, que corpo é configurado no processo auditivo), convencdes
de mercado (como a musica popular massiva é embalada) e convengdes de sociabilidade
(quais valores séo “incorporados” em determinadas expressfes musicais).

Entender o contexto midiatico de emergéncia dos produtos enfeixados sob o rétulo de
manguebeat foi uma das preocupacdes que norteou o trabalho. Perguntei-me quais eram as
condigdes de producdo, circulacdo e consumo musicais vigentes quando o Mundo Livre S/A e
Chico Science & Na¢do Zumbi — bandas surgidas em Pernambuco, a margem do eixo econo-
mico do Sudeste — obtiveram maior visibilidade midiatica, entre 1993 e 1994.

Percebi que a chegada das duas bandas recifenses ao esquema de distribuicdo de duas
transnacionais do entretenimento com atuacdo na musica, cinema, televisao e outros setores, a
Warner e a Sony, estava ligada a mudancgas no modelo de gestdo do neg6cio musical ocorri-
das entre os anos de 1980 e 1990. Naqguele periodo, as transnacionais do entretenimento havi-
am assumido proporc¢des gigantescas, o que dificultava sua acdo pontual na prospeccdo de
talentos em todos os paises em que atuavam. A cria¢ao de subdivisdes internas, a aquisi¢do de
pequenas e médias gravadoras e a parceria ou compra do elenco de selos independentes eram

estratégias adotadas pelas chamadas majors.

2 O grupo esté vinculado ao Laboratorio de Analise dos Géneros Musicais e da Cancéo Popular Massiva, finan-
ciado com recursos do CNPq, da Capes e da Fundacdo de Amparo a Pesquisa da Bahia.
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A reconfiguracéo da industria musical propiciava a valorizacéo da figura do produtor e
dos selos independentes, que se associavam as majors ou criavam redes alternativas de distri-
buicdo. E o fortalecimento destas iniciativas relaciona-se tambeém com mudancas tecnoldgicas
no ambito da producgdo musical. Principalmente com a tecnologia MIDI, com a qual a grava-
cdo digital de audio passou a ser viavel em computadores domésticos, nos chamados home
studios, barateando tanto os custos de producdo de demos quanto a pré-producéo de albuns.

Outro desdobramento relacionado ao contexto de tecnologia de gravacdo mais acessi-
vel e barata, e de reconfiguracdo do papel do produtor, foi a progressiva segmentacao do mer-
cado brasileiro. Um dos seus primeiros resultados foi o boom do ja citado BRock, direcionado
principalmente aos jovens. A partir dos anos 1980, as majors passaram a realizar aqui lanca-
mentos destinados a parcelas menores de pablico: os consumidores de nicho que constituem
um mercado numericamente inferior ao do mainstream, porém bastante estavel, garantindo
regularidade nas vendas.

O momento da emergéncia de Mundo Livre S. A. e Chico Science & Nacgdo Zumbi foi
marcado ainda pela popularizacdo do compact disc como suporte para escuta musical no Bra-
sil. A transicdo do vinil para o CD acentuou-se no Pais com lancamento dos aparelhos do tipo
micro-system, de pre¢o mais acessivel aos consumidores de menor poder aquisitivo, incluindo
0s jovens ouvintes de rock e pop, que aderiram finalmente ao consumo de CDs.

Outro fato concomitante a emergéncia do manguebeat, e que movimentou o mercado
da masica junto ao segmento juvenil, foi implantacdo da MTV no Brasil. Inaugurada em
1990, com transmissdo para 0 Rio e Sdo Paulo, a MTV expandia seu sinal para outras capitais
ao tempo em que abria espaco para 0s produtos nacionais. A emissora deu visibilidade a mu-
sica do Recife antes mesmo que as bandas chegassem ao suporte CD. Em seguida, 0s jornais
diarios do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, e também as revistas musicais, enviaram jornalistas a
Recife para cobrir a primeira edi¢do do festival Abril Pro Rock, que tinha como atracdes as
duas bandas estudadas e outros grupos da cena local. Dois meses depois, a Sony contratou
Chico Science & Nacdo Zumbi para o selo Chaos e o Mundo Livre S/A assinou contrato com
o selo independente Banguela Records, criado pelo produtor e critico musical Carlos Eduardo
Miranda e por musicos da banda Tités.

O panorama esbocado acima € visto com mais detalhes no primeiro capitulo deste
trabalho, no qual busco ainda definir o que entendo por mdsica popular massiva, alem de
fazer uma breve analise do texto Caranguejos com Cérebro, que foi redigido por Fred Zero
Quatro (letrista do Mundo Livre S/A) e publicado no album de estréia de Chico Science &
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Nacdo Zumbi. O texto surgiu como um release de divulgacdo das bandas e ganhou status de
manifesto do manguebeat.

Mapeado o contexto midiatico em que emergiram as duas bandas, parti, no segundo
capitulo, para a definicdo dos operadores que permitissem uma analise do corpus. Ter encon-
trado pesquisas em andamento no grupo Midia e Musica Popular Massiva — e poder me asso-
ciar as discussdes — foi de grande valia para fazer o transito entre a cultura midiatica e as sin-
gularidades da plastica sonora do manguebeat. Um dos temas desenvolvidos em leituras e
reflexBes do grupo — e que foi caro a esta pesquisa — € o papel que as classificacbes de género
exerce na musica. Por si s0, as cancBes e outras expressdes dos albuns do Mundo Livre S/A e
de Chico Science & Nagdo Zumbi ja traziam o género a pauta, uma vez que se configuram no
crossover de elementos pingados de géneros musicais relativamente estaveis.

Entender os géneros de uma perspectiva comunicacional implicou em transitar tanto
pelas regras técnicas e formais (de composicdo e execucdo das cancdes analisadas), quanto
por seus aspectos semioticos e econdémicos. Encontrei um suporte para a abordagem na con-
vergéncia de autores como Franco Fabbri, Simon Frith e Jeder Janotti Jr.

Fabbri ajudou a compreender que as comunidades musicais — formadas por musicos,
ouvintes, criticos, selos, gravadoras, lojistas, promotores de shows, emissoras de radio etc. —
atuam de forma contraditoria na classificacdo de géneros. Por isso, tratar do género numa
perspectiva comunicacional requer encara-lo de forma menos normativa do que faz, por e-
xemplo, a musicologia. Janotti Jr. verticalizou a discussdo de Fabbri sobre as regras e opera-
cdes mais constantes nas classificacdes genéricas. Suas reflexdes permitiram a aproximacao
com a materialidade dos produtos sem perder de vista a ligagdo com a cultura miditica.

Em Frith encontrei um desdobramento da proposta de Fabri. E, assim como Frith, ten-
tei mapear, ainda no segundo capitulo, como a rotulagdo manguebeat foi mobilizada (ou néo)
em algumas das instancias da comunidade musical. Cheguei a concluséo de que o rétulo man-
guebeat foi muito mais acionado pelos promotores de shows, pela midia (a critica musical e as
radios) e pelo publico do que pelas gravadoras, selos e lojistas.

Na perspectiva da Sony, producdes distintas como o “manguebeat” de Chico Science
& Nagdo Zumbi; o pop-rock do Skank e Jota Quest; o rap carioca do Planet Hemp e Gabriel
O Pensador; o reggae-pop do Cidade Negra — todos langcados em 1994 pelo selo Chaos — esta-
vam igualados em termos promocionais e mercadolégicos como um tipo de produto que podia
ser classificado como pop-rock — urbano, dancante, feito por jovens, musicalmente proximo a
modelos bem sucedidos nos mercados dos EUA e Europa. Enfim, eram produtos passiveis de

atingir um patamar de vendas satisfatdrio entre consumidores jovens, de uma forma geral.
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Ja a inclusdo do Mundo Livre S/A no cast do selo independente Banguela sugere uma
classificacdo da banda, por parte do selo independente, como produto destinado a uma parcela
mais reduzida dos jovens — um segmento que busca produgdes alternativas ao mainstream;
um nicho de ouvintes abertos ao ruido, a dissonancia e mais interessados na atitude ideolégica
e musical contestatoria do que nas harmonias palataveis.

As classificacbes dos lojistas variaram entre a inclusao das duas bandas estudadas na
prateleira de Pop Rock, nas grandes cadeias; a exposicao dos albuns em secdes com o nome
do estado de Pernambuco, em lojas menores, e a classificagdo como world music ou brazilian
music, no exterior.

Ja os criticos, da imprensa especializada e da academia, usaram a palavra manguebeat
como rétulo genérico. Chegaram a (literalmente) generalizar as peculiaridades sonoras de
Chico Science & Nagdo Zumbi, como 0 uso de matrizes da cultura popular ndo midiatizada
(maracatu, coco, embolada etc.), como uma regra aplicadvel ao manguebeat como um todo.

O fato de ter comparado, no trabalho, o album de Chico Science & Nac¢do Zumbi com
0 do Mundo Livre S/A — e de verificar que esta segunda banda quase ndo mobilizava matrizes
da musica dita “folclorica” — permitiu entender que 0 manguebeat ndo se constitui num géne-
ro com regras técnicas e formais rigidas. A materializacdo sonora das duas bandas apontou
para o fato de que o rotulo manguebeat estd mais proximo da idéia de cena, um tipo de associ-
acao que engloba tanto a partilha de referéncias quanto a autonomia expressiva, tanto a “ferti-
lizagdo matua” quanto a “diferenciacdo estilistica”, conforme Will Straw, um dos autores
convocados para fundamentar o conceito de cena musical. Confrontar género e cena ajudou-
me a adotar uma postura analitica que considerasse a convergéncia de sentidos e valores, as
regularidades, bem como as dispersdes proporcionadas pelas distin¢des plasticas entre as ban-
das.

Também fundamentou a analise a consideracdo dos aspectos semidticos da cancao.
Associei estudos desenvolvidos por Luiz Tatit sobre a compatibilizacdo entre letra e melodia
aos demais elementos da performance cancional na cultura massiva. Abordei as cancfes e 0s
albuns como performances midiaticas, associando defini¢cdes de Paul Zumthor, Simon Frith e
reflexdes em torno do conceito realizadas no grupo Midia e Musica Popular Massiva. A per-
formance midiatica, tal como a usei, envolve desde as performances ocorridas durante o pro-
cesso de gravacdo e mixagem, até as possibilidades de interacdo corporal que as cancfes a-
brem para o ouvinte.

A andlise do corpus foi realizada no terceiro capitulo. A esta altura, j& havia delineado

algumas questdes que norteariam a abordagem: quais sdo 0s principais pontos de convergén-
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cia e as principais diferencas entre Samba Esquema Noise e Da Lama ao Caos? Até que ponto
as producdes caracterizam um género e em que medida tensionam as fronteiras desse tipo de
classificagcdo? O manguebeat € uma cena musical? De que forma se posicionam as producées
do Mundo Livre S/A e de Chico Science & Nag¢do Zumbi no panorama cultural brasileiro e
global?

Inicio o capitulo 3 tratando das convergéncias entre os discursos visuais das bandas.
Em seguida abordo as especificidades visuais de Da Lama ao Caos e as performances sonoras
desse album. As cangfes sdo analisadas faixa a faixa, na ordem em que foram dispostas no
CD. Faco breves descri¢des dos elementos linglisticos e sonoros de cada cancdo, passando
em seguida as interpretacdes e inferéncias suscitadas pelo cruzamento de sentidos depreendi-
dos a partir da audicdo e seu contexto comunicacional. O mesmo procedimento é realizado
com o album Samba Esquema Noise, mas a essa altura do trabalho ja é possivel estabelecer
algumas confrontagdes entre can¢des dos dois albuns estudados.

A comparacdo entre os albuns € ampliada nas consideragdes finais. Inicialmente teco
uma breve avaliacdo de como os operadores tedricos e metodoldgicos contribuiram para a-
bordar o corpus e, em seguida, passo as conclusdes obtidas a partir do levantamento das regu-
laridades e dispersdes entre as producdes de Mundo Livre S/A e Chico Science & Nacéo
Zumbi e sua relacdo com a cultura contemporanea. A analise apontou para a necessidade de
pensar como o cosmopolitismo, que marca o contexto global, foi processado nas periferias,
tendo como base os albuns das duas bandas.

Observei em Samba Esquema Noise uma tendéncia ao discurso niilista de descrenca na
humanidade e de ironia diante da inevitavel hegemonia do modelo ético capitalista — tendéncia
bastante préxima dos tracos ideoldgicos do punk rock. A banda usa o tom irénico para fazer
critica social e denunciar os valores aos quais se opde ideologicamente, mas sem apresentar
uma possibilidade de reversdo do quadro. Para os personagens configurados nas cancdes, a Uni-
ca saida € estar do lado de onde “saem das balas” e ter “grana”, como na can¢éo Livre Iniciati-
va; explorar o proximo sem pudores antes de ser surpreendido pela morte (como na faixa-titulo
Samba Esquema Noise), conformar-se com a prépria condic¢do social (como em A Bola do Jo-
go). A faixa de abertura, Manguebit, fala da dissemina¢do musical, mas termina com uma ques-
tdo no ar: “Qual é a musica?”. Nem no plano afetivo, individual, ha um alento: embora algumas
situacBes de conjuncdo tragam distensdo a audicdo, como em Musa da Ilha Grande, Mulher
com W e o Rapaz do B... Preto, ao final destas cangdes ndo ha uma conjunc¢éo plena, o que re-
forga o teor critico e pouco esperancoso do discurso da banda.
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Ja em Da Lama ao Caos, a afirmacéo da identidade e a valorizacdo das herancas afri-
canas, que marcam algumas das vertentes da black music presentes na esfera sonora, retornam
no movimento de trazer um pouco da fertilidade do mangue e da forca dos herdis evocados na
faixa de abertura, Mono6logo ao Pé do Ouvido (Lampido, Zapata, Sandino, Antonio Conse-
Iheiro, Zumbi e os Panteras Negras). Apesar do diagndstico sobre a situacdo de desigualdade
e injustica social (em can¢bes como Banditismo por uma Questao de Classe, A Cidade e Rios,
Pontes & Overdrives), o0s sujeitos configurados nas cancdes seguintes, como 0s jovens de A
Praieira e o “maioral” de Samba Makossa, usam sua ginga para envenenar a embolada, o
samba e 0 maracatu; desorganizam o estabelecido para organizar algo que lhes é favoravel
(como na letra de Da Lama ao Caos) e lucram com o paradoxo (como em Computadores fa-
zem arte).

No que tange a pléstica sonora, percebi que ambas as bandas configuram suas cang¢Ges
na hibridagdo de matrizes musicais, associando marcas locais (da musica brasileira e regional)
a géneros do mundo pop. Mas se diferenciam nas matrizes escolhidas. Da Lama ao Caos mo-
biliza muitas expressfes da tradicdo popular ndo midiatizada do Brasil, como maracatu de
baque virado, coco de embolada, pastoril profano, ciranda, maracatu de baque solto e coco. Ja
em Samba Esquema Noise, apenas uma faixa (O Rapaz do B... Preto) traz células de maraca-
tu, porém executadas pelo baixo e bateria de forma mais acelerada do que o andamento tradi-
cional. No album do Mundo Livre S/A, as marcas locais estdo relacionadas aos instrumentos e
a diccdo do samba urbano. Ouve-se, por exemplo, pandeiro, tamborim e cavaquinho, e varia-
¢des do samba que véo do breque e do partido alto ao samba-soul e samba-rock.

Inferi que, por caminhos diferentes — privilegiando a diccao regional rural ndo midiati-
zada, no caso do Da Lama ao Caos, e a dic¢do urbana midiatizada, em Samba Esquema Noise
— ambas as bandas convergem em direcdo ao uso de marcas nacionais/locais. Considerei que a
forte presenca dessas marcas locais na configuracdo plastica do manguebeat tem relagcdo com
0 contexto de revalorizacdo do nacional na musica jovem brasileira dos anos 1990. Isto por-
que durante o boom do BRock havia uma certa “ressaca” gerada pela apropria¢do dos signos
indicadores de nacionalidade pelo regime militar. Pelo fato de o rock acionar valores ideolo-
gicos contestatorios, a auséncia de marcas locais na sonoridade da maioria dos grupos dos
anos 1980 era uma atitude coerente, na época: opunha-se ao uso politico dessas marcas pelo
discurso nacionalista autoritario.

A volta dos elementos locais a masica jovem, nos anos 1990, mostra tanto uma supe-
racdo do “trauma” provocado pelo governo militar e a conseqiiente ressignificacdo do nacio-

nal, quanto uma sintonia com o movimento mundial de globalizacdo — em que outras expres-



17

sOes marginais aos centros de producéo e difusdo também tiveram maior visibilidade e audibi-
lidade.

Passando as matrizes do mundo pop, percebi que o uso de sampler e de timbres eletr6-
nicos é uma opgao comum as bandas, que as conecta com 0s processos de producao usuais na
musica popular massiva global e contemporanea. A presenca de instrumentos eletrificados
também. Em ambos os albuns, a guitarra e o baixo quase sempre assumem papéis ligados a
configuracdo de matrizes do rock ou da black music. Num plano macro, o rock e outros géne-
ros midiatizados ligados a diaspora africana perpassam os dois albuns. Num plano micro, per-
cebi diferenciagdes a partir dos géneros e subgéneros mais constantes em cada um dos albuns.

Observei que no leque de géneros urbanos nacionais e globais compartilhados pelas
bandas em seus crossovers, estdo sonoridades associadas a valores ideoldgicos e plasticos
ligados & idéia de autenticidade: o rock brasileiro, britdnico e norte-americano, por seu carater
rebelde, contestador e critico; os géneros pds-coloniais por se afirmarem em lugares de exclu-
sdo econdmica, social e cultural, como ocorre com o samba urbano, o african pop, o reggae e
0 ska caribenhos; o rap e outras vertentes da black music norte-americana, por incluirem no
seu idedrio a afirmacédo dos direitos civis dos afro-americanos. Percebi ainda que o agencia-
mento das tradi¢des ndo midiatizadas pernambucanas aciona também valores relacionados a
resisténcia e a autenticidade.

Isso me permitiu concluir que os dois albuns confluem no sentido de estabelecer um
canone diferenciado, no qual a cena mangue se inclui e elege como pares expressdes ligadas a
contextos e discursos periféricos, mas também cosmopolitas, ou expressdes antes nao-
midiatizadas que passam a ser inseridas pelas bandas num contexto cosmopolita (como as ex-
pressdes ligadas ao dito folclore). As duas bandas se inserem no que Angela Prysthon define
como cosmopolitismo periférico, um fluxo em direcdo a “outros” centros: polos descentrados
em relacdo aos modelos hegemdénicos do mainstream, mas que sédo pontos de convergéncia e
ligacdo das redes underground.

O texto que se segue busca, portanto, um transito entre aspectos pontuais, especificos
da pléastica sonora das can¢des analisadas, e aspectos mais gerais, referentes a minha propria
formagéo, e que dizem respeito a questdes da comunicacdo de massa. Reflete o que pude ab-
sorver nas discussdes travadas em reunifes regulares do grupo de pesquisa Midia e Mdsica
Popular Massiva, nas quais compartilhei minhas inquietacdes em relacdo as peculiaridades do
corpus, bem como as questdes referentes a propria musica popular massiva enquanto campo

que mobiliza interesses culturais, mercadolégicos, identitarios e comunicacionais.
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Mas esta dissertacdo resulta também de um outro processo. Ao final do percurso, me
surpreendi percebendo que a maioria das matrizes agenciadas por Chico Science & Nacdo
Zumbi e pelo Mundo Livre S/A, em seus didlogos, faz parte da minha memaria auditiva e
formacdo amadora, enquanto ouvinte. Essa fruicdo amadoristica migrou para a atividade pro-
fissional, nos anos 1990, quando, como jornalista, atuei na cobertura de shows e redacdo de
resenhas de albuns de musica popular massiva. O mesmo jornalismo que me levou a critica
musical me fez enveredar por outros caminhos, no final daquela década, e a iniciar a atuacéao
como docente de Comunicacdo Social, em 2003. Ingressar no Mestrado e no grupo de pesqui-
sa reatou o elo com a reflexdo e a afetividade em torno da musica, de uma forma mais funda-
mentada e verticalizada do que antes. N&o obstante as angustias inerentes a inquestionavel
necessidade cumprir rigor académico e de fazer jus a qualidade das pesquisas dos meus cole-
gas de grupo, a trajetéria materializada nestas paginas resulta da felicidade de poder reencon-
trar-me com a reflexdo sobre a masica. Foi, portanto, de dentro e de fora da academia que

escrevi este trabalho.
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1 O MANGUEBEAT NO CENARIO MIDIATICO DOS ANOS 1990

O tema principal deste capitulo é o ambiente midiatico e tecnologico de emergéncia do
manguebeat; porém, antes de avancar nessa discussao € necessario tratar da musica popular
massiva, a vertente do universo musical no qual insiro a corrente pernambucana. A rigor, e-
xiste musica sempre que alguém se dispde a ordenar os ruidos do cotidiano, estabilizando os
sons numa duragdo enunciativa que altera a percepcdo do tempo e do espaco, valorizando a
enunciacdo, em lugar de descarta-la, ao contrério do que fazemos com a fala e outros signos
sonoros como o toque do telefone, a campainha da porta, o apito do guarda de transito etc. Ao
organizarmos 0s sons numa enunciacdo musical, a temporalidade e espacialidade estabeleci-

das sdo também instancias de significa¢cdo. Como observa o socidlogo Simon Frith:

historicamente, a masica era usada para ressaltar um acontecimento especial,
a celebracdo religiosa, os rituais de morte, nascimento e maioridade, das ce-
lebracBes da vida aos momentos mais tristes. A musica ressalta portanto um
espaco e um tempo, diferenciando-os do cotidiano”(2006, p. 65)°.

Frith considera que o principal desafio da industria fonografica é o de transformar em
bem de consumo um produto que “é imaterial”, porque pode ser ouvido, “mas ndo se pode
tocar com as maos” e “dura tanto quanto dura sua interpretacdo” (2006, p.53). O socidlogo
propde uma distincdo entre as praticas musicais pelas quais ndo pagamos e aquelas pelas
quais pagamos. Entre as primeiras estdo os “cantos de trabalho”, como os entoados sob a mar-
cacdo do ruido de utensilios agricolas nas lavouras de algod@o norte-americanas, pelos ances-
trais dos bluesmen, ou, como enumera Frith, o ato de cantar no chuveiro, ninar uma criancga,
ou bater palmas para marcar um ritmo de danca etc. O autor chama atencéo para o fato de
que: “a linha divisoria que separa a musica que fazemos para n6s mesmos da mdsica que va-
mos comprar no mercado é muito mais difusa e sutil do que gostaria a industria da musica”
(2006, p.53).

A partir das observacGes acima € possivel afirmar que a musica popular massiva é um
recorte no universo musical mais amplo®, ja que “a cultura da musica popular néo é conse-

guéncia da inddstria da musica popular” e, por conseguinte, “a industria da musica popular é

® Original em espanhol. Todos os textos que figuram em espanhol e inglés nas referéncias sio citados em portu-
gués com traducdo da autora desta dissertacéo, a partir das edi¢bes consultadas.

* A fim ndo perder de vista os conceitos centrais deste trabalho, ndo me detenho num debate sobre a definicdo de
musica tal como é conceituada no campo da musicologia, ethomusicologia, ou outras correntes. Buscarei uma
abordagem da mdsica rotulada como manguebeat de uma perspectiva comunicacional.
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tdo somente um aspecto da cultura da musica popular” (FRITH, 2006, p.54). Passo, entdo, a
definicdo da MPM?, j& que o consumo mencionado por Frith é um fator a ser considerado

junto com outros aspectos, ligados a producdo e circulacdo dos produtos musicais.

1.1 MUSICA POPULAR MASSIVA

E possivel afirmar de forma sintética que o conceito de musica popular massiva se re-
fere as expressdes musicais surgidas no século XX e caracterizadas pelo emprego do aparato
midiatico, ou seja, 0 uso de técnicas das industrias culturais tanto em sua produ¢do quanto na
sua circulacdo e consumo (CARDOSO FILHO, JANOTTI JR., 2006, mimeo; JANOTTI JR.,
2005a, mimeo). Trata-se de um tipo de musica que “esta indissociavelmente atrelada as redes
midiaticas de producdo de sentido”, como observam Cardoso Filho e Janotti Jr., acrescentan-

do que

em termos midiaticos, pode-se relacionar a configuracdo da musica popular
massiva ao desenvolvimento dos aparelhos de reproducéo e gravagdo musi-
cal, o que envolve as I6gicas mercadoldgicas da indUstria fonografica, os su-
portes de circulacdo das canges e os diferentes modos de execucdo, audigdo
e circulacBes audiovisuais relacionados a essa estrutura. (2006, mimeo)

Seguindo a trilha dos autores, para melhor delinear o conceito, coloco-0 em contraste
com outras situacOes e expressdes musicais que ndo se incluem no leque da MPM.

Antes do advento do aparato tecnoldgico e midiatico referido, o consumo da musica s
era possivel em situacdes em que o produtor (musico-compositor) e o consumidor (ouvinte) se
encontravam no mesmo tempo e espago para a realizagdo simultanea da execucdo e audi¢do
musical, fosse em rituais tribais, saldes nobres, palcos burgueses ou feiras livres.

A exigéncia de um encontro presencial entre compositor e ouvinte tornou-se dispensa-
vel com o advento da notagdo musical e o surgimento de editores que promoviam a impressao
das partituras e sua comercializacdo, no final do século XIX. Mas esta nova situagdo deman-
dava que, na instancia do consumo, alguém dominasse o cédigo da notacdo musical a fim de
solfejar a masica, ou ainda que este consumidor dispusesse de um instrumento e conhecesse 0

seu manejo para que pudesse toca-la seguindo as indicacdes da partitura. Se agora a presenca

® Para dar agilidade ao texto, adotarei a abreviagdo MPM — msica popular massiva — quando a expressdo apare-
cer em sequiéncia.
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do compositor concomitante a do ouvinte era prescindivel, havia ainda a necessidade de que
um ou mais musicos, ou leitores do cddigo de notagdo musical, fossem os “atualizadores”
daquela mediacdo escrita, entre a composicdo e a audiéncia. Tais procedimentos implicavam
numa ambiéncia aclstica comumente obtida tanto nas salas de concerto, onde se pagava para
ouvir instrumentistas formados em conservatérios, quanto na sala de visitas do lar burgués,
onde musicos amadores exibiam suas prendas ao piano ou em outros instrumentos. O surgi-
mento da pianola, na mesma época, permitiu ao ouvinte prescindir do executor. Mas em todas
estas situac@es, 0 alcance sonoro estava condicionado as extens@es vocais e/ou dos instrumen-
tos empregados e as condicOes acusticas do ambiente.

A efetiva popularizacdo da musica num espectro mais amplo de ouvintes, independen-
temente de um encontro presencial entre executores e consumidores, coincidiu com a diversi-
ficagdo tecnoldgica relacionada a captacao, fonofixacdo, amplificacdo, reproducéo e circula-
cao midiatica da musica. Conforme Cardoso Filho e Janotti Jr.,

0 aumento do consumo da musica por uma parcela da populacdo que ndo pos-
sui conhecimento de notacdo musical esta diretamente ligado ao aparecimento
dos primeiros aparelhos de reproducdo sonora: o gramofone, o fondgrafo, o
radio e o toca-disco [...] por outro lado, popularizagdo de expressdes musicais,
como o rock a partir da década de cinquienta, esta ligada ndo so6 a industria fo-
nografica, bem como a televisdo e ao cinema. (2006, mimeo)6

O aparato de produgdo, armazenamento e circulacdo agenciado na cultura industrial é,
entdo, um traco distintivo entre a musica popular no sentido amplo e a musica popular massi-
va. A induastria vende um produto virtual fixado em suportes comercializaveis que demanda-
rdo do consumidor uma valoracdo afetiva em sua aquisicdo e uma acédo efetiva para sua atua-
lizacdo: ao ligar um aparelho de radio ou um toca-CD, ajustar os graves e agudos, escolher o
volume etc. Dai é possivel afirmar que, embora eventualmente remuneremos intérpretes ou
compositores para reproduzirem corporalmente musicas (sejam elas massivas ou ndo), toda a
musica popular que possa ser armazenada num suporte midiatico, distribuida e comercializada
é potencialmente massiva.

Ja no momento inicial da producdo de uma musica massiva, podem-se detectar proce-
dimentos em que estdo implicadas perspectivas de circulagio e consumo. E na producéo que

se configura, por exemplo, a duracdo da musica. E a decisdo quanto ao tempo de audicao esta-

® para mais referéncias historicas sobre este processo, Luiz Tatit, no livro O Século da Cangéo, detecta a influén-
cia da “chegada das maquinas de gravacgdo ao Rio de Janeiro”, em finais do século XI1X, e o desenvolvimento da
tecnologia de reproducdo no predominio de determinados formatos de composicdo sobre outros, no Brasil
(TATIT, 2004, p.33-35).
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ra diretamente relacionada a possibilidade de veiculagdo em radios comerciais, cuja organiza-
cdo da grade de programacdo geralmente segue um padrdo estabelecido: o produto musical
deve durar entre trés minutos e trés minutos e meio, embora nenhuma limitacdo de ordem
técnica impeca hoje a veiculacdo de produtos de maior duragdo. Em seu ensaio sobre a indus-
tria fonografica brasileira e a mundializacdo da cultura, Méarcia Tosta Dias observa que, a par-
tir de 1948, ja havia um suporte para musicas mais extensas. “O aparecimento do micro-sulco
[...] permitiu que o tempo de duracdo do disco fosse dilatado de quatro para trinta minutos”,
mas foi nessa mesma época que houve “a instituicdo da can¢do de trés minutos como padréo”
(2000, p.36). A autora acrescenta que “no disco de variedades e entretenimento a cangdo de
trés minutos se impds de forma universal” (2000, p.37). Ocorre que as musicas com um pa-
drédo fixo de duracdo sdo ordenadas com mais facilidade em blocos separados por intervalos
nos quais sao veiculados os anuncios publicitarios e outros contetdos.

O mesmo tipo de relacdo entre producéo e circulacdo pode ser observado na forma de
mixar a voz e 0s instrumentos numa canc¢do. O volume mais alto dos vocais pode facilitar a
execucdo em larga escala, enquanto uma mixagem dos vocais numa altura igual ou inferior a
dos instrumentos tende a dificultar a ampla penetracdo da cancdo em radios ou junto as gran-
des audiéncias, indicando um consumo segmentado.

De inicio a configuracdo dos vocais, assim como da duracdo de um produto, era atre-
lada a questdes técnicas. Como observa Luiz Tatit, os limites técnicos para a captacao sonora,
nos primeiros anos do século XX, fizeram com que, no caso do Brasil, 0 samba se mostrasse

mais adequado a fonofixacao do que outras expressdes musicais bastante populares na época:

Ao correr (e até certo ponto concorrer) por fora da tradi¢cdo universalmente
conhecida da musica erudita, e mesmo da mdsica instrumental semi-erudita
ou popular de partitura, aquelas pequenas “obras”, que ajudaram o pioneiro
Frederico Figner a vender seus gramofones e que, a partir da gravagdo do
samba amaxixado “Pelo Telefone” em 1917, deram voz nacional aos fre-
guentadores dos fundos das casas das tias, fundavam ali uma tradicao proé-
pria, desprovida de outros projetos ou de inten¢fes outras que ndo a imediata
aceitacdo do publico. [...] Agora, com o disco, ficava claro que esses sambis-
tas sabiam como ninguém juntar melodia e letra, fazé-las flutuar sobre tem-
pos e contratempos da batucada e ainda harmonizar a cantoria com o violao,
cavaquinho ou piano. E adaptavam tudo isso aos parcos recursos de grava-
cdo: traziam a voz para o primeiro plano, enriqueciam a instrumentacao de
cordas e sopros e reduziam a participacdo da batucada, em virtude dos dese-
quilibrios provocados por sua dificil captagdo sonora. [...] Iniciava-se assim
a era dos cancionistas, 0s bambas da cancdo, que se mantinham afinados
com o processo tecnoldgico, a moda, 0 mercado e o gosto imediato dos ou-
vintes. Nascia também uma nocédo de estética que ndo podia ser dissociada
do entretenimento. (2004, p.39-40)
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O que era limitacdo virou padrdo estético e comercial. Atualmente, na producédo da
musica popular massiva, gravadoras e distribuidoras chegam a remixar as cancfes de artistas
ligados a estilos em que a mixagem nao privilegia a voz, aumentando o volume dos vocais
nos chamados CDs promocionais’.

Aparentemente mais ligada a forma de circulacdo e distribuicdo da musica popular
massiva, a escolha do suporte de armazenamento das cancdes também se relaciona aos aspec-
tos da producdo e do consumo. Albuns em vinil ou CDs, CDs com faixas multimidia para
serem assistidas em DVD ou arquivos digitais disponibilizados para download na internet,
com ou sem a mediacao de gravadoras, por exemplo, implicam em diferentes relac6es de con-
sumo que muitas vezes ja sao configuradas na instancia da producdo. Algumas bandas de rap
brasileiro, por exemplo, costumam lancar exemplares de seus albuns ou singles® em vinil,
recorrendo & Unica fabrica dos velhos bolachdes em atividade no Brasil, situada no Rio de
Janeiro, além de disponibilizarem os trabalhos no suporte mais usual do CD. O langamento da
cancdo em suporte digital e em vinil implica dois enderecamentos: um deles a audiéncia em
geral, consumidora de CDs; e outro voltado para a audiéncia especializada dos DJs de clubes
dance, bailes de black music e grupos de rap, que poderdo tomar o trabalho como matriz para
novos produtos, ao recombinarem as faixas de vinil em seus picapes®. Ciente destas possibili-
dades de consumo, 0s grupos de rap certamente levam em conta, no momento da producéo, as
peculiaridades de reproducéo de frequéncias sonoras da leitura analégica da agulha nos sulcos
do vinil e dos leitores a laser dos aparelhos de CD.

Ocorre que a maior parte da musica processada e vendida pela industria fonografica
ndo atinge as massas, embora seja oferecida em formatos que permitem 0 seu consumo em
massa. Muitos produtos da industria da masica, como observa Frith, “sdo, em termos econé-
micos, verdadeiros fracassos comerciais que ndo chegam a cobrir seus custos” (2006, p.62).
Segundo o autor, apenas 10% dos produtos langados por uma gravadora dédo lucro, e estes

" E um procedimento comum da industria fonogréfica distribuir, para as emissoras de radio e jornalistas dedica-
dos & cobertura e critica musical, CDs com uma ou duas faixas de “musicas de trabalho” dos artistas de seu cast
com objetivos promocionais. Antes do advento do CD, os compactos em vinil eram o suporte para este tipo de
promogao e também para a comercializagdo. A cancdo A Cidade, do Chico Science & Nagdo Zumbi, foi distribu-
ida as rddios FM em duas versdes, a original e uma remixada (TELES, 2000, p.301).

® Segundo o Dicionario de Musica Pop de Roy Shuker (1999, p.255-56), “o single era originalmente um disco de
vinil de sete polegadas. O lado A incluia a cangdo mais indicada para ser difundida no radio e o lado B, a cangédo
considerada de menor apelo”. Esses compactos eram também vendidos e atrairam “jovens de baixo poder aquisi-
tivo. Para as gravadoras, era mais econdmico produzir um single do que um album, além do single funcionar
como um teste de mercado”. Ao longo do tempo, o single passou sucessivamente ao formato de fita cassete e
CD. Atualmente continua sendo uma das estratégias promocionais adotadas pelas gravadoras, ao lado de outra
peca de divulgacéo, o videoclipe.

° Para mais informacdes sobre a ressignificacdo dos picapes e vinis ver Théberge, 2006, p.39.
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éxitos sustentam os outros 90% de investimentos “mal sucedidos”. Ao analisar a cultura das

multinacionais da musica, Keith Negus também detecta esse paradoxo:

Desde sua aparicdo ao final do século XIX, o negécio da musica gravada (e
também a indUstria editorial das partituras em que se baseiam muitas préaticas
deste ramo) se organizou segundo as producdes de pequena escala e as ven-
das a nichos de mercados mutaveis, junto a criacdo de grandes éxitos e bo-
ons (a maioria das gravacdes lancadas no século XX nunca foi comercializa-
da ou vendeu a um publico “de massas”). (2005, p.40)

O que garante a sobrevivéncia do negocio da masica € o fato de que o aparato tecno-
I6gico da industria permite reproduzir rapidamente cdpias dos produtos que estdo tendo éxito
e também interromper a producdo daqueles que ndo vendem (FRITH, 2006, p.64). Ao longo
do século XX, as majors'® da inddstria fonogréfica incorporaram outras estratégias para redu-
Zir seus prejuizos e maximizar seus lucros™. Entre elas, destacarei a associacdo com os selos
independentes, por ter sido a via que possibilitou a circulacdo do manguebeat, como se lerad
adiante.

Simon Frith comenta que a industria fonografica organiza-se em duas grandes frentes:
uma voltada para a producéo, a qual ele identifica como departamento de artistas e repertério;
outra voltada para a comercializacdo, o departamento de marketing, que se ocupa de vender o
produto acabado. Também Marcia Tosta Dias identifica esta divisdo estrutural nas grandes
empresas fonograficas com atuacdo no Brasil nos anos 1990, que comegam terceirizando es-

tudio, fabricacéo e distribuicéo e, ao final, terceirizam a concepcao do produto:

O que se observa neste final do século é a definitiva fragmentacdo do pro-
cesso produtivo na grande industria fonografica, no qual serdo terceirizadas,
principalmente, as etapas de gravacdo, fabricacdo e distribuicdo fisica do
produto, ficando nas méos das transnacionais o trabalho com artistas e reper-
torio, marketing e difusdo. As grandes empresas transformaram-se em escri-
torios de gerenciamento de produtos e elaboracdo de estratégias de mercado.
[...] A questdo torna-se ainda mais complexa quando a grande empresa pas-
sa, em algumas situagdes, a buscar artistas com seus discos ja prontos, ter-
ceirizando mesmo a concep¢do do produto, limitando-se a distribui-lo.
(2000, p.17, grifo meu)

90 termo major (maior ou principal, em inglés) é comumente utilizado pela critica musical para se referir as
gravadoras transnacionais com bragos corporativos em outros ramos da industria da comunicacéo e do entrete-
nimento, como cinema, televisdo aberta e a cabo, internet, fabricacdo de equipamentos etc. Podem-se citar como
majors da atualidade as gravadoras Universal, BMG, EMI, Sony e Warner.

1 Como observa Simon Frith, “a principal preocupacio da inddstria consiste na organizagdo racional de uma
série de forcas irracionais — o talento, o gosto etc.” (2006, p.78)
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A autora sistematizou um organograma da industria fonografica, em que apresenta a
presidéncia como instancia hierarquicamente superior, da qual partem, de um lado, a direcdo
artistica e, de outro, as geréncias de marketing, vendas e administracédo e financas (2000, p.112).

Como detectam os dois autores, a primeira frente — que tem como tarefa firmar contra-
to com os artistas, desenvolver sua potencialidade e viabilizar o processo de gravagédo
(FRITH, 2006, p.79) — passou também a ser “terceirizada” como forma de reduzir os riscos da
aposta em um novo artista ou grupo. “Durante os Gltimos vinte anos, a estratégia corporativa
para evitar o risco tem consistido, basicamente, em assegurar-se de que sejam 0s outros quem
fagam as apostas necessarias”, observa Frith (2006, p.81).

Tornou-se comum que as majors estabelecessem parcerias com selos menores, a fim de
incorporar aos seus catalogos produtos ja gravados, de cujo investimento inicial na producdo ndo

participaram e sobre 0s quais se encarregardo apenas de promover a circulagéo. Segundo Frith,

0s produtores e 0s selos discograficos independentes se converteram, na préa-
tica, nos departamentos de investigacdo e desenvolvimento dos selos mais
poderosos, posto que hoje descobrem novos artistas e novos mercados até
que eles e seus artistas tenham conseguido as vendas suficientes para justifi-
car o compromisso de uma companhia grande. [...] As apostas mais arrisca-
das do negécio da musica (a provisdo de servigos de estidio de gravacao,
por exemplo) atualmente ndo correm por conta das gravadoras e sim por
conta dos produtores independentes. (2006, p.82)

Ao firmar contratos de distribuicdo de produtos criados no ambito independente, a ma-
jor entra no negdcio mobilizando apenas seu departamento de marketing e seu aparato logisti-
co. Financia a reproducao das copias, que pode ser realizada de forma terceirizada em fabricas
ndo pertencentes as grandes gravadoras, promove a distribuicdo do produto as cadeias de va-
rejo, realiza a arrecadacdo das vendas e a eventual ampliacdo da promocéo, caso o mercado

responda bem ao langamento.

1.2 MAINSTREAM E UNDERGROUND

A forma como a industria equaciona a necessidade de lancar novos produtos e mini-
mizar os riscos pode ser associada a subdivisdo da musica popular massiva proposta por Car-

doso Filho e Janotti Jr. (2006, mimeo), que identificam duas vertentes na MPM, utilizando
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dois termos bastante usuais na critica musical: mainstream e underground. Um dos fatores de
distingédo entre estes dois segmentos € o nivel de ingeréncia que as esferas da circulacdo e do
consumo exercem na instancia produtiva.

O mainstream € definido pelos autores como “fluxo principal”. O termo se aplica a
produtos “reconhecidamente eficientes, dialogando com obras consagradas e com sucesso
relativamente garantido” (2006, mimeo). Nessa parcela da musica popular massiva, que abri-
ga os lideres de vendas de géneros como, para ficar no universo da musica brasileira, o serta-
nejo, o pagode, a axé-music etc., € comum a participacdo do departamento de artistas e reper-
torio de uma grande gravadora. A producdo é comumente realizada em estidios pertencentes
as majors (ou contratados por elas), com mao-de-obra técnica de produtores e outros profis-
sionais remunerados por estas empresas e acompanhada passo a passo por seus executivos de
confianca. N&o raro os autores do produto (a instancia criadora) tém com as majors contratos
que prevéem lancamentos periédicos de albuns em datas pré-determinadas e comparecimento
a atos promocionais, numa relacdo que pode encontrar paralelos nos vinculos empregaticios
formais.

No subgrupo da mdsica mainstream, a instancia da produgdo (autores/artistas) fica
bastante atrelada as determinagdes do aparato humano e material das majors e relaciona-se de
forma indireta com a instancia do consumo. Um artista ou grupo musical consumido massi-
vamente, cujos CDs e DVDs sdo vendidos aos milhares, tem uma expectativa de publico téo
vasta que dados sobre as preferéncias musicais, opg¢Oes politicas, estrato social, faixa etéria
etc. dos ouvintes s sdo viaveis em termos estatisticos. As pesquisas mercadoldgicas da indUs-
tria fonografica servem como guia no processo, de forma a tornar o produto palatavel ao es-
pectro amplo de compradores.

Para manter as marcas de vendas, os produtos do mainstream se pautam, em termos
estéticos, pela redundancia; pela repeticdo de formulas consagradas, acrescidas de pequenas
doses de informacéo, 0 minimo suficiente para que o consumidor possa distinguir, por exem-
plo, um album recente do anterior. A configuracdo de arranjos, timbres e temas privilegia op-
¢cOes comprovadamente aceitas pelo grande publico, 0 que torna este tipo de musica bastante
atrelada a gramatica de producdo preestabelecida e pouco propensa a expandir as fronteiras
dessas convencdes.

Cardoso Filho e Janotti Jr. detectaram ainda que a musica mainstream é veiculada de

forma ampla, frequientemente associada a meios de comunicagdo de massa como a televiséo, o
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cinema e a internet'?, as midias de amplo alcance, também chamadas de “grande midia, midia
massiva e midia mainstream” na tipologia sistematizada por Simone Sa, a partir de Club Cu-
tures: Music, Media and Subcultural Capital, de Sarah Thornton (2006b, mimeo).

Ja musica underground volta-se para um segmento especifico de ouvintes, o que faz
com que a instancia da producdo (autores-musicos) identifique-se de maneira mais direta com

a instancia do consumo (o publico). Para Cardoso Filho e Janotti Jr.,

0s produtos ‘subterrdneos’ possuem uma organizacao de producéo e circula-
cdo particulares e se afirmam, quase invariavelmente, a partir da negacdo do
outro (0 mainstream). (...) Um produto underground é quase sempre defini-
do como ‘obra auténtica’, ‘longe do esquemao’, ‘produto ndo comercial’.
Sua circulacdo esta associada a pequenos fanzines, divulgacdo alternativa,
gravadoras independentes etc. (2006, mimeo)

Por estar fora da grande industria no momento de sua producdo, esta parcela da musica
popular massiva dispde de certa liberdade para tensionar®® os limites das convencdes musi-
cais vigentes. Os produtores estdo menos sujeitos a pressdo de gravadoras ou selos quanto ao
cumprimento de férmulas ja testadas e aprovadas pelo publico, mesmo quando os autores-
mausicos se filiam a uma corrente musical pré-determinada como rock, samba, soul etc. Assim,
freqlientemente a musica underground é vista como o celeiro onde se alargam as fronteiras de
género e onde sdo gestados subgéneros da MPM™.

Embora a circulacdo do produto underground atinja apenas um segmento do mercado,
nem sempre ela ocorre totalmente a margem das grandes gravadoras. Conforme Frith (20086,
p.82), muitos desses produtos chegam aos escritdrios das majors no momento da circulagéo e
sdo trabalhados pelos departamentos de marketing das grandes empresas. A industria fonogra-
fica entra no processo como distribuidora do material que foi produzido de forma independen-

te. Reproduz cdpias e cuida da circulacdo e da arrecadacédo de lucros, repassando ao produtor

12 Grande sucesso comercial nos anos 1990, o grupo baiano E o Tchan! pode ser apontado com um exemplo dos
procedimentos do mainstream na musica popular massiva. Os CDs langados seguiam uma mesma estrutura me-
I6dica e a logica comercialmente bem sucedida de associar letra de cangdo com instrucdes para passos de danca.
Tanto a sonoridade quanto os movimentos e figurinos usados pelo grupo eram uma pasteurizagdo de referéncias
em que especificidades locais eram diluidas no intuito de reforcar imagens presentes no senso comum, 0 que
pode ser notado em albuns como E o Tchan! no Havai (1998) ou E o Tchan! na Selva (1999). Mudava a referén-
cia geogréafica, mas as regras de produgdo musical continuavam as mesmas. Em conformidade com as observa-
¢Oes de Cardoso Filho e Janotti Jr., a cada lancamento, o grupo cumpria uma agenda de apresentagcdo em pro-
gramas de auditério de grande audiéncia televisiva, figurava videoclipes cujas imagens reiteravam as letras e
temas expostos nas cangdes, além de integrar a programac&o das radios comerciais de maior penetragdo popular.
13 N#o existe um verbo tensionar dicionarizado, mas tomamos a liberdade de utilizar esta forma declinada com o
sentido de criar tensGes, de extrapolar uma convencéo alargando suas fronteiras.

1 As classificacdes de género serdo tratadas com mais vagar no segundo capitulo.
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independente um valor fixo ou percentual sobre as vendas. No Brasil, o procedimento é seme-

Ihante:

os artistas, agentes da criacdo artistica, aproximam-se do processo de produ-
cao, antes intermediado e realizado pela grande industria que, na atual con-
juntura, passa a ocupar-se especialmente das etapas de gerenciamento do
produto, marketing e difusdo. O mercado comeca a oferecer uma profuséo de
estilos, subgéneros e mesclas de toda sorte. (DIAS, 2000, p. 41)

Marcia Tosta Dias afirma que “no final dos anos 80, a maioria das gravadoras aderiu a
uma estratégia horizontal de atuagdo, trabalhando com vérios estilos, aperfeicoando a segmen-
tacdo” (2000, p.88). Ela aponta como excecdo a WEA (depois comprada pela Warner Music)
que concentrou seus investimentos num unico segmento naquela década, o rock brasileiro.
André Midani, fundador da gravadora, deu o seguinte depoimento em 1988: “somos a grava-
dora mais vertical de todas. Nosso publico tem de 15 a 35 anos e pertence as classes A e B —
especialmente estudantes de colégio e de universidade” (DIAS, 2000, p.89).

Diante do fato de que o consumidor brasileiro diferia, em perfil, dos demais consumi-
dores de musica dos paises ocidentais, Midani apostou em produtos equivalentes aqueles que,

em termos mundiais, atingiam o gosto dos ouvintes mais jovens, até entdo “excluidos”:

No Brasil durante os anos 70, o comprador de discos tinha mais de 30 anos,
sendo que, no mercado internacional, esse comprador tinha de 13 a 25. [...]
Midani profetizou: “O futuro imediato da MPB esta no rock”. [Assim,] dos
segmentos que tiveram sua atuagdo incrementada nos anos 80, além dos que
ja estavam em atividade, somente o rock ganhou ares de novidade, seguido,
no final da década, por uma remodelagem do segmento sertanejo, que tam-
bém adquiriu elementos do pop. (DIAS, 2000, p.82)

A WEA conquistou o nicho juvenil do mercado, lancando compactos e depois LPs de
grupos como Ultrage a Rigor, Magazine, Ira! e Titds, cujos primeiros albuns tiveram vendas
superiores a 200 mil cdpias. Tais cifras fizeram com que outras gravadoras também se interes-
sassem pelo rock nacional. E além de conquistar um nicho estavel de consumidores, atenden-
do a uma demanda até entdo latente, a WEA ainda se beneficiou, na época, com o fato de que
producéo do rock nacional tinha custo menor do que a de outros segmentos da MPM brasilei-
ra. O langcamento de compositores e intérpretes de outras correntes musicais demandava a
contratacdo de maestro, arranjador, musicos de estudio e de orquestra, pagamento de direitos
autorais, no caso dos intérpretes, etc. Ja a producdo de um grupo de rock possibilitava uma

reducdo dos investimentos, pois, segundo apontou o entdo produtor da gravadora, Pena Sch-
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midt, uma vez contratada a banda, “os musicos sdos os autores, entram no estudio e ndo cus-
tam nada para trabalhar” (DIAS, 2000, p.85).

Essa concentracdo de funcBes nas bandas de rock, que permitiu a WEA grande éxito
comercial nos anos 1980, também contribuiu para que os demais grupos de rock se adaptas-
sem ao sistema de producdo independente nos anos 90, como se vera adiante.

1.3 A MPM NA ERA DIGITAL

A ‘mensagem’ de qualquer meio ou tecnologia é a mudanca de escala, ca-
déncia ou padrdo que esse meio ou tecnologia introduz nas coisas humanas.
(McLUHAN, p.22)

Foi no tréansito entre o circuito independente e as majors, consolidado nos anos 1990,
que emergiram os dois grupos de manguebeat aqui estudados. Surgidas em palcos e estudios
de ensaio longe do eixo industrial Rio de Janeiro/S&o Paulo, as bandas Chico Science & Na-
¢do Zumbi e Mundo Livre S/A estrearam no formato CD fazendo uso dos dispositivos de cir-
culagdo massiva do mainstream, com distribuicdo de duas majors — as gravadoras Sony e
Warner®, respectivamente. Mesmo assim, os dois grupos s&o considerados underground pela
critica e pelos ouvintes, que tém como critério as configuragdes sonoras forjadas na esfera da
producdo (tratadas mais adiante, no capitulo 3). A postura afetiva dos consumidores diante da
corrente musical pernambucana coincide com o que apontam Cardoso Filho e Janotti Jr. sobre
o0 produto underground em geral: “apesar de atrelado as estratégias e logicas do mercado, no
imaginario dos fas, criticos e colecionadores, suas canc¢fes sdo [tidas como] criativas e calca-

das na ‘autenticidade’” (2006, mimeo)*®.

5 A Sony é uma empresa transnacional de origem japonesa, que surgiu na area de fabricacdo de produtos eletro-
eletrdnicos. Em 1987 comprou o setor fonografico da empresa norte-americana CBS, constituindo a Sony Music.
A Warner Music é atualmente o brago musical do conglomerado multimidiatico AOL Time Warner Inc. No
ambito fonogréafico, surgiu das fusdes das gravadoras WEA, Toshiba e Continental. (DIAS, 2000, p.36, 41 e 42).
Ambas as empresas tém atuagdo expressiva também em outros ramos da indUstria midiatica, como o cinema e a
televisdo e mais: fabricacdo de equipamentos de captagéo, processamento e reprodugéo audiovisual (no caso da
Sony); internet e imprensa (no caso da Warner).

16 A postura afetiva do ouvinte de misica underground ndo segue uma Unica légica. Se muitas vezes a expectati-
va é pelo alargamento de fronteiras, também ha casos em que o rigor quanto as convencdes na producéo e até
mesmo de circulagdo sdo critérios para a classificacdo de uma musica como underground. 1sso ocorre com pro-
dutos que consolidam um publico segmentado mas fiel, que valora positivamente a pouca abrangéncia mercado-
I6gica de seus “idolos”. Como observam Cardoso Filho e Janotti Jr., “algumas bandas e intérpretes sdo reconhe-
cidos como roqueiros ou auténticos antes de serem contratados por uma grande gravadora, mesmo que em Seus
lancamentos por essas gravadoras a sonoridade ndo sofra grandes alteraces” (2006, mimeo). Eles ddo o exem-
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Outros fatores, como a relacdo de proximidade entre as instancias de producdo e con-
sumo (tratada adiante) permitem acatar a classificacdo dos grupos como underground. A
grande industria enderecaria as bandas manguebeat a um publico segmentado, numa estraté-
gia mercadoldgica que representa uma adaptacdo ao cenario tecnologico de producdo e con-
sumo da época.

Desde seu primeiro album, Da Lama ao Caos, de 1994, a banda Chico Science & Na-
cdo Zumbi esteve vinculada a Sony Music, que se vangloria de ter contribuido para a renova-
cdo da musica na década de 1990, ao contratar, na época, estreantes como o Skank, Planet
Hemp, Cidade Negra, Gabriel O Pensador, Chico Science & Nagdo Zumbi, Jota Quest e Mar-
celo D2%", num momento em que a musica das duplas sertanejas era o grande fildo de vendas
do mainstream.

No caso do Mundo Livre S/A, que langou seu primeiro CD, Samba Esquema Noise,
pelo selo independente Banguela Records, a distribuicdo do album pela Warner sinaliza para
o fato de que, ao comprar a WEA, em cujo cast estavam as bandas de rock dos anos 1980, a
major continuava interessada em explorar o segmento jovem “verticalizado” por Midani, em-
bora tivesse “horizontalizado” mais seu catalogo, com os artistas de MPB e outros géneros
absorvidos na compra das gravadoras Continental e Toshiba.

Mas ndo é por boas intengdes com relacdo ao gosto das minorias que as majors passa-
ram a incorporar a musica underground as suas divisdes de marketing. Além da possibilidade
de transferéncia do investimento inicial para produtores independentes, e do dado de que o0s
consumidores desse tipo de musica constituem um mercado que, se ndo é numericamente su-
perior ao do mainstream, €, por outro lado, constituido por ouvintes que consomem regular-
mente, contribuiu para o acesso das producdes independentes aos esquemas de circulacdo das
majors o fato de que a musica configurada nos “subterrdneos” tinha uma qualidade técnica
cada vez mais apurada. Para entender como o aperfeicoamento e 0 acesso a equipamentos de
gravacdo do som favoreceram a producdo underground do Brasil, nos anos 1990, convém
fazer uma breve incursao na trajetdria da tecnologia de gravacao a partir de meados do século
XX.

Como levanta o pesquisador de comunicacdo e musica popular Paul Théberge, em fi-

nais da década de 1950, com o advento da fita magnética, “a facilidade e o custo relativamen-

plo da banda de trash metal Metallica, cujos fas passaram a repudiar 0 grupo apés a troca do selo alternativo
Vertigo pela chancela de uma major. Os ouvintes consideraram que a banda passou a ser “comercial”, embora
continuasse fiel as convencgdes do trash metal. A circulagdo pesou mais do que a producéo na valoragdo do pu-
blico.

7 As informacBes estdo no site da Associacdo Brasileira dos Produtores de Discos (ABPD). Disponivel em:
<http://www.abpd.com.br> . Acesso em: 17/07/2006.
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te baixo da producdo foram fatores [...] significativos para o florescimento da producdo em-
presarial independente (especialmente para géneros emergentes como o rhythm and blues e o
rock’n’roll)” (2006, p.32). Os gravadores magnéticos multipistas, que passaram a ter trés,
guatro, oito, dezesseis e vinte e quatro canais, ao longo dos anos 1960, e a técnica de mixa-
gem mudaram inclusive a forma de compor musica. Antes o autor ou intérprete entrava no
estudio financiado por uma grande gravadora com o repertorio definido e ensaiado, a ser re-
gistrado numa execuc¢do Unica, empregando o menor tempo possivel. A partir de entdo, o es-
tadio virou um espago para a composicao, por oferecer a possibilidade de experimentacdo e
sobreposicao de camadas sonoras, de utilizacdo de timbres modificados por efeitos eletronicos
etc. A partir dos anos 1970, quando surge o primeiro sintetizador, ainda analégico, 0 minimo-
09, as bandas de rock de maior éxito comercial comegaram a construir seus préprios estudios,
a fim de dispor de maior liberdade de criacdo. Interessados no mercado desses estddios do-
mésticos, os fabricantes desenvolveram equipamentos de baixo custo (THEBERGE, 2006,
p.34-36). Na década de 1980, com a tecnologia MIDI*®, a gravacdo digital de audio passou a
ser viavel em computadores domésticos, “consolidando a nogdo de home studio” (SA, 2006a,
p.10).

No &mbito do consumo, a industria desenvolveu, também nos anos 1980, seu novo Su-
porte de armazenamento, o compact disc, cuja tecnologia surgiu em 1983, numa parceria en-
tre os setores de producdo de equipamentos da Sony e da Philips (THEBERGE, 2006, p.43).
O formato ganhou a adeséo das demais gravadoras e comecgou a ser difundido ainda naquela
década, quando foram comercializados os primeiros aparelhos reprodutores, com leitores a
laser para decodificar os discos de dados, os CD players.

No Brasil, a popularizacdo do CD como suporte de escuta esta relacionada principal-
mente ao lancamento dos equipamentos de reproducgéo do tipo micro-system, um dispositivo
compacto, de facil mobilidade, em que convergem receptores de radio AM e FM, CD player,
caixas de som, amplificador e equalizador de frequéncias. Os micro-systems sdo vendidos a
um custo bastante inferior ao de uma aparelhagem de som em que 0s componentes sdo sepa-
rados. Gragas a eles, os consumidores de menor poder aquisitivo puderam substituir seus apa-
relhos do tipo “trés-em-um” (toca discos, toca fita cassete e radio AM e FM) mais antigos,
que ndo tinham a entrada para “auxiliar” (utilizada para conectar o CD player), por um siste-

ma multifuncional semelhante.

8 A tecnologia MIDI (Musical Instrument Digital Interface), surgida em 1983, é um protocolo envolvendo
hardware e programas (softwares) que permite a simulacao digital de um estudio envolvendo gravadores multi-
canais, mesa de mixagem e processadores de sinais. O MIDI possibilitou a conexdo em rede entre baterias ele-
trdnicas, samplers, sintetizadores digitais e computadores. (Théberge, 2006, p. 36)
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A oferta dos toca-CDs baratos gerou consequiéncias economicamente vantajosas para a
industria fonogréafica. De posse de seus micro-systems, os consumidores da musica mainstre-
am voltaram a comprar CDs de seus idolos*®. Em meados dos anos 1990, as gravadoras brasi-
leiras conseguiram reduzir expressivamente a fabricacdo dos discos em vinil. Em 1991 a ven-
da de LPs em vinil chegava a 28,4 milhdes de unidades, contra 7,7 milhdes de unidades de
CD. Em 1994, ano de lancamento de Da Lama ao Caos e de Samba Esquema Noise, foram
vendidos no Brasil 14,4 milhGes de LPs e 40,1 milhdes de CDs. No ano seguinte, a venda de
LPs caiu para a metade, 7,7 milhdes, contra 56,7 milhdes de CDs (DIAS, 2000, p.106). O
novo suporte de armazenamento proporcionou também um incremento nos lucros das grava-
doras, com o surgimento de alguns novos fildes, como a reedi¢do, em CD, dos albuns origi-

1 e a edicdo de compilagdes de faixas dos velhos LPs que tiveram maior

nalmente em vini
sucesso. Entre os jovens, o CD player compacto teve efeito comparavel ao ocorrido com a

comercializacdo das radiolas de plastico entre os norte-americanos nos anos 1950.

Nos EUA, os grandes radios-fondgrafos custavam cerca de US$ 250,00. Mas
com a entrada no mercado de radios e toca-discos acessiveis, uma radiola de
plastico era vendida por cerca de US$ 13,00. Houve uma total reconfigura-
cao do acesso a esses bens. Até entdo, o aparelho de som era um investimen-
to familiar, [a situacdo mudou] com a chegada dos aparelhos pegquenos, que
se multiplicaram pelas casas e serviram inclusive para demarcar espacos
como os quartos dos adolescentes, que agora podiam ouvir um tipo de musi-
ca diferenciada dos gostos das salas de estar. (CARDOSO FILHO,
JANOTTI JR., 2006, mimeo)

No Brasil de meados dos anos 1990, a digitalizacdo do som ja estava difundida tanto
no campo do consumo quanto no ambito da producdo, no qual finalmente o Pais superava
uma defasagem tecnoldgica de trés décadas: “dos anos 60 até o comeco dos 90, era procedi-
mento muito comum mixar as gravagdes locais nos EUA ou mesmo grava-las em estddios
americanos ou europeus, por imperativos de ordem tecnoldgica, procedimento este sempre
restrito as grandes estrelas do disco” (DIAS, 2000, p.117).

Nos ltimos dez anos do século XX, proliferaram no Pais pequenos estldios de grava-
¢do e ensaio em que se podia produzir com qualidade e menor custo, compondo uma cena

semelhante a descrita por Théberge: “é normal que 0s jovens aspirantes a musicos produzam

9 Heloisa Valente aponta que “a multiplicagdo da oferta de discos de cangdes do género pagode e sertaneja, no
Brasil,” esta relacionada a “multiddo que, no meio da década de 1990, passou a ter acesso financeiro a micro-
systems (2003, p. 94)

20 Como a capacidade de armazenamento do CD (78 minutos) é praticamente o dobro da do vinil, muitas grava-
doras fizeram lancamentos do tipo dois em um (dois LPs antigos em um CD).
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suas proprias demos inclusive antes de interpretarem suas composic¢Ges diante do publico”
(2006, p.35). Esses jovens dispunham ainda de um novo instrumento, que marcou a sonorida-
de dos anos 1990, o sampler, um dispositivo hibrido que permite gravar sons e reproduzi-los.
Com o sampler, todos os sons criados em estudio, assim como 0s sons e ruidos captados em
situacOes diversas, podiam ser armazenados e manipulados no palco. Conforme sintetiza Si-

mon Frith,

a tecnologia digital amplia a defini¢cdo daquilo de que se pode ser proprieta-
rio: desde a obra (a partitura) a interpretacdo (o disco) e os sons (a informa-
cao digital); [...] Em segunda instancia, muda a natureza da composi¢cao mu-
sical desde a escritura ao processamento, gerando a confusdo em algumas
distingdes tdo antigas e assentadas como a que separa a musica do ruido (a
gravacdo digital, entre outras coisas, transformou a criacdo musical em uma
obra multimidia, tal como nos filmes e videogames). O aspecto mais ébvio
desta mudanca (ja iniciado com a tecnologia analdgica) é que néo é facil dis-
tinguir os papéis dos musicos e do engenheiro de som; sendo assim a ascen-
sdo, durante os anos 90, da figura do DJ como intérprete também supunha
um apagamento dos limites que separam a producdo do consumo. (2006,
p.61)

A possibilidade de incorporacao do ruido sera bastante produtiva para a plastica sono-
ra do MLSA e CSNZ?!, como se veré no terceiro capitulo. Por hora, interessa observar que,
com a recuperagdo das marcas de consumo da musica mainstream apds a transicao vinil-CD,
as divisoes brasileiras da industria fonografica passaram a se preocupar mais detidamente com
0 segmento do publico consumidor de discos que ndo era a grande “massa”, mas a parcela
juvenil dessa massa, interessada por rock e cultura pop. Para a Sony, que tinha como maiores
nomes do seu cast brasileiro Roberto Carlos, Zezé Di Camargo & Luciano e Djavan, as ban-
das emergentes representavam a conquista de um nicho de mercado. E ainda havia a chance
de que alguns destes novos contratados alcangassem uma popularidade semelhante a dos ja
consagrados ou a das bandas de rock que estouraram nos anos 1980. A major criou uma sub-
divisdo, o selo Chaos, do qual fez parte, a partir de 1994, o grupo Chico Science & Nagdo
Zumbi.

?! para dar agilidade & leitura, quando os nomes das bandas Mundo Livre S/A e Chico Science e Nag&o Zumbi
aparecerem em sequéncia, utilizarei as abreviages MLSA e CSNZ, respectivamente.
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1.3.1 MLSA e os selos indie

A banda MLSA? fez suas primeiras apresentacdes ainda em 1984. Naquela década, 0
rock nacional era pouco aberto a hibridacdo de timbres e géneros. Em decorréncia disso, a
proposta da banda formada por Fred Zero Quatro (voz, cavaquinho e guitarra), Chefe Tony
(bateria e voz), Bactéria (teclado, guitarra e voz), Fabio Montenegro (baixo) e Otto (percus-
sd0) causava estranhamento e até alguma rejeicdo na cena rocker de Recife, ainda bastante
tributaria de tendéncias britanicas e norte-americanas, com predominio do heavy metal de
grupos como Kamikaze, do futuro produtor do CSNZ e do Abril Pro Rock, Paulo André Pires,
do punk rock dos Devotos do Odio, Trapaca e Servico Sujo e do hardcore?® do Cambio Negro
H.C., que chegou lancar dois discos em vinil. As trés Gltimas bandas citadas tiveram, entre os
integrantes, o proprio Fred Zero Quatro. Num artigo publicado no Jornal do Commércio, 0
vocalista do MLSA lembrou que, nos primeiros shows da banda, o uso de um tamborim em
mausicas que ele define como psycosamba chegou a motivar vaias (apud TELES, 2000, p.229-
30).

Embora fosse criticado nos subterraneos recifenses por compor cancées que fundiam,
por exemplo, Fio Maravilha, de Jorge Ben, com o rock pos-punk da banda inglesa The Smi-
ths, além de tocar com aparelhagem artesanal, guitarras baratas e um figurino bastante atipico
para shows de rock — roupas e acessorios coloridos compradas em camelds (TELES, 2000,
p.271-72) —, 0o Mundo Livre S/A apostava na estética diferenciada e no crossover como matriz
criativa e estratégia de visibilidade. Partiu do vocalista Zero Quatro a redacédo e difusdo, em
1991, da primeira versdo do texto que ficou conhecido como um manifesto da tendéncia mu-

sical que se auto-intitulava Mangue Bit, unindo um signo de “fertilidade e riqueza” natural, o

?2 Segundo o jornalista Renato Lins, 0 nome Mundo Livre Sociedade Anénima foi proposto por Fred Zero
Quatro e é inspirado no antagonismo entre os paises da “cortina de ferro”, aliados da antiga URSS, e o0s do
“mundo livre”, aliados dos EUA, antes da queda do muro de Berlim. O acréscimo da sigla de sociedade anénima
da um tom irdnico. A abreviacdo de uso corrente no jargdo dos negdcios foi escolhida por Zero Quatro porque
realca o “carater mercantilista que cerca a musica pop”. Fonte: A Maré Encheu. Disponivel em:
<http://salu.cesar.org.br/mabuse/serviet/newstorm.notitiaapresentacao.ServletDeNoticia?codigoDaNoticia=2237
5006&dataDoJornal=atual>. Acesso em: 20/01/2007. A sigla também sugere uma sociedade ndo-participativa,
obscura e apatica.

2 Roy Shuker define o heavy metal com um género de “andamento mais acelerado do que o rock convencional;
[...] Os instrumentos principais sdo guitarra, baixo elétrico, bateria e teclado eletrénico” (1999, p.157). O punk
rock é “barulhento, rapido e agressivo. [...] Com vozes graves e berradas, o punk enfatiza mais o produto sonoro
(voz e instrumentos) do que a letra [...], evitou o0 uso abusivo de instrumentos eletrdnicos (associados ao rock
progressivo), apresentando uma estrita formacao instrumental de guitarra, baixo e bateria (p.222-23). “Mais duro
e rapido do que seu predecessor direto, o punk rock, [... 0] hardcore caracteriza-se por suas estruturas percussivas
e minimamente melddicas” (p.156).
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manguezal, um dos “ecossistemas mais produtivos do mundo”, conforme o manifesto (apud
TELES, 2000, p. 255), ao binary digit — unidade minima do sistema digital —, em cujo leque
de significacOes estd a propria producdo, circulacdo e consumo mundial da musica. “Vimos
que ali havia elementos para criarmos uma cena particular. Entdo bolamos a giria, visual, ma-
nifesto”, afirmou Zero Quatro (apud TELES, 2000, p.274).

Os albuns do Mundo Livre S/A, em sua totalidade, foram lancados por selos nacionais
de pequeno ou médio porte®. Os dois primeiros sairam em 1994 e 1996, pela Banguela Re-
cords e Excelente Discos, respectivamente. Ambos os selos foram criados nos anos 1990 nu-
ma parceria entre o produtor Carlos Eduardo Miranda e os musicos da banda paulistana Tités.

O Banguela surgiu primeiro. Miranda, que trabalhava na revista mensal Bizz, publica-
cdo da Editora Abril especializada em rock e pop, levou algumas das fitas e CDs demo de
bandas sem gravadora que chegavam em quantidade a redacdo da revista para uma entrevista
com os integrantes da banda Titds. Os musicos e o produtor decidiram fundar um selo indie, a
fim de lancar os “excluidos” pelas majors. Entre as demos recolhidas por Miranda estava uma
gravacdo do MLSA, que foi procurado, em Recife, pelo musico e compositor Nando Reis,
entdo integrante do Titas, durante um modesto show de bandas locais (TELES, 2000, p.249).

O é&lbum de estréia, Samba Esquema Noise,
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do album, junto aos agradecimentos: Figura 1: Recorte do encarte de Samba Esquema Noise

res. Cinco deles (Avenida Club, Choperia Bom

Motivo, Fender, Musicos e Vision Street Wear)

tiveram suas logomarcas impressas no encarte

Dois modelos de negdcio distintos diferenciavam os selos surgidos no Brasil nas déca-

das de 1980 e 90 e ainda podem ser identificados atualmente. Uma parte desses selos, comu-

2 Banguela Records, Excelente Discos, Abril Music e Candeeiro.
% As informacBes estdo disponiveis em: <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Carlos_Eduardo_Miranda> e
<http://www.ufsm.br/alternet/zine/miranda.html>. Acesso em: 17/08/2006.
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mente reunida sob a classificacdo de indie, veicula produtos com sonoridades e discursos
pouco sintonizados com os padrdes dominantes; participa de uma rede de circulacdo compos-
ta por pequenas lojas — consideradas alternativas se comparadas as grandes cadeias do comér-
cio do disco — e por midias de nicho, atraindo um publico restrito mas “fiel”. Freqlientemente
os indies sdo fundados pelos préprios muasicos ou compositores, a exemplo do selo Velas, de
mausica instrumental e MPB, criado por Ivan Lins e Victor Martins, e do préprio Banguela
Records. Também ha iniciativas que partem de lojas especializadas, como no caso do selo
Baratos & Afins, fundado em 1982 por Luis Calanca, dono da loja homdnima em S&o Paulo;
do Maniac Records, criado a partir de uma loja de Salvador dedicada ao heavy metal®®; ou
ainda do Cogumelo, de Belo Horizonte. Empresarios de casas de espetaculos voltadas para
um tipo especifico de musica também fundaram seus selos, a exemplo dos paulistanos Kaska-
tas Records, do qual falaremos a seguir, e do Lira Paulistana, criado por Wilson Souto, o Gor-
do, fundador do teatro homénimo situado em Vila Mariana, onde se apresentavam 0s compo-
sitores e musicos da chamada vanguarda paulistana, posteriormente lancados pelo selo?’.

Em iniciativas como essas, tanto os musicos quanto os empresarios do selo partilham

uma ideologia de oposigédo aos padrdes vigentes. O modelo tem como foco

0 artista que tem uma atitude independente, procurando esse tipo de meio pa-
ra veicular um produto de proposta estética diferenciada e, muitas vezes, i-
novadora, sem lugar nos planos da grande empresa e do grande mercado.
Numa atitude de protesto, ele [o artista], sozinho ou ancorado numa pequena
estrutura empresarial [a indie], produz e oferece seu produto no mercado.
(DIAS, 2000, p.134)

Ja a outra parcela dos selos independentes é criada por produtores musicais com tran-
sito na industria fonografica, com o objetivo de descobrir novos talentos com potencial de
bom desempenho no circuito mainstream. O passo seguinte, no caso desses selos, € vender o
passe dos artistas revelados as grandes gravadoras. Também se propdem a negociar apenas as
composic¢des de um artista langado de forma independente para que sejam gravadas por intér-
pretes ligados as majors. Encontram-se também neste segundo grupo os selos fundados por

musicos e compositores de estilos bastante populares que ambicionam chegar ao mainstream,

%6 Em dissertagdo de mestrado, Cardoso Filho descreve: “pequena loja de comercializacéo de artigos musicais
especializada em Heavy Metal fundada em Salvador em 1988, a Maniac, em 1999, comecou a investir em lan-
camentos das bandas da cena da cidade, de modo que, em 2000, langou o primeiro album com a marca Maniac
Records [...] O percurso, que vai de loja a selo independente (também conhecido como indie), feito pela Maniac
Records pode ser considerado como usual no &mbito da estruturagdo de uma pequena gravadora (2006, p. 60-1).
2" Para mais informacdes, ver: Laerte Fernandes de OLIVEIRA. Em um por&o de S0 Paulo: o Lira Paulistana e
a producdo alternativa. Sdo Paulo: Annablume/Fapesp, 2002. Entre os compositores referidos estdo Itamar As-
sumpcdo, grupo Rumo, Arrigo Barnabé e Premeditando o Breque.
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como no caso recente dos produtores do Arrocha®®. Nessas situacdes, os selos servem de vi-
trine para o ingresso no circuito das majors. O produtor musical funciona como o “olheiro” do
futebol, porém, ao contrario do agente do mundo esportivo, o caca-talentos musical ndo traba-
Iha para um Unico contratante. Tanto pode oferecer seus produtos a varios contratantes, como
pode fechar um contrato de exclusividade com uma Unica gravadora. Os dois procedimentos
estdo ancorados na tendéncia a terceirizagcdo do negécio da musica mundial. Conforme o di-

agndstico de Keith Negus,

lentas em compreender onde se ddo as novas tendéncias, entorpecidas e in-
capazes de se mover com rapidez suficiente para atrair novos talentos, as
grandes gravadoras esperam e logo correm atras dos repertdrios de pequenas
companhias independentes que ja tenham ‘provado’ o potencial de seus no-
vos talentos. (2005, p.68)

Em sintese, é possivel distinguir, de um lado, os produtores que visam primordialmen-
te fazer circular a musica underground com a qual se identificam ideologicamente, sem ambi-
coes de um faturamento comparavel as cifras do mainstream; de outro, um modelo em que o
selo independente abre mdo do “valor agregado de simbolo da qualidade musical e de veiculo
de criticas e inovacdes para [...] desenvolver formas previsiveis e consagradas” (DIAS, 2000,
p.130). Entre esses dois extremos ha selos de porte pequeno e médio, que, assim como os pri-
meiros, dedicam-se a um ou alguns géneros ideologicamente delimitados, mas que, como 0s
segundos, buscam o transito no circuito mainstream, para atingirem um determinado segmen-
to de puablico.

Nos anos 1990, pouco antes do advento do manguebeat, as iniciativas independentes
posicionadas na fronteira entre a ideologia e 0 mercado tiveram éxitos dignos de nota. Na
periferia de Sdo Paulo, o Kaskatas Records, dedicado a black music brasileira, revelou o gru-
po Sampa Crew num CD intitulado Super Remix que vendeu 100 mil copias. O grupo foi con-
tratado pela Sony em seguida. O rap dos Racionais MCs foi manchete na grande midia quan-
do o selo Zimbabwe vendeu 180 mil copias do terceiro album, Raio X do Brasil, distribuido

pela Warner (DIAS, 2000, p.144). Em 1994 o selo Banguela langou mais de uma dezena de

%8 Género cujo surgimento é atribuido & cidade de Candeias, na Bahia, na primeira metade desta década. Confi-
gura-se como um desdobramento da seresta tocada com teclados (de cujo principal exemplo é Lairton dos Tecla-
dos, cantor de Moranguinho do Nordeste) e a musica popular romantica surgida nos anos 1970 (rotulada de
“brega™). As letras e melodias sdo do tipo passional e a instrumentacdo basica é um teclado, baixo e sopro (prin-
cipalmente saxofone). Entre os principais cantores associados ao género estdo Nara Costa, Tayrone Cigano,
Silvanno Salles, entre outros.
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bandas, incluindo o Mundo Livre S/A%. Seu produto de maior sucesso foi 0 CD de estréia da
banda brasiliense Raimundos, que vendeu 120 mil cOpias em seis meses. O resultado positivo,
porém, ndo garantiu estabilidade aos contratados pelo selo. As gravadoras transnacionais fo-
ram (e s&o) as maiores beneficiadas pelos acertos dos selos indies.

Na maioria dos contratos com de distribuicdo com os selos independentes firmados
nos anos 1990, as majors ficavam com 75% dos lucros com a venda de CDs, conforme reve-
lou o produtor fonografico Pena Schmidt, que montou o selo Tinitus, distribuido com exclusi-
vidade pela Polygram, ap6s deixar a WEA, vendida para a Warner.

As forgas desiguais na parceria entre selos e majors geraram também empecilhos de
outra ordem para os produtos vindos do underground, em etapas que vdo da prensagem de
CDs a divulgacdo. O masico e compositor Mario Manga, integrante da banda Musica Ligeira,
lancada pela Tinitus e distribuida pela Polygram, relatou: “Vocé pode encontrar o disco em
grandes lojas [...] mas na hora que acaba, vocé ndo sabe quando vai aparecer de novo [...] Fi-
zemos todos os shows de langcamento do disco sem o disco [...] fomos indicados ao Prémio
Sharp e isso ndo foi aproveitado” (apud DIAS, 2000, p.141-42).

Por atuar no comércio de discos, Luis Calanca percebeu um certo boicote aos inde-
pendentes por parte dos divulgadores das majors com as quais os produtos indies tinham par-

cerias e apontou as razoes:

0s representantes do departamento de vendas das grandes gravadoras ndo
costumam mostrar 0s catalogos dos pequenos selos, sendo necessario que o
lojista os peca, tendo, muitas vezes que insistir. Os vendedores ndo tém inte-
resse em vender porque de tais selos o lojista certamente comprara poucos
exemplares. (apud DIAS, 2000, p.148)

Algumas formas alternativas de comercializacdo sdo comumente adotadas pelos inde-
pendentes: a venda de CDs diretamente ao publico em balcGes montados durante os shows,
que reforca a relagdo de proximidade entre produtores e consumidores bem nos moldes do
underground; a unido entre pequenos selos para a distribui¢do conjunta; a venda de CDs pela
Internet com entrega pelos correios; a recente distribuicdo de CDs em bancas de revistas, im-
plantada pelo selo Universo Paralelo, que encarta seus produtos na revista Outra Coisa, espe-
cializada em masica; a contratacdo de distribuidoras especializadas, como a Tratore. Discorrer

2 Em 1994, o Banguela Records lancou as seguintes bandas: Little Quail and the Mad Birds, Kleiderman, Mun-
do Livre S/A, Graforréia Xilarménica, Maskavo Roots, Party Up, Psycho Drops, Lingua Chula, Maria do Relen-
to, Raimundos, dentre outras. Cf. Carlos Eduardo MIRANDA. Entrevista concedida a Gleber PIENIZ. Disponi-
vel em: <http://www.ufsm.br/alternet/zine/miranda.html>. Acesso em: 17/08/2006.
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mais sobre estes exemplos fugiria ao nosso foco. Interessou aqui mapear as tensdes presentes

nas parcerias entre majors e indies nas quais,

as grandes multinacionais atraem as independentes porque podem distribuir
discos. Dai que as tensdes entre indies e majors ndo sejam tanto conflitos de
arte versus comércio ou democracia versus oligopdlio (tal como se diz as ve-
zes), quanto batalhas de distribuicdo para fazer chegar os discos ao publico
(NEGUS, 2005, p.111)

Voltando ao caso do MLSA, o album de estréia Samba Esquema Noise obteve mais
sucesso junto a critica musical do que nas vendas. No prémio anual promovido pela revista
Bizz, por exemplo, o grupo foi destaque na escolha da critica nas seguintes categorias: “me-
Ihor disco nacional”, dividindo o primeiro lugar com os Raimundos e seguido por Da Lama
ao Caos, do CSNZ; “melhor grupo nacional”, em segundo lugar, superado pelos Raimundos e
tendo o CSNZ em terceiro; “melhor letrista”, com Fred Zero Quatro em primeiro lugar, Fal-
cdo do grupo O Rappa em segundo e Chico Science em terceiro; e “revelacdo nacional”, no-
vamente em primeiro lugar, com O Rappa em segundo e 0 grupo pernambucano Jorge Cabe-
leira em terceiro.

Sintomaticamente, no ranking dos leitores da revista — que podem ser considerados
também os potenciais compradores dos CDs — 0 MLSA s6 figurou num terceiro lugar na cate-
goria “revelacdo nacional”®. Mas isso ndo significou um rompimento entre os produtores e a
banda. Dois anos depois, quando ja haviam vendido o Banguela e criado um novo selo, o Ex-
celente Discos, alguns musicos do Titds e Carlos Eduardo Miranda langaram o segundo &lbum
do MLSA, intitulado Guentando a Oia, expressdo comum nas favelas do Recife, empregada
com o sentido de “levando a vida”. O CD foi produzido exclusivamente por Carlos Eduardo
Miranda, no mesmo estidio Be Bop onde foi realizado o primeiro album. Charles Gavin,
Branco Mello e Sérgio Brito, do Titas, figuram sob o crédito de A&R (Departamento de Ar-
tistas e Repertdrio) e a PolyGram do Brasil associou-se a iniciativa para a distribuicdo. Dessa
vez, nove patrocinadores tiveram suas marcas impressas no encarte do album (Company,
Subway, Sharp, Choperia Bom Motivo, Bar e restaurante Olivia, Mapex, Gang Instrumentos

Musicais, Aria Pro 1l e Valdélio Tattoo):

% Prémio Bizz — melhores de 1994. Revista Bizz, n. 115, fev./1995, p.34 a 39.
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Figura 2: Recorte do encarte de Guentando a Oia.

A presenca de logomarcas de fabricantes de equipamentos e instrumentos musicais,
restaurantes e lojas de confec¢des nos encartes dos dois primeiros discos do MLSA ddo conta
de uma alternativa para o financiamento da producéo sem a interferéncia direta das majors no
momento da producdo. A materializacdo dos dois albuns se deu em dois momentos: no pri-
meiro, da gravacdo a mixagem do produto, o procedimento ocorreu nos moldes do under-
ground, sem investimentos ou ingeréncias estéticas de uma major, 0 que motivou a procura
pontual por patrocinadores para dar suporte a iniciativa; no segundo, os produtores dos selos
underground associaram-se a Warner e a PolyGram, respectivamente, a fim de viabilizar a
circulacdo do produto e atingir seu segmento de publico em vérios pontos de vendas do pais,
mediante a distribuicdo e comercializagdo do album nas cadeias de lojas do mainstream. Com

0 CSNZ, o procedimento foi um pouco diferente, como se lera adiante.

1.3.2 CSNZ: underground, MTV e major

O grupo Nagdo Zumbi fez seus primeiros shows em 1991. Na formacéo inicial, era
composto pelo guitarrista Lucio Maia e o cantor e percussionista Jorge Du Peixe, parceiros do
vocalista Chico Science (1966-1996) na banda de soul, funk e hip-hop Loustal®!, e também

pelo baixista Alexandre Dengue, os percussionistas Toca Ogan, Gilmar Bola 8, Canhoto e

31 O nome faz referéncia ao francés Jacques Loustal (1956- ), ilustrador e desenhista de histérias em quadrinhos.
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Gira, que integravam com Science a banda de samba-reggae Lamento Negro®. O grupo obte-
ve visibilidade nacional apos dois anos de atividade em Recife, num momento em que o rock
estava na pauta da imprensa brasileira, devido a realizacdo do Hollywood Rock.

Em marco de 1993, a Music Television do Brasil apresentou “um especial com Chico
Science & Nacgdo Zumbi, no intervalo da transmissdo” do mega-festival (TELES, 2000,
p.287). A visibilidade obtida pelos mangueboys no contexto das apresentacfes de bandas co-
mo Nirvana, L7, Alice In Chains e Simply Red teve impacto positivo na audiéncia e gerou
notas em revistas direcionadas aos ouvintes de pop e rock.

No més seguinte, os jornais diérios do Rio de Janeiro e S&o Paulo, e também as revis-
tas musicais, enviaram jornalistas a Recife para cobrir a primeira edi¢éo do festival Abril Pro
Rock, realizado numa Unica noite, tendo como atragdes 0 CSNZ, MLSA e outras bandas da
cena local. Dois meses depois, 0 entdo presidente da Sony no Brasil, Roberto Augusto, foi a
Recife com um grupo de executivos da gravadora no intuito de contratar uma banda do man-
guebeat para o selo Chaos, a subdivisdo da major dedicada a musica jovem. No segundo ma-
nifesto mangue, divulgado apds a morte de Chico Science, Fred Zero Quatro tratou daquele

momento:

Lembro-me muito bem do nervosismo que tomou conta da cidade quanto,
em 93 (logo ap6s o primeiro Abril Pro Rock), a diretoria da Sony anunciou
gue mandaria um representante ao Recife para contratar Chico Science... [...]
Depois de varios shows e eventos muito bem sucedidos, e do manifesto “Ca-
ranguejos com cerebro” (que transformou, de uma hora para outra, centenas
de arruaceiros inocentes em “mangueboys” militantes), parecia que a cidade
realmente comecava a despertar do coma profundo em que esteve mergulha-
da desde o inicio da guerra dos anos 80. [...]

Entdo, a chegada da Sony representava uma espécie de prémio coletivo. O
significado simbdlico era que finalmente podia estar se abrindo um canal de
comunicacdo direta com o mercado mundial, como os caranguejos do asfalto
haviam almejado em seu primeiro manifesto. Para todos os agentes e operado-
res culturais que viam seu talento e potencial atrofiados pela desmotivagéo, era
o estimulo concreto que faltava. Afinal, queiram ou ndo, discos pop langados
por multinacionais movimentam vérias areas de expressdo a0 mesmo tempo:
moda, fotografia, design, producdo grafica, videos, relagdes publicas, assesso-
ria, imprensa, marketing, musica etc. (apud VICENTE, 2005, p.97)

A comitiva assistiu a um show intitulado Da Lama ao Caos, em que o Mundo Livre

S/A e a entdo chamada Nag&o Zumbi® pretendiam arrecadar fundos para uma turné em Séo

%2 0 cantor e percussionista Otto fez parte da formacéo inicial do CSNZ mas saiu antes gravacéo do primeiro
disco para tocar com o0 Mundo Livre S. A.

¥ A denominacéo faz referéncia & Zulu Nation, banda que acompanhava o precursor do rap Africa Bambaata, e
também as nacBes de maracatu.
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Paulo e Belo Horizonte, realizada logo a seguir. Em agosto, a Sony assinou contrato com o
grupo, rebatizado Chico Science & Nacdo Zumbi, e escalou 0 musico e produtor Liminha,
ligado ao rock desde os anos 1960*, para a producdo do album Da Lama ao Caos (TELES,
2000, p.293).

Chico Science & Nacgdo Zumbi e Mundo Livre S/A foram as bandas que im-
pulsionaram o movimento oriundo de Recife, que misturava, em seu inicio,
jovens universitarios, pessoas oriundas das cenas funk e hip hop, além de jo-
vens da periferia que tocavam em bandas de samba reggae. Como nessa é-
poca a MTV possibilitava ao rock uma existéncia independente do grande
mercado fonografico, as gravadoras comecgaram a apostar em langcamentos
segmentados. Assim, a gravadora Sony lancou em 1994 Da lama ao caos,
primeiro CD de Chico Science & Nagdo Zumbi que deu novo félego ao rock
nacional. As 30 mil cdpias vendidas inicialmente demonstraram que, apesar
da visibilidade e da influéncia conquistadas pelo album o consumo foi seg-
mentado, voltado para um publico que troca informacBes via Internet, que
assiste MTV e compra revistas especializadas. As proprias gravadoras inves-
tiram no consumo segmentado através de selos especializados, tanto que o
primeiro trabalho do Mundo livre S/A foi lancado pelo selo Banguela, admi-
nistrado por muasicos dos Titas e distribuido pela Warner. (JANOTTI JR.
2003a, p.100, grifos do autor)

Criada em 1981 nos Estados Unidos, a emissora de TV a cabo MTV Networks surgiu
como um braco da major do entretenimento Warner Comunications. Segundo Valéria Brandi-
ni, o lancamento deste primeiro canal de TV com o objetivo primordial de veicular musica
popular massiva se deu “porque a industria fonografica norte-americana necessitava encontrar
novos nichos de mercado, em vista do declinio das vendas nos anos 1970 (2006, p.6). A
MTYV brasileira foi inaugurada vinte anos depois, em 20 de outubro de 1990, mediante con-
cessdo adquirida pelo grupo Abril (DIAS, 2000, p.165). O sinal para antenas UHF de TV a-
berta foi captado inicialmente apenas em Sao Paulo e no Rio de Janeiro. Mas ainda na primei-
ra metade da década de 1990, a emissora estendeu seu alcance a outras capitais brasileiras e
passou a se preocupar com o publico e a producao locais.

Na fase de expansdo do seu sinal pelo territério nacional, a MTV do Brasil contribuiu
de forma expressiva para a visibilidade das duas bandas pernambucanas estudadas aqui. “A-
Iém do papel que desempenhou para a alavancada da industria fonogréafica, ao amplificar o
consumo musical, a MTV também consolidou o formato televisivo direcionado para um pu-

blico especifico: a juventude” (GUTMAN, 2005, p.71). A audiéncia majoritaria do canal era

3 Astolpho Lima Filho tocou baixo na banda Mutantes e com outros tropicalistas no auge dos festivais da can-
¢do, no final dos anos 1960, e continuou atuando na cena rocker brasileira. Nos anos 1980, produziu varios al-
buns de rock, a exemplo do O Blésq Blom do Tités, langado pela WEA, em 1989.
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constituida de (e se constitui hoje por) adolescentes e jovens interessados em expressoes di-
versas do rock e da musica pop internacional e nacional®, muitos dos quais séo adeptos de
uma ideologia de oposi¢do aos produtos do mainstream.

Embora tenha surgido fora do eixo Rio-S&o Paulo, o CSNZ encontrou na MTV um ve-
iculo de divulgagdo nacional que possibilitou a conquista de nichos de consumo em outras
partes do pais, entre jovens que partilhavam das mesmas idéias que norteavam os integrantes
da banda (igualmente “universitarios, pessoas oriundas das cenas funk e hip hop e jovens da
periferia”). Assim como a audiéncia da emissora, 0s musicos dos grupos do Recife eram te-
lespectadores da MTV, leitores de revistas especializadas e alguns tinham acesso a rede mun-
dial de computadores através do sistema de suas faculdades e de outras instituicGes ndo co-

merciais®.

1.3.3 Caranguejos com cerebro antenado no pop

Na versdo mais conhecida do release-manifesto Caranguejos com cérebro, publicada
no encarte do CD Da Lama ao Caos, do CSNZ*', a afinidade ideoldgica entre produtores e
consumidores do manguebeat, marcante na musica underground, se confirma. De forma geral,

0 texto defende o fomento de condigdes propicias & producdo musical e de outras linguagens

% Andrew Goodwin identifica tré&s momentos distintos na programacéo da MTV nos EUA, a partir dos quais se
pode deduzir que tipo de estratégia a indUstria adotava na difusdo de produtos musicais para o publico juvenil.
No primeiro momento, entre 1981 e 83, predominam na programacéo as bandas britanicas p6s-punk; no segun-
do, entre 1984 e 85, ascendem as bandas heavy metal. Nessas duas fases, a grade de programacdo da tem como
base a veiculagdo de videoclipes. A partir de 1986 a MTV norte-americana se abre para a variedade de géneros
musicais e diversifica também a grade, incluindo programas néo exclusivamente musicais, incorporando alguns
formatos das TVs tradicionais (GOODWIN apud GUTMAN, 2005, p.73) como programas de auditdrio, de en-
trevistas, entre outros. Foi esse modelo, mais aberto as vérias tendéncias da musica popular massiva juvenil que
predominou na versdo brasileira da MTV.

% A exploragdo comercial e a difusdo da rede para o publico em geral ocorreria a partir de 1995. José Teles afir-
ma que 0 manguebeat era composto por musicos de “todos os estratos sociais. De Chdo de Estrelas e Peixinhos
[bairros carentes do Recife] vieram musicos negros. [...] De Rio Doce, classe média baixa, sairam 0s mulatos
Chico Science e Jorge du Peixe. [...] Ainda em Rio Doce, mas ja préximo ao mar, morava LUcio Maia, que pro-
vavelmente, se 0 manguebeat ndo vingasse, talvez tivesse trocado a guitarra pelo diploma de engenheiro quimi-
co, que chegou a cursar na UFPE. No Recife estava a faceta intelectual (ndo por acaso todos brancos de classe
média, portanto, com mais facilidade de acesso aos produtos culturais) do mangue: Fred e seus irmédos” (2000,
p.274). Chico Science e Gilmar Bola 8 ndo eram estudantes universitarios, mas trabalhavam no centro de proces-
samento de dados da prefeitura do Recife, onde tinham acesso a internet.

7 A primeira versdo foi distribuida & imprensa e a gravadoras, entre 1991 e 1992, em um press-kit que incluia
outros materiais de divugagao. Escrito por Fred Zero Quatro, o texto trazia ilustracdes feitas em computador por
Helder Aragdo, o DJ Dolores (TELES, 2000. p.255). A versdo que aparece no encarte do CD Da lama ao caos
traz algumas modificacBes, mas sera a base da discussao aqui, pelo fato compor o corpus estudado e de interes-
sar a este trabalho a emergéncia midiatica das bandas, em lugar de uma delimitacdo de origens numa perspectiva
historicista.
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artisticas (como artes gréaficas, cinema e video, artes plasticas etc.), mas a maioria de suas
linhas é dedicada a questdes locais — principalmente ao meio ambiente®® e ao contexto histori-
co e contemporaneo do Recife, revelando as posicdes ideoldgicas do grupo. Os personagens
do titulo sdo apresentados, ao final, a partir dos seus interesses e preferéncias musicais, litera-
rias etc. Nota-se uma simbiose entre a instancia da producdo e do consumo — embora o CD de
estréia do CSNZ tenha sido produzido e lancado por uma major —, pois qualquer individuo
interessado nas producdes e atitudes elencadas no manifesto pode se considerar manguegirl
ou mangueboy.

Ordenado a partir de subtitulos, o manifesto comega delimitando os sentidos do termo
mangue, como anunciado na secdo intitulada “Mangue — o conceito”, em que o estilo de nar-

racdo remete a um verbete de dicionario ou a uma descricdo cientifica:

Estuério. Parte terminal de um rio ou lagoa. Por¢do de rio com &gua salobra.
Em suas margens se encontram 0s manguezais, comunidades de plantas tro-
picais ou subtropicais inundadas pelos movimentos das marés. Pela troca de
matéria organica entre a dgua doce e a agua salgada, 0s mangues estdo entre
0s ecossistemas mais produtivos do mundo.

Estima-se que duas mil espécies de microorganismos e animais vertebrados
e invertebrados estejam associados a vegetacdo do mangue. Os estuéarios for-
necem areas de desova e cria¢do para dois ter¢os da producdo anual de pes-
cados do mundo inteiro. Pelo menos oitenta espécies comercialmente impor-
tantes dependem dos alagadicos costeiros.

N&o é por acaso que os mangues sdo considerados um elo basico da cadeia
alimentar marinha. Apesar das muricocas, mosquitos e mutucas, inimigos
das donas de casa, para 0s cientistas 0s mangues sao tidos como os simbolos
de fertilidade, diversidade e riqueza.

Mesmo que ndo tenha sido redigido com essa intencdo, o texto permite uma relacéo
com as operacdes de configuracdo cancional realizadas pelos grupos. A imagem do contato
entre diferentes fluxos aquaticos (rios, lagoas e mar) no mangue, como um fenémeno produti-
Vo, pode ser associada a hibridacdo de referéncias musicais que as bandas promovem. O fato
de esta troca ser prolifica em diversidade de espécies € indicio de que também os resultados
das combinagdes de fluxos sonoros devem ser variados. Ao contrario de géneros cujas confi-

guraces sdo delimitadas no campo musical, a exemplo da bossa nova®, no caso do mangue-

% Aqui, meio ambiente se refere tanto ao ambiente natural quanto ao ambiente urbano. Os dados sobre 0 mangue
foram pesquisados por Zero Quatro quando realizou um video sobre manguezais para a produtora independente
TV Viva.

% A bossa nova é uma combinacdo de dois géneros nascidos do hibridismo de culturas — o samba (afro-
brasileiro) e o jazz (afro-americano), ambos expressdes em que harmonia tonal tradicional é alterada por funda-
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beat, ndo ha uma cartilha rigida ou programatica que indique: juntou-se um género A e B com
outros C, ou D e obteve-se um resultado X.

Mas se 0 manifesto, em suas duas versfes (a divulgada na imprensa e a impressa no
encarte), serviu como fonte para a composicao das letras do grupo — como revelou o proprio
Fred Zero Quatro: “quase todas as musicas que fizemos depois disso continham palavras ex-
traidas dos manifestos” (Apud. TELES, 2000, p. 274) —, em se tratando do formato cancéo,
em que melodia e canto sdo indissociaveis, também as imagens de cruzamento de fluxos di-
versos podem ter sido sugestivas para a hibridacéo instrumental, ritmica e melddica na produ-
cdo de algumas das bandas pernambucanas daquele momento.

A discussdo sobre esses ultimos aspectos sera verticalizada no terceiro capitulo. Con-
tudo, a titulo de ilustracdo, chamo a atencdo para o fato de que, na arregimentacéo sonora de
CSNZ, ha um encontro entre os instrumentos do rock (guitarra e baixo) da musica eletrénica
(samplers e sintetizadores) com as alfaias (tambores de maracatu). No “estuario” do MLSA
desembocam instrumentos de samba (cavaquinho, pandeiro e tamborim), o arsenal do rock
(incluindo a bateria, ausente no primeiro aloum do CSNZ) e da musica eletronica.

A referéncia a espécies distintas que se nutrem da vegetacdo do manguezal esta, por-
tanto, coerente com a liberdade de configuracdo instrumental das bandas. Sugere ainda que o
mangue musical seja 0 epicentro para a divulgacédo de expressdes diversas, o que de fato ocor-
reu. Nas excursdes internacionais de CSNZ e MLSA, por exemplo, havia também a apresen-
tacdo de musicos de vertentes mais ligadas & tradicdo popular de Pernambuco, como Mestre
Salustiano, Selma do Coco, entre outros, concomitantemente aos shows das bandas.

No paragrafo final do trecho citado, ao minimizar os desconfortos proporcionados pe-
los insetos comuns nos manguezais diante da valorizagdo cientifica do mangue, o recorte con-
ceitual do termo mangue fica ainda mais claro: marca a opgéo por um certo “naturalismo”
vocabular préximo ao do médico e gedgrafo Josué de Castro, autor de ensaios como Geogra-
fia da Fome e da novela Homens e Caranguejos*, esta tltima foi lida por Chico Science pou-
co antes da eclosdo midiatica de seu grupo. Um certo cientificismo sera verificado em cancdes
como Risoflora (ver analise no terceiro capitulo), mas vale pontuar aqui que, no manifesto,
ndo ha mencédo alguma a acepg¢do popular de mangue dicionarizada como “zona de baixo me-
retricio” (FERREIRA, 1999, p.1.271), nem a giria decorrente dessa acepc¢do, que associa

mangue a bagunca, balbdrdia, confusdo, desorganizacao etc. A auséncia é reveladora de uma

mentos modais. A harmonizacao inclui acordes dissonantes e pausas e siléncios que remetem tanto a vanguarda
pos-weberniana quanto ao samba de breque.
%0 As edicBes consultadas constam das referéncias. As edicdes originais s&o de 1946 e 1966, respectivamente.
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postura que ressurgira em versos como “posso sair daqui para me organizar / Posso sair daqui

para desorganizar / Da lama ao caos / Do caos a lama”*'.

O caos, nesse caso, nao estaria na lama do manguezal, ordenada naturalmente de for-
ma prolifica. E associado as conseqiiéncias da interferéncia humana no ambiente natural. Esse
ponto de vista fica claro na segunda parte do manifesto, em que temos uma breve releitura da

historia do Recife, iniciada com o subtitulo “Manguetown — A cidade”:

A planicie costeira onde a cidade do Recife foi fundada é cortada por seis ri-
0s. Apos a expulsdo dos holandeses, no século XVII, a (ex) cidade “mauri-
cia” passou a crescer desordenadamente as custas do aterramento indiscrimi-
nado e da destruicdo dos seus manguezais.

Em contrapartida, o desvario irresistivel de uma cinica nogdo de progresso,
gue elevou a cidade ao posto de “metrépole” do Nordeste, ndo tardou a reve-
lar sua fragilidade.

Bastaram pequenas mudangas nos “ventos” da historia para que os primeiros
sinais de esclerose econdmica se manifestassem, no inicio dos anos 60. Nos
ualtimos trinta anos, a sindrome de estagnacdo, aliada & permanéncia do mito
da “metrépole”, s6 tem levado ao agravamento acelerado do quadro de misé-
ria e caos urbano.

O Recife detém hoje o maior indice de desemprego do pais. Mais da metade
dos seus habitantes moram em favelas e alagados. Segundo um instituto de
estudos populacionais de Washington, é hoje a quarta pior cidade do mundo
para se viver.

Subjazem ao texto a relacdo entre a decadéncia da economia agraria pernambucana e a
mudanca no fluxo populacional para a capital®’. Se o Recife do passado era uma metrépole
econbmica e também cultural, por ter sido sede da segunda Faculdade de Direito em atividade
no Brasil, para onde confluiam intelectuais bem nascidos de todo o Nordeste*, agora era o
destino de quem n&o encontrava alternativas no campo. E a fim de minimizar o quadro eco-

ndmico e social cadtico dos anos 1990, os caranguejos com cérebro do titulo concluem o di-

* Versos iniciais da cancdo Da lama ao caos, de Chico Science (album Da Lama ao Caos, Chaos/Sony Music,
1994, faixa 7).

2“0 processo de pés-modernizacdo pernambucano, notadamente no periodo de 1970-90, deslocar-se-4 de uma
sociedade eminentemente agroindustrial (alavancada pela crise do petréleo em 1973), para uma sociedade mista
(agricola, de servigos e com um polo tecnolégico em andamento) que lhe dard uma feicdo pés-moderna — nao no
sentido das sociedades pds-industriais do primeiro mundo, mas de uma sociedade ‘eclética e hibrida’, arcaica,
moderna e pos-moderna. [...] levard o abandono e expulsdo definitiva do homem do campo, através das secas,
violéncia politica (latifandios), faléncia do ciclo da cana, e pela seducdo das midias (principalmente a televisao)
para a area litoranea, agora detentora do poder econdmico e decisorio. [...] Caos, excluséo social, mdo-de-obra
em excesso e desqualificada, infra-estrutura urbana falida e violéncia serdo os sintomas mais gritantes da mu-
danca no modo de producdo arcaico-moderno para o pds-moderno” (SALDANHA NETO, 2004, p.10-12).

8 Os poetas Augusto dos Anjos, da Paraiba, Castro Alves, da Bahia, entre muitos outros, passaram pelos bancos
da velha faculdade e fizeram referéncias ao Recife em suas obras.
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agnostico e propdem uma acgéo, inserindo-se como personagens, a partir do subtitulo “Mangue

— A cena”:

Emergéncia! Um choque rapido ou o Recife morre de infarto! N&o é preciso
ser médico pra saber que a maneira mais simples de parar o coragdo de um
sujeito é obstruir suas veias. O modo mais rapido, também, de infartar e es-
vaziar a alma de uma cidade como o Recife é matar os seus rios e aterrar 0s
seus estuarios. O que fazer para ndo afundar na depresséo cronica que parali-
za os cidaddos? Como devolver o animo, deslobotomizar e recarregar as ba-
terias da cidade? Simples! Basta injetar um pouco de energia na lama e esti-
mular o que ainda resta de fertilidade nas veias do Recife.

Em meados de 1991 comegou a ser gerado e articulado em varios pontos da
cidade um nicleo de pesquisa e producdo de idéias pop. O objetivo é engen-
drar um “circuito energético” capaz de conectar as boas vibra¢fes dos man-
gues com a rede mundial de circulagdo de conceitos pop. Imagem simbolo:
uma antena parabélica enfiada na lama.

Os mangueboys e manguegirls séo individuos interessados em quadrinhos,
tv interativa, antipsiquiatria, Bezerra da Silva, Hip Hop, midiotia, artismo,
musica de rua, John Coltrane, acaso, sexo ndo virtual, conflitos étnicos e to-
dos os avancos da gquimica aplicada no terreno da alteracdo e expansdo da
consciéncia. [sic]

Se até entdo o texto do manifesto buscava a referencialidade de um discurso cientifico
ou historico, sua ultima parte ganha ares de ficgdo. A antropomorfizacdo da cidade e dos seres
do mangue os torna atores de uma “encenacao psicodélica”. Mesmo sem o0s aditivos quimicos
citados é possivel imaginar a cena, possivelmente transmitida ao vivo pela TV, ou narrada em
tiras de quadrinhos: o cenério seria algo proximo de uma sala de emergéncia hospitalar insta-
lada sobre a lama dos mangues, equipada com parabdlicas, fios elétricos, desfibriladores e
uma maquete da cidade do Recife. O saxofone jazzistico de Coltrane, o samba malandro do
Bezerra, o rap e a musica de rua recifense (repentes, emboladas etc.) comporiam a trilha sono-
ra. A acdo transcorreria na busca dos personagens pelo “que ainda resta de fertilidade” na
natureza para combina-los com elementos do pop.

E se a proposta era “conectar as boas vibragdes dos mangues com a rede mundial de
circulacdo de conceitos pop”, ndo ha nenhum problema, para os mangueboys, em buscar es-
paco na grade midia, o que de fato ocorreu. Além das midias de nicho**, nas quais os produto-
res pernambucanos tiveram circulagéo privilegiada, como ocorreu com a j& citada revista Bizz,

0 manguebeat teve espaco principalmente nas se¢des de critica musical dos jornais impressos

* Essas midias sd0 compostas por veiculos especializados em um determinado tema ou voltados para uma fatia
especifica de publico, mas, assim como a grande midia, tém uma circulacdo ampla. Diferem, portanto, das mi-
cro-midias, de circulacdo mais restrita, tais como flyers, “filipetas, fanzines, informagdes passadas um a um
através de celulares” comuns, por exemplo, na divulgacéo da musica eletrénica (SA, 2005, mimeo).
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editados nas capitais do pais, nos quais tradicionalmente ha uma abertura para apresentar o0s
produtos do underground e toda sorte de musica que seja considerada de “qualidade artistica”,
independentemente de seu potencial comercial. Entretanto, uma midia ainda mais ligada ao
mainstream, a TV aberta, contribuiu na difuséo sonora do CSNZ, que emplacou uma cangéo
na trilha da telenovela Tropicaliente, produzida e exibida pela rede Globo, as 19h, entre 1993
e 1994,

Geralmente movimentadas por cenas de acdo e humor e protagonizadas por atores
mais jovens do que os das tramas do “horario das oito” — quando predomina o drama para
adultos —, as telenovelas “das sete” sdo enderegadas prioritariamente ao telespectador juvenil.
A faixa etaria do publico, o cenario e sotaque nordestinos da novela ambientada no litoral do
Ceara estavam, portanto, em consonancia com a producdo e a diccdo do CSNZ*. A veicula-
cao da cangdo na TV antecipou a chegada do CD Da Lama ao Caos as lojas e fez de A Praiei-
ra um dos carros-chefes do album. A canc¢do passou a ser pedida pelo publico durante as tur-
nés da banda pelo pais e o borddo despretensioso (“uma cerveja antes do almogo é muito bom
/ Pra ficar pensando melhor”) era repetido em coro pelas platéias.

Difundida em videoclipe, principalmente na MTV, a cangdo A Cidade foi outra faixa
do CD de estréia do CSNZ a obter ampla popularidade. Mas a producao de videoclipes, fotos
e material grafico para divulgacéo, tanto do CSNZ quanto do MLSA, era viabilizada nos mol-
des do underground, a partir de relacdes préximas, algumas pessoais, entre produtores que
passaram a aderir a proposta estética inicial e a desdobra-la. Numa entrevista a Folha de S.
Paulo, em 1996, Chico Science descreveu as relagdes de cooperagao ocorridas no momento de

emergéncia do grupo:

As pessoas que moram em Recife estavam sentindo uma necessidade muito
grande de renovar a cultura da cidade. Quando surgiu 0 manguebeat elas a-
bracaram a nossa causa. A gente ganhou amigos. Os produtores de video, o
pessoal da fotografia, das artes plasticas, do teatro foram aceitando a idéia,
trabalhando conosco, isso permitiu que o movimento estourasse fora da ci-
dade. (apud TELES, 2000, p.329)

Fred Zero Quatro também deu seu depoimento sobre aquele momento, no segundo

manifesto mangue, de 1997:

* E possivel ter uma idéia do alcance da midiatico da novela por suas cotas de publicidade. Apés investir cerca de
US$ 700 mil em merchandising em Tropicaliente, 0 governo cearense atraiu até turistas russos para o litoral. Cf. Ob-
servatorio da Imprensa. Disponivel em: <http://observatorio.ultimosegundo.ig.com.br/artigos/asp27052003991.htm>;
e <http://observatorio.ultimosegundo.ig.com.br/artigos/asp160120024.htm>. Acesso em: 20/08/2006.
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As ruas viraram passarelas de estilistas independentes; bandas pipocaram em
cada esquina; palcos foram improvisados em todos os bares; fitas demo e
clipes novos eram langados toda semana, e assim por diante, gerando uma
verdadeira cooperativa multimidia autbnoma e explosiva que ndo parava de
crescer e mobilizar toda a cidade. De headbanguers a mauricinhos, de punks
a lideres comunitarios, de surfistas a professores académicos, ninguém ficou
de fora. Para se ter uma idéia, a frase “computadores fazem arte, artistas fa-
zem dinheiro” (Mundo Livre SA) virou tema de redacdo de vestibular de
uma faculdade local. (apud VICENTE, 2005, p.98)

J4 as radios FMs, midias estratégicas para a circulagdo da musica mainstream, ndo in-
cluiram a corrente pernambucana em sua programacao. “Chico Science é um produto que nao
é comercial. E muito dificil tocar nas grandes radios. Quer tocar o Chico Science? Entdo vem
e faz um investimento”, declarou Antonio Augusto Amaral de Carvalho Pinto, um dos propri-
etarios da rede Jovem Pan, em entrevista em 3 de agosto de 1995 (apud DIAS, 2000, p.162).
O investimento citado é comumente realizado pela grande gravadora e pode ocorrer tanto me-
diante pagamento direto ao programador da radio para tocar uma determinada faixa de um CD
(o jabd), quanto através da doacdo de brindes para a emissora distribuir entre os ouvintes (in-
gressos para shows, CDs, viagens para langamentos internacionais etc.). Nem a Sony nem a
Warner investiram neste tipo de “promoc¢do” ap6s o langamento das bandas aqui estudadas.

Até mesmo no Recife, cenario de emergéncia dos grupos, as FMs ndo veicularam fai-
xas das duas bandas em suas programagdes (TELES, 2000, p.267). Somente em 1995, quando
0s grupos ja haviam se estabilizado, realizando shows nacionais e internacionais, surgiu o
programa radiofénico Mangue Beat, que incluia canc¢des dos grupos pernambucanos e musi-
cas do repertdrio internacional que tinham afinidades sonoras com a cena. O programa era
diario e foi veiculado pela Caetés FM, do Recife, das 20h as 21h, até 1998. Com a populariza-
cdo da internet comercial, a web-radio Manguetronic (www.manguetronic.com.br), ja desati-

vada, também veiculou cang¢des ligadas aos grupos.

1.3.4 Feitos e efeitos dos mangueboys — até onde vamos

A manutencéo do grupo Chico Science & Nagdo Zumbi no cast de uma major como a
Sony esta mais ligada ao nicho no mercado estrangeiro, conquistado através da articulacédo
autbnoma dos mangueboys, do que a iniciativas da major. Em lugar de esperar a divulgacéo
do departamento de marketing, o grupo atuou de forma independente a fim de atingir o mer-
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cado da chamada world music. O produtor da banda, Paulo André Pires, também criador do
Abril Pro Rock, aproveitou um show no Festin’Bahia*® para distribuir CDs do grupo a jorna-
listas de publicacdes especializadas, como as revistas Rolling Stone e AfroPop Worldwide e o
jornal cult Village Voice. Fez também contatos com representantes de festivais e empresarios
do circuito da world music (TELES, 2000, p.295), que resultaram na primeira excursdo do
CSNZ aos Estados Unidos, com duas apresentacdes em Nova York e uma em Miami.

O grupo nao obteve financiamento da Sony para essa viagem. As passagens foram do-
adas pela secretaria de cultura de Pernambuco, apds uma abordagem pontual a possiveis pa-
trocinadores bem ao modo das iniciativas independentes. Como as apresentacdes agradaram
aos criticos norte-americanos, inclusive ao editor de masica do The New York Times, John
Pareles, “a Sony Music, com a enxurrada de clipes*’ das matérias publicadas em praticamente
toda revista e jornal importante dos EUA e Europa, fez mais fé no grupo, que comecgou a tra-
balhar o que seria seu segundo &lbum, Afrociberdelia” (TELES, 2000, p.299).

Em meados da década de 1990, o nome manguebeat estava bastante difundido pelos
meios massivos, porém os albuns do MLSA e CSNZ continuavam sendo consumidos por um
publico que valoriza os produtos alternativos aos de padrdo hegemonico, ou seja, 0 consumi-
dor do underground. Os elementos plasticos presentes nos albuns e outras imagens das bandas
haviam se desdobrado numa “discursividade” manguebeat. O rotulo era empregado para clas-
sificar novas bandas e compositores que proliferaram no Recife; documentarios e filmes de
ficcdo, como o curta-metragem Conceigdo ou o longa O Baile Perfumado; trabalhos de esti-
listas de moda, designers, artistas plasticos, escritores etc., alguns com projecao ampla, outros
com menor éxito.

“Na moda, o estilista Eduardo Ferreira*® soube criar colegdes que se adaptavam ao es-
tilo lancado pelos mangueboys. [...] Além dele podemos citar Andréia Monteiro, Nelsinho e
Marcinha da Periodo Fértil e Marcelo Talbot”, registra Moisés Neto (2004, p.23). “Na escul-

tura e pintura podemos detectar a influéncia do movimento mangue nas obras de Evéncio

*® Realizado em Salvador, o Festin’Bahia era o foro ideal para este tipo de agfo. Pretendia promover o contato
de artistas underground do pais com o chamado mercado da world music e contava com a presenca de jornalistas
e promotores de eventos musicais dos EUA e Europa.

"0 press clipping é uma reunido de recortes de noticias publicadas na imprensa (Manual de Assessoria de Im-
prensa da Fenaj, 1994, p.19)

*8 \er também: SANTOS, Geni Pereira. A linguagem do vestudrio, expressdes de culturas: um estudo da produ-
¢do do estilista Eduardo Ferreira. Dissertacdo de mestrado do Programa de Pds-graduacdo em Comunicagdo da
UFPE. Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 2003. LEAO, Carolina Carneiro. A maravilha mutante:
batuque, sampler e pop no Recife dos anos 90. Dissertacdo de mestrado em Comunicacdo. Pernambuco: Centro
de Artes e Comunicacdo / UFPE, 2002.
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Vasconcelos (‘Mangue Building’) e Félix Farfan. Também na danca tivemos as coreografias

de Sonaly Macedo e M6nica Lira”, enumera 0 mesmo autor (2004, p.43)

No cinema, a influéncia mangue se fez presente no manguemovie O Baile
perfumado, de Paulo Caldas, cuja estética aproxima-se dos conceitos desen-
volvidos no Mangue, como a abordagem pop de Lampido, além da trilha so-
nora que também é basicamente produzida pelos artistas do manguebeat; na
literatura, vé-se, com o romance Balada para uma serpente, de Paulo Costa,
ndo s6 a apropriacdo de temas ligados a essa cena recifense, como a sua pre-
tensdo de instaurar, de forma precursora, uma literatura-Mangue. (SANTOS,
2006, p.37)

Dar conta dessas vérias configurages — nas artes plasticas, na moda, no cinema e em
outras expressdes — seria um trabalho muito amplo. A proposta é realizar, daqui em diante,
uma abordagem mais detida dos primeiros albuns dos dois grupos, a fim de identificar os e-
lementos e procedimentos que concorreram para a afirmacao e a reiteracdo da cena mangue-
beat, assim como os elementos dissonantes, os ruidos e tensdes nessa discursividade. Para
iSs0, seré necessaria uma reflexdo tedrica sobre o formato expressivo adotado pelas bandas, a
cancao; a materializacéo deste formato, a performance e a dicgéo; e a consolidacao do rétulo
manguebeat, a partir de um estudo do papel da classificacdo de género na MPM, quando al-
gumas informacgOes contextuais eventualmente ressurgirdo a fim de aproximar a discussao

tedrica do corpus analisado no terceiro capitulo.
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2 GENERO, CANCAO E PERFORMANCE NA MUSICA POPULAR MASSIVA

Embora seja tema de inimeros relatos e publicagdes historico-memorialistas, se com-
parada a campos consagrados no estudo académico — a exemplo da literatura, das artes plasti-
cas, da musica erudita etc. — a musica popular massiva carece de um referencial teérico e de
uma fortuna critica mais vastos. Entre os pesquisadores de comunicacdo, os estudos sobre a
MPM, a partir de uma perspectiva midiatica contemporanea, também resultam em menos re-
flexdes do que o cinema, a fotografia, a televisdo e o jornalismo®. O grupo de pesquisa Midia
e Musica Popular Massiva (MMPM) ¢ uma das excecdes nesse quadro. Busca desenvolver
conceitos que déem conta da MPM como fendmeno comunicacional. A proposta ¢ relacionar
aspectos mercadologicos, socioldgicos e ideologicos dos produtos a sua configuragdo plastica
e, dessa forma, fazer com que o objeto ndo se torne um mero pretexto para derivagdes, nem
tampouco seja reificado e alienado da cultura e da midia, em abordagens estritamente forma-

listas.

E necessario ento, identificar o modo como as estratégias discursivas que
demarcam os géneros musicais ou as marcas estilisticas de determinados
musicos sdo forjados ndo s6 nos aspectos técnicos da execugdo musical, bem
como nos aspectos mididticos configurados nas técnicas de gravacao, nos ar-
ranjos, nas performances e no enderegcamento a um publico especifico.

Neste percurso acredita-se que a abordagem da configuragdo da cangdo, dos
géneros e das performances inscritas nos aspectos plasticos da musica popu-
lar massiva possibilita uma inter-relagdo tedrico-metodologica entre pressu-
postos semioticos e os estudos culturais em suas aplicagdes as manifestacdes
musicais. (JANOTTI JR., 2006a, mimeo)

Para abordar o manguebeat sem perder de vista a plasticidade e a materialidade do ob-
jeto estudado, a proposta de semidtica musical, formulada pelo lingiiista Luiz Tatit, mostrou-
se uma ferramenta produtiva, quando associada aos conceitos de “performance” e “género”,
que, por sua vez, possibilitam investigar a dimensdo mididtica da producao de sentidos das
cangdes. A abordagem da musica popular massiva abrange elementos do contexto cultural em

que a producao se insere, pois também diz respeito as condigdes tecnologicas e ideoldgicas de

* A pesquisadora Simone Pereira de Sa j4 apontou que “a compreensio da misica na era das tecnologias de
reproducgdo tem merecido menos aten¢do por parte dos pesquisadores de comunicacdo brasileiros do que o cam-
po da imagem ou da imprensa. Seja por uma certa naturalizagdo do som como objeto do conhecimento num pais
tido como intuitivamente musical; seja por predominar nos estudos brasileiros uma vertente memorialista ou
tradicionalista ligada a defesa da musica popular, a problematiza¢do do som como importante vertente da cultura
de massa e a historia de sua articulacdo com artefatos tecnologicos ndo tem recebido o tratamento merecido entre
n6s” (SA, 2006a, p.4).
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producdo. Por isso, antes de analisar o manguebeat, foi preciso mapear as suas condigdes de
emergéncia, no primeiro capitulo desse trabalho. Este capitulo tratara dos conceitos e opera-

dores que fundamentaram a leitura aqui proposta.

2.1 GENERO E MUSICA POPULAR MASSIVA

As classificagdes de género sdo ao mesmo tempo inerentes a musica popular massiva e
de dificil delimitagcdo. Funcionam como uma espécie de gramatica virtual que ¢ atualizada em
cada configuragdo. Um género implica em valoragdes distintas para elementos como estrofe,
ponte, refrio’’, solo, ou técnicas como o riff’!, o breque, o scratch™ etc. E também determi-
nante na escolha por um modo de entoagdo e de exploracao da extensdo vocal, na opgao por
determinadas formagdes instrumentais, no tipo de andamento de uma cangao, no tema e dis-
curso lingiiistico cancional, dentre outras configuracdes. A dificuldade em delimitar um géne-
ro na musica popular massiva ocorre porque cada produto musical, ao tempo em que afirma
caracteristicas do género ao qual se inscreve, também alarga as fronteiras desse género, por
mobilizar elementos numa expressao singular. Além disso, ¢ comum na MPM que um mesmo
produto mobilize, em sua producdo e consumo, elementos de géneros diferentes, como ocorre
acentuadamente no manguebeat e se vera nas analises dos albuns do MLSA e CSNZ.

Na perspectiva musical midiatica, um género nao diz respeito apenas a aspectos for-
mais, envolve ainda os aspectos sociais, ideoldgicos € comunicacionais implicados tanto na

producdo quanto na circulagdo e consumo dos produtos massivos. Segundo Janotti Jr.,

Os géneros seriam, entdo, modos de mediagdo entre as estratégias produtivas
e o sistema de recepgdo, entre os modelos e os usos que os receptores fazem
destes através das estratégias de leituras dos produtos midiaticos. Antes de

20 «Q refrio, elemento basico da cangdo popular massiva, pode ser definido como um modelo melddico de facil
assimilacdo que tem como objetivos principais sua memorizagdo por parte do ouvinte e a participagdo (‘cantar
junto’) do receptor no ato da audicdo” (JANOTTI, JR. 2006b, p.134).

°! Riffar é repetir uma seqiiéncia de notas de forma cadenciada. Em alguns subgéneros do rock — e também no
manguebeat, como sera assinalado nas analises — sdo comuns os riffs de guitarra. Um exemplo bastante conheci-
do de riff pode ser ouvido na introdugéo e em varios momentos da cangdo Satisfaction, dos Rolling Stones. Nesta
e em outras cangdes do género, o riff ganha importancia comparavel ou superior a do refrdo. Originario do jazz,
o termo ¢ utilizado para identificar “um padrio ritmico-melddico recorrente”, que pode ser executado “as vezes
modulando harmonicamente e atingindo, por progressdo, tonalidades vizinhas ou estranhas” (DOURADO, 2004,
p-281).

>2 Na tradugio literal do inglés, scratch significa “arranhdo”. Em géneros como o rap, é uma manobra executada
pelo DJ, que altera manualmente a rotagdo de um disco de vinil produzindo intencionalmente um som proéximo
ao ruido.
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ser um elemento imanente aos aspectos estritos da musica, o género estaria
presente no texto através de suas condi¢cdes de producdo e consumo [...] é
uma espiral que vai dos aspectos ligados ao campo da produgdo as estraté-
gias de leitura inscritas nos produtos midiaticos. (2006b, p.137-38)

Franco Fabbri, pioneiro no estudo do género com foco no que chamamos musica po-
pular massiva™, confirma que “uma teoria dos géneros musicais ndo precisa ser necessaria-
mente normativa” (2006, mimeo). Ele se opde, com isso, a defini¢do cristalizada de géneros
adotada pela musicologia, que tem como base convengdes de composi¢ao e execugdo da obra
musical. Fabbri sustenta que nem sempre questdes formais sao determinantes nas classifica-
¢oes de género, principalmente no campo da MPM. Para ele, o género musical ¢ “um conjun-
to de feitos musicais, reais ou possiveis, cujo desenvolvimento se rege por um conjunto de
normas socialmente aceitas” (2006, mimeo).

O autor afirma que “sdo as comunidades musicais que decidem (inclusive de maneira
contraditoria) as normas de um género, que as mudam, que as denominam”. Essas comunida-
des sdo formadas pelos musicos, ouvintes, criticos e “instituicdes econdmicas” (gravadoras,
selos, lojistas, promotores de shows, emissoras de radio etc.). Logo, as normas de cada género
“estdo submetidas a um processo de negociacdo permanente do qual participam os diferentes
componentes da comunidade que se hierarquizam segundo as respectivas ideologias”. O autor
observou que, geralmente, os géneros emergem de trés formas: (1) como “reconhecimento ou
codificacdo de praticas existentes”, (2) em oposicdo a géneros ja existentes, ou (3) da articula-
¢do em subgéneros (FABBRI, 2006, mimeo).

Géneros ligados ao mainstream tendem a incorporar as rotulagdes surgidas no ambito
das “instituicdes econdmicas”, como radio, imprensa e gravadoras, de forma menos tensa do
que os géneros da musica underground — esfera em que o publico e os musicos tendem a as-
sumir uma postura ideologica que implica numa visao bastante critica quanto a legitimidade e
a precisao das classificagdes.

Um exemplo: quem freqiientava os shows de punk rock na Salvador na primeira meta-
de dos anos 80, ouvia os musicos afirmarem sua posi¢cdo de autenticidade elegendo como o-
positores as bandas dos blocos carnavalescos locais, cuja musica comecava a ser assimilada
como mainstream. A palavra axe, que no Yoruba (asé) tem conotagdo positiva como “o poder
vital, a forca, a energia de cada ser e de cada coisa” (FERREIRA, 1999, p.243), era emprega-

da pejorativamente pela comunidade rocker para adjetivar o sujeito integrado ao “sistema” e a

33 O primeiro texto sobre o tema divulgado por Fabbri saiu em 1981. Foi o artigo | generi musicali. Una questio-
ne da riaprire, publicado na Italia, na revista Musica/Realta.
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musica carnavalesca, ao qual os rockers se opunham de forma bastante sectaria. Versos como
“E se quiser ligar o radio / tem musica feita pra lhe sedar / 060, aqui em Salvador / 060, A
cidade do axé, a cidade do pavor” (de Controle total, assinados por Marcelo Nova e Gustavo
Mullem™, do Camisa de Vénus) (SACRAMENTO, 2002, p.73) ou “Esse cara ¢ um axé /
Tem de ser eliminado / Uma lavagem cerebral / E ele estd recuperado” (Axé, composta por
Jodo Paulo Costa e Jos¢ Roberto Chicharro, da banda Espirito de Porco) eram cantados em
coro por musicos e platéia, numa afirmagdo de alteridade em relagdo as expressdes musicais
que a comunidade rocker considerava cooptadas pelo status quo.

Em certo momento, a critica de musica local passou a empregar o termo axé para iden-
tificar os grupos musicais ligados ao carnaval da cidade™. Em textos quase sempre desfavo-
rdveis aos sons carnavalescos, comecgou a aparecer o adjetivo axé-music, numa associacao
entre o vocabulario dos rockers e a forma ja empregada para a denominacdo de géneros em
lingua inglesa, como disco music e a recém-surgida world music. Depois de difundida em
criticas na imprensa, principalmente pelo jornalista Hagamenon Brito>®, no jornal A Tarde, a
classificagdo foi incorporada pelos musicos de carnaval, com uma denotagdo positiva, mais
proxima da conotagdo original do idioma da Nigéria, Benin e Togo. Os promotores dessa mu-
sica passaram a empregar a rotulacdo axé-music em seu material de divulgacao e a classifica-
¢do comecou a figurar também nas criticas favoraveis, consolidando de vez o género®’.

Em termos mercadoldgicos, era conveniente encontrar um rotulo que facilitasse a i-
dentificagcdo da musica dos trios elétricos, diferenciando-a da classificagdo mais abrangente da
musica carnavalesca (que engloba marcha, frevo, samba-enredo etc.). A despeito de sua ori-
gem derrisoria, a categorizagao do género axé-music foi (e ainda ¢€) fundamental nas esferas

da produgdo, circulagdo e consumo dessa musica.

> Trata-se de uma versio da cangdo punk Complete Control, de Joe Strummer e Mick Jones, da banda inglesa
The Clash, com letra adaptada para o cenario local.

35 Luiz Caldas, Sarajane, Laurinha e as bandas Reflexus, Scorpions, Traz os Montes, dentre outros.

*6 Também Goli Guerreiro registra que “a expressio axé-music aparece pela primeira vez na imprensa baiana em
1987, na coluna do jornalista Hagamenon Brito [...] Ele conta como foi: ‘Os roqueiros baianos chamavam esse
tipo de musica de ax¢ e se referiam aos muisicos como axezeiros, era uma coisa pejorativa mesmo. Eu resolvi
chamar de axé-music e a imprensa toda comegou a usar’” (2000, p.137).

7 Em entrevista para esta dissertagdo, o ex-vocalista da Espirito de Porco e jornalista Jodo Paulo Costa afirma
que quando assessorava o bloco Internacionais, entre 1992 e 93, o termo axé-music foi empregado de forma
positiva nos releases que divulgaram o ingresso de Daniela Mercury no bloco. A cantora passou a ser chamada
de “musa” e depois “rainha” da axé-music.
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2.1.1 Regras mais constantes nas classificagdes genéricas

Conforme Jesus Martin-Barbero, “os géneros ndo sdo abordaveis em termos de seman-
tica ou sintaxe: exigem a constru¢do de uma pragmatica, que pode dar conta de como opera
seu reconhecimento numa comunidade cultural” (2003, p.314). E possivel, portanto, estabele-
cer alguns parametros que ajudem a entender, num estudo de caso, como a classificacdo de
género ¢ processada pelas comunidades. Franco Fabbri (2006 ¢ 1982 apud FRITH, 1996) e
Jeder Janotti Jr. (2006a e 2003b) mapearam algumas operacdes constantes na atividade de
classificagdo genérica e chegaram a cinco e trés regras, respectivamente.

Duas dessas regras sdo comuns aos dois autores: (A) regras técnicas e formais, que
envolvem a opg¢do por um determinado andamento, volume sonoro, o leque de timbres, técni-
cas de execugdo, “quais instrumentos sao necessarios ou tolerados [...] relagdes entre voz e
instrumentos, entre palavra e musica” (JANOTTI JR., 2003b, p.36); e (B) regras semidticas,
ligadas ao discurso e a comunicagdo, pois dizem respeito a “como a musica funciona enquan-
to retorica, as formas como o sentido é convencionado”, segundo Fabbri (apud FRITH, 1996,
p- 91). Segundo Jannotti Jr., estas regras também dao conta do estabelecimento, pela comuni-
dade, de valores a partir de parametros como “auténtico em detrimento da musica ‘cooptada’,
do modo como as expressdes musicais se referem a outras musicas” (2003b, p.36). A defini-
¢do das regras do grupo B, por Jannotti Jr., abrange aspectos sociais da semidtica™® e, portan-
to, abarca o que Fabbri chama de regras comportamentais e regras sociais e ideoldgicas (a-
pud FRITH, 1996, p.92-93).

O terceiro feixe proposto por Jannotti Jr. — (C) regras econdmicas — pode ser associa-
do ao que Fabbri chama de regras comerciais e juridicas envolvendo: propriedades, direitos
autorais, reinvestimento financeiro, relagdo entre musicos e gravadoras, esquemas promocio-
nais” (apud FRITH, 1996, p.93); abarca, portanto, “as relagdes de consumo (e os endereca-
mentos presentes nesse circuito) nos processos de producdo, difusdo e audicdo do produto
musical” (JANOTTI JR., 2003b, p.36).

Janotti Jr. adverte, entretanto, que ndo se pode afirmar que regras genéricas fixem
fronteiras, pois os géneros estdo em constante mutacdo. Somente um género ja extinto poderia

ser mapeado em sua totalidade. A pesquisadora Simone Pereira de S4, do Laboratério de Cul-

%% Na concepgdo de Elisco VERON. La semiosis social: fragmentos de uma teoria de la discursividad. Barcelo-
na: Gedisa, 2004.
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tura Urbana, Lazer e Tecnologias da Universidade Federal Fluminense, também considera as
regras genéricas “provisorias, instaveis e flexiveis” (2007, mimeo). Simon Frith (1996, p.75-
98) igualmente defende que rotulacdes ndo sdo necessariamente claras ou consistentes, nem
sdo partilhadas da mesma forma dentro de uma comunidade musical. Ele inclusive aponta
situacdes em que executivos da industria fonografica, lojistas, critica, ouvintes, DJs e musicos
indexam o mesmo produto musical de forma distinta.

A fim de fechar o foco no corpus desse trabalho e criar uma “ponte” rumo as analises
subseqiientes, procuro associar o mapeamento das instdncias empreendido por Frith ao modo
como foram rotuladas as bandas Chico Science ¢ Nagdo Zumbi e Mundo Livre S/A. Longe de
ser um esquema unico e consolidado, o procedimento ¢ uma maneira encontrada pelo socio-
logo para abordar o género na musica massiva que ¢ produtiva para este estudo por levar em
conta os aspectos comunicacionais. Sera inevitavel um retorno a algumas questdes contextu-
ais ja mencionadas no primeiro capitulo e também a remissao as analises do capitulo que se

segue, dado o carater abrangente das rotulagdes genéricas.

2.1.2 O manejo das rotulagdes por gravadoras e selos

Segundo Frith, no ambito da industria fonografica, a pergunta inicial do integrante de
um departamento de artistas e repertorio, diante de uma demo tape ou de um potencial contra-
tado, é: “que tipo de musica ¢ esta?”. Subjazem ai outras duas indagagdes: “com o qué este
som se parece?” e “quem vai compra-lo?”. O autor conclui que, entre os selos e gravadoras,
“o género ¢ uma forma de definir a musica em seu mercado ou, alternativamente, o mercado
dessa musica” (1996, p.76). A partir da resposta as questdes citadas, sdo tomadas decisdes que
afetardo a configuracdo da performance midiatica dos artistas, a exemplo da definicdo de qual
estudio de gravacao sera utilizado, como serdo feitas as fotos promocionais, as capas de disco,
cartazes e demais materiais graficos, como e por quem serd produzido o material videografico
etc.

Mais do que uma questdo de subdivisao administrativa, a criagdo do selo Chaos, pela
Sony do Brasil, por exemplo, pode ser considerada uma aposta genérica. Na perspectiva da
major, produgdes distintas como o “manguebeat” de Chico Science & Nagdo Zumbi; o pop-
rock do Skank e Jota Quest; o rap carioca do Planet Hemp, Marcelo D2 e Gabriel O Pensador;

o reggae-pop do Cidade Negra estavam igualados em termos promocionais € mercadologicos
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como um tipo de produto que podia ser classificado como urbano, dangante, feito por jovens,
musicalmente proximo a modelos bem sucedidos nos mercados dos EUA e Europa, com um
teor contestatorio aceitdvel — pois uma certa dose de polémica até contribui para dar visibili-
dade a um trabalho —, enfim, eram produtos passiveis de atingir um patamar de vendas satisfa-
torio entre consumidores jovens, de uma forma geral.

Ja a inclusao do Mundo Livre S/A no cast do Banguela sugere uma classificagdo da
banda, por parte do selo independente, como produto destinado a uma parcela mais reduzida
dos jovens — um segmento que buscava produgdes alternativas ao mainstream; um nicho de
ouvintes abertos ao ruido, a dissonadncia e mais interessados na atitude ideoldgica e musical
contestatoria do que nas harmonias palataveis do pop. Isso assegurava que a limitagcao contin-
gencial de investimentos do selo (em termos de gravagdo e promocdo) ndo afetaria drastica-
mente o projeto, dimensionado de forma modesta, se comparado aos padrdes das majors, e

baseado em estratégias de circulagdo bastante especificas.

2.1.3 Rotulagdes nas lojas

Se comparamos os procedimentos dos lojistas com os da industria fonografica perce-
beremos, como apontou Frith, que os varejistas da musica “nao organizam sempre seu estoque
da mesma maneira que as gravadoras organizam seus lancamentos” (1996, p.77). Ao expor
CDs aos consumidores, os lojistas freqiientemente seguem a ordem alfabética por autor e cri-
am subdivisdes a partir de critérios como géneros musicais (Pop-rock ou Rock; MPB,
Jazz/Instrumental; Samba e Pagode; Forr6, Axé-music etc.), cultura de origem (nacional, in-
ternacional ou world music), ou género sexual (cantor ou cantora), dentre outros.

Essas classificagdes, que visam facilitar a busca dos produtos pelo possivel compra-
dor, ndo deixam de ser ambiguas. Bandas nacionais com letras cantadas em outro idioma po-
dem ser encontradas nas prateleiras internacionais. Um cantor ou cantora brasileiros cujas
letras estao em portugués pode figurar tanto na prateleira de “MPB” quanto na de “Samba e
Pagode”, ou ainda na se¢do “Cantor Nacional” ou “Cantora Nacional”. E, “muitas vezes, de-
vido ao valor positivo das novidades e da avidez por novas informagdes por parte dos consu-
midores, uma boa parte das catalogagdes das lojas ¢ construida ao redor das prateleiras que

oferecem os ‘ultimos langamentos’ ou as ‘promogdes’ (JANOTTI JR., 2003b, p.33).
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Em prateleiras das lojas de departamentos, como as Lojas Americanas, ou de cadeias
que comercializam discos em geral, como a Flashpoint, os CDs do CSNZ (hoje Nagao Zumbi)
e MLSA sao normalmente encontrados na estante dedicada ao género “Pop-rock nacional”, ou
“Rock nacional”, segundo a ordem alfabética, junto com produtos de rap, funk, reggae, pop e
rock. Nesses casos, a classificagdo coincide com a divisdo empreendida pela Sony, em seu
selo, e ndo contempla os critérios conceituais do Banguela.

Ja em lojas especializadas, o ordenamento € bastante variado. Diz respeito ao tipo de
musica que predomina na loja e aos habitos culturais dos moradores da regido onde o ponto
comercial ¢ localizado®®. Numa loja dedicada & musica brasileira, como a Pérola Negra, ou ao
rock, a exemplo da extinta Sao Rock, ambas de Salvador, o consumidor encontra (encontrava)
uma secao denominada “Pernambuco”, onde figuram tanto os CDs das bandas lan¢adas a par-
tir dos anos 1990 quanto os de musicos de geragdes anteriores, como Alceu Valenca ou Leni-
ne. Nesses casos, os lojistas levam em consideragdo o perfil de seus clientes, muitos dos quais
sdo colecionadores que valorizam o acimulo de informagdes em torno dos produtos de sua
preferéncia, interessando-se também por outras produgdes que tenham alguma afinidade his-
torica, geografica ou plastica com o produto que inicialmente almejavam comprar.

Ja nas grandes cadeias, CDs de Valenga ou Lenine ficam apartados dos conterraneos
MLSA e CSNZ, possivelmente nas prateleiras identificadas com a placa “MPB” ou na se¢ao
com a identificagdo “Cantor Nacional”. Algumas gravadoras, como no exemplo recente da
Trama, fornecem aos lojistas um display personalizado para exposi¢do de seus CDs (tanto
albuns quanto coletaneas), que tensiona ainda mais a subdivisdo genérica da loja, pois o al-
bum de um compositor langado pela Trama, como Tom Z¢, por exemplo, ndo ¢ usualmente
encontrado no display da gravadora e sim entre os CDs de MPB.

J& nas lojas fora do Brasil, os albuns do CSNZ e MLSA, bem como de outras bandas
consideradas “pop” ou “rock” pelos lojistas nacionais, € os albuns dos musicos brasileiros, em
geral, sdo expostos na se¢do de world music, um roétulo coringa, empregado no Ocidente para
classificar producdes de etnias ou paises bastante heterogéneos. Segundo Frith, o género wor-
Id music era chamado de world beat nos EUA, “quando emergiu, em 1987, de um encontro de

onze gravadoras independentes” (1996, p.84-85). Keith Negus também situa o aparecimento

> Como observou Janotti Jr., “em algumas lojas de disco dos shopping centers de Porto Alegre havia uma divi-
sdo nas prateleiras entre heavy metal e rock: divisdo inexistente em shoppings de Salvador. Na verdade, esse
modo de ‘disponibilizar’ os produtos musicais esta diretamente ligado a realidade local, uma vez que, ja ha al-
gum tempo, o pop rock € um dos principais produtos do Rio Grande do Sul, o que pressupde um contato intimo
com uma arqueologia do rock; uma divisdo mais rigida e tensiva dentro do proprio rock. J& o mercado musical
de Salvador, fortemente marcado pelas musicas do carnaval baiano, ndo apresenta tais divisdes, uma vez que,
para praticamente todas as formas de expressdo roqueiras da cidade, o grande contraponto continua sendo a axé-
music” (2003b, p.33).



60

do rotulo nos anos 1980, mas afirma que “a categoria se formulou em Londres, depois de uma
reunido de empregados de varios selos pequenos que desejavam abrir um nicho de mercado
para um grupo diverso de musicas etiquetadas como ‘étnicas’, ‘tradicionais’ ou ‘de raiz’, cuja
popularidade estava crescendo” (2006, p.279).

No caso de uma loja com um grande numero de titulos de world music, ¢ possivel en-
contrar CSNZ ¢ MLSA numa se¢do dedicada a Brazilian Music. “A world music constitui
uma afirmacdo dos lugares. Implica a reterritorializagdo do repertorio ‘nacional’ antigo ou
novo e sua reclassificagdo como world music” (NEGUS, 2006, p.280). Vale pontuar ainda que
o rétulo dos varejistas de fora do Brasil foi o0 mesmo empregado pelos promotores das apre-
sentacdes dos dois grupos nos Estados Unidos e Europa, onde os musicos da geracdo man-
guebeat raramente sdo associados ao rock ou pop.

Pode-se deduzir que as classificagdes de prateleira, assim como as de algumas situa-
¢oes de promogao de apresentagdes, informam pouco sobre as regras técnicas e formais de
cada produto. Embora critérios econdmicos (principalmente os precos) e semioticos (presen-
tes no proprio ordenamento dos CDs e no material grafico em torno dos produtos) orientem o
consumidor nessas situagdes, ao comprar um CD ou o bilhete de um espetaculo o ouvin-
te/espectador mobilizara conhecimentos que extrapolam os critérios de classificacdo da indus-
tria ¢ dos lojistas. E impensavel uma loja que nfo tenha equipamentos para a audi¢do parcial
ou total. No caso dos espetaculos, a decisdo tanto pode se basear numa escuta prévia do traba-
lho (mediante CDs, videoclipes, radio etc.) quanto em critérios ligados a sociabilidade pro-

porcionada pelos shows.

2.1.4 Géneros no radio

A veiculagdo de musica em emissoras de radio, conforme Simon Frith (1996, p.79-80),
influencia mais as decisdes de compra de consumidores com idade entre 25 e 55 anos do que
os ouvintes mais jovens. O autor observou que, nos EUA, as gravadoras geralmente investem
em promogdes radiofonicas de produtos que julgam de maior penetragdo nessa faixa etaria ou
nos produtos mainstream, de aceitacdo massiva em espectros amplos de idade, nivel econé-
mico, social etc. O sistema de concessdo de emissoras de cada pais também tem grande influ-

éncia no tipo de programacao radiofonica, conforme Frith.
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No Brasil, onde a exploragdo privada das concessdes publicas ¢ alvo de uma politica
bastante permissiva, ¢ arriscado tragar um panorama geral da programacao sem antes proceder
a uma pesquisa sistematica, o que fugiria ao foco deste trabalho®. Mas ¢é possivel afirmar que,
desde a sua popularizagdo, nos anos 1980, as rddios FM brasileiras tém uma programacgao
predominantemente musical ¢ adotam classificagdes genéricas para definir suas grades. Al-
gumas privilegiam géneros especificos a depender do horario — como musica sertaneja ou
MPB para a classe média que se desloca para o trabalho e escuta o radio do carro, nos hora-
rios de rush; sucessos internacionais e nacionais “romanticos” para a audiéncia dos namora-
dos a noite e na madrugada etc. —, outras veiculam programas didrios ou semanais dedicados a
determinados géneros, a fim de fidelizar determinadas faixas de publico e atrair anunciantes
de produtos especificos.

Como foi pontuado no capitulo anterior, 0 MLSA e o CSNZ nio tiveram veiculacao
expressiva nas emissoras FM, o que ndo chega a ser surpresa para um selo como o Banguela.
Mas com relagdo aos diversos produtos enfeixados no selo Chaos, a Sony certamente tinha
expectativas de penetracdo radiofonica em alguns horarios, programas ou estacdes direciona-
dos ao publico jovem®'. As bandas langadas por essa divisdo da major em 1994 tiveram niveis
de veiculacao distintos, com o CSNZ figurando entre os menos executados ¢ o Skank situan-
do-se no extremo oposto.

A aposta da Sony em inserir os produtos do selo Chaos na midia massiva fica patente,
no caso do CSNZ, se consideramos que a gravadora investiu na producdo do videoclipe da
banda e na inser¢do da cangdo A Praieira numa telenovela, tendo mais éxito em termos de
divulgacdo nesses dois casos.

Chama aten¢do também que o Unico programa em radio FM a veicular sistematica-
mente 0 MLSA, CSNZ e outras bandas pernambucanas, além de musicas internacionais cujas

sonoridades tinham algum tipo de vinculo com essas produgdes, adotou o nome de Mangue

% De meados dos anos 1930 aos anos 40 e 50, as emissoras AM, como a pioneira Radio Nacional, tocavam mar-
chinhas carnavalescas de janeiro a margo e sambas-cang¢do, boleros e outros géneros mais passionais, no restante
do ano (TATIT, 2002, p.148-49). Grosso modo, pode-se considerar que em um niimero expressivo de radios FM
atuais, ainda ha a predomindncia da musica carnavalesca entre janeiro e marco; de géneros enfeixados sob o
titulo de forrd (variagdes mais ou menos estilizadas do baido, maxixe, coco, xote etc., gravados com instrumen-
tos tradicionais ou eletronicos) de abril até os festejos juninos e uma programagdo um pouco mais variada, inclu-
indo cangdes e intérpretes consagrados da MPB ou do pop internacional, no segundo semestre, salvo as excec¢des
de radios especializadas em géneros determinados e aquelas que veiculam apenas a musica mainstream nacional
e/ou internacional, sob o slogan de “musica de qualidade”.

6! José Teles d4 um testemunho curioso sobre a ndo-penetragio do manguebeat nas FMs recifenses. Segundo ele,
em 1994, “os mangueboys haviam desentupido as veias enfartadas da cidade, quer dizer, quase todas. Uma con-
tinuava precisando de cateter: as FMs, reduto quase intransponivel [...] As FMs continuavam ignorando solene-
mente a nova musica local. [...] Quando, por exemplo, a Sony liberou duas versdes de ‘A Cidade’ para divulga-
¢do, a maioria das emissoras recifenses ndo tocou o disco por causa da Radio Cidade. Achavam que estariam
fazendo propaganda da concorrente” (TELES, 2000, p.301).
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Beat. A utilizacdo do rotulo ja estabilizado® ancorou-se, portanto, em pardmetros musicais
para estabelecer uma conexao entre as cangdes brasileiras e as cangdes de outras nacionalida-

des que compunham seu play list.

2.1.5 Ouvintes, promotores do show bizz e critica

Se as rotulacdes de género envolvem momentos de convergéncia e divergéncia nas
instancias da industria fonografica, lojistas e radio, parece haver um pouco mais de simbiose
entre os campos da critica, dos produtores e DJs de casas noturnas e do publico leitor e/ou

ouvinte.

A imprensa musical, que € ciente ao apelo dos fas do pop por um género,
também os forja em novas consolida¢des — ideoldgicas — de leitura; [junta-
mente com os promotores dos] clubes noturnos, que usam os rétulos musi-
cais em flyers e posters [...] para atrair um tipo especifico de publico. Leito-
res ¢ clubbers (diferentemente dos ouvintes de radio) sdo uma importante
parte do processo de rotulagdo. (FRITH, 1996, p.84)

Entre as vérias possibilidades de classificagdo do CSNZ e MLSA, incluindo o uso de
mangue, como sugere o manifesto Caranguejos com Cérebro, a fixa¢do do termo manguebeat
pode ser atribuida a sua difusdo na imprensa. A sonoridade do rétulo remete a palavra-valise
manguebit®, que intitula a primeira faixa do disco de estréia do Mundo Livre S/A, Samba
esquema noise, mas a grafia e os sentidos foram alterados. A unido de mangue ao termo beat
— vindo do inglés e de uso bastante comum no jargdo musical para designar batida, pulsa¢ao —
cria sentidos distintos dos forjados a partir do diminutivo de binary digit.

As vezes grafado de forma separada mangue beat, mas, na maioria dos casos, unido
numa nova palavra-valise manguebeat, o rotulo tornou-se usual nas paginas de jornais, revis-

tas, cartazes etc. Inicialmente, imprensa, promotores do show bizz e publico empregavam a

62 Uma vez que o programa da Caetés FM do Recife estreou em 1995, pode-se considerar que, passados quase
dois anos desde o langcamento dos dois primeiros discos das bandas estudadas, os dois grupos e a cena pernam-
bucana como um todo ja haviam se estabilizado junto a um segmento de publico, principalmente em sua cidade
de origem. Reforca esta idéia o fato de que o programa foi ao ar durante trés anos. Optamos por ndo incluir as
web radios neste estudo, porque a internet comercial ndo existia em 1994 e porque essa midia ndo era tdo expres-
siva entre 1995 e 96, periodo em que a maioria dos usudrios da rede aberta navegavam em banda estreita, dentre
outras limitagdes técnicas.

63 «“Que foi Chico Science quem decidiu batizar o som que eles estavam criando de ‘mangue’ ¢ ponto pacifico (o
‘bit” que depois virou beat é de Fred 04)” (TELES, 2000, p.258).
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rotulagdo manguebeat ao se referir aos musicos oriundos do Recife. Mas nao a todos. Somen-
te as bandas jovens que faziam crossover sonoro. A ligagdo entre o espago geografico de ori-
gem das bandas e a pratica do cruzamento musical era um critério classificatorio importante
no primeiro momento. Exemplo disso ¢ que a banda brasiliense Raimundos, da mesma gera-
¢do dos mangueboys, igualmente langada pelo selo indie Banguela e que fazia hibridagoes de
baido e hardcore, nao foi associada ao manguebeat.

Entretanto, depois que a cena do Recife consolidou-se numa comunidade de ouvintes
mais ampla, o termo manguebeat passou a ser empregado pela critica ao caracterizar bandas
oriundas de outros pontos geograficos, desde que participassem do circuito indie e fossem
adeptas do crossover entre elementos da musica popular massiva e da tradicao popular. Como
observa Frith, os criticos de rock descrevem a MPM “quase sempre por comparagdes: um
novo som X ¢ descrito fazendo referéncia a um som Y ja conhecido” (1996, p.88).

Um caso que ilustra o desdobramento do termo ¢ o das criticas a banda soteropolitana
Lampironicos que, por misturar tambores com instrumentos do rock e eletronica e tocar um
som hibrido de ritmos nordestinos e rock, foi muitas vezes adjetivada de manguebeat pela
imprensa. Numa matéria assinada pelo critico Marco Antonio Barbosa e publicada no site
especializado Clique Music, em 25 de setembro de 2001, um dos musicos da banda chegou a

comentar a comparagao:

Ja se ouviu falar muita coisa sobre os Lampirdnicos, banda baiana que tem
pipocado em meng¢des aqui e ali na grande midia desde o comego do ano. Ja
se falou que eles vém na senda aberta por Chico Science, misturando nordes-
tinidade e contemporaneidade. [...] ‘O baido para nos é a base, a referéncia
mais forte’, explica o baixista Luciano Vasconcelos sobre a peculiar alqui-
mia sonora dos Lampirdnicos. ‘Mas acaba que para nds ¢ tudo a mesma coi-
sa, os beats eletronicos se misturam as levadas mais nordestinas, chegando a
um denominador comum. No meio disso é que acaba entrando o rock, o xo-
te, a MPB mais tradicional. Nunca fez a menor diferenca a fonte da influén-
cia: se é pop, bossa nova, manguebeat, tudo acaba misturado sem a gente
perceber’.[...]

Os paralelos com o manguebeat e o trabalho de Chico Science — de resto,
um marco definitivo para quem quiser misturar pop e regionalismo —
sdo assumidos pelo grupo, mas com o devido relativismo. ‘Nos anos 90,
Chico foi um pioneiro nesta fusdo de sons nordestinos com a musica moder-
na e fomos influenciados por ele. Mas soamos diferentes da turma do man-
guebeat. E legal que nos comparem a eles, mas nido fazemos parte deste ce-
nario’, pondera Luciano®. (grifos meus)

64 Marco Antonio BARBOSA. Lampirdnicos iluminam novo pop baiano. Disponivel em:

<http://cliquemusic.uol.com.br/br/Acontecendo/Acontecendo.asp?Nu_materia=3087. Acesso em 20 de janeiro
de 2007.
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Nota-se que, no texto, tanto o critico como o baixista referem-se ao manguebeat como
uma classificacao estabilizada, que pode ser empregada sem maiores explicagdes. A rotulagao
consolidou-se a tal ponto que a imprensa passou a adotar também o termo pos-manguebeat.
Um exemplo estd na matéria de Marcos Paulo Bin, publicada no site Universo Musical, em 5
de maio de 2005. Trata-se da cobertura de um show realizado no Rio de Janeiro pela banda
cearense Soul Z¢. O subtitulo ja anuncia: “O vocalista Renee, que lembra Chico Science na
voz € na aparéncia, reconhece a semelhanga com o ex-lider da Nagdo Zumbi, mas ndo muito.
‘Somos de uma gerag¢io pds-manguebeat’, define o cantor”®.

Embora tenha passado a integrar o leque de rotulagdes da midia especializada, a ex-
pressdo manguebeat nio pode ser traduzida em termos de operagdes técnico-formais. E muito
comum uma equivocada associa¢do da sonoridade de Chico Science & Nacdo Zumbi com um
modelo geral de musicalidade manguebeat. Num livro decorrente de dissertacdo de mestrado
em Letras, uma critica académica, ocorre uma generalizacdo também realizada por criticos
ligados ao jornalismo®®. Depois de definir a sincope, o autor afirma: “O Manguebeat buscara
essa natureza intervalar na batida do maracatu, mas também no samba, como no trecho citado
da musica Samba de Makossa, contudo ¢ seu flerte com o hip-hop que marcara mais incisi-
vamente seu som” (SANTOS, 2006, p.86-87).

Ora, na configuragdo das cangdes do Mundo Live S/A, para ficar no ambito do corpus
estudado, ndo ha um efetivo dialogo com o rap nem com o maracatu®’, embora modelos de
acdo coletiva do hip-hop sejam adotados pela banda. Dai a necessidade de uma abordagem
mais atenta a configuracdo musical e do entendimento das rotulagdes genéricas como indexa-
¢oes flexiveis. Como observado no inicio desta secdo, no leque de producdes enfeixadas sob
um mesmo género, cada manifestagdo singular afirma algumas das regras genéricas estabele-
cidas ao tempo em que nega outras, tensionando as fronteiras e ampliando as possibilidades

de classificacao.

6 Marcos Paulo BIN. Universo Musical. Disponivel em: <http:/www.universomusical.com.br/

materia.asp?mt=sim&id=558&cod=pr>. Acesso em: 20/01/2007.

%0 objeto da dissertacdo citada sdo as representacdes étnicas nas letras das cangdes do CSNZ. O autor, ndo
investiga o género na MPM, embora faca algumas consideracdes a esse respeito.

57 Ha uma excegdo: a cangdo O Rapaz do B... Preto, conforme serd assinalado nas anélises.
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2.1.6 Musicos — entre o género € a cena

Muitos compositores ¢ bandas ligados ao subgrupo underground da musica popular
massiva resistem a idéia de enquadrar sua musica num género, alegando, com alguma razao,
como vimos acima, que as generalizagdes sao redutoras e sua concretizagao implica num apa-
gamento de diferencas. Porém esses mesmos “musicos populares estdo acostumados a usar
rotulagdes de género como tipologia basica para sons particulares (riffs ou batidas). Isso fica
6bvio na maneira como musicos falam entre si no ensaio ou no estudio de gravacao, nas ins-
trucoes dadas a engenheiros de som sobre suas decisdes musicais ¢ sonoras” (FRITH, 1996,
p.87).

No manifesto Caranguejos com Cérebro nao ha referéncia direta a géneros. O termo
pop aparece duas vezes, porém para adjetivar idéias e conceitos. No campo musical, o pop® ¢

uma classificacao ambigua:

Designa genericamente os géneros derivados do rock’n’roll a partir de mea-
dos dos anos 1960. Impregnada pela revolug@o de costumes chamada cultura
pop, o género disseminou-se pelo mundo apés ter contagiado a juventude
norte-americana ¢ inglesa, ajudado por festivais como os de Woodstock,
Wight e Monterey. (DOURADO, 2004, p. 260. sic)

O rétulo musical pop “nasceu”, portanto, com a eletrificacdo instrumental e difusdo
massiva de géneros populares norte-americanos como blues, country e folk (FERREIRA,
1999, p.1.607), e contemporaneamente ¢ usado na adjetivacao de produtos do rock e da black
music em geral, por musicos, criticos € ouvintes, quando querem afirmar que o som ¢ mais
leve, palatavel ou comercial. A classificacdo ¢ empregada hoje de forma ampla. Algumas ver-
soes de pecas classicas, a exemplo das gravacgdes realizadas pelos tenores Placido Domingo,
José Carreras e Luciano Pavarotti, podem ser rotuladas de pop assim como as releituras ele-

tronicas de composicoes sinfonicas. Para Roy Shuker,

a expressdo ‘musica pop’ desafia uma defini¢do exata ou direta. Cultural-
mente, toda musica pop € uma mistura de tradigdes, estilos e influéncias mu-
sicais. E também um produto econdémico com um significado ideologico a-
tribuido por seu publico. De certo modo, a musica pop abrange todo estilo

% O substantivo, do inglés, significa estouro; o verbo to pop pode ser traduzido como estourar, estalar ou salien-
tar. A palavra migrou para o vocabulario artistico nos anos 1940 com a Pop Art norte-americana de Andy Wa-
rhol, cujo trabalho foi marcado pelas interferéncias plasticas usando objetos prosaicos e imagens-icones de con-
sumo de massivo.
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musical que possua seguidores e incluiria, portanto, muitos géneros e estilos.
[...] A musica erudita possui um publico amplo de apreciadores, podendo ser
portanto considerada musica popular, enquanto algumas formas de musica
popular tém um publico restrito, como o trash metal. Além disso, o mercado
musical contemporaneo ¢ muito homogéneo, diluindo as fronteiras entre ‘al-
ta’ cultura e ‘baixa’ cultura, ou entre erudita e popular. (SHUKER, 1999,
p.8-9)

No manifesto Caranguejos com Cérebro, a mengio ao pop® estd mais ligada a afir-
macao da necessidade de sair do &mbito regional, ampliando a circulacdo da producdo reci-
fense, do que a busca de uma estética musical comercial, pautada exclusivamente nos proce-
dimentos do pop mainstream.

Em 1991, os integrantes das duas bandas estudadas constituiram um grupo para a rea-
lizagdao de festas e produ¢do de material de divulgagdo que incluia artistas graficos e DJs.

Conforme narrou o dublé de jornalista e DJ Renato Lins:

Eu estava no Cantinho das Gragas, um bar sem qualquer atrativo freqiientado
pela galera. Na mesa acho que bebiam Mabuse, Fred [Zero Quatro], Vinicius
Enter e outros. De repente, Chico [Science] apareceu ¢ sem nem sentar foi
anunciando ‘olha, fiz uma jam session com o pessoal do Lamento Negro e
mesclei uma batida disso com uma batida daquilo e um baixo assim... Vou
chamar esse groove de Mangue!’. Na hora, ficamos sem saber o que era mais
interessante, o som ou a palavra usada para sintetiza-lo. Aquele era o rétulo!
Como todo mundo tinha um sonho em mente ¢ um esboco de trabalho em
conjunto havia se delineado em algumas festas, a tentagdo de ampliar o con-
ceito surgiu de imediato.

A gente havia se apaixonado por musica via movimentos que enfatizavam o
coletivo e o faga-vocé-mesmo, coisas comuns ao Punk e ao Hip Hop. E ain-
da se lia sobre a acid-house, outra trip envolvendo esfor¢o em conjunto. Dai
veio a idéia de criar uma “cena”, uma palavra que permitia a integracao or-
génicafgntre nossas diferentes atividades e gostos e que era pouco usada no
Brasil.

No caso do punk rock, tanto a proposta de “faca vocé mesmo” (do it yourself), quanto
a defesa de um “tratamento de choque” para interferir no cenario cultural da Recife “pré-
infartada” podem ser associadas ao repertorio musical e convicgdes ideologicas de Fred Zero
Quatro, que além de ter integrado bandas punks apresentava, junto com Renato L., um pro-

grama dedicado ao género na Radio Universitaria FM da UFPE (TELES, 2000, p.282).

% Refiro-me especificamente ao seguinte trecho: “Em meados de 91 comegou a ser gerado e articulado em va-
rios pontos da cidade um nticleo de pesquisa e producdo de idéias pop. O objetivo ¢ engendrar um ‘circuito ener-
gético’ capaz de conectar as boas vibragcdes dos mangues com a rede mundial de circulagdo de conceitos pop”.

7 Renato LINS. Mangue Beat: breve histérico do seu nascimento. Disponivel em:
<http://salu.cesar.org.br/mabuse/servlet/newstorm.notitia.apresentacao.ServletDeSecao?codigoDaSecao=724&d
ataDoJornal=atual>. Acesso em: 20/01/2007.
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Também ancora a atitude mangue a proposta de organizacao coletiva e autbnoma do
hip-hop. Dois integrantes do CSNZ, Chico Science ¢ Jorge Du Peixe, haviam participado do
coletivo Legido Hip Hop, como dangarinos de break e musicos (MCs e DJs)"', o que se reflete
tanto na postura organizativa quanto nas configura¢des sonoras do CSNZ, em que pontuam
didlogos com géneros da musica black norte-americana (a exemplo do funk e da soul music).

Os musicos e demais integrantes do coletivo mangue, portanto, se apropriaram de re-
gras econdmicas que marcaram a emergéncia dos géneros rap e punk no intuito criar uma ce-
na, a fim de que suas sonoridades plurais — tendendo mais para géneros da black music, no
caso do CSNZ, e ao punk, ska e reggae, no caso do MLSA — ganhassem espago.

Para Will Straw, a cena ¢ “um espago cultural em que véarias praticas musicais coexis-
tem interagindo entre si com uma variedade de processos de diferenciacao” (1997, p.494).
Nela sdo toleradas tanto trajetorias distintas quanto a fertilizagdo mutua. Dela fazem parte
tanto afinidades em comum com géneros internacionais (que a critica musical, geralmente
adepta de procedimentos comparativos, costuma chamar de influéncia) como praticas locais e
tracos estilisticos singulares.

Mas como explicar que, passada a emergéncia momentanea, o termo manguebeat seja
usado de forma genérica, como nos trechos supracitados da matéria sobre os Lampirdnicos’” e
da banda cearense Soul Z¢, adjetivada como “pds-manguebeat”?

Ao abordar o funk carioca, Simone S& promove uma associagao entre os conceitos de
Straw e as classificagdes de género. Ela observa que € possivel tomar “comunidade e cena
como estados momentaneos do processo de construgdo genérica” (2007, mimeo). Ou seja, o
espago geografico e temporal em comum permite agregar determinadas praticas coexistentes e
solidérias em torno da nocao de cena. Passado o momento de emergéncia (espacial e sincroni-
ca) de uma pratica musical, alguns dos elementos que se tornaram constantes e identificadores
da cena podem se desdobrar em classificagdes de género. Em seu artigo, Sa levanta a possibi-

lidade de tratar o funk carioca como um subgénero da eletronica:

Trata-se talvez de um género dentro da eletronica, que se tem afinidades com
o electro ou antes disso com o Miami Bass ou a musica proto-eletronica de
icones como Kraftwerk ou Afrika Baambata, criou suas proprias regras eco-

! Renato Lins define a Legido Hip Hop como “a primeira ‘nagdo’ de Chico [Science] e Jorge [Du Peixe],
surgida na metade da década de oitenta: um coletivo dedicado ao exercicio das artes do graffite, do break e do
rap, os trés pilares basicos da cultura Hip Hop”. Disponivel em: <http://salu.cesar.org.br/mabuse/servlet/
newstorm.notitia.apresentacao.ServletDeNoticia?codigoDaNoticia=22374998&dataDoJornal=atual>. Acesso em:
20/01/2007.

72 Refiro-me especificamente ao momento em que o baixista Luciano Vascolcelos diz: “E legal nos compararem
a eles [CSNZ], mas ndo fazemos parte deste [daquele] cenario”.
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ndmicas, semidticas, técnicas e formais, podendo entdo ser chamado, como
reivindica [o DJ] Malboro, de musica eletronica popular brasileira. (SA,
2007, mimeo)

O carater cosmopolita que Sa e Straw (1997, p.495) atribuem as cenas esta presente
nos crossovers entre MPM (funk, punk rock, rock psicodélico, heavy metal, ska, reggae) e as
praticas locais (samba, coco, maracatu, ciranda, embolada etc.) processados no manguebeat.
No cruzamento das instancias, percebe-se que algumas convergéncias de sentidos e praticas
forjadas na pluralidade da cena manguebeat sdo pincadas e aplicados em classificagdes gené-
ricas em circunstancias determinadas. Assim, quando grupos como Lampironicos e Soul Z¢,
que ndo surgiram no mesmo lugar e tempo, sdo comparados a0 manguebeat, ocorre uma ope-
racdo que ativa elementos da cena para tipificar um género. As regras genéricas comuns as
quatro bandas sdo enfatizadas, as regras distintas sdo narcotizadas e as especificidades da cena
recifense ficam latentes’””. Essa operagdo pode ser executada pela imprensa, como no exemplo
concreto; pelos produtores de festivais de musica ao reunir as quatro bandas citadas numa
noite por julgar que elas t€ém um publico em comum; por um programador radio que inclua os
grupos num mesmo programa, também criando uma afinidade entre eles, dentre outras situa-
coes. Nesses casos, 0 manguebeat tem suas fronteiras expandidas, do ponto de vista do géne-
ro. Mas a cena manguebeat, mesmo ganhando novas interpretacdes a partir dessas agdes, esta-

ra estabilizada no espago (Recife) e no tempo.

2.2 CANCAO

O Dicionério de termos e expressdes da musica define can¢do como “musica breve
para canto acompanhado por instrumento, grupo ou mesmo desacompanhado [...] encontrada
nas mais diversas formas desde a Antiguidade” (DOURADO, 2004, p.66). O autor faz um
rapido mapeamento das “diversas formas de cangdo com acompanhamento instrumental”,
partindo da Itdlia e Franca entre os séculos XII e XIV até o romantismo de Debussy (1862-
1918).

Num recorte mais préximo do foco deste trabalho, Heloisa Valente emprega o termo

“cancao das midias” para tratar “da cancdo em uma gama de modalidades que tem uma orien-

3 Podem ser ativadas, como faz o baixista da Lampironicos, quando quer marcar uma distingio no processo
comparativo, ou podem permanecer apenas subjacentes.
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tagdo comum: ter nascido no ambito de uma sociedade ja dominada pelos meios de comuni-
cacdo de massa (as midias)”. A autora chama atencao para o fato de que o contexto tecnoldgi-
co do século XX gera uma “can¢do composta, executada, difundida e recebida segundo os
recursos oferecidos pelo conjunto de técnicas do som (e/ou do audiovisual) vigente” (2003,
p.60).

Os aspectos comunicacionais discutidos por Valente ndo dao conta, entretanto, das es-
pecificidades na configuragdo plastica da cangdo massiva. Um estudo que se aproxima mais
das questdes imanentes ao produto ¢ a semidtica da cangdo proposta por Luiz Tatit, o qual
enfoca cangdes que tiveram difusdo na midia radiofonica brasileira. A reflexdo de Tatit (2004,
2002, 1999, 1997) prioriza basicamente a produgdo de sentidos na relagao entre canto e melo-
dia. O autor ndo se ocupa detidamente dos sentidos produzidos pelos demais aspectos plasti-
cos, como arranjo, instrumentagdo, mixagem, ordenamento em estrofes, pontes, refrdo, solos e
outras convengdes; tampouco trata de aspectos comunicacionais que envolvem a producao,
circulacao e consumo da can¢dao massiva, nem dos sentidos gerados pelas marcas de classifi-
cacdo de género na produgdo e consumo cancional. Porém, como foi mencionado no inicio
deste capitulo, o modelo proposto por Tatit ¢ uma ferramenta que contribui na discussdo de
algumas especificidades do formato cangao.

Tatit considera o canto uma dimensao potencializada da fala. No formato cangdo, o
canto tangencia a fala de forma peculiar: a construcdo do texto da letra deixa de ser regida
prioritariamente pela norma padrdo do idioma e passa a incluir também a “mobiliza¢do melo-
dica e ritmica de palavras”, engendrando “uma espécie de oralidade musical em que o sentido
s0 se completa quando as formas sonoras se mesclam as formas lingiiisticas inaugurando o
chamado gesto cancional” (2004, p.69).

Numa analise da cangdo seguindo a proposta de Tatit, filiada a semiologia européia, ¢
possivel transitar entre o plano da expressao da matéria sonora como um todo, no qual o canto
figura como expressao ao lado das “vozes” dos instrumentos musicais, € o plano do contetido
discursivo, da letra. A relagdo entre os significados lingiiisticos da letra e a melodia tem papel
fundamental para a produ¢do de sentidos na cangdo. “A cang¢do popular é produzida na inter-
seccdo da musica com a lingua natural. Valendo-se de leis musicais para sua estabiliza¢ao
sonora, a cancao nao pode, de outra parte, prescindir do modo de produgdo da linguagem o-
ral” (TATIT, 1997, p.87). Como a comunicabilidade de sentidos se d4 no entrelacamento dos
regimes discursivos lingiiistico e melodico, o nivel de abstracdo interpretativa no formato
cangdo ¢ mais restrito, se comparado ao de géneros exclusivamente instrumentais, como o

jazz, a musica eletronica, entre outros.
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Ao abordar as cangdes do manguebeat, pretendo levar em conta o fato de que esta ¢
uma expressao que se ancora na tensividade entre a letra e a musica, mas também considerar
que a producao de sentidos da canc¢do se d4 no entrelagamento de enunciados constituidos por
letra, canto, melodia, harmonia, ritmo, instrumentacao e arranjo; sistematizados na enunciagao
em estrofes, pontes, refrdo, solos e outras convengdes, condicionados, por sua vez, aos aspec-
tos midiaticos, como aponta Valente, e pelos aspectos comunicacionais e plasticos implicados
nas classificagdes de género.

Para ativar as ferramentas propostas por Tatit, vale perguntar: como se da tensividade
entre letra ¢ melodia? O conteudo cantado (as significagdes da letra) associa-se a expressao
sonora ora de forma reiterativa, ora de forma opositiva, € o revezamento entre trechos exclu-
sivamente instrumentais, trechos envolvendo canto e instrumentos e trechos em que apenas a
voz ¢ ouvida também criam tensividade. A cangdo ndo ¢ continua, ¢ um fluxo composto de
descontinuidades, uma sucessao de interrupgdes que gera um percurso € contribui para uma
performance’® na qual nio s6 o ouvinte é um actante, os personagens construidos no discurso
lirico-musical constituem actantes internos.

Tatit trabalha com o par opositivo tensao-foria, proposto pelo semidlogo J. A. Grei-
mas””, identificando, por exemplo, momentos de conjungio entre sujeito e objeto em refrdes
melodicos de cangdes. Conseqilientemente, a estrofe, a ponte e outros elementos que adiam a
volta do refrdo seriam produtores de sentidos de disjun¢@o ou disforia. Na andlise dos produ-
tos do manguebeat, creio ser necessario por em relacdo elementos da mesma esfera e também
de esferas distintas. Para melhor situar esta abordagem, recorro a dois exemplos: 1) numa
cancdao que tem tambores do maracatu e guitarras distorcidas do rock (numa mesma esfera
que ¢ o arranjo), ¢ possivel analisar a produgdo de sentidos através da tensividade-forica entre
estas duas tradigdes distintas (maracatu-rock); 2) se uma mesma cangdo traz um vocal canto-
falado — ao modo do rap ¢ da embolada — ¢ uma letra tratando de temas amorosos — a0 modo
do cancioneiro da MPB (em esferas distintas que sdo canto e letra) —, também ha tensividade e
forias implicadas na produ¢do de sentido, uma vez que tradicionalmente as cancdes brasileiras
tratando de amor se valem de vocais mais melodiosos € menos sincopados do que os do rap e

da embolada.

™ A performance sera discutida detidamente no item 2.3.

7 J. A. Greimas deu prosseguimento & semiologia européia de autores Ferdinand Saussure e Hjemslev. Debru-
¢ou-se sobre a questdo da narratividade, considerando que conjungdo e disjuncdo sdo pontos de partida para a
narrativa. O sujeito em disjun¢do com seu objeto de desejo da inicio a agdo. Quando o sujeito recupera o objeto,
encontra-se num estado de paixdo positivo, forico; quando esta apartado do objeto, esta passionalmente disfori-
co.
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Tatit analisou 700 cangdes que tocaram nas radios no Brasil e desenvolveu uma tipo-
logia de classificacdo para elas. O pesquisador chegou a trés tipos basicos de compatibilidade

entre letra e melodia: tematizacao, figurativizacéo e passionalizagao.

2.2.1 Tematizacao

Segundo Tatit, a tematizac8o ¢ caracterizada pela repeticio de temas melédicos’® e
por letras igualmente tematicas. Nesse tipo de cancdo, “os temas melddicos sao muito bem
configurados [e] quase sempre se associam a uma letra onde estd sendo criado um persona-
gem, ou um ator”. E “como se as repeti¢des da melodia tivessem a ver com a repeti¢io das
qualidades, dos atributos” ’’ do tema construido na letra.

O pesquisador constatou que na tematizacao sao comuns as melodias que tendem “a
contracdo, seja pelo andamento acelerado, seja pelas freqiientes reiteragdes tematicas” (2004,
p.76), enquanto o canto percute as consoantes € torna as vogais breves, de forma a favorecer a
defini¢do das células ritmicas e seu agrupamento. O arranjo musical privilegia com freqiiéncia
0s instrumentos percussivos, pois se trata de um tipo cancional ancorado nas sincopes.

Essas cang¢des, em que a rapidez do andamento acelera motivos melddicos, favorecem
“as letras de celebragdo das unides, das aquisi¢des, enfim, dos estados de plenitude” (TATIT,
2004, p.76). O autor cita como exemplos marchinhas carnavalescas como Chiquita Bacana,
de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, os sambas de andamento mais acelerado, como Samba da
minha terra, de Dorival Caymmi, a bossa nova Aguas de Margo, de Tom Jobim. Pode-se en-
contrar ainda este tipo de compatibilidade em grande parte do repertorio da axé-music, pois
também ai ouve-se “cangdes concentradas no refrdo, cujas entoacgdes ciclicas indicam identi-
dade entre elementos melddicos, do mesmo modo que, na letra, os sujeitos aparecem em per-
feita conjuncao com os respectivos objetos de desejo” (2004, p.76).

Se associarmos a teoria de Tatit as operagdes empreendidas na poesia, perceberemos

que nas cangdes tematicas ¢ comum o uso de rimas e figuras de estilo baseadas em repeticdes,

76O termo “tema” vem da misica erudita e é usado para designar “a parte mais facilmente reconhecivel em uma
obra ou trecho musical”. Na forma sonata, geralmente ha dois temas principais. No jazz ¢ comum que os musi-
cos usem stardards como temas para improvisagio (DOURADO, 2004. p.326).

" TATIT, Luiz, entrevista ao programa de radio Tome ciéncia, da Universidade de Sao Paulo, disponivel em:
http://www.bibvirt.futuro.usp.br/sons/tome_ciencia/38a.mp3. Acessado em 22 de setembro de 2006.
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como anaforas, aliteracdes’’. Na tematizacdo, a métrica dos versos e a disposi¢do das notas na
frase melodica geralmente tém uma relagao de regularidade, de equivaléncia.

Mas nem todas as cang¢des tematicas celebram a plenitude. H4 exemplos em que a te-
matizagdo constroi personagens disforicos. O samba-can¢do Constru¢do, em que Chico Buar-
que descreve os ultimos momentos de vida de um operario, ¢ um deles; o samba-rock Saldo
de Aratu, do Mundo Livre S/A, também pode ser incluido nesse quadro. Nesta faixa, que in-
tegra o disco de estréia Samba Esquema Noise, ouvem-se temas melddicos cadenciados en-
quanto a letra, na primeira pessoa, constroi o auto-retrato de um sujeito que avalia sua situa-
¢do. A letra se vale de anéforas e rimas equivalentes. A estrofe comega com as seguintes fra-
ses: “Me acordo pensando / (bis) / em comer salada”... e termina com “eu nao tenho nada”.
No momento em que o tema melddico da estrofe ressurge, a voz canta: “Me deito pensando /

(bis) / em minha namorada”... e a conclusdo é: “eu nao valho nada”.

2.2.2 Figurativizacao

Se na tematizagdo a métrica da letra e as frases melddicas interagem de forma simétri-
ca, no segundo tipo de compatibilizagdo, chamado figurativizagdo, a letra freqiientemente
“atravessa” a melodia. O canto assume um tom de conversa coloquial, ou de recado, e “as
melodias ndo se reiteram tanto, porque precisam perseguir o que a fala esta dizendo”””. Nesse
tipo de cangdo, uma mesma melodia pode soar uma primeira vez com uma parte da letra cujos
versos sdo curtos e, depois, pode ser repetida enquanto sdo cantados versos mais extensos,
obrigando o cantor a acelerar sua entoagdo para dar conta do que precisa ser dito no mesmo
trecho melddico. Por serem mais proximas da fala, as cangdes figurativas freqiientemente

trazem versos livres ou brancos®® e ha mais flexibilidade na métrica da letra.

8 A aliteragdo ¢ figura de linguagem que consiste em repetir consoantes (consonancia), vogais (assonancia) ou
silabas, sobretudo as silabas tonicas, num verso ou numa frase. E muito utilizada na poesia, mas pode ser empre-
gada em prosa, especialmente em frases curtas. A anafora ¢ repeti¢do da mesma palavra no principio de cada
frase. Na publicidade e no cinema, também pode se chamar de anafora a repeticdo de imagens, por exemplo:
para dar a nog¢do da sucessao de dias, ou rotina, pode-se repetir a mesma cena diversas vezes.

” Luiz TATIT. Tipologia da cangdo popular brasileira. Entrevista ao programa de radio Tome Ciéncia, da Univer-
sidade de Sdao Paulo. (23min). Disponivel em: <http:/www.bibvirt.futuro.usp.br/sons/tome_ciencia/38a.mp3>.
Acesso em: 22/09/2006.

80 Verso livre: “ndio metrificado, que ndo atende a outro critério sendo as pausas espontineas do movimento
lirico”; Verso branco “versos ndo rimados; versos soltos” (FERREIRA, 1999, p. 2.064-5).
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Segundo Tatit, as cangdes figurativas geralmente conduzem a “‘letras de situacao’,
aquelas que simulam que alguém estd falando diretamente com alguém em tom de recado,
desafio, saudagdo, ironia, lamentagdo, revelacdo etc.” (2004, p.77). O autor d4 como exem-
plos cangdes como Palpite Infeliz, de Noel Rosa, Acertei no milhar®', de Wilson Batista ¢
Geraldo Pereira, Sinal Fechado, de Paulinho da Viola, dentre outras. Creio que pode ser en-
quadrada nesta tipologia grande parte da produgao de rap e dub, o samba-reggae dos blocos
afros da Bahia, o repente, a embolada bem como muitas can¢cdes do MLSA e CSNZ, em que a
melodia se transforma numa levada regular, em cima da qual a voz do cantor faz uma enunci-
acdo de cadéncia irregular. Um exemplo é Monologo ao Pé do Ouvido, a faixa que abre o
disco de estréia do CSNZ, em que o cantor assume uma entoacao de discurso verbal, tendo ao

fundo uma célula ritmica de tambores que se repete.

2.2.3 Passionalizag¢ao e compatibilizagdes hibridas

Presente em menor quantidade no corpus deste trabalho, o tipo de compatibilizacio
denominado passional por Tatit mobiliza melodias em que o percurso no campo das tessituras
se da de forma lenta, envolvendo um passeio por regides sonoras distantes do refrdo. Em ge-
ral, a can¢do passional tem um andamento desacelerado. O desenho melodico s6 se delineia
por completo apos um longo encadeamento de notas musicais, que freqlientemente sao susten-
tadas em instrumentos de corda, sopro, 6rgaos analdgicos ou teclados eletronicos.

O canto, por sua vez, acompanha o desenho melddico recorrendo ao prolongamento da
pronincia das vogais. E comum também neste tipo de cangio que as vozes dos cantores e
instrumentos transitem por extremos das modalizagdes e freqiiéncias hertzianas — das notas
mais graves as mais agudas, ou vice-versa — de forma a conferir dramaticidade a enunciagao.

Segundo Tatit, essas configuragcdes sonoras geralmente sdo associadas a letras cujas

significagdes lingiiisticas tratam de

situacdes disjuntivas, de abandono, mas com horizontes de conjungdo proje-
tados tanto sobre o passado (saudades, lembrangas etc.), como sobre o futuro
(esperangas, projetos etc.). “O Ebrio” (Vicente Celestino), “Pra machucar
meu coragdo” (Ari Barroso) e “Labios que Beijei” (J. Cascata e Leonel Aze-
vedo) contém esse tipo de melodia que se desdobra vagarosamente em rotas

81 Nesse e em outros sambas de breque, a melodia silencia para que o cantor possa falar.
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evolutivas, descrevendo musicalmente as tensdes disjuntivas (da perda ou
falta do objeto) responsaveis pelas emogodes do sujeito no plano da letra.
(2004, p.76-7)

E possivel identificar numa mesma cangdo compatibilizagdes tematicas, figurativas e
passionais concomitantes. As delimitagdes ndo sdo tdo rigidas a ponto de um tipo cancional
passional implicar na auséncia total de tematizag¢des e figurativizagdes ou vice-versa. Se, em
muitos casos, o claro predominio de um desses tipos permite inferir se uma cangao ¢ majorita-
riamente temadtica, figurativa, passional; em outros, a transicdo de uma compatibilizagdo a
outra numa mesma can¢ao produz resultados tdo bem sucedidos quanto a fidelidade a um dos
tipos.

Tatit atribui o sucesso comercial das cangdes da dupla Luiz Gonzaga e Humberto Tei-
xeira, nos anos 1940 — periodo em que cangdes tipicamente passionais como o bolero e o
samba-cang¢do eram os géneros dominantes no radio — a “combinacdo, aparentemente parado-
xal, entre tematizagdo e passionalizacdo [...] uma oportuna fusdo entre a tradicional danga da
umbigada (baido ou baiano) e a toada, cangdo sentimental de caboclo”. Essa quimica resultou,
segundo o autor, na concep¢do de uma cangdo “semelhante as que tocavam no radio, mas com
um vigor especial de pulsacdo ritmica sustentada pela base instrumental” (2002, p.148-49).

Se, como ja foi dito, o modelo de abordagem semiolédgica da cangdo empreendido por
Luiz Tatit ndo serd rigorosamente repetido nas analises do manguebeat, as consideragdes a-
cerca dos tipos de compatibilizacdo cancional permitem que, nas analises, seja possivel discu-
tir a dicgdo do manguebeat. No corpus escolhido encontramos tanto can¢des predominante-
mente tematicas ou figurativas quanto cangdes em que a tematizacdo e a figurativizagdo con-
vivem numa dic¢ao hibrida, além de poucos exemplos de passionalizagao.

Para ndo perder de vista as marcas de género presentes na plastica dos albuns estuda-
dos, o conceito de dic¢do de Tatit serd ampliado, compreendendo também os modos de cantar
e tocar. Assim, sera possivel abordar as hibridag¢des entre o local e o global, a tradicdo, a psi-
codelia e a politica, dentre outras imagens que constituem os sentidos depreendidos da produ-

¢do dos mangueboys.
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2.3 PERFORMANCE E MUSICA POPULAR MASSIVA

No senso comum, a palavra performance ¢ freqiientemente associada a happenings te-
atrais, recitais poéticos e outras intervengdes artisticas com alguma parcela de improviso que
ndo se enquadram num formato de espetaculo ou exposi¢do convencional®. Também ¢é em-
pregada como sindnimo de desempenho ou atuacdo, em areas que vao da arte ao esporte. Em
ambos os casos, o foco ¢ direcionado ao performer, que ¢ uma instancia importante, mas nao
a Unica envolvida no ato performatico.

Para a abordagem da musica popular massiva ¢ preciso considerar que performance ¢
comunicac¢do e, como tal, mobiliza tanto o produtor quanto a producgdo propriamente dita e a
instancia receptora.

Conforme Paul Zumthor, que estudou a performance na poesia oral, promovendo um
cruzamento interdisciplinar de etnologia, lingiiistica, semiologia, sociologia e tradigdes orais,
enquanto “acdo (e dupla: emissdo e recep¢do), a performance pde em presenca atores™ (emis-
sor, receptor, unico ou varios) e, em jogo, meios (voz, gesto, mediag¢ao)” (1997, p.157). Tam-
bém Simon Frith entende que “o termo ‘performance’ define um processo social — ou comu-
nicativo. Requer uma audiéncia e ¢ dependente de sua interpretagdo” (1996, p.205).

A participacao do ouvinte na performance da MPM ¢é, portanto, crucial na produgdo de

sentidos, mesmo quando o papel de quem escuta ¢ aparentemente passivo.

O ouvinte engajado na performance contracena, seja de modo consciente ou
ndo, com o executante ou intérprete que lhe comunica o texto. Estabelece-se
uma reciprocidade de relagdes entre o intérprete, o texto, o ouvinte, o que
provoca, num jogo comum, a interagdo de cada um desses trés elementos
com os outros dois. (ZUMTHOR, 2005, p.93)

Tratando mais especificamente da musica massiva, Simon Frith propde uma aborda-
gem da performance que esta em consonancia com a reflexdo de Zumthor. Ambos postulam a
inclusdo da recepgdo: “para entender como funciona o prazer, o sentido e a valoragdo musical,
temos que entender como, enquanto ouvintes, ndés performatizamos a musica para nés mes-

mos” (FRITH, 1996, p.203-4).

%2 No uso contemporineo, a palavra “foi emprestada da linguagem da dramaturgia pelos etnélogos anglo-saxdes
do pds-guerra” (ZUMTHOR, 2005, p.140).
% Os grifos em letra italizada sdo do autor.
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Geralmente associa-se a performance na musica popular massiva a situagdo de show
ao vivo, na qual a reagdo da platéia influencia na apresentagao musical que ocorre em palco e
vice-versa, num processo claramente perceptivel de modo empirico. Isso porque, conforme
Paul Zumthor, “no uso mais geral, performance se refere de modo imediato a um aconteci-
mento oral ou gestual” em que produtores ¢ audiéncia se encontram num espago acustico e

visual compartilhado (2000, p.45), como num concerto de rock, por exemplo.

Nos todos assistimos, na grande época do rock, a vastas concentra¢des orga-
nizadas em torno de um cantor e reunindo multidoes de jovens dos quais se
sentia (até apalpa-la, por assim dizer!) a poderosa unidade passional, de or-
dem mimética e que dizia respeito a0 mesmo tempo a voz, ao corpo inteiro
com seu costume e exuberdncia, até explodir, em certos casos, em agdes
provocativas e escandalosas, eminentemente representativas da intensidade
de um ‘envolvimento’. (ZUMTHOR, 2005, p.94)

Entretanto, até nessas performances em que a producdo e a recep¢do ocorrem num
mesmo tempo e espaco, ha elementos previamente planejados, o que faz do ato performatico
algo “encenado, fake”, e ndo somente “um flagrante do mundo natural” (FRITH, 1996,
p-218). Se a tecnologia ¢ um fator determinante na constitui¢do da musica popular massiva,
como visto no primeiro capitulo, ela também estd indissociavelmente ligada as performances
ao vivo dessa categoria musical. Num show de MPM, a performance dos musicos ¢ mediada
pelo uso do aparato tecnoldgico de execugo — que vai do microfone™ e amplificador a mesa
de som e iluminagdo —, e a apresentagdo gira em torno de cangdes compostas anteriormente.
Héa ainda um roteiro e marcagdes previamente ensaiadas a serem seguidas por toda a equipe
envolvida.

A platéia, por sua vez, performatiza um espeticulo de acordo com convengdes de
comportamento indexadas pelo género musical em questdo, seja reproduzindo os movimentos
sensuais dos dangarinos de um grupo de pagode, seja balancando a cabeca em movimentos
regulares para frente e para tras — headbangueando — num concerto de heavy metal, seja alter-
nando o absoluto siléncio com os aplausos e assovios em um show de bossa nova, como os de
Jodo Gilberto, para citar alguns exemplos. “No caso do ouvinte, que ¢ também um espectador,

a visdo dos gestos do intérprete gera, do mesmo modo que a audi¢do de sua voz [...], uma es-

# Segundo Paul Zumthor, nas performances amplificadas, “o microfone, cuja particularidade ¢ a de conduzir a
voz para além dos limites aclsticos naturais, acresce sua espacialidade. [...] Toda a histdria dos festivais que se
sucedera ha um quarto de século estd ai para ilustrar a extraordinaria poténcia desse médium de natureza particu-
lar, uma vez que deixa subsistir, com a visdo, a plena presenga corporal” (2005, p.94-95).
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pera iminente de acdo. Ela transfere o desejo para o registro significado pelos gestos do exe-

cutante; ela conduz, em certos casos [...] ao transe coletivo” (ZUMTHOR, 2005, p.95).
Obviamente existem nesses atos possibilidades de desvio do que foi planejado, moti-

vadas por questdes involuntarias, como imprevistos técnicos, ou voluntarias, nas interagdes

entre os musicos, entre palco e platéia etc.

Eu estou aqui, numa multidao pela qual e para a qual é cantado esse canto,
que age sobre ela, e que a transforma assim em uma espécie de ser coletivo;
ougo um corpo multiplo, com toda a sua carga psicofisica, suas paixdes; meu
corpo ¢ parte dela e eis que se pde a gesticular, dangar ou levantar o punho.
(ZUMTHOR, 2005, p.89)

Embora considere interagdes como as dos shows performances mais intensas, Zumthor
defende que mesmo no ato da leitura silenciosa, ocorrido em um tempo e espago posteriores
ao da producdo escrita, uma performance se realiza: “A leitura ¢ uma apreensdo de uma per-
formance ausente-presente; uma tomada da linguagem falando-se (e ndo apenas se liberando
sob a forma de tracos negros no papel)” (2000, p.66). O autor afirma que a “performance ¢
reconhecimento. A performance realiza, concretiza, faz passar algo que eu reconheco, da vir-
tualidade a atualidade” (2000, p.36).

A leitura de um livro ¢ comparada por Zumthor a escuta de uma gravagdo musical, ou
ainda a visdo e audi¢ao de um videoclipe ou de um show previamente gravado, enquanto ma-
nifestacdes “ausente-presentes”, porque, segundo Zumthor, em todos estes casos, as perfor-

mances:

1. abolem a presenc¢a de quem traz a voz;

2. mas também saem do puro presente cronoldgico porque a voz que trans-
mitem ¢ reiteravel, indefinidamente, de modo idéntico;

3.[...] tendem a apagar as referéncias espaciais da voz viva: o espaco em que
se desenrola a voz midiatizada torna-se ou pode tornar-se um espaco artifici-
almente composto (2000, p.17).

As gravagdes, o videoclipe ou mesmo a transmissdo simultanea (“ao vivo”) de um re-
cital, pelo radio ou pela televisdo, aproximam-se mais das comunicagdes presenciais do que a
escrita, por mobilizarem uma performatizacdo de sentidos analogos. Trata-se de alguns dos

exemplos de performance midiatizada, abordada abaixo.
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2.3.1 Performance midiatizada

A performance midiatizada implica uma perda de elementos, em relagdo a performan-
ce presencial, mas representa um retorno em diferenga da oralidade, apds séculos de predomi-
nio cultural da escrita. O que se perde nesse tipo de comunicacao € a interagdo sincronica en-

tre os atores da performance, a que Zumthor denomina “tatilidade”.

E indiscutivel que a transmissdo mediatica retira da performance muito de
sua sensualidade. O radio (o disco ou cassete) s6 deixa subsistir aquilo que é
auditivo. No caso da televisdo, a vista funciona. Por outro lado, o que falta
completamente, mesmo na televisdo ou no cinema, é o que denominei tatili-
dade. Vé-se um corpo; um rosto fala, canta, mas nada permite este contato
virtual que existe quando ha a presenca fisiologica real [...] Uma performan-
ce mediatizada nao ¢ verdadeiramente teatral, no sentido que a entendo; no
entanto, essa performance se faz bastante diferente do que poderia ser qual-
quer forma escrita. E se nos escutamos uma cangdo de Braessens, qualquer
que seja a mediatizagdo pela qual ela nos chegue, € claro que € bem diferente
de 1é-1a sob a forma de texto. (2005, p.70)

Requer atengdo o fato de que, embora possa ser “reiteravel de modo idéntico”, a per-
formance midiatizada ndo implica uma audiéncia meramente passiva. No caso especifico da
audicdo em CD da cangdo popular massiva, o ouvinte pode interferir na atualizagdo ajustando
freqiiéncias hertzianas de graves médios e agudos, alterando volumes e usando o aparato tec-
noldgico e a ambiéncia acustica de que dispuser para ofuscar ou acentuar determinados tim-
bres, acelerar ou desacelerar andamentos, dentre outras possibilidades de reapropriagao do
material fixado no compact disc ou transmitido em meios midiaticos.

E n3o ¢ s6 no momento da escuta que temos um “espago artificialmente composto”.
Como observa Simone Pereira de S4, desde os anos 1960, com o advento da gravagdo magné-
tica e do sistema multicanais, “a gravacao em estiidio ndo ¢ somente o registro de uma sonori-
dade anterior e original (a da performance ao vivo), mas sim um processo de criacdo musical
per se, com sua propria estética, valores e referéncias” (2006a, p.8).

A autora chama ateng¢ao para o fato de que, na gravagao musical contemporanea, ocor-
re geralmente o que Simon Frith descreveu como “a criagdao de performances ideais a partir de
fragmentos de eventos reais, do conjunto de diferentes takes e regravacdes. A tecnologia torna
possivel uma experiéncia musical [no estudio] que ¢ irrealizavel ao vivo” (FRITH, 1996,
p.228). Até mesmo na confeccdo dos chamados albuns ao vivo, em que a captacdo da base

sonora ocorre durante uma ou mais apresentagoes, o material gravado € posteriormente ajus-
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tado em estiidio e outros sentidos sdo agregados aquela producao inicial. “No mundo pop,
gravar constitui uma performance, uma propriedade inerente de partida (¢ o que aconteceu
num estidio em 1935, em um palco em 1965, ¢ agora vendido como um cléssico do jazz ou
rock)” (FRITH, 1996, p.210).

Ainda segundo Frith, registros gravados — sejam eles produzidos em estiidio ou origi-
nados de apresentagdes ao vivo — sdo performances cuja existéncia se concretiza na audicao,
mas ainda assim conservam um carater abstrato e transitorio. O aparato midiatico possibilita a

realizagdo de performances que por vezes sdo inexeqiiiveis em situacdo presencial.

Eu ougo gravagdes com todo conhecimento de que o que eu escuto é algo
que nunca existiu, que nunca podera existir como uma ‘performance’, algu-
ma coisa ocorrida em um tempo e espago unicos, todavia esta acontecendo
agora, num Unico tempo e espago: ¢ ambos, uma performance eu a ougo co-
mo unica, imagino os performers performatizando mesmo quando isso ape-
nas significa um DJ mixando uma faixa, um engenheiro apertando botdes.
(FRITH, 1996, p.211)

As manipulacdes do som emitido originalmente por parte dos ouvintes, no momento
da escuta, ou dos produtores, no momento da gravacao, potencializam o que, diante da “revo-
lucdo elétrica” e da popularizagdo do telefone, radio, disco, televisdo etc., R. Murray Schafer
denominou “esquizofonia”. O uso do prefixo esquizo, que tem o sentido de separar, fender, da
conta da defasagem, de espago e/ou de tempo entre a produgdo sonora e a audigdo. Conforme

sintetiza Heloisa Valente,

o advento da eletricidade, da eletronica e da informatica deu origem as mi-
dias, significando uma revolucdo com conseqiiéncias sem precedentes em
toda a historia da paisagem sonora, o mundo tornou-se esquizofonico [...]

Até entdo, cada som da paisagem sonora era Unico e irrepetivel. As formas
de mediagdo técnica do som [...] abalaram irrevogavelmente tanto a natureza
[com os timbres sintetizados eletronicamente], quanto a producdo e difusdo
do som, uma vez que possibilitaram [...] que este se libertasse do espaco e do
tempo [...] Por ser transferivel espago-temporalmente, a performance perde
suas caracteristicas ritualisticas [...] Com o surgimento do disco, em suas va-
rias fases, a frui¢do da obra in praesentia tornou-se facultativa. Também
uma peca orquestral pode ser apreciada solitariamente [...] Todavia, esta
mesma obra pode ser apenas entreouvida, despreocupadamente, enquanto
executamos servicos domésticos [...] A escuta pode, ainda, ser interrompida
a qualquer momento. (2003, p. 62-63)

Ao analisar a performance de faixas dos CDs estudados, terei como foco principal as

performatizacdes possiveis diante do que foi prefigurado na confec¢do dos albuns e das can-
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¢oes — e ndo a performance regida pelos humores, interrupgdes e estados ocasionais de um
ouvinte empirico. Para Paul Zumthor, “a forma se percebe em performance, mas a cada per-
formance ela se transmuda” (2000, p.39), porém existem elementos que compdem o “ntcleo
estavel de toda performance observavel” (2000, p.40).

Com base na reflexdo desenvolvida no grupo Midia e Musica Popular Massiva, consi-
derarei que o que nucleo estavel das performances midiatizadas aqui estudadas inclui as per-
formances ocorridas na produ¢do das cangdes, durante o processo de gravacdo e mixagem, €
também as possibilidades de interacdo corporal que as cangdes abrem para o ouvinte, seja
através da audigdo atenta e imdvel, seja através da danga. O uso da tecnologia de gravagao
disponivel nos anos 1990 também sera observado para a sustentagdo da analise da performan-

ce fixada pelos grupos do manguebeat.

2.3.2 O album como unidade

O langamento de gravacdes musicais em albuns é uma pratica relacionada ao aperfei-
coamento das tecnologias voltadas ao consumo da musica. Trata-se de um modelo de comer-
cializacdo de gravagdes que vem predominando no mercado desde a segunda metade do sécu-
lo XX, mas cuja hegemonia vem sendo tensionada com as novas formas de disponibiliza¢ao
propiciadas pela distribui¢do digital da musica e o desenvolvimento de programas de com-
pressao, transmissdo e execucao de arquivos de dudio. Assim como a cangao, o album consti-
tui-se num formato que pode ser disponibilizado em suportes fisicos (a exemplo do vinil, cas-
sete e CD) ou virtuais (paginas na internet, arquivos digitais para download ou para audi¢ao
on-line, na web).

A trajetoria do album tal como o conhecemos ainda hoje comec¢a em 1948, quando a
Columbia Records langou no mercado o disco de vinil de 12 polegadas e 33 1/3 rotagdes por
minuto. O suporte com capacidade para armazenamento de 20 minutos de dudio em cada la-
do, denominado long play (LP), “consolidou-se dentro do consumo jovem até o final da déca-
da de 60” (THEBERGE, 2006, p.43) ¢ ocasionou uma mudanga na forma como os musicos
concebiam e apresentavam seus trabalhos.

A composicao de cangdes com duracdo média de trés minutos e meio deixou de ser
uma limitagdo de ordem tecnolodgica relacionada ao tamanho dos primeiros suportes de repro-

dugdo. Era possivel prolongar as faixas, o que foi explorado em géneros como o rock psicodé-
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lico e progressivo, do final dos anos 1960 e na década seguinte. Apesar disso, a maioria das
cancdes manteve a duragdo média instituida anteriormente, que facilitava a inclusao das gra-
vacdes nas grades de programagao de radio.

O que mudou sensivelmente com o LP foi a concepgao de album como um produto em
que era possivel (mas nao obrigatorio) estabelecer uma unidade conceitual entre a apresenta-
cdo grafica da capa e contracapa, o envelope de papel que envolve o vinil (encarte), o selo
central e a seqiiéncia de cangdes, dispostas numa média de seis faixas em cada lado do disco.
As letras das cancgdes e dados técnicos sobre a gravacdo passaram a constar com mais fre-
giiéncia nos encartes ou contracapas, cuja area de impressao foi ampliada em fun¢do do novo
suporte.

O advento do CD alterou a concepg¢ao do album. Se no LP as musicas eram dispostas
em duas seqiiéncias distintas (lados A e B), em fung¢do da interrupcao da audi¢do para virar o
vinil, a escuta das faixas de forma continua propiciou outros encadeamentos entre as faixas.
Embora o compact disc tenha capacidade de armazenamento de audio maior do que o LP, a
maioria dos discos digitais mantém uma média de treze faixas por dlbum. As faixas exceden-
tes comumente ganharam a adjetivacdo de “bonus”. As dimensdes de capa e contracapa foram
sensivelmente reduzidas com o CD, requerendo uma concepgao grafica com titulos e imagens
proporcionais ao novo formato. Ja os encartes passaram a ter dobras ou encadernamentos e a
apresentar cortes variados — alguns privilegiam a horizontalidade e sdo dobrados num formato
sanfonado, outros seguem as proporcdes € dobras de um papel de carta, outros sdo encaderna-
dos etc. A tipologia dos textos do encarte também teve o corpo (tamanho da letra) reduzido,
numa relagdo de proporcionalidade com os titulos da capa.

Creio que a atengdo as peculiaridades da convergéncia entre dudio e artes graficas no
album ¢ fundamental na abordagem desses formatos no ambiente da musica popular massiva,
porque neles imagens e sons interagem numa performance mediatizada. No cOrpus aqui estu-
dado j& vimos algumas variacdes ocorridas em decorréncia dos recursos disponiveis nos selos
indie que lancaram o MLSA. Outros aspectos, envolvendo tanto questdes comerciais quanto o
uso do suporte grafico do album como veiculo de divulgagdo de idéias e valores, serdo trata-
dos nas analises.

As imagens presentes no material grafico que acompanha os CDs, bem como a difusao
das bandas no momento de um grande festival de rock, num canal de TV dedicado & musica
ou numa telenovela de audiéncia juvenil, também serdo tomadas como indexadores das for-

mas de performatizacio das cangdes pelos ouvintes.
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O ordenamento das faixas, o suporte em CD, a presenca das letras das cangdes no en-
carte, o uso de fotos dos integrantes das bandas, os temas dessas fotos, a forma como os pro-
dutores aparecem nas imagens, abrangendo gestual, figurino, cenério etc. e as demais inter-
vencdes graficas que compdem os albuns também sdo considerados indexadores da perfor-
mance, assim como a relagdo entre a sonoridade das bandas e o leque de géneros que sao a-
genciados por elas.

No caso especifico do album de estréia de Chico Science & Nagdo Zumbi, a publicagdo
do release-manifesto intitulado Caranguejos com Cérebro, que foi redigido por Fred Zero Qua-
tro, principal letrista da outra banda estudada, Mundo Livre S/A, também estabiliza a performa-
tizagdo das cangdes por parte do ouvinte, uma vez que os temas levantados no texto ecoam nas
letras e arranjos das canc¢des de ambos os grupos, estabelecendo pontos de convergéncia entre

as bandas e norteando a forma como o ouvinte se apropriard do produto na audi¢ao.

2.3.3 Vocais e instrumentos: a dic¢cao

Analisar performances midiatizadas de cangdes massivas requer uma atengao especial
para a materialidade da voz e dos instrumentos fixados ou transmitidos nos suportes mididti-
cos. Na performance de uma can¢do gravada em CD ou em outro suporte de dudio, a voz ¢
um forte elo entre o ouvinte — que atualiza a gravacao — e o performer — que a configurou num
tempo anterior ao da escuta. Reside nesta capacidade vocal de remeter a um corpo vivo, com
o qual o ouvinte se identifica, boa parte do éxito do formato can¢do no universo da musica
midiatica.

Hé uma clara distingdo, todavia, entre as competéncias mobilizadas nos atos de cantar
e tocar. O primeiro depende apenas da acdo corporal. O segundo requer no minimo alguma
habilidade em manejar um instrumento, além de conhecimentos técnicos e de notacdo musi-
cal. Embora alguns dos instrumentos — notadamente os de sopro — tenham surgido como uma
tentativa de extensdo da voz, os vocais possam mimetizar o timbre de instrumentos, ou ainda
0 corpo possa substituir instrumentos percussivos, “¢ através da voz do cantor que, geralmen-
te, reconhecemos as bandas — do mesmo modo que reconhecemos, através da fala, as pessoas
de nossa vida cotidiana” (DANTAS, 2006, p.62).

Os vocais na MPM sao mediados por microfones e efeitos tecnolégicos, como ja foi

discutido, mas sua emissdo parte de alguém, e nao da interacao de alguém com um instrumen-
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to — como ocorre com os demais timbres comumente usados. A voz aproxima e até pode fun-
dir autor e receptor na performatizagdo de uma cangdo. Nos momentos em que a platéia, ou o
ouvinte de um CD, canta junto com a banda, ha concretamente um ato performatico singular.

Assim como os timbres instrumentais, a voz carrega marcas de identidades culturais
pontuais. No caso dos vocais, a comunicacdo envolve tracos identitarios como nacionalidade
(idioma e pronuncia), local de origem (sotaque), género sexual (timbre), posi¢do social (varia-
¢do vocabular, sintaxe) etc. Nao so6 o que ¢ dito, mas a forma de dizé-lo contribui para a per-
formatiza¢do da cancdo. Exclamar num refrdo “A gente somos inutil!”, como faz o grupo de
rock Ultrage [sic] a Rigor®®, comunica algo diferente do que seria cantar “N6s somos intteis”.
Aqui, os “erros” de concordancia, os desvios da norma padrdo, os vocais masculinos dese-
nham personagens — a0 mesmo tempo o cantor € os ouvintes, “a gente” — com um padrao so-
cial, econdmico, cultural e poder politico um tanto definidos, que reiteram a idéia de inutili-
dade expressa na letra.

Em qualquer que seja a performance de uma can¢ao mididtica, nds “ouvimos vozes
como fisicamente produzidas: atribuimos a elas qualidades de guturalidade ou nasalidade, e,
mais especificamente, nos ouvimos através de uma performance, através da reproducao
(mesmo que sé silenciosamente) dos movimentos musculares por nés mesmos” (FRITH,
1996, p.192). At¢ mesmo quando ouvimos uma musica cantada num idioma que ndo domi-
namos, ou quando escutamos vocalises e scat-singings®®, ainda assim, ouvimos “aqueles sons
como palavras que nao entendemos, ou sons feitos por alguém que escolheu ser inarticulado”
(FRITH, 1996, p.190). Eis mais um ponto que aproxima a visao da performance de Frith e de
Zumthor, que afirma: na performance, as palavras “sdo tomadas num conjunto gestual, sono-
ro, circunstancial tdo coerente (em principio) que, mesmo se se distinguem mal palavras e
frases, esse conjunto como tal faz sentido” (2005, p.87).

Nessas situagdes, mais do que o conteudo lingliistico do que ¢ dito, a dicgao serd o tex-
to principal — composto pela voz, musicalidade, gestualidade etc. “Dita, a linguagem submete-
se a voz; cantada, ela exalta sua poténcia, mas, por isso mesmo, glorifica a palavra... mesmo
ao preco de algum obscurecimento do sentido, de uma certa opacifica¢dao do discurso: exalta-

da menos como linguagem que como afirmagao de poténcia” (ZUMTHOR, 1997, p.187).

% Refrio da cangdo Indtil, de Roger Rocha Moreira (album N6s vamos invadir sua praia, Warner Music, 1985,
faixa 6).

% 0 vocalise é, “genericamente, miisica vocal desprovida de texto e cantada, como sugere o termo, sobre vo-
gais”. Aparece na historia da musica, em pecas de compositores classicos como Rachmaninoff e Ravel
(DOURADO, 2004, p.361). O scat-singing ¢ uma “técnica de improviso vocal do jazz”, que emprega aleatoria-
mente silabas sem sentido de texto combinadas a sons” (p.295)
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No momento em que expoe seu método de abordagem da voz na performance, Zum-
thor revela um procedimento que sera levado em conta nas analises: “intencionalmente, operei
um desvio da propria lingua para seu suporte vocal, tomando este ultimo como realizador da
linguagem e como fato fisico-psiquico proprio, ultrapassando a fung¢do lingiiistica” (2000,
p.13). Zumthor fundamenta seu procedimento no fato de que “a linguagem humana se liga
[...] a voz, mas o inverso ndo ¢ verdadeiro”, uma vez que a voz ¢ anterior a linguagem, “¢ uma
forma arquetipal, ligada para nés ao sentimento de sociabilidade” (p.100-1).

Se, por um lado, a voz cria um elo de identidade entre o ouvinte e a performance, uma
vez que o corpo de quem escuta a reconhece e é potencialmente competente para reproduzi-la;
os sons ordenados emitidos por instrumentos cujo manejo o ouvinte ndo domina (necessaria-
mente) marcam com mais intensidade a distingdo entre a audi¢do distraida dos ruidos do
mundo cotidiano e a performatiza¢do auditiva.

Historicamente, desde os tempos mais remotos, sons de instrumentos estdo ligados a
sociabilidade e seus rituais, segundo Zumthor. Ele afirma que ha nas performances contempo-
raneas de poesia oral “uma conquista progressiva da linguagem poética pela musicalidade”,
de tal forma que “em ultima instincia, o texto torna-se inaudivel [...] na boca de um bardo
Xhosa ou do cantor de rock; entre povos como os Tchérémises da Russia, os Watusi da Africa
Oriental, os Inuit polares, ele se dilui em silabas apenas articuladas” (1997, p.193).

A melodia e a musicalidade como um todo — timbres, andamento, harmonia etc. — su-
plementam o discurso da letra, podendo inclusive ter uma participacdo mais decisiva na pro-
ducdo dos sentidos da performance cancional do que o contetido lingiiistico cantado®’. Diante
da cancao popular massiva, ecoam indaga¢des formuladas por Zumthor ao abordar a musica-

lidade vocal na performance contemporanea:

Dois elementos que funcionam juntos em performance, ‘musica’ e ‘texto po-
ético’ (no sentido mais amplo dessas palavras), um nao leva necessariamente
vantagem sobre o outro, na atencao do auditério? A relagdo que os une ndo ¢é
simples, nem constante. Uma gradacao ideal parece se delinear: um dos seus
poblos extremos sera uma dicgdo discretamente ritmada e fracamente melodi-
ca, deixando o texto impor sua forga e seu peso, como faz a epopéia; o outro,
certo ar de dpera comovente pela pura musicalidade da voz [...] A partir de
que ponto, se transitamos no longo espago separando esses extremos, expe-
rimenta-se o sentimento de ndo estar mais na poesia, porém de entrar na mu-
sica? (ZUMTHOR, 1997, p.192)

%7 Apesar de tratar aqui da relagdo entre vocais e instrumentos, vale pontuar que elementos como o género ao
qual o produto € associado, o suporte, o formato e demais aspectos ligados a producio, circulagdo e consumo
também t€m papel fundamental na performance da musica popular massiva, como foi discutido no inicio deste
capitulo e no capitulo anterior.
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Ao falar de epopéia, ou de dpera, Zumthor mobiliza outro elemento determinante para

o entendimento da dicgdo, o género. Afinal, como observa Janotti Jr.

além dos aspectos performaticos ligados ao ritmo e a execu¢do musical, a
configuragdo corporal e vocalica também estdo ligadas as estratégias comu-
nicacionais que envolvem a constitui¢do da imagem dos intérpretes da musi-
ca popular massiva, que possibilita o estabelecimento de vinculos entre mu-
sico e ouvinte, envolvendo a ténue relagdo entre intérprete, personagem e
pessoa publica. As diferentes relagdes de intensidade sonora, reverberacao,
altura de voz em relacdo aos instrumentos musicais estao diretamente atrela-
das aos horizontes de expectativa dos diferentes géneros musicais. (2006b,
p.140)

Na abordagem das performances de MLSA e CSNA, procurarei dar atengdo para a in-
teracdo entre sons vocais e instrumentais e para a dindmica entre as participacdes dessas emis-
soes distintas, pontuando os momentos em que um e outro registros ganham destaque; os
momentos em que ambos estdo no mesmo patamar de significacdo; e o efeito destas mobili-
dades no sentido da cangdo. A proposta ¢ realizar um estudo que ndo privilegie de antemao
um dos dois registros, mas que construa a abordagem a partir do proprio material, da propria
cangao estudada.

A dicgdo nas cangdes sera entendida, portanto, como a maneira com que o intérprete —
no caso, os grupos CSNZ e MLSA — entoa as letras e da corpo a melodia através do arranjo

dos vocais, das escolhas dos instrumentos ¢ seus timbres. Conforme observa Janotti Jr.,

a ‘corporificagdo’ da producao de sentido da musica popular massiva esta a-
trelada a dicgdes dos géneros e cangdes, ou seja, toda execucdo musical im-
plica determinadas questdes: qual a voz que canta (ou fala)? [...] Quais os
corpos que tocam e dangam a musica? [...] A performatividade da voz ou do
ato de ‘tocar’ descrevem um senso de personalidade, um modo peculiar de
interpretar ndo s6 determinada musica como as proprias convengdes de gé-
nero [...] Diferentes cangdes e géneros musicais apresentam timbragens, mi-
xagens ¢ dic¢des caracteristicas; antes de se reconhecer quem ou o que se
canta, a cangdo é enderecada ao ouvinte através do ‘modo de cantar’. (2006a,
mimeo)

A diccdo na musica popular massiva diz respeito, portanto, aos tracos estilisticos parti-
culares do produtor e também ao contexto musical de producdo. Permite ainda identificar de
que maneira caracteristicas particulares de determinado compositor e/ou intérprete estdo em
tensdo — de forma opositiva ou reiterativa — com as convengoes interpretativas do género mu-

sical no qual o produto se inscreve.
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3 PERFORMANCES MIDIATICAS DE CHICO SCIENCE & NACAO ZUMBI E
MUNDO LIVRE S/A

Como foi pontuado no primeiro capitulo, a palavra manguebeat é empregada para tratar
de uma gama de expressbes midiaticas e artisticas que vai da moda & literatura. E necessario,
entdo, tratar do recorte deste trabalho. A escolha por uma performance musical midiatizada se
deve ao interesse de discutir como se da a comunicacao nesse formato. Diante da variedade de
manguebands, fecho o foco nos &lbuns de estréia das bandas Chico Science & Nag¢do Zumbi e
Mundo Livre SA, por serem considerados pela critica musical (TELES, 2000, p.294-295) e a-
cadémica (JANOTTI JR. 2003a, p.100) marcos na circulacdo midiatica do manguebeat.

Hé& semelhancas entre as duas bandas: ambas ganharam visibilidade no cenario musi-
cal na mesma época, a partir de turnés nacional e internacional planejadas numa producao
conjunta, langaram o primeiro e o segundo CDs exatamente nos mesmos anos (1994 e 1996) e
compartilham composi¢coes nesses albuns. Mas ha também diferencas que enriquecem a abor-
dagem: as regras formais e técnicas adotadas pelas duas bandas ndo coincidem, e, quando
chegam a gravacdo, 0s grupos experimentam situacfes distintas — o CSNZ vinculou-se uma
major e lidou com padrdes de producéo do mainstream®, enquanto o MLSA teve trajetéria
completamente underground.

Para a analise mais genérica da performance visual, incluo os albuns lancados em
1996 pelas bandas, por entender que os CDs de estréia geralmente resultam de uma selecdo
das idéias que os grupos ja vinham trabalhando antes da circulacdo comercial em suporte mi-
diatico. Ja nos segundos discos, apds a projecao inicial, os autores estdo aptos a refletir sobre
a visibilidade obtida, tomando como pardmetros a proposta de cada grupo.

A selecdo das musicas é um segundo plano no recorte. Sdo 27 faixas em dois discos,
14 do CSNZ e 13 do MLSA, incluindo musicas exclusivamente instrumentais. Decidi priori-
zar as cancdes e aborda-las na seqiiéncia do album para nao perder de vista os sentidos gera-
dos por este ordenamento e para estabelecer relagcdes entre a materializacdo sonora nas can-
cOes e os demais elementos constituintes dos albuns. Nem todas as 27 faixas recebem a mes-

ma atencdo. Retorno as cancdes citadas ao longo do trabalho, e também me detenho sobre

8 “Uma estréia cercada por desafios, essa de Chico Science e Nacdo Zumbi. Primeiro, havia a obrigagéo de
satisfazer a sede de lucros da gravadora, acostumada a relacionar tambores com vendagens astrondmicas. De-
pois, era preciso driblar as dificuldades de registrar em estudio a for¢a da percussdo do grupo, sua principal qua-
lidade ao vivo. Dificuldade agravada pela inexperiéncia de todos com as minucias das técnicas de gravacao”. Cf.
Renato LINS. A maré encheu. Disponivel em: <http://salu.cesar.org.br/mabuse/serviet/newstorm.notiti-
a.apresentacao.ServletDeSecao?codigoDaSecao=647&dataDoJornal=atual>. Acesso em: 20/01/2007.
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algumas cangGes nao citadas antes, mas nas quais identifiquei aspectos produtivos para a dis-
Cussao.

A abordagem privilegia ora a estrutura ritmica, ora o arranjo, ora a melodia, ora a letra,
por entender que cada cancdo é uma unidade constituida de especificidades que sugerem
pragmaticas distintas, embora componham, em conjunto com 0s aspectos visuais € com 0
proprio ordenamento das faixas, um corpo coeso — o album. A anélise ndo pretende esgotar 0s
sentidos produzidos pelos albuns, nem desvendar os sentidos que 0s autores, conscientemente
ou ndo, quiseram produzir. Trata-se de uma leitura que procura estar coerente com 0s opera-

dores e teorias agenciados no capitulo anterior.

3.1 CONVERGENCIAS NO DISCURSO VISUAL DE CSNZ E MLSA

Em alguns trabalhos dissertativos sobre o manguebeat®® a constituicdo da identidade
visual dos mangueboys é associada ao punk rock inglés, mais precisamente a perspicacia em-
presarial do produtor Malcom McLarem, fomentador de fatos e eventos polémicos que deram
projecdo midiatica & banda Sex Pistols®. E certo que roupas e acessorios usados pelos msi-
cos da cena manguebeat ndo foram escolhidos ao acaso e até inspiraram estilistas pernambu-
canos, porém essa consciéncia imagética caracteriza 0 universo da musica como um todo e
n&o alguns géneros da MPM.

Desde Elvis Presley, Chuck Berry e os primeiros soulmen de Detroit, o figurino e 0s
cabelos tém sido elementos distintivos na performance e endere¢camento genérico na MPM.
Ao longo do século XX, e nestes primeiros anos do século XXI, os musicos “desfilaram” nos
palcos com aparéncias ora ostensivamente diferentes da roupa do cidaddo comum (vide glit-
ters, punks, darks, hadbanguers, rastafaris etc.), ora marcadamente despojadas (na street ware

esportiva dos rappers®®, nas camisas com estampa xadrez e no cabelo despenteado dos grun-

% Principalmente em LEAQ, 2002, mimeo.

%0s musicos empresariados por McLarem vestiam pecas de inspiracdo sadomasoquista, com rasgées ou confec-
cionadas em vinil e couro, criadas pela estilista Vivienne Westwood, da loja Sex.

% “Inicialmente, o rap era parte de um estilo de danca que surgiu no final dos anos 1970 entre adolescentes ne-
gros e hispanicos nas regides préoximas a Nova lorque. Em seguida transformou-se num nicleo musical de um
fendmeno mais amplo, o hip-hop: roupas, atitude, linguagem, modo de andar e outros elementos culturais asso-
ciados a colagem [... O hip-hop] inclui o rap, a danca break, grafite, os clubes, os DJs e o0s trajes esportivos (bo-
nés, ténis etc.)” (SHUKER, 1999, p.232).
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ges®, no figurino bem comportado dos cantores e cantoras de MPB etc.). H4 uma clara inde-
xacgdo entre a performance musical e visual, inclusive no universo da musica popular ndo mi-
diatizada (vide as indumentarias do maracatu, da marujada etc.) ou no universo da chamada
mausica erudita, em que predominam trajes sobrios, esporte fino ou de gala.

CSNZ e MLSA compraram em mercados populares e bancas de camelés do Recife
boa parte de seu figurino: chapéus de palha com ou sem abas, camisas com estampas berran-
tes, calcas em tecido xadrez, tamancos usados pelos dancarinos de coco, colares e 6culos es-
curos (vide fotos no encarte do CD Da Lama ao Caos e Afrociberdelia, do CSNZ, e Samba
Esquema Noise, do MLSA); “garimparam” também acessorios que poderiam estar no lixo,
como teclados telefonicos, circuitos de computador quebrados e fios para pregar no corpo
com esparadrapo de uso hospitalar, compondo uma imagem de ciborgues periféricos (ver capa
e encarte do Samba Esquema Noise e Guentando a Oia, do MLSA); também adotaram os
ténis esportivos, camisetas e calgas largas ao gosto dos b-boys (Afrociberdelia, do CSNZ); ou
sandalias de surfista e bermudas, marcando a origem praieira (Samba Esquema Noise e Guen-
tando a Oia, do MLSA). O cruzamento entre a street ware e surf ware globais, as pecas adqui-
ridas em bancas do mercado popular (locais) e o lixo industrial é coerente com as colagens

sonoras ouvidas nas cangdes dos grupos.

Figura 3: Figurino e aderecos utilizados por MLSA e CSNZ®

% “Tanto uma invencdo de marketing como um ‘produto sonoro’ identificavel [...], a musica grunge desenvol-
veu-se inicialmente na regido de Seattle, Estados Unidos, no final dos anos 1980, associada ao influente selo
independente Sub Pop. [...] Além de musica, o grunge também define um vestuario e uma atitude. O ‘look grun-
ge’ inclui camisa de flanela, bermuddes bem folgados e roupas de brech6” (SHUKER, 1999, p.152-53).

% A) Canhoto e Gira, que mimetiza uma patola de caranguejo com a mao — encarte de Da Lama ao Caos
(CSNZ); B) Foto de conjunto do MLSA - encarte de Samba Esquema Noise; C) Fred Zero Quatro — encarte de
Guentando a Oia (MLSA); D) Chico Science — encarte de Afrociberdelia (CSNZ); E) Fabio Malandragem —
encarte de Samba Esquema Noise (MLSA).
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Nas fotografias publicadas nos encartes de ambas as bandas ha uma clara preferéncia
pela imagem obliqua, produzida tanto em enquadramentos em que o eixo da lente € inclinado
de cima para baixo (plongée) e de baixo para cima (contraplongée), quanto no uso de lentes
de angulacéo aberta (grandes angulares). Na maioria das imagens selecionadas, 0os musicos
estdo com o corpo inclinado (para trés, para frente ou para o lado), fazendo gestos em direcdo
a grande angular, ou ainda afastando os bracos da lente, 0 que torna suas propor¢oes corporais
distorcidas. No ato de edicdo das imagens, efeitos de achatamento vertical ou lateral e bor-
rdes, utilizando softwares graficos, intensificaram os resultados obtidos durante as se¢des de
fotos.
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Figura 4: Movimentos corporais dos mangueboys®

A distorcao dos corpos estd em consonancia tanto com a distor¢dao sonora presente nos
timbres de guitarra, baixo e cavaquinho e nos sons sintetizados utilizados por ambas as bandas
(ver andlises de canges), quanto com a distorcao “bioldgica” proposta na criacdo da espécie
“caranguejo com cérebro”, obtida mediante a intervencdo tecnolégica no mangue, dai os te-
clados e circuitos ficarem presos ao corpo da mesma forma que as parabolicas devem ser fin-
cadas na lama. Trata-se de uma referéncia direta aos personagens do romance Homens e Ca-
ranguejos, de Josué de Castro. O escritor afirma que 0s moradores de mocambos de palha e

lama & beira dos alagadicos® se confundem com o alimento que extraem das tocas no lodacal:

% A) Toca Ogan (com tamancos de coco), Science, Licio Maia, Alexandre Dengue — encarte de Da Lama ao
Caos (CSNZ); B) Maia, Jorge Du Peixe (2 vezes) e Gira — encarte de Afrociberdelia (CSNZ).

% “As paredes de varas de mangue trancadas e de lama amassada. A cobertura de palha de coqueiro, de capim
seco e de outros materiais que o monturo fornece” (CASTRO, 2001, p.107).
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Tudo ai é, foi, ou esta para ser caranguejo, inclusive a lama e 0 homem que
vive nela. A lama misturada com urina, excremento e outros residuos que a
maré traz. Quando ainda ndo é caranguejo, vai ser. O caranguejo nasce nela,
vive dela, cresce comendo lama, engordando com as porcarias dela, fabri-
cando com a lama a carninha branca de suas patas e a geléia esverdeada de
suas visceras pegajosas.

Por outro lado, o povo vive a pegar caranguejo, chupar-lhe as patas, comer e
lamber seus cascos até que figuem limpos como um corpo e com sua carne
feita de lama fazer a carne do seu corpo e de seus filhos.

Sdo duzentos mil individuos, duzentos mil cidaddos feitos de carne de ca-
ranguejos. O que 0 organismo rejeita volta como detrito para a lama do
mangue para virar caranguejo outra vez. (CASTRO, 2001, p.26-27)

Os mangueboys desvencilharam-se do atoleiro e foram parar na cidade, sairam do

manguezal e viraram “gabirus”®

. Incorporaram o figurino e a malicia da periferia urbana,
porém conservaram suas garras, as patolas (patas dianteiras dos caranguejos e siris), simula-
das com gestos manuais: dedos indicador e médio separados e semi-dobrados, e demais dedos
totalmente dobrados.

Se 0s caranguejos costumam ser amarrados em cordas para a venda, agora a corda re-
presenta a unido entre 0s mangueboys, a acdo coletiva. Essa imagem do homem-caranguejo é
delineada tanto nos encartes (em fotos individuais e de conjunto) quanto nos videoclipes, fo-
tos de divulgacédo e figurino de apresentacdes publicas (ndo analisados neste trabalho), mas

também nas can¢des em que 0s personagens da cena sdo descritos e postos em acao.

3.2 DA LAMA AO CAOS

3.2.1 Discurso visual

A ilustracdo impressa no compact disc de estréia do CSNZ resume uma narrativa fic-
cional emblematica para a cena mangue. Ao colocar o CD na posicdo de leitura do titulo e do
nome da banda, vé-se o desenho de um caranguejo vazado sobre a superficie brilhante (na

parte inferior) e a silhueta de prédios e antenas de TV em negro (parte superior), tendo o fun-

% A palavra em geral designa tipos de rato, mas é usada também para adjetivar um individuo desajeitado, na
giria do Rio de Janeiro, ou como sinénimo de lardpio, gatuno. (FERREIRA, 1999, p.959 e 1.013)
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do prateado do CD no lugar do céu. A composi¢cdo conduz o olhar num movimento entre o
corpo menor (do caranguejo), impresso na parte mais clara, e a imagem maior € mais escura
(a cidade), reiterando o sentido proposto pelo titulo: da lama (habitat natural do personagem)

ao caos (urbano).

Figura 5: Compact Disc e Capa de Da Lama ao Caos

A figura do caranguejo esta também na capa do album, mas ai seu corpo se delineia a-
través da superposicdo de reticulas com pontilhados e de texturas variadas em tons pastéis,
num fundo preto. O fato de a figura ndo ter contornos tdo nitidos quanto na imagem do CD,
cujos tragos sao simples, proximos do estilo naif, sugere que o movimento da lama ao caos,
anunciado no titulo e ilustrado no disco prateado, ja foi ou esta sendo realizado. O caranguejo
aparece ai impregnado de informagdes crométicas e de texturas ndo-referenciais. No alto da
capa, um fragmento em tons de amarelo e cobre revela os olhos de outro caranguejo, voltados
para a figura que esta abaixo. Os dois estdo de frente, tém consciéncia um do outro, como
num encontro ou numa acgéo coletiva.

A indefinicdo dos contornos e a exposi¢do parcial das figuras na capa do CD sdo coe-
rentes com o som que se ouvird, no qual sdo admitidos o sampleamento de fragmentos sono-
ros, os timbres distorcidos, beirando o ruido, e as expressdes linguisticas colhidas no falar da
periferia recifense — um “ruido” na comunicacao, pois a compreensao é restrita, caso 0 ouvin-
te ndo tenha maiores referéncias locais.

A cor preta é o fundo predominante em todo o lado do encarte em que foi impressa a
capa. Na medida em que é desdobrada, essa face revela mais sobre o projeto do manguebeat.
E nela que esta impresso o texto Caranguejos com Cérebro. A inclusdo do antigo release no

album confirma a incorporacéo, por parte dos integrantes da cena mangue, do sentido de ma-
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nifesto que o texto adquiriu
durante sua divulgacdo na
imprensa. Configura uma
estratégia de afirmagdo da
autenticidade dos mangue-
boys, sua tentativa de demar-
cacdo de um espaco autbno-
mo na musica pop, encarada
como l6cus de expressao ide-
oldgica, e ndo apenas como
um lugar para a producdo
musical voltada ao entreteni-
mento®’.

Ao lado do texto, hd uma
histéria em quadrinhos intitu-
lada (em letras minusculas)
chamagnathus granualtus sa-

piens, uma livre criacdo a

partir dos nomes cientificos
das espécies do caranguejo e

humana.

No canto superior esquer-

Figura 6: Chamagnathus granualtus sapiens, HQ — encarte de Da Lama ao Caos

do da pagina, uma foto em
alto contraste do centro de Recife, com prédios recortados sob o céu laranja, situa o espaco da
narrativa. Ndo se trata de uma imagem praieira, do Recife turistico, mas de uma metropole
com construgdes verticais e transito intenso. O texto de um cartdo postal introduz o tema: as
mudancas ocorridas com o “deslocamento dos bairros”, ou seja, 0 aterramento dos mangues
para a expansao urbana, e o aparecimento dos “seres mutantes”. A HQ filia-se, a um s6 tem-
po, ao género da fic¢do cientifica (sobretudo na utilizagdo da idéia da mutacao) e aos quadri-

nhos underground, pelo aproveitamento da pagina, com requadros de tamanhos e posic¢des

% A divulgagdo de manifestos esta ligada a movimentos culturais ditos de vanguarda, & “parcela mais consciente
e combativa, ou de idéias mais avancadas, de qualquer grupo social [ou a um] grupo de individuos que, por seus
conhecimentos ou por uma tendéncia natural, exerce papel de precursor ou pioneiro em determinado movimento
cultural, artistico, cientifico” (FERREIRA, 1999, p.2.046), vide as correntes artisticas européias do inicio do
século e, no Brasil, a Semana de Arte Moderna de 1922 e a Poesia Concreta, nos anos 1950, entre outras.
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irregulares e textos soltos no background, sem balGes ou caixas de narragdo, ao estilo de Ro-
bert Crumb.

No primeiro quadro, como na novela A Metamorfose, de Franz Kafka, um personagem
acorda pela manhé e, ao se olhar no espelho, percebe que tem um corpo de caranguejo no lu-
gar do rosto. O didlogo com o cléssico da literatura do absurdo é mais um indice da busca de
autonomia e da afirmacdo de autenticidade, por parte dos integrantes da cena mangue®. A
citacdo confere ao album do CSNZ um diferencial diante dos demais produtos pop langcados
dentro da estrutura fonografica mainstream, geralmente pouco afeitos a explicitacdo de refe-
renciais ideoldgicos ou culturais. O texto imediatamente abaixo é um diélogo entremeado de
goles de cerveja, em copos erguidos por patolas em vez de maos, e aborda o impacto das mu-
tacoes.

No segundo quadro, um mutante com cabeca de caboclo de langa do maracatu e patas
de caranguejo no lugar de bragos e pernas danca sob um fundo branco onde se vé o sol, um
vinil e uma garrafa flutuando. O texto na parte inferior explica que um “relatério da OMS
apontou o verdadeiro motivo” das mutacfes: uma fabrica de cerveja construiu suas instala-
cOes sobre o aterro de um manguezal e a “&gua utilizada no fabrico da bebida estava contami-
nada com residuos tdxicos, provenientes da baba do caranguejo”, que produziram as altera-
¢des corporais nos consumidores.

Uma seqliéncia vertical, de pequenos quadros sem textos, complementa a ambientacédo
da narrativa: fragmentos de patolas emergindo em trés quadros, intestinos, garfo e copos. Sus-
cita também uma metafora da propria circunstancia em que foi gestada a cena mangue: nas
conversas em mesas de bar, onde se discutia a organizacdo de festas e outras intervencdes
culturais. Os encontros e eventos eram regados a musica, bebidas e outras substancias que
proporcionam a “alteracdo e expansdo da consciéncia”, nas palavras do release-manifesto. O
consumo de entorpecentes, mencionado também nas cancdes, aciona valores ligados a trans-
gressédo que, desde os anos 1960, caracteriza parte significativa do universo juvenil.

O quadro seguinte denuncia a exploracao comercial e politica do fendmeno em inicia-
tivas ndo auténticas. Um “famoso cirurgido plastico” lucra com o implante de pedacgos de ca-
ranguejo em seres nao-mutantes e pretende aproveitar o prestigio para candidatar-se a prefei-
to. E possivel associar essa imagem & expectativa dos mangueboys de que a cena tenha éxito
no mundo pop e a consciéncia/adverténcia para as possibilidades de cooptacdo das acles ar-

quitetadas no underground, ao atingirem ampla projecéo na cultura mididtica. A situacao re-

% Também o MLSA far4 referéncias a literatura nas letras e arranjos de cancdes (ver item 3.4.2).
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mete a propria circunstancia de langamento do CSNZ por uma gravadora do mainstream, as
tensdes que envolvem a afirmacéo de autenticidade da banda e sua disposi¢do em obter circu-
lacdo e visibilidade massivas.

Por fim, vé-se a proliferacdo de mutantes, auténticos ou ndo: mulheres, criangas e ho-
mens andando pelas ruas, com prédios ao fundo, em contraplongée. Eles usam roupas, mas
tém partes do corpo que remetem ao caranguejo. No canto direito do quadro, um mutante tem
uma antena parabolica na cabeca, em sintonia com 0s signos da comunicacdo presentes em
mais uma sequéncia de pequenos quadros verticais: ficha telefonica, homem-lagarto, frag-
mento de um microfone, reticula em composi¢édo abstrata, pequenos seres parecidos com an-
fibios de olhos abertos.

Interagindo com o manifesto, que fica a direita da HQ, esta face do encarte adota uma
estética e um discurso proximos ao dos fanzines. A concepgdo grafica inspirada na midia de
nicho empregada na difusdo de géneros underground, como o punk rock, introduz o ouvinte
no universo conceitual proposto pelo manguebeat, expbe os valores e a ideologia da cena.

Abaixo, no gquadrante inferior, oposto ao da capa, estdo os créditos dos envolvidos:
produtores, técnicos e estudios contratados pela Sony, além dos componentes da cena, respon-
saveis pela concepcao grafica. Separando os dois blocos de crédito, numa posi¢do central, esta
a frase “Este € + 1 produto dos mangues do Recife”, a partir da qual se infere que o album do
CSNZ néo pretende ser uma obra inaugural. Ao lado da logomarca do selo Chaos estdo os
telefones de contato para shows, numa tensdo entre a chancela da major e a proximidade entre
produtores e consumidores que caracteriza procedimentos indie. A creditagcdo tem, de fundo, o
fragmento de uma patola de caranguejo delineada com texturas sobrepostas semelhantes as da
capa. A mesma patola compd@e a contracapa do CD, que traz a lista das 14 faixas, logomarcas
e codigo de barra.

Na face oposta do encarte, de fundo azul claro (ver imagens no item 3.4.), esta o con-
tedo usualmente esperado num encarte. Ai se encontram as letras das can¢des com créeditos
de autoria e de participacGes especiais, fotos dos componentes da banda em preto e branco
(identificados pelo nome artistico e a fungdo/instrumento tocado) e o nome do grupo. Nessa
superficie com informagdes mais “convencionais”, em se tratando de albuns de MPM, a dis-
posicdo dos dados convida o olhar a movimentos ludicos sintonizados com o humor postulado
pelos mangueboys. A disposicdo das letras das cancdes ndo segue a ordem das faixas, 0 que
exige do ouvinte que adotar uma postura corporal estatica para ler durante a audicdo uma mo-
vimentacdo do olhar, uma danga visual sobre a superficie impressa. O nome da banda é for-

mado por letras grandes e coloridas. Espalha-se pela pagina e chega a ultrapassar a margem
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de corte do papel. Os demais textos (todos em corpo menor e em cor preta) sdo ordenados em
blocos, mas ndo atendem a uma diagramacao rigida. Ao contrario, interagem com as fotos
distorcidas em colunas de dimens@es variadas. O conjunto remete a danca, conecta-se tanto a

sonoridade quanto ao discurso linglistico e visual, num movimento espiralar.

3.2.2 Performances sonoras

Da Lama ao caos tem 50 minutos e 19 segundos de audio, divididos em 14 faixas —
duas instrumentais e 12 canc¢des. Mas ha procedimentos que contribuem para intensificar a
coesdo entre elas: permanéncia de frases musicais em canc¢des que se sucedem, curto intervalo
entre as faixas, recorréncia de palavras e temas nas letras, desenvolvimento de idéias em torno
dos conceitos e valores ideoldgicos da cena mangue; além dos procedimentos mais usuais no
universo dos albuns da MPM - formacdo instrumental e/ou arranjo recorrente, mais de uma
composi¢do do(s) mesmo(s) autor(es), um mesmo grupo de musicos tocando nas vérias fai-
xas. Os recursos que reforcam essas conexdes serdo assinalados nas analises faixa a faixa, a

sequir.

Mondlogo ao pé do ouvido

A cancdo de abertura do album ndo traz créditos de autoria, 0 que transfere a credita-
¢do a0 CSNZ como um todo. Com duracdo de 1 minuto e 7 segundos, € uma espécie de carta
de intencdes. Inicia-se com uma Unica nota, repetida em looping nos quatro primeiros com-
passos. Trata-se de um som percussivo, possivelmente produzido com a vibracao de uma has-
te de metal. No quinto compasso entram sons graves e medios de alfaias, fazendo uma levada
de maracatu. Enquanto os instrumentos percussivos marcam o andamento, a melodia fica a
cargo dos vocais, que assumem, no entanto, uma impostacdo proxima da oratoria, num canto
sem muitas variacdes tonais.

A letra trata de procedimentos propostos pela cena mangue — trazer & midia tradi¢oes
populares nao-midiatizadas e coloca-las em didlogo com a MPM - ao tempo em que sauda

figuras do passado histdrico, ligadas a movimentos populares ou a atos de rebeldia. O verso
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inicial faz uma sintese da cena e fundamenta a evocacdo das personalidades citadas ao longo
da cancéo: “Modernizar o passado é uma revolucdo musical”.

A performance instrumental sustenta-se basicamente na repeticdo das células percus-
sivas delineadas inicialmente. O procedimento é reiterado em versos que defendem um certo
despojamento com relacdo ao conhecimento da teoria musical e com relacdo a progressao
melddica mediante 0 uso de um grande nimero de notas: “Cadé as notas que estavam aqui /
N&o preciso delas! / Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos”.

Sobre a base instrumental ja estabilizada, ouvimos a seguir versos ancorados em valo-
res opostos. “Medo”, “orgulho”, “arrogancia” e “gléria” sdo associados a paralisia, como pe-
cas que favorecem a dominagdo do “homem coletivo”. A “necessidade de lutar”, o “poder
bravio da humanidade” e o ato de “cantar” sdo associados a acdo, a “revolucdo musical”. A
cancao que propfe uma aproximacao, “ao pé do ouvido” de quem escuta, termina com “vi-
vas” a alguns rebeldes ligados a histéria de resisténcia latino-americana (Zapata e Sandino);
ao nordeste dos quilombos (Zumbi) e do messianismo (Antonio Conselheiro); a marginalida-
de de “todos os Panteras Negras” norte-americanos e do nordestino “Lampido, sua imagem e
semelhanga”; personagens que, assim como a voz que ouvimos, “também cantaram um dia”,
como faz agora o ator do mondlogo, elegendo seu canone de sons periféricos e herdis venci-
dos. Embora a levada do maracatu seja regular, a economia melédica e a enunciagéo figurati-
va prevéem uma postura corporal estatica durante a audicdo — requerem do ouvinte atencédo
aos sentidos sonoros e linguisticos.

De saida, a faixa anuncia uma proposta sonora pautada na autenticidade, avessa a repe-
ticdo de padrbes do mainstream e aberta aos discursos ndao-hegemoénicos. Os sons e versos
convergem revelando a proposta mangue: combinar tradicdes midiatizadas e ndo-midiatizadas
sem repetir a valoracdo convencionalmente aceita. Se, no mundo pop, 0s géneros mais proxi-
mos do “regionalismo” sdo tratados usualmente como expressdes exdéticas que interessam a
um segmento do publico desejoso do contato com as ditas “raizes” musicais, ou aparecem
como adornos, pontuando nos siléncios da arregimentacdo convencional, aqui a alfaia ancora
0 arranjo como a principal “voz” em termos sonoros. O tambor do maracatu, assim como sua
levada, sai da redoma purista em que o “folclore” é comumente aprisionado. O movimento é o
mesmo que ocorre quando a letra elege herdis de temporalidades e geografias distintas, que
tém em comum o fato de serem icones historicamente ligados a movimentos de resisténcia, e
quando o canto atua na intersecdo de entoagdes do rap (género midiatico) e da embolada (re-

gional).
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Banditismo por uma questéo de classe

A mesma nota de timbre metalico que introduziu a primeira faixa permanece em loo-
ping no inicio desta cangdo, assinada por Chico Science. A transi¢do entre as duas faixas é
sutil, marcada pelo siléncio das alfaias e pela entrada de um solo de congas. O baixo comega a
soar no Nono compasso, executando uma seqliéncia de notas que passa a se repetir como um
ostinato.

A voz solo assume uma entoacdo um pouco mais tematica, explorando a anafora. A
primeira silaba de cada verso coincide sempre com a primeira nota da seqliéncia executada
pelo baixo, intensificando a ambiéncia de repeticdo: “Ha um tempo atras se falava em ban-
didos / H& um tempo atrés se falava em solucdo / H& um tempo atras se falava em pro-
gresso / H& um tempo atras que eu via televisdo” (grifos meus).

A voz cessa e a base instrumental permanece. Ataques da guitarra com timbre distor-
cido e prolongado contrastam com a seqiiéncia até entdo estabilizada. Mas logo a tematizacéo
se restabelece, com a guitarra executando um pequeno solo cujo comeco também coincide
com a primeira nota do ostinato do baixo.

Com a volta do vocal, a guitarra passa a fazer um riff de notas mais breves, numa le-
vada funk. Os versos tratam de trés personagens marginais que viraram lendas urbanas do
Recife. O primeiro é Galeguinho, um poderoso traficante de drogas do bairro do Coque, uma
favela do centro. Ele ficou famoso pela crueldade e pela resisténcia que imp6s a policia. Mor-
reu assassinado por um suposto aliado e ndo por policiais. O segundo personagem € a “perna
cabeluda”, um ser surreal inventado pelo radialista de um programa que noticiava ocorréncias
policiais em tom sensacionalista. Num dia em que faltaram pautas sangrentas, o “repérter”
divulgou que pessoas estavam sendo atacadas por uma perna gigante e peluda. A populagéo se
apropriou da imagem do incrivel monstro e a perna cabeluda passou a ser apontada como o
pai de bebés, por mées solteiras, e virou também bode expiatério em casos de furtos e outros
pequenos crimes. O terceiro personagem citado, Biu do Olho Verde, era um estuprador que
seduzia suas vitimas por ter boa aparéncia. Atribui-se a ele o habito de perguntar as mulheres
se preferiam “um tiro ou um beliscdo” e, em seguida, arrancar o bico do seio da vitima com
um alicate. A apropriacdo das narrativas populares ndo esta dissociada da midia. Ao contrario,
as paginas policiais de jornais e programas radiofonicos foram os veiculos de propagacédo des-

tes mitos urbanos e contribuiram para sua fixac&do no imaginério recifense.
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Para quem nédo tem acesso as narrativas em torno de cada um desses personagens, ou
seja, a maioria dos ouvintes que nao reside em Recife — ou, morando I, ndo se interessa pelo
noticiario policial — a letra ganha ares nonsense. E uma opcéo claramente anti-mainstream.
Porém, amenizando uma possivel rejeicdo do ouvinte, a mencdo aos personagens se da num
canto tematico, calcado em repeticdes (“Galeguinho do Coque nédo tinha medo, ndo tinha /
N&o tinha medo da Perna Cabeluda / Biu do Olho Verde fazia sexo, fazia / Fazia sexo com
seu alicate”), que interage com o som estabilizado na cadéncia hibrida de riffs, ao modo do
funk, e das sincopes de maracatu. O conjunto envolve o corpo, permitindo a danga. O vocal
valoriza os aspectos ritmicos da dic¢do, enquanto a letra marca uma distingdo em relagdo ao
discurso linguistico mais comum nas cangdes tematicas (que geralmente tratam do presente e
dos estados de plenitude). Essa rasura nos padrbes ocorre também no plano da expressao so-
nora, com a interagdo de timbres e andamentos.

A levada prossegue quando o canto assume uma entoacdo figurativa e a letra deixa o
tempo passado. A voz se acelera para narrar, com verbos no presente, uma perseguicdo envol-
vendo policia e bandido. Acdo e os vocais reiteram sentidos ligados a velocidade, em contra-
ponto ao instrumental cadenciado pela fusdo de funk e maracatu (“Sobe morro, ladeira, corre-
go, beco, favela / A policia atrés deles e eles no rabo dela”). Na mesma estrofe, a letra volta a
se remeter ao passado, mas 0 canto continua atravessando a melodia para fazer uma ponte
entre as situacOes persecutdrias nas duas temporalidades: “Acontece hoje acontecia no sertéo,
guando um bando de macacos perseguia Lampiéo”.

O uso da expressdo de baixo caldo “no rabo” aproxima o narrador-cantor do universo
descrito na can¢do. Elimina a possibilidade de que o sujeito configurado na enunciacéo esteja
numa posicdo exdgena, apartada do ambiente marginal do enunciado®™. O engajamento se
confirma com a citacdo de Lampido, her6i mitico e fora-da-lei homenageado também no Mo-
nologo ao pé do ouvido, e com a entrada de vocais em coro para repetir 0 verso que reproduz
uma frase atribuida ao cangaceiro: “Eu carrego comigo, coragem, dinheiro e bala”. A cadén-
cia musical tematica ndo cessa enquanto o canto figurativo volta a carga para apontar distin-
¢Oes (“Em cada morro uma histéria diferente”) e constancias (“Que a policia mata gente ino-
cente”). A tomada de posicgéo fica ainda mais clara, na enunciagdo, quando a letra afirma que

“quem era inocente hoje ja virou bandido / Pra poder comer um pedaco de péo todo fodido”.

% Também os produtores/enunciadores tinham bastante “intimidade” com o ambiente da feira e com o falar da
periferia. “Nascido em familia de classe média baixa, vinda da Zona da Mata para Olinda (o pai, enfermeiro de
profissdo, chegou a ser vereador olindense), Chico Science ndo dependeu do mangue para subsistir (embora no
inicio da adolescéncia fosse com a molecada pegar caranguejos nos mangues para vendé-los, e com a grana
pagar a entrada dos bailes funk, que os pais ndo permitiam que frequentasse)” (TELES, 2000, p.260).
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Uma longa pausa vocal permite ao ouvinte abstrair dos sentidos linguisticos e fruir um
dialogo entre a percussdo e a guitarra, que em seguida repete o solo ouvido no inicio da can-
cdo. Toda a enunciacdo contribui para o envolvimento ativo do corpo, a cadéncia e a estrutura
possibilitam danca, tanto que a ponte instrumental desemboca na guitarra funkeada que marca
a sonoridade da estrofe, inteiramente repetida, com os vocais em modo maior. Finalmente
entra o refrdo, dando uma dimenséo social ao tema abordado: seja “por pura maldade”, seja
“por necessidade”, o banditismo € “uma questdo de classe!”. O Gltimo verso é repetido quatro
Vezes, por vozes em coro, o instrumental da ponte retorna e breves “comentarios” da guitarra
sdo superpostos as camadas de percussao e riff ja ouvidas. A cancdo termina com um ataque
de percussdo, uma acdo musical explicitamente conclusiva, que reitera o sentido categorico
exclamado no ultimo verso do refrao.

Numa comparacdo dos discursos verbal e melddico delineados até aqui, percebe-se o
quanto a sequéncia entre as duas primeiras cancbes de Da lama ao caos é calcada na interagédo
de duas temporalidades, um passado referencial e o presente, momento da enunciagéo. As letras
passeiam entre tempos verbais e referéncias a situacdes e personagens nesses dois tempos. Os
arranjos fazem o mesmo. Em ambas, a “cozinha” (secdo ritmica) executa células calcadas no
tempo ndo-datado do maracatu e na espacialidade do cenério rural. Ja a harmonia é composta
com instrumentos eletrificados, contemporaneos, ligados a paisagem urbana. Em Banditismo...,
a rede é ainda mais complexa: ao tempo em que executa riffs ao estilo do funk, género consu-
mido massivamente com a disco music dos anos 1970, a guitarra adota um timbre do rock psi-
codélico dos anos 1960, recorrendo inclusive a distor¢do dos primeiros pedais de manipulacdo
analdgica. Isso confirma que a proposta do album é abordar a tradicdo regional como um dado
dinamico, que ndo esta cristalizado, que pode ser revisitado e ressignificado em hibridacdes
com texturas sonoras da cultura pop. A viagem transversal pelas temporalidades promovida nas
cangdes do CSNZ e também do MLSA, como se vera adiante, reinventa a tradicéo folclérica e a

coloca em pé de igualdade com a tradicdo da musica popular massiva.

Rios Pontes & Overdrives

Se as duas primeiras faixas do album do CSNZ evocaram personagens do passado pa-
ra falar de acGes ou sujeitos rebeldes da contemporaneidade, em Rios, Pontes & Overdrives,

cancdo assinada em parceria por integrantes das duas bandas estudadas (Science e Fred Zero
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Quatro, da MLSA), a questdo central é o sujeito no espaco urbano. A canc¢éo inicia uma nova
sequéncia: sobre a cidade e seus habitantes. A partir daqui acentua-se a presenca da urbe co-
mo elemento central no encontro entre as expressdes sonoras, visuais e narrativas presentes no
album. Ela se configurara como espago de confluéncia de tradi¢cGes sonoras distintas, desi-
gualdades sociais e conflitos ideoldgicos que motivam a atitude de engajamento politizado
das bandas.

Rios e pontes sdo dados que localizam o cenario do Recife visto na HQ publicada no
album, mas também poderiam figurar em cenas campestres ou em metropoles de outras partes
do mundo. Ja a referéncia ao overdrive decididamente indexa a paisagem a urbe, remete a
uma sonoridade tecnolégica contemporanea, eletronica'® de uma cidade conectada com o
global e a0 mesmo tempo distinta, com marcas locais.

A cancdo comega com o sampler de uma voz em inglés, tendo ao fundo um ruido de
conversas e de uma agulha sobre um vinil que chegou ao final, mas continua rodando no prato
do pick-up: “At night / Over rivers and bridges'®*”. A escolha do idioma principal do mundo
globalizado é tensionada com a entrada de instrumentos de percussdo que remetem ao baido e
ao xote nordestinos (principalmente triangulo e zabumba), interagindo com um timbre eletro-
nico continuo. A entrada do baixo, repetindo um encadeamento de notas em modo descenden-
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te, aumenta a tensdo. Em seguida, a guitarra “presa”~"°, ao modo do funk, estabelece o elo

com a faixa anterior, mas cadéncia ndo é mais a do maracatu, e sim de outro género popular: o

coco de embolada®®

. As sonoridades sdo distintas, mas também fazem uma convocacao do
corpo do ouvinte a danga, a voz entra em entoacdo tematica, reforcando a possibilidade de
movimento corporal: “Porque no rio tem pato comendo lama”, repete o cantor, por quatro
Vezes.

O refrédo vem em seguida e o vocal adota um procedimento comum em alguns tipos de
samba, inclusive o coco, o0 canto com “coro de resposta”. A voz solo comeca: “Rios, pontes e
overdrives — impressionantes esculturas de lama”, os backing vocals replicam: “mangue,

mangue, mangue...” Aqui ha uma referéncia indireta aos catadores de caranguejo, que cobrem

190 sequndo Dourado, o termo overdrive vem da musica eletronica e designa “um tipo de distor¢do obtida pelo
emprego de sinais de intensidade muito elevada” (2004, p.240)

101 A noite, sobre pontes e rios.

192 biz-se que a guitarra é “presa” quando as cordas sdo pressionadas com firmeza no braco do instrumento.

13 No verbete “coco”, Dourado descreve o género como “danca e musica folclérica essencialmente coral do
Norte-Nordeste do Brasil, mescla ritmos trazidos da Africa pelos escravos no inicio do século XV11I e elementos
indigenas. De letra e melodia freqiientemente improvisadas, o folguedo é liderado pelo puxador-de-coco e res-
pondido pelo coro, e costuma ser acompanhado por palmas ou instrumentos de percussdo como o ganza” (2004,
p.85). No coco de embolada os improvisos podem acontecer na forma de um “desafio”, em que dois puxadores
se rivalizam. A dupla de emboladores de coco Caju e Castanha é um exemplo da insercéo desta tradicdo na cul-
tura mididtica e teve CDs langados pela gravadora Trama.
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0 corpo com a lama para minimizar as picadas dos mosquitos que se proliferam nos mangue-
zais. O recurso lhes confere um aspecto semelhante ao de esculturas feitas com barro’%.

O refrdo se repete e da espaco para o canto figurativo que inicia a estrofe. A cadéncia do
coco de embolada continua a ativar a possibilidade de movimentacao corporal. Mas os ruidos de
fundo somem, a guitarra se integra a “cozinha”, executando notas breves em timbre tipico da
soul music, e o baixo dobra com a zabumba, de forma que a voz fica mais audivel. O canto fala
da lama que sobe nas enchentes dos rios e de suas consequéncias para o morador ribeirinho,
associado a um trapo velho ou a um sujeito de segunda categoria (“E a lama come mocambo / E

0 mocambo tem molambo®”

). Mesmo tendendo a figurativizacdo, o canto se ancora em rimas
no final do verso e na nasalidade do encadeamento de palavras com a letra m.

A narrativa prossegue. O homem-trapo deixa sua habitacdo, mas se da mal ao fugir em
direcdo ao asfalto. A esta altura, o canto ja dispensa as rimas (“E o molambo j& voou, caiu l&
no calcamento bem no sol do meio-dia / O carro passou por cima e 0 molambo ficou 18”).
Mais uma vez o eu lirico se engaja. Ele se dirige ao ouvinte e o inclui na cena (“Molambo eu,
molambo tu, molambo eu, molambo tu”). A enunciacdo como um todo envolve corporalmente
0 ouvinte, com o retorno do refrdo escutado no inicio da faixa.

Na seqliéncia, uma nova estrofe adota a figurativizacao, indexando de vez a paisagem
sonora. Trata-se de uma sucessdo de nomes de bairros pobres e nobres de Recife (“E Maca-
xeira, Imbiribeira, Bom Pastor, é o Ibura, lapsep, Torredo, Casa Amarela / Boa Viagem, Ge-
nipapo, Bonifacio”...). A mixagem também privilegia os signos da cultura local, com a per-
cussdo em volume mais alto que os demais instrumentos, interagindo com a guitarra. Ap6s o
encadeamento dos bairros, a seqiiéncia refrao-estrofe-refréo retorna e é seguida de uma ponte
musical em que a guitarra faz variacGes, mas sempre ancorada na levada que € nomeada:
“mangroove”.

Em mais esta cancdo o CSNZ recorre a uma se¢do musical especial para fazer o fe-
chamento. A percussdo se mantém, mas a guitarra inicia um novo riff, explorando os sons
médios. O homem-farrapo é totalmente “coisificado” nos versos desse trecho, vira um suporte

onde discursos exteriores sdao fixados: “Molambo boa peca de pano pra se costurar mentira /

104 Em Homens e Caranguejos, Josué de Castro descreve uma cena em que o protagonista, um garoto chamado
Jodo Paulo, vé os catadores por uma 6ética parecida: “Sao trés homens jovens e morenos como o corpo todo co-
berto duma carapaca espessa de lama como se fosse uma verdadeira armadura. Aos olhos de Jodo Paulo, essas
figuras humanas aparecem como se fossem figuras de herois das antigas histérias de cavaleiros armados que lhe
contou Cosme. Como se fossem gigantes com o corpo fabricado com grandes blocos de barro, retirados do pro-
prio mangue” (CASTRO, 2003, p.43).

105 No dicionario Aurélio as duas primeiras acepcdes de molambo, palavra do idioma quimbundo, referem-se a
“1. Pedaco de pano velho, rasgado e sujo; farrapo. 2. Roupa velha ou esfarrapada.”, a terceira é o sentido figura-
do ligado ao sujeito: “Individuo fraco, pusilanime, sem firmeza de carater” (FERREIRA, 1999, p.1.354).
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Molambo boa peca de pano pra se costurar miséria”, repete a voz, que mais uma vez envolve
0 ouvinte em seu discurso (“Molambo eu, molambo tu”). Os riffs e ruidos iniciais voltam a
pontuar sobre a levada e a cancdo termina com um ataque dos tambores. Uma conclusdo que
ressalta a dendncia politizada: a heteronomia do sujeito pobre (enunciador e ouvinte), levado
ao sabor de discursos mentirosos que atribuem sua desgraca a tragédias naturais (enchente) e
da contingéncia urbana (atropelamento) na polis periférica.

A partir de Rios, Pontes & Overdrives é possivel inferir que a interacao entre géneros
regionais e de circulagdo global ndo seguird um modelo esquematico ao longo do album. Se
inicialmente ouvimos uma fusdo de maracatu e funk, nesta faixa o leque de cadéncias se am-
plia, com a entrada do coco de embolada e de uma sortida gama de sons eletronicos. Os sujei-
tos delineados no discurso linguistico continuam associados a marginalidade e a excluséo, o
tom de dendncia social permanece, mas a op¢do pela ndo-repeticdo da formula sonora inicial é
um fator que confirma a proposta de privilegiar a liberdade criativa em detrimento da aposta —
mais comoda do ponto de vista mercadologico — em um unico modelo de interagdo sonora,
que tornaria o trabalho mais redundante e menos informativo, facilitando sua assimilacédo
massiva. Obviamente a amplificagdo da circulagdo e do consumo de sua producdo é um dese-
jo dos mangueboys, mas este objetivo ndo se superpde a disposicdo em combinar elementos

de forma inusitada.

A Cidade

Pandeiro, sanfona, novamente ruidos de conversa e um dueto com vozes masculina e
feminina introduzem esta cangédo, assinada apenas por Science. Trata-se do sampler de um
trecho do “Boa Noite” do Velho Faceta, o lider de um dos grupos de pastoril profano pernam-
bucano. Esta encenacdo popular é uma versdo dessacralizada do pastoril de origem ibérica'®,
apresentado nas festas natalinas. As pastoras ndo séo criangas e sim mulheres fogosas com
roupas curtas que atuam como vedetes em torno do velho que “conta anedotas, pilheria com
0s espectadores, vende prendas em leildo, tudo entressachado com cantos e dancas”

(FERREIRA, 1999, p.1.511). O “velho guerreiro” Chacrinha e suas chacretes podem ser con-

106 “Pequena representagdo dramética, composta de Vvarias cenas (jornadas), durante as quais se sucediam cantos,
dancas, partes declamadas e louvac@es, e que se realizava diante do presépio, entre o dia de Natal e o de Reis,
para festejar o nascimento de Jesus” (FERREIRA, 1999, p.1511).
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siderados uma adaptacdo midiatica dessa tradicédo, cujo texto explora o duplo sentido, trocadi-
Ihos e cacofatos de conotacao sexual.

O andamento do pastoril entra em conflito com a batida das alfaias tocadas pela banda.
O descompasso, coerente com a polifonia urbana, se dissolve com um fade out (redugdo do
volume) do trecho sampleado e a entrada de uma guitarra distorcida, que interage em contra-
ponto com a levada dos tambores. A guitarra alterna ataques em que as notas se prolongam
em timbre distorcido, ao estilo do hard rock, com riffs presos mais comuns no funk, enquanto
0 baixo interage com os tambores, repetindo uma célula ritmica de maracatu. O procedimento
se repete em quase toda a cancao.

A letra comeca descrevendo uma cidade ao amanhecer e seus personagens. A narra-
¢do, na terceira pessoa, transita entre a linguagem referencial e recursos ao fantastico. Opera-
rios (“pedreiros suicidas”) e demais transeuntes estdo constrangidos (“cavaleiros circulam
vigiando as pessoas™). Além de perigosa, a urbe é o “centro das ambicGes” e cenario de “ar-
macdes”.

A visdo anti-utopica da estrofe é reafirmada no refrdo, que constata uma continuidade
do estado de coisas descrito: “A cidade ndo para, a cidade s6 cresce / O de cima sobe e o de
baixo desce”. A base instrumental continua praticamente inalterada, o que reitera os sentidos
do discurso verbal. Boa para quem ascende, ruim para os demais, a cidade cantada até aqui €
um espaco de desigualdades. Mas o refrdo também permite a abstra¢do do ouvinte, que pode
se deixar envolver por movimentos corporais enquanto letra e sons se repetem.

Numa breve ponte, a tematizacdo funk da guitarra d& lugar a acordes longos e distor-
cidos. A estrofe logo retorna com a cadéncia musical dancante, j& conhecida, e novos versos
sobre as mazelas urbanas: crescimento desordenado, éxodo rural, alto indice de pobreza etc.
Até ai ndo ha uma referéncia explicita ao Recife. Os problemas apontados aplicam-se a muitas
das aglomeracdes urbanas contemporaneas. Apenas o ouvinte que tenha lido o trecho Man-
guetown — A cidade, do manifesto Caranguejos com cérebro, associara, de imediato, a paisa-
gem da cancdo a cidade de origem da banda.

Apos o retorno do refrdo, entra uma guitarra solando em regides agudas e com sonori-
dade menos distorcida, que se distingue do padrdo anterior do arranjo e promete uma mudan-
ca. A levada inicial retorna, enquanto o canto delineia uma melodia e um discurso até entdo
inéditos. O narrador abandona o tom impessoal e anuncia, em primeira pessoa, uma perspec-
tiva para o futuro: “Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu / Tudo bem enve-

nenado, bom pra mim e bom pra tu / Pra a gente sair da lama e enfrentar os urubu”.
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Envenenar, aqui, ndo tem o sentido de matar e sim de potencializar os géneros citados,
empregando tecnologia. Faz referéncia ao processo mecénico de aumento da poténcia original
dos motores de automoveis, que era valorizado, inclusive, nas letras da Jovem Guarda. Ja 0s
urubus, que no verso aparecem no singular — facilitando a rima e marcando o perfil educacio-
nal do sujeito-narrador —, serdo antagonistas também em outras can¢Ges do manguebeat. As
aves que se alimentam de cadaveres aparecerdo como personagens que pousam na lama, mas
ndo se fixam nos mangues e nem em suas margens. Voam alto, tém mais mobilidade do que
0s homens-caranguejo; sdo aqueles que sobem, alimentados com a carne dos que descem.

Depois de reiterar a promessa de acdo, com a repeticdo da estrofe, o canto finalmente
nomeia a cidade em questdo (“Num dia de sol Recife acordou / Com a mesma fedentina do
dia anterior”). O sentido de continuidade da “fedentina do dia anterior” e o retorno do refrdo
tematico contrariam a expectativa causada pela expressao “Num dia de sol...”, cliché de narra-
tivas populares cléassicas, como fabulas e contos-de-fadas. Quando a voz silencia, 0s instru-
mentos fazem pequenas variagdes em torno da levada recorrente. A entrada de um novo sam-
pler do pastoril encerra a cancédo, reatando o elo com a polifonia inicial e as multiplas repre-
sentacdes sociais da metropole.

O fato de A cidade ter sido lancada também em videoclipe requer algumas considera-
coes. Afinal, embora ndo trate das especificidades do formato audiovisual, este € um estudo
pautado na comunicacao. A escolha desta cancdo para o clipe do CSNZ pode se justificar por,
pelo menos, dois fatores: a) a sonoridade é ancorada em cadéncias e estrutura redundantes,
temaéticas, e num refrdo de facil memorizacdo, o que facilita a penetracdo junto a uma camada
ampla de ouvintes, mesmo que haja certo estranhamento no cruzamento de informacdes sono-
ras até entdo incomuns no circuito mainstream — como a peculiar combinacdo de instrumentos
(regionais, eletrificados e eletrdnicos), executados com base em técnicas do funk, rock e ma-
racatu, usadas concomitantemente; b) a letra trata de uma teméatica comum a qualquer cidade
contemporanea: a concentra¢do populacional e o acirramento das desigualdades e conflitos
sociais, mas também situa o local de origem do grupo (o Recife) e faz referéncia a conceitos
do texto Caranguejos com Cérebro, em tom de denuncia, o que de certa forma facilita a assi-
milacdo dos procedimentos musicais que configuram, na esfera sonora, 0 que esta escrito no

release-manifesto, e contribui para difundir as idéias e atitudes da cena mangue.
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A Praieira

Trilha da telenovela Tropicaliente, ouvida durante a programagao que antecede o “ho-
rario nobre” na rede Globo, A Praieira parece uma escolha adequada para difusdo junto ao
publico diversificado da midia mainstream de audiéncia majoritaria no Brasil. A composi¢édo
de Science é uma ciranda tipica, com um arranjo eletropop, sob medida inclusive para o radio:
voz com volume acima dos instrumentos e duracdo de 3 minutos e 36 segundos. Além do ape-
lo natural & danca inerente ao andamento da ciranda, a letra de féacil assimilagdo estimula a
iniciativa de cantar junto.

Melodia e versos literalmente giram em torno da tematizacdo. O tema musical é exe-
cutado em unissono por guitarra e baixo dando inicio a faixa. A conjuncao instrumental é bre-
vemente interrompida por uma frase mais acelerada do baixo, que volta ao unissono inicial.
Dessa vez 0 tema soa mais sincopado, devido a entrada de um chocalho (afoxé), marcando o
contratempo. Apds a repeticdo dessa seqiiéncia, a guitarra modifica a harmonia, fazendo uma
levada funkeada em notas na regido hertziana mais alta, enquanto a secéo ritmica, antes agu-
da, ganha médios e graves — entram tarol e bumbo. Toda a cancéo se desenvolve nesse mesmo
mangroove, com a guitarra ao estilo do funk, executando pequenas variacbes em torno da
melodia vocal e da levada inicial.

Os versos tematizam uma situa¢do conjuntiva e ludica, com verbos no infinitivo: a
busca do melhor lugar da praia para ficar, dangcar uma ciranda, deitar e pisar onde quiser; a
ciéncia da melhor hora para beber, relaxar e “ficar pensando melhor”. Um personagem mas-
culino se delineia no inicio da estrofe. Ele esta a caminho de uma diversdo acessivel e popular
(praia, cerveja e danca) e termina totalmente integrado ao ambiente, dirigindo-se a uma per-
sonagem feminina que esta na hora, no lugar e no ritmo certos: “E eu piso onde quiser, vocé
estd girando melhor, garota! / Na areia onde o mar chegou, a ciranda acabou de comegar, e ela
é!”... conclui a estrofe num tonema ascendente, colado a um refrdo de facil memorizacédo: “E
é praieira! / Segura bem forte a médo / E é praieira! / Vou lembrando a revolugdo, vou lem-
brando a revolucéo / Mas ha fronteiras nos jardins da razao”.

A referéncia & “revolta praieira”®’ ¢ sutil. Parece fruto de uma livre associacdo entre o
local da ciranda e o fato historico, cujo sentido pode ser ativado por pernambucanos ou ouvin-

tes que tiveram acesso a educagdo formal naquele estado. A letra ndo explora o assunto, que €

197 Movimento iniciado em 1848, a partir da dissidéncia em um dos dois partidos oligarquicos de Pernambuco e
que envolveu camadas populares, mas ndo chegou a beneficia-las.
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“lembrado” e, em seguida, circunscrito as fronteiras de um “jardim da razao”, ambiente dis-
tinto da beira de praia onde o eu lirico se diverte. “Pensar melhor” na cancdo tem mais ligacéo
com lazer e o presente do que com a histdria oficial, embora traga, junto com a musicalidade
da ciranda, uma indexac&o local a cena que celebra a conjuncéo e a plenitude da brincadeira
de roda.

Durante toda a can¢édo, melodia e letra realizam movimentos circulares. A enunciacdo
se reveza da seguinte forma: nas estrofes, as mesmas palavras, imagens e frases instrumentais
circulam trocando de posigdo ou com alteracdes sutis; ha breques para a entrada de um bord&o
hedonista e despretensioso (“Uma cerveja antes do almogo é muito bom / Pra ficar pensando
melhor”) e repeticdes do refrdo. A sequéncia repetida apds a introducdo é estrofe-refrao-
ponte-estrofe-breque-refrdo. Ap6s 1 minuto e 56 segundos, a voz faz improvisos tematicos:
“batizando &, segurando &, arrastando, é praieira”. Como se um novo dancgarino entrasse na
ciranda, 0 novo verso € absorvido na enunciacgdo, reaparecendo e “ampliando a roda”, na se-
quéncia seguinte.

Pouco tensiva e calcada no giro da ciranda, A Praieira ndo cria obstaculos a fruicao.
No leque de cancdes do album, é a faixa que se mostra mais aberta aos ouvintes ndo-iniciados
na proposta do manguebeat, o que explica sua escolha para a trilha da novela. Entretanto essa
abertura a difusdo ampla ndo soa como concessao, estd coerente com o tema da cangédo: a
brincadeira da roda, descontraida e inclusiva.

A configuracdo de uma cangdo massiva tendo como base sonora a ciranda, normal-
mente associada ao lazer infantil e/ou ao folclore, ndo deixa de ser um gesto de autenticidade,
que tensiona os limites das estratégias do que se convenciona como pop. E uma atitude que
investe na inclusdo, na ampliacdo das fronteiras do mainstream, em vez de almejar uma ruptu-
ra como fazem os movimentos de vanguarda. Vale lembrar que até mesmo no ato de divulga-
cao do texto Caranguejos com Cérebro, os mangueboys, embora falassem em choque, ndo
visavam a extingdo ou negacdo do estado de coisas que caracterizava a cidade “enfartada” e
sim a sua reanimacao. Tratava-se de um release, uma peca usada para dar publicidade e facili-
tar a compreensao das idéias e expressdes sonoras, que ganhou status de manifesto dentro das
redacdes de veiculos de imprensa, por iniciativa dos jornalistas. Se o texto ndo segue a técnica
do press-release convencional, isso ocorre também com os textos de divulgacdo encaminha-
dos a imprensa por outras bandas do underground. Para quem se propunha a “estimular o que
ainda resta de fertilidade nas veias do Recife”, alcancar a midia da telenovela é um ato seme-
Ihante, porém mais amplo, de reanimacao e ndo uma concessdo que ameace o carater auténti-

co da cena.
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Na mdsica popular massiva, “a idéia de cooptagéo (e sua contrapartida, a de autentici-
dade), ndo pode se valer somente de aspectos histdricos, ela depende de uma rede de relagdes
e valoracdes” (JANOTTI JR., 2006b, p.135), na qual mostrar controle sob a produgdo, mesmo

estando numa major, € um valor equivalente a gravar de forma totalmente independente.

Samba Makossa

Um sampler misturando sons eletrénicos e percussao marca a transi¢ao para esta faixa
gue mantém o ritmo da ciranda ouvido na canc¢do anterior, mas promove sua mistura com o
samba duro e o género africano Makossa'®, difundido no circuito massivo da world music
por Manu Dibango e outros muasicos de Camar@es. A guitarra pontua com timbres “limpos”
(sem distor¢do) comuns nas levadas de géneros do african pop e da mausica caribenha. Sua
diccdo segue técnicas comuns no highlife e seu desdobramento, o Ju-Ju*®.

A canc¢do, composta por Science, é tematica (como a anterior) e a letra da continuidade
ao assunto abordado antes, a danga, mas focaliza um sujeito, o sambista. Ele é repreendido:
“Onde € que vocé se meteu antes de chegar na roda, meu irmdo?”, mas é aceito por ser o
“maioral”. Sua chegada marca a hora da roda comecar.

Os atributos desse sujeito sdo enumerados: € preciso tocar pandeiro e “manter-se intei-
ro” — corpo e mente: “Cerebral, é assim que tem que ser / Maioral é assim que €, bom da ca-
beca e foguete no pé”. A cancgdo é curta, tem 3 minutos e 3 segundos, mas acrescenta infor-
macdes que confirmam a proposta manguebeat de dialogo com a musica periférica mundial —
seja ela tradicional ou midiatizada — procedimento do qual tanto o samba quanto a Makossa
sdo exemplos. A figura do maioral encontrara paralelos no préprio homem caranguejo, um ser
que danca e se diverte mas também usa a cabeca — difunde suas idéias e antena-se com o
mundo, conforme propde o manifesto e se ouvira adiante.

Mais uma vez a banda comunica que sua abertura sonora aos crossoveres nao se limi-

tard a insisténcia em uma Unica férmula. Se até entdo foi priorizado o di&logo entre as sonori-

108 «Ritmo tradicional de Camardes, no final dos anos 1970. Teve entre seus grandes inovadores Manu Dibango,
que mesclou as tradi¢des nativas com o soul e a disco music” (DOURADO, 2004, p.192).

199 Highlife: “Género urbano da moderna msica africana semelhante ao calipso, é encontrado na Nigéria, em
Gana e na Africa Ocidental. Tem perdido terreno, em diversas regides, para uma versdo mais moderna, chamada
Ju-Ju, que se baseia na masica ioruba”. (DOURADO, 2004, p.161)
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dades de Pernambuco e do mundo pop anglo-americano, os géneros mobilizados nesta faixa

tém ligagbes com geografias distintas, da Africa contemporanea ao morro carioca.

Da lama ao caos

A faixa-titulo do &lbum rompe com a linha de arranjos das faixas anteriores. Os ins-
trumentos elétricos e o andamento acelerado tém clara inspiragdo no som ruidoso do hard
rock e do metal. A voz soa em volume baixo, mixada na mesma altura da guitarra distorcida.
Trata-se da canc¢do mais rocker de todo o album. E, junto com Antene-se e Monologo ao pé do
ouvido, Da lama ao caos tem uma das letras em que as propostas do manifesto e a identidade
do mangueboy estdo mais explicitas.

No inicio da cancéo, € a célula percussiva que imprime aceleracdo ao andamento. A
guitarra distorcida e grave prolonga as notas e cria tensdo. Depois 0s tambores passam a mar-
car o comeco e o final de quatro ataques de guitarra, ampliando o suspense. A repeticdo da
sequéncia inicial gera uma leve distensdo, mas a voz entra grave, envolvida pelo noise da gui-
tarra, e em primeira pessoa, afirmando um poder: “Posso sair daqui para me organizar / Posso
sair daqui para desorganizar”. Os versos se repetem. Em seguida entra o refrdo, em que o su-
jeito da enunciagdo demonstra um saber — a certeza de que estava sendo injusticado: “Da lama
ao caos / Do caos a lama / Um homem roubado nunca se engana”. Nova repeti¢do, seguida de
uma ponte em que a guitarra desacelera um pouco, mas mantém o timbre distorcido que da
um efeito de peso ao som.

Na estrofe, a guitarra acelera (com notas soando em duragdo mais curta), enquanto a
letra figurativa narra a agitagdo do mangue durante a seca (“O sol queimou, queimou a lama
do rio / Eu vi um Chié andando devagar / Vi um aratu pra la e pra cd / Vi um caranguejo an-
dando pro sul / Saiu do mangue e virou gabiru”). Josué de Castro é evocado e o urubu aparece
como signo da morte e também como antagonista: “Oh Josué, eu nunca vi tamanha desgraca /
Quanto mais miséria tem mais urubu ameaca”.

A melodia ruidosa da estrofe se repete com um trecho de letra em que caranguejo-

gabiru rouba comida na feira.

Peguei o balaio, fui na feira roubar tomate e cebola / la passando uma Vvéia,
pegou a minha cenoura / Ai minha véia, deixa a cenoura aqui / Com a barri-
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ga vazia / Nao consigo dormir / E com o bucho mais cheio comecei a pensar
/ que eu desorganizando posso me organizar / que eu me organizando posso
desorganizar... (Da Lama ao Caos, CSNZ, Chaos/Sony Music, 1994, faixa 7
do album homdnimo)

Aqui se delineia um personagem masculino, cujo vocabulario desvia-se da norma pa-
dréo, comunicando uma situacao de caréncia econdmica e educacional. A prondncia marcante
da silaba final de “tomate” (dento-alveolar), que difere da forma considerada padrdo no Brasil
(palatal-fricada); das vogais “e” e “0” abertas, ou com som tendendo para “i” e “u”, gerando a
pronunciacdo “cibola” e “durmir”, diferentes do som grave (proximo de € e 0) praticado no
sul e sudeste; assim como o uso do termo “véia”, em lugar de “velha”, e de variacdes vocabu-
lares como “balaio”, em lugar de sacola ou “cesto de palha”, ou “bucho” como sinénimo de
“barriga” comunicam que a voz vem de uma regido especifica: o nordeste brasileiro™°.

A adocdo das expressdes populares, explorando inclusive o “duplo sentido” — como na
associacédo falica do verso “la passando uma Vvéia, pegou a minha cenoura” — acrescenta hu-
mor a diccdo. Se a identidade manguebeat é composta por muitos referenciais de excluséo, a
capacidade de rir da prépria condigdo e de se opor aos valores dominantes com ironia confere
certa leveza aos temas mais constantes: criticas sociais e politicas. O deboche, a zombaria, 0
escracho e outras pulsdes ao mesmo tempo rebeldes e ludicas presentes na cena mangue — e
também nas cangdes de outras bandas de rock brasileiro™! — sdo acdes possiveis frente ao
imobilismo decorrente da condic¢do de exclusdo, de tendéncia paralisante.

Apesar de 0s versos terminarem com rimas, 0s tonemas sdo descendentes, aproximan-
do o canto do despojamento melddico da fala. No contexto do album, sabemos que o gabiru
da feira comete um banditismo por necessidade. Ndo é o molambo jogado de um lado para o
outro e que aceita facilmente as mentiras, € um homem que “nunca se engana”.

A guitarra sola, fazendo um percurso por notas agudas, explorando a regido das altu-
ras. Em seguida, a voz volta a carga, repetindo toda a estrofe, porem num modo maior. Os
tonemas finais dos versos também sdo ascendentes. A mudanca nas oitavas da um tom incisi-
VO e convicto ao discurso. A guitarra e a percussao silenciam antes dos versos finais (“Que eu

me organizando posso desorganizar / Que eu desorganizando posso me organizar’).

19 Este 6 um exemplo que se aplica aos vocais das demais cancdes dos dois albuns estudados. Também o MLSA
e outras bandas da cena mangue preservam o sotaque e acentuam as marcas de origem geografica através do uso
de termos locais.

11 Bandas surgidas nos anos 1980, como o Ultrage a Rigor, citado no capitulo anterior, e algumas cancdes do
Titds, como Televisdo, sdo exemplos desse procedimento, que encontra precursores em Raul Seixas e em Os
Mutantes.
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O refréo volta com a voz ainda em regides agudas. S&o trés repeticbes em que a guitar-
ra cria tensdes, ora com notas breves e graves, ora com solos agudos. A frase final (“Um ho-
mem roubado nunca se engana’”) conclui a cancdo novamente sem o fundo instrumental.

Os sentidos do paradoxo “organizando para desorganizar” sdo amplos, podem ser as-
sociados a organizacdo dos musicos na cidade fora do eixo Rio-S&o Paulo, para desorganizar
0s esquemas de centralizacdo da producdo; podem também se referir ao uso de regras de gé-
neros musicais distintos numa mesma can¢ao, o que desorganiza as fronteiras genéricas con-
solidadas. A inversdo “desorganizando para organizar” igualmente sugere sentidos de dissolu-
¢do da ordem estabelecida para a instauragédo de uma nova ordem.

Da lama ao caos, assinada por Science, € uma composi¢do a0 mesmo tempo contun-
dente e concisa em termos de timbres, percurso melddico e arranjo. As temporalidades da
letra, no entanto, sdo complexas. Falam de um passado ciclico de seca e miséria, se remetem a
uma obra literaria dos anos 1960, narram o passado mais recente de um esfomeado que rouba
na feira — cena possivel em qualquer metropole periférica —, trazem um presente de poder e
acao e prometem um futuro em que a ordem sera revolucionada. Se nas faixas ouvidas até
aqui o engajamento corporal previa uma danga ancorada nos contratempos, no balanco e nas
sutilezas da cadéncia irregular, a sonoridade rocker desta faixa valoriza os tempos fortes, su-
gerindo gestos veementes e mais regulares.

A escolha desta cangdo para o titulo do album confirma as ambivaléncias do proprio
CSNZ, langado numa major, mas com muitas canc¢@es direcionadas ao publico mais afeito ao
underground; disposto a divulgar as can¢des mais proximas do mainstream na grande midia,
mas ideologicamente engajado ao intitular o album com o nome de uma das faixas mais pesa-
das e radicais. Neste ponto da audicao, ja esta patente que a busca de autenticidade por parte
da banda passa por tensdes e pontes entre expressdes sonoras, visuais e gramaticais que afir-

mam e obliteram os padrdes e limites entre as esferas do mainstream e underground.

Maracatu de Tiro Certeiro e Salustiano Song

Embora seja introduzida por sons de agog0 e berimbau, esta canc¢éo de Science e Jorge
Du Peixe mantém a fusdo de rock e maracatu, propicia a danca, privilegiando as levadas de



111

baque solto*

, enquanto o canto assume a entoacdo figurativa e acelerada do rap. A letra
promove associac¢des entre a contundéncia sonora do manguebeat e a rivalidade entre maraca-
tus pernambucanos.

Num passado ndo muito distante, encontros entre agremiagdes do género costumavam
ser tensos. Terminavam em brigas e até mortes, fosse na zona rural ou em espacos urbanos
(VICENTE, 2005, p.85). A agressividade € evocada na cancdo, cujo andamento acelerado
encontra ressonancia nos versos sobre a velocidade e a precisdo de um tiro, através de uma
elipse: “Quando quem esta na mira — o morto! / Eh, foi certeiro — Oh se foi”.

O inevitavel curso das balas que “ja ndo mais atendem ao gatilho” e a autoconfianca
do eu-lirico, um atirador que ndo erra (“Mas comigo é certeiro meu irmao”), permite inclusive
uma analogia com o0 momento de emergéncia midiatica do manguebeat. O éxito do CSNZ e
MLSA foi o estopim para diversos “disparos” culturais no Recife e em outras cidades per-
nambucanas, como discutido no primeiro capitulo. Mais uma vez esta sugerido o desejo de
conquistar um espaco no cenario midiatico sem perder os elos com 0s pressupostos ideologi-
cos que constituiram a cena mangue. N&do parece ser um mero acaso a sequiéncia entre esta
cancao e a faixa exclusivamente instrumental de titulo emblematico: Salustiano Song.

Foi Manuel Salustiano Soares, mais conhecido como Mestre Salu, quem néo sé conse-
guiu extinguir as rixas entre maracatus, como fundou uma associa¢do em que 0s Varios grupos
se uniram para defender os interesses comuns, como piso para remuneracao de apresentacdes
e outras questdes™.

A homenagem ao mestre do maracatu, no titulo desta faixa exclusivamente instrumen-
tal, assinada por Science e pelo guitarrista Lucio Maia, traz um contraponto a cancao anterior.
A masica, com duracdo de 1 minuto e 25 segundos, usada também na trilha sonora do man-
guemovie Baile Perfumado, constitui-se basicamente na interagdo entre a guitarra com 0 sus-
tain*** ampliado pela microfonia, o baixo, alfaias e congas. O titulo, que mobiliza 0 nome
proprio comum no nordeste e a palavra cancdo em inglés, reitera a proposta de crossover que
marca a instrumentacdo e o arranjo das duas faixas.

A musica exclusivamente instrumental funciona como uma espécie de cortina musical
marcando a transi¢do entre a sequéncia rocker do album e o retorno as levadas de black mu-

sic. Infere-se, em sua ligagdo com Maracatu de Tiro Certeiro, uma reafirmacdo da proposta

12 Numa simplificacdo, pode-se dizer que o maracatu de baque solto tem menos contratempos e andamento mais
acelerado do que o de “baque virado”, em que 0 instrumentista inverte a posicdo de uma das baquetas, obtendo
um som mais sincopado.

113 Conforme perfil na revista Raiz, n°1, novembro de 2005, p.28-39.

14 Tempo em que uma onda sonora permanece com a mesma amplitude.
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da cena mangue de transitar pelas varias tradigdes sonoras e nao se ater a velhos costumes,
como ocorreu com os préprios grupos de maracatu, que em vez de se fecharem nas divergén-
cias e violéncia internas, que provocariam a autodestruicdo, encontraram meio de sobrevivén-
cia e profissionalizagdo com a agdo organizada. A tematica da unido e da abertura a diversas

influéncias ecoara também faixa seguinte.

Antene-se

Aqui 0 CSNZ trata do sujeito na “cena” mangue. O titulo da cancdo, no imperativo,
solicita a atencédo do ouvinte. A frase de baixo, que soa sozinha por duas vezes antes da entra-
da da guitarra presa ao modo do funk e dos tambores, reforca a convocagao. A levada se esta-
biliza. O canto figurativo, assimétrico, contrapde-se a regularidade do groove para descrever o
personagem e seu ambiente. A letra faz referéncias diretas a dados e situacBes presentes no
manifesto e na HQ que compdem a parte grafica o album.

No verso inicial delineia-se um sujeito franzino, sem nada além de si mesmo para sus-
tentar (“E s6 uma cabeca equilibrada em cima do corpo”) que transita no cenario periférico,
de urbanizacao precaria. A levada da guitarra e a irregularidade dos vocais (proximos da fala)
produzem uma sensagdo de movimento. O personagem caminha gingando, num cenario aci-
dentado, com as *“antenas” auditivas ligadas: “Escutando o som das vitrolas que vem dos mo-
cambos / Entulhados a beira do Capibaribe / Na quarta pior cidade do mundo”.

N&o ha ambiguidade quanto ao cenario (“Recife cidade do mangue / Incrustada na la-
ma dos manguezais”) nem quanto & identidade entre o narrador e os seres mutantes do HQ
(“Onde estdo os homens caranguejo / Minha corda costuma sair de andada / No meio da rua,
em cima das pontes”). A referéncia a corda, a forma como os caranguejos capturados pelos
catadores sdo atados para serem transportados e vendidos, insere o personagem na coletivida-
de. Ele e sua corda estéo interessados em informagoes, “boas vibragdes” e diverséo.

A cadéncia musical altera-se no refrdo, em que o eu lirico afirma sua identidade: “Sou,
sou, sou, sou Mangueboy!”. Agora ndo ha uma Unica voz, mas um coro afirmando o que é.
Quando o personagem se autonomeia, 0 canto parece sair de um megafone, como uma declara-
¢do que busca ser amplamente ouvida. Enquanto os versos impressos no encarte indexam os
sentidos ao verbo ser (“sou Mangueboy™), a audi¢do possibilita uma associacdo mais ampla. Se

0 nome do personagem funde a palavra mangue, do portugués, com boy, do inglés, “sou” pode
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ser ouvido também como o substantivo soul (alma em inglés). Ambas as palavras tém conota-
cOes ligadas ao universo da black music, especificamente a soul music e ao rap. A construgdo
Mangueboy remete ao termo B-boy, que designa os DJs, dancarinos e grafiteiros do hip-hop.

A estrofe retorna e, no meio dela, o cantor passa a se dirigir explicitamente ao ouvinte:
“E s6 equilibrar sua cabeca em cima do corpo / Procure antenar boas vibragdes / Procure
antenar boa diversdo”. A convocacgdo culmina no refrdo. O retorno desse enunciado ja conhe-
cido, propicio ao engajamento corporal do ouvinte, reforca os sentidos inclusivos da cancgéo,
estruturada nas conformidades do género: introducéo-estrofe-refrao-estrofe-refrdo, com du-
racao de trés minutos e meio. Esta foi a primeira faixa do album a ter boa execucdo na Euro-
pa, colocando, inclusive, 0 CSNZ nas paradas de world music em algumas das grandes cida-
des do velho continente. Considerando que os sentidos linglisticos da letra sdo pouco acessi-
veis ao ouvinte que ndo domina o portugués, pode-se apontar como razfes da boa aceitacdo
da cancéo junto ao segmento do publico europeu a combinacgdo entre a dic¢do vocal proxima a
dos MCs do rap, 0 uso de instrumentos eletrificados seguindo técnicas do funk e a marcante
presenca da percussdo, que confere uma assinatura local a can¢do sintonizada com tendéncias
globais da musica contemporanea.

A essa altura da audicdo do album, em que grande parte dos conceitos sonoros e ideolé-
gicos foi exposta, a adesao aos padrdes usuais do formato cancédo e o percurso inclusivo da letra
— entre 0 sujeito que narra, seus pares e o ouvinte — reforca a postura gregaria e conscientemente
organizada da cena manguebeat, como uma expressdo que se coloca no entre-lugar: entre a con-
cessao e a contestacdo, a tradicdo e o pop, 0 mainstream e o underground, a margem e o centro,
construindo sua autenticidade justamente a partir desta postura gregaria e antenada, em relagéo
a profusdo de informacdes disponiveis no cenario global e midiatico, e a0 mesmo tempo tecen-

do uma critica as exclusdes impostas pela participacao desigual dos sujeitos na globalizac&o.

Risoflora

Na cancdo mais proxima da tipologia passional do Da Lama ao Caos, ha uma marcante
tens&o entre a entoacdo e a melodia passionalizadas (no prolongamento das vogais e no percurso
melddico extenso) e o arranjo novamente rocker (que enfatiza tanto o peso da guitarra, quanto
pulsdo dos tambores em andamento acelerado). A tensividade esta também no conflito humanida-

de x natureza, clichés x analogias pouco usuais, presentes na letra da composicao de Science.
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Uma personagem feminina intitula a faixa. A operacao € corriqueira em musicas passio-
nais de diversos géneros'*>, mas o nome escolhido é uma corruptela da designacéo de uma &r-
vore tipica do mangue, Rhizophora, e do conjunto de espécies vegetais — flora. A letra se ancora
em metéforas dispares para ouvintes ndo recifenses. Algumas envolvendo a cultura do caran-
guejo e a giria urbana (“Oh Risoflora! Nao vou mais dar bobeira dentro de um caritd”), outras
agenciando signos comuns no discurso amoroso com elementos urbanos (“E ai te deitar de lado
como a flor que eu tinha na méo / E a esqueci na calcada s6 por esquecer [...] E em meus bra-
cos te levarei como uma flor / Pra minha maloca na beira do rio, meu amor”).

A balada passional é, junto com as canc¢Bes tematicas, um dos tipos cancionais mais
propensos ao amplo consumo do universo da musica popular massiva. Basta se pensar no éxi-
to da musica sertaneja e do pagode de ritmo mais dolente, de um lado, e da axé-music, de ou-
tro, para ficar no &mbito da musica brasileira. A inclusdo de cangfes passionais em albuns e
shows possibilita, inclusive, o estabelecimento de uma dindmica na sequéncia apresentada. Se
nas cancdes tematicas o apelo a mobilizacao corporal do ouvinte é acentuado, a balada produz
um outro tipo de interacdo conjuntiva, € 0 momento do “descanso” e do cantar junto; ela pos-
sibilita também estabelecimento de elos entre a narrativa cancional e a histéria pessoal do
ouvinte. Mas em sua incursdo nessa tipologia, 0 CSNZ néo desacelera o andamento, ndo dis-
pensa o vocabulario vinculado aos conceitos do manguebeat, nem opta por um arranjo con-
vencional. A adesdo apenas parcial aos padrfes da passionalizacdo mais uma vez confirma o
posicionamento critico do grupo, no entre-lugar em relacdo as formulas comprovadamente
aceitas no mainstream, seja em termos de tematizacdo, quando o discurso politizado marca a

diferenca, ou neste caso de passionalizagéo.

Computadores fazem arte

A composicdo € de Fred Zero Quatro, que s6 a gravaria no segundo disco do MLSA,
em 1996. A versdo do CD de estréia do CSNZ ¢é introduzida por ataques de guitarra em inte-

racdo com duas levadas do maracatu — a primeira de baque solto, a segunda de baque virado.

115 Alguns exemplos de sucesso comercial: samba (Conceicéo, de Jair Amorim e Dunga, gravada por Cauby
Peixoto, 1956), blues (Layla, de Derek and the Dominoes Bluesbreakers, gravada em Blues Breakers With Eric
Clapton, 1966 e relangcada em coletanea), bossa nova (Ligia, de Tom Jobim, gravada por ele em Urubu, 1975),
rock (Beth, de Peter Criss, Stan Penridge e Bob Ezrin, gravada pelo Kiss em Destroyer, 1976), entre outras.
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Com a entrada do refrdo (“Computadores fazem arte / Artistas fazem dinheiro”) os
instrumentos percussivos aderem ao ritmo de ciranda, a guitarra e o baixo seguem regras téc-
nicas do rock. O canto é passionalizado, com as vogais prolongadas nos finais dos versos do
refrdo: nas palavras arte e dinheiro, objetos do desejo e também temas da cangdo. O discurso
do refrdo desconstroi os valores auraticos da arte burguesa, ao colocar uma maquina como
sujeito do fazer artistico (singular) e o artista como o fazedor de um objeto produzido em série
(o dinheiro), numa melodia que é um hibrido de géneros midiatizados e da tradi¢do popular.

A letra é curta, a melodia também. A estrutura da cangdo est& ancorada na repeti¢cdo do
mesmo enunciado entremeado pela ponte, que é idéntica a introducao. Ao longo de 3 minutos
e 13 segundos, 0s enunciados aparecem na seguinte ordem: introducdo (ponte)-refrdo-ponte
(introducao)-refréo-estrofe-ponte (introdugdo)-estrofe-refrdo. Assim como em A Praieira, a
estrutura cancional cria uma circularidade que remete a roda da ciranda.

A letra da estrofe traz uma provocagdo inspirada na inversdao da teoria de Marshall
McLuhan. Se o pensador canadense afirmou que os artistas estdo a frente no tempo e espaco,
olhando o mundo por um retrovisor, no discurso da cancdo sao os pesquisadores e cientistas
que “avangam” e “criam 0 novo” enquanto artistas apenas “pegam carona” ou “levam a fa-
ma”. Nessa parte, a melodia se ancora nas notas prolongadas da guitarra, a percussao fica em
segundo plano, marcando o andamento discretamente. A interrup¢do da cadéncia instrumental
cria uma tensdo. O ouvinte, cuja mobilizacdo corporal era estimulada pelo recurso a repeticéo,
explorado pelos instrumentos e pelo canto, tem sua fruicdo interrompida momentaneamente.
A voz ascende e sublinha os paradoxos do discurso linglistico ouvido até entdo: ciéncia X
arte, técnica x inspiracdo. A mudanca permite inferir que ndo é sé como livre criacdo que o
manguebeat se apresenta. Sua configuracdo sonora implica na compatibilizacdo de expressoes
distintas, mediante pesquisa e dominio da tecnologia disponivel.

Uma breve escuta da versdo de Computadores fazem arte gravada no album Guentan-
do a Oia, do MLSA, ajuda a entender como as regras técnicas ndo sio rigidas no manguebeat.
No album de 1996, ha também um andamento hibrido (a mesma operacao semiotica da versao
do CSNZ), mas se alternam compassos de baido (2x4) e de hardcore (rock de andamento ace-
lerado em compasso 4x4). Ha também uma tenséo timbristica (outra semelhanca entre as duas
versdes): ouvem-se instrumentos do rock, mas os solos sdo executados por um instrumento de
samba, um cavaquinho, que soa amplificado e com timbre modificado por pedais de efeitos.
Chama atengéo ainda o minuto final da cancéo de 4 minutos 48 segundos, em que a melodia
inicial desaparece, dando lugar a frases musicais executadas por sintetizadores. Tal mudanca

pode ser lida como uma alegoria que reforca a suposta autonomia dos computadores a que se
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refere a letra e como um indicio do contexto em que emerge a corrente musical pernambucana

e sua relagdo com a tecnologia aplicada a musica e a comunicagéo.

Coco Dub (Afrociberdelia)

Também nesta faixa, o titulo é emblematico. Anuncia uma mistura do coco, género
popular brasileiro, com o dub, subgénero do reggae jamaicano, surgido “no final dos anos
1970 que emprega efeitos pré-gravados e mixes” (DOURADO, 2004, p.115). A palavra-valise
entre parénteses, Afrociberdelia, que inclusive intitularia o segundo album do CSNZ, reforca
0s sentidos do cruzamento dos dois géneros musicais afros (coco e dub), tecnologia ciber
(presente na configuracdo do dub) e a psicodelia, que designa tanto o subgénero rock psicodé-
lico, presente na sonoridade de algumas cancdes do album, como remete a atitudes elencadas
no manifesto (“Os mangueboys e manguegirls sdo individuos interessados em [...] todos os
avangos da quimica aplicada no terreno da alteracdo e expansdo da consciéncia”).

A remissdo ao consumo de substancias alucindgenas, especialmente a maconha, pode
ser localizada também na letra de outras can¢des do aloum. Em A Praieira, quando o cantor
insere o0 conjunto de versos “Batizando é / Vai girando € / Segurando € / Arrastando...”, é pos-
sivel uma associacdo com a expressdo local para roda de pessoas que fumam um baseado,
passando o cigarro de mdo em méo: a “ciranda de maluco™**®. O termo “batizar” é comumen-
te usado como sindnimo de dar o primeiro trago no cigarro de maconha, e “segurar” se refere
retardar a expiracdo apds a tragada, para que o fumo faca efeito. Em Maracatu de Tiro Certei-
ro, os versos “Meus olhos estdo em brasa / Fumagando! Fumacando! Fumacando! Fumaga”
também insinuam a vermelhiddo dos olhos apds o consumo de maconha.

Embora mobilize voz e instrumentos, a faixa que encerra o Da Lama ao Caos tensiona
as convencdes do formato cancdo. O arranjo é calcado na interacao entre a guitarra com efeito
de pedal cry baby, baixo, as alfaias marcando uma batida de coco e permitindo a participagédo
corporal do ouvinte, timbres eletronicos, samplers de vozes, sanfonas, ruidos variados e a voz
que transita do falsete a registros proximos da fala. A mixagem explora a dinamica, alternan-
do os volumes de vozes e instrumentos. Nao ha uma distincdo clara entre estrofe e refréo.

Também a duracgdo da faixa extrapola o padréo, sdo 6 minutos e 45 segundos.

116 No disco ao vivo MTV Apresenta Otto (Trama, 2006), a faixa 7, intitulada Ciranda de Maluco, composta por
Otto e Dengue, faz referéncias mais explicitas a expressao.
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A letra da composicao de Science soa como uma associacao dos signos que figuram na
parte textual e grafica do album sem uma amarragéo sintatica clara. As imagens séo forjadas
na repeticdo e adicdo de palavras. Assim ap0s a repeticdo da palavra casco, que pode ser asso-
ciada a armadura, cabeca, garrafa de cerveja, carapaga do caranguejo etc., vem o adjetivo
multicolorido. Segue-se uma indexagdo do termo — cérebros — e uma mengdo ao interesse dos
mangueboys pela comunicacdo, a cibernética e a producdo sonora fora do eixo da industria
fonogréafica (“cérebros, multicoloridos / Sintonizam, emitem, longe”).

Frases incidentais dos instrumentos e dos vocais prosseguem em loopings, mas vao
também ganhando acréscimos sonoros que agregam sentidos. Enquanto a letra publicada no
encarte mobiliza signos da cena. As vozes captadas nas ruas e os falsetes ndo registrados co-
mo letra simulam o discurso ora de um pedinte, ora de um desabrigado, ora de um biscateiro
urbano que carrega sacolas, olha carros, auxilia manobras etc. (“Dona Maria, eu t6 de rango...
/ Eu t6 com fome... / Que cheiro bom.../ Eu t6 na rua... / Eu t6 de olho... / Olha a feira... / Olha
0 homem...).

Como explicitado nos ultimos versos, “o leito [textual e sonoro] nao-linear segue / Pra
dentro do universo / Musica quantica?”. Esta concluida, assim, uma trajetoria do homem-
caranguejo que pode ser simplificada — num apanhado geral sobre o &lbum — em: 1) saida da
lama, reconhecimento dos seus pares e consciéncia politica (tema das primeiras faixas); 2)
atitude combativa e festiva (faixas a partir de A Praieira); 3) imersdo no caos urbano e tecno-
I6gico (faixas a partir de Risoflora).

Ao tempo em que explicitam a identidade regional, as cangfes de Da Lama ao Caos
falam das mazelas da globalizacdo, do banditismo e da degradacéo urbana. Sdo temas bastante
distantes de assuntos como a seca, a saudade apos o éxodo, as paisagens bucdlicas etc., nor-
malmente associadas ao regionalismo. A essa distingdo somam-se 0s arranjos e melodias em
que a tradicdo oral e a musicalidade popular reiteram as marcas locais, porém dialogam com
elementos do pop, rock e black music, numa associacdo tensiva equivalente a relagao sotaque
versus temética das letras.

Ao longo do album, o riso, a presenca de refrfes, a tematizacdo melddica sdo elemen-
tos que propiciam o envolvimento conjuntivo do ouvinte na performance cancional, mas a
sonoridade vocal e instrumental € menos redundante do que o exigido nos padrdes do mains-
tream. Essa opcdo demonstra conhecimento das convencgdes e, a0 mesmo tempo, uma dispo-

sicdo de marcar sua diferenca dentro do circuito massivo e ndo & margem dele. Compde-se,
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assim, uma dic¢do sintonizada com expressdes e vozes periféricas de varias partes do plane-

tall7.

3.3 SAMBA ESQUEMA NOISE

3.3.1 Discurso visual

No album Samba Esquema Noise, as formas
arredondadas séo exploradas nas principais ima-
gens. A foto colorida dos integrantes da banda
tem borr@es circulares que podem ser obtidos gi-
rando a maquina fotografica no momento do
click, com o obturador em baixa velocidade, ou
usando efeitos em softwares gréaficos. O “ruido”

e s/a

e visual impede a distingdo da fisionomia e figurino

dos fotografados. No centro, mais proximo da

lente, um sujeito magro, sem camisa, traz um

objeto vertical pendurado no pescogo e objetos
Figura 7: Capa de Samba Esquema Noise
retangulares presos ao corpo com algum tipo de
adesivo branco. Em segundo plano, os demais musicos estdo quase totalmente irreconheciveis.
Em contraste com as indefini¢des da foto, 0 nome do grupo, mundo livre s/a, sobre-
pde-se com contornos bem definidos em letras minusculas de tracos largos. O substantivo
mundo ativa os sentidos do deslocamento giratério (globo, orbe, planeta...) vistos na foto. O
adjetivo livre também remete ao movimento presente nos borrdes. O uso de letras minasculas
indica a irreveréncia da banda, que adota, em seu nome, uma expressao ligada ao modelo e-
conbmico e ético capitalista. Um gesto critico que sera explicitado nas can¢des. O uso da sigla

118

s/a (sociedade an6nima") associa a banda underground a rubrica ostentada por grandes em-

117 \/er também as consideracdes finais.

18 A sigla S/A geralmente designa “empresa de fim lucrativo que tem o capital dividido em agdes, limitando-se
a responsabilidade dos sécios (acionistas) ao valor de emisséo das a¢Bes que detenham; companhia, sociedade
por a¢bes” (FERREIRA, 1999, p.1.874). Ver também o item 1.3.1 desta dissertag&o.
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presas de capital aberto. Deslocar a abreviatura do seu lugar, 0 mundo dos negocios, é um
gesto irénico que sera confirmado na audicao do album.

O titulo, samba esquema noise, também em minuasculas, figura em letras menores, ar-
redondadas, porém de tragos finos. A fonte (courier new) proxima a de antigas maquinas de
escrever contrasta com a idéia de avancgo tecnoldgico, quesito em que o dito mundo livre su-
perava seu “outro”, o mundo socialista. Fica clara a opc¢ao por destacar mais 0 nome do grupo
(estreante em CD) do que o titulo do album. Embora esteja em letras mais discretas, a expres-
sdo fornece pistas para a audigdo: é uma corruptela de Samba Esquema Novo, titulo do &lbum
de estréia de Jorge Ben (Universal Music, 1963). Elementos do samba pontuam na configura-
cdo de muitas das faixas, mas o adjetivo em inglés “noise” (ruido ou barulho) promete uma
rasura no esquema, como ocorre na foto da capa e na sonoridade das cangdes.

No compact disc propriamente dito (reproducdo abaixo), a face impressa traz a ima-
gem de um globo cheio de pequenas bolas, comumente usado em sorteios. A esfera, em alto
contraste, destaca-se num fundo amarelo. Remete ao interesse dos mangueboys pelo acaso,
explicitado na terceira parte do texto Caranguejos com cérebro. Seu uso serd o tema da narra-

tiva na faixa-titulo.
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Figura 8: Contracapa do encarte e compact disc Samba Esquema Noise (conjunto visualizado ao abrir a caixa do disco)

O mesmo globo reaparece na contracapa do encarte, como um negativo da imagem
impressa no CD. Serve como fundo para um texto sem assinatura que apresenta o album, tra-

tando de conceitos ligados as composicdes e também da trajetoria da banda, criada nos anos
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1980, da visibilidade recente e da tecnologia empregada na gravacdo. Muitos dos signos do

manifesto e das cangdes do CSNZ reaparecem:

Obra atormentada e impressionante, mas estranhamente agradavel — cheia de
alusdes a mididtica, linguagem epidémica, armazéns estéticos arruinados,
imposturas cientificas, tecnologias amorais, midicult, antipsiquiatria, de-
méncia coletiva, obsessdao, hegemonia, anarquia, hiperconformismo, ordem e
acaso, coragem, dinheiro, inddstrias sujas, nausea tecnoldgica, apatia e
muita, muita bala — que passou dez anos, isso mesmo, dez anos sendo con-
cebida e testada clandestinamente e em condi¢6es precarias num lugar fétido
chamado Recife, esgoto esquecido da civilizagdo pos-industrial, para sé en-
tdo cair nos ouvidos dos produtores e agentes das corporacdes de entreteni-
mento e finalmente ser fixada num estadio fonografico de Sdo Paulo, em sis-
tema analdgico de vinte e quatro canais. (grifos meus)

O interesse por temas ligados a comunicacgéo, ciéncia e politica, bem como a indexa-
cao da paisagem sonora de Recife, ecoa do release-manifesto e retornarad nas cancdes. As alu-
sOes citadas comportam contradi¢des: apatia, deméncia coletiva e hiperconformismo X cora-
gem; hegemonia X anarquia; “ordem e acaso”; “dinheiro, industrias sujas”, corporacfes de
entretenimento X dez anos de “testes clandestinos” no underground recifense. Os paradoxos
explicitam uma posicao ideoldgica critica em relacdo ao circuito fonografico e a cultura mas-
siva. Mas, ao mesmo tempo, afirmam a disposicdo em participar dessas instancias, desde que
preservada a autonomia criativa. Esta clara a opcéao de trocar as “condicdes precarias”, vividas
na primeira década da banda, por uma estrutura de producédo profissional (referéncia ao estu-
dio) e pela possibilidade de ampliacdo da circulacdo e consumo, que ocorre com a chegada a
gravagdo, mesmo se seu langamento se da por um selo independente.

Ao longo do encarte, 0 nome da banda reaparece vazado em letras grandes, porém de
contornos indefinidos, num fundo amarelo. As paginas tém fotos em preto e branco e toda a
parte gréafica envolve apenas duas cores (preto e amarelo), o que reduz o custo de impresséo.
As letras das cancdes seguem a ordem de audigdo das faixas. Sua disposi¢do nas paginas e a
largura fixa das colunas tornam a visualizacdo mais linear, se comparada aos encartes do
CSNZ. Apenas duas cancbes (Homero, o Junkie e Terra Escura) ndo tém suas letras publica-
das. Elas aparecem fora da ordem da audi¢do, mas com os créditos de autoria e de instrumen-
tacdo detalhados, como ocorre com as demais.

A preocupacdo com a creditacdo precisa dos compositores e instrumentistas, discrimi-
nando a autoria de masica e letra, as participacdes dos musicos e de cada instrumento utiliza-
do, além da ja citada referéncia ao estudio na contracapa, demonstra que 0 MLSA prevé um

consumidor interessado em informacdes técnicas e se prop0e a estabelecer com ele uma co-
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municacao precisa, aproximando o ouvinte da instancia de produgdo — um procedimento co-
mum no underground, como discutido no primeiro capitulo.

Na Unica foto da banda impressa no encarte (reproduzida no item 3.2), 0os musicos apa-
recem de forma mais nitida do que na capa do CD. Embora alguns tenham o rosto cortado,
balBes trazem os nomes artisticos de cada um. Nessa imagem, os teclados de telefones, fios e
plugs que os mangueboys seguram ou prendem ao corpo (comentados no item 3.2) estdo bas-
tante visiveis. Chama atencdo também um cavaquinho “preparado” com circuitos presos por
fita isolante. O mesmo instrumento reaparece num desenho em estilo naif uma pagina depois.

Linhas pontilhadas o ligam a um case com pedais de efeitos:

EoONVIDPDADPDODSF #+# O EFEFPFPFECIAIS

Medire Hond Veasrenieles - Fpowng v e cnbeie
A, gt wiet « Pawle Mikles & Nomds Beis e
S m——————y. - ¥ T N
T PR ——
Fhowe - Marges “Napl™ Valedde v o oneie men.
B it s + i Bale I, Tova, Gira, Cankolo &
Alpwowdre Demgus == is okl s s e, wed, gt
sy v Tolone Nwiscyneki - Ane Licke Farfe - jomss
[ T TR SR ————— ¥ ] ]
IX gt it = Lhgedrimbes oo dee. PO S e -~
—aa - Nonds Mochada (o < Sérgio Baneka e
damcksai « Johnmy Momnter o Goshéo Moredro sir i
e e skt ok padmeas cdda s lefe Medar

Figura 9: Encarte de Samba Esquema Noise

A imagem evidencia uma das operacdes caracteristicas da sonoridade do MLSA: a
amplificacéo e distor¢do do som do cavaquinho. O emprego da tecnologia usual no rock para
a potencializacdo e alteracdo das notas do instrumento mais comum no samba pode soar —
usando os termos do texto do encarte — como uma “impostura” para ouvintes mais conserva-
dores, enquanto outros poderdo achar “estranhamente agradavel”. Estes certamente constitu-
em o segmento do pablico ao qual o MLSA se dirige.

Na péagina seguinte, uma foto da “corda” do MLSA - uma turma numa barraca de
praia — € exibida em sépia junto com outras imagens que remetem aos signos agenciados nas

cangOes: acima, um revolver e balas; abaixo, uma fotomontagem em que se distinguem
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fragmentos de um mapa-mandi
fundido a um vinil, uma ponte, um
rosto feminino com maquiagem
pesada, comida sendo erguida por
um brago de personagem de HQ, a
parte listrada de uma bandeira
(possivelmente a dos EUA), a estatua
da liberdade — os dois ultimos frag-
mentos sdo icones oficiais do dito
“mundo livre”; a direita, um codigo

de barras, letras, nUmeros entre ou-

tras figuras menos definidas. Uma

Figura 10: Fotomontagem de Samba Esquema Noise frase manuscrita num pedaco de
papel pautado faz nova referéncia a fatos que antecederam a chegada da banda ao suporte
midiatico do CD: “Inventavamos regras pra sobreviver na ilha grande, pois o continente pare-
cia muito longe e talvez ndo houvesse lugar pra nés no mundo livre,”. O texto continua além
da margem exibida, como sugere a virgula que pontua o final da oragdo. A opcéo pelo efeito
de sépia (associado ao envelhecimento) apenas nestas fotos reforca a remissédo ao passado,
gue ocorre N0 manuscrito e na imagem posada do grupo de amigos, a foto de recordacdo. O
conjunto indica a valorizagdo da lembranca e do passado de semi-anonimato da banda (men-
cionado também no texto da contracapa), como signos de autenticidade e persisténcia. O dis-
curso, em que o sujeito (no plural) se coloca inadequado para ocupar um lugar no “mundo
livre”, reitera a postura underground assinalada nos textos do material grafico e na disposicdo
de manter-se coerente com a trajetoria inicial, apesar da nova etapa, a chegada ao suporte do
CD. O conjunto dialoga com a estética dos fanzines, assim como ocorre no encarte do CSNZ,
0 que aproxima as duas bandas e marca a convergéncia visual da cena, que valoriza a estética
da midia underground, e comp&e um mosaico envolvendo referéncias a cultura pop globali-

zada e elementos distintivos da cultura local recifense.
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3.3.2 Performances sonoras

Nos 56 minutos e 12 segundos de audio, divididos em 13 cancdes, de Samba Esquema
Noise, os valores ideoldgicos e conceitos do release-manifesto ecoam nas configuragbes sono-
ras e linglisticas, assim como ocorre em Da Lama ao Caos. Se a plastica de ambas as bandas
se ancora no crossover de tradi¢fes, aqui as matrizes diferem, como se percebera nas analises
a seguir. Se por um lado chama atencdo a participacdo de muitos convidados, néo integrantes
da banda, por outro a presenca de canc¢des cuja musica é assinada coletivamente, com o nome

do grupo, afirma a coesao do album.

Manguebit

A primeira cancdo do album de estréia do MLSA trata de procedimentos e propostas
do manguebeat, assim como na faixa de abertura do primeiro CD do CSNZ. De imediato, 0
ouvinte de Samba Esquema Noise entra em contato com alguns valores da cena. Mas aqui 0
foco é a producdo e a circulacdo midiaticas da musica massiva. Signos da técnica e artefatos
elétricos sdo mobilizados em metaforas na cangéo assinada por Fred Zero Quatro.

Os primeiros acordes séo emitidos por uma guitarra com decay™ lento, que soa em
duo com a voz, marcando a entrada de cada verso. A letra é auto-referencial. O eu lirico, na
primeira pessoa, situa-se na geografia do pais e trata da difusdo musical, criando efeito sus-
pensivo através de indagagdes: “Sou eu um transistor? / Recife é um circuito? / O pais é um
chip? / Se a terra é um radio, / Qual é a musica?”.

Ap0s a Ultima pergunta, a guitarra passa a soar em notas mais breves numa dic¢éo de
cadéncia tematica, interagindo com uma seqiiéncia de trés ataques graves da bateria, configu-
rando uma ponte de efeito suspensivo. A bateria continua pulsando e o canto responde a ques-
tdo do ultimo verso: “Manguebit”. Esse é o tema da cangdo e do refrdo, de diccdo e arranjo
rocker, mobilizando os instrumentos ja ouvidos e mais o baixo.

Se na introducdo a sonoridade de ritmo pouco cadenciado, com andamento desacele-

rado, compfe um suspense e sugere um ouvinte atento aos sentidos lingisticos, no refréo

119 Tempo que a onda sonora leva para diminuir sua amplitude, depois que a fonte sonora cessou a emissdo de
energia.
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ocorre uma distensdo propicia a participacdo corporal do ouvinte. O coro de resposta (“Man-
gue!”), prolongando a primeira vogal, e a cadéncia regular dos instrumentos e vocais possibi-
litam a interacdo fisica de quem escuta tanto através do canto quanto da danca.

Na estrofe, a guitarra e o baixo adotam técnicas do ska'?

, género jamaicano caracteri-
zado pelo “emprego de pausas, ritmos sincopados e contratempo acentuados sobre harmonias
simples” (DOURADO, 2004, p.256), o que mantém a intensidade da convocacéo para a dan-
ca. Os versos constroem ambivaléncias entre natureza e tecnologia. A musica nomeada,
“manguebit”, é comparada a um virus, tanto no sentido biolégico, quanto no dos programas
indesejados que desorganizam sistemas digitais. O corpo se expbe a contaminagdo atraves dos
orgdos dos sentidos (“olhos-ouvidos, linguas”) e também ao se conectar numa rede de comu-
nicacdo massiva e tecnologica: “narizes-fios (elétricos), / ondas sonoras, virus conduzidos a
cabo, UHF, / antenas-agulhas”. O verso final é repetido, enquanto os instrumentos executam
uma nova ponte, marcada pelas sincopes da percussao. A mudanca sonora, somada a repeti-
cdo do verso, reforca a ambiguidade presente nos signos hifenizados: a antena € usada na
transmissdo de som e imagem, a agulha é empregada na reproducédo de discos de vinil, mas a
antena-agulha sugere um objeto perfurante que invade o corpo e o contamina.

Volta o refrdo, agora em andamento mais acelerado, com a guitarra atuando em regi-
0es médias e com mais distor¢cdo, uma a diccdo mais rocker do que na primeira entrada. O
peso é dissolvido com a volta da ponte e da estrofe, cujos versos explicitam a analogia entre a
oxigenacdo corporal e a eletrificacdo sugerida na estrofe anterior (com “narizes-fios”). Os
impulsos elétricos sdo comparados ao ar — participam de uma funcéo bioldgica vital, a respi-
racdo —, a informacgéo é incorporada, processada no organismo e excorporada criando mal
estar: “Eletricidade alimenta / tanto quanto oxigénio / (meus pulmdes ligados) / Informacdes
entram pelas narinas / e da cultura sai / mau halito....”. O canto faz uma pausa e a ponte entra
numa diccdo menos sincopada, criando um efeito suspensivo antes da conclusdo do ultimo
Verso, que ocorre numa entoacdo bastante proxima da fala: “....(ideologia)”. A expiracdo que
traz odores indesejados sinaliza para o tom critico que pontuara ao longo do album.

O refrdo retorna com algumas alteragdes no texto. Enquanto a voz principal mistura
trechos dos versos das duas estrofes, o coro repete o canto de resposta inicial. Em seguida ha

um breve siléncio. SO a guitarra e a bateria ressurgem num “crescendo” (aumento progressivo

120 0 ska é muitas vezes classificado como subgénero do reggae porque ambos tém a mesma origem geografica,
além da instrumentacdo e estrutura musical semelhantes, sendo o segundo marcado por um andamento desacele-
rado em relacdo ao primeiro. Segundo Roy Shuker: “O reggae desenvolveu-se inicialmente nos anos 1950,
guando os musicos jamaicanos combinaram a musica folk nativa com o jazz, os ritmos africanos e caribenhos e o
rhytm’n’blues de Nova Orleans. O resultado dessa mistura foi o ska. No inicio da década de 1960, o ska foi
exportado para o Reino Unido, alcancando um relativo sucesso” (SHUKER, 1999, p.236).
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de volume/intensidade). A cadéncia percussiva é marcial. A voz entra em dic¢do proxima da
fala para repetir a pergunta “se a terra € um radio, / qual é a musica?”. Nado ha mais resposta.
Os demais instrumentos retornam, porém a bateria comeca a pulsar descompassada e um pia-
no emite acordes aleatdrios, que vdo abafando as vozes do coro. A desaceleracdo cadtica mar-
ca o final da musica, deixando o desfecho em suspenso.

Desde essa incorporacao da técnica do ska, que aparecera também em outras faixas de
Samba Esquema Noise, infere-se o didlogo do grupo com expressdes musicais pop, porem de
origem periférica. O género jamaicano penetrou o circuito fonografico massivo atraves da
Gré-Bretanha, pais do qual a Jamaica foi col6nia, sendo tocado por migrantes e jovens da
classe operaria. Nos momentos em que adota a diccao rocker, 0 MLSA privilegia técnicas de
outro subgénero harmonicamente simples e afeito a crossovers de ritmos jamaicanos, o punk
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k

rock™", marcando a afinidade da banda pernambucana com o underground inglés da segunda

metade dos anos 1970, cuja estética se aproxima bastante das sonoridades “sujas”, incorpo-
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rando o ruido~“, que s@o ouvidas em quase todas as faixas do Samba Esquema Noise. O en-

cerramento dessa faixa da pistas sobre a plastica noise que perpassara o album do MLSA e

permite associa-lo também & sonoridade crua e despojada do chamado indie rock?®

, com o
qual a banda compartilha alguns valores ideol6gicos, com se vera adiante.

A opcéo por um discurso auto-referencial na faixa de abertura aproxima os albuns de
estréia do MLSA e do CSNZ. Mas se em Monologo ao pé do ouvido a presenca da alfaia é
privilegiada na configuracdo plastica e na condugdo da cancdo, marcando a conexdo com a
sonoridade regional, em Manguebit é a guitarra que assume a “linha de frente”, introduzindo
0 ouvinte no universo proposto pela cena a partir de uma vertente discursiva distinta. Em vez
de se remeter ao passado rebelde, a letra enfoca a “pesquisa e producdo de idéias pop”, para
usar os termos do release-manifesto redigido por Zero Quatro e publicado pelo CSNZ. Se o

Monologo... trata do despojamento com relagdo as notas e elege precursores ideoldgicos dos

12 Bandas punk britanicas, principalmente The Clash, cujo repertério aparece em covers nos shows do Mundo
Livre S/A desde os anos 1980 e até os dias atuais, compuseram canc¢Ges pautadas nas técnicas do ska e do reggae.
122« estilo punk era barulhento, rapido e agressivo. Persiste o mito de que tudo se resumia a trés acordes e uma
atitude, mas alguns dos muisicos eram muito experientes [...] as gravagOes punk geralmente parecem ‘ao vivo’,
como se o estidio ndo fizesse parte do ambiente dos musicos e seu publico [...] A atitude punk em relacéo ao
ritmo foi crucial para diferencia-lo de outros géneros populares, com a incorporagdo do ato sincopado em seus
padrdes ritmicos [...] A guitarra punk era semelhante ao ‘som de um serrote’, combinado ao toque monadério do
baixo” (SHUKER, 1999, p.222-23).

123 Conforme Roy Shuker, o termo é usado para estilos musicais pés-punks, mas tributarios do antecessor, e é
associado também a expressfes como “musica independente” ou “musica allternativa”. Segundo ele, “tanto a
musica independente como a alternativa estdo associadas a um conjunto de valores musicais, destacando-se a
autenticidade [...] a musica independente é considerada uma musica crua e imediata, enquanto a musica ‘indus-
trializada’ é vista como uma musica produzida; os grupos independentes podem tocar ao vivo, enquanto as ou-
tras bandas recorrem aos efeitos eletronicos para reproduzir sua masica ao vivo” (1999, p.172).
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mangueboys, Manguebit também se configura como uma cancgao de estrutura harmonica sim-
ples, mas delineia um sujeito que vive o tempo presente, a partir da hibridacdo de funcdes
naturais do corpo humano e efeitos tecnoldgicos. A acdo do ser-transistor ndo € “modernizar o
passado” e sim incorporar a cultura e a técnica contemporaneas para criar e disseminar um
virus musical nos circuitos sonoros do globo-radio.

O destaque da guitarra na conducao da cancéo reitera o interesse pela eletronica, que
fornece os termos das metaforas e reforca a opcdo pela metalinguagem — uma vez que os dis-
positivos citados sdo usados com freqliéncia na produgéo, circulagéo e consumo musical. Os
signos verbais, o arranjo e o0 andamento sao encadeados numa logica de adi¢do. Do mais sim-
ples para 0 mais complexo: do transistor ao circuito que o contém, deste ao chip (um circuito
de silicio, mais sofisticado), do chip ao aparelho de radio; do duo de guitarra e voz (sons agu-
dos e médios) ao trio, com a entrada da bateria (graves), seguido do acréscimo de baixo e per-
cussdo (mais médios e graves) e da mobilizacdo dindmica dos demais instrumentos. A narra-
tiva parte do individual ao coletivo: do cantor a cidade, desta ao Pais e do Pais ao globo. A
participacdo corporal vai do estatico ao movimento: o efeito suspensivo da introducdo desem-
boca na cadéncia ancorada nos tempos fortes (0 4 x 4 do andamento rocker) e em seguida na
batida sincopada do ska.

O refrdo de memorizacdo facil, ancorado na palavra-valise “manguebit” e sua fracao
(mangue), reforca a hibridacdo entre natureza e signos de urbanidade, proposta pela cena, bem
como entre elementos locais e globais. A silaba bit tem sua pronuncia aportuguesada, facili-
tando a rima com chip. A opc¢do pelo sotaque e acento regionais, em vez da prondncia no in-
glés, certamente deu condicdes a corruptela manguebeat (de sonoridade bastante proxima),
que foi adotada pela imprensa e empregada para classificacdes genéricas, como discutido no
capitulo anterior. Se o fato de ser langado por um selo totalmente independente, o Banguela,
ndo proporcionou ao MLSA uma penetracdo midiatica tdo ampla quanto a obtida pelo CSNZ,
sua repercussdo junto a critica musical foi maior do que a da banda contratada pelo selo
Chos, da Sony*?. Prova disso é que o titulo dessa faixa de abertura (e o sotaque com que ele
é pronunciado no refrdo da cangdo) acabou gerando o rétulo associado a cena. Foi na impren-
sa especializada que a palavra manguebeat comecou a ser difundida, em referéncia as varias

manguebands que emergiram naquele momento.

124 \/ide exemplo do Prémio Biss de 1994, discutido no primeiro capitulo.
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A bola do jogo

O ska é também uma das matrizes nesta cangdo assinada por Fred Zero Quatro, princi-
palmente na dicgdo do baixo e da guitarra. Mas aqui o dialogo se da com o samba-rock® de
Jorge Ben pds-Samba Esquema Novo'?®. Desde o inicio da audicéo da faixa, o ouvinte pode se
envolver corporalmente na levada sincopada conduzida mais uma vez pela guitarra, num arranjo
que conecta temporalidades e espacialidades distintas. A instrumentacdo ancora-se numa for-
macdo comum no rock (baixo, bateria, guitarra, 6rgdo e piano), ativando uma identidade urbana
e contemporanea, mas o arranjo destaca também instrumentos ligados a tradi¢Ges brasileiras.
Principalmente o triangulo, instrumento percussivo ouvido ao final da introducdo, que é comum
em expressdes musicais nordestinas associadas ao tempo ndo datado do folclore.

Os vocais adotam uma entoacdo melodiosa e de cadéncia temética. O sujeito da enun-
ciacdo convida alguém a ver e penetrar num ambiente privado, empregando verbos no impe-
rativo: “olha, entra, senta”. Em seguida o cantor revela quem é seu interlocutor, uma figura
feminina: “Bem vinda ao Novo Mundo”, salda, usando a expressdo associada a América do
Norte, em contraponto a Europa, o Velho Mundo.

A guitarra assume um timbre um pouco mais distorcido e grave, passa a ter uma parti-
cipacdo mais intensa no arranjo, interagindo com a bateria, também em volume mais alto. O
triangulo silencia, enquanto o érgdo e o baixo fazem a “cama” para o refrdo de dicgdo rocker,
ao modo da musica do Novo Mundo. O narrador fala de seus atributos fisicos e revela sua
condicdo social: “pernas fortes” de trabalhador, “braco de aco” de operario. Reconhece suas
qualidades para atuar como a médo-de-obra ndo especializada, executando tarefas mecéanicas,
porém lamenta ter “uma alma que deseja e sonha”, inadequada a sua condicdo, pois “como ja
dizia um velho casca / a merda do trabalhador € sua alma inutil [...] / a alma de um trabalha-

dor / E como um carro velho, / s6 da trabalho”.

125 “Na virada dos anos 60 para os 70, o Brasil testemunhou a definicdo de um novo género musical, a partir da
fusdo das bases ritmicas e tematicas do samba com um discurso e uma musicalidade absorvidos diretamente da
musica negra americana [...] em S&o Paulo, negros das periferias criavam os primeiros passos de uma danca que
misturava influéncias coreograficas do rockabilly americano a marcagdo do samba. A esta nova danga se con-
vencionou chamar samba-rock, que acabou por determinar também o termo que definiria um novo género musi-
cal, uma nova maneira de se fazer masica” (OLIVEIRA, 2007, mimeo).

126 0 album de 1963, que teve como hit a cancdo Mas, que nada!, tem uma sonoridade préxima a do samba-jazz
que fazia sucesso nas boates cariocas de entdo. Segundo o site oficial do compositor “seus primeiros discos
foram gravados com um conjunto que tocava jazz no Beco das Garrafas, o Meireles e os Copa 5”. Disponivel
em: <http://www.jorgebenjor.com.br/sec_bio.php?language=pt BR>. Acesso em: 27 de marco de 2007. S6
depois Jorge Ben adotou arranjos privilegiando instrumentos eletrificados e levadas entre o samba e o rock.
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A levada da estrofe inicial retorna, enquanto o Ultimo verso se repete, em tom de cons-
tatacdo. A letra passa a sugerir um contato intimo entre os personagens, quando o cantor pede:
“tira”, “deixa”, “ndo apaga o meu fogo”. Mas em seguida os sentidos ficam ambiguos, entre o
encontro do casal e uma construgdo discursiva que d& idéia de torcida por algum tipo de sor-
teio: “gira, gira linda / E a bola do jogo”.

O refrdo retorna com o cantor repetindo o ultimo verso: “A bola do jogo”, dando énfa-
se a mencdo do objeto inanimado que é conduzido, manipulado, ndo tem autonomia de acéo.
O cantor confirma sua falha: “sou um trabalhador, sou sim / Mas tenho uma alma que é feita
de sonhar”. Nesse momento, a guitarra prolonga as notas conferindo um efeito dramatico a
imagem de dualidade entre a heteronomia e um certo determinismo ligado a origem social do
sujeito X desejo singular. A levada inicial retorna brevemente, mas a dindmica muda, com 0s
instrumentos fazendo ataques abruptos.

Se na primeira faixa 0 MLSA apresentou sua musica como uma expressao de poténcia,
que desorganiza, como um virus de computador, e cria um incobmodo — 0 mau halito cultural e
ideoldgico —, aqui a banda trata de sujeitos coagidos por sua condicdo subalterna. Por ironia
do destino, o narrador, seu objeto de desejo (a interlocutora) e o “velho casca”, que sabe dos
seus limites e se conforma, tém sentimentos e sonhos, atributos considerados improdutivos no
jogo de que fazem parte. A letra compde uma dendncia, mas em vez de adotar um discurso
rebelde, seu desfecho se d& no esvaziamento do desejo, diante de algo mais amplo, o jogo do
qual os personagens sdo pecas e nao jogadores. J& a configuragdo sonora tensiona as signifi-
cacOes linglisticas disforicas, ao se ancorar na alternancia entre a levada cadenciada, ao estilo
de Jorge Ben, e a sonoridade inquieta e distorcida do rock. Enquanto os personagens séo “agi-
dos”, ao ouvinte é permitida a acdo, na danca real ou imaginaria, cujos passos nao seguem
uma coreografia rigida, podem variar ao sabor das alternancias e da liberdade da dicg&o ins-
trumental.

Bola, jogo e giro, signos presentes no material grafico e apresentados na configuracéo
plastica dessa cancao, inclusive em sua estrutura de alternancia ciclica entre estrofe e refréo,
retornardo em outras faixas, o que permitira inferir a existéncia da coesao discursiva (sonora,
visual e verbal) no album. A bola do jogo € o ponto de partida de um discurso cancional que
prosseguird em novas imagens sobre o trabalhador e se estendera a personagens juvenis para
chegar a condi¢cdo humana como um todo, como sera pontuado no decorrer da analise. De
antemdo, percebe-se a manutencdo da postura critica nas duas primeiras faixas, em enuncia-

cdes que ndo se limitam ao simples protesto, mas complexificam as idéias tanto em torno da
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producdo musical (Manguebit) quanto ao ironizar os sujeitos desta producédo, apresentados na

segunda cancao.

Livre iniciativa

Mdsica de Zero Quatro, em parceria com o baterista Tony Montenegro (Chefe Tony),
Livre iniciativa comeca seguindo as regras de execucdo do samba urbano, género de ampla
penetracdo midiatica no Brasil. Um cavaquinho faz a introducéo e o cantor se dirige ao ouvin-
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te, convocando sua atencao, numa entoacao falada, ao modo dos partideiros™'. A voz remete

a malicia dos sambistas da malandragem carioca, como o pernambucano Bezerra da Silva,
que se radicou no Rio ainda adolescente?: “O recado é o seguinte: a hora é agora e vamo que
vamo!”. O “s” ndo é pronunciado no final do verbo ir. O cantor privilegia o registro informal
comum em situacdes pouco tensas da comunicacgdo oral, como ocorre no partido-alto.

Os demais instrumentos — pandeiro, cavaquinho, ganza, guitarra, baixo e bateria — en-
tram em conjunto e se estabilizam sem criar tensdes com a levada do samba. A harmonia se
sustenta na frase do baixo, em contraponto com o som agudo do cavaquinho. Os instrumentos
eletrificados colaboram para a repeticdo da cadéncia, privilegiando a diccdo do samba, e suge-
rem um corpo que danca de acordo com as convengOes desse género. O refrdo tematico se
configura. O sujeito da enuncia¢do € um operario como na cangdo anterior. Ele narra seu dia-
a-dia: “Trabalho / Trabalho novo / Trabalho...”

Na giria recifense, a palavra novo é empregada no sentido de algo que esta acertado,
ocorrera sem duvidas e em breve, também para designar algo que se repete “de novo”, “outra
vez”. Ja para o ouvinte de geografias distintas, o adjetivo tem um sentido completamente dife-
rente, denota novidade. Nao h4, na letra, nenhum intuito de esclarecer a conotacdo regional.
Aqui, como foi apontado também em alguns versos do CSNZ, a opcao € por manter a marca

local, em detrimento de uma concessdo explicativa visando a compreensdo ampla da giria.

127 Sambistas ligados ao chamado samba de partido-alto.

128 Nascido em Recife, o autor de Malandragem, d4 um tempo transitou entre o coco e 0 samba na infancia e no
inicio da carreira musical. Quando menino de nove anos, “tocava zabumba e cantava coco”. Aos 15, mudou-se
para o Rio de Janeiro, onde “trabalhou na construgéo civil como pintor durante anos”. Estreou no radio em 1950.
Passou a tocar tamborim em blocos e orquestras, além de compor, sendo gravado pela estrela do radio Marlene.
Sua primeira gravacdo saiu em 1975: o LP Bezerra da Silva — o rei do coco. Em 1977, com LP Partido alto nota
dez, alcangou sucesso nacional e assumiu a dic¢do carioca (Enciclopédia da musica brasileira: popular, erudita e
folclérica, 1998, p.729).
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Fica por conta da repeticdo da musica e do proprio canto consonantal, a configuracao dos sen-
tidos de rotina.

A bateria faz uma “virada” e um solo de cavaquinho, seguido de uma parada, tipica do
samba de breque, marca o final do refrdo. A cadéncia sincopada (2 x 4) é entdo substituida
pela marcacédo enfatica dos tempos fortes, com a entrada da guitarra distorcida, dobrando com
0 baixo, ambos atuando na regido hertziana de médios e graves. Enquanto os instrumentos
elétricos ascendem na mixagem, o cavaquinho mantém a dic¢do do refrdo anterior, mas seu
som fica “abafado” pela guitarra dobrada com o baixo. O cantor assume agora uma entoacgéo
incisiva, que comega com um grito: “Samba esquema noise”, exclama, dando um nome para a
nova levada.

Se até entdo o ouvinte tinha sua participacao corporal estabilizada na danca codificada
do samba, agora o apelo é por movimentos mais bruscos. A voz volta a carga, sustentando a
diccdo tensa. Em lugar do trabalho, uma arma de fogo é o tema dos versos, que parafraseiam
uma maxima do Cinema Novo: “Uma joia fumegante na mao / (uma Uzi reluzente) / Uma
arma fumegante na mao / e uma idéia na cabeca”. A massa sonora do “samba esquema noise”,
explorando a compressao e o ruido ao modo do punk e do indie rock, reitera os sentidos da
acao armada.

A cadéncia inicial retorna e o cantor também retoma sua dic¢cdo ancorada no samba,
mas a letra desenvolve uma argumentacdo contraria aos sentidos de rotina e repeticdo dos
versos do refrdo e inclui o ouvinte na enunciagdo, empregando a segunda pessoa: “Quem se
importa de onde vem a bala? / Qualquer dia tu acorda cheio / Quem se importa de onde vem a
grana? / Tu tem que ter o bolso cheio”.

Depois de uma repeticao do refrdo inicial, um ruido agudo de microfonia abafa o som
do cavaquinho e todo o conjunto retorna & dic¢do noise. O grito “samba esquema noise” se
repete, mas 0s vocais advertem para 0s riscos dessa op¢do radical: “S6 ndo dé / um passo em
falso”, repete o vocal, em contraponto as notas da guitarra e baixo, mas na mesma intensida-
de, o que reafirma a ligagcdo com o punk®. A cancdo termina com uma nota da guitarra com
decay prolongado e uma sequéncia de notas do cavaquinho beirando regides fora da tonalida-
de dominante da cangé&o.

Mesmo tendo duracdo adequada a veiculagcdo midiatica, 2 minutos e 52 segundos, Li-
vre iniciativa ndo é uma cancao de facil assimilacdo pelo publico majoritario. Ao contrério,

radicaliza a proposta de fusdo entre samba e rock iniciada na faixa anterior (A bola do jogo).

129 “Com vozes graves e berradas, o punk enfatiza mais o produto sonoro (voz e instrumentos) que a letra”

(SHUKER, 1999, p.222).
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Se num primeiro momento a cancgdo recorre a um género musical de penetracdo ampla no
Brasil, sequindo suas convencdes; na parte B constroi uma ambiéncia sonora extremamente
antagoénica.

Numa operacdo semelhante & do CSNZ, que adjetiva sua masica de mangroove, 0
MLSA indica os sentidos do samba esquema noise que intitula o album: distorcdo sonora,
dialogo tensivo com géneros da musica popular brasileira (neste caso, o samba) e um discurso
disférico, abordando as mazelas do sujeito periférico, aqui o operario, figura que resvala da
letra anterior, sem perspectivas a ndo ser o banditismo.

Ao sugerir uma acdo armada, na letra e na sonoridade pungente e dual da cangéo, Li-
vre iniciativa promove também uma associacdo entre o manguebeat e o Cinema Novo, que
igualmente se afirmou num campo de difusdo massiva (o cinema) calcado em reflexGes estéti-
cas e ideolégicas que se opunham ao uso da midia para o mero entretenimento™°. O titulo da
faixa ganha, ao final da audicdo, sentidos ambivalentes: tanto ativa o principio de acdo do
liberalismo capitalista — em tom critico por incluir entre as iniciativas possiveis a violéncia e o
culto a acumulacdo de riquezas acima da ética — quanto sugere uma insurrei¢cdo cultural em
gue ecoam a imagem do “manguebit” como virus de efeito sonoro e ideolégico que reproces-

sa a “estética da fome”.

Saldo de Aratu

Embora comece com um duo de guitarra e voz, como em Manguebit, e a primeira en-
trada do vocal seja em tom de comentario, como em Livre iniciativa, Saldo de Aratu, com
letra de Zero Quatro e musica assinada por toda a banda, instaura algumas diferencas na se-
quéncia do album e na associacdo entre homem e caranguejo.

Uma frase da guitarra com sustain e andamento lentos, seguida de siléncio e de um
anuncio vocal disfdrico — “De vez em quando é bom falar dos fracassados” —, inicia a cancgao.
A guitarra volta. Entram o baixo e a bateria, atuando numa levada sincopada, tematica, porém
de andamento igualmente lento, que explora as notas graves e as finalizagcdes descendentes,

reiterando os sentidos do fracasso.

130 vide as reflexdes de Glauber Rocha em textos como “Teoria e pratica do cinema latino-americano”
(ROCHA, 1981, p.68-70).
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A estrofe se estabiliza no arranjo cadenciado. Os instrumentos emitem acordes prolon-
gados, mas dentro do tempo. A guitarra retoma a dic¢do proxima do samba-rock de Jorge
Benjor (vide A bola do jogo), enquanto baixo e bateria fazem pequenas variacdes dentro da
harmonia.

A voz ressurge e cantarola uma melodia que reproduz algumas das notas ouvidas na
frase inicial da guitarra, mas com finalizac6es ascendentes, menos disforicas. A letra comeca
com um personagem em primeira pessoa. Ele narra o inicio de seu dia. Acorda bem, pensando
em fazer uma refeicdo saudavel (salada), mas passa por uma reviravolta. Recebe, pelo correio,
um extrato bancério que o faz “despertar” para sua condicao de indigéncia. Calcado em repe-
ticdes que reforcam a levada tematica, numa cadéncia entre o rock e o samba, o discurso ver-
bal € auto-reflexivo, confessional. Para 0s ouvintes que ndo conhecem o sotaque recifense, a
construcdo “Me acordo” implica no desvio da sintaxe padrdo e soa como uma opc¢éo pela fle-
xibilidade da linguagem informal.

A transicéo para o refréo € sutil. O verso ancorado na repeticdo “(zero virgula zero ze-
ro)” assinala sua chegada. A circularidade, que pontuou nas primeiras cancdes, em referéncias
como as de A bola do jogo, agora delineia-se evocando uma imagem: a repeticdo insistente da
palavra zero e a informacdo de que este € o numero impresso no “papel do banco” remete o
ouvinte a representacao grafica arredondada do algarismo. A seqliéncia estrofe-refrdo ndo tem
um apelo corporal tdo intenso como nas faixas anteriores, devido ao andamento menos acele-
rado, mas ainda assim a musicalidade permite a danga, reduzindo a tenséo dos sentidos lin-
guisticos disféricos.

Os vocais voltam a cantarolar de forma cadenciada, enquanto a levada musical se re-
pete, ampliando a possibilidade de interacdo do ouvinte. Quando a estrofe retorna, ha uma
elipse temporal na narrativa da letra. “Me deito pensando em minha namorada”, diz o sujeito.
Notas prolongadas da guitarra, solando lentamente em regides agudas, contribuem com o0s
sentidos de passagem do tempo, a jornada de um dia que foi omitida. Mais uma vez a situagédo
financeira precaria volta a memdria do sujeito, junto com a musica do refrdo. Enquanto os
backing vocals repetem o verso inicial “(zero virgula zero zero)”, ja conhecido, a voz princi-
pal faz comentarios em entoacdo proxima da fala, que reiteram os sentidos da letra: “Mal,
mal, eu sei que t6 mal... Eu ja entendi (bis)... N&o precisa insistir... Pra qué insistir... Um aratu
(bis)... Olha ai meu saldo atual”.

A partir dai, os instrumentos tém menos vinculos com o formato cancdo: a guitarra so-
la e passeia por timbres variados, enquanto o baixo marca a levada. Entra 0 minimoog e um

piano completamente fora da harmonia surge no fundo (mixado em volume mais baixo). O
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groove permanece mas as execugdes instrumentais ndo tém tanto compromisso com a linha
melddica. Depois de uma “virada da bateria”, também a fidelidade a levada tematica, que
marcou até aqui a enunciacgdo, se dissolve. Um tamborim ascende progressivamente, em con-
traponto a um solo de guitarra em andamento lento. Sons de teclado, ao fundo, fazem a “ca-
ma”. Ao final, a intensidade dos instrumentos vai sendo reduzida, com exce¢do da guitarra
noise, que fecha a cancdo ja sem nenhum acompanhamento, numa dic¢do proxima a da intro-
ducdo.

A desconstrucdo da estrutura inicial da can¢do dura quase a metade da faixa, que tem
ao todo 5 minutos e 50 segundos. Nesse trecho especial, ttm-se a impressédo de que cada inte-
grante da banda pdde se libertar das “amarras” do formato e expressar-se de improviso como
numa jam-session™*!. Possivelmente devido a este momento mais “solto”, a creditacdo da au-
toria da musica de Saldo de Aratu ndo traz o nome dos musicos e sim da banda Mundo Livre
SIA.

A associacdo entre a letra da Ultima estrofe e o0s sentidos sonoros desse trecho exclusi-
vamente instrumental sugere o sono do sujeito-narrador, momento em que a consciéncia da
sua situacdo de pobreza se dissolve e da espago para a atuagdo do inconsciente. Mas, ainda
que exista essa coeréncia de sentidos, a composi¢édo destoa claramente dos padrdes de cancéo
mais usuais no mainstream. Isso permite inferir que, em mais esta faixa, 0 MLSA opta por
privilegiar a livre expressdo plastica (valorada no underground com uma atitude auténtica) em
detrimento da fidelidade a um formato de aceitacdo comercial comprovada. A relagéo entre a
tipologia cancional inicial temética e os sentidos linguisticos disforicos da letra, comentada no
capitulo anterior, também confirma essa postura pouco reverente aos padrdes estabilizados.

Com Saldo de Aratu tem-se também uma mudanca na caracterizacdo dos personagens
gue compuseram, até aqui, as narrativas do album. Quando um sujeito foi delineado nas letras
das faixas 2 e 3, ele era caracterizado como um operario. Agora, 0 eu lirico estad mais préximo
do perfil dos proprios integrantes da banda que, como sabemos através dos textos e imagens
do encarte, enfrentam dificuldades no inicio da carreira. O sujeito da enunciacdo é um jovem
de classe média baixa: tem uma namorada, mora so, tem conta em banco, embora ndo tenha

dinheiro, e adota uma dieta pouco apropriada para um trabalhador bracal (salada).

131 «“Expressdo que no mundo inteiro designa encontro de musicos de jazz para tocar de improviso, sem paga-
mento, contrato ou compromisso profissional” (DOURADO, 2004, p.171)
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Tambeém pela primeira vez no album, o corpo do narrador € associado a um tipo de ca-
ranguejo, o aratu™. Mas aqui, ao contrario do proposto no manifesto e nas letras do CSNZ,
ndo ha uma potencializacdo das caracteristicas do animal, como o desenvolvimento de cére-
bro, antenas etc., e sim a ativacdo de signos de estagnacdo que podem ser associados a forma
de locomocéao do animal, que caminha para os lados, ou seja, ndo avanga. O mesmo ocorre

com o eu lirico que, ao longo do dia, ndo consegue mudar sua situacao financeira.

Uma mulher com W... maiusculo

Aqui a musica é novamente assinada em conjunto pela banda. Um tema executado
num solo de viol&o inicia a enunciacdo. A sequéncia de notas do instrumento, com cordas de
aco, antecipa a melodia e 0 andamento — calcado nos contratempos — que servirdo como base
para o restante da cancao.

A primeira parte se configura basicamente com as vozes instrumentais (baixo, bateria,
guitarra, teclado e bongds) agregando suas participacdes ao tema inicial, ampliando o espectro
da dindmica sonora. A letra de Zero Quatro ancora-se na aliteracdo, na adicdo de elementos
ligados a expressdo de uma vontade. A oracao “Eu quero uma mulher” se repete com peque-
nos acréscimos: ... “com W maiusculo [...] com W.../ Uma mulher assim como Wania!”

A aceleragdo do andamento, puxada pela bateria, produz encontros de instrumentos
nas mesmas faixas hertzianas, gerando anulagdes que soam como ruidos. Esse procedimento,
junto com o aumento da intensidade (volume de mixagem) dos instrumentos, marca a transi-
¢do da estrofe para o refrdo. A melodia permanece igual, em consonancia com os sentidos
linglisticos da letra: “As mulheres sdo quase todas muito iguais / Mas algumas sdo menos
que outras”.

A estrofe inicial volta, mas o andamento adotado no refrdo € mantido. Novamente a
bateria assinala uma ruptura, que nada mais é do que a desaceleragdo do andamento e a entra-
da de um trecho novo na letra, também ancorada na aliteracdo. Os versos tratam dos atributos
do personagem tematizado, que ndo é a mulher, mas sim o W, qualificado como “imenso”,

“enorme”, “maidsculo”, “formidavel”, “maior que minha testa”... A voz silencia, mas a levada

132 «Caranguejo [...] de carapaca quadrada e acinzentada, capaz de subir com habilidade nas &rvores do mangue,

onde se alimenta e se acasala” (HOUAISS. Disponivel em: <http://houaiss.uol.com.br/busca.jhtm?verbete=aratu>.
Acesso em: 13/03/2007.
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prossegue. O cantor repete alguns dos versos sobre as dimensfes do W e a cancdo termina
com o prolongamento das notas emitidas pela guitarra e pelo teclado.

Embora sincopada e calcada nos contratempos, Uma mulher com W... maidsculo ndo é
uma cancéo que possa ser dangada com facilidade, pois ndo se ancora em um género cuja atu-
acdo corporal esta codificada. O ouvinte é basicamente convocado a atentar para a proposta
instrumental, que € conseguir manter o tema e a marcagao ritmica no contratempo, mesmo
com as mudancas no andamento que ocorrem ao longo dos 3 minutos e 45 segundos.

A letra ndo trata de um projeto musical, como na primeira faixa, nem tem o tom politi-
zado que perpassou as trés cangdes anteriores. 1sso cria um momento de distenséo na audigado
do album, se considerarmos a postura critica dos versos das canc¢des anteriores, voltados a
reflexdo sobre temas como a producdo e difusdo da musica massiva, a condi¢do operéria, a
seducdo monetéria e a pobreza, muitas vezes recorrendo a situagfes disforicas. Aqui o conte-
udo linglistico permite divagar em torno dos sentidos associadas ao W: do nome feminino
Wania a identificacdo de género woman, cujo sinal grafico da primeira letra € o oposto ao M
de mulher; as referéncias a dimensdo do W também sugerem uma analogia com 0s contornos
do 6rgéo genital feminino, gerando uma conotagéo sexual e reforcando os sentidos do desejo
por uma mulher que marcam o inicio da letra.

No contexto do ordenamento de faixas proposto no aloum, Uma mulher com W... mai-
usculo soa como um retorno em diferenca a segunda parte da cancdo imediatamente anterior.
O gesto de tensionar o formato cancdo continua, a ambiéncia de jam-session também. Ao fi-
nal da audicdo, infere-se, mais uma vez, o despojamento do grupo com relacdo as formulas
cancionais de aceitagdo comprovada, mesmo nesta can¢do em que letra e musica podem ser

encaixadas na tipologia tematica.

Homero, o Junkie

A musica € composta em trio por Zero Quatro, o baixista Fabio Montenegro e o bate-
rista Chefe Tony. A letra é s6 de Zero Quatro. Ele quis fazer um tributo ao Bandido da Luz

Vermelha (TELES, 2000, p.271). Baseou-se na narrativa autobiografica, 2455 Cela da morte,
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escrita por um norte-americano condenado, que se tornou celebridade do mundo literario,
Caryl Chessman®**.

A faixa comeca com uma colagem de timbres eletrdnicos e vozes sintetizadas, que cri-
am uma ambiéncia ndo-natural. Os vocais, numa entoagao e discurso que parecem de um nar-
rador externo (onisciente), reforcam a relagdo com a linguagem literaria: “As vezes uma voz
interior insiste no futuro / Ai é quando se cai na gargalhada...”

A guitarra radicaliza no “esquema noise”. Entra com um timbre bastante alterado tec-
nologicamente, com muita distor¢do, em andamento desacelerado, refor¢ando a sugestéo de
paisagem sonora indspita e sem um referencial no tempo e espaco do “mundo real”. Os vocais
ressurgem, agora numa entoacao recitativa. Na letra, deuses discutem com desdém os equivo-
cos dos mortais: “Vejam como os homens culpam os deuses / De nos, dizem eles, vem o mal /
mas através de sua propria perversidade, e mais do que merecem, encontram... a tristeza”.

A Ultima palavra do verso resvala para a estrofe. E pronunciada apds um pequeno sus-
pense, quando os instrumentos ja assumiram uma dic¢do claramente pautada no rock, com a
guitarra distorcida riffando e conduzindo a melodia, enquanto o baixo e a bateria fazem a “co-
zinha”. A marcacao nos tempos fortes possibilita a danga, enquanto os vocais continuam com
uma entoacdo figurativa, tratando da situagdo extra-humana: “Assim falou Zeus, / pai dos
homens e dos deuses, / pela boca de Homero, / 0 Junkie”. O uso da palavra em inglés associa-
da a dependéncia de drogas e bastante conhecida entre 0s ouvintes de rock, pois muitos dos
jovens idolos do género morreram de overdose, mantém o sentido disférico do discurso. Os
Versos iniciais da introdugéo se repetem, mas agora numa entoa¢do um pouco mais melodiosa
e ritmada. O cantor antecipa os sentidos lingisticos ja conhecidos, incluindo uma gargalhada
antes do verso sobre 0 riso.

O motivo do desdém ¢é esclarecido no refrdo, ancorado numa Unica oragdo, que prome-
te morte certa (“O futuro é uma camara de gas”), e € repetida por trés vezes pela voz solo e
por um backing vocal mais grave, feito por Nasi (vocalista da banda de rock paulistana I-

ral)*®*. A sonoridade configurada desde o inicio ainda se mantém. A bateria faz uma breve

133 “Chessman foi um marginal americano que, preso e condenado & pena de morte, lutou até o fim pela liberda-
de, escrevendo quatro [...] livros autobiograficos, que venderam milh8es de exemplares mundo afora [... €] leva-
ram milhdes de pessoas, inclusive personalidades como Norman Mailer, Aldous Huxley e Pablo Casals, a envia-
rem cartas ao governo americano pedindo sua libertagdo. Nao adiantaram nem as altas vendagens nem a sobre-
carga dos correios com apelos pro-Chessman [...]. Ele foi executado a 2 de maio de 1960” (TELES, 2000,
p.271).

134 A participacdo de convidados em vérias faixas do album, bem como dos produtores atuando como instrumen-
tistas, é comentada adiante, na analise da cancdo Sob o Calcamento (Se Espumar é Gente). Vale pontuar que
Nasi e sua banda tiveram projecdo durante o boom do rock brasileiro nos anos 1980. Mas o Ira! nunca esteve
entre os lideres de vendas do segmento, sendo considerada uma banda cult.
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convencgédo, mas o arranjo retorna da mesma forma. De um lado a reiteracdo da levada rocker
distensiona a audicdo, possibilitando o engajamento corporal. De outro, a citagdo da camara
de gas, artefato usado na execucdo de pessoas e relacionado ao holocausto dos judeus pelos
nazistas, somada aos novos versos (“Seu ddio / Que coisa perfeita € o seu 6dio!”), mantém a
tensdo linglistica, anti-utopica.

Mais uma convengdo marca um novo trecho da letra, em que o narrador mantém o tom
figurativo: elogia a perfeicdo do odio, que um dia causara a destruicdo humana, provando que
os deuses venceram. A levada rocker e tematica continua. A repeticdo do verso “No entanto,
teremos vencido!”, pela voz solo e pelo backing vocal, possibilita ao ouvinte cantar junto e
configura um novo refrdo, embora musicalmente ndo haja muita mudanca.

Um fade instrumental amplia a audibilidade da guitarra, ainda com distorcdo, execu-
tando seqliéncias de riffs. A voz volta a carga com uma intensidade superior a dos timbres
instrumentais. Assume novamente a dicgdo proxima a da narracao onisciente inicial e pondera
que “poderia ser mais”, mas que o final (tragico) é o mais adequado diante da farsa, da hipo-
crisia da sociedade que “alimenta” a “destruicdo flamejante [...] € nega indignada que o faz”.

Um solo da guitarra sobre a base musical estabilizada permite a fruicdo auditiva sem o
peso do pessimismo configurado na esfera linglistica. A repeticdo do refrdo “teremos venci-
do!” reforca o restabelecimento do elo conjuntivo com o ouvinte, que pode cantar 0S versos
conhecidos.

O narrador volta a comentar sobre a responsabilidade humana na farsa, “que foi plane-
jada por nos, amigo 6dio”, conclui o personagem, incluindo-se e incluindo também o édio no
universo dos mortais. O narrador repete sua ultima “fala” e a cancdo termina abruptamente,
com um pequeno solo da bateria, reiterando o efeito conclusivo do discurso lingtistico.

Se até entdo, ao assumir um tom de narrativa, o discurso linglistico do album mobili-
zava personagens prosaicos como o trabalhador e o jovem pobre, agora temos um distancia-
mento do referencial individual e uma discusséo sobre a humanidade e seus erros. O conteudo
linglistico niilista — denunciando o 6dio e a perversidade humanos, mas descrente numa re-
versdo deste quadro, ja que o futuro é o exterminio do homem pelo homem, aqui simbolizado
pela cAmara de gas — € mais um indicio da afinidade ideolégica entre a banda pernambucana e
0 punk rock da segunda metade dos anos 1970.

A adesdo a diccao rocker, no plano sonoro e linguistico, € predominante. Nao ha cros-
sover com géneros brasileiros, sejam eles midiatizados ou ndo. A paisagem sonora nao deli-
neia uma geografia especifica, refere-se ao planeta como um todo, olhado de cima por deuses

e pelo narrador, que desce ao plano terreno apenas no final da cancdo. A temporalidade tam-
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bém é difusa, ubiqua. Refere-se a um passado remoto, de datacdo imprecisa, em que suposta-
mente viveu o poeta Homero, cuja referéncia é rasurada pelo adjetivo junkie, pondo em duvi-
das a exatiddo da citacdo e ativando a possibilidade de delirio. Inclui a temporalidade dilatada
pela imortalidade ao mobilizar os deuses da mitologia grega. Chega a meados do século XX,
com a referéncia as cadmaras de gés. Presentifica o final dos tempos, principalmente no plano
da plastica sonora, com o emprego de sonoridades artificialmente produzidas ou modificadas.

As operacdes desta cangdo marcam uma distingdo entre 0 MLSA e o0 CSNZ, uma vez
que aqui ndo h& qualquer indexacdo local e regional em dialogo com géneros midiatizados,
procedimento que € uma constante no album Da lama ao caos. O arranjo de Homero, o Jun-
kie segue apenas regras tecnicas do rock. Nao fosse pelo idioma da letra e o sotaque do cantor,
seria mais dificil chegar a uma classificacdo da can¢do baseada em indicadores de nacionali-
dade.

Mais uma vez é possivel inferir que, a0 menos no momento de sua emergéncia midia-
tica, 0 manguebeat ndo tinha compromissos téo rigidos com regras técnicas e de execucao que
permitissem sua identificacdo como género musical a partir de uma Unica cangdo. S6 um pon-
to de vista mais amplo — considerando os albuns e seu contexto geografico, historico, ideol6-
gico e midiatico — possibilita o estabelecimento de ligagdes entre as duas bandas e destas com
outras expressdes culturais associadas ao rotulo.

Aqui, um elo possivel entre MLSA e CSNZ ¢é o emprego de elementos ficcionais, ope-
racao presente em algumas cangdes e nos quadrinhos do 4lbum Da Lama ao Caos, bem como
nas metaforas do trecho Mangue — A cena, do texto Caranguejos com Cérebro. Outra conver-
géncia é o gesto de se remeter a obras literarias de autores e correntes variadas (Kafka e Josué
de Castro; Chessman e — como se vera abaixo — R. D. Laing), que possibilita ao publico das
bandas uma fruicdo que ndo se esgota na audicdo dos albuns, podendo se desdobrar em leitu-
ras ou na reflexdo sobre os textos, caso ja sejam conhecidos dos ouvintes. A atitude de citar
interlocutores musicais e literarios e remeter a fatos e personagens da historia, da mitologia,
do noticiario policial etc. valoriza o background cultural do ouvinte. Quanto mais apto a esta-
belecer uma relagdo entre seus interesses e repertdrio particulares e o universo proposto pelas
bandas, mais o consumidor estara identificado e proximo dos produtos, na relacdo de simbiose

que € bastante valorizada no &mbito do underground.

Terra escura
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Em contraste com a faixa anterior, esta cancdo privilegia a diccdo do samba, tanto na
instrumentacao e arranjo quanto no ritmo, melodia e harmonia. Um pandeiro e sons de inspi-
racao profunda e expiracdo lenta (ruidos que pontuardo em varios momentos da can¢ao) mar-
cam a introducao.

A letra da estrofe reforca os sentidos de dificuldade da respiracdo; fala da impossibili-
dade de mergulho num ambiente sufocante, sem luz e com pouco ar, as “profundezas da terra
escura”. A entrada do surdo com sustain prolongado reforca a cadéncia dolente delineada pelo
canto, que desde o comego mantem um andamento e uma entoacdo melodica lentas, em con-
sonancia com a situacdo de disjuncédo entre o sujeito e o objeto (“o ouro brilhante”) e fazendo
com que a cangéo tenha pouco apelo a um engajamento corporal ativo do ouvinte. Ao mesmo
tempo, 0 emprego da tecnologia para modificar a sonoridade do surdo relativiza a adeséo ao
samba, pois rasura seu uso convencional.

A entrada de um tamborim, pontuando nos siléncios da instrumentacgéo ja estabilizada,
coincide com um novo conjunto de versos de sentido linguistico semelhante ao anterior (“Ou
se pudéssemos penetrar / Na escuriddo das aguas / Encontrariamos / a pérola do fundo do
mar”). A ligacao entre os dois conjuntos de versos é fortalecida pela relacdo de inversao entre
os verbos de acdo: mergulhar é usado para a terra, penetrar € empregado para 0 mar. A cons-
trucdo inversa seria mais plausivel, embora ambos tenham sentidos proximos.

No refrdo o canto abdica dos sentidos linguisticos e adota uma vocalizagdo comum no
samba (lala-ia / lalala-iala...). Em seguida toda a estrofe se repete. A voz adota agora uma
entoacdo proxima da fala e € mixada na mesma altura do cavaquinho, que passa a participar
do arranjo deste trecho em diante. O som do instrumento ndo é modificado eletronicamente,
ao contrario do que ocorre em outras faixas do album, é apenas amplificado, preservando as
caracteristicas da timbragem acustica original. Ao fundo, em volume menos intenso, alguns
dos versos sao reiteirados ao modo dos coros de resposta.

ApO6s mais uma entrada do refrdo — que preserva a estrutura anterior e tem de acréscimo
0 cavaquinho — ruidos sintéticos surgem com pouca intensidade e ascendem na mixagem, supe-
rando os demais instrumentos que, quase literalmente, submergem nos 11 segundos finais da
cancao, em que se estabelece uma ambiéncia techno préxima da introducédo da faixa anterior.

O final de Terra escura amplia os sentidos da disjuncao sujeito-objeto tratada na letra.
O samba em moldes tradicionais, que marcou a enunciagdo — inclusive com a citagéo das pre-

ciosidades (ouro e pérola) e de paisagens (terra e mar), que sdo mobilizadas com freqliéncia
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nos versos de sambas de escola e de fundo de quintal —, é desintegrado antes que a cancao, de
3 minutos e 11 segundos, termine.

Uma consulta a ficha técnica, no encarte, permite ao ouvinte concluir que a ado¢do do
discurso linglistico comum no samba ndo foi de todo uma incorporacao das regras semioticas
do género pela banda. A musica é assinada por Zero Quatro, mas a letra é creditada como
“texto extraido de O Eu Dividido, de R. D. Laing”. O uso do trecho de autoria do “papa” da
anti-psiquiatria confirma uma proposta anunciada no release-manifesto Caranguejos com Cé-
rebro**®. Por um caminho aparentemente distante da proposta de crossover comumente evo-
cada para identificar o manguebeat, 0 MLSA afirma sua ligacdo com o ideéario da cena, ao
promover o cruzamento da anti-psiquiatria com o samba. Confirma também a valorizacdo dos
lacos de identidade entre o ouvinte e o produto, a partir do estabelecimento de um repertorio
em comum, que extrapola a mera frui¢do, como foi discutido ao final da analise de Homero, o
Junkie. O Eu Dividido é um livro que, longe de ser um best-seller ficcional ou mesmo um
texto com vinculos explicitos aos valores do mangue, como ocorre com Homens e Carangue-
jos, trata de um pensamento considerado alternativo e polémico até no seu proprio campo, a
psiquiatria. O diélogo intertextual com Laing faz com que, embora bastante pautada no sam-
ba, Terra Escura demande de seu ouvinte uma postura tipica do consumidor dos subgéneros
mais acentuadamente underground do rock: a do colecionador e pesquisador ndo s6 de musi-

ca, mas também das informacdes em torno dos produtos musicais.

Rios (smart drugs), pontes & overdrives

O titulo da composi¢do faz uma citacéo direta a Rios, Pontes & Overdrives, feita em
parceria por Chico Science e Zero Quatro, gravada no album de estréia do CSNZ, e ambas sédo
marcadas pelos signos da cena mangue. Nessa faixa cujas musica e letra sdo de Zero Quatro,
0 MLSA volta aos crossovers e a configurar uma paisagem sonora de referenciais urbanos e
periféricos. A instrumentacdo cria uma ponte entre Jamaica, Africa e Brasil, ao adotar o com-

bo™* instrumental comum na musica massiva afro-caribenha e o berimbau da capoeira afro-

135 «“Os mangueboys e manguegirls sdo individuos interessados em quadrinhos, tv interativa, antipsiquiatria,
Bezerra da Silva, Hip Hop, midiotia, artismo, musica de rua, John Coltrane, acaso, sexo ndo virtual, conflitos
étnicos e todos os avangos da quimica aplicada no terreno da alteragdo e expansao da consciéncia”.

136 «A formacdo instrumental caracteristica do reggae é o combo com guitarras e baixo elétrico e uma percussao
fortemente apoiada nos timbales” (DOURADO, 2004, p.276).
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brasileira; o arranjo promove um cruzamento de géneros envolvendo a black music afro-
americana e o reggae jamaicano.

A canc¢do comeca com a guitarra riffando em tons médios e agudos, 0 baixo e 0s bon-
go6s entram fazendo um contraponto. A bateria ataca e comega a marcar a cadéncia, que se
estabiliza com a guitarra executando uma levada de funk, enquanto o baixo repete seu riff
inicial. Um 0Orgdo interage com os demais instrumentos, repetindo uma seqiiéncia de notas
prolongadas. Os vocais surgem tematicos, ancorados na repeticdo: “Quase sempre vale a pena
/ a gente ter uma sombra”, constata cantor. A guitarra “replica” executando seu riff inicial. A
voz repete os dois versos ja ouvidos, possibilitando ao ouvinte canta-los também, além de
engajar-se corporalmente na levada dancante. A guitarra reitera sua “resposta” e novos senti-
dos linguisticos sdo introduzidos, porém mantendo a idéia de redundancia: “— Cante mais
uma vez Bob / mais uma vez Bob”. Voltam a guitarra e parte dos versos iniciais “Quase
sempre vale a pena...”, mas em seguida a voz assume uma entoa¢gdo menos ritmada, proxima
de um grito, encerrando a estrofe com um enunciado disforico “~ Estdo fazendo o meu cai-
xaoln”,

A bateria faz uma virada e todos os instrumentos reconfiguram suas atuagdes, estabili-
zando-se numa levada tipica do reggae. A mudanca indexa os sentidos do apelo e da referén-
cia & morte, ouvidos anteriormente (no final da estrofe). E quase impossivel, para um ouvinte
familiarizado com o reggae, ndo associar essa seqiiéncia de enunciados a figura de Bob Mar-
ley, um dos criadores do género™*’, morto em 1981. A partilha de conhecimentos musicais e
de interesses entre produtor e ouvinte € mais uma vez valorizada. Efeitos vocais e a entrada de
um berimbau produzem um suplemento, um indicador de identidade regional e um certo dis-
tanciamento em relacdo ao género jamaicano.

Mais elementos de indexacédo espacial (ao local de emergéncia da banda) e circunstan-
cial (a cena mangue) surgem na letra do refréo, cujos versos passam a explorar analogias entre
acidentes geograficos, o corpo humano e a eletronica, remetendo as imagens da can¢do Man-
guebit, as fotos em que os integrantes da banda ostentam fragmentos de dispositivos eletroni-
COs presos ao corpo e, indiretamente, & geografia da cidade do Recife!®: “Rios, veias, vias /
Fios, margens, canais [bis]/ Bragos, bercos, fontes / Plugs, leitos, marginais” [bis].

137 «“0 maior expoente do reggae, idolatrado pelos jamaicanos e pelos cultores da masica pop, foi Bob Marley,
gue consolidou o género com seu grupo The Wailers, nos anos 1960” (DOURADO, 2004, p.276).

138 A indexagdo com a capital pernambucana é mais claramente ativada se 0 ouvinte conhece o release-manifesto
Caranguejos com cérebro [“Um choque rdpido ou o Recife morre de infarto! [...] a maneira mais simples de
parar 0 coracdo de um sujeito é obstruir suas veias. O modo mais rapido, também, de infartar e esvaziar a alma
de uma cidade como o Recife é matar os seus rios e aterrar 0s seus estuarios”] ou a can¢do de titulo bem seme-
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O refrao se encerra com um solo do berimbau, que interage com o 6rgao e um bongo,
numa associacdo de vozes instrumentais de universos distintos — o primeiro, de origem africa-
na e ligado a cultura afro-brasileira da capoeira, 0 segundo com origem imprecisa que “re-
monta & mais longinqua Antiguidade”, o terceiro “teve origem na Africa e tornou-se popular
em Cuba no século XVI11” (DOURADO, 2004, p.49, 236 e 55,respectivamente).

Em seguida, um solo de guitarra — seguindo os padrdes de timbragem, execucdo e a-
companhamento comum no reggae — restabelece a ligacdo com o género que predomina na
cancgdo, embora o berimbau continue pontuando em alguns momentos. Tudo conflui para o
engajamento corporal do ouvinte, a partir dos movimentos codificados do reggae. O refrdo se
repete, reforcando o apelo ao canto e a danga. A cangédo encerra-se suavemente, com um fade.

Depois de um breve afastamento das operacdes de hibridacdo sonora, nas duas faixas
anteriores, com Rios (Smart Drugs), pontes & overdrives percebe-se que o0 MLSA retoma de
forma mais explicita os procedimentos e valores associados a0 manguebeat, que ativam suas
ligacBes com o CSNZ e asseguram um sentido de unidade ao album Samba Esquema Noise e
a inclusao deste na cena plural do Recife dos anos 1990.

O funk que pontua apenas no inicio da cancdo € uma matriz bastante comum no Da
Lama ao Caos. A expressdo entre parénteses (Smart Drugs), que poderia ser traduzida como
“drogas inteligentes”, € a Unica diferenca entre os titulos desta faixa e de sua quase homoni-
ma, mas ainda assim aproxima as duas bandas (e ambas do ideario de cena), pois faz referén-
cia ao interesse em comum pelos estados alterados da consciéncia.

A canc¢do também sugere uma partilha de valores entre os produtores e publico, con-
firmando que o MLSA se posiciona na musica popular massiva pelo vies do underground,
uma vez que alguns dos sentidos linguisticos estdo condicionados ao interesse em comum (de
produtores e ouvintes) pelo reggae, género em que o uso de substancias alucinégenas, nota-
damente a maconha, é também valorizado, inclusive em termos religiosos™*. Embora integre
o0 leque de expressdes do pop, 0 reggae, assim como 0 manguebeat, ndo emergiu nesse univer-
so como um produto mainstream. Tanto a misica jamaicana quanto a pernambucana tém uma
forte carga discursiva ligada a politica, enquanto vozes periféricas que denunciam e se opdem

aos valores hegemdnicos. Dai infere-se mais um gesto que corrobora para a coesao e a auten-

Ihante ao desta: Rios, pontes & overdrives, de Zero Quatro e Chico Science, ambos publicados no CD do CSNZ
(ver item 3.3.1 € 3.3.2).

139 Como lembra Dourado em seu verbete sobre este género, “o reggae faz parte da cultura popular da Jamaica
chamada Rastafari, de forte ascendéncia africana, associada a Canabis sativa (maconha) e as préaticas religiosas
locais, como o vodu” (2004, p.276).
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ticidade: a interacdo de referéncias ndo € uma mistura pela mistura, mas atende a critérios de

afinidade e identidade entre as expressdes mobilizadas.

Musa da Ilha Grande

A faixa confirma um movimento que tem inicio na cancdo anterior do album Samba
Esquema Noise: em direcdo as marcas da geografia local e a ativacao de elos entre produtores,
personagens da cangédo e ouvintes. A Ilha Grande é um trecho de praia da regido metropolita-
na de Recife, pertencente ao bairro de Candeias, onde morava mais da metade da banda
MLSA - os irmdos Fred, Tony e Fabio Montenegro™*.

A cancéo gira em torno de um encontro (visual, apenas) entre um voyeur e sua musa.
A situacdo é semelhante a de um classico do cancioneiro popular brasileiro, a bossa-nova Ga-
rota de Ipanema. O sujeito admira uma jovem que “caminha para o mar”. A sonoridade ajuda
a configurar a paisagem praieira. Uma guitarra com timbre limpo, empregando a técnica de

slide*!

com dicgdo proxima a da musica havaiana, e um apito igualmente agudo atuam no
inicio da cancdo. Um violdo entra em seguida. Somam-se 0s timbres percussivos: bateria,
congas, caxixi e guizos. Os dois Gltimos com atuacdes que remetem ao ruido do vento na pa-
Iha dos coqueiros e das ondas contra a areia. A guitarra, o baixo e o violdo assumem uma dic-
cdo entre o funk e o samba-rock de Jorge Benjor.

A voz entra explorando a aliteracdo, em entoagédo tematica. O sujeito revela um desejo
de estender o presente, ndo tem pressa em abandonar seu estado atual, como afirma nos versos
do refrdo: “Eu ndo vou sair daqui sem ver ela sair da agua (bis) Eu ndo vou sair daqui sem ver
voceé sair... N&do vou, gostosa!”.

A guitarra repete a metrica adotada pelos vocais, configurando uma ponte, e em segui-
da restabelece a levada préxima do funk e do samba-rock inicial, que se mantém na estrofe,
guando o cantor assume uma entoacao figurativa e explica 0 motivo de sua recusa em se mo-

ver. Ele narra uma cena anterior, em que, também imovel, assistiu as acfes da musa e foi afe-

140 «Fred 04 [...] era morador de Candeias, bairro de classe média mais para alta [...] mas estava longe de ser bem
de vida. A familia Montenegro — pai, mée e quatro filhos — morava num apartamento modesto, numa rua nao
pavimentada, afastada do mar [...] Ilha Grande, na verdade era o ‘peda¢o’ da praia onde desde 1984 ele [Zero
Quatro] e sua turma reuniam-se, no bairro de Candeias, em Jaboatdo” (TELES, 2000, p.260 e 69).

11 A palavra, que numa traducdo literal do inglés tem o sentido de escorregar, identifica o “efeito de deslizar
ndo-cromaticamente de uma nota para a outra” (DOURADO, 2004, p.307).



144

tado por elas: “Ela entrou de biquini branco / Soltou a blusinha na areia / Jogou um sorriso
pra trds / Me deixou com a cabeca cheia (de idéia)”.

A cadéncia ¢ sincopada desde o inicio da cancdo, mas ndo ha um apelo veemente ao
engajamento corporal do ouvinte. O andamento parece mimetizar o ritmo da caminhada da
musa e o ir e vir das ondas. Tudo sem pressa. O ouvinte pode mover-se embalado pela marca-
¢do do tempo musical, mas € induzido menos a dancar propriamente do que a se deixar levar
pela cadéncia sonora, realizando movimentos lentos, proximos da postura contemplativa do
narrador, ou de uma roda de amigos sentados a beira-mar, cantando ao som de um violdo. A
pronuncia passionalizada das Gltimas palavras da estrofe (cheeeia de idéeeia) e o alongamento
de uma nota aguda pela guitarra, proxima da microfonia, ddo a dimenséo do desejo do sujeito
e antecipam a introducdo de um novo cenario, distante do lugar em que ele esta em conjuncéo
visual com seu objeto.

A levada anterior se restabelece, mas o narrador fala de um ambiente até entdo desco-
nhecido do ouvinte. E o interior de sua casa, aonde ele nio deseja ir e onde estdo personagens
menos sedutores do que sua musa (os familiares), provavelmente condenando seu atraso: “La
em casa ‘tdo chiando / Onde que o Mané se meteu? / Disse que voltava logo / Seré que o doi-
do se perdeu? / O almoco ta esfriando / Sei que ja perdi a hora / Mas hoje eu ndo saio daqui /
antes de ela ir embora”.

Nos dois versos finais, em que o cantor volta se remeter a praia (“aqui”) e a afirmar
sua decisdo de ficar, o violdo soa mais intensamente, seguido da guitarra que repete o ostinato
ja conhecido. A bateria faz uma virada e a guitarra repete a sequéncia de notas com a qual a
cancdo se iniciou, enquanto os demais instrumentos sustentam a levada cadenciada. Nesta
parte, 0 ouvinte ja esta familiarizado com todos os enunciados plasticos e linguisticos da can-
cdo, a escuta é pouco tensiva.

Algumas notas prolongadas da guitarra soam acima dos demais instrumentos, cha-
mando atencdo para mais uma intervencdo do narrador, que reitera sua posi¢cao em tom de
comentario: “Mas nem fudendo!”. Os guizos ascendem na mixagem, tornando mais “viva” a
paisagem da praia. O cantor assume uma dic¢do suspensiva e repete a frase inicial do refréo
(*Eu néo vou sair daqui’™).

A guitarra ganha intensidade e atua com efeito de compressédo, o que da uma audibilida-
de as frequéncias intermediérias, criando certa distorcdo. O efeito € tensivo. Marca a volta do
texto da primeira estrofe, com o cantor assumindo uma entoagdo mais acelerada e proxima da

fala, se comparada ao tom melodioso inicial, e tendo como contraponto a guitarra mais “pesa-
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da”, comprimida e com sustain lento que se anunciou ha pouco. Os guizos e 0 caxixi também
ascendem na mixagem, os teclados pontuam nos contrapontos, sustentando a melodia.

O conjunto € tensivo, a dic¢do instrumental estd mais rocker e o andamento fica mais
acelerado. Caracteriza-se um impasse: 0 sujeito ndo sai da praia, sua musa também ndo sai da
agua. E o que sugere um backing vocal feminino, que entra repetindo o texto do narrador (“eu
ndo saio ndo”), enquanto o cantor continua a reiterar sua posi¢do. No encerramento, ha uma
volta aos timbres e andamentos ouvidos na introducdo, incluindo o apito e a guitarra mais
aguda. Ap6s um ataque da bateria a maioria dos instrumentos silencia. Ouvem-se apenas 0s
guizos e caxixis que somem num fade.

Ao final da narrativa, ndo ha uma solugéo para a situacdo tematizada — a musa conti-
nua na agua e seu admirador permanece na areia. Entretanto, levando em consideracdo o or-
denamento estabelecido no 4lbum, Musa da Ilha Grande é uma faixa que traz descontracdo a
audicao. Apesar de ter 4 minutos e 20 segundos, seria uma das can¢des mais adequadas a uma
difusdo ampla, por falar de uma situacdo de encontro juvenil, familiar para o publico ao qual
tanto o selo Chaos (que lancou CSNZ) quanto o Banguela (do MLSA) se dirigem.

Os personagens sdo jovens — ndo estdo no trabalho e sim na praia. O narrador mora
com a familia. H& uma situacdo de paquera (ela “jogou um sorriso pra tras”), insinuacdes de
conotacdo sexual (ele a chama de gostosa e fica com “a cabeca cheia (de idéias)”), mas o en-
contro é apenas visual. O personagem masculino usa girias (“chiando”, “mané”, “doido™),
contracBes do verbo estar (“tdo” e “td”) e expressdes (“nem fudendo”) comuns no segmento
juvenil. Embora nédo haja um desfecho conjuntivo entre o sujeito e seu objeto, os dois parti-
Iham um momento especial, no presente.

Ao tempo em que promove certo relaxamento na audicdo do album, Musa da llha
Grande segue a proposta de hibridacdo entre o local e o global que caracteriza outras expres-
sdes associadas a0 manguebeat. A cangdo € intitulada com o nome de um lugar especifico do
Recife, que figura visual e textualmente no encarte do alboum (na foto da reunido de amigos na
barraca de praia e no trecho manuscrito), mas seu arranjo remete a praia a partir de uma sono-
ridade ligada a musica havaiana.

Fica claro que ndo se trata da repeticdo mecanica de uma férmula. O CSNZ, por e-
xemplo, configurou um cenario semelhante em A Praieira, usando recursos plasticos distin-
tos. No leque de géneros agenciados até aqui, a diccdo da guitarra havaiana é uma novidade.
J& o funk, constante em muitas can¢fes do CSNZ, pontua no inicio da faixa do MLSA, mas
tem uma participagdo pequena na construcdo da plastica sonora. Ritmos brasileiros ligados a

tradicdo ndo midiatizada ndo aparecem e, até no uso da percussdo, que normalmente ativa
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indices ligados a regionalidade ou ao dito “folclore” — e aqui foi executada por um pernambu-
cano que conhece os ritmos locais, Nana Vasconcelos — ha uma fuga do cliché. O caxixi, que
é um saquinho de palha parecido com um chocalho, percutido pelo tocador de berimbau ao
tempo em que usa vareta para tanger o arame do instrumento, nao é tocado conforme a manei-
ra usual na capoeira. Seu som é extraido de forma diferente, em funcdo de outro objetivo:
configurar uma sonoridade que remetesse aos ruidos da praia.

A expressao de marca nacional mais claramente agenciada nesta faixa € o samba-rock,
uma matriz esperada diante da referéncia a Jorge Benjor no titulo do CD, e que da certa coe-
sdo ao album do MLSA, uma vez que é agenciada também em outras faixas (vide A bola do
jogo e Saldo de Aratu). Trata-se de uma expressdo midiatizada, urbana e hibrida, e esta coe-
rente ainda com as constantes remissdes a outras matrizes do samba (algumas tradicionais)
gue ocorrem no album do MLSA.

Infere-se, portanto, ao confrontar esta cancdo com letra e musica de Fred Zero Quatro
com outras faixas abordadas na analise, que ha uma pluralidade de matrizes sendo mobiliza-
das nas expressdes sonoras do manguebeat e que as duas bandas estudadas, MLSA e CSNZ,
as convocam com freqliéncias distintas, para usos também distintos na sua producdo. O pre-
dominio de algumas matrizes nas sonoridades de uma ou da outra banda atende a prioridades
regidas pelos tragos estilisticos de cada uma delas. Mais do que uma partilha de caracteristicas
bem delimitadas e especificas, como ocorre com um género da musica midiatica bem delinea-
do. O que aproxima as duas bandas € um repertdrio comum de interesses pela cultura pop, por
valores ideol6gicos, por procedimentos underground, além da origem geogréafica, temporal e

geracional coincidente.

Cidade estuario

Aqui um novo dialogo se estabelece, aproximando o samba-soul e 0 samba-rock brasi-
leiros de meados dos anos 1970 do cenério recifense dos anos 1990. Ja na introdugdo a guitar-
ra tem uma levada de funk, emite notas breves e cadenciadas, mas com o acento que 0 género
ganhou ao ser apropriado e reprocessado por bandas brasileiras ou por compositores como
Benjor e Tim Maia. Ap0s a entrada das congas e da bateria, a guitarra adota um timbre de
notas mais prolongadas e é o baixo que passa a manter a levada de funk. A presenga de um

pequeno naipe de metais (sax tenor e trumpete) confirma o dialogo com os géneros dancantes
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e hibridos — entre o0 samba, a disco music, o funk e o soul — criados pelos conjuntos de bailes
blacks nos sublrbios cariocas e paulistanos dos anos 1970,

Ap0s a introducdo, o balanco dancante estabiliza-se na estrofe. Os vocais entram des-
crevendo caracteristicas do ecossistema do mangue. A entoacdo é temética e ancorada em
rimas no final de cada palavra: “Maternidade — Salinidade — Diversidade / Fertilidade — Pro-
dutividade”. O signo para o qual convergem o0s versos anteriores — “Mangue” — é nomeado e
repetido em entoac@es diversas.

Um ataque da bateria e uma nota prolongada do sax e do érgao, sob o groove estabili-
zado, configura o refrdo, cuja letra explora os sentidos sonoros produzidos na juncao de pala-
vras (“Recife — Cidade — Estuario / Recife — Cidade — Es tu™), criando um neologismo: Reci-
ficidade.

Uma ponte marca a volta da estrofe. Se o envolvimento corporal do ouvinte ja era pro-
piciado desde o inicio da cangdo, com a repeticdo de todos 0s versos da estrofe, cujos sentidos
ele ja conhece, a convocacdo corporal é ainda mais intensa. Vocais e instrumentos alteram sua
regido de atuacdo, reconfigurando-se em modo maior, no momento em gque novos sentidos sao
agregados ao discurso linglistico da estrofe. Eles sdo coerentes com a caracterizagao anterior
e também trazem rimas, agora, no final dos versos: “Agua salobra, Desova e criagdo / Matéria
organica, troca e producdo”. A volta do refrdo falando em Recife ativa relagdes entre troca e
producdo do manguezal com as operacdes de troca e produgdo ocorridas na cena cultural reci-
fense.

Um solo do 6rgdo conduz a harmonia da can¢do para 0 modo menor. Um pandeiro e a
bateria (explorando os contratempos ao modo da disco music), sustentam a levada tematica,
enguanto a guitarra sola, dialogando com o 6rgdo e depois com 0s metais. A voz, numa entoa-
cdo mais préxima da fala e mixada no mesmo volume dos instrumentos, parte dos sentidos
ligados a reproducdo e ao ecossistema do mangue para tratar de aspectos probleméticos da
“Recificidade”: “O mangue injeta, / Abastece, alimenta, / Recarrega as baterias / da Veneza
esclerosada, /destituida, / despauperada, / embrutecida...”. O discurso corrobora as operacdes

criativas propostas no release-manifesto. O mangue e seus elementos sdo 0 manancial a partir

142 Os bailes dos suburbios foram um sucesso, passando a atrair multiddes de jovens negros, altamente influenci-
ados pela cultura black americana, que buscavam, sobretudo, diversdo, mas também participavam de uma mobi-
lizacdo em torno da conscientizacdo racial. Esses bailes ndo articulavam politicas de a¢do quanto a questdo do
racismo, contudo pregavam a construcdo de um referencial negro. A partir de entdo 0 movimento comegou a se
configurar, atraindo os holofotes da midia. Os palcos paulistas e cariocas dos bailes black foram os locais ideais
para a afirmacdo das estrelas da black music brasileira, como Jorge Ben e Tim Maia. A imprensa, percebendo o
efervescente movimento que mobilizava milhares de jovens pobres e negros, batizou o fenémeno de black Rio.
As festas no suburbio e na zona sul foram responsaveis pelo enorme indice de venda de discos black, superando,
inclusive, o rock dos Rolling Stones ou do Led Zeppelin (OLIVEIRA, 2006, mimeo).
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do qual sera possivel reanimar a cidade decadente, que é caracterizada em mais um conjunto
de versos: “Mangue, mangue, mangue, Manguetown / Cidade complexo / Caos portuario”,
define o canto, numa referéncia indireta ao crescimento urbano desordenado em torno do por-
to. Os versos seguintes sugerem que a vitalidade da cidade consiste em associa-la ao potencial
produtivo do manguezal: “Mangue, mangue, mangue, Manguetown / Bercario/Caos / Cidade
estuario”, reiterando os sentidos linguisticos do refréo.

Vocais e guitarra conduzem a retomada do modo maior: o cantor grita, a guitarra sola
e 0s demais instrumentos passam a se revezar em participagoes intensas. A cancdo, cadencia-
da e dancante ao longo de toda a sua duracdo, termina com a desaceleracdo do andamento e
da intensidade.

Com musica e letra de Fred Zero Quatro, Cidade Estuario é fiel aos discursos mais
constantes na producéo identificada como manguebeat. Embora n&o enfatize sonoridades re-
gionais em sua configuracdo plastica, na esfera linguistica a cancéo traz indices peculiares ao
local de origem da cena mangue, citando Recife, e abordando a proposta de revitalizacao da
cidade a partir do modelo de pluralidade orgénica que ocorre nos manguezais. A presenca da
palavra valise Manguetown, empregada também no texto Caranguejos com Ceérebro, é um
exemplo que confirma a guinada em direcdo ao idedrio comum do manguebeat que, na se-
quéncia de cangcbes do Samba Esquema Noise, comegou com Rios (Smart Drugs), Pontes &
Overdrives.

O dialogo entre marcas locais e géneros do pop ocorre aqui em duas esferas diferentes.
A mdsica privilegia os elementos da black music feita no Brasil, relacionada ao pop mundial,
enguanto a letra volta-se para as especificidades da paisagem recifense. Infere-se, portanto,
mais um estabelecimento de elos com o ideario da cena, mas sem caracterizar a adogdo de
uma férmula rigida e Unica. Comparando o conjunto de cangdes e imagens abordadas até a-
qui, é possivel afirmar que as idéias partilhadas pelos mangueboys sdo agenciadas num mo-

vimento espiralar e ndo seguem uma linearidade programatica.

O Rapaz do B... Preto

A cancdo trata de um recifense fora da cidade natal, um migrante que tenta trabalho
em Sdo Paulo, ou melhor, trata do “bonezinho preto” usado por esse rapaz. A musica é assi-

nada em conjunto pela banda, o que sugere a agregacédo de contribuicGes para a configuracdo
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final. O arranjo inclui a instrumentacdo do samba (cavaquinho, pandeiro e tamborim), que
remete a musica popular urbana do Brasil. Os vocais também dialogam com a dic¢do dos
sambistas urbanos que cultuam a malandragem e o jogo-de-cintura, indexando a paisagem ao
cotidiano de uma metrdpole brasileira. O emprego da sincope do maracatu, na levada da bate-
ria e em algumas marcacgdes do baixo, ativa referéncias identitarias ligadas a origem nordesti-
na do personagem. Instrumentos eletrificados também tém papel expressivo na plastica sonora
e conectam a cancdo com o ambiente juvenil, urbano e globalizado no qual o boné é uma peca
de vestuario bastante usual.

A introdugdo é feita por uma levada de cavaquinho, com o timbre préximo ao ouvido
habitualmente no samba. O bumbo da bateria entra em seguida e simula a batida do maracatu.
O duo se estabiliza e faz um breque. Em seguida, o baixo passa a interagir com a bateria, mar-
cando o andamento. O cavaquinho volta e a guitarra dialoga com ele, repetindo a mesma nota
com um pequeno atraso, criando um leve descompasso. Um solo do baixo marca a entrada do
refréo.

Desde o final da introducdo, com a participacdo dos instrumentos eletrificados, a e-
nunciagdo sonora incitava um engajamento do ouvinte através da danga. No refrdo, de cadén-
cia temética e andamento acelerado pela secdo ritmica e pela velocidade de execucgdo do ca-
vaquinho, a participacdo € igualmente estimulada. Com a entrada dos vocais (voz solo e coro
de resposta), repetindo uma Unica frase (“Olha s6 quem vem chegando™), ha ainda a possibili-
dade de cantar junto. O efeito suspensivo do primeiro verso, em que 0 cantor convoca a aten-
cao para a chegada de alguém, é solucionado ainda no refrdo, com a revelacdo de quem che-
ga: “E o rapaz do bonezinho preto”, anuncia o cantor numa entoacéo acelerada e proxima da
fala. O conjunto se repete.

O cavaquinho fica mais intenso e passa a conduzir a cadéncia dancante na estrofe. A-
gora o canto é ancorado nas consoantes e 0s versos tém métrica irregular. A voz solo tangen-
cia a levada instrumental, assumindo um tom figurativo, o narrador emite uma opinido sobre o
objeto tematizado: “Com um bonezinho lindo, / esperto, quente e preto como esse / qualquer
contribuinte / vira Super-Homem?”. O coro de resposta pontua nos siléncios da voz principal,
mantendo a entoacdo tematica do refrdo e repetindo parte dos versos ja conhecidos (“Olha
s0”...), 0 que sustenta o apelo ao engajamento vocal do ouvinte. A voz solo retoma seu discur-
so (“Esperto e quente como esse / Qualquer recifense vira paulistano™) e passa a se ocupar
apenas das qualidades do bonezinho: “design radical”, “linhas transgressivas”, “um tratado de
estética aplicada”.
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A afinidade entre 0 MLSA e Benjor**®, que pontuou na plastica sonora de outras fai-
xas do Samba Esquema Noise, € fortemente ativada nesta cancdo. Trata-se de um samba que
inclui instrumentos e técnicas do rock, como faz Benjor, e que “é misto de maracatu”, como
sugere o carioca na letra de Mas, que nada!, faixa de abertura do disco de estréia Samba Es-
guema Novo, embora Benjor ndo concretize ali a proposta, em termos sonoros.

Na letra de Zero Quatro, ha parafrases claras dos versos de uma outra cancéo de Ben-

jor, O homem de gravata florida'**

, & comecar pelo titulo. Ambas as letras come¢am anunci-
ando a chegada do personagem e acabam por atribuir aos objetos tematizados efeitos extraor-
dinarios. A construcdo “Com aquela gravata, qualquer homem feio, qualquer homem feio vira
principe”, de Benjor, ecoa nos versos em que o portador do boné “vira” ora Super-Homem,
ora paulistano.

A estrofe desemboca em dois ataques da guitarra em timbre distorcido e sustain lento.
Todos os instrumentos silenciam e o cavaquinho repete seu solo inicial. O refrdo retorna, mas
em vez do coro de resposta ha contrapontos entre a voz principal, melodiosa, e uma segunda
voz, entre 0 canto e a fala. Um breque marca a entrada de um trecho especial, privilegiando a
interacdo entre um tamborim, ao modo das viradas de bateria de escola de samba, e a voz,
cuja entoacdo remete a malicia dos malandros: “Quando ele vem / Quando ele vai...”.

O refrdo retorna, com direito ao coro de resposta, mas a voz principal inicia em segui-
da um novo discurso, em que o tom de exaltacdo é substituido por uma critica: “Nordestino —
reservista de primeira / Severino — brasileiro de segunda”. A instrumentacdo continua temati-
ca, mas um solo de érgdo com notas prolongadas se opBe a levada, associa-se ao discurso
disjuntivo da letra, nos momentos finais da cancéo.

Se na composicao de Benjor tudo acaba em “flores e amores”, aqui o final € menos eufo-
rico. A mengdo a condicdo de reservista ativa a cidadania do “contribuinte”, que ndo é mais um
“Super-Homem” ou um “paulistano” e sim um Severino. O nome, bastante comum no Nordeste,
ganhou conotacéo ligada ao éxodo rural, a partir da ampla difusdo do poema Morte e Vida Severi-
na, do pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto, adaptado para o teatro — com trilha sonora de

Chico Buarque'* — e também cinema e televisdo, além de ser evocado em trabalhos de artistas

3 Segundo José Teles, “Fred Montenegro, o futuro 04, foi acometido de sua primeira paixdo musical ao ser
apresentado ao album A Tabua de Esmeralda (1974). Amor a primeira audi¢ao pelo som de Jorge Ben (ainda
sem 0 ‘Jor’). Com o passar dos anos, vieram 0 movimento punk, new wave [...], mas Ben Jor sempre esteve
onipresente na musica de 04. Em 1987, na primeira demo, a Mundo Livre S. A. fazia a inusitada juncao de ‘Fio
Maravilha’ com ‘Big Mouth Strikes Again’, dos Smiths, com o nome de ‘Jorge Ben Tries It Again’” (2000,
p.272).

144 Faixa 2 do LP A Tabua de Esmeralda (Philips, 1974).

145 A trilha gravada pela Philips (LP - 1966) foi composta para o espetaculo musical Morte e vida Severina.
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plasticos e fotografos. Apesar do bonezinho e de toda a levada tematica e conjuntiva da cancéo, o
rapaz acaba como um cidadédo de “segunda” categoria, uma reserva de méao-de-obra.

No conjunto da audicdo do album, as constantes remissdes ao samba e ao estilo de
Jorge Ben configuram um traco estilistico particular do MLSA. Mas a banda ndo faz uma
simples reproducéo da dic¢do do compositor. Como se pode inferir com clareza nesta cangéo,
0 que ocorre ¢ uma atualizacéo das referéncias e sua suplementagdo com o acréscimo dos va-
lores ideoldgicos e sonoros ora ligados a interesses especificos da banda, ora delineados na
cena mangue como um todo.

O agenciamento da levada do maracatu, cuja batida é acelerada ao longo da enuncia-
¢do, em funcdo do andamento dos demais instrumentos mobilizados, tanto € coerente com 0
discurso linguistico da cancdo quanto com a proposta manguebeat de crossover entre a tradi-
cao rural e géneros urbanos. Mas em comparagdo ao uso do maracatu feito pelo CSNZ, aqui
se percebe um maior despojamento com relacdo as regras tradicionais, tanto pela auséncia da
alfaia, quanto pela aceleracgéo ritmica. Outro elemento de distin¢do é que O Rapaz do B... Pre-
to agrega um novo tema ao discurso da banda, um assunto que nao figura em nenhum outro
elemento do corpus: a migra¢do do nordestino para o Sudeste.

Essa autonomia nas praticas musicais do MLSA, em relacdo ao CSNZ e a proposta
mangue como um todo, esta coerente com a definicdo de cena de Will Straw (1997) e com as
observacdes feitas pelo pesquisador ao tratar especificamente dos procedimentos do indie
rock, cena em que uma combinagdo bem sucedida de marcas locais ndo implica na generali-
zacgdo da formula (1997, p.498-99). Embora os mangueboys interajam e partilhem matrizes e
interlocutores, a audicdo dessa faixa e a sua confrontacdo com as demais cancdes estudadas
permitem perceber tanto a “fertilizacdo mutua” quanto pontos de diferenciacdo (STRAW,
1997, p.494), tanto afinidades em comum com géneros da tradicdo e da musica urbana quanto
tracos das trajetdrias particulares das bandas.

Sob o Calgcamento (Se espumar é gente)

Informacdes sobre os bastidores da gravacdo desta cancdo ajudam a entender as cir-

cunstancias de configuracao sonora. Segundo José Teles, Sob o Calgamento
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nem ia entrar no CD porque a banda nédo a havia ensaiado, mas o produtor e
todos que a ouviram gostaram tanto dela que insistiram para que entrasse no
album. Como o restante da banda havia voltado para o Recife, ela acabou
sendo gravada com Fred 04 e uma supercanja dada por Syoung, parte dos
Heartbreakers, Nando Reis, Paulo Miklos, Apolo IX e Sergio Boneka, € a
percusséo do Nagdo Zumbi. (2000, p.301)

Sons distorcidos que remetem ao atrito de objetos metalicos interagem com a percus-
sd0, 0 baixo e o violdo, na introducdo. Outros timbres sdo acrescentados ap6s uma mudanca
harmonica para 0 modo menor: guitarra, bateria, congas e uma segunda guitarra com bastante
distorcao, atuando nos graves.

A tensdo entre a guitarra pesada e distorcida, em andamento e ritmo rocker (4 x 4), e a
percussao sincopada e frenética das congas e do bongb confere dramaticidade a estrofe, cuja
massa sonora € pouco dindmica e inclui também “beats” de duas bandas ligadas ao hard rock
e ao heavy metal tradicional — Led Zeppelin e Black Sabbath — manipulados pelo produtor
Charles Gavin.

A voz entra em entoagdo proxima a fala, no mesmo volume dos instrumentos, a métri-
ca da letra é regular, mas inclui rimas no quarto e oitavo versos (“trilhos” e “filhos”). O cantor
pronuncia os versos de maneira peculiar, fazendo pausas (assinaladas aqui pelas reticéncias)
antes de completar o sentido das oracdes. O discurso linguistico associa signos urbanos (“Na-
da como um poste / atras ... de um poste / Por baixo dos trens / estdo os trilhos™) a uma re-
flexdo sobre o passar do tempo e a proliferacdo populacional: “Nada como um século / apés...
0 outro / No bucho das maes / Incham os filhos™.

A batida se mantém enquanto os vocais silenciam, retornando para repetir 0s versos da
estrofe ja ouvida, com ligeiras modificagdes que ndo alteram o sentido antes configurado. A
guitarra processada, com um efeito proximo ao do pedal wah-wah, destaca-se na ponte. Mas
0s demais instrumentos e samplers sustentam a dic¢do da estrofe. A voz apresenta mais um
conjunto de versos, desta vez em tom de denuncia. Chama atencdo para a relacdo entre a in-
fra-estrutura urbana e o anonimato daqueles que a construiram, para o crescimento da cidade,
com o aterramento dos mangues, e a exclusdo social: “Terra por si s6 / ndo vira ... asfalto /
Entre o con... creto e o Pirelli / O cheira...-cola morre / A carne gruda / O sangue... escorre /
Onde ha calcamento / Pode crer... que havia... mangue”.

Os versos se repetem duas vezes, como se para garantir a apreensao dos sentidos lin-
guisticos pelo ouvinte, que ndo encontra na configuracdo sonora uma cadéncia regular que o
incite a danca e sim uma tensdo entre ritmos instrumentais distintos, mobilizando mais sua

atencdo do que uma ac¢do corporal.



153

Os instrumentos percussivos silenciam, a interacdo entre o violdo, o baixo e 0 mini-
moog se evidencia. A configuracdo sonora da estrofe retorna. Em seguida ouve-se um som de
sirene (ruido comum na urbe) e a voz também reaparece, estendendo a prondncia de algumas
das vogais num falsete que tem efeito de énfase (“onde ha calcamentoooo / pode crer, havia
maaangue”). Com a pausa vocal, 0s instrumentos percussivos ascendem na mixagem. A sire-
ne volta a soar. Elementos ouvidos na introducao da cancao retornam em volumes e tons dis-
tintos.

Os sentidos da primeira parte da estrofe retornam. Os versos finais tém algumas alte-
ragOes, que enfatizam a proliferagdo populacional desordenada: “os filhos caem nos sacos dos
filhos / os filhos véo nas costas dos filhos / os filhos saem dos pénis dos filhos / os filhos véo
nos bagos... dos filhos”. Este conjunto de versos é repetido em dic¢do rapper por Sérgio Bo-
neka. As aliteracOes e a entoagcdo melodiosa criam sentidos de que a reproducdo (dos filhos
aos filhos) € maquinal, automatizada, um ciclo vicioso que remete a outras imagens da circu-
laridade presente no album e que marca também o arranjo dessa can¢do. Uma segunda voz, ao
fundo, feita por Zero Quatro, repete em entoacdes variadas a oracdo que aparece entre parén-
teses no titulo da cancdo: “Se espumar € gente”, acrescentando a idéia de que 0s personagens
enfocados estdo no limiar da condi¢do humana, sendo ignorados, a menos que um fato especi-
al, a agonia em via publica, atraia a atencdo dos demais cidaddos para eles. Sirenes e outros
sons continuos que ativam sentidos do caos urbanos ajudam a compor a paisagem disférica da
metrdpole. Os instrumentos elétricos silenciam e a percussao ganha destaque, mas a segunda
vOz continua a reiterar seu texto. Uma terceira voz, abafada, pouco audivel, sugere uma pre-
gacdo diante do cadaver espumante. A segunda voz insiste (“Se espumar é gente”), em meio a
ruidos agudos, até que um fade encerra a cangéo.

Com duracdo de 6 minutos e 16 segundos, Sob o Calgamento (Se espumar é gente) di-
lata e tensiona o formato cangdo. Operagdo semelhante foi realizada, embora com uma plasti-
ca sonora distinta, no album de estréia do CSNZ, com o Coco Dub (Afrociberdelia). Ressal-
vadas as diferencas entre as duas composic@es, percebe-se uma atitude comum aos dois al-
buns e as duas bandas: ndo se ater aos padrfes cancionais de éxito comprovado no mainstre-
am e nem propor um padréo alternativo Unico. Ha posicdes e um ideério partilhados, mas que
se materializa em configuracGes diferenciadas. A penultima faixa do Samba Esquema Noise e
a Ultima do Da Lama ao Caos focam personagens urbanos excluidos — aqui o cheira-cola e o
operario andnimo que trabalhou no asfaltamento; la o pedinte, o guardador de carros, o carre-

gador de compras. Infere-se que, além da ndo-adesdo por completo ao modelo cancional de
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aceitacdo massiva, a dendncia social € um tema que gera convergéncia entre as duas bandas
da cena mangue.

A esta altura da audicdo de Samba Esquema Noise, a referéncia ao aterramento dos
mangues é suficiente para que o ouvinte indexe a paisagem sonora ao Recife. Mas numa audi-
cao da faixa isoladamente (no rédio, na TV ou em outros midia), por um ouvinte que ndo tem
informacdes contextuais sobre a cena mangue, a ligacdo geogréafica ficaria obscurecida. A
plastica sonora da can¢do, em que a trama timbristica e ritmica € urdida de forma tensiva,
beirando o ruido, e cujos versos fazem uma dendncia social, também dificulta a adesdo de um
ouvinte que ndo tenha afinidades especificas com a proposta da banda. Isto permite confirmar
que a veiculacdo massiva ndo € priorizada tanto pela banda, quanto pelos produtores do CD,
Charles Gavin e Carlos Eduardo Miranda, socios no selo Banguela, que insistiram na incluséo
da cancéo.

Esta faixa e as participages de Miranda e Gavin como instrumentistas em outras can-
coes do album™*® deixam claro que, na producéo realizada nos moldes do underground, os
papeis de produtores de estudio e musicos-compositores se confundem numa relacdo de cum-
plicidade norteada, muitas vezes, pelo gosto e os interesses estéticos em comum. A relacdo
entre as duas instancias € mais estreita do que nas situacfes de gravacdo realizadas nos mol-
des do mainstream, quando cada parte envolvida tem seus papeis bem delimitados, regidos
menos por afinidades ideoldgicas e musicais do que pelos objetivos comerciais.

Em seu livro sobre a musica pernambucana, José Teles registra que “depois de ser
namorado por varias gravadoras, 0 Mundo Livre S.A. resolveu assinar com o recém-criado
selo Banguela [... €] recebeu uma acolhida e apoio que dificilmente teriam numa grande gra-
vadora, estourando inclusive o orcamento para as horas de estudio (o Be Bop, em S&o Paulo)”
(2000, p.299). Critérios como as trajetdrias profissionais dos proprietarios do selo nortearam a
decisdo da banda. “Eramos totalmente ignorantes quanto a técnica de gravacéo [...] Confia-
mos em Miranda e ele realmente mudou muito algumas musicas”, disse Fred Zero Quatro em
entrevista a revista IstoE Gente*’.

O exemplo permite inferir que, nas produgdes independentes como essa do MLSA, a
partilha de afetos e interesses entre produtores e musicos €, inclusive, determinante quando a

banda opta por assinar com um ou outro selo. Do lado dos proprietarios dos selos indie, essa

146 Charles Gavin toca pandeiro nas faixas 2 e 3, faz “barulhos” na faixa 13 e assina 0s arranjos de metais na
faixa 10. Miranda toca piano na faixa 1, toca congas e faz colagens na faixa 6, toca teclado e faz backing vocal
na faixa 11 e faz barulhos e efeitos na faixa 13.

Y7 paula ALZUGARAY e Ramiro ZWETSCH. Disponivel em: <http://www.terra.com.br/istoegente/18/
reportagens/rep_produtores.htm>. Acesso em: 20/04/2007.
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partilha pode nortear decisbes que envolvem propostas diferenciadas de criacdo e logicas
mercadologicas proprias, distintas daquelas que regem o negécio da musica nas majors
(NEGUS, 2005, p.93). Do ponto de vista dos muasicos que tém seus trabalhos proprios e fazem
participagdes especiais no album, também o interesse musical suplanta o comercial, nas pro-
ducdes indie. As atuacOes surgem de encontros casuais no estidio de gravacdo ou em outros
ambientes ligados ao meio musical. Nana Vasconcelos, por exemplo, ensaiava para um show
no mesmo estddio em que 0 MLSA gravava e, ao saber que um grupo estreante, vindo de Per-
nambuco, estava trabalhando 14, quis conhecer o som. Gostou e acabou se oferecendo para
participar'*®.

Das muitas participacdes especiais no album, a maioria € realizada por nomes ligados
ao rock nacional, porém vinculados a selos ou gravadoras variados. Entre os convidados mais
“famosos” estdo os integrantes do Titds, cuja presenca é explicada menos pelo prestigio que
eles trariam por serem musicos “consagrados” no segmento do BRock do que pelo fato de o
selo Banguela ser um projeto paralelo de alguns dos componentes da banda. Os demais musi-
cos convidados tém trabalhos considerados cult ou vém do também estreante CSNZ. Se no
circuito mainstream a escolha dos “convidados” para gravacdes constitui-se numa estratégia
de marketing, geralmente envolvendo a promoc¢do mutua de nomes do cast de uma mesma
gravadora, aqui estdo em jogo aliancas pautadas nas afinidades ideologicas e na solidariedade,
como ocorre com Nana Vasconcelos, que ndo € ligado ao rock, mas tem um trabalho alterna-
tivo na chamada MPB; ou com a participacdo da atriz Malu Mader, que faz o backing vocal
feminino de Musa da Ilha Grande, mas cuja presenca se deu pelo fato de ela ser casada com
um integrante do Titds e eventualmente ir ao estudio. A participacdo de “estrela” da TV Glo-
bo em nenhum momento foi motivo de “badalacdo” na divulgacdo do album do MLSA, assim
como as demais participa¢fes também nao o foram.

A relacdo de simbiose entre banda, produtores musicais e demais convidados, por sua
vez, reforca a imagem de autenticidade que a musica underground possui junto a seus consu-
midores, que, além de valorizarem as atitudes de confronto aos padrées do mainstream, véem
nos créditos dos participantes e técnicos indices sobre a qualidade, o género, autenticidade e a
natureza da proposta musical em questdo. Como observa Will Straw, em seu estudo sobre a
cena do indie rock, *“o cultivo do conhecimento na cultura do rock — descobrir velhos albuns,
estabelecer links genealdgicos entre as bandas, etc. — tem sido tradicionalmente um rito de

passagem pelo qual [... a] musica rock tem se perpetuado” (1997, p.499).

148 \zasconcelos toca berimbau e faz efeitos vocais na faixa 8; toca também caxixi, apito, guizos e canta na faixa 9.
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Samba Esquema Noise

Parte do titulo da faixa, que intitula também o album, é completamente negada na
plastica sonora desta cancdo. Nao ha vestigios de samba na harmonia, arranjo ou melodia. O
andamento € lento e nenhum dos instrumentos percussivos empregados atua na secéo ritmica.
O noise esta presente no arranjo, com intensidade bastante discreta em comparacdo as faixas
com diccdo rocker ouvidas ao longo do album, mas de forma importante para a enunciacgéo,
como se apontara a seguir. Por outro lado, os signos ligados ao globo e ao movimento girato-
rio que marcam a performance visual do CD sédo fortemente ativados, desde a configuracao
sonora, ancorada na agregacao e alternancia de ostinatos e ataques de forma ciclica.

Um violdo atua sozinho na introducdo. As cordas de aco sdo tangidas com todos 0s
dedos da méo direita, lentamente, como se o violonista estivesse esbo¢cando ou recordando a
sequéncia de acordes da cancdo. Em seguida a mesma sequéncia € dedilhada e os vocais en-
tram em numa entoacdo figurativa, como se o cantor conversasse calmamente com um inter-
locutor que esta proximo a ele. Toda a estrofe faz referéncia explicita ao globo de sorteio visto
no material grafico. O som das bolinhas em movimento é incorporado ao arranjo logo depois
de o objeto ser citado na letra, cujo recado é dado de uma so vez: “A felicidade (como a mor-
te) / é como um concurso milionario de TV. / Existe um infinito globo / Com bilhdes de boli-
nhas girando em algum lugar. / A cada instante uma deusa retira um nimero, que pode ser o
meu. / D& pra entender? / Por isso, nada de pudores. / D& pra entender? / Ou vocé explora o
proximo, / ou o proximo € vocé. / Esta € a unica moral do Mundo Livre. /Da pra entender?”.

No momento em que a letra defende o individualismo inescrupuloso em lugar da soli-
dariedade, uma guitarra com bastante noise passa a soar com notas que se estendem para além
da cadéncia estabelecida pela voz e o violdo. Faz uma rasura no enunciado até entdo estavel,
mas nao ascende na mixagem e atua numa intensidade reduzida. A guitarra permanece com a
mesma diccao durante a pausa do vocal, ouvem-se algumas notas de piano e batidas de ritmo
irregular feitas no corpo de madeira das congas, tudo num plano de fundo, o violdo dedilhado
continua tendo sua audigéo privilegiada.

A voz volta num tom levemente diferente do anterior e repete a letra. As intervencdes
da guitarra, os ruidos das bolinhas e das baquetas contra madeira das congas continuam. No-
vos barulhos se agregam, principalmente o som metalico de moedas sendo atiradas e girando
numa superficie, que reforca a indexacdo entre o individualismo e o acimulo de capital que

norteiam a moral do mundo livre.
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Os vocais silenciam novamente, os sons de fundo ascendem um pouco mais na mixa-
gem, mas sem chegar a causar problemas de audibilidade quando a voz retorna. O discurso
agora é modificado: “A felicidade... esperando em algum lugar”. A guitarra ascende e silencia
apos o som de gargalhadas. Um solo de congas encerra a cangao.

Sem rimas nem refrdo, a cancéo final do album aproxima-se mais da tipologia passio-
nal do que da figurativizagéo, por conta do andamento desacelerado. Mas também tensiona o
padrdo, numa operagdo coerente com a proposta pouco reverente aos formatos assumida pela
banda. O discurso linglistico tratando da relacdo entre “ordem e acaso” de uma perspectiva
“hiperconformista” e “amoral” conecta-se com o texto de apresentacdo do album. Remete
ainda ao discurso e a plastica sonora das faixas A Bola do Jogo, Livre iniciativa e Homero, O
Junkie, que, embora tenham peculiaridades na estrutura cancional, mobilizam o esquema noi-
se (ruidos e distor¢do) de forma decisiva para a producao de sentidos.

Com Homero, O Junkie ha ainda outros pontos de convergéncia linglistica. L& os deu-
ses assistem a degradacdo dos homens e isentam-se de responsabilidade sobre ela. Aqui o
destino dos individuos é definido aleatoriamente, num sorteio executado por deusas, persona-
gens extra-humanas que igualmente ndo interferem diretamente na trajetoria dos mortais.

A cancdo ativa alguns pontos de convergéncia com a proposta mangue. A comparagao
entre 0 “concurso milionario da TV” e a incerteza do destino relaciona-se com os interesses
pela “midiotia” e pelo “acaso” expressos desde o release-manifesto e que conectam o ideario
do manguebeat com algumas posic¢des do indie rock. Neste segmento, os integrantes assumem
uma postura anti-pop star e uma ideologia radicalmente contraria a exposicdo midiatica ex-
cessiva’*®. Por outro lado, as discussdes de ordem filoséfica ndo s&o prioridade no discurso do
CSNZ e do texto Caranguejos com Cérebro, que se atém mais a dendncia dos problemas,
estabelecimento de um diagndstico e proposicdo de a¢Oes préaticas para reverter o quadro.

O movimento no sentido de ampliar a visdo da realidade a partir da abordagem de
grandes temas — como a existéncia humana, a morte e a felicidade — marca uma particularida-
de do Mundo Livre S.A. e sua aproximacdo com o niilismo do punk rock. A vertente inglesa
deste subgénero é frequentemente relacionada com “a desilusdo de muitos jovens britanicos,
principalmente — mas ndo exclusivamente — 0s do sexo masculino e da classe operaria”, en-
guanto “o punk norte-americano estava mais associado a boémia” (SHUKER, 1999, p.223).

Ambas as vertentes ttm em comum a descrenca em utopias e em uma solugédo politica dentro

149 Nao caberia aqui entrar no mérito, mas vale pontuar que ha um paradoxo nessa posi¢do dos adeptos do indie
rock, ja que eles estdo imersos na cadeia comunicacional da muasica popular massiva, embora mobilizem formas
alternativas de producdo, circulacdo e consumo. Como vem sendo discutido ao longo deste trabalho, a posicao
dos integrantes do manguebeat é receptiva a “pesquisa e producao de idéias pop”.
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dos modelos ja estabelecidos, gerando um discurso irénico e acido, ora defendendo a anarqui-
a, ora desejando o aniquilamento total da humanidade™®°.

Voltando a comparacédo entre MLSA e CSNZ, mais uma vez a autonomia nas praticas
musicais que configura interesses e estilos individuais sobrepde-se a adogdo de uma cartilha
genérica e programatica, desenhando a espiral entre a fertilizacdo mutua e a diferenciacdo que
caracterizam as cenas e que serd retomada adiante, nas consideracdes finais, a partir de um

comparativo entre os dois albuns estudados.

130 As pulsées autodestrutivas foram explicitadas inclusive em performances nos palcos, nos movimentos retor-
cidos e manquejantes de Joey Ramone (da banda norte-americana Ramones) e Johnny Rotten, ou na auto-
imolacdo publica praticada por Sid Vicious (os dois ultimos da banda inglesa Sex Pistols).
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CONSIDERACOES FINAIS

E preciso estar pronto para acolher cada momento do discurso em sua irrup-
cao de acontecimentos, nessa pontualidade em que aparece e nessa dispersdo
temporal que Ihe permite ser repetido, sabido, esquecido, transformado, apa-
gado até nos menores tracos, escondido bem longe de todos os olhares, na
poeira dos livros. Nao é preciso remeter o discurso a longinqua presenca da
origem; é preciso tratd-lo no jogo de sua instancia.

Michel FOUCAULT, p.28

Em vez de concluir, tento aqui amarrar algumas consideracdes que sdo “concluintes”
neste trabalho, mas que ndo pretendem esgotar o assunto. E impossivel chegar a uma palavra
final sobre o manguebeat. Desde os anos 1990, a cena recifense é abordada em sucessivos
estudos académicos com fundamentacdo e metodologia variadas. Pretendo ter acrescentado ao
debate, que prossegue para além dessas paginas, alguns parametros, abrindo perspectivas so-
bre a abordagem das performances das bandas estudadas e da musica popular massiva em seu
contexto comunicacional.

No que tange ao suporte tedrico e metodolégico adotado, ndo obstante o carater muté-
vel dos géneros na MPM, a discussao sobre as classificacfes genéricas se mostrou imprescin-
divel para o estudo das performances das bandas. Por si s0, as canc¢des e outras expressdes dos
albuns de MLSA e CSNZ ja traziam o género a pauta, uma vez que se configuram no crosso-
ver de elementos pingados de um repertdrio com caracteristicas relativamente estaveis como o
funk, punk, ska, samba, rap etc. E a identificacdo de pontos que permitiram a comunidade
musical (FABBRI, 2006, mimeo) fazer algumas generalizagdes em torno do manguebeat con-
tribuiu para que a perspectiva comunicacional em torno do corpus estivesse sempre em foco e
em tensé@o. O confronto entre os conceitos de género e cena possibilitou a observacgdo das re-
lacGes entre a partilha de referéncias e a autonomia expressiva, a fertilizagdo matua e a dife-
renciagdo (STRAW, 1997, p.494) no corpus. Permitiu ainda uma postura analitica que nao
operasse apenas pela analogia e pela busca de semelhancas estruturais entre as bandas estuda-
das, narcotizando as diferencas. Tanto a convergéncia de sentidos e valores, as regularidades,
quanto as dispersbes proporcionadas pelas distingbes plasticas entre as bandas puderam ser
acionadas nas analises.

O emprego da semidtica da can¢do foi produtivo quando agregado a outros elementos

da performance cancional midiatica, que vao da plastica sonora a plastica visual, da materiali-
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dade dos produtos ao seu posicionamento nas instancias do circuito fonografico e da cultura
midiatica. Uma concentracdo apenas na relacdo entre letra e melodia daria conta de alguns
sentidos importantes, do ponto de vista interpretativo, mas passaria ao largo de aspectos liga-
dos tanto & materializacdo sonora propriamente dita, a exemplo dos arranjos, dos crossovers e
da instrumentacdo, quanto ao contexto de producéo, circulagdo e consumo na MPM. O cru-
zamento entre os sentidos produzidos nas diferentes esferas de significacdo mobilizadas pelos
produtos possibilitou percursos entre o genérico e o singular e vice-versa, bem como o con-
traponto entre as performances midiaticas do MLSA e CSNZ. Volto agora a alguns deles,

revisitando tanto aspectos contextuais quanto elementos internos das performances.

REGULARIDADES E DISPERSOES DE SAMBA ESQUEMA NOISE E DA LAMA AO CAOS

A hibridacdo de géneros e timbres, a irreveréncia com relacdo aos padrdes da cancéo
de maior aceitagdo comercial, a presenca de personagens em comum no discurso lingtistico
das cangdes, as constantes referéncias a cidade do Recife, a predominancia das tipologias can-
cionais tematica e figurativa s@o algumas das regularidades entre os albuns das bandas MLSA
e CSNZ. Mas as opc¢oes por diferentes matrizes, instrumentacdes e arranjos deixam patentes
as distin¢Oes entre os dois produtos e suscitam consideragdes sobre a atuacdo dos produtores
técnicos que trabalharam junto com as bandas nos estudios, contribuindo para a plastica sono-
ra fixada nas gravacoes.

Em Da Lama ao Caos, o produtor é o veterano Liminha, que atua no setor desde mea-
dos dos anos 1970, trabalhando quase sempre para majors e interferindo inclusive no reperto-
rio de alguns dos &lbuns que produziu®®*. Ele assina producées de sucesso no segmento classi-

31 Liminha, que comecou na mésica como baixista das bandas Os Lunaticos e Os Baobés, acompanhou a banda
de rock tropicalista Os Mutantes de 1969 a 1974. A convite da Warner produziu o album de estréia das garcone-
tes da boate carioca Dancing Days, as Frenéticas, que rendeu o primeiro disco de ouro a gravadora. Nos anos
1980, foi responsavel pela “roupagem” pop tendendo a disco music de Gilberto Gil (O Luar) e produziu também
Lulu Santos e os Titds, dentre outras bandas ligadas ao BRock. Conforme reportagem na revista Istoé Gente,
“com suas produgdes, ficou claro que esse profissional pode até mudar os rumos da carreira de um artista, ala-
vancando as vendas de discos ou ajudando a lapidar um conceito musical. Uma das marcas registradas do estilo
Liminha de produzir é a interferéncia no repertério. ‘Interfiro sempre’, diz. ‘Peco para o artista vir ao estudio
com musica sobrando, para que eu possa justamente dar minha opinido’. Desde o disco das Frenéticas — quando
sugeriu a gravacao de ‘Perigosa’, de Rita Lee — ele opina na escolha das musicas — e surpreende. Durante as
gravacOes de Rappa Mundi (1997), do grupo Rappa, sugeriu uma versdo — meio reggae, meio rap — para ‘Hey
Joe’, de Jimi Hendrix. A musica foi a primeira do disco a chegar as radios”. Cf. Paula ALZUGARAY e Ramiro
ZWETSCH. Disponivel em: <http://www.terra.com.br/istoegente/18/ reportagens/rep_produtores.htm>. Acesso
em: 20/04/2007.



161

ficado pela industria e lojistas como Pop-Rock, sendo requisitado por gravadoras ou musicos
quando desejam dar esse tipo de “roupagem” sonora a seus trabalhos, por sua capacidade de
interferir sem se desviar completamente da proposta inicial dos musicos com quem atua.

Sua contribuicdo para o Da Lama ao Caos parece ter sido menos a de sugerir reperto-
rio e mais a de adaptar as cangfes antes executadas ao vivo para um formato midiatico com-
pativel com os padrdes do mainstream, embora ele tenha dado sugestdes nas composi¢des que
foram realizadas ou finalizadas pela banda no estudio Nas Nuvens — a guitarra Juju de Samba

Makossa, por exemplo, foi sua idéia*>?

. A "adaptacao” técnica realizada por Liminha ao gra-
var 0 CSNZ se configurou em sonoridades que podem ser consideradas limpas — 0s instru-
mentos geralmente atuam em faixas de freqiiéncia hertzianas distintas, tendo seus timbres
bem delineados; a voz solo é mixada quase sempre numa intensidade superior aos demais
registros, facilitando a compreensdo dos sentidos linguisticos da letra pelos ouvintes. Embora
a captacdo do som das alfaias em estudio, uma operacdo inédita, tenha deixado a desejar, a
banda declara que se sente bem representada na performance midiética do album™3.

Enquanto Da Lama ao Caos é um album cujas cang6es sdo executadas exclusivamente
pela banda CSNZ, tendo em Liminha um consultor artistico e executor da captacdo e formata-
cao técnica, em Samba Esquema Noise, o envolvimento dos produtores Charles Gavin e Car-
los Eduardo Miranda inclui a participacdo na execucdo de alguns instrumentos, na deciséo
sobre o repertdrio e na arregimentacdo de outros participantes, como foi apontado no capitulo
anterior. Se com 0 CSNZ ocorreu uma “profissionalizacdo” da proposta dos musicos vindos
de uma cena amadoristica, aqui 0 amadorismo — inclusive no sentido de privilégio dos lacos
afetivos e de afinidade musical em detrimento da fidelidade aos padrdes hegeménicos — ¢
potencializado na configuracdo plastica. Afinal, como relatado no primeiro capitulo deste tra-
balho, o selo Banguela surgiu com uma proposta de oposi¢cdo ao mainstream.

Isso ndo significa que os musicos do MLSA foram deixados no estudio totalmente li-
vres para atuar. Ao contrario, se os padrdes do mainstream ndo sdo amarras aqui, a oposicao a
esses padrdes € um compromisso assumido pela banda e pelos produtores. A interferéncia de

Miranda foi intensa’®* e se por um lado surpreendeu a banda, que declarou ndo conseguir re-

152 Conforme revelou o guitarrista Lucio Maia em entrevista 8 MTV do Brasil, no programa Discoteca sobre Da
Lama ao Caos, (exibido em varios horéarios no final do més de abril de 2007).

153 No mesmo programa da MTV supracitado, os integrantes do Nagdo Zumbi afirmam isso e dizem que, apesar
do esforgo de Liminha, somente no segundo disco da banda CSNZ conseguiram encontrar uma melhor forma de
microfonar os tambores do maracatu.

134 “Quando o paulistano Carlos Eduardo Miranda pegou Samba Esquema Noise (1994), primeiro disco do grupo
pernambucano Mundo Livre S.A., para produzir, ele passou trés meses no estudio. Mudou o andamento de algumas
faixas e acrescentou instrumentos gravados por musicos do Nagdo Zumbi e dos Titds. ‘Quando a banda ouviu,
alguns ndo sabiam como tocar as musicas’, diz Miranda. ‘Eramos totalmente ignorantes quanto & técnica de grava-



162

produzir em palco performances midiaticas como a de Homero, o Junkie, o resultado final

também ndo causou insatisfacdes aos pernambucanos®>

. A plastica sonora do album potenci-
aliza as afinidades do MLSA com o indie rock e com o punk. Soa de forma oposta ao Da La-
ma ao Caos: com instrumentos atuando em regides hertzianas coincidentes, ou com timbra-
gem tecnologicamente modificada com a intencdo ndo de “limpar” os timbres, mas de torna-
los mais sujos, comprimidos e distorcidos; com vocais mixados na mesma intensidade dos
instrumentos em muitas das faixas, destacando menos o discurso linglistico e mais a contri-
buicdo sonora da voz para o conjunto musical. O despojamento com relagdo aos padroes he-
gemonicos, mais acentuado aqui, ndo se reflete, entretanto, numa economia de vozes instru-
mentais. Ao contrario, a variedade de instrumentos empregados € maior, se confrontada com
Da Lama ao Caos.

O quadro comparativo a seguir ajuda a visualizar algumas das convergéncias e disper-
sdes entre os albuns, ndo s6 em termos da produgdo, mas também em outros aspectos da plas-
tica sonora e das significacGes linglisticas. Podem ter sido omitidos alguns instrumentos mu-
sicais empregados pelo CSNZ, em razdo da falta de uma ficha técnica detalhada no encarte

gue acompanha o CD:

_ DA LAMA A0 CAOS SAMBA ESQUEMA NOISE

Hard rock, funk, soul music, rap, makossa, Ska, reggae, punk rock, funk, rap, musica

Matrizes da musica highlife/Ju-Ju, heavy metal, dub, rock psi- havaiana, hard rock e heavy metal (este

pop codélico, disco music. Gltimo apenas em Sob o calgamento).
Matrizes da musica Samba e rock. Rock, samba de breque, samba-rock,
urbana brasileira samba-soul, partido alto.
Matrizes regionais / Maracatu de baque virado, coco de embola-  Maracatu (apenas em O rapaz do B...
tradicionais / ndo da, pastoril profano, ciranda, maracatu de preto).
midiatizadas baque solto, coco.
Tipologias cancionais Tematizacéo e figurativizacdo Tematizacdo e figurativizacao
mais constantes
Alfaias do maracatu, tridngulo, zabumba, Bateria, pandeiro, ganza, berimbau,
berimbau, caixa, chocalho. tamborim, bong®6, caxixi, apito, congas,
guizos, cowbell, tridngulo.
Instrumentos mais Guitarra e baixo. Guitarra, baixo, teclados, minimoog,
constantes orgdo.
Timbres eletrénicos e samplers. Timbres eletrénicos, samplers, lipotronic.

Violdo com cordas de aco, cavaquinho,
piano, sax tenor, trumpete.

Mestre Salustiano. Bob Marley.
Personagens citados | ampiso, Zapata, Sandino, Antonio Conse-  Deuses da mitologia grega.
nas letras Iheiro, Zumbi, Panteras Negras. Deusas da TV.

cdo’, conta Fred 047, Cf. Paula ALZUGARAY e Ramiro ZWETSCH. Disponivel em:
<http://www.terra.com.br/istoegente/18/ reportagens/rep_produtores.htm>. Acesso em: 20/04/2007.
155 \Ver comentarios sobre a faixa no terceiro capitulo.



Criminosos: Galeguinho do Coque, Biu do
Olho Verde.

Lendas urbanas: Perna Cabeluda.

Garota que danca ciranda na praia.

Morador ribeirinho (“molambo”),

Operérios (“pedreiros suicidas™)

Jovem de classe média ou baixa.
Sambista (o “maioral”)

Atirador (Maracatu de Tiro Certeiro).

Mangueboy (homen-caranguejo)
Mulher — planta (Risoflora).

Gabiru (ladréo de feira).
Biscateiro urbano (guardador ou carregador
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Homero, o Junkie (marginal).

Garota na praia (musa da llha Grande)

Trabalhador bracal / operério.

Jovem de classe média baixa
Narrador — partideiro

Atirador (Livre iniciativa).

Homem-transistor (ciborgue)
Mulher com W.

Cheira-cola.
Nordestino migrante (Severino de bo-

de compras) nezinho preto)

Pedinte.
Urubu. Yuppie.
Chié, aratu, caranguejo. Aratu.

Se cruzarmos o dado sobre a presenca de varias matrizes ligadas a tradicdo regional
ndo-midiatizada em Da Lama ao Caos, com 0s instrumentos percussivos mobilizados na gra-
vacdo, chama atencdo a auséncia da bateria e o privilégio dado as alfaias e a caixa na condu-
¢do ritmica do album, que privilegia a diccdo original dos elementos agenciados.

Em contraste, Samba Esquema Noise estabelece apenas um breve didlogo com o0 ma-
racatu, ndo emprega alfaias, e privilegia instrumentos usuais no samba urbano em sua secéo
ritmica, a exemplo do pandeiro, do tamborim e até da contribuicdo do cavaquinho para a mar-
cacdo ritmica em algumas cancdes. A bateria, instrumento comum no rock e que também foi
incorporado ao samba urbano brasileiro, é o principal condutor da secdo ritmica ao longo do
album do MLSA.

Se ndo temos uma grande presenca de matrizes do dito “folclore” no Samba Esquema
Noise, as marcas de nacionalidade sdo acionadas na mobilizacdo das variacdes urbanas do
samba que vao do breque e partido alto ao samba-soul e samba-rock.

Infere-se que, por caminhos diferentes — privilegiando a dicg¢do regional rural ndo mi-

diatizada, no caso do CSNZ, e a dic¢do urbana midiatizada, no caso do MLSA — ambas as
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bandas mobilizam matrizes da musica popular brasileira. H4 uma convergéncia em direcao ao
uso de marcas nacionais/locais, mesmo que os albuns partam de trilhas distintas. Para o ou-
vinte brasileiro, as sutilezas produzem sentidos particulares — de reveréncia a tradicao regio-
nal, no caso de CSNZ, e de certa ironia com relacdo aos géneros populares urbanos, no caso
do MLSA. Para a comunidade musical que ndo est4 familiarizada com o repertdrio do Brasil,
ambos os albuns configuram uma afirmacdo de marcas locais que, segundo Keith Negus,

permite sua classificacdo como world music:

Se o repertorio internacional se constréi de tal maneira que, na teoria, um ar-
tista de qualquer local pode vender em qualquer outro local (a negacdo dos
lugares), a world music constitui uma afirmacéo dos lugares. [...] E evidente
gue a ‘world music’ ndo é musica do mundo e sim uma limitada selecdo de
sons de outros locais do mundo. [...] Os sons de instrumentos, tons musicais,
esquemas ritmicos e vozes especificas transmitem uma sensagdo de lugar
geografico através de diversos cddigos semidticos musicais e conotacdes que
se desenvolveram ao largo da histéria. (2005, p.280)

Voltando aos recursos empregados nos dois albuns, o uso de sampler e de timbres ele-
tronicos € uma opg¢do que conecta as bandas com os processos de produ¢do comuns na MPM
global, uma vez que esses artefatos figuram em cancgdes de géneros e nacionalidades variadas
na contemporaneidade. A presenca de instrumentos eletrificados também. Em Samba Esque-
ma Noise ha uma maior variedade deles — guitarra, baixo, teclados, minimoog e 6rgéo — além
do emprego de instrumentos acusticos que também figuram nos arranjos da musica urbana em
géneros como o rock’n’roll classico (piano), a black music (metais — sax tenor e trumpete) e
0 samba (violdo e cavaquinho). Em Da Lama ao Caos somente guitarra e baixo figuram com
constancia nos arranjos.

Mas em ambos o0s albuns, a guitarra e o baixo quase sempre assumem papéis ligados a
configuracdo de matrizes do rock ou da black music. Num plano macro, o rock e outros géne-
ros midiatizados ligados a didspora africana perpassam os dois albuns. Num plano micro, de-
lineiam-se as diferenciacdes a partir dos subgéneros mais constantes em cada um dos albuns.

Da Lama ao Caos estabelece pontes mais frequentes com o hard rock, o metal e o rock
psicodélico; com a musica black afro-americana (rap, funk, soul music) e com as matrizes do
african pop — highlife, Ju-Ju e makossa. Ha pouca mobilizacdo da musica caribenha, com
excecdo para o dub. Samba Esquema Noise dialoga também com o hard rock e o metal, mas
privilegia a dicgdo do punk rock e do indie rock; entre as musicas da diaspora, as matrizes
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jamaicanas (ska e reggae) sdo mais constantes do que as afro-americanas (funk e rap) e ndo ha
participacdo acentuada do african pop.

Como foi pontuado na analise do album do MLSA, a relacédo entre o punk britanico e a
masica jamaicana € bastante estreita, historicamente, e o retorno deste didlogo em Samba Es-
quema Noise potencializa as conexdes da banda com o ideario ligado a cena punk. J& as ma-
trizes de Da Lama ao Caos dizem respeito as afinidades com o ideério da black music em
geral e, especificamente, com o hip-hop, cuja reapropriacdo, no Recife, merece uma breve
contextualizagao.

Em dissertacdo sobre as “confluéncias da embolada e do rap”, Amarino Queiroz
(2002, mimeo) registra que desde os anos 1980 uma parcela da musica jovem recifense ado-
tou a diccdo rapper. Ele identifica um momento marcante para a cena hip-hop local: “Da
mesma forma como ocorrera em diversas outras cidades do mundo, a exibicdo do filme Beat
Street™®, sobre a realidade social dos suburbios de Nova lorque, provocaria um impacto ex-
traordinario em centenas de adolescentes de periferia”. Segundo Queiroz, a partir dai, entre os
grupos musicais formados por jovens, “a movimentacdo intencional entre os universos do hip-
hop e da cantoria se tornaria evidente [...] Essa visita ao coco de embolada permaneceria atra-
vés dos anos 80 para chegar, ja na década seguinte, a cena manguebeat” (2002, mimeo).

Num movimento espiralar, das referéncias sonoras ao ideario e ao discurso linguistico,
depreende-se da audicdo do Samba Esquema Noise uma tendéncia aos sentidos niilistas de des-
crenca na humanidade e de ironia diante da inevitavel hegemonia do modelo ético capitalista —
tendéncia bastante préxima dos tracos ideoldgicos do punk rock. A critica social contribui para
a constatacdo de um estado de coisas ao qual a banda se opde ideologicamente, mas sem apre-
sentar uma possibilidade de reversdo do quadro. Para os personagens configurados nas cancoes,
a Unica saida é estar do lado de onde saem das balas e ter a “grana”, ndo importa de onde ela
venha (Livre Iniciativa); explorar o proximo sem pudores antes de ser surpreendido pela morte
(Samba Esquema Noise), conformar-se com a propria condicao social (A Bola do Jogo). Como
na maxima bradada em God Save the Queen, da banda punk inglesa Sex Pistols, pode-se con-
cluir que “ndo ha futuro” (no future), nas narrativas tracadas em Samba Esquema Noise. A faixa
de abertura fala da disseminagdo musical, mas termina com uma questao no ar “Qual € a musi-
ca?”. Nem no plano afetivo, individual, ha um alento: embora algumas situacfes de conjuncéo
tragam distensdo a audicdo, a musa da llha Grande ndo sai da agua, o encontro com a mulher

com W fica apenas no desejo, a magia do bonezinho preto se desfaz.

156 «“Beat Street. Direcéo de Stan Lathan. EUA, 1984. 106 min, color., legendado. Fita de video - VHS. Titulo em
portugués: A loucura do ritmo.” (QUEIROZ, 2002, mimeo).
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Ja em Da Lama ao Caos, a afirmacao da identidade e a valorizagdo da heranca africa-
na, que marcam algumas das vertentes da black music agenciadas na esfera sonora, retornam
em diferenca no movimento de trazer um pouco da fertilidade do mangue e da forca dos he-
rois evocados no Mondlogo ao Pé do Ouvido para “sair da lama e enfrentar os urubu(s)”. A-
pesar do diagnostico sobre a situacdo de desigualdade e injustica social (Banditismo por uma
Questao de Classe, A Cidade e Rios, Pontes & Overdrives), os sujeitos configurados nas can-
¢des seguintes, como os jovens de A Praieira e o maiorial de Samba Makossa, usam sua gin-
ga para envenenar a embolada, o samba e 0 maracatu; desorganizam o estabelecido para orga-
nizar algo que lhes é favoravel (Da Lama ao Caos), “procurando antenar boas vibragdes” (An-
tene-se), lucram com o paradoxo (Computadores fazem arte). O album termina com uma in-
cursdo na psicodelia (Coco Dub) que, embora mobilize personagens marginais, questiona a
linearidade abrindo vertentes delirantes.

Ressalvadas as distingdes entre os dois albuns, vale ressaltar que mesmo com o privi-
légio dado as sonoridades e valores ideoldgicos relacionados ao punk, de um lado, e a black
music, de outro, existe um eixo comum no agenciamento das matrizes presentes nos dois al-
buns. O canto despojado, quase sempre figurativo ou tematico, por exemplo, indica que a ex-
tensdo vocal e a afinacdo dentro da escala diatbnica ndo s@o valores centrais na dicgdo dos
grupos. Em vez disso, a habilidade em associar palavras e promover aliteracGes e assonancias
numa entoacdo quase falada constitui uma das caracteristicas técnicas e formais comuns as
duas bandas. Nos &lbuns do CSNZ e MLSA, as vozes sdo econémicas em termos de percurso
melddico e mais propensas as sincopes consonantais do que aos prolongamentos das vogais.

Assim como fazem os rappers afro-americanos e 0s punks britanicos e norte-
americanos, a0 manterem em suas cangdes palavras, expressdes idiomaticas e sotaque peculi-
ares, 0s mangueboys afirmam uma identidade ao mesmo tempo urbana (com a reproducao das
girias recifenses), periférica e regional (cantando, neste caso, em portugués e preservando a
prondncia praticada numa cidade situada fora do Sudeste, eixo econémico do Brasil). De um
modo geral as tipologias cancionais ouvidas nos dois albuns sdo figurativas e/ou tematicas.
Mas ainda assim as posturas vocais e corporais dos front men se distinguem.

Chico Science privilegia a entoacéo dos rappers e dos emboladores. Explora o potencial
percussivo das consoantes de uma forma cadenciada. Essa entoacéo remete inclusive a sua ima-
gem no palco, nas fotos do album e nos videoclipes, quando ora adapta 0 movimento com 0s
bracgos praticado pelos ouvintes de rap, acrescentando a simulagdo, com os dedos, da patola dos
caranguejos; ora assume a atitude dos “brincantes” dos folguedos populares com os quais sua
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banda dialoga, reproduzindo passos das dancas tradicionais e valendo-se inclusive de chapéu de
palha e da indumentéaria do caboclo de lanca do maracatu, em algumas situacdes.

Fred Zero Quatro, por outro lado, adota um canto-falado menos cadenciado. Suas en-
toacOes muitas vezes remetem aos gritos e brados dos vocalistas do punk rock. Nos momentos
em que sua voz transita entre a entoagdo melodiosa e a fala, a dicgdo remete aos partideiros,
aos personagens malandros do universo do samba ou ao estilo de cantar caracteristico de Jor-
ge Benjor. Nas fotos, como no palco, seus movimentos sdo menos os de um dancarino do que
0s de um musico-cantor, condicionados pela execucdo da guitarra ou do cavaquinho. O figu-
rino nas fotos e nas apresentaces ao vivo inclui ora o chapéu de palha nordestino, ora cha-
péus e bonés de feltro usados por sambistas. A mobilidade reduzida e alguns gestos bruscos
reiteram os sentidos produzidos pelos elementos que ele prende ao corpo, os teclados, plugs e
circuitos fixados toscamente com esparadrapo, que propdem uma fusdo entre homem e ma-
quina, um ciborgue periférico cuja a¢do esté entre o espontaneo e o mecanizado.

Tem-se entdo, de um lado a postura vocal e gestual mais festiva de Science, em con-
sonancia com os discursos lingisticos e sonoros do Da Lama ao Caos, propondo ac¢des: “or-
ganizar para desorganizar”, “sair da lama e enfrentar os urubus”. De outro, o tom ora de revol-
ta (punk) ora de ironia (malandros) de Zero Quatro, refor¢cando os sentidos descrentes e niilis-
tas que dominam o discurso linguistico do Samba Esquema Noise.

Em ambos os albuns, a predominancia de andamentos e configuragdes sonoras que
permitem a movimentagdo corporal do ouvinte acentua o elo com a atitude rocker e com a
faixa juvenil dos consumidores. A partir dos anos 1950, com o rock’n’roll produzido por Bill
Haley and The Comets, Little Richard, Elvis Presley, entre outros, os jovens passaram a dan-
car, se vestir e se comportar de um jeito diferente dos padrdes adotados por seus pais. Essa
afirmacdo da condicéo juvenil, em oposicao a postura dos adultos, propiciada pelo rock desde
meados do século passado, de certa forma se reflete nas classificacbes genéricas contempora-
neas e permite que a industria fonogréafica, alguns setores da midia e os lojistas das grandes
cadeias brasileiras classifiguem tanto MLSA como CSNZ sob 0 mesmo rétulo de Pop-Rock.

De uma outra perspectiva, no leque de géneros urbanos nacionais e globais comparti-
Ihados pelo MLSA e CSNZ em seus crossovers, estdo sonoridades que podem ser associadas
a valores ideoldgicos e plasticos ligados a idéia de autenticidade: o rock britanico e norte-
americano, por seu carater rebelde, contestador e critico; os géneros pos-coloniais porque se
diferenciam da musica mainstream ao se afirmarem em lugares de exclusdo econdmica, social
e cultural, como ocorre com o african pop, o reggae e o ska caribenhos e os sambas (com ins-

trumentacdo regional ou eletrificada) das favelas cariocas e paulistanas; o rap e outras verten-
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tes da black music norte-americana, por incluirem no seu ideério a afirmacao dos direitos ci-
vis dos afro-americanos. Também o agenciamento das tradi¢cdes ndo midiatizadas pernambu-
canas acionam valores relacionados a resisténcia e a autenticidade.

As regularidades entre as bandas, apontadas ao longo do trabalho, permitem que al-
guns setores da comunidade musical possam se valer do rétulo manguebeat ao realizar classi-
ficacOes de género em circunstancias especificas. Nessas situacdes, as regras genéricas parti-
Ihadas entre as duas bandas séo ativadas e as dispersdes sdo narcotizadas em funcdo da classi-
ficagdo. Mas, pelo menos tomando como base o corpus estudado, ndo é possivel afirmar que o
manguebeat seja um género estavel e bem delimitado, como ocorre com outras vertentes da
MPM - inclusive as agenciadas pelas bandas, como o reggae, o ska, o heavy metal, o punk, o
samba etc. Quando, por exemplo, as bandas Lampir6nicos ou Soul Zé foram relacionadas de
forma genérica ao manguebeat, pela critica e pelos masicos das proprias bandas, uma das ba-
ses para a classificagdo foi a mistura de matrizes do pop com matrizes regionais ligadas a tra-
dicbes ndo-midiatizadas. A operacdo é bastante frequente na performance do CSNZ, mas nédo
é uma regra do “género manguebeat”, posto que 0 MLSA quase ndo promove Crossovers com
matrizes ndo-urbanas. Dizer que Lampirdnicos ou Soul Zé adotam procedimentos que reme-
tem a cena mangue seria uma afirmacdo menos passivel de contestacdo. A cena envolve con-
vergéncias, mas também a re-unido de pluralidades, o que nos permite inferir que 0 uso do
termo cena para tratar do manguebeat € menos problematico do que chamé-lo de género.

As matrizes empregadas pelas bandas CSNZ e MLSA confluem no sentido de estabele-
cer um canone diferenciado, no qual a cena se inclui e elege como pares expressoes ligadas a
contextos e discursos periféricos, mas também cosmopolitas, ou expressdes antes nao-
midiatizadas que passam a ser inseridas pelas bandas, num contexto cosmopolita (como as ex-

pressdes ligadas ao dito folclore). Em texto sobre a cena mangue, Angela Prysthon pondera que

Se o cosmopolitismo é definido pelo acesso a diversidade metropolitana, por
um Centro, que fornece e legitima referéncias, a periferia teria que se definir
entdo como seu avesso. Essa defini¢do acarreta o reconhecimento de certas
impossibilidades virtuais, um oximoro: o que se pode chamar de cosmopoli-
tismo periférico [...]

Se o individuo periférico pode afirmar-se como esse ser cosmopolita da de-
finicdo tradicional, ele pode também operar no sentido de transformar sua
producdo cultural local em parte constituinte do canone universal. [...] O
cosmopolita periférico é um dos sujeitos principais da constru¢do de uma
nova instancia do conceito de cosmopolitismo. E um sujeito, ent&o, que ope-
ra através de uma certa instabilidade do(s) Centros(s), estabelecendo novos
centros, demarcando outros territdrios. (2004, p.37)
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Os albuns do CSNZ e MLSA ingressam e engrossam um fluxo em direcéo a “outros”
centros: polos descentrados em relacdo aos modelos hegemonicos do mainstream, mas que
sdo pontos de convergéncia e ligacdo das redes underground. O movimento da cena mangue-

beat é verificado também na cena do indie rock. Segundo Will Straw, no indie rock

os valores estéticos que dominam um terreno alternativo local sdo, na maior
parte, aqueles de um cosmopolitismo musical em que os pontos de referéncia
musical provavelmente permanecem estaveis de uma comunidade a outra. O
desenvolvimento da cultura do rock alternativo, pode-se dizer, segue uma
I6gica na qual um particular pluralismo de linguagens musicais se repete de
uma comunidade a outra. Cada espaco local envolveu, em gradacgdes varia-
das, 0 espectro de idiomas musicais emergentes internamente e a cultura
global do rock alternativo é aquela na qual o localismo foi reproduzido de
maneira relativamente uniforme em um nivel continental e internacional.
(1997, p.499)

Nas ultimas décadas do século XX, periodo em que se articulavam e emergiam no ce-
nario nacional e global a cena manguebeat e também o indie rock, uma das transformacdes

marcantes no campo cultural mundial foi a

experiéncia do descentramento — em varios sentidos e ndo apenas territorial.
Descentramento dos sujeitos provocado pela fragmentacdo social, descen-
tramento geografico facilitado pelo desenvolvimento tecnolégico, e descen-
tramento cultural favorecido pelas tendéncias multiculturalistas que se inten-
sificam a partir da década de 1980.

Tais descentramentos supdem também a dissolucdo de fronteiras, a hetero-
geneidade cultural, a interpenetragdo entre “mundos” e discursos. Mundo
tecnoldgico e mundo natural. “Primeiro” e “Terceiro” mundos. Global e lo-
cal. Universal e regional. Metropoles e aldeias. Ocidente e Oriente. Discur-
sos “originais” e hibridismos. (PRYSTHON, 2004, p.34)

Sem duvida, os “mundos” e “discursos” elencados aos pares pela pesquisadora confi-
guram-se no discurso e na plastica do manguebeat, tanto no release-manifesto quanto nos al-
buns, operando “atraves de uma certa instabilidade do(s) Centro(s), estabelecendo novos cen-
tros, demarcando outros territorios” (PRYSTHON, 2004, p.37). Essa intera¢do encontrou, no
Brasil das ultimas décadas do século XX, uma motivacdo especial. Durante 0 boom do rock
brasileiro dos anos 1980, por exemplo, os elementos locais eram quase sempre narcotizados
nas configuracdes cancionais das bandas, o que pode ser associado a “ressaca” provocada
pelo abuso dos signos indicadores de nacionalidade pelo regime militar, que entdo agonizava,

apos vinte anos de ditadura.
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Pelo fato de o rock acionar valores ideoldgicos contestatdrios, a auséncia de marcas
locais era uma atitude coerente, na época. Opunha-se ao uso politico destas marcas pelo dis-
curso autoritario, embora os defensores da “verdadeira” musica brasileira (direitistas ou nao)
tenham atribuido aos produtores e consumidores do chamado BRock a “pecha” de subservi-

entes & musica estrangeira e de “geragéo perdida”. Para Angela Prysthon,

Se a cultura pés-modernista brasileira dos anos 1980 implicava a aspiracédo a
estilos originados na metrépole, os movimentos pés-modernistas dos anos
1990 (sobretudo a equacdo manguebeat) vao ter que necessariamente incluir
uma revisdo desta concepgao céntrica — por mais que essa revisdo tenha apa-
recido primeiro na metrépole. Isso ndo significa, contudo, uma transforma-
cdo total em relacdo aos anos 1980. Ndo ha, por exemplo, dissolugdo dos
fortes elos da cultura com o mercado, estabelecidos na década anterior [...]
Ou seja, a cultura brasileira dos anos 1990 da continuidade a politica de a-
daptacédo aos padrdes globalizados do mercado (2004, p.41)

A volta dos elementos locais & misica jovem, nos anos 1990

, Mostra tanto uma su-
peracdo do “trauma” provocado pelo governo militar (difusor de slogans como “Brasil, ame-0
ou deixe-0") e a consequente ressignificagédo do nacional, quanto uma sintonia com o movi-
mento geral de globalizacdo, em que outras expresses antes marginais aos centros de produ-

¢do e difusdo também tiveram maior visibilidade e audibilidade.

E preciso esclarecer, entretanto, que essa mudanca geral de paradigmas im-
plica um processo gradual. Os primeiros anos da década, por exemplo, cor-
respondem a continuidade do projeto neoliberal para a cultura, com uma in-
tensidade até maior do que havia sido iniciado nos anos 1980. Entretanto,
um certo entusiasmo otimista com as idéias de nacdo e da intervengdo popu-
lar como relevante, principalmente durante e imediatamente depois do pro-
cesso de impeachment contra Fernando Collor, em 1992, resultou também
no repensar da identidade nacional, no que torna a populagéo brasileira dife-
rente das outras. (PRISTHON, 2004, p.41)

O rock brasileiro produzido em varios pontos geograficos do pais ganhou, neste perio-
do, um acento urbano-periférico. Basta lembrar do crossover de baido, baladas populares clas-
sificadas com “brega” e hardcore promovido pelos candango-paraibanos Raimundos; ou do
retorno em diferenca a diccdo tropicalista como ocorre na estréia da banda mineira Pato Fu,
que dialoga abertamente com Os Mutantes e com Tom Zé.

O manguebeat surge completamente imerso nesse contexto internacional popular, em

que “a forca centrifuga da pds-modernidade comeca a relativizar a importancia das metropo-

37 Adoto a idéia de volta em funcdo do uso dos géneros regionais em movimentos anteriores, como o Tropica-
lismo, nos anos 1960, ou em expressBes de produtores que dialogavam com o rock, como Raul Seixas.
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les mundiais em termos de disseminacdo das informagfes” (PRYSTHON, 2004, p.39). Esta
sintonizado com a cultura pop, mas mantém valores ligados a autenticidade e a pluralidade de
estilos que o aproximam da cena do indie rock, das marcas nacionais e de expressdes regio-
nais; aceita e incorpora o rotulo genérico manguebeat, surgido em outras instancias da comu-
nidade musical (principalmente na imprensa), mas produz albuns em que os tracos distintivos
entre as bandas estdo ndo sé preservados como enfatizados, reafirmando seu carater de cena.
Afirma-se, portanto, sintonizado com o panorama de reconfiguracéo cultural que ja tem gera-
do discussdes proficuas, a exemplo do trabalho de Prysthon, e que certamente gerara outros
trabalhos esclarecedores, posto que as transformacdes, inclusive na producdo das bandas,
prosseguirdo para além do momento em que escrevo estas linhas. E, entdo, “nessa dispersdo
temporal que lhe permite ser repetido, sabido, esquecido, transformado” (FOULCAUT, 2004,
p.28), que encerro esta incursdo em torno das performances midiaticas do Mundo Livre S/A e
Chico Science e Nag¢do Zumbi.
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ANEXOS

ANEXO A: Cangdes de Da Lama ao Caos

ANEXO B: Cancdes de Samba Esquema Noise
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