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RESUMO

Este trabalho analisa o chamado Manguebeat, movimento originario da
cidade de Recife (Brasil) no inicio dos anos 90 do século XX, que tem como
principal caracteristica a apropriacdo e a hibridizacdo de diferentes materiais da
cultura popular e também de materiais advindos da cultura de massa ou cultura pop.
A pesquisa contextualiza o movimento dentro do campo da musica popular
contemporanea e da industria fonografica, relacionando-o com os adventos técnicos
de gravacdo e produgdo musical, refletindo sobre o uso do sampler e da apropriacao
reciclada como estética. Discute-se também as proximidades e contrastes com
outros movimentos artisticos, como o Armorial e a Tropicalia, refletindo conceitos

como cultural global e local, tradicdo e tecnologia.



ABSTRACT

The present study analyses the so called Manguebeat, a movement from
Recife (Brazil) that starts in the beginning of the 90’s (20" century) which main
characteristic is the appropriation and hybridization of different popular/national
culture material, and also the materials from the mass culture or pop culture. This
research contextualizes the movement in the contemporary popular music view and
phonograph industry through the relationship with the new recording technical
process and musical production, thinking about the use of the sampler besides the
recycled appropriation as esthetics. The discuss of the proximity and contrasts with
another artistic movements — Armorial and Tropicélia — is here too, basically for the

reflection of the conceits as global and local culture, and tradition and technology.
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INTRODUCAO

Eram os primeiros anos da década de 1990, Recife acordava com a mesma
fedentina dos anteriores, mas ela ja ndo era mais a mesma. Um grupo de jovens
criou uma cena musical capaz de colocar a ex-cidade mauricia no circuito da
cultura pop brasileira e mundial.

Esta dissertagdo de mestrado constitui um estudo sobre os hibridismos
culturais realizados pelo movimento manguebeat — movimento musical originario
da regido metropolitana de Recife (estado de Pernambuco) que tem como
principais expoentes duas bandas: Chico Science e a Nagdo Zumbi', e Mundo
Livre S/A. Sua principal caracteristica ¢ o sincretismo, entendido como o
hibridismo de diferentes materiais culturais oriundos da cultura popular — como o
maracatu, o coco, a embolada, o baido e o samba — juntamente com elementos da
cultura pop ou de massa, como o rock, o funk, o samba-rock, o hip-hop e o rap.

Hoje, mais de dez anos depois da morte de Chico Science, podemos analisar
o movimento, contextualizando e tracando as relacdes entre os hibridismos
musicais, os adventos tecnoldgicos e o manguebeat; buscando perceber como que
este processo esta diretamente vinculada a uma tendéncia atual de concepcao pds
moderna da arte. Esta concepg¢do, apesar de ser considerada por alguns autores
como um fendmeno de dificil defini¢do, pode ser caracterizada por alguns temas e
tracos estilisticos, como o da apropriacao no processo de criacao .

No caso deste movimento, acredito que ha uma aproximagdo entre o
conteudo e a forma de suas musicas com essa vertente pds-moderna, caracterizada
e efetivada principalmente pelo uso da tecnologia na produ¢do musical. Portanto,
para analisar de que forma o movimento mangue se constituiu a partir da
utilizacdo de diferentes estilos e culturas musicais, (do que € visto como
tradicional, popular, e de ritmos internacionais, propagados pela cultura de massa)

foi preciso entender a importancia da tecnologia para a producdo musical, pensar

' Vale lembrar que, com a morte do entdo vocalista do grupo, Chico Science, em 1997,
a banda passou a se chamar apenas Na¢ao Zumbi.



nas continuidades e rupturas que a técnica tras para a producdo artistica; e qual a
importancia da tecnologia para a producdo simbdlica hibrida.

Ao estudar o movimento percebi que ainda que tenha se iniciado como uma
cooperativa cultural, na qual os artistas trabalhavam em conjunto com o mesmo
afa de superar as dificuldades que bandas iniciantes perpassavam, a alcunha de
“movimento manguebeat” se deu através da propria imprensa, que confundiu o
termo “bit” (dado de informag¢do) encontrado na musica “Manguebit” (do grupo

Mundo Livre S/A), com o termo “beat’™

, de batida musical. O mangue ¢ mais do
que uma batida, ou um ritmo sonoro apenas, mas sim um conceito, que se refere
as possibilidades de misturar livremente idé€ias, sons, textos, tecnologias,
refletidas em trabalhos musicais e imagéticos. Com base nesse fato, no decorrer
deste trabalho utilizarei o termo “movimento mangue”, ou apenas “mangue”, para
me referir a esta cena musical.

O movimento mangue foi objeto de diversos estudos académicos no Brasil e
também no exterior. Para a realizagdo desta pesquisa, faz-se necessario entender
outras perspectivas e trabalhos realizados sobre o tema, cabendo ressaltar aqui a
importancia desse dialogo em diferentes estudos.

Em sua dissertacio de mestrado, Paula Vasconcellos Lira’ realizou um
estudo com o viés na antropologia urbana, refletindo sobre as relagdes entre o
movimento mangue e a cidade. A autora, originaria da cidade do Recife,
relacionou esta pesquisa com a sua propria histéria de vida, cujo didlogo
apresenta uma importante contextualizagdo deste movimento dentro de seu
territério urbano. No entanto, a autora ndo procurou relacionar o movimento
mangue com outras producdes culturais para além da regido metropolitana de
Recife, deixando de considerar influéncias e referéncias importantes para a
criacdo do mangue.

Essa ressalva ¢ valida, posto que a preocupacdo com as referéncias ¢ muito

latente para o proprio movimento mangue, como para varios de seus

* “Beat”, em inglés, significa “batida” (entre outros significados), termo amplamente

usado para se referir a batida de ritmos musicais diversos.

> VASCONCELOS LIRA, P. Uma Antena parabélica enfiada na lama — ensaio de

didlogo complexo com o imaginario MangueBit. 2000. Dissertacdo (Mestrado em

Antropologia Cultural). Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas (UFPE), Recife, 2000.
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pesquisadores. Neste sentido, Daniel Sharp® buscou uma apreensio da
significancia do movimento a partir da leitura etnomusical e na forma como o
mangue se insere no contexto de produgdo fonografica mundial, procurando
evidenciar as mesclas culturais realizadas. Assim como Philip Galinsky”, cujo
principal objetivo de estudo ¢ a andlise da mescla entre aspectos do tradicional e
do moderno, entre o local ¢ o global. Ja Luciana Ferreira Moura Mendonga®,
ainda que também tenha o mesmo enfoque dos dois autores citados anteriormente,
acrescenta uma leitura socioldogica do movimento, trabalhando com a ideia de
fortalecimento de identidades locais (mesmo em um contexto de globalizacao).

Em outra pesquisa, Anna Paula de Oliveira Mattos Silva’ realiza um estudo
que relaciona e discute o conflito entre os movimentos Mangue e Armorial®,
refletindo sobre o discurso dos usos da tradi¢dao. Neste mesmo sentido, o trabalho
de Arthur Bezerra® relaciona o movimento mangue com os movimentos
“antropofagos” brasileiros, como o Modernismo (na primeira metade do século
XX) e a Tropicalia (anos 60 e 70).

Ha também o trabalho de Herom Vargas'® que reflete sobre o hibridismo
cultural realizado pelos musicos da Nagdo Zumbi, analisando as musicas dos dois
primeiros albuns do grupo. Ainda que aprofunde a temdtica musical, o autor
analisa o hibrido nas cang¢des sem refletir sobre a tecnologia e o contexto da

estética do movimento mangue.

* SHARP, D. A Satellite Dish in the Shantytown Swamps : musical hybridity in the
“new scene” of Recife, Pernambuco, Brazil. 2001. Monograph of Master. Texas
University, Department of Musicology, Austin, 2001.

> GALINSKY, P. A.“ ‘Maracatu Atdmico’: Tradition, and postmodernity in the
movement and “new music scene” of Recife, Pernambuco, Brazil”. 1999. Thesis of
Doctor. Wesleyan Univesity / Departament of Music, Middletown, 1999.
 MENDONCA, L. F. M. Do mangue para o mundo: o local e o global da producio e
recepc¢ao da musica popular brasileira. 2004. Tese de Doutorado. Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2004.

7 SILVA, A. P.de O. M. O encontro do Velho do Pastoril com Mateus na
Manguetown ou As tradigdes populares revisitadas por Ariano Suassuna e Chico
Science. 2004. Dissertagdo (Mestrado em Letras). Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro, PUC/RJ, 2004.

® Movimento a ser discutido aqui também, no Capitulo 4.

’ BEZERRA, A. C. Modernizar o passado : Movimento Mangue e a Antropofagia
revisitada. 2005. Dissertacdo (Mestrado em Sociologia). Instituto Universitario de
Pesquisas do Rio de Janeiro (IUPERJ-Tec), Rio de Janeiro, 2005.

'"VARGAS, H. Hibridismos Musicais de Chico Science & Nac¢iio Zumbi . 1* ed.
Cotia: Atelié Editorial, 2007, p. 25.



A presente pesquisa ¢ dividida em cinco partes. Aqui, faco introdugado de
minha dissertacdo apontando meus objetivos, alguns dos principais trabalhos ja
realizados sobre o movimento mangue e suas caracteristicas mais importantes
(também como forma de situar as referéncias ao longo deste trabalho). No
primeiro capitulo, estabelece-se uma breve analise sobre as escolas tedricas que
trabalham com as questdes que permeiam a comunicagdo, além de uma breve
analise sobre o conceito de “cultura popular”. O segundo capitulo apresenta o
contexto do movimento mangue, contando a historia de seu surgimento e das
bandas envolvidas. O terceiro capitulo analisa o hibridismo cultural realizado pelo
movimento e a relagdo entre o global e o local na produgdo sonora do mangue,
destacando o conflito entre os “mangueboys”'! e os tedricos participantes do
Movimento Armorial, além de tecer uma comparagdo entre os ideais e os
hibridismos culturais realizados pelo movimento mangue e pelos movimentos
“antrop6fagos” brasileiros — Modernismo e Tropicdlia. No quarto capitulo,
apresenta-se uma sintese do desenvolvimento tecnologico na area da producdo
musical, analisando como a técnica modificou a produ¢do sonora e, por outro
lado, como a producdo sonora modificou a técnica (insere-se, ai, 0 movimento
mangue dentro da discussdo sobre o uso da tecnologia).

Por fim, no quinto e ultimo capitulo apresento algumas das faixas dos dois
discos gravados pela Nacdo Zumbi com a participagdo de seu lider Chico Science
— “Da Lama ao Caos” e “Afrociberdelia” —, na qual torna-se evidente as relagdes
entre musica, tecnologia e hibridismos levantadas nos capitulos anteriores.

Em anexo, hd um cd de audio contendo algumas das musicas que faco
referéncia no deccorer do trabalho, com a funcdo de trilha sonora para leitura e

. ~ 12
para aprego da discussdo .

" Termo que designa os participantes do movimento mangue.
" Listagem das musicas se em anexo.



CAPITULO 1: DISCUSSAO BIBLIOGRAFICA —
TEORIAS DA COMUNICACAO E CULTURAS POPULARES

Este trabalho reflete sobre um movimento artistico que criou produtos
culturais e concepgdes sobre a arte e a musica, chegando a alcangar a chamada
cultura mainstream. Iniciou-se como um movimento underground no Recife e
tinha um posicionamento critico as politicas culturais vigentes na cidade estuaria
e no restante do Brasil.

Deste modo, tratando-se essencialmente de um estudo sobre comunicagao,
torna-se necessario buscar bases tedricas em autores que discutem tal assunto e
outros afins. As leituras, além de fornecer escopo para analises sobre este tema de
pesquisa, ainda permitiram analisar outros que envolvem o cotidiano
contemporaneo — este, cada vez mais caracterizado pela comunicagdo midiatica.

Para uma maior clareza, este capitulo se inicia pelas trés principais escolas
que refletem sobre os meios de comunicagdo (e sua apresentacao e relagdes entre
si): a Escola de Frankfurt, os Estudos Culturais Britanicos e os estudos Pos-
modernos. Apos isso, apresentam-se as abordagens sobre cultura popular
especificamente.

Sendo o mangue um manifestante da pluralidade, tornou-se necessario ter
como metodologia de andlise a apropriagdo de diferentes conceitos destas escolas
distintas (porém nao antagdnicas) para o entendimento dos diferentes aspectos e
desdobramentos do movimento. Os paragrafos que seguem abaixo ddo corpo
téorico aos autores utilizado no decorrer desta dissertagao.

A Escola de Frankfurt inaugurou o estudo critico sobre a comunica¢ao nos
anos de 1930, utilizando teorias de economia politica, andlises culturais dos textos
e estudos de recepgdo pelo publico, discutindo sobre os efeitos sociais e
ideoldgicos da cultura e das comunicagdes de massa. Suas andlises realizaram-se
principalmente no ambito da teoria critica, integrando os estudos da comunicagao

e cultura no contexto da sociedade capitalista. Dentro de tais perspectivas, os
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pensadores desta escola cunharam a expressao “industria cultural” para indicar o
processo de industrializagdo da cultura, que era produzida para a massa e impunha
0s seus imperativos comerciais.

Os tedricos da escola analisavam as producdes culturais de massa no
contexto da producdo industrial, em que os produtos desta industria cultural
apresentavam as mesmas caracteristicas dos outros produtos fabricados em massa,
a saber: transformagdo em mercadoria, padronizacdo e massificacdo. Segundo
alguns estudos frankfurtianos, os produtos das industrias culturais tinham funcao
de legitimar ideologicamente as sociedades capitalistas existentes e de integrar os
individuos nos quadros da cultura de massa e da sociedade.

Douglas Kellner em seu trabalho “A cultura da midia — estudos culturais:
identidade e politica entre 0 moderno e o pés-moderno”", afirma que os membros
da Escola de Frankfurt (como Adorno, Benjamin, Herzog ¢ Horkheimer), em seus
estudos sobre a industria cultural e em suas criticas a cultura de massa, analisaram
sistematicamente ¢ criticaram a cultura ¢ as comunicagdes de massa, no ambito da
teoria critica da sociedade. Em particular, foram os primeiros estudiosos a ver
uma importancia definitiva naquilo que eles proprios cunharam de "industria
cultural" na reproducdo da sociedade contemporanea. Uma vez que as chamadas
culturas e comunica¢des de massa ocupam posicdo central entre as atividades de
lazer, sdo importantes agentes de socializagdo, mediadoras da realidade politica e,
portanto, devem ser vistas como importantes instituicdes das sociedades
contemporaneas, ja que reverberam efeitos sociais, econdmicos, politicos e
culturais.

Kellner escreve sobre a necessidade de uma reconstrucao radical do modelo
de industria de massa (elaborado pela Escola de Frankfurt). Para o autor, a
superagdo de suas limitagdes compreenderia uma analise mais concreta da
economia politica da midia e dos processos de produgdo da cultura, o que se
definiria em uma investigacdo mais empirica e histoérica da construgdo da
industria da midia e de sua interagdo com outras institui¢des sociais, bem como o

aumento de estudos sobre a recepcao por parte do publico e dos efeitos da midia

" KELLNER, Douglas. A cultura da midia — estudos culturais: identidade e politica
entre 0 moderno e o pos-moderno. Tradugdo: Ivone Castilho Benedetti. Bauru:
EDUSC, 2001.
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e, finalmente, o modo de incorporagdo de novas teorias e métodos.™
Cumulativamente, tal reconstru¢do do projeto classico da Escola de Frankfurt
atualizaria a teoria critica da sociedade e sua atividade de critica cultural, visto
incorporar os desenvolvimentos contemporaneos da teoria social e cultural aos
esforcos da teoria critica.

Além disso, pode-se entender a dicotomia que a Escola de Frankfurt
estabelece entre as culturas ditas superiores e inferiores, subjugando e
hierarquizando os diferentes espectros culturais encontrados nas sociedades
contemporaneas. De forma que, ao contrdrio de seus concordantes tedricos,
parece mais convincente aplicar métodos semelhantes de andlise a todas as
producdes culturais, desde Operas até a musica ligeira, desde literaturas
modernistas até novelas transmitidas em horario nobre dos canais de radiodifusao.
Ou seja, como afirma Kellner, o modelo de cultura de massa monolitica em
contraste com um ideal de arte auténtica, modelo este que limita os momentos
criticos, subversivos e emancipatorios a certas producdes privilegiadas, chamadas
de “cultura superior”.

A posi¢cdo da Escola de Frankfurt, de que toda a cultura de massa ¢
ideolégica e aviltada, tendo como efeito engodar uma massa passiva de
consumidores, pode ser vista como datada e, por isso mesmo, também
questionavel. Mostra-se importante e necessario pensar que hé possibilidade de se
detectar momentos criticos e subversivos nas produgdes da industria cultural,
assim como nos cldssicos canonizados da dita cultura superior, que parecem ser
privilegiados pelos membros da escola, na busca pela contestacdo e emancipagao
artistica. Além disso, torna-se inevitavel reconhecer que o publico frequentemente
produz seus proprios significados e usos para os produtos da indéstria cultural'.

Mesmo se mostrando unilateral e maniqueista, a Escola de Frankfurt fornece
uma instigante andlise e instrumentagdo para criticar as formas aviltadas e
ideoldgicas da cultura mididtica. Considera-se, aqui, de grande utilidade esta
teoria como contrapeso de outras abordagens populistas e acriticas da cultura da

midia.

" Ibid., p. 43.
" Ibid., p. 45.



Os Estudos Culturais Britanicos surgiram nos anos 1960, como um projeto
de abordagem da cultura a partir de perspectivas criticas e multidisciplinares,
instituido em Birmingham, na Inglaterra.

Sua principal caracteristica ¢ a de situar a cultura no ambito de uma teoria
da produgdo e reproducido social, onde as formas culturais servem para aumentar a
dominacgdo social ou para possibilitar a resisténcia e a luta contra a dominagao.
Sendo a sociedade concebida como um conjunto hierdrquico e antagdnico de
conflitos sociais, caracterizada pela opressdo das classes, sexos, racas, etnias e
estratos nacionais subalternos, analisa-se as formas de dominacao social e cultural
procurando sempre as forgas de resisténcia e luta nesta sociedade estruturada por
instituigdes como familia, escola, igreja, trabalho, e também a midia e o Estado;
estas, controlam os individuos através da criagdo de um sistema de dominacao
impedindo aqueles que almejam maior liberdade (devendo, estes ultimos, lutar
contra tais institui¢des e resistir).

Os tedricos dessa escola de pensamento situam a cultura em um contexto
histdrico e social no qual ela exerce papel de dominacao ou resisténcia, buscando
fazer uma critica as formas de cultura que fomentam a subordinag@o. Assim, estes
estudos exigem teorias sociais que analisem os sistemas de dominagdo e
resisténcia e, também, que investiguem como as relacdes econdmicas e de capital
desempenharam papel fundamental na estruturagdo da sociedade contemporanea;
logo, o marxismo tem importante papel no embasamento das teorias dos estudos
culturais.

Para Douglas Kellner, os estudos culturais — assim como a teoria critica da
Escola de Frankfurt — desenvolvem modelos tedricos do relacionamento entre a
economia, o Estado, a sociedade, a cultura e o cotidiano. O ponto crucial ¢ que
tais estudos subvertem a distin¢do entre cultura superior e inferior (como a teoria
pos-moderna faz, e diferentemente da Escola de Frankfurt), valorizando formas
culturais como, por exemplo, o cinema, a televisdo, a literatura e a musica popular
— que sdo deixadas de lado pelas abordagens anteriormente citadas, pois focalizam
apenas as produgdes da cultura superior.'®

No entanto, os estudos culturais tenderam a se restringir a mesma

abordagem metodoldgica da escola predecessora, ao valorizar um estrato cultural

" Ibid., p. 49.



em detrimento de outros. No caso, eles chegam quase a ignorar a cultura superior,
utilizando-a como dominadora ideologica somente. Dessa forma, acabam por
procurar resisténcia a essa dominag¢do em praticamente todas as atividades das
classes subalternas.

Outra questdo apontada por esse tipo de abordagem historica ¢ a dificuldade
de se utilizar o termo “cultura de massa”, visto que, segundo alguns trabalhos
desta escola tedrica, tal termo ¢ elitista, e isso por dois motivos: 1) cria uma
oposi¢ao maniqueista, desprezando as manifestacdes culturais massivas; € 2) o
conceito de cultura de massa também ¢ monolitico e homogéneo, dissolvendo um
grande e complexo emaranhado cultural em um conceito neutro de massa.

Tal critica apontada pelos estudos culturais encontra reverberagao na forma
de pensar de Jean Baudrillard, especialmente em sua obra “A sombra das massas

17 Nela, o autor reflete sobre a dificuldade de se utilizar o termo

silenciosas
“massas”’; afirmando que esta terminologia ¢ caracteristica da nossa modernidade,
na qualidade de um fendmeno altamente implosivo, irredutivel a qualquer pratica
e teoria tradicionais e, talvez mesmo, irredutivel a qualquer prética e teoria
simplesmente; pois,segundo Baudrillard, procura-se em suas manifestagdes sinais
de dominagdo ou de resisténcia politica, sem analisar ou ponderar que os
contextos sociais, ao final, sdo mais fluidos e complexos que uma anilise
dicotdmica.

Ainda para Baudrillard, o termo massa (oriundo das ciéncias exatas) prevé
um conjunto vazio de particulas individuais, de residuos do estrato social e de
impulsos indiretos; isto €, uma ideia opaca, nebulosa, cuja densidade crescente
absorve todas as energias circundantes. A massa ¢ sem atributo e sem predicado,
sem qualidade e sem referéncia. Ai estd sua indefinicdo radical: ela ndo tem
realidade sociologica. Nao tem relagdo com alguma populagdo real, com algum
corpo, com algum agregado social especifico, pois no seu termo ela ¢ neutra. E,
enquanto neutra, ela ndo se atrai a polaridades, sendo um vazio desagregado,
produzindo assim a impossibilidade de circulacdo de sentidos: na massa ele se

. . . .18
dispersa instantaneamente, como 0s 4tomos no vacuo .

""BAUDRILLARD, J. A sombra das maiorias silenciosas . Sdo Paulo: Brasiliense,

1985.
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Destaca-se, portanto, a dificuldade de se trabalhar com a ideia de cultura
massiva. No entanto, ¢ necessario cuidado também para ndo se empreender uma
analise acritica, esquecendo, por exemplo, que os instrumentos de comunicagao
sdo, em grande parte, ligados a cartéis; estes, como ¢ sabido, formam oligopdlios
de comunicagdo no radio, na televisdo ou mesmo na internet — cuja imagem
corrente ¢ de uma atuagdo democratica, mas onde também ha grupos que
controlam informacgdes e contetidos — e, assim, a democratizacdo dos meios de
comunicag¢do ainda se revela uma meta a ser atingida e conquistada.

Nos tltimos anos surgiram argumentacdes referentes a um conceito de “pds-
modernismo”, termo que, na realidade, comecou a se alastrar na area da
arquitetura, onde tedricos pensavam uma nova forma de trabalhar a arquitetura
que rejeitava as construcdes estéreis de vidro e ago ligadas ao alto funcionalismo
modernista (propugnando as mesmas formas em todas as partes). Em
contraposicdo, a visdo que se caracterizou como pos-moderna se apropriava das
formas tradicionais, ostentava cores, decoracdo e estilos negados pela arquitetura
modernista de elite, e tentava adaptar a construcao as condic¢des locais.

O discurso sobre o pés-moderno construiu-se a partir da negacao do elitismo
da arte modernista e das modernas criticas literarias, e propunha desfazer a
distin¢do entre a arte nobre e a ndo-nobre, € a incorporagdo de diversos simbolos e
imagens da cultura de midia no plano estético.

No entanto, torna-se dificil pensar no pds-modernismo como uma superacao
do moderno, pois em todo momento, e em todas as manifestagdes, ¢ possivel ver
sobreposicdes e continuidades. No que tange a critica dessa forma de pensar,
pode-se concordar com Kellner, quando este afirma que muitos pensadores
pressupdem uma sociedade pds-moderna sem, no entanto, definirem os termos,
sem argumentacdes acerca do método e temadtica aplicada — de forma que os
termos “pos-moderno” e “moderno” sdo usados de forma indiscriminada e
confusa, servindo para abarcar uma espantosa diversidade de produtos culturais,
fendmenos sociais e discursos tedricos.

Segundo este autor, ndo hd uma teoria pdés-moderna, ou mesmo uma
defini¢do de pos-modernismo em artes. Ao contrario, esses discursos entram em
competicdo e em conflito, visto que diferentes tedricos possuem defini¢des

proprias. Para ele, portanto, o discurso sobre o pds-moderno ¢ uma construcao
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social e tedrica, e ndo uma coisa ou fato material. Ou seja, ndo hd fenomenos
intrinsecamente pos-modernos, e sim discursos que delimitam os objetos como
tais.

O pods-modernismo tem muito a ver com a forma de contestar teorias,
canones e modelos anteriores, e também de criar uma ruptura com movimentos e
teorias totalizantes e quase que dogmadticas, as quais vinham ocupando em
demasia as cadeiras académicas (e as folhas de papel), por exemplo, em muito se
opondo a teoria/pratica da cultura marxista vigente nos meios intelectuais.

Mas seria um grande erro apenas rejeitar o discurso sobre o pOs-
modernismo, embora seja prudente ndo aceitar afirmacdes que tornam obsoletos
os valores, categorias, cultura e politica da era moderna. Assim, tem-se que
admitir a ocorréncia de mudangas significativas, além do que muitas das antigas
categorias e teorias modernas ndo conseguem abarcar e descrever com adequacgao
a sociedade contemporanea.

Na minha reflexdo particular, vejo a Histéoria como um processo em
constante movimento e transformacdo, no qual ndo ha limites precisos entre o
término de uma fase e o inicio de outra. Este pensamento provém da visdo de
sociedade complexa e contraditéria que vivemos, onde, de um lado, vemos
pessoas lidando com um mundo virtual e de hipertextos, e, de outro lado (mais
“carente”), onde ndo ha espaco nem para o cultivo da terra e muito menos para a
alfabetizagdo. A contradicdo que marca a presenca tumultuada de todos e tudo
ndo ¢ marca de um pés-modernismo, mas a marca de um processo historico que ja
ocorre ha tempos.

Mas, pensando em termos analiticos, pode-se concordar com a premissa do
autor britanico Stuart Hall": ele ressalta a importancia das rupturas numa
problemadtica, pois sdo rompidas linhas de pensamento, deslocadas antigas
constelagdes, e reagrupados antigos e novos elementos em torno de diferentes
premissas e temas. As mudangas na problematica transformam significativamente
a natureza das perguntas feitas, as formas como sdo propostas € a maneira como

podem ser adequadamente respondidas. Essas trocas de perspectiva refletem nao

PHALL,S. Da didspora : identidade e mediacdes culturais. Liv Sovik (Org.).
Traducdo: Adelaine la Guardia Resende et al. Belo Horizonte: Ed. UFMG; Brasilia-DF:
UNESCO, 2003.
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so os resultados de um trabalho intelectual interno, mas também a maneira como a
evolucdo e as transformacdes historicas reais sdo assimiladas pelo pensamento e
criam ideias. Portanto, fica claro que apontar rupturas ¢ importante para o
questionamento do que estd acontecendo atualmente.

Apos refletir sobre os conceitos referentes as teorias da comunicagdo,
Douglas Kellner afirma a necessidade de repensa-los e, assim, propde a utilizagdo
de um novo termo para designar as produ¢des midiaticas: o conceito de “cultura
de midia”, com o afa de fugir das nogdes pré-concebidas ao termo “industria
cultural”.

A expressao “cultura de midia” tem a vantagem de designar tanto a natureza
quanto a forma das produ¢des da industria cultural e seu modo de producdo e
distribui¢do — ou seja, tecnologias e industrias da midia. Com isso, evitam-se
termos como cultura de massa e cultura popular, e se chama a atencdo diretamente
para o circuito de producao, distribui¢do e recep¢ao por meio do qual a cultura da
midia é produzida, distribuida e consumida. Essa expressdo derruba as barreiras
artificiais entre os campos dos estudos de cultura, midia e comunicagdes, ¢
também da relevo a interconexdo entre cultura ¢ meios de comunicagdes na
constituicdo da cultura da midia — desfazendo, assim, distingdes estaticas entre
cultura e comunicacdo®.

Talvez o autor caia num tipo de “armadilha” de criar uma nova proposicao
para designar conceitos ja estabelecidos; no entanto, creio ser vdlido fugir de
alguns termos que, pelo uso histdrico, sdo carregados de valores e pré-conceitos,
como, por exemplo, os ja citados “cultura de massa” e “industria cultural”.

Da mesma forma que achei necessario apontar as teorias que me deram base
para pensar sobre a cultura de midia, neste momento acho importante apresentar
algumas defini¢des acerca do termo “cultura popular”. Também este termo se
encontra presente em praticamente todos os trabalhos sobre o movimento
mangue, ja que, para muitos de seus autores e criticos, a cultura popular foi objeto
de apropriagdo pelos artistas do movimento.

Os estudos de Stuart Hall foram fundamentais para esta pesquisa, em
especial seu trabalho Da didspora (citado anteriormente), no qual o autor afirma

ter quase tanta dificuldade em usar o termo “popular” quanto com o termo

% 1dem, 2001, p. 58.
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“cultura”, e ainda, quando colocados os dois juntos, as provaveis dificuldades e
suas implica¢des — que podem ser extremas (fato com o qual concordo).

Aqui também, nesta pesquisa, hd uma grande dificuldade na utilizagcdo
destes mesmos termos, pois, assim como o termo industria cultural, eles ja vém
carregados de ideias e conceitos previamente estabelecidos por outros pensadores.
No caso, fico incomodado com o essencialismo que o termo “cultura popular”
carrega; para muitos, ele acaba por indicar uma cultura idilica, quase mitica. Em
uma busca politica pela legitimacdo dessas manifestagdes, muitos acabam por
retirar a historia destas praticas culturais e das pessoas que dela participam,
procurando fossiliza-las ou congeld-las no tempo, esquecendo que a cultura em
questdao também passa por processos historicos.

Em seu texto, Hall esclarece alguns pontos acerca do termo popular. Para o
autor, o termo pode ter uma variedade de significados, nem todos eles tuteis. Por
exemplo, o proprio significado que mais corresponde ao senso comum: algo ¢
popular porque as massas o compram, escutam, leem, consomem e parecem
aprecia-lo imensamente; contudo, esta ¢ a definicdo comercial ou de mercado do
termo — aquela que, literalmente, deixa os socialistas “de cabelo em pé”. Esta
corretamente associada a manipulagdo e ao aviltamento da cultura do povo. De
certa forma, este significado ¢ exatamente o contrario daquele que outros
pesquisadores (inclusive eu) utilizamos. Mas mesmo que o termo seja
insatisfatorio, o autor apresenta duas restrigdoes para dispensa-lo completamente.

Primeiro, se ¢ verdade que, no século XX, um grande nimero de pessoas de
fato consome e até aprecia os produtos culturais da nossa moderna industria
cultural, entdo se conclui que um niimero muito substancial dos membros das
classes populares devem estar incluidos entre os receptores desses produtos. Ora,
se as formas e relagdes das quais depende a participagdo nesse tipo de cultura
comercialmente fornecida sdo puramente manipuldveis e aviltantes, entdo as
pessoas que consomem e apreciam esses produtos devem ser, elas proprias,
aviltadas por essas atividades, ou viver em um permanente estado de falsa
consciéncia. Devem ser uns “tolos culturais” que ndo sabem que estdo sendo
nutridos pelo conhecido “6pio do povo”.

Hall ironicamente afirma que esse julgamento nos faz sentir bem, decentes e

satisfeitos por denunciarmos os agentes da manipulagdo e da decep¢do em massa

13



— as industrias culturais capitalistas. Mas afirma que essa visdo ndo podera
perdurar, por muito tempo, como uma explicacdo adequada dos relacionamentos
culturais, e muito menos como uma perspectiva socialista da cultura e da natureza
da classe trabalhadora. Em ultima anélise, a ideia do povo como uma forca
minima e puramente passiva constitui uma perspectiva profundamente
antisocialista.

Em segundo lugar, ¢ possivel resolver a questdo sem deixar de atentar para o
aspecto manipulador de grande parte da cultura comercial popular? Existem
iniimeros meios de se fazer isso, adotados por critérios radicais e tedricos da
cultura popular, que sdo altamente questionaveis. Faz-se a contraposi¢do dessa
cultura popular com outra cultura alternativa integra a auténtica cultura popular, e
sugere-se que a verdadeira classe trabalhadora ndo ¢ enganada pelos substitutos
comerciais. Esta ¢ uma alternativa herdica, mas ndo muito convincente. Seu
problema basico ¢ que ela ignora as relagdes absolutamente essenciais do poder
cultural — de dominagdo e subordinagdo — que ¢ um aspecto intrinseco das
relacdes culturais.

Hall afirma o contrario, que ndo existe cultura popular integra auténtica e
auténoma, situada fora do campo de for¢a das relagdes de poder e de dominagao
cultural. Essa alternativa subestima em muito o poder da inser¢do cultural. O
estudo da cultura popular fica se deslocando entre esse dois polos inaceitaveis: da
autonomia pura ou do total encapsulamento e enclausuramento.

Essa primeira defini¢do, portanto, tem o propdsito de fazer pensar mais
profundamente sobre a complexidade das relagdes culturais, sobre a realidade do
poder cultural e a natureza da implantagdo cultural. Se as formas de cultura
popular comercial disponibilizadas ndo sdo puramente manipuladoras, ¢ porque,
junto com o falso apelo, com a redugdo de perspectiva e com a trivializagdo, ha
também elementos de reconhecimento e identificagdo, algo que se assemelha a
uma recriacdo de experiéncias e atitudes reconheciveis as quais as pessoas
respondem. O perigo surge porque tendemos a pensar as formas culturais como

algo inteiro e coerente: ou inteiramente corrompidas ou inteiramente auténticas,
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enquanto que elas sdo profundamente contraditdrias, jogam com as proprias
contradigdes — em especial quando funcionam no dominio do popular®.

A segunda definicao do popular, proposta por Hall, ¢ a mais facil de aceitar,
e ¢ a mais descritiva. A cultura popular ¢ todas essas coisas que o povo faz ou fez.
Esta se aproxima de uma defini¢do antropologica do termo: a cultura, os valores,
os costumes e mentalidades do povo. Aquilo que define seu modo caracteristico
de vida. No entanto, o autor apresenta duas dificuldades frente a esta definicao
também®.

Primeiramente, desconfia que ela seja descritiva demais: isso seria dizer
pouco ainda. Na verdade ela ¢ baseada em um inventdrio que se expande
infinitamente. Quase tudo que o povo ja fez pode ser incluido nessa lista. Criar
pombos ou colecionar selos, patos voadores na parede e andes no jardim. O
problema ¢ distinguir essa lista infinita — de uma forma que nao seja descritiva —
daquilo que a cultura popular nao ¢.

Porém, para Hall, a segunda dificuldade ¢ a mais importante — e se relaciona
a um argumento apresentado anteriormente. Nao podemos simplesmente juntar
em uma Unica categoria todas as coisas que o povo faz sem observar que a
verdadeira distin¢do analitica ndo surge da lista (uma categoria inerte de coisas e
atividades), mas da oposi¢do chave: pertence/ndo pertence ao povo. Em outras
palavras, o principio estruturador do popular, neste sentido, sdo as tensdes e
oposicdes entre aquilo que pertence ao dominio central da elite ou da cultura
dominante, e a cultura da periferia. E essa oposi¢do que constantemente estrutura
o dominio da cultura na categoria do popular e do ndo-popular.

No entanto, essas oposi¢des ndo podem ser construidas de forma puramente
descritiva, pois, de tempos em tempos, os conteudos de cada categoria mudam.
Pode-se dizer que o valor cultural das formas populares ¢ promovido, sobe na
escala cultural — e elas passam para o lado oposto. Outras coisas deixam de ter um
alto valor cultural e sdo apropriadas pelo popular, sendo transformadas nesse
processo. O principio estruturador ndo consiste dos conteudos de cada categoria —
os quais, Hall insiste veementemente, se alterardo de uma época a outra. Mas

consiste nas forgas e relagdes que sustentam a distingdo e a diferenga; em linhas

I HALL, idem, 2003, p. 255.
2 Ibid., p. 256.
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gerais, entre aquilo que, em qualquer época, conta como atividade ou forma
cultural de elite e o que ndo conta. Essas categorias permanecem, embora os
inventarios variem. Além do mais, € necessario todo um conjunto de instituigdes e
processos institucionais para sustentd-las — e para apontar continuamente a
diferenca entre elas. A escola e o sistema educacional sdo exemplos de
institui¢des que distinguem a parte valorizada da cultura, a heranga cultural, a
historia a ser transmitida, da parte “sem valor”. O aparato académico e literdrio ¢
outro que distingue certos tipos valorizados de conhecimento de outros tipos
desvalorizados. O que importa entdo ndo ¢ o mero inventario descritivo — que
pode ter efeito negativo de congelar a cultura popular em um molde descritivo
atemporal —, mas as relagcdes de poder que constantemente pontuam e dividem o
dominio da cultura em suas categorias preferenciais e residuais.

Assim, Stuart Hall opta por uma terceira defini¢do para o termo popular,
embora esta seja um tanto incomoda. Essa definicdo considera, em qualquer
época, as formas e atividades cujas raizes se situam nas condi¢des sociais e
materiais de classes especificas; que estiveram incorporadas nas tradigdes e
praticas populares. Neste sentido, a defini¢do retém aquilo que a defini¢ao
descritiva tem de valor. Mas vai além, insistindo que o essencial em uma
definicao de cultura popular sdo as relagdes que colocam a cultura popular em
uma tensdo continua (de relacionamentos, influéncias e antagonismos) com a
cultura dominante. Trata-se de uma concepg¢ao de cultura que se polariza em torno
dessa dialética cultural. Hall considera o dominio das formas e atividades
culturais como um campo sempre variavel e, logo em seguida, atenta para o fato
de que a relagdo de dominio e subordinagdo sdo frutos de um processo historico.
Em seu centro estdo as relagdes de forca mutéaveis e irregulares que definem o
campo da cultura. — isto ¢, a questdo da luta cultural e suas muitas formas.

Esta definicdo apresentada por Hall aponta que quase todas as formas
culturais serdo contraditdria, compostas de elementos antagdnicos e instaveis. O
seu significado de forma cultural e seu lugar ou posi¢do no campo cultural ndo
esta inscrito no interior de sua forma. Nem se pode garantir para sempre sua
posicdo. O simbolo radical ou slogan deste ano serd neutralizado pela moda do
ano que vem; no ano seguinte, ele serd objeto de uma profunda nostalgia cultural.

O cantor rebelde de musica folk estard amanhd na capa da revista do jornal

16



dominical. O significado de um simbolo cultural ¢ atribuido em parte pelo campo
social ao qual esta incorporado, pelas praticas as quais se articula e ¢ chamado a
ressoar. O que importa ndo sdo objetos culturais intrinseca ou historicamente
determinados, mas o estado do jogo das relagdes culturais; para se dizer de forma
simplificada, o que conta é a luta de classes na cultura ou em torno dela™.

Dando continuidade ao seu pensamento, Hall afirma que isso nos deve fazer
pensar novamente sobre aquele termo traigoeiro da cultura popular: “tradicdo”. A
tradicdo ¢ um elemento vital da cultura, mas ela tem pouco a ver com a mera
persisténcia das velhas formas. Estd muito mais relacionada as formas de
associacao e articulagao dos elementos.

Esses arranjos em uma cultura nacional-popular ndo possuem uma posi¢ao
fixa ou determinada, e certamente nenhum significado que possa ser arrastado
(por assim dizer) no fluxo da tradi¢do histérica de forma inalteravel. Os elementos
da tradicdo podem ndo apenas ser reorganizados para se articular a diferentes
praticas e posi¢Oes, como adquirir um novo significado e relevancia. Com
frequéncia, também, a luta cultural surge mais intensamente naquele ponto onde
tradi¢Oes distintas e antagdnicas se encontram ou se cruzam. Elas procuram
destacar uma forma cultural de sua inser¢do em uma tradi¢cdo, conferindo-lhe uma
nova ressondncia ou valéncia cultural. As tradi¢cdes ndo se fixam para sempre —
certamente ndo em termos de uma posicdo universal em relacdo a uma unica
classe.”

Ainda nos dominios do termo popular, é importante refletir também sobre a
musica. O conceito aqui se refere as formas da can¢@o popular estabelecidas no
territério urbano, veiculadas pelas midias, e tornadas mercadorias pelos meios de
producio e reprodu¢do em massa.

Segundo José Roberto Zan™, ao longo do tltimo século a musica popular se
consolidou como uma manifestacdo cultural intimamente ligada ao
desenvolvimento da industria do entretenimento. Desde a invencdo do fonografo
(por Thomas Edison) que constitui um importante ramo da industria cultural —

industria fonogréfica, que tinha a musica popular como seu maior produto — e,

> Ibid., p. 258.
* Ibid., p. 259.
» “Musica popular brasileira, industria cultural e identidade”. José Roberto Zan. In:

Eccos Revista Cientifica, volume 3, n° I, 2001.
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portanto, ndo se pode dissociar este estilo de musica da sua relacdo com o
consumo, isto ¢, de ser uma mercadoria. Nesse sentido, a musica popular ¢é
entendida como mercadoria difundida por meios de comunicagdo, tais como
radio, televisdo, discos, ou em arquivos digitalizados (mais recentemente).

Para Richard Schusterman®, a arte popular (e dentro deste conceito maior
cabe falar da can¢do em particular) é sempre condenada por nunca fornecer um
desafio estético ou uma resposta ativa. Em contraste com as artes maiores — cuja
apreciagdo demanda um esforgo estético e estimula, portanto, a atividade estética
e sua consequente satisfagdo —, a arte popular induz a uma passividade; assim, o
publico ¢ reduzido de participantes para “consumidores passivos”. Segundo o
autor, boa parte das producdes da arte popular se enquadra na analise pessimista®’
de Adorno e Horkheimer®; mas essa visdo ¢ também simplista ao afirmar a
auséncia de qualquer esfor¢o para a apreciagdo da cangdo.

Os criticos da arte popular, como aponta Schusterman, se recusam a
reconhecer que existem atividades fora do esfor¢o intelectual que sdo gratificantes
do ponto de vista estético e validas do ponto de vista do humano; e que existem
outras formas, mais somaticas, de esforco, resisténcia e satisfacdo. O autor
exemplifica com o rock, neste caso, tipicamente apreciado pelo mover-se, pelo
dangar, pelo cantar juntamente com a musica, num esfor¢o tdo vigoroso que a
pessoa chega a suar, e beira a exaustdo®. Dessa forma, as artes populares, assim
como o rock, sugerem uma estética radicalmente revisada, com um retorno alegre
e impetuoso da dimensdo somatica. E isso, no entanto, sem fugir do fato de poder
apresentar um contetdo critico e/ou reflexivo™. A arte popular ainda se relaciona
com a tecnologia em menor grau enquanto uma forma de barreira, e muito mais
no que concerne ao impulso & criatividade’'. A técnica aliada a arte popular, por

exemplo, ajudou a criar formas artisticas como o cinema, as séries de televisao, os

* SCHUSTERMAN, R. Vivendo a Arte - o pensamento pragmatista e a estética
popular. Sao Paulo: Editora 34, 1998.
“TECO, U. Apocalipticos e integrados. 5* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993.
* ADORNO, T. W., HORKHEIMER, M.  Dialética do Esclarecimento : fragmentos
filosoficos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006 (p. 137).
* SCHUSTERMAN, op. cit., p. 119.
* Ibid., p. 120.
! Ibid., p. 126.
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videoclipes; e este poder criativo ¢ assustador para os criticos das “artes
menores”.

Segundo Herom Vargas®, a miisica popular se constitui de um campo
estético, semiodtico e comunicacional que privilegia, por sua propria natureza de
“contagios”, a porosidade e a flexibilidade tipica dos produtos culturais hibridos.

José Miguel Wisnik define a musica popular como um sistema aberto, que

(...) passa periodicamente por verdadeiros saltos produtivos, verdadeiras
sinteses criticas, verdadeiras reciclagens: sio momentos em que alguns
autores, isto ¢, alguns artistas, individualmente e em grupos, repensam toda
a economia do sistema, e condensam os seus multiplos elementos, ou fazem
com que se precipitem certas formacdes latentes que estio engasgadas.”

Portanto, considerar a musica popular como um sistema aberto permite
constantes trocas, das mais superficiais as mais subversivas, que alimentam e
mantém ativa sua dindmica na zona de fronteira na relacdo da mistura. E essas
trocas subentendem reciclagens ocorridas por aproximacodes, justaposi¢des de
formas mescladas e condensacdes de materiais, técnicas e informacdes de
diversos extratos culturais a partir de um trabalho criativo>.

Este trabalho criativo, segundo Herom Vargas, acontece quando artistas
ativam sensibilidades e dao corpo a novas formas que o fragmentado ambiente
cultural hibrido lhes sugere. Nao sdo meras determinacdes mecanicas de um
contexto, pois ele ndo basta para estabelecer um salto criativo. A criacdo vem da
capacidade de captar e reconstituir as possibilidades varidveis e ainda selvagens
espalhadas pelo nosso contexto cultural®. O caso de Chico Science e Nagio
Zumbi ¢ exemplar, pois os musicos se aproveitaram dos diferentes elementos

existentes a sua volta, e criaram algo novo e original.

2 VARGAS, 2007, p. 25.
3 WISNIK, J. M., 1979-80 (apud VARGAS, 2007, p. 20).
¥ VARGAS, 2007, loc. cit.
 Ibid., p. 26.
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CAPITULO 2: CONTEXTO MANGUE

2.1 - A cidade ndo para a cidade so6 cresce...

E possivel comegar a contextualizar o movimento mangue contando a
seguinte historia:

Recife ¢ uma cidade litoranea, localizada a nordeste do territorio brasileiro,
banhada pelo mar, e entrecortada pelos rios Capibaribe e Beberibe. Seu primeiro
registro histérico data de 12 de marco de 1537, referente ao recebimento da carta
de doacdo da Coroa Portuguesa ao entdo donatario da Capitania de Pernambuco
Duarte Coelho, que sobre as ilhas constituidas diante dos arrecifes principia um
pequeno povoado de pescadores.

Suas qualidades portudrias e o incipiente desenvolvimento da producao
acucareira tornam Recife um ponto estratégico para a economia colonial,
chamando a aten¢do da longinqua Holanda. Assim, em 1630, uma esquadra
holandesa aporta na cidade: mesmo enfrentando resisténcia dos colonizadores
portugueses, a cidade ¢ tomada pelo exército flamengo. E, em oposi¢do a quase
exclusividade agréria da colonizagdo lusitana, a coloniza¢do holandesa teve um
nitido carater urbano.

O governo holandés enviou o conde Mauricio de Nassau para chefiar a
capitania, e junto a ele aportaram na cidade artistas, médicos, astronomos e
gebdgrafos, que juntos tragaram um primeiro plano urbanistico da cidade; foram
construidas duas pontes, canais e edificios publicos, ¢ nessa mesma época
comecaram os aterramentos dos mangues e alagados da cidade. Era a cidade
mauricia.

No entanto, em 1643, Nassau regressa a Europa, e seus sucessores
fracassaram em seus governos, levando a uma insurreicdo pernambucana. Em
janeiro de 1644 acontece a rendi¢do dos Holandeses.

De volta ao dominio portugués, a regido foi marcada pela crise econdmica

agucareira, entrando, a partir desde periodo, em aparente declinio. Mesmo assim,
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com a construgdo de novas pontes, aterros, ¢ ondas migratdrias, a cidade
experimentou um crescimento urbano intenso, alcancando nos dias de hoje a
categoria de metropole urbana, sendo formada por 14 municipios, dentre os quais
Olinda, ao norte, e Jaboatdo dos Guararapes, ao sul®®.

E, junto a categoria de metropole, Recife registrou, e ainda registra enormes
problemas sociais relativos a miséria e ao desemprego. Segundo os dados da
DIEESE', Recife manteve por 10 anos o primeiro lugar em desemprego e inflagio
no Brasil. O instituto Population Crisis Comitee, localizado em Washington,
realizou uma pesquisa em 1990 que confirmou um quadro social em crise: alta
densidade demografica — 5,7 mil pessoas/Km - , sendo 59% da populacao
constituida de pessoas de baixa renda que moravam em mocambos; € a
mortalidade infantil de 122 criancas por cada mil nascidas vivas. A pesquisa fazia
referéncia ainda aos altos indices de assassinatos, altos gastos de alimentagao,
baixa qualidade do ar, polui¢do sonora e congestionamento: acabou sendo
classificada pelo instituto como quarta pior cidade do mundo para se viver.’’

Porém, ainda na proposi¢ao de contextualizar o movimento, também poderia
comegar com a frase de Silvio Meira®, que inicia o filme “Ensolarado Byte”

mostrando a relagdo da cidade de Recife com a tecnologia:

Eu acho [que], na década de 90, o Recife deve ter sido a primeira cidade
com internet no Brasil, depois deve ter sido uma das primeiras cidades com
internet rapida no Brasil. Depois de ter a quantidade de empresa de
informatica que tem, sdo mais de 200, depois de ter a quantidade de curso
de tecnologia de informagdo que tem, sdo 17 hoje, 11 faculdades

universitérias. *°

De fato, o movimento mangue vem da relagdo entre vida pobre, busca por
inclusdo social e tecnologia. A regido metropolitana de Recife possui essa
presenca tumultuada de elementos do caos urbano — pobreza, alta tecnologia em

desenvolvimento, informa¢ao — e muita musica.

% YV ASCONCELOS LIRA, 2000, p. 33.

37 Jornal do Comércio, Recife, 20 nov. 1990.

3 Presidente da Associagdo Brasileira de Computacio, na gestio 2006.

% Filme “Ensolarado Byte” (2006). Dire¢do: Mauricio Corréa da Silva. Recife-PE.
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Nas palavras de Fred Zeroquatro™:

Tecnologia era uma ferramenta que agente via também contra essa questdo
sufocante que a gente vivia aqui. Entdo essa ¢ a idéia: de juntar palha com a
tecnologia.”!

2.2 - De Rio Doce a Piedade

E na quarta pior cidade do mundo, um grupo de jovens decidiu evocar a
cidade e cantar que sim, eram mangueboys”. A historia do movimento mangue
tem inicio nos idos dos anos 1980, e mistura-se com as experiéncias individuais e
coletivas dos membros participantes da cena cultural.

Os membros do movimento moravam em diferentes regides de Recife: havia
um nucleo de amigos residentes em Peixinhos/Rio Doce em Olinda, e outro
nucleo ao sul, na praia de Candeias em Jaboatdo dos Guararapes. Os residentes
em Olinda se aglutinavam ao redor de Chico Science. Deste grupo faziam parte:
Jorge Du Peixe, Lucio Maia, Dengue, Gilmar Bolla Oito, Toca Ogan e Gira,
musicos que acabaram por integrar a Nagdo Zumbi. E o ntcleo de Candeias tinha
como destaque as figuras de Fred Zeroquatro e Renato L, e os integrantes do
Mundo Livre S/A. Os dois ntcleos funcionavam como circuito de troca de
informagao cultural, e como espago aglutinador de musicos, compositores, bandas
e producao cultural. Tendo como ponto de contato um amigo em comum, H. D.
Mabuse.

Eles cruzavam a cidade para se encontrar em festas e agitagdes culturais, ou
apenas para bater papo e ouvir som juntos. Uma grande referéncia deste

deslocamento dentro da cidade de Recife é a linha de 6nibus Rio Doce/Piedade,

* Um dos membros do movimento mangue, vocalista do grupo Mundo Livre S/A.
*! Zeroquatro em entrevista concedida na minha viagem de campo , 29/01/08
* “Mangueboys” e “manguegirls”, nome que os participantes do movimento criaram

para as pessoas nele envolvidas.
22



que corta a cidade de Olinda até Jaboatdo dos Guararapes (Candeias), pois este
trajeto era feito com tanta frequéncia pelos participantes do movimento que
acabou virando refrdo de uma musica composta por Fred Zeroquatro®™. E, ndo por
acaso, durante minha estadia em Recife para pesquisa de campo, foram inumeras

as vezes que tomei esse Onibus para cruzar a cidade e realizar as entrevistas.

2.3 - Histoérico Chico Science e Nagdo Zumbi

Francisco de Assis Franc¢a, conhecido como Chico Science, cresceu em
Olinda, ao som dos seus idolos da Black Music: James Brown, Sugar Hill Gang,
GrandMaster Flash, e outros nomes do funk, soul, e rap norte-americanos, que
chegaram ao Brasil através das radios durante as décadas de 1970-80.

Em 1984, Chico passou a integrar uma das principais gangues de danca de
rua do Recife, a “Legido Hip-Hop”. O break foi um dos principais fendmenos e
reflexos referentes a musica Black no Brasil. E tendo crescido em Olinda, Chico
estava envolto em sua vizinhanca por manifestagdes e ritmos considerados de
cultura popular pernambucana, como a ciranda, o coco e 0 maracatu.

No ano de 1987, Chico Science e Jorge Du Peixe passaram a integrar a
banda do guitarrista Lucio Maia, chamada “Orla Orbe”, que era uma banda de
rock com influéncias do funk estadunidense. Tendo debutado para o publico em
fevereiro de 1988, a Orla Orbe, no entanto, teve um fim precoce.

O grupo foi substituido pela Loustal, composta por: Chico Science como
vocalista e compositor, Licio Maia na guitarra, Alexandre Dengue no contrabaixo
e Vinicius na bateria. A ideia da banda era retrabalhar o rock psicodélico dos anos
1960, mas pensando em incorporar novos elementos musicais como o soul, o funk
e o hip-hop™.

Chico até entdo trabalhava na Emprel, empresa de processamento de dados
da prefeitura de Recife. Um dia Gilmar Bolla Oito, seu companheiro de trabalho,

o convidou para ir até Chao de Estrelas — bairro proximo de Peixinhos, localizado

* Referéncia a misica “Free World” inclusa no primeiro album da banda Mundo Livre
S.A. — Samba esquema noise! — 1994 (selo Banguela).
* TELES, J. Do frevo ao manguebeat. Sio Paulo: Editora 34, 2000 (P. 265).
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em Recife — para conhecer a comunidade Darué Malungo™®, e este fato acaba por
mudar a concep¢do musical de Science. Neste centro ocorriam os ensaios do
bloco afro “Lamento Negro”, que possuia diversos integrantes e, dentre eles, o
proprio Bolla Oito, além de Toca Ogan, Canhoto e Gira. A ideia do grupo era de
tocar ritmos percussivos tais como o samba-reggae, inspirados no bloco
soteropolitano “Olodum”.

Chico Science, impressionado com as sonoridades dos tambores, comecou a
atender os ensaios junto de Du Peixe e, apos algum tempo de convencimento,
conseguiu levar Dengue e Lucio Maia para assistirem também ao ensaio e
fazerem uma jam session com o grupo: assim tinha inicio o Chico Science e a

Nagdo Zumbi.

2.4 - Enquanto isso na Ilha Grande...

Fred Montenegro, ou Fred Zeroquatro como ¢ mais conhecido (os nimeros
04 fazem referéncia aos dois ultimos digitos do seu RG) junto de Renato Lins
(Renato L) cresceram do outro lado da cidade, em Candeias — ou Ilha Grande,
como o grupo de amigos chamava o local

Zeroquatro foi acometido do que seria sua primeira paixdo musical ao ser
apresentado ao album “A Tabua de Esmeralda” (1974) de Jorge Ben, e mesmo
tendo forte influéncia do punk e da new wave, o sambalanco de Ben sempre
esteve presente no idedrio musical de Zeroquatro a ponto do cantor eleger o
album acima citado como o melhor 4lbum da musica brasileira.*

Até conseguir gravar seu primeiro disco, em 1994, com o Mundo Livre S/A,
Fred percorreu mais de dez anos de estrada; a trajetoria do grupo se confunde,
entdo, com a propria historia da atual cena pop do Recife*’. Segundo o jornalista

José Teles, a genealogia tem inicio com um grupo punk chamado “Trapaca” que,

* 0 centro de Educagio Darué Malungo, que tem sua sede no bairro Chio de Estrelas,
foi criado em 1988 pelo mestre de capoeira, musico e educador Mestre Meia Noite
(Gilson Santana). Com atividades ligadas a arte educagdo, tem trabalhos referentes a
complementagdo escolar e a cultura afro-brasileira, com forte énfase na valorizagao da
identidade negra, com oficinas de dan¢a, musica para criangas e adolescentes.

* TELES, op. cit., p. 272

*7 1dem, 2000.
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ao terminar, deu origem a duas novas bandas: “Sala 101” e “Servi¢co Sujo” que, ao
final, acabaram formando uma tnica banda novamente: o “Cambio Negro” (com
uma sonoridade proxima ao hardcore pesado).

Porém, vendo que ndo era o caminho musical desejado, Zeroquatro, junto de
seu irmao Fabio e mais alguns amigos, formaram a Mundo Livre S/A em margo
de 1984. Com a ideia de misturar influéncias, tocaram cavaquinho no punk rock,
chegando a compor e tocar punk rock de breque, inspirado no samba de breque de
Moreira da Silva. Mas, em 1987, os instrumentos da banda foram roubados.
Assim, Zeroquatro, cuja formagao profissional ¢ o jornalismo, foi “tentar a sorte”
em Sao Paulo, onde morou durante um ano. Quando voltou, a Mundo Livre se
reagrupou com Fabio no baixo, Tony na bateria, Bactéria no teclado, Otto na
percussdo, e acabaram conhecendo os musicos do Orla Orbe, grupo que Chico

Science fazia parte.

2.5-A cena

Nos ultimos anos da década de 1980, uma forte rede de amigos se formou:
além dos musicos das bandas Loustal®® e Mundo Livre S/A, também o DJ e
jornalista Renato L, o DJ Dolores, o poeta Xico S4, e o web designer H.D.
Mabuse também compartilhavam amizade e trocas culturais.

Segundo Renato L, a cena possui dois marcos para o seu desenvolvimento.
O primeiro deles se refere ao dia em que Chico Science pegou uma palavra do
dia-a-dia dos recifenses e a colocou para conceituar a musica que estava fazendo.

Renato narra o acontecido:

Estavamos reunidos no bar Cantinho das Gragas, quando Chico chegou
dizendo: ‘Fiz uma jam session com o Lamento Negro, aquele grupo de
samba-reggae, peguei um ritmo de hip-hop e joguei no tambor de
maracatu... Vou chamar essa mistura de mangue’. Ai todo mundo sugeriu:
‘Néo, cara! Nao vamos chamar de mangue s6 uma batida ou limitar ao som
de uma banda. Empresta esse rotulo para todo mundo, porque todos estdo a

* A Loustal que, ap6s algum tempo passou a ser chamada Loustal ¢ o Lamento Negro
e, posteriormente, Chico Science & Nacao Zumbi.
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fim de fazer alguma coisa...” Entdo foram surgindo ideias de todos os lados.
Foi uma viagem coletiva.*’

Renato continua seu relato:

[N]aquela época, por coincidéncia, Fred estava trabalhando como free-
lancer na TV Viva, em um video sobre manguezais. Entdo, quando Chico
apareceu com a ideia e o rotulo ‘mangue’, Fred estava cheio de informagdes
sobre o assunto (...).*°

Primeiramente veio o rotulo e, em seguida, a metafora para descrever os
ideais dos artistas. O segundo marco na génese da cena foi o texto “Caranguejos
com Cérebros™', datado de 1991. O texto que foi escrito com a intengdo de ser
um release, mas sendo tomado pela imprensa como um manifesto, acabou por
tornar explicitas as analogias, avaliagdes e intengdes que guiavam os artistas do
movimento.

Composto entdo por trés partes — “Mangue: o conceito”, “Manguetown: a
cidade”, “Mangue: a cena” — o manifesto, em sintese, explora na primeira parte a
questdo da riqueza natural dos ecossistemas compostos por manguezais; ja na
segunda parte aponta a miséria e a estagnagao econdmica da cidade do Recife sob
um ponto de vista historico; e, na terceira parte, retrata a estagnacdo cultural
decorrente da situagdo econdmica, e por fim expde a propria cena.

Recife estaria, na visdo do autor, estagnada em decorréncia do
tradicionalismo e do conservadorismo de uma elite cultural e politica, e também
pela pasteurizagdo decorrente dos produtos da cultura de midia. Tal situagdo era
contraposta ao mangue, “um dos ecossistemas mais férteis e produtivos do
mundo”, cuja metafora apresentava os ensejos de transformacao pretendidos pelo
grupo.

Na primeira parte do manifesto se apresenta o conceito do mangue; aqui, o

ecossistema se torna a metafora para o funcionamento da cena cultural que os

* Lins, R., entrevista no site “Quando a maré encheu”. Disponivel em:
<http://salu.cesar.org.br/mabuse/servlet/newstorm.notitia.apresentacao.ServlietDeSecao
?codigoDaSecao=703&dataDoJornal=atual> acesso em 15/11/2008
O LINS, R. (apud site “Quando a maré encheu”).

Manifesto em anexo
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artistas almejavam. Deveriam se espelhar nas trocas orgdnicas e na criagdo
realizada nos espacos deste ecossistema, que ¢ simbolo da fertilidade, diversidade
e riqueza. Um espago onde hé enorme facilidade para reprodu¢do, mas nao no
sentido de serialismo, e sim no sentido bioldgico, sexual, de fusdo de elementos
para a geracao de novas vidas, e inesgotaveis vidas criativas.

Ainda hoje, as questdes do manifesto estdo postas, e Fred Zeroquatro, seu

principal formulador, reconhece a atualidade das propostas ali colocadas:

O que eu acho legal naquele manifesto é que ele consegue ser bem
abrangente e ter uma consisténcia atemporal, porque a maior parte dos
principios que tinham ali que eram a diversidade e da alegoria dos
manguezais como bergario de milhdes de espécies como Recife e suas
bandas. Isso permanece forte 14 em Recife e é o que a gente acredita, o que
a gente mantém como principio até para combater essa lei do pensamento
unico na industria cultural brasileira. As radios e agora até a MTV
obedecem a logica da copia e da clonagem do pensamento Unico em
detrimento da diversidade. E o mangue existe para isso, para tentar resistir e
enfrentar essa logica perversa. >

No segundo momento, ¢ feita uma critica a noc¢ao de progresso e metropole
urbana. Pois a ex-cidade mauricia sofria de um crescimento desordenado e a
feitura indiscriminada de aterramentos levava a morte o sistema dos manguezais.
Isso, da mesma forma como a estagnagdo econdmica solapava a cidade, estagnada
e impregnada de miséria e a beira de um caos urbano.

Nesse exercicio critico, o manifesto recupera, na historia da cidade, o trajeto
de sua experiéncia de exploracdo e depredagdo, lembrando que Recife exibia na
época “o maior indice de desemprego do pais”, possuia a maioria da populacio
morando em favelas e alagados, e era considerada a quarta pior cidade do mundo
para se viver.”

Na terceira parte, intitulada “a cena”, o texto coloca a cena cultural por eles
pretendida como resposta a degradacdo social vivenciada na capital
pernambucana. Com o afa de acabar com uma estagnagado cultural que “paralisava
os cidadaos”, um estimulo seria dado a partir da aplicagdo de uma altavoltagem de

energia e faria reviver a producao local, conectando as “boas vibragdes dos

32 Zeroquatro, F. In: Adelson Luna,
<www.sambanoise.hpg.ig.com.br/fred04entrev.htm>. acesso em 12/05/2009
>3 Jornal do Comércio, Recife, 26 nov. 1990.
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mangues” com o global representado pela “rede mundial de circulagdo de
conceitos pop”, ou seja, com as referéncias urbanas e as expressoes artisticas que
circundavam os participantes da cena por meio da cultura de midia em que eles
estavam inseridos.

Imagem simbolo do mangue: uma antena parabdlica fincada na lama, ou um
caranguejo discotecando com o disco compacto “Anthena” do grupo musical

alemao Kraftwerk.

2.6 - Movimento ou cena? Bit ou Beat?

No decorrer desta pesquisa, algumas questdes de carater terminoldgico
surgiram insistentemente: o mangue ¢ bit ou beat? E ainda, como conceitué-lo:
movimento ou cena?

Quando entrevistei Renato Lins e Fred Zeroquatro, ambos responderam de
forma semelhante com relacdo a esta duvida. Aqui transcrevo a resposta dada por

Renato L:

No comego, chamavamos a historia apenas de mangue, ndo tinha essa de bit
ou beat. Depois, Fred Zeroquatro fez a musica “Manguebit” — do disco
“Samba Esquema Noise” — e parte da imprensa comegou a se referir ao
lance com o acréscimo do “bit” e dai também era facil confundir com o beat
de batida. E a coisa fugiu ao nosso controle. Jamais a gente queria chamar
aquilo de movimento, achavamos o termo muito pretensioso. Ainda hoje ha
uma grande preocupagdo minha e dos outros de preservar dentro desse
rétulo, o sentido da diversidade.™

Segundo Luciana Mendonga, em seu estudo sobre a cena cultural
pernambucana’, um dos pontos fortes da cooperativa cultural mangue foi a de
retomar uma visao critica da sociedade sem cair em uma perspectiva panfletaria, e
buscar alternativas praticas para a crise estrutural que seus membros vivenciavam
no campo artistico e na tentativa de desenvolvimento profissional®®. Segundo a

autora, a musica popular pernambucana, em geral, passava ao largo das questdes

>* Em entrevista realizada no trabalho de campo 29/01/2008
> MENDONCA, 2004.
>0 Ibid., p. 18.
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sociais evocando as belezas naturais, as praias, e as maravilhas tropicais. O
movimento tinha o olhar direcionado para questdes sociais, de forma que, ao

mesmo tempo em que suas produgdes tinham um cunho de denutncia social, se

9957

aproximavam do ideéario do “faca vocé mesmo’™’, por exemplo, referente ao

movimento punk. Seus participantes, entdo passaram a transformar suas
inquietacdes em realizacdes, ¢ a falta de perspectivas e oportunidades no mercado

de trabalho em possibilidades de sobrevivéncia, atuando no campo da producao

cultural®.

Como ressaltou Zeroquatro, o ponto mais importante do movimento

mangue foi o seu lado coletivo, isto é, o cooperativismo:

O mangue foi uma tentativa de romper com uma certa cultura que dominava
o cenario de atividade musical aqui em Recife, Pernambuco, uma cultura do
individualista e carreirista e tal, trazendo um conceito de cooperativismo.
Assumir que ndo existia um circuito alternativo na cidade, um circuito de
musica mais contemporanea e tal, e que era necessario, para poder
determinar qualquer coisa, era necessario conter um sentido de cooperativa,
de juntar com outros, de coletividade. Em termos praticos era um pouco
isso. Entdo assim, eu quando conheci Chico Science e outras figuras que
faziam um som ou que tinham ideais musicais, e que eu senti, que a gente
sentiu que tinha algumas afinidades e tal, a gente percebeu que a tnica
maneira de a gente tentar construir alguma coisa, viabilizar alguma coisa em
Recife, era trabalhando coletivamente. Isso rompe um pouco com uma
associacdo forte do Nordeste, de Pernambuco, com a musica, de grandes
artistas cupinzeiros daqui, mas nunca uma coisa mesmo de cena, uma coisa
de cendrio. Era mais uma coisa de construir um nome, uma carreira € tal.”’

Ja& para Renato Lins, a principal caracteristica da cooperativa cultural
mangue foi trazer para o contexto recifense a metafora da cena, originéria do
movimento punk inglés, que qualifica um fazer cultural que mexe com circuitos
de produgdo e consumo interligados. E tal metafora teve como musa inspiradora o

trabalho de Malcom McLaren na Inglaterra. Como narra Fred:

Isso acho que ficou um pouco inspirado em outras experiéncias ocorridas
em ambientes periféricos como, na esfera do pop né, tipo, a cena punk da
Inglaterra, ou a cena de Seattle e tal, ou a cena da Jamaica mesmo. A gente
se inspirou, tinha um pouco como referéncia essas cenas, até inclusive o
conceito de cena ndo era uma crenca socializada aqui, ndo se utilizava

" Do inglés “do it yourself”, conhecida bandeira do movimento punk.
> MENDONCA, loc. cit.
% Zeroquatro em entrevista realizada no trabalho de campo (29/01/2008).
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muito no Brasil. Era uma coisa que a gente via mais no circuito
internacional né, de todo o mundo. Aqui era uma terminologia pouco

assimilada, aqui no Brasil. E ai em termos pratico era isso.

E, em outro depoimento, 0 mesmo musico afirma:

A gente agiu a maneira de Malcolm McLaren. Vimos que ali havia
elementos para criarmos uma cena particular. Entdo bolamos giria, visual,
manifesto. Quase todas as musicas que fizemos depois disto continham

. . 61
palavras extraidas dos manifestos.

O cooperativismo, entdo, servia como o principal catalisador para que a

cena se concretizasse — como ressaltou Fred:

Mas eu acho que o que deu o insight assim de gerar realmente uma reagéo
em cadeia, de motivagdo para colocar a coisa em andamento, foi quando [a
gente] encontrou a constru¢do simboélica da histéria, da metafora da
biodiversidade, dos manguezais e tal. Pra isso, a gente juntou uma sacada
muito legal do Chico, defendendo a sonoridade do Mangue, eu acho que ele
se inspirou no som dos nomes, principalmente no mambo ¢ da salsa, ele
achava a sonoridade do Mangue bacana, a sonoridade do termo mangue.
Porque ele era um cara que estava querendo realmente (...) [estava] em
busca da batida perfeita, ele estava querendo pesquisar e desenvolver uma
sonoridade nova, uma batida nova, uma coisa diferente. Entdo ele achava
que para marcar isso, seria legal algum nome com uma sonoridade legal,
algum termo que chamasse atengdo e tal. Quando ele falou do lance do
Mangue, ai eu acho que entrou um pouco da nossa formac¢do, mais
académica, pra injetar assim um pouco de conceito, até mesmo mais
simbolico mesmo nessa historia do mangue, e fazer associagdes. Primeiro a
gente percebeu um potencial muito forte na pesquisa de sonoridades que ele
estava fazendo e tal, o lance com os tambores, e segundo, cara, que a gente
percebeu um potencial muito bacana do conceito Mangue. Isso ¢ legal
porque fica todo o carater de generosidade legal, de abrir mdo de uma coisa
mais proprietaria, se fosse uma postura que a gente ja estava acostumado
que rolava no circuito de musica daqui de Pernambuco e tal, seria natural o
cara dizer: “ndo, o Mangue ¢ meu”, “essa ¢ uma ideia minha”, e se agarrar
naquilo ali e tal, mas eu acho que ele tinha uma intui¢gdo muito bacana
assim, era um cara que ndo tinha uma formacéo académica, e isso talvez
fosse até o mais legal dele, a vivéncia. Ele tinha uma formagdo da
universidade da “Cultura Pop”, principalmente da cultura hip-hop. Ele
adorava quadrinhos, ele adorava grafite. Eu acho que tudo isso esta dentro
de um contexto de estruturagdo de conceitos. Nessa area conceitual ele tinha
uma formacgdo. E ai eu acho que ele também percebeu, quando a gente
comegou a provocar nesse sentido que poderia gerar uma coisa muito
bacana com a geografia de cidade, com a coisa ecoldgica, da
biodiversidade, tanto bioldgica quanto cultural daqui de Recife. A ideia
velho, e € isso que é bacana assim, a ideia foi maior que os criadores, tanto
que até mesmo quando eu parei para redigir o manifesto, muito tempo

9 1dem
' TELES, 2000, p. 274.
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depois a gente ficava trocando ideia: “ndo ¢ tal expressdo, ‘os caranguejos
concebem’, ‘parabdlica na lama’, e ndo sei mais o qué”. Ninguém se sentia
dono de nada. A primeira vez que a gente falou sobre isso, a gente abriu
mao de qualquer autoria, porque a gente se encantou também com a ideia.*

Junto com o ideal do fa¢a vocé mesmo, surge o impeto de criar os proprios

canais de comunicag¢do, e assim, em meados de 1995, junto ao inicio da internet

comercial no Brasil, foi criado por H.D. Mabuse® o site “MangueBit

64 :
7™, que seria

o site oficial do mangue, onde os proprios participantes colocavam os conteudos

referentes a cena cultural, tais como um glossario de termos criados por eles,

conteudos historicos, etc.

Nas palavras de H.D. Mabuse:

Na época que comecamos a criar o MangueBit, havia um jornalista que
estava escrevendo a “historia do mangue”e havia um certo temor da parte de
todos que a historia fosse manipulada, o que seria bastante natural. O site
apareceu para dar a versdo dos envolvidos, antes que houvesse alguma

de‘turpac;:?10.65

No ano seguinte, em abril de 1996, entrou no ar o Manguetronic®, que foi

o primeiro programa de radio feito exclusivamente para a internet na América

Latina, sendo programado pelos participantes da cena. E como afirma Mabuse, os

. y e . ~ 6
dois foram produtos estratégicos de comunicagio do mangue.®’

Em 1994, eu procurei Cldudio Marinho, com a proposta de fazer um site do
mangue, por uma série de necessidade que a gente tinha. Na verdade, era
um reflexo dessa coisa da cena punk, porque a necessidade maior naquele
momento era uma forma de documentar e comunicar uma versao oficial do
que estava acontecendo, pra diminuir, pelo menos, as situacdes que podiam
vir com as matérias, além do fato, no Brasil, de que fomos nés o primeiro

% Fred Zeroquatro em entrevista realiazada em viagem de campo (29/02/2008).
% O pernambucano José Carlos Arcoverde escolheu o codinome de “Herk Doktor
Mabuse” nos inicios dos anos 80. Considerado espécie de “Ministro da Tecnologia” do

movimento mangue.

* Ver: www.manguebit.org.br.
% Entrevista de Mabuse no site “Quando a maré encheu”. Disponivel em:
http://salu.cesar.org.br/mabuse/servlet/newstorm.notitia.apresentacao.ServletDeSecao?c

odigoDaSecao=703&dataDoJornal=atual acesso em 10/01/2009

% Ver: www.uol.com.br/manguetronic.
%7 Entrevista concedida por Mabuse no filme “Ensolarado Byte”.
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site de cultura em geral que ndo era ligado a universidade. E tem essa
ligagdo que boa parte das pessoas que estavam escrevendo 14, ndo eram da
drea de tecnologia, era gente da cena, mesmo. Af que tem esse lado de
misturar as coisas e vocé tem uma ferramenta fantistica na mdo de quem
esta fazendo as coisas. (...) O Manguetronic foi logo que entrou no ar o
manguebit. Eu tive uma reunido com o Silvio Meira na universidade e, na
época, ele disse: “rapaz, vocés tem que ter um programa de radio, pela
internet”. Demorou mais ou menos um ano para a tecnologia que existia
amadurecer o suficiente pra gente viabilizar esse programa. O Universo On
Line, que era um provedor de contetido que era um dos maiores do Brasil,
s6 foi ter audio, mesmo, na internet, em 97, e foi com o Manguetronic.

O “bit” associado a palavra “mangue”, na nomenclatura do site, ou da
propria musica do Mundo Livre, foi facil de ser confundido com o beat de batida
musical. Tornou-se “manguebeat”. Mas, na realidade, ndo ha uma batida do
mangue, ndo ha homogeneidade musical entre as bandas; portanto, uma banda da
cena cultural ndo precisaria ter a percussividade da Nagdo Zumbi, ou o samba da
Mundo Livre. Renato Lins afirma que o mangue foi construido ao mesmo tempo
em que foi inventado um chip anti-uniformidade, e assim, evidentemente, o que
se configura é a diversidade.”® Uma tnica formula aprisionaria a criagdo, e como
o proprio Renato afirma posteriormente, “de monocultura ja basta a cana-de-
aglicar, raiz de tantas de nossas desgragas”. *

A diversidade do manguezal viria a partir do didlogo das culturas locais
com as culturas globais, e seria intermediado por uma antena parabdlica fincada
na lama’®, capaz de, a0 mesmo tempo em que captava as produgdes culturais do
mundo afora, servir como transmissor dos pensamentos e producdes do mangue.

Portanto, Movimento mangue ndo ¢ uma batida (como muitos pensam), e
sim um manifesto pela diversidade musical, e pela possibilidade do artista se

apropriar do material cultural que quiser e (re)significa-lo nas lamas do mangue.

% VASCONCELOS LIRA, 2000, p. 20.
% Idem, p.20.

7 Imagem simbolo do movimento.
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CAPITULO 3: IDEARIOS PROPRIOS E DIALOGOS

3.1 - Antena Parabdlica na lama

A antena parabodlica, imagem simbolo do movimento, teria fung¢do de
relacionar as producdes do mangue com o mundo, ou seja, ela seria o eixo da
relacdo global/local problematizada por diversos pensadores.

Dentre os autores interessados nesta tematica, Renato Ortiz, em seu livro
Mundializa¢do da Cultura”, parte da premissa de que existem processos globais
que transcendem os grupos, as classes sociais e as nac¢des. A hipotese do trabalho
do autor ¢ a emergéncia de uma sociedade global.

Ortiz afirma que refletir sobre a mundializa¢do da cultura ¢, de alguma
maneira, se contrapor (mesmo que ndo de forma absoluta) a ideia de cultura
nacional. Além do que o fato de alguns autores acreditarem numa cultura
mundializada seria algo impossivel, pois nos encontrariamos diante de uma
cultura sem memoria, incapaz de produzir nexos, vinculos entre as pessoas’’.
Apontando como que para grande parte dos autores desta problematica, ainda ha
uma grande necessidade de se pensar a identidade vinculada a ideia de Estado-
nacdo. Como se unicamente a memoria coletiva nacional definisse a forma e a
identidade do grupo como um todo. Ora, como aponta Ortiz, nesse caso, apesar
das transformacgdes tecnoldgicas, da globalizagdo da economia, a cultura nacional,
enquanto formadora de relagdes identitarias, estaria incélume as mudancas atuais.
O mundo seria composto por nagdes culturalmente autonomas, independentes
umas das outras. Em parte este raciocinio se apresenta verossimil, ja que a
memoria nacional confere uma certidio de nascimento para os que vivem no
interior de suas fronteiras.

Refletindo mais sobre a questdo, ¢ possivel perceber que todo um esforco
foi feito para que isso acontecesse: a lingua oficial, a escola, a administracao

publica, a inveng¢ao dos simbolos nacionais — por exemplo, as bandeiras, os herdis

" ORTIZ, R. Mundializaciio da Cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.
7 Ibid., p. 116.
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—agem como elementos que propiciam a interiorizagdo de um conjunto de valores
partilhado pelos cidaddos de um mesmo pais’>. Mas, como afirma o autor, é
necessario fazer objecdes a esta forma de pensar, pois ndo haveria porque reificar
a ideia de nacdo e, por conseguinte, as identidades nacionais, uma vez que sao
fatos recentes da historia da humanidade.

Eric Hobsbawm e Terence Ranger, em A inven¢do das tradi¢des’”,

afirmam:;

Tradigdes que parecem ou alegam ser antigas sdo muitas vezes de origem
bastante recente e algumas vezes inventadas. Tradi¢do inventada significa
um conjunto de praticas, de natureza ritual ou simbdlica, que buscam
inculcar certos valores e normas de comportamentos através da repetigdo, a
qual, automaticamente, implica continuidade com um passado historico

adequado.75

Ou seja, o que ¢ tido como traco cultural identitario de uma nagao, foi
inventado em algum momento, ¢ uma construgdo historica. Ou, nas palavras de
Stuart Hall, “uma cultura nacional é um discurso — um modo de construir sentidos
que influencia e organiza tanto nossas acdes quanto a concep¢ao que temos de nos
mesmos”’®. Ao final, ¢ um discurso com historicidade propria.

Ainda para Stuart Hall, as narrativas sobre as tradicdes populares contém
alguns elementos bem caracteristicos, que sdo: a énfase nas origens das
continuidades, na tradi¢cdo e na atemporalidade, como se os elementos essenciais
do carater nacional permanecem imutaveis, apesar de todas as vicissitudes da
historia. Como se estivessem la desde o nascimento, unificado e continuo,
imutavel”’. Para o autor, o discurso da cultura nacional constréi identidades que
sdo colocadas, de modo ambiguo, entre o passado e o futuro — de modo que os

. A 8
discursos apresentam-se anacron1cos7 .

P Ibid., p. 117.
" HOBSBAWM, E. J., RANGER, T. O. A invencio das tradicdes . 2* edico. Rio de
Janeiro: Editora Paz e Terra, 1997.
” Ibid., p. 10.
HALL, S. A identidade Cultural na Pés-modernidade . 3* edicio. Rio de Janeiro:
Ed. DP&A, 1999, p. 53.
77 Ibid., p. 54.
" Ibid., p. 56.
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Segundo Anna Paula Silva — em seu trabalho que reflete sobre os discursos
que embasam alguns movimentos culturais pernambucanos —, o discurso da
cultura nacional e a afirmacdo de uma nacionalidade se destacam como motivagao
permanente de grande parte das movimentagdes culturais e intelectuais em paises
periféricos, e em especial no Brasil. A necessidade de autodefinicdo pelas
peculiaridades que nos distinguem do estrangeiro guiam desde as construcdes
ideais do “ser nacional”, realizadas pelo romantismo do século XIX, até as
reagOes anti-imperialistas dos movimentos culturais de esquerda, na década de
1960". No cerne dos diversos discursos em relagio as praticas culturais, estdo
imbuidos os conceitos “nacional” e “popular”. Estes sdo dois dos principais
referenciais identitarios que, ao se associarem as construgdes narrativas, criam
representagdes simbolicas de idearios coletivos.

Renato Ortiz apresenta também uma andlise do pensamento social
brasileiro a partir desta associagdo que se estabeleceu entre a problematica da
cultura popular e a identidade nacional, investigando suas mais variadas formas
de expressdo. E, segundo o socidlogo, indianismo, mesticagem, regionalismo,
desenvolvimentismo, entre outras nog¢des, foram, entdo, responsaveis por
fundamentar a discussdo acerca da relagdo exterior/interior na formacdo da
identidade cultural brasileira, e também foram a base por onde se construiu os
discursos e reivindicacdes de independéncia das formas de dominagdo
colonialistas.

Ortiz ainda aponta que, na primeira metade do século XX, os discursos
nacionalistas eram marcados por uma visdo progressista, na qual as
particularidades eram afirmadas dentro de ensejos universalizantes. E as
diferenciacdes entre os Estados-Nacdo, eram compreendidas a partir de premissas
positivistas, determinantes de progresso e atraso, de tal forma que as diversidades
culturais foram hierarquizadas. Em suas palavras, a constru¢do narrativa da
identidade nacional ¢ um “processo de selecdo de signos, efetivados sob a
mediacdo de agentes encarregados da interpretacdo de elementos locais reunidos e

1”80

de sua articulagdo com uma dimensdo global”™. Tal func¢ao narrativa foi assumida

por intelectuais que, com relagdo direta ou indireta com o Estado, confeccionaram

" SILVA, 2004.
% ORTIZ, 1994, p. 31.
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um corpo simbolico do ser nacional com o intuito de promover a modernizagao
autdbnoma da nacdo.”'

Estas reflexdes sdo importantes para contextualizar a atuacdo dos artistas
do movimento mangue, que ndo veem na afirmagdo de uma nacionalidade o viés
de suas preocupacgdes politico culturais, j4 que ha neles a consciéncia de que as
formagdes de culturas nacionais se ddo via suplantacdo de diferencas internas e da
criacdo de narrativas historicas, literdrias, que constrdem sentidos para
institui¢des, comportamentos e simbolos circunscritos dentro de um territorio dos
Estados. E, por conseguinte, a consciéncia de que todo discurso que envolve
tradi¢io é uma grande invengdo.”

Estas formulagdes aparecem aos articuladores do movimento mangue
como fala da elite dominante, fruto da associagdo que fazem entre elementos
culturais selecionados de acordo com seus interesses conservadores. Logica
dentro da qual também operam os regionalismos, ao prezarem pela conformacao
de tradi¢des que justifiquem a permanéncia das elites locais no poder.

E uma questio que Fred Zeroquatro levantou em diversos momentos de
entrevista concedida pessoalmente; isto é, de como, por um lado, a cultura
pernambucana ¢ relegada na questdo dos discursos sobre a identidade nacional, ja
que (na opinido do compositor) os estados do sul e sudeste do pais sdo donos da
voz e, em consequéncia, detentores da construcdo narrativa da Histéria do Brasil.
E, por outro lado, de como a cultura popular pernambucana também ¢ narrada e
construida a partir da 6tica de uma elite intelectual detentora de um discurso
identitario negada pelo movimento mangue.

Portanto, a existéncia de uma raiz nacional, de onde poderia partir um
discurso de descolonizacdo cultural, ¢ negada pelo manguebeat, desnaturalizando

as referéncias identitarias impostas.

%! Tbid., p. 139.
82 Referéncia a musica “O mistério do samba”, que se encontra no quarto 4lbum da
banda Mundo Livre S/A, Por Pouco, de 2002.
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3.2 - Transmissdo e recepgao “glocal” nas lamas do mangue

O circuito energético que engendra as boas vibragdes do mangue com a
rede mundial de circulacdo de conceitos pop, a antena parabdlica, ndo ¢ uma
metafora descontextualizada de um enredo mundial. Alguns autores colocam a
questdo da discussdo sobre a mistura de materiais culturais locais, juntamente com
materiais globais, como caracteristica do processo histdrico atual por que passa o
mundo.

Em seu livro Identidade cultural na pos-modernidade, Stuart Hall
questiona como as identidades culturais nacionais estdo sendo afetadas ou
deslocadas pelo processo de globalizacdo. Para o autor, a mundializagdo da
cultura se refere aqueles processos atuantes numa escala global, que atravessam
fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e organizagdes em
novas combinag¢des de espaco-tempo, tornando o mundo — em realidade e em
experiéncia — mais interconectado.”

Estes processos globais mencionados levam alguns tedricos a crer em um
enfraquecimento das formas nacionais de identidade cultural. No entanto, assim
como Renato Ortiz, Hall afirma que as identidades nacionais permanecem fortes,
especialmente com respeito a direitos legais e cidadania, no tocante de que as
identidades locais, regionais e comunitarias tém, efetivamente, se tornado mais
importantes.

Assim, para Hall, juntamente com o impacto do global hd um novo

interesse pelo local. Segundo suas palavras,

ha também uma fascinagdo com a diferenga e com a mercantilizacdo da
etnia e da ‘alteridade’, de forma que a globalizagdo, na verdade, explora a
diferenciagdo local. Assim, ao invés de pensar no global como
‘substituindo’ as outras formas de cultura, seria mais acurado pensar numa

. ~ 3 t2) 3 a984
nova articulacdo entre o “global” e o “local

S HALL, 1999, p. 67.
% Ibid., p. 68.
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Este local, aqui referido, naturalmente ndo deve ser confundido com
velhas identidades, firmemente enraizadas em localidades bem delimitadas. Em
vez disso, ele atua no interior da légica da globalizagdo, de forma que parega
improvavel que a globaliza¢do simplesmente seja capaz de destruir as identidades
nacionais. O que ¢ mais provavel é que ela produza, simultaneamente, novas
identificacdes globais e novas identificagdes locais.*

Seguindo seu raciocinio, Hall conclui que a globalizagdo tem, sim, o efeito
de contestar e deslocar as identidades centradas e fechadas em uma cultura
nacional. Ela tem efeito pluralizante sobre as identidades, produzindo uma
variedade de possibilidades e novas posi¢cdes de identificacdo, e tornando as
identidades mais posicionais, mais politicas, mais plurais, e mais diversas —
resumindo o que seria, para o autor, a concepcao de identidades culturais na pds-
modernidade.

Dessa forma, a antena parabolica enfiada na lama do mangue, descrita no
texto do manifesto, teria, metaforicamente, a fun¢do primordial de captar
materiais culturais globais externos, que seriam misturados com os materiais
culturais locais; assim, algo novo seria criado, ao mesmo tempo local e global,
podendo ser chamada de uma producdo “glocal”. E a mesma antena parabdlica
que captou as vibragdes de fora seria o meio pelo qual os novos materiais
produzidos seriam transmitidos para o mundo, de forma a incluir esses artistas na
producdo artistica mundial contemporanea.

De fato, estamos tratando aqui de processos de hibridizagdo cultural. E,
como aponta Peter Burke, a preocupacdo com este assunto ¢ natural em um
periodo como o atual, marcado por encontros culturais cada vez mais frequentes e
intensos. Os estudos e as afirmagdes sobre esses processos vém aumentando
progressivamente, de tal forma que o autor inicia seu ensaio — intitulado

“hibridismo cultural”®

— com trés epigrafes de diferentes autores, legitimando a
reflexdo sobre o assunto. Sdo elas: 1) “todas as culturas sdo resultado de uma

mixordia” (de Levi Strauss); “A historia de todas as culturas ¢ a historia do

85 .
Ibid., p. 78.
% BURKE, P. Hibridismo Cultural. So Leopoldo: Ed. Unisinos, 2003.
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empréstimo cultural” (de Edward Said); e “Hoje todas as culturas sdo culturas de
fronteira™’ (de Homi Bhabbha).

Em seguida, através de exemplos cotidianos (que até certo ponto parecem
banais) Burke afirma que a globalizacao cultural envolve hibridizacdo e que, por
mais que reajamos a ela, ndo conseguimos nos livrar do curry com batata frita —
recentemente eleito o prato favorito na Gra-Bretanha — das saunas tailandesas, do
Judaismo Zen, do Kung Fu Nigeriano ou dos filmes de Bollywood (feitos em
Bombaim e que misturam cangdes e dangas tradicionais indianas com convengdes
Hollywoodianas). E, também segundo o autor, esse processo ¢ particularmente
6bvio no campo musical, principalmente no caso de formas e géneros hibridos
como o jazz, o reggae, a salsa ou o rock afro-celta (ndo muito divulgado, mas
citado pelo autor). E ¢ salientado por ele, ainda, que foram as novas tecnologias,
inclusive a mesa de mixagem, que facilitaram esse tipo de hibridizagdo™.

O hibrido, segundo Herom Vargas, ¢ produto instavel de uma mescla de
elementos e tende a colocar em xeque as determinagdes tedricas unidirecionais
feitas sobre ele; ndo € resultado de um aspecto, nem se reduz ao que € inico, mas
tende a se mostrar através de varias facetas, e cada uma delas concebida por
origens distintas e pouco delineadas. Isto ndo significa que o hibrido seja
totalmente indeterminado, mas sua determinacdo obedece a equagdes
estranhamente distintas e percorre caminhos dificilmente projetados por quaisquer
padrdes tedricos ordenadores ja construidos.

Enquanto algumas andlises enfatizam o perene, ou seja, o aspecto
individual que melhor caracteriza esse ou aquele objeto da cultura — algo proximo
do que se define por esséncia —, o hibrido se deixa levar pela instabilidade de
mudanga constante e faz com que as observagdes sobre ele tendam a se esterilizar,
pois dificilmente conseguem absorver essa dinamica. Segundo Vargas, quaisquer
teorias, para abarcar sua instabilidade, tendem a ser questionadas se visam apenas
o seu enquadramento em conceitos aprioristicos. Para tanto, Herom se apdia nas
teorias de Nestor Garcia Canclini ao afirmar que, para analisar o hibrido (que nao

se deixa nomear por classificacdes conhecidas) existe a necessidade de ciéncias

% Ibid., p. 10.
% Ibid., p. 15.
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sociais ndomades, que transitam por diferentes saberes e relacionam diferentes
conceitos®.
No entanto, junto deste processo que celebra a mistura, hd a companhia de

criticas manifestas contra o uso do global, como aponta Burke:

“O prego da hibridizagdo, especialmente naquela forma inusitadamente
rapida que € caracteristica de nossa época, inclui a perda de tradi¢gdes regionais e
de raizes locais. Certamente ndo ¢ por acidente que a atual era de globalizacao
cultural, as vezes vista mais superficialmente como ‘americanizacdo’, ¢ também a
era das reagdes nacionalistas ou étnicas. Criticas de carater purista que pretendem
defender e proteger a “musica nacional” contra as influéncias externas e afirmar
que os géneros hibridos sdo copias de modelos importados, formas degeneradas
de musicas, ganham escopo”. *°

Luciana Ferreira Mendonga®', em sua tese de doutorado sobre o debate
nacionalista que envolve o movimento mangue, afirma que hd grupos que
trabalham com uma concepcao de cultura como algo que deve ser mantido isolado
ou protegido para manter sua “pureza” e “originalidade”, e esquecem que as
manifestacdes presentes sdo resultado de um processo histdrico de longa duragao,
mesmo no caso da musica tradicional ou considerada como “legitimamente
nacional”. No entanto, alguns estudiosos ignoram o fato de que, o que é chamado
de “genuina” musica popular brasileira, ¢ o resultado da canonizagdo de certas
formas de can¢do que tém sido reconhecidas como tal a partir da pratica dos
musicos e da valorizagao seletiva por diferentes atores sociais, no campo musical
de alguns tipos de mesclas culturais e processos historicos.

No caso do mangue (como veremos), essas criticas partem de movimentos

como o Armorial.

% VARGAS, 2007, p. 20.
* Ibid., p. 18.
' Ibid., p. 104.
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3.3 — O Movimento Armorial

O Armorial foi um movimento cultural liderado por Ariano Suassuna.
Seus idearios nortearam boa parte das politicas culturais em Pernambuco a partir
dos anos 1970, década de fundamenta¢ao do movimento.

A proposta geral dos “armoriais” era a de produzir uma arte brasileira
fundamentada nas raizes culturais populares sertanejas, contraria a ideia de aceitar
influéncias estrangeiras da cultura massiva, ja que estas seriam obstaculos a
constru¢do de uma identidade para a arte nacional.

Suassuna, ao refletir sobre a musica armorial, aponta sua concepgao de

cultura popular:

Nos centros mais populosos do Litoral, ¢ dificil observar os resquicios da
Miusica primitiva. E importante esse fato, porque essa musica primitiva sera
o futuro ponto de partida para uma musica erudita nordestina, como se
observou atras. No Sertdo ¢ facil, porém estuda-la, pois ali a tradi¢do € mais
severamente conservada. A Musica sertaneja se desenvolveu em torno dos
ritmos que a tradi¢@o guardou. Nao € ela penetrada de influéncias externas
posteriores ao "periodo do pastoreio", continuando como uma sobrevivéncia

. . . . 92
arcaica coletiva que o povo mantém heroicamente .

O popular ¢, entdo, o rural, mais especificamente o sertanejo: primitivo,
tradicional, e livre das influéncias externas. Critérios que excluem a cultura de
massa urbana recifense pela localizagdo (litoranea, proxima do porto, espago de
troca); e pela auséncia de originalidade e continuidade (corrompidas nos centros
urbanos pela miscigenacdo das culturas e pela rapidez das transformacgdes). O
Sertdo se apresenta, portanto, como cenario privilegiado para a coleta das
matrizes estéticas favoraveis as intengdes armoriais. No entanto, o Armorial nao
preconiza a simples reprodugdo das criagdes das artes populares, mas sua
apropriagdo por artistas eruditos interessados na constru¢do de uma forma

nacional (como reafirma Suassuna):

Por um lado, estamos conscientes de que a Arte Armorial, partindo de
raizes populares da nossa Cultura, ndo pode nem deve se limitar a repeti-las;
tem de recria-las e transforma-las de acordo com o temperamento e o
universo particular de cada um de noés. Por outro lado, temos consciéncia de

2 SILVA, 2004.
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que, se conseguirmos expressar o que € nosso com a qualidade artistica
necessaria, estaremos seguindo o Ginico caminho capaz de levar a verdadeira
Arte universal, aquela que, partindo do nacional, se universaliza pela boa

qualidade.93

Segundo a pesquisadora Anna Paula Silva (que analisou os movimentos
Armorial e Mangue), em algumas correntes intelectuais pernambucanas, na época,
havia o ideéario de que o popular em sua origem ¢ uma apropriagdo da cultura
erudita por povos subordinados. Desta feita cria-se o vinculo entre estes dois
estratos culturais, e nesta logica legitima-se as producdes artisticas armoriais™.

Ainda segundo a autora, a valorizagdo que Suassuna da para a cultura
popular se associa a um estado arcaico, a uma dimensao mitica de sua esséncia. E,
em sua tese encontramos um depoimento de Suassuna relativo as disputas de
poder entre elites politicas (nas quais sua familia esteve envolvida) que pode nos
ajudar a compreender a concepcao de cultura popular e a polarizagdo que norteia
a narrativa tecida por ele acerca da identidade nacional. Suassuna declara que ¢ na
historia politica de seu pai’ que se encontra a origem de sua percepgio da

realidade sociocultural brasileira. Diz o escritor:

Nao sei se vocés sabem, mas eu passei por um problema muito duro na
infancia. Meu pai era um politico, governava a Paraiba. Em 1930 a Paraiba
se dilacerou muito com o problema politico, talvez mais que ao outros
estados. E meu pai era o lider das forgas rurais. O Dr. Jodo Pessoa era lider
das forcas urbanas. As for¢as urbanas venceram a luta de 1930. Entdo a
historia passou a ser contada pelos simpatizantes do Dr. Jodo Pessoa e meu
pai passou a ser apresentado como representante do mal. Meu pai e as
forgas rurais representavam o mal, e o Dr. Jodo Pessoa e as forgas urbanas
representavam o bem. Ai eu, muito naturalmente, comecei a reagir,
tomando a posi¢do contraria. Entdo, para mim agora, o rural vai ser o bem, e

. 9
o urbano vai ser o mal.

O que se apresenta ai ¢ uma oposi¢do entre dois mundos: um fundado no

passado, na existéncia comunitdria e na religiosidade, e outro voltado para o

% Ibid., p. 50.

* Ibid., p. 20.

% Jodo Suassuna, lider ruralista e presidente da Provincia da Paraiba entre 1924 ¢ 1928,
morto em 1930 numa emboscada armada por inimigos politicos, aliados de seu
substituto, Jodo Pessoa.

% No Programa “Roda Viva”, TV Cultura, 2002.
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futuro, marcado pelo progresso, racionaliza¢do e individualizagdo — modelo
vitorioso e socialmente aceito como irreversivel. Tal dicotomia irreconciliavel da
margem a um tipo de abordagem preservacionista em torno de uma tradigdo rural
vislumbrada nas manifestacdes da cultura popular sertaneja. Foi o que direcionou
o esfor¢o de reconhecimento, delimitagdo e definicdo, por parte de Suassuna, de
seu objeto de pesquisa — as manifestagdes populares tradicionais expressas no
territorio nacional — localizado por meio da identificacdo dos ambientes e dos
grupos sociais detentores das caracteristicas necessarias a sua producao.

E ¢ dentro deste conflito que Suassuna fez oposicdo ao movimento
mangue; no trabalho de Anna Paula encontra-se o relato de Ariano sobre seu

embate com Chico Science:

Ele foi me procurar dizendo: “Eu sou um armorial”. Ele sabia que eu fazia
certas oposi¢des a0 Movimento Mangue. Tinha restrigdes tremendas. O que
Eu discordava era exatamente porque ele tentava fundir duas coisas de uma
forma equivocada. Ele dizia que tentava valorizar o maracatu rural, por
exemplo, através da juncdo com o rock. Eu gosto muito do maracatu rural —
um dos titulos de que mais me orgulho na vida é o de “Guerreiro e Rei de
Honra do Maracatu Rural” — e perguntei ao Chico Science: “No que uma
coisa ruim como o rock pode valorizar uma coisa boa como o maracatu?”. E
completei “Vocé esta servindo de ponta-de-langa para os piores inimigos do
Brasil, aqueles que tentam descaracterizar a nossa cultura. Mude o nome de
Chico Science para Chico Ciéncia que eu subo no palco do seu lado”.
Naturalmente néo se tratava apenas de mudar o nome, mas de mudar tudo o

. 97
que estava por tras dele.

A tao condenada “descaracterizacdo do maracatu” rendeu muita polémica,
ndo somente entre Ariano Suassuna e Chico Science, mas entre os defensores da
“autenticidade da cultura regional” e aqueles que pretendiam se dissociar da
imagem tradicionalista que a idéia de Nordeste evocava. O Mangue procura
desnaturalizar a no¢do de ruralidade e rusticidade que costuma identificar a
regido, comumente tomada como espaco de sobrevivéncia do passado. Um
tradicionalismo louvado pelas elites locais em seu esfor¢o de conservagdo de
estruturas sociais.

Os membros do movimento mangue se posicionam frente a essa questdo de

forma bastante clara, como Renato Lins afirma:

T SILVA, 2004, p. 63.
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A tentagdo de colocar numa espécie de solu¢do em formol as manifestagdes
populares nunca fez parte de nossos planos. Muito pelo contrario, a ideia
era dar condi¢gdes para elas pudessem dialogar com mundo

contemporaneo.

Fred Zeroquatro, afirma sua oposi¢cdo ao movimento Armorial:

Carnaval era um momento onde a gente esbarrava, mas nem prestava muita
atenc@o na cultura popular. Por que? Porque, tinha uma coisa que impedia
parte da populagdo de ver, um filtro que para a observagdo da cultura
popular, da musica tradicional, que era o Armorial. Que era o seguinte, eles
eram vistos como meras fontes para o Armorial. Entdo vocé cruzava
normalmente no carnaval com o Mestre Salu, mas vocé ndo identificava o
Mestre Salu. Chegou um ponto até que o Mestre Salu foi empregado, foi
contratado, subordinado de Ariano Suassuna. Ele passou um tempo
prestando servigo e ganhou um salario do Estado, e ninguém sabia quem era
Mestre Salu. Por que? Porque o Armorial s6 fazia sentido se a cultura
popular fosse ignorada, fosse mantida num gueto, no isolamento. Entdo
quando aparecia era no Parque S&do Pedro, com um som precario do caralho,
as vezes sem um som, um palanquezinho pobre do caralho, com quatro
nego na rua, ai eles ficavam 14 tocando. Mas quando o Balé Popular do
Recife se apresentava, que era um pessoal do Armorial, do Madureira e o
pessoal que era do Armorial e que eram alunos de Suassuna, esse pessoal
instituiu o Balé Popular do Recife. Criaram aulas de danga, e pior que o
Mestre Salu ndo chegou nem a dar aula no Balé Popular. Até os professores
do Balé Popular ja eram pessoas que bebiam do Mestre Salu, da galera, e
que ensinavam para filhos da classe média, na Universidade, rodarem o
mundo mostrando a danca do Coco, a danga do Maracatu. Tudo pessoal de
classe média que colocava em pratica a ideia do Armorial. E pra isso fazer
sentido, a cultura popular tinha que ficar no gueto, ignorado, para que os
iluminados pudessem passar ela pra diante. Esse era o conceito de Armorial.
Entdo, a gente mesmo trombava com o maracatu direto no carnaval, mas
pelo condicionamento de décadas de Armorial aqui, a gente ndo prestava
aten¢do. Com essa historia de Olodum, de Paul Simon nfo sei o que e tal, é
que uma parte da galera aqui comegou [a falar]: “Porra, Samba Reggae ¢
bacana mesmo hein, e 0 Maracatu ¢ muito mais bacana ainda”.

Aproximando da visdo de tradi¢do de Stuart Hall”® — que afirma que ela é

um elemento vital da cultura, mas que tem pouco a ver com mera persisténcia das

velhas formas — a tradi¢do estd muito mais relacionada as formas de associagdo e

articulacdo de elementos, ndo possuindo posicdo fixa ou determinada. Estas

formas podem ser reorganizadas para se articular a diferentes praticas e posi¢des e

adquirir um novo significado e relevancia.

* MENDONCA, 2004, p. 17.

* HALL, 1999, p. 100.
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Neste sentido, Luciana Mendonga'®, socidloga que possui pesquisas sobre
o mangue, afirma que ¢ possivel conceber a confluéncia entre culturas populares e
o pop na producao de sonoridades hibridas pelo mangue, ndo como deturpacio da
cultura popular, mas como um processo de transformag¢do historica que levou
também a uma re-significacdo das manifestagcdes populares no conjunto da
sociedade. No processo de confluéncia de elementos culturais locais e globais,
ocorreu uma revitalizacdo de manifestagdes populares que, no inicio da década de
1990, atraiam pouca atenc¢ao — fazendo com que esses ritmos ganhassem proje¢ao

: 101
e voltassem a ser apreciados.

3.4 - Uma antena parabolica antropdfaga

O mangue ¢ considerado, hoje, como uma das manifestagdes artisticas
mais importantes na historia da produgdo artistica brasileira. No entanto, mesmo
apresentando-se como uma concepgdo inovadora, pode-se observar um paralelo
de suas concepgdes com outros movimentos artisticos brasileiros anteriores.

A antena parabolica que capta as produgdes pops do mundo em muito se
assemelha a pratica “antropofdgica” concebida por Oswald de Andrade, por
exemplo, um dos principais participantes da Semana de Arte Moderna de 1922, e
autor do Manifesto Pau-Brasil (1924) e do Manifesto Antropdfago (1928).

A pratica antropofagica seria a absor¢ao de elementos estrangeiros pela
cultura nativa, incitando o livre contato entre as culturas, promovendo o choque
sem a preocupacao de estabelecer marcos divisorios entre cultura local e cultura
externa. Nos termos de Oswald, a “originalidade nativa” presente na cultura
brasileira deveria impregnar, enquanto matéria-prima, e de forma espontanea e
harmonica, os produtos exportados pela civilizagdo técnico-industrial, para assim
assimila-los através de um processo de adaptagio ao contexto local.'””

Ciente da condicdo periférica do pais no momento em que escreveu o0s

manifestos, Oswald criticou a visdo folclorista e, consequentemente, o olhar que

" MENDONCA, 2004.
T TELES, 2000.
12 BEZERRA, 2005.
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procurava o exotismo da cultura brasileira, caracteristicas que transformavam as
produgdes culturais, a seus olhos, como “macumba para turistas”. Seu interesse
centrava-se na criagdo de uma arte nacional, autdbnoma e auténtica, que tivesse ao
mesmo tempo potencial de exportacdo, que pudesse ser uma arte global. Para tal
fim, Oswald propds que os elementos da cultura estrangeira fossem deglutidos,
reprocessados e regurgitados pelo primitivismo nativo, criando um elemento novo
— e assim, através desta pratica antropofagica, seriam criados didlogos
interculturais'®.

Tal discurso oswaldiano se contextualiza em um momento histdrico
nacional, no qual a busca pela industrializacdo e o discurso da necessidade do
Brasil se modernizar, para assim se descolonizar, norteavam a politica do pais.
Contexto historico paralelo a outra manifestagdo artistica brasileira, que em muito
se aproxima da estética modernista, a saber, a Tropicalia.

Caetano Veloso assim se expressou para definir o tropicalismo:

Eu e Gil estavamos fervilhando de novas ideias. Haviamos passado um bom
tempo tentando aprender a gramatica da nova linguagem que usariamos, €
queriamos testar nossas ideias, junto ao publico. (...) Ao mesmo tempo,
mantinhamos contatos com artistas de outros campos, como Glauber Rocha,
José Celso Martinez, Hélio Oiticica ¢ Rubens Gerchman. Dessa mistura
nasceu o tropicalismo, essa tentativa de superar nosso subdesenvolvimento
partindo exatamente do elemento “cafona” de nossa cultura, fundindo ao
que houvesse de mais avangado industrialmente, como as guitarras e o
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plastico. Ndo posso negar o que ja li, nem posso esquecer onde vivo.

Para Celso Favaretto, em sua obra “Tropicalia: alegoria, alegria”, a partir da
pratica antropofagica os artistas procuravam articular uma nova linguagem
musical através do hibridismo entre a tradicdo da musica popular brasileira e de
elementos externos. Para o autor, o trabalho dos tropicalistas configurou-se como
uma desarticulagdo das ideologias que, nas diversas areas artisticas, visavam
interpretar a identidade nacional, questionando-a e apontando-a como uma utopia,
uma expressao abstrata.

Para Gilberto Gil, “o tropicalismo surgiu mais de uma preocupacdo

entusiasmada pela discussdo do novo do que propriamente como um movimento

103 .
Ibid., p. 34.
' FAVARETTO, C. F. Tropicalia: Alegoria, Alegria. Sio Paulo: Kairos, 1979, p. 28.
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organizado”. Contudo, esse “novo” era algo realmente fora dos padrdes estéticos
conhecidos pela produ¢do musical brasileira de até entdo. Como afirma Favaretto,
pela primeira vez na induastria fonografica nacional a can¢do precisava de
explicagdes para ser compreendida em sua complexidade.'®

O estudioso do tropicalismo aponta como caracteristica principal das
producdes do movimento um hibridismo cultural envolto por duas linguagens, a
parodia e a alegoria.

A paroddia (segundo o autor) € um dos instrumentos mais importantes de
ruptura com o passado. E, em paises considerados periféricos, como os da
América Latina, a parodia aparece como uma forma critica, transformando
motivos e simbolos, constituidos pela imitacdo dos mitos difundidos pelos
grandes centros e misturados aos mitos de bases folclorica dos paises colonizados;
expressam, assim, um movimento de descolonizacdo.'® Dessa maneira, o elenco
de valores patriarcais, os elementos folcloricos, os mitos do desenvolvimentismo,
os produtos veiculados pela industria cultural, todos sdo misturados e re-
elaborados — em pastiche de estilos, apropriagdo fragmentos, imitagdes. As
cangdes tropicalistas resultam quase sempre da mescla de ritmos que foram
difundidos pelo radio, disco, televisdo e cinema: samba, rumba, baido, ponto de
macumba, rock, bolero, etc.'”’

Mas a especificidade do tropicalismo decorre do fato de ele ser alegdrico.

Segundo Favaretto, que utiliza a defini¢do proposta por Theodor Todorov:

A alegoria realiza uma figura¢do do significante primeiro, gerada pelo
duplo movimento de deslocamento e condensagdo. E uma formulagio de
duplo sentido que designa o outro de si mesma. A relagdo e o figurado é
variada; tanto pode desaparecer o primeiro como os dois podem unir-se.
Mas este duplo sentido deve estar indicado na escrita alegérica de maneira
explicita. Composta de elementos dispares, concentrando-se em aspectos
fragmentarios, aparentemente irrelevantes — pois ndo valem em si, podendo
cada um ser substituido por outro —, ela atinge o seu objetivo indiretamente,
de maneira alusiva. Propde-se como enigma a ser decifrado, pressupondo o
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conhecimento do sistema convencional de signos que elabora.

1% 1bid., p. 117.
% Tbid., p. 120.
7 Ibid., p. 121.
% bid., p. 125.
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No caso do tropicalismo, a alegoria articula as simbologias do mundo
patriarcal e do consumo, de forma a buscar fazer justaposi¢cdes fragmentadas,
negando a ideia de uma totalidade. E este o carater ativo e subversivo da alegoria
tropicalista, pois, ao libertar o desejo da totalidade, lanca-o no fragmentario puro,
e o fragmento ¢ agressivo porque ironiza o todo, desapropriado pela operagao
parodistica — e ¢ neste sentido que se pode dizer que o tropicalismo ¢ uma
interpretagdo de interpretacdo. Desmistificador de um Brasil, portanto, os
fragmentos desterritorializam e desmontam a ideia do que ¢ “de fora” e o que ¢
“nacional”, ou, em outras palavras, o global e o local.

Percebe-se, entdo, uma relag@o entre a antropofagia e a antena parabodlica
na lama: a absorgdo e reinterpretagio de elementos externos. E possivel usar
como exemplo dessa relagdo, aqui, a musica “Cidaddo do Mundo” de Chico
Science & Nagdo Zumbi'®”, uma vez que ela é preenchida com samplers de
diversos classicos da MPB e da tropicalia, tais como: “Cuidado com o Bulldog”
de Jorge Ben, “Louvacao” de Gilberto Gil, e “Batmacumba” de Caetano Veloso e
Gilberto Gil. Nesta musica, a Nacdo Zumbi apropriou-se da musica de quem ja
havia se apropriado de outras, “canibalizando” os canibais e misturando-os na
mesma cancao. Além do fato de o proprio nome da cangdo ja ser uma afirmacao
do intuito da arte do mangue (Cidadao do Mundo), que cria uma arte global para
todos ouvirem.

Outra musica que faz relagdo direta entre os movimentos citados (e
também por meio de samplers nas musicas) ¢ a colagem da cancdo “Minha
Menina”, da banda paulista Mutantes, na musica intitulada “Mac6”, encontrada
no album “Afrociberdelia”. Uma referéncia bastante interessante, vale lembrar,
pois os musicos colocaram o recorte de uma musica de uma das bandas de rock
psicodélico mais influentes da musica brasileira, em uma musica que fala sobre a
maconha.

Ainda pensando na relagdo entre o movimento mangue e a tropicalia, ¢
necessario citar a versdo da musica “Maracatu Atdmico” de Jorge Mautner. A
musica foi composta nos anos 60, no auge do movimento tropicalista, e regravada
por Gilberto Gil. No entanto, ¢ curioso o fato de, quando lemos seus versos, tem-

se a impressdo de ela ter sido composta pelo proprio Chico Science. Em termos
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Musica registrada no segundo album da banda, Afrociberdelia, de 1996.
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resumidos, a musica apresenta a questao da mistura do tradicional com o moderno
— um maracatu atomico (oposi¢do que o proprio titulo ja deflagra). Cito-a na

integra, abaixo:

Maracatu Atémico''

No bico do beija-flor, beija-flor, beija-flor

Toda fauna-flora grita de amor

Quem segura o porta-estandarte

Tem a arte, tem a arte

E aqui passa com raga eletronico maracatu atdbmico
Atras do arranha-céu tem o céu tem o céu

E depois tem outro céu sem estrelas

Em cima do guarda-chuva, tem a chuva tem a chuva,
Que tem gotas t3o lindas que até da vontade de
comé-las

No meio da couve-flor tem a flor, tem a flor,

Que além de ser uma flor tem sabor

Dentro do porta-luva tem a luva, tem a luva

Que alguém de unhas tao negras e tdo afiadas esqueceu de por
No fundo do para-raio tem o raio, tem o raio,

Que caiu da nuvem negra do temporal

Todo quadro negro ¢ todo negro ¢ todo negro

Que eu escrevo seu nome nele s6 pra demonstrar o meu apego
No bico do beija-flor, beija-flor, beija-flor,

Toda fauna flora grita de amor

Quem segura o porta-estandarte

Tem a arte, tem a arte

E aqui passa com raga eletronico maracatu atdbmico
Anamaugé, auéia, aé

Anamaugé, auéia, aé

1% Composigdo: Jorge Mautner / Nelson Jacobina.
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Mesmo que diferentes — o mangue se distinguindo do modernismo pela
ndo tentativa de pensar em uma arte nacional, e também se diferenciando da
tropicalia ao fugir do discurso vanguardista e da criagdo de obras conceituais —
podemos perceber tragcos em comum entre tais movimentos artisticos, como a
relacdo dos produtos globais com os locais, partindo do discurso de relacionarem
suas artes com o restante do mundo em um discurso de inclusdo social e cultural.

Creio que ¢ possivel pensar que, com o passar do tempo, as ideias do
movimento mangue foram se solidificando no &mago de seus participantes, em
principal de seu principal personagem, Chico Science. Pois é marcante o fato de,
no seu segundo e ultimo trabalho, aparecerem pelo menos trés referéncias a
tropicalia — caracteristica que ndo encontramos no primeiro disco. Isso pode ter-se
dado, talvez, porque com o tempo de maturagdo de suas ideias o artista percebeu a

relacdo historica entre os dois movimentos.

3.5 - O mangue, um rizoma?

No movimento mangue hé a concepg¢ao de que todos os materiais culturais
sdo passiveis de apropriagdo e re-significagdo, questionando as hierarquias
culturais impostas por estudiosos, que discriminam o que ¢ erudito, popular e
massivo. Outro questionamento que enxergo no mangue ¢ o questionamento da
nocdo de raiz, de tradicdo. Por isso, aproximo o modo que os mangueboys
enxergam a cultura com a concepgao rizomatica elaborada pelos autores Deleuze
e Guattari''".

Esses filésofos apontam que o termo “raiz” tem origem nas ciéncias
biologicas. A raiz ¢ quem da origem, e sustentagdo para o crescimento e
florescimento da arvore. Assim, ha ai o indicio de uma hierarquizagdo: a raiz
finca-se embaixo, na terra, e € ela que capta do solo o alimento que dara sustento
para a criacdao do caule ou do tronco; este, por sua vez, cresce, se ramifica e da
origem a folhagens e, em seguida, a flores e frutos — as partes mais belas e

valorizadas de uma planta. Ou seja, toda vez que pensamos em um estrato cultural

"' DELEUZE, G., Guattari, F. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia. Rio de Janeiro:

Ed. 34, 1995.
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como raiz, 0 vemos como origem, inicio de algo, e ainda mais, algo imovel, que
quando retirado de seu solo de origem, morre.

O rizoma também tem origem nas ciéncias bioldgicas, mas o seu uso tem
como intuito a quebra de um modelo epistemologico hierarquizante. Em um
rizoma, a raiz € caule, o caule € raiz, o fruto é caule e raiz, ndo ha distingdo. Um
rizoma cresce para os lados e ndo para cima, o rizoma se ramifica em varios, nao
é apenas um. Ele é movel, 4gil e se desterritorializa.'"?

Deleuze diz o seguinte sobre o rizoma:

Diferentemente das arvores ou das raizes, o rizoma conecta um ponto
qualquer com outro ponto qualquer e cada um de seus tragos ndo remete
necessariamente a tragos de mesma natureza; ele pde em jogo regimes de
signos muito diferentes, inclusive estados de ndo signos. (...) Ele ndo tem
comego nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele se transborda. Ele
constitui multiplicidades lineares em dimensdes. (...) Uma mesma
multiplicidade ndo varia suas dimensdes sem mudar de natureza nela
mesma e se metamorfosear (...). Oposto a uma estrutura, que se define por
um conjunto de pontos e posigdes (...) o rizoma ¢ feito de linhas, linhas de
segmentariedade, de estratificagdo, como dimensdes, mas também linhas de
fuga, desterritorializagdo como dimensdo maxima segundo a qual, em

seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando de natureza.

Portanto, quando vejo Chico Science falando sobre a mistura do grupo
Lamento Negro com o seu trabalho da banda Loustal, vejo que ele enxergava o
batuque do maracatu no mesmo nivel cultural que o beat do DJ de Black Music,
ou que ele via que a rabeca do cavalo-marinho pode ter o mesmo feeling do
guitarrista de rock. A designagdo de raiz ¢ politica, afinal buscar raizes na musica
¢ um trabalho que pode ndo ter fim. A musica ¢ hibrida, ¢ um sistema aberto: por
exemplo, o reggae vem da mistura do calipso com jazz, o jazz vem do blues, o
blues se origina dos canticos dos escravos, e assim por diante. Da mesma forma o
samba, que se origina de ritmos que se apropriaram de outros ritmos, e assim por
diante.

DJ Dolores comenta essa visdo rizomdtica que ele, como artista, possui

acerca da produ¢do musical:

"2 Desterritializagdo ndo diz respeito a uma imagem espacializada de territorio, mas

sim em relacdo a tempos, duracgdo, ritmos afetivos, virtualidades e memoria.
" bid., p. 32.
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No comego vocé tinha dificuldade até no Brasil, porque as pessoas nio
aceitavam, ndo entendiam como vocé podia ter um sampler e uma rabeca no
mesmo palco. A leitura dos caras, de um modo geral, era uma leitura muito
baseada em estereotipos. (...) Como se tocar rabeca ndo fosse uma coisa
contemporanea. E uma coisa tdo moderna quanto tu tocar um disco, tocar
um sampler. Esse tipo de oposicdo ¢ irreal, e eu acho que ¢ um esteredtipo
facil. E uma leitura muito facil de uma composi¢do musical rica. Quer dizer,
¢ musica que € feita no terreiro, na calcada, no meio da rua sem nenhum
interesse comercial. O cara faz porque o pai fazia, porque o avo ja fazia.
Nao tem muito esse negdcio de autoria, estd tudo muito disperso. E é um
tipo de abordagem de musica que estd muito ligado com a abordagem do
estilo da dance music eletronica. Vocé ndo sabe de onde veio, quem foi que
fez, vocé nio tem nenhum interesse corporativista por detrds. E
simplesmente pela musica, pelo prazer de o cara ouvir essa musica, pro DJ
tocar na festa. As vezes, é o préprio DJ que faz isso dai. As vezes, tem chip
de outras miisicas, mas o cara ndo paga e também ninguém vai receber por
isso. Ter esse tipo de liberdade, dessa relacdo livre com a musica é coisa
que me interessa muito. E estd tdo presente nessa cena alternativa da dance
music, quanto nessas musicas populares, nessas musicas de rua, da ciranda,
do maracatu que é musica de expressdo de uma coletividade, que vocé ndo
pode dizer que tem um autor. E um tipo de folclore, formagio que cada um
vai 14, pega um pouquinho, apresenta. E como um 6rgdo, uma criatura que

tem vida prépria.

A juncdo de rock com maracatu pode ser vista como uma ramifica¢do
deste sistema cultural ndo linear, pois ¢ uma metamorfose, que desterritorilizou o
rock e o baque virado. S3o todos elementos que permeavam quem morava na
regido metropolitana de Recife no fim dos anos 1980, inicio dos 1990, e assim sao
todos passiveis de apropriagdo e hibridiza¢do musical.

Vejo que Fred Zeroquatro pensava da mesma maneira, em seu disco “Por
pouco”: a banda Mundo Livre S/A gravou a musica “O mistério do Samba”, cujo
UER

titulo e tematica foram inspirados na livro de Hermano Vianna sobre o samba

sua transformag¢do em simbolo nacional.

O mistério do Samba

O samba ndo € carioca

O samba ndo ¢ baiano

O samba néo ¢é do terreiro
O samba ndo ¢ africano

O samba ndo é da colina

4 Entrevista de DJ Dolores em “Ensolarado Byte”.

5 Vianna, Hermano, O mistério do samba, Ed. Zahar, 2004.
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O samba néo ¢ do saldo

O samba ndo ¢ da avenida
O samba ndo € carnaval
O samba ndo ¢ da TV

O samba ndo ¢ do quintal
Como reza toda tradigao
E tudo uma grande invengdo
O samba ndo ¢ emergente
O samba nao ¢ da escola
O samba ndo ¢ fantasia

O samba ndo € racional

O samba ndo ¢ da cerveja
O samba ndo ¢ da mulata
O samba nao ¢ playboy

O samba nao ¢ liberal
Como reza toda tradicao
E tudo uma grande invengo
Nao tem mistério

Nao ¢ do bicheiro

Nao é do malandro

Nao € canarinho

Nao ¢ verde e rosa

Nao ¢ aquarela

Nao ¢ bossa nova

Nao ¢ silicone

Nao ¢ malhagdo

O samba ndo ¢ do Gugu
O samba nao é Faustido
Nao ¢ do Gugu

Nao ¢ do Faustao

Sem mistério

Vianna aponta que o samba ja nasce “impuro”, hibrido, fruto do
cruzamento de véarias tendéncias musicais. E como aponta Luciana Mendonga (ao
analisar esta musica), em parte o efeito de estranhamento provém do fato de

algumas frases — normalmente ditas para se referir ao fato de que o samba nao ¢
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somente uma coisa ou outra — aparecem sem a palavra “s¢”, como o “samba nao ¢
s0 carioca” ou de qualquer estado, quando se quer reivindicar a legitimidade de se
fazer samba no Brasil. O samba se apresenta aqui totalmente livre, indefinivel, ou
definido apenas pela negacdo, ndo sendo propriedade de ninguém, nem dos que
tradicionalmente sdo tomados como seus legitimos representantes nem dos que
dele se apropriam por meio da indastria. O samba é uma grande invengdo.''® E,
por isso, Zeroquatro pode misturar seu samba com punk rock, e fazer um punk de
breque, como na musica “Lua dos Condenados” (que, vale lembrar, ainda nao foi
registrada em discos).'"’

Vejo a concepcao da teoria rizomatica relacionada com o mundo que
vivemos hoje, baseado na rapida troca de informagdes, desterritorializagdes,
discussdes acerca da quebra da nocdo de autoria, envolto pela cibercultura e pela
informacdo. Estas sdo caracteristicas da sociedade de midia que vivemos.

Existem dois movimentos relacionais com tal utilizagdo rizomatica das
culturas. A primeira é que as culturas populares, antes relegadas pela midia, e
caminhando para um enfraquecimento, ganham novo alento; a mistura faz com
que pessoas se choquem, e os ritmos ganham novos olhos. Chico Science
sintetizou tal visdo para o jornal “A Tarde”, de Salvador; tal relato esta na integra

no livro de Telles:

Quando eu era bem mais novo, 14 pelos doze anos, dancava ciranda. A
ciranda veio do interior, da zona da mata para o litoral. Meus pais tinham
uma ciranda... entdo eu ja dancei ciranda na praia, no bairro, e vi os
maracatus também. Assisti na minha infincia aos maracatus fazendo o
acorda-povo, que acontece na época do Sdo Jodo, sempre 14 pela meia-noite.
As pessoas saem cantando: ‘Acorda povo/ Acorda povo/ que o galo ja
cantou / Sdo Jodo ja acordou’. Entdo eu vi todas essas coisas que nos
ensinaram como folclore, como uma manifestagdo ja passada, mas que ndo
¢ bem dessa maneira que vocé tem que ver. (...) Nesse tempo a gente
consumia musica estrangeira também, nos bailes da periferia... Acontece
que os maracatus estdo esquecidos, a ciranda quase ninguém mais V€, a
embolada, os caras ficam nas pragas, mas ¢ para pegar uma grana. O coco
ainda tem também, mas esta desaparecendo. Entdo o que a gente pretende ¢
mostrar uma coisa nova a partir disso. Se a gente for tocar o maracatu do
jeito que ele é, a galera vai pegar no nosso pé. Entdo a ideia basica do
manguebeat € colocar uma parabolica na lama e entrar em contato com

" SILVA, 2004, p. 192.
""" Mabuse, em entrevista pessoal durante trabalho de campo, me falou sobre esta
cangao.

54



todos os elementos que vocé tem para fazer uma musica universal. Isso faz

. 118
com que as pessoas futuramente olhem para o ritmo como ele era antes.

Ou seja, depois do envenenamento, hd um retorno para se saber como ele
era feito antes da mistura. Fato, no qual me identifico, pois eu mesmo conheci o
maracatu a partir do trabalho da Na¢do Zumbi, e dentro deste movimento de
busca (narrado por Chico Science), acabei por conhecer o cavalo-marinho, o coco,
entre outras manifestagdes culturais populares.

No entanto, temos que ver o “outro lado da moeda”, que ¢ o da
descaracterizacgao dos ritos. Porém longe de querer tecer uma critica parecida com
a de Ariano Suassuna — que considero conservadora. Mas € preciso pensar que, ao
misturar os elementos, ao criar essa desterritorilizagcdo, essas ramificagdes,
importantes elementos se perdem durante o caminho — como o lado religioso do
maracatu, ou a combatividade de sua origem escrava; conhecemos a batida, e os
tambores, mas ndo os sentidos que existem dentro dela. E assim temo que as
manifestagdes virem simulacros do que uma vez ja foram. Obvio que as
mudangas fazem parte do processo historico, mas em uma andlise de apocalipticos
e integrados, o problema se encontra no sistema que vivemos, onde tudo ¢
mercadoria, e assim manifestacdes que ndo tem o apelo comercial ficam as

margens, sempre.

"8 TELES, 2000, p. 277.
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CAPITULO 4: COMPUTADORES FAZEM ARTE

Neste capitulo se encontra uma sintese do desenvolvimento tecnoldgico
referente ao registro de obras sonoras, pensando como os adventos tecnolégicos
modificaram a cultura de produ¢do musical, e como esta cultura modificou a
técnica de producdo sonora. Na sequéncia, hd uma reflexdo sobre como o

movimento mangue se relaciona com a discussao acerca da técnica.

4.1 - Breve historico

Em seu trabalho Admirdvel Chip Novo, Rose Marie Santini aponta que a
relacdo entre a arte e a técnica sempre foi muito intensa, € sempre permitiu novas
criagdes e conceitos. Segundo a autora, os gregos nao faziam distingdo entre arte e
técnica, e este conceito ndo foi mudado até o Renascimento.'"”

Atualmente, ¢ muito dificil fazer uma distingdo categdrica entre produtos
da imaginag¢ao artistica, da imaginag¢ao cientifica e da inven¢ao técnico-industrial.
Ha uma relagdo muito intima entre a arte e a técnica, e ndo existem papéis fixos.

A técnica, aqui, ¢ entendida enquanto processos € métodos desenvolvidos
para a realizacdo de uma determinada tarefa. Por sua vez, tecnologia se refere as
ferramentas — conceituais ou materiais — utilizadas nessa realizagdo. Como afirma
Santini, a técnica e tecnologia sdo dois aspectos da cultura que sempre estiveram
profundamente envolvidos com a musica, ndo apenas no que diz respeito a sua
produgdo, mas também em relacdo ao desenvolvimento de sua teoria e ao
120

estabelecimento de seu papel cultural (e, cabe ressaltar, também no social).

A autora continua seu raciocinio citando Fernando lazzeta, que afirma:

Os instrumentos musicais podem ser vistos como extensdes tecnologicas de
nossas habilidades de produzir sons. Porém, é necessario que se

" SANTINI, R. M. Admiravel chip novo: a musica na era da internet. Rio de Janeiro:
E-Papers Servicos Editoriais, 2006. P. 27.
20 1bid., p. 28.
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desenvolvam técnicas para manipulagdo desses aparatos tecnologicos para
. 121
que se alcance os resultados desejados.

O desenvolvimento tecnoldgico das primeiras décadas do século XX —
instrumentos elétricos, discos e gravacgdes, o rddio e o cinema — marcam uma
mudanca sensivel dentro da histéria da musica. E este desenvolvimento ¢
decorrente do surgimento dos processos eletromecanicos de gravacdo e
reproducdo. A possibilidade da fixacido em um meio material transforma
radicalmente a maneira de consumir a musica.

Até o advento dos sistemas de gravacdo, o contato com a musica estava
sujeito a uma condi¢do simples, porém necessaria: a presenga, no momento de sua
realizacdo, do executor e do ouvinte, sendo a presenca fisica do instrumento
tocado vital para a realizagdo da musica. No entanto, como afirma Walter

Benjamin, com as possibilidades de gravagao

[A] técnica pode transportar a reproducgdo para situagdes nas quais o proprio
original jamais poderia se encontrar. Sob a forma de foto ou disco, ela
permite sobretudo aproximar a obra do espectador ou do ouvinte. A catedral
abandona seu espago real para se plantar no estidio de um amador; o
melonamo pode ouvir a domicilio o coro executado numa sala de concerto

. 122
ou ao ar livre.

A grande descoberta que possibilitou a criagdo de diferentes dispositivos
de controle sonoro se chama transdugdo. Ela consiste na transformagao de um
tipo de energia em outro; no caso do som, um transdutor faz a conversdao de ondas
sonoras em impulsos elétricos e vice-versa.

Alexander Graham Bell conseguiu codificar as vibragdes sonoras em
eletricidade, gerando possibilidades de manipulacdo. Ele descobriu, por exemplo,
que o som pode ser transmitido por grandes distancias de forma quase instantanea

através de um cabo; foi assim que Bell inventou o telefone.

21 JAZZETTA, F. A Miisica, o Corpo e as Maquinas . Revista Opus, vol. 4, n. 4, p.
27- 44, ago/1997. (P. 1).
122 BENJAMIN, W. “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica” . In:
LIMA, Luiz Costa (org.). Teoria da cultura de massa. 2* ed., Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1978.
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Este mesmo principio — utilizado para a inveng@o do telefone — permitiu
posteriormente que se criasse um dispositivo proprio para a captagdo, o
microfone. Segundo Julian Jaramillo'”, o primeiro modelo de microfone foi
patenteado por Ernst Simmens em 1840; contudo, era um modelo muito
prematuro e, com o desenvolvimento da tecnologia elétrica, novos mecanismos
foram elaborados. Assim, em 1917, surge o primeiro microfone de condensador e,
em 1935, surge o dinamico.

Entdo, se fez necessario criar um dispositivo que interpretasse os fluxos
elétricos em som, o alto falante. O proprio Jaramillo afirma que Simmens
inventou o primeiro protétipo de alto-falante em 1874. Com a apari¢cdo do
amplificador em 1906, surgem diversos tipos de alto-falantes. J& o desenho do
alto-falante moderno data de 1925, e sua patente pertence a dois engenheiros da
General Electric, Chester Rice e Edward Washburn Kellog.'*

O interessante a se ressaltar ¢ que, no final do século XIX, a descoberta da
transmissdo de ondas hertzianas (ou de radio) modificou de maneira avassaladora
as formas de comunica¢cdo humana, inaugurando uma nova era para a producao
sonora: a do entretenimento e consumo de massas.

Assim como vdarios equipamentos sonoros que possuiam outra
funcionalidade primordial antes da que se tem hoje, o radio inicialmente foi
utilizado para comunica¢do de questdes bélicas durante a Primeira Guerra
Mundial. Apenas em 1916, o russo David Sarnoff — entdo funciondrio da
companhia de telégrafos Marconi Telegraph and Signal Company — percebeu a
potencialidade do rddio como meio de entretenimento; a primeira emissora
comercial de radio foi fundada alguns anos depois, a KDKA, em 1920.'%

Logo em seguida, nos proximos anos da década de 1920, através de grande
investimento capital apareceram muitissimas emissoras comerciais no mundo
inteiro, tais como a BBC na Inglaterra, a RBG na Alemanha, a NBC nos EUA, a
RAI na Itdlia e a Radio Nacional no Brasil (em 1936).

' Cf. JARAMILLO, J. A. Homens, miquinas e homens-maquina : o surgimento da
musica eletronica. Dissertacdo de Mestrado. Instituto de Artes, Universidade Estadual
de Campinas, 2005.

> JARAMILLO, 2005.

12 Ibid., p. 53.
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No presente trabalho, ndo me atentarei a fundo as questdes radiofonicas,
suas legislagdes e seus usos, pois o0 assunto demandaria muito espaco para longas
(e merecidas) discussdes. Acho mais importante, neste momento, apontar a
importancia do radio para a mudanca na ordem de percep¢do da comunicacao, e
pela inauguragdo da chamada cultura de massas, que viria a transformar
sensivelmente a musica em objeto de consumo.

A partir do radio a musica passou a ser considerada o maior objeto de
consumo existente, passivel de ser produzida e transmitida, e assim ouvida por
diferentes pessoas sem a necessidade de assistir ao show ao vivo, ou mesmo de
comprar o disco. O radio transformou-se no maior veiculo de comunicagdo da
humanidade, e em seu entorno criou-se uma industria fonografica para atender os
usos das vias radiofonicas. Industria essa muito criticada por autores da Escola de
Frankfurt, vale lembrar, que enxergavam apenas uma demanda econdmica e
massificante nestas produgdes.

Esta industria fonografica surgiu a partir da possibilidade de registro das
obras sonoras. Em 1877, Thomas Edison — através do principio de transdugdo —
criou o cilindro fonografico, que possibilitava fixar um som em um meio de forma
mecanica. De inicio, Edison construiu o aparelho com o intuito de captar e
reproduzir a voz humana, nomeando-o de “Dictaphone”. Nao se sabia ao certo as
possibilidades e potencialidades que o registro sonoro poderia atingir, ¢ assim
diversos protétipos foram construidos.

Dez anos depois, em 1887, Emil Berliner desenvolveu o gramofone,
aparelho mais apropriado para a reproducdo de musica. O gramofone tinha como
caracteristicas principais: o registro em discos de zinco coberto por uma camada
de cera, uma velocidade padrao de rotagdo para gravagdo e reproducdo — 78 r.p.m.
—, € maior volume que os outros aparelhos feitos até entdo.

A possibilidade de se reproduzir discos de vinil em escala industrial, a partir
de uma matriz feita em zinco, transformou o disco de vinil em um formato
universal de difusdo e reproducdo de materiais musicais. Em 1925 surgiu o
primeiro alto-falante elétrico, e com ele a Western Electric passou a produzir o
fonografo a motor. A partir desse momento ocorreu a popularizagdo desses

aparelhos de reprodugdo sonora.
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Em 1948, a Columbia Records langcou o novo formato de discos, o LP
(abreviagdo de “Long-playing”), que constitui uma ruptura em matéria de
reproducdo sonora. Com 12 polegadas e 33 1/3 RPM, o disco de pléstico e vinil
permitia registrar 25 minutos de cada um seus lados. Ou seja, de cinco a seis
vezes mais tempo de som poderia ser registrado, ja que, anteriormente, havia
apenas a possibilidade de se gravar, no maximo, quatro minutos de durac¢do de
som. O LP abria a possibilidade dos artistas gravarem albuns, com diferentes
cangdes, e ndo apenas o single — que continha uma musica de cada lado."*

E importante apontar que essa discussdo acerca do formato torna-se muito
importante, principalmente para a anélise de como a forma da producdo musical
relaciona-se com ele.

Os desenvolvimentos tecnologicos e comerciais que se inscreveram na
historia a partir da invengdo do fondgrafo modificaram os processos de criagao,
producdo e registro de musica. Além do distanciamento entre musico e publico, a
possibilidade do registro da producdo musical através da gravacdo permitiu
também que uma peca musical pudesse ser pensada espacialmente, analisada e
também modificada. Gravar, ouvir, depois gravar um novo instrumento ouvindo a
gravacgao anterior, e assim por diante.

Inicialmente, as gravagdes foram utilizadas para tentar captar uma mesma
sonoridade que os musicos produziam ao vivo. Como afirma Roberto Muggiati,
“o prazer de ouvir musica parecia estar relacionado com a sensagdo de
participacdo de uma apresentagio musical”'?’. Acreditava-se que o que
deslumbrava o publico era a verossimilhanca da execu¢do da musica ao vivo e a
das gravagdes fonograficas. Para Muggiati ainda, o uso da linguagem da
performance no disco (cujo rompimento definitivo veio com a gravagao em fita

magnética) demonstra como as novas técnicas atuam sobre certas formas de arte:

Encontrada a nova técnica, o homem ainda ndo tem consciéncia plena do
seu valor expressivo. A propria técnica € o espetaculo. (...) Também nesse
estagio a nova técnica ¢ utilizada numa perspectiva antiga, imitando o
idioma antigo, como é o caso daquele tipo de cinema que ndo passou,

2°DAY, T. A century of recorded music : listening to musical history. New
Haven/CT: Yale University, 2000.

2" MUGGIATI, R. Rock, o grito e 0 mito : a miisica pop como forma de comunicagdo
e contracultura. Petrépolis: Vozes, 1973.
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durante muito tempo, de uma tentativa de copiar o teatro ou a literatura. A
. . . , . 128
partir de um certo momento, comega a criar-se uma linguagem propria.

McLuhan afirma que tal modelo de gravacdo surge pelo fato de que,
quando uma nova tecnologia atinge uma sociedade, a reacdo mais natural ¢ se
agarrar ao periodo imediatamente anterior em busca de imagens familiares e
reconfortantes.'”

Passada a resisténcia inicial, as tecnologias de gravacao e a popularizacdo
de alguns instrumentos musicais € suas técnicas comecam a criar um ambiente
fértil para o surgimento e a difus@o de diferentes géneros de musicas populares,
cada um se servindo de sons, instrumentos e técnicas diferentes, dirigidos a
publicos diversos e com diferentes concepgdes de arte.

Voltando a historia, o processo era, em seus primeiros dias, simplesmente
uma gravacao direta de uma performance em um disco de vinil. O que os
consumidores ouviam era o som da execucdo original. Com o desenvolvimento
dos microfones elétricos e dos amplificadores dos anos 30, as gravagdes
tornaram-se mais apuradas — sons mais brandos podiam ser captados e um maior
numero de timbres preservado —, mas a gravagao ainda significava o registro de
um evento em particular. Isso s6 mudaria com a utilizagdo da fita magnética.

Durante a Segunda Guerra Mundial, dois engenheiros da radio alema RRG
apresentaram um novo sistema de gravagdo em fita que superava as outras
tecnologias desenvolvidas até o momento. O procedimento consistia em misturar
sinais de altissima frequéncia, registrando o som em uma fita plastica coberta por
ferro oxidado, que a tornava magnetizavel.

Este novo procedimento obteve resultados mais satisfatorios que os outros
até entdo desenvolvidos, fazendo com que a pesquisa obtivesse apoio do governo
alemdo — que utilizou a fita magnética para finalidades politicas, e também na
consolidagcdo do rddio como importante instrumento de dominac¢do durante o
Reich. Além disso, a fita foi utilizada por Hitler para fins de espionagem militar.

De maneira que, ao término da 2* Guerra, o mundo conheceu essa nova

2 MUGGIATI, 1973, p. 33.
2 Ibid., p. 73.
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tecnologia, que foi implementada em diferentes lugares, impulsionando o inicio
da produg¢do do gravador para fins comerciais.

Enquanto essa técnica de gravacdo ia sendo desenvolvida, nos 1950
apareceram os primeiros gravadores “multipista”, que entdo davam a
possibilidade de receber, separadamente, dois e quatro canais sonoros — método
este que se tornou modelo de produgio da musica popular.'’

A fita foi um intermediario no processo de gravacao: a performance era
gravada em fita magnética e esta era utilizada para fazer um disco matriz. Assim,
as possibilidades técnicas que o uso da fita proporcionou transformaram o
processo de criagdo da musica popular.

Primeiramente, os produtores ndo mais precisavam gravar performances
inteiras. Eles podiam cort4-las, editar os melhores trechos de diferentes
performances em uma s6 e eliminar os erros, criando registros de eventos ideais e
ndo reais. Em segundo lugar, na fita, os sons podiam ser acumulados
artificialmente. Os instrumentos podiam ser registrados separadamente e um
cantor, por exemplo, podia gravar e regravar sua voz cantando sobre a mesma fita.

A fim de exemplificag@o, neste momento pode-se citar as seguintes obras:
“Pet Sounds” dos Beach Boys, e “Sargent Pepper’s Lonely Hearts Club Band”
dos Beatles. Estes foram um dos primeiros 4lbuns de estiidio expressivos na
cultura pop, criados para a industria fonografica, a partir dos novos recursos
técnicos apresentados, nos quais os artistas buscaram criar sensagdes € atmosferas
outras das que a reprodu¢do da performance, ao vivo, conseguia atingir. Jimi
Hendrix pedia efeitos novos para a guitarra, os Beatles mais vozes, e assim as
mudangas técnicas alteraram totalmente a maneira de se criar a musica.

Além disso, podemos citar outro fator que torna a fita magnética uma das
inovacdes tecnologicas mais importantes para a produ¢do musical: com ela, o
custo de producdo de uma musica era bem menor do que quando produzido no
disco de acetato. Com isso, possibilitou-se a criacdo de diversos pequenos
estudios e gravadoras, que podiam competir com as grandes gravadoras
utilizando-se das mesmas tecnologias. A tecnologia existente para a gravagdo em
acetato necessitava de uma maquinaria muito cara, ¢ de dificil operagdo. Por

exemplo, o input do microfone era amplificado através de um amplificador a

BODAY, 2000.
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vacuo, e s6 depois impresso no acetato; a impressdo demandava constante
atenc¢do, ja que havia diferentes varidveis de impressdo (dependendo do que
estava sendo produzido).”!

E a questdo da apropriagdo tecnologica mais barata ¢ muito importante para
a produgdo sonora mundial. Em diversos locais este acontecimento criou novas
estéticas musicais. De inicio podemos citar o Punk Rock, cuja atitude “faga vocé
mesmo” muito influenciou os mangueboys. Jovens suburbanos forjaram uma
nova forma de tocar o rock’n’roll, com muita velocidade, e pouca técnica,
democratizando o ato de tocar um instrumento — visto que ter uma formagao
musical para conseguir tocar os modelos cldssicos do rock, dos anos 60 e 70,
exigia dedicacdo e uma educag¢do musical. J& no punk rock, era a atitude que
interessava; qualquer pessoa poderia tocar uma musica e, com isso, inimeras
bandas e pequenos estudios surgiram rapidamente nos grandes centros urbanos da
Europa e América do Norte.

Outro movimento que se utilizou da apropriacdo tecnoldgica foi o Hip-
Hop, pois, além de ter sua origem na histéria da Black Music dos EUA, sua
estética ¢ bem demarcada pela tecnologia, com mixers, discos e fitas.

Ambos estes movimentos, citados aqui, foram de grande influéncia para o
movimento mangue: o punk rock ¢ muito citado por Fred Zeroquatro como
influéncia musical de seu grupo Mundo Livre S/A, como também pela ideia de se
criar uma cena musical, tal qual a cena punk londrina/inglesa, por exemplo (que
ndo foi a unica). J4 o hip-hop foi muito importante para a formacdo musical de
Chico Science, e pela questdo de apropriagdo técnica e criagdo estética.

Como Jaramillo aponta em sua dissertacdo de mestrado, ha diferengas entre
o Rap e Hip-Hop. O autor defende a ideia de que o rap ¢ uma expressdao
contemporanea da tradicdo oral africana, representando a poesia no ritmo e na
linguagem da fala cotidiana (rap: sigla de “rhythm and poetry”). Por outro lado, o
hip-hop ¢ um movimento artistico consolidado no final dos anos 1970, que possui
varias formas de expressdo: a musica (DJs) e poesia (rap), a danca (break), o
grafite. Sabendo que o hip-hop ¢ um simbolo de identificagdo da comunidade

negra estadunidense (que posteriormente foi apropriada por diferentes grupos

B 1dem, 2000, p. 158.
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identitarios ao redor do mundo), o que procuramos observar aqui, no entanto, ¢ o
processo de apropriagdo e interagdo entre a tecnologia e a producao musical.

Como afirmado anteriormente, o custo para se produzir musica nos anos 70
era muito alto, devido ao preco elevado dos equipamentos musicais e de esttdio,
de forma que a produgdo sonora ndo era acessivel a todos. Mais a frente, a
apropriacdo dos recursos possiveis gera novas estéticas e possibilidades sonoras.
Cabe aqui, antes de discorrer sobre outras caracteristicas do hip-hop, citar o estilo
musical que ficou conhecido como Dub jamaicano.

Em Kingston, Jamaica, existiam poucos estiidios de gravacdo e muito caros;
para se economizar na gravacao de novos EPs, entdo, ja havia muitas bases pré-
gravadas por uma banda em estidio, tornando necessario apenas que o vocalista
adicionasse a voz na musica. No entanto, alguns artistas (como Lee Scratch Perry)
passaram a fazer experimentalismos de ecos, delays e misturas entre as fitas de
gravagdo, criando assim novas musicas a partir daquelas previamente gravadas
(em execugdes a0 vivo, ou nas ruas), entdo chamadas “sound system”. '**

A experiéncia dos sound system jamaicanos foi muito importante para a
criagio da estética sonora do rap, segundo Jaramillo.'*> O primeiro DJ de hip-hop
foi Koll DJ Herc que, nascido em Kingston, levou para Nova lorque a tradi¢ao
sonora dos guetos jamaicanos. Ele construiu seu proprio sistema de som e
comecou a se apresentar em festas e eventos. Herc desenvolveu uma série de
operagdes novas com seus equipamentos: a partir do uso de dois toca-discos, e
duas copias da mesma faixa, acrescentava trechos e prolongava momentos. O som
tocado em um dos toca-discos era modificado pela adicdo do som do outro toca-
discos e, obviamente, a intervencdo do DJ era patente, pois sons eram
acrescentados e a musica em registro, agora, era também passivel de ser alterada
em uma execugao.

Ao redor de Herc reuniram-se dancgarinos de break, os chamados “b-boys”,
que constituiram o primeiro publico do hip-hop. Mais tarde, também foi

.. . ~ 134
adicionado o microfone a essas €XeCugoces sonoras .

2 Cf. ZOLLNER JR., R. de L. “Bob Marley, da imagem ao mito”. Pesquisa financiada
por PIBIC/CNPq. Orientadora: Cristina Meneguello. Vigéncia: ago/2005 a jul/2006.

' JARAMILLO, 2005, p. 116.

B bid., p. 117.
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Outro artista, Grandmaster Flash gerou novas e variadas possibilidades de
intervengdes no som que era executado pelos toca-discos. Podemos citar, entre
elas, o Punch phasing — reproducdo de dois discos diferentes a0 mesmo tempo; o
Back spinning — retroceder manualmente o disco, buscando um trecho especifico
sem alterar o pulso; e o Loud squequing — usar a sonoridade que aparece no
contato entre o disco e agulha como efeito sonoro. Em resumo, essas operagdes
sdo conhecidas como “scratching”.'?

Flash também incluiu, em seu sistema de som, baterias eletronicas que,
além do som percussivo criado digitalmente, poderiam ser programadas
permitindo a criacdo de /oops para serem combinados com o restante da musica
em execucao.

Neste ponto ¢ importante afirmar que as técnicas de operagdo de toca-discos
permitiram que fosse possivel observar esses instrumentos de reproducao de
registros sonoros também como uma fonte sonora passivel de intervencao e
criacdo de sons.

Outro artista que foi muito influente na questdo do desenvolvimento sonoro
do hip-hop foi Afrika Bambaataa. Na adolescéncia, ele pertenceu ao circulo dos
“Black Spades” — um grupo de resisténcia da comunidade negra em Nova lorque,
no final dos anos 1960, que se dedicou a proteger os negros do circuito de crimes
que imperava no Bronx. Os ideais politicos de defesa dos direitos civis da
comunidade afro-americana levaram Bambaataa a fundar, em 1975, a organizagao
“Zulu Nation”. O grupo lutou pelos direitos civis da comunidade negra e
encontrou como forma de expressdo o hip-hop. A organizacao da Zulu Nation,
juntamente com sua luta politica, fez crescer em muito a identidade da
comunidade negra com o hip-hop como expressio cultural.'*

Neste ponto vale ressaltar a importancia de Bambaataa para a produgdo
sonora no que se refere ao vasto hibridismo sonoro que ele criou a partir da
apropriacdo de diferentes materiais sonoros. Seu repertorio consistia de uma
variada gama de mixagens de discos de musica folcldrica de diversos locais, além
de discursos politicos de lideres negros, bandas de rock, musica cléssica, entre

muitas outras referéncias.

B3 1bid., p. 118.
B0 bid., p. 119.
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Ao mesmo tempo em que o hip-hop se desenvolvia, o grupo alemao
Kraftwerk comecgou a realizar trabalhos sonoros a partir da utilizacdo de
sintetizadores e outros recursos eletronicos, criando musicas a partir de artefatos
tecnologicos.

Kraftwerk realizou uma série de albuns conceituais em que se
desenvolveram temas referentes a tecnologia: autoestrada, radio, trem, robds e
computadores. Suas obras, apoiadas em recursos eletronicos, deram novos
significados as sonoridades eletronicas, reformulando o papel dos instrumentos
musicas num conjunto musical. E interessante citar que Bambaataa se apropriou
de algumas musicas do grupo alemao para criar musicas suas (ndo sampleando,
mas sim as tocando por meios de instrumentos analdgicos).

Herc, Flash e Bambaataa ndo utilizaram samplers, mas esses DIJs
anteciparam o advento do equipamento para tal uso (e o Kraftwerk, que utilizava
sintetizadores, nos seus trabalhos mais contemporaneos passaram a fazer uso de
meios digitais). O sampler fez com que se consolidasse a pratica da apropriacao e
resignificagdo de produgdes ja consolidadas, trazendo-as para outros contextos; no
entanto, a arte da expropriagdo j4 tinha raizes fecundas na pratica do scratching e
dos sintetizadores. Os DJs do hip-hop, a partir da apropriacdo de equipamento de
baixa tecnologia, elaboraram uma estética através da resignificacdo de registros ja
consolidados. Criaram musica a partir dos meios que os circundavam, e abriram

caminho para a criagdo técnica e estética do sampler.

4.2 - Novas tecnologias, novas cogni¢des, novas ideias na cabega

Diversos géneros sonoros tais como o rock, a musica eletronica, hip-hop,
entre outros, nasceram através de um percurso de hibridiza¢do entre as entdo
novas tecnologias e a musica. Nesta relacdo das artes com os meios tecnoldgicos,
desenvolve-se o intrinseco processo de producao, difusdo e consumo de musica

derivado do agenciamento do “homem-maquina”.
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Segundo Rose Marie Santini">’, boa parte das questdes levantadas pelo uso
de computadores na musica fez, de algum modo, parte das preocupacdes daqueles
que vivenciaram as transformacdes ocorridas com a introdugdo de tecnologias
como o fonografo, o gramofone e o rddio. No inicio do século XX, esses
aparelhos, bem como os instrumentos elétricos, suscitavam preocupagdes sobre as
mudangas que tais tecnologias trariam a musica. As posi¢cdes variavam das mais
entusiasticas as mais céticas e pessimistas. Se, por um lado, estas invengdes
apontam para novos modos de se fazer e ouvir musica, por outro levantavam a
suspeita de que a musica estaria perdendo seu aspecto sensivel e espiritual para
tornar-se um ato mecanico; a aura da musica — longamente discutida por Walter
Benjamin em seu texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”"*
— ¢ transposta aqui em termos de mecanizagao digital.

Porém, como a propria Santini afirma'”’, sem as técnicas de produgio a
historia da arte seria impensavel; portanto, o que devemos questionar nao ¢ a
técnica, mas como que o homem se relaciona e se apropria dela através de seus
processos criativos.

Neste caminho, Pierre Lévy afirma que nos processos digitais estd contida
“uma ruptura comparéavel a da invengdo do disco”'*’. O sampler é um instrumento
digital capaz de gravar qualquer timbre e reproduzi-lo em todos os ritmos e
alturas desejados. O resultado disso ¢ que tanto o som caracteristico de um
instrumento, como o de uma voz, pode ser utilizado para “tocar um trecho que o
instrumentista ou cantor nunca tocou”'*'. O sampler ¢ um instrumento que
controla totalmente o som, programando independentemente de timbre, altura,
intensidade e duracdo dos sons; estes estdo em codigos digitais e ndo dependem
mais da vibragdo, como nos instrumentos analogicos. A criagdo musical passa a
ser um processo semelhante ao de um editor de texto, ou a de um editor de video
— cada um com sua linguagem especifica — de forma que o autor pode modificar a

obra musical apds o processo de gravagdo, adicionando instrumentos, mudando

7 SANTINI, 2006.

" BENJAMIN, W. “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica” . In:
LIMA, Luiz Costa (org.). Teoria da cultura de massa. 2* ed., Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1978.

% Op. cit., 2006.
"1 EVY, P. Cibercultura. Sio Paulo: Editora 34, 2005.p.106
“!'Ibid., p.106
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timbres, colocando novas vozes, adicionando diferentes elementos na cangao.
Além disso, outras pessoas podem se apropriar de obras finalizadas, ou utilizar
apenas trechos ou instrumentos de outras musicas de outros artistas.

Para alguns autores, essas possibilidades técnicas de hoje se enquadram na
chamada arte pos-moderna — como para Richard Shusterman'**, que afirma que o
p6s-modernismo ¢ um fendmeno complexo e contestado, cuja estética resiste a
toda definicdo clara e consensual. Ainda assim, alguns temas e tragos estilisticos
sdo amplamente reconhecidos como caracteristicos desse fendmeno, o que ndo
quer dizer que eles ndo estejam presentes, com certa nuanga, em obras de arte
modernas. Entre essas caracteristicas, podemos citar particularmente as mais
importantes: a tendéncia voltada mais para o que podemos denominar de uma
“apropriacdo reciclada”, do que para uma criacdo original Unica; a mistura
eclética de estilos; a ades@o entusidstica a nova tecnologia e a cultura de massa; o
desafio das nogdes modernistas de autonomia estética e pureza artistica; e a énfase
colocada sobre a localizagdo espacial e temporal. Como afirma Shusterman'®,
mesmo que rejeitemos totalmente a categoria do pds-modernismo, essas
caracteristicas sdo essenciais para entender a produ¢do musical contemporanea.

A producdo musical que se utiliza dessa apropriagdo reciclada desafia o
ideal tradicional de originalidade e autenticidade que, desde o romantismo no
século XIX, basicamente escravizou a concep¢ao de arte. Em seu culto ao génio, a
tradicdo romantica comparava o artista a um criador divino, e defendia que suas
obras deveriam ser totalmente novas e exprimir sua personalidade singular. Mais
tarde, o0 modernismo, em seu compromisso com o progresso artistico e com a
vanguarda, reforgou o dogma de que a esséncia da arte era a novidade.

Uma manifestagdo poés-moderna, segundo Shusterman, rompe com esse
paradigma quando emprega e adota de forma criativa sua apropriagdo como
tematica, mostrando que empréstimo e criagdo ndo sdo incompativeis. Numa
atitude quase pedagdgica, ele sugere que a obra de arte aparentemente original &,
em si, produto de empréstimos desconhecidos e que o texto novo e Unico, por

exemplo, ¢ sempre um tecido de ecos e fragmentos de textos anteriores. Nas maos

142 SCHUSTERMAN, 1998.p.145
2 Ibid., p.145.
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dos artistas, a originalidade perde assim seu status inicial, e ¢ reconcebida para
incluir a recuperacao transfigurada do antigo.

A expressdo artistica pés-moderna ndo enfatiza necessariamente a arte
mais recente e a mais contemporanea. Ela enfatiza a continuidade com os estilos
do passado, mas sem os reverenciar. Ao contrario, explora-os através da satira ou
parodia, dando-lhes novas configuracdes. Até a linha divisoria entre as formas de
arte cultas e populares desaparece. As diferencas culturais ndo sdo so
reconhecidas, mas vistas como recursos para capacitar o individuo a completar
seu potencial, admitindo que qualquer tipo de criagdo se torna disponivel para
apreciagdo. A partir dessa visdo, ndo hé originais intocaveis, definitivos, mas
apenas apropriagdes e simulacros de simulacros; isso permite que a energia
criativa seja liberada sem medo de vé-la desmentida, simplesmente porque nao
produz com total originalidade.

A obra de arte sendo um todo organico unico, cuja modifica¢do de
qualquer de suas partes destruiria sua coesdo, tem sido defendida por tedricos e
filésofos desde a antiguidade. O romantismo, através de sua ideologia da “arte
pela arte”, reforcou o habito de tratar trabalhos artisticos como um fim em si
mesmo — transcendentes, sagrados, respeitados e inviolaveis. A selecdo eclética e
a montagem de trechos musicais pré-gravados que configuram o sampling desafia
diretamente esse ideal de unidade e integridade. Ele rompe com o imaginario
recorrente e enfatiza o pluralismo pos-moderno. O culto devocional a obra fixa
intocavel ¢ desfigurado, oferecendo em troca os prazeres da arte de desmembrar
obras antigas para criar outras novas, transformando o pré-fabricado e o familiar
em algo diferente e estimulante. Sua estética sugere, assim, que a arte ¢ mais um
processo do que um produto acabado.

Como afirma Schustermann, podemos negar o pés-modernismo'*, mas
temos que ter a ideia de que, com os adventos técnicos contemporaneos, a forma
de se apreciar e de se criar as obras de arte mudaram. Toda revolugdo técnica ndo
¢ apenas técnica, ela ¢ também cultural, e vice-versa. Assim, creio que a técnica €

. ~ 145
mais do que uma extensao do corpo humano — como afirmou McLuhan ™ — e que

"** Aqui, ndo trabalharei diretamente com esse termo.
145 Mcluhan, Marshall, Os meios de comunica¢do como extensao do Homem.Cultrix,

1996.
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a cognicdo do ser humano também se altera a partir das possibilidades técnicas,
sem ser determinista, mas de forma que o humano e a técnica caminhem juntos.

A pesquisadora Fernanda Bruno'* reflete sobre a cogni¢iio humana e os
objetos técnicos. Ela afirma que a mente ndo conta apenas consigo mesma para
conhecer e operar no mundo; além de contar com o proprio mundo, ela conta com
objetos técnicos. Uma primeira andlise consiste na afirmacdo de que as
tecnologias ndo operam uma amplificacdo e sim uma transformagdo da cognigao.
Nao ¢ que nos tornemos mais fortes com o martelo e mais rapidos com o carro,
mas sim que essas mudangas transformam a natureza cognitiva da tarefa
executada. A distribui¢do da cogni¢do entre agentes humanos e dispositivos
técnicos € visivel, e os objetos técnicos ndo simplesmente prolongam ou estendem
fungdes dadas previamente, mas operam uma diferenca, um desvio, uma
transformagao na atividade cognitiva.

Os artefatos cognitivos podem potencializar a emergéncia de novas
modalidades de representacdo, de conhecimento, de significacdo, tornando mais
complexo tanto o nosso proprio pensamento quanto a nossa relagdo com o mundo.
Nao se trata da constitui¢do de uma copia interna de um conteudo externo, mas da
criacdo de um novo processo a partir da interagdo com suportes representacionais
externos que pode, inclusive, abrir novas possibilidades de relagdo do individuo
consigo mesmo e com seu entorno. As tecnologias cognitivas ndo sdo apenas
auxiliares externos ao pensamento, mas também constituem sua matéria, pois boa
parte do que sabemos, pensamos, conhecemos e criamos deriva da construcdo e
da interacdo com estes artefatos mediadores.

Para Bruno, as mudangas que operamos no mundo e as inumeras
tecnologias que criamos e utilizamos permitem que nossas ideias, representacoes,
pensamentos e hipdteses se tornem coisas sobre as quais pensar, operando, assim,
mudangas sobre ndés mesmos. E dbvio que somos nds que produzimos nossas
tecnologias; contudo, isso ndo impede que também sejamos produzidos por elas,
fato que, no limite, acaba por impedir que sejamos seus exclusivos autores ou

seus meros efeitos.

"4 BRUNO, F. Tecnologias cognitivas e espacos do pensamento . [in: FRANCA,

Vera, WEBER, Maria Helena, PAIVA, Raquel, SOVIK, Liv (Org.). Livro do XI
Encontro da COMPOS, 2002: estudos de Comunicagao (Sulina, 2003)
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Para a autora, o Homem ndo ¢ instrumentalizado, ou dominado pela
tecnologia, mas nem por isso essa relagdo deixa de ser intensa. Assim, o
pensamento e a cogni¢cdo ndo se reduzem a uma interioridade individual, a um
“eu” que pensa por si e para si mesmo, mas consistem numa atividade distribuida
que envolve processos e recursos tanto internos € mentais, quanto externos e
materiais — isto €, tanto o eu, a subjetividade individual, quanto um coletivo de
objetos técnicos.

E assim, obviamente, ha também influéncia na produgdo da arte. Para tanto,
podemos apontar a citagdo de Paul Valéry feita por Walter Benjamin: “E de se
esperar que tdo grandes novidades transformem toda a técnica das artes, agindo
assim sobre a propria invencdo e chegando mesmo, talvez, a maravilhosamente
alterar a propria nogdo de arte”'*’. Neste texto, Benjamin reflete sobre como as
mudangas técnicas — no tocante da possibilidade de reprodu¢do — mudaram a
forma como se apreciava a obra de arte (no caso, ele particularmente se atém
muito ao cinematografo, mas creio que podemos refletir também sobre o sampling
na musica).

O scratching, o sampler, e as fitas magnéticas possibilitaram novas formas
de produzir musica, e geraram novos ouvidos, novos olhares, novas formas de
pensar. A possibilidade de gravar varias vezes e colocar novos registros junto,
criando overdubs, faz com que pessoas ja fagam musica pensando nesta forma de
producdo, e podendo criar situagdes sonoras nao passiveis de execugao ao vivo. O
sampling, entdo, ja resolve essa questdo: com ele € possivel inserir digitalmente
sons criados pelo artista ou retirados de outras obras, para fazer algo diferente. A
partir dessas possibilidades técnicas aparece a criagdo sonora por recortes. Da
mesma forma que este texto — que escrevo agora — ¢ fruto da técnica do
processador de texto do computador (escrevo, apago, reescrevo, deixo paragrafos
escritos e reaproveito em outra parte do trabalho, “recorto” e “colo”), nos
acostumamos a escrever desta forma porque a técnica nos possibilitou; ¢ claro

que, com a maquina de escrever, tal maneira de escrever ndo era recorrente (a ndo

"7 Paul Valéry apud BENJAMIN, W. “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica”. In: LIMA, Luiz Costa (org.). Teoria da cultura de massa. 2 ed., Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1978.
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ser que se usasse tesoura e cola!). Meu ato de escrever ja pressupde este rearranjo
de palavras, e esta mesma analogia pode ser feita em relacdo a musica.

Renato Lins afirmou, em entrevista, que Chico Science compunha como um
sampler, um sampler organico, onde os codigos de programagdo estavam contidos
dentro da cabe¢a do musico. Ele pensava nas musicas a partir de colagens de sons
de outras cangdes, como, por exemplo, quando ele falava pro Dengue (baixista)
que queria a linha de baixo mais ou menos como uma musica especifica, e queria
a percussao seguindo tal ritmo, e desta mesma forma com todos os instrumentos.
E por causa dessas misturas sonoras (que ele basicamente produzia em sua
cabega) que Renato o apelidou de Science.

Ninguém pensa a frente de seu tempo, todas nossas ag¢des sao historicizadas,
assim como a mistura sonora que Chico Science realizou. Creio que os
hibridismos sonoros sdo potencializados pelas possibilidades de mistura que as
técnicas nos possibilitam. Science foi criado ao som de grupos do movimento
Black (Afrika Bambaataa, Grandmaster Flash, entre outra) que realizavam
misturas sonoras a partir de discos, e ele realizou tais misturas a partir do uso de
instrumentos e de sons que o circundavam.

De fato, acredito que a visdo rizomadtica de cultura, que o mangue propunha,
em muito se insere no momento historico, no qual a apropriagdo reciclada e as
técnicas do sampler possibilitam a apropriacao de diferentes sonoridades a fim de
mistura-las, experimenta-las. O rizoma se relaciona com as possibilidades

técnicas ¢ as mudangas culturais.

4.3 - MANGUEBIT

A relag@o com a tecnologia ¢ um tema muito importante para entendermos
o movimento mangue. O proprio nome do movimento surgiu a partir de uma
confusdo feita pela imprensa a partir do termo “bit” da musica “Manguebit”, do
grupo Mundo Livre S/A. Musica que fala sobre a necessidade de tecnologia e de
informacao para a sobrevivéncia (os versos “eletricidade alimenta tanto quanto

oxigeénio” parecem sintetizar essa ideia).
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Manguebit'**

Sou eu transistor

Recife € um circuito

O pais € um chip

Se a terra ¢ um radio

Qual ¢ a musica?

Manguebit

Um virus contamina pelos olhos, ouvido
Linguas narizes fios elétricos
Ondas sonoras, virus conduzidos a cabo
UHF, antenas agulhas

Antenas agulhas

Mangue manguebit

Eletricidade alimenta

Tanto quanto oxigénio

Meus pulmoes ligados
Informacdes entram pelas narinas
E a cultura sai mau halito
Ideologia

Mangue manguebit

Meus pulmoes ligados

Se aterra ¢ um radio

Qual ¢ a musica

Manguebit

Observa-se uma forte relacdo entre o mangue e a tecnologia — e ndo por
acaso, os membros do movimento gostavam de usar colares com chips de
computador pendurados no pescogo. Mesmo a imagem simbolo do mangue — uma
antena parabolica fincada na lama — ndo € mera coincidéncia: o bit (do mangue) é
um dado informacional, contido em um chip, e que precisa de um meio para ser

transmitido.

8 Mundo Livre S/A, album Samba Esquema Noise, 1994 (selo Banguela).
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Nas palavras de Lucio Maia (guitarrista da Nacdo Zumbi):

Uma antena parabolica fincada na lama: geralmente é assim, os aparelhos
que sdo de baixa tecnologia t€ém maior alcance, tipo a radio AM, ela tem
mais alcance do que as FM, porém o sinal dela é um pouco piorado. Mas ela
atinge 1?91uit0 mais 4rea. E a historia de baixa tecnologia, mas um alcance
maior.

E na fala de Jorge du Peixe:

Resumindo: é sempre em busca de informagdes. Quando a gente trocava
livro didatico por discos, a gente estava adquirindo informacdo de alguma
maneira... (...) o satélite, como ¢ que ¢? De baixa tecnologia, porém de
longo alcance, né? Vocé cada vez tenta buscar mais, né? Mais informagéo,

.. - .. ~ 150
mais informag¢do, mais informacao (...)

Ou seja, a antena parabodlica simboliza a apropriacdo tecnoldgica para
insercao no mundo de producdo cultural. E também ndo ¢ a toa que o caranguejo
(da imagem simbolo) discoteca o compacto em vinil “Anthena” do grupo
Kraftwerk, pois este foi um grupo que se apropriou de tecnologias para a criagao
sonora, ¢ os membros do movimento — literalmente antenados — com isso
simbolizavam que também queriam se apropriar de técnicas para criar suas
musicas.

Esta relagdo com a técnica esta refletida na definicdo de “afrociberdelia”,
nome do segundo album do grupo CSNZ, langado no ano de 1996, pelo selo
Chaos (da Sony):

Afrociberdelia (de Africa + Cibernética + Psicodelismo): sf. A arte de
cartografar a Memoria Prima genética (o que no século XX era chamado “o
inconsciente coletivo™) através de estimulos eletroquimicos, automatismos
verbais e intensa movimentagdo corporal ao som de musica bindria.
Praticada informalmente por tribos de jovens urbanos durante a segunda
metade do século XX, somente a partir de 2030 foi oficialmente aceita
como disciplina cientifica, juntamente com a telepatia, a patafisica, a
psicanalise, e a parapsicologia...

149 19y ASCONCELOS LIRA,2000. p. 114.
0 1dem p. 115.
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Para a teoria “afrociberdélica”, a humanidade ¢ um virus benigno no
software da natureza, e pode ser comparada a uma arvore cujas raizes sao os
codigos do DNA humano (que tiveram origem na Africa), cujos galhos sdo as
ramificacdes digitais informadticas eletronicas (cibernética) e cujos frutos
provocam estados alterados de consciéncia (psicodelismo).”’

Sendo a defini¢ao de “Afrociberdelia” a mistura de “africanidade”,
“cibernética” e “psicodelia”, o texto explicativo compara a Natureza a um
computador, a um hardware, que funciona através de softwares, e programam e
codificam o mundo em linguagens binarias e bits. Apresenta a tecnologia como
algo inerente ao proprio Homem, que ¢ um produto cibernético — ja que seus
DNAs sdo ramificagdes digitais. E, através do uso da técnica, o homem atinge
suas origens (como o texto afirma, o DNA humano tem origem na Africa). E o
trabalho da banda, neste album, sintetiza tal definicdo, pois ¢ a mistura dos
tambores, da percussividade do maracatu, com as técnicas e tecnologias do
mundo moderno, produzindo uma psicodelia sonora.

O discurso tecnoldgico ndo estd presente s6 nas letras, mas também na
utilizagdo da técnica do sampler. Jorge Du Peixe lembra (em entrevista cedida a
Revista Bizz)">* que, durante a gravag¢io do primeiro album, os musicos da Nagio
haviam separado junto com Chico uma “penca” de samplers; porém, s6 na
producdo do “Afrociberdelia” (segundo album) ¢ puderam dar mais atengdo a essa

linha tecnolégica. No album “Da Lama ao Caos”'>

, algumas musicas foram
sampleadas, como por exemplo na faixa “Samba Makossa” — que apresenta
trechos de “Soul Makossa”, do cantor de Afro-Beat Nigeriano Manu Dibango. No
entanto, no segundo album o conceito de uso da tecnologia para gravagao foi mais
apurado, devido basicamente a trés motivos: pela experiéncia adquirida, pela
estrutura técnica e pelo proprio desenvolvimento dos ideais do mangue.

Tal fato torna-se latente ndo apenas pelo fato de ouvirmos diferentes
toques eletronicos nas cangdes do “Afrociberdelia”, mas por ouvirmos diferentes

recortes de musicas de artistas da Tropicalia: pode-se ouvir “Minha Menina” dos

Mutantes em “Macd”, ouvir Gilberto Gil com a musica “Louvac¢do” em “Cidadao

151

Defini¢ao encontrada no encarte do disco Afrociberdelia.

12 Cf. Igor Ribeiro. “Afrociberdelia”, Revista Bizz. N° 206, out./2006.
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Da Lama ao Caos ¢ o primeiro album da banda Chico Science e Nagdo Zumbi, de

1994, pela Chaos (Sony Music), com producao de Liminha.
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do mundo”, entre outras bricolagens. Isto aponta para uma metalinguagem, onde
através da utilizacdo de recursos técnicos os artistas do Recife fizeram referéncias
e deglutiram trechos de can¢des do movimento artistico que pregava o uso da
antropofagia.

Chico Science deixa claro seu gosto pela estética e pelo conceito do

sampler nesta entrevista:

Queremos misturar o roquenrol com as influéncias que a gente teve,
com a disco dos anos 70. Nao estabelecemos padrdes, queremos
uma musica aleatoria. Queremos ¢ trabalhar ritmos nordestinos com
diversdo. Levamos a diversdo a sério e isso € a nossa maior
preocupacao [...]. Foi sempre o que eu quis fazer. Nos acreditamos
nessa idéia de incentivar a musica popular brasileira para que ela
seja realmente pop. Queremos tocar musica popular brasileira.
Queremos dar um sampler para um repentista™ ",

4.4 - Ensolarado byte

A relacdo entre a arte e tecnologia fica mais clara nos projetos paralelos
dos membros da Nacdo Zumbi. Podemos citar o “Maquinado” de Lucio Maia, e
“Autonomo” de Jorge Du Peixe, além dos trabalhos de DJ Dolores e H.D.
Mabuse.

Langado no ano de 2007, “Maquinado” ¢, segundo o seu autor, uma ode as
maquinas; o nome “musica binaria”, associado ao projeto, refere-se a linguagem
da informatica, e o processo criativo foi feito através do uso de computadores:
bases eletronicas foram criadas, e Lucio Maia gravou overdubs em cima das
faixas.

A relacdo de Lucio Maia com a tecnologia na musica ¢ bem nitida, o que o
levou a se intitular, neste projeto, como o “Homem Binario” (lembrando que o
termo “bindrio” refere-se a linguagem do computador). Tal relacdo fica

fortemente demarcada em seus trabalhos, como ele mesmo afirma:

'* Entrevista de Chico ao Jornal do Brasil, apud Teles, 2000:332).
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Na minha opinido a musica eletronica surgiu quando eletrificaram a
primeira guitarra. J& nasci com a eletronica bombando todos os
instrumentos: bateria, baixo, synths e etc. Desde que me lembro, existem
recursos tecnologicos que te dao opgdes e linguagens diferentes para todo
tipo de som que se queira fazer. A Nagdo sempre fez, os Beatles, a Jamaica,
Os Mutantes... Hoje em dia ndo existe mais a necessidade de se tocar um
instrumento para ser considerado um musico. A maior prova disso é o
turntablism. Estamos numa era que ndo had espacos para os maestros
indignados da vida com o vizinho que faz musica no Reason ou no Pro-
tools e ganha a vida assim. Rica (Amabis, Instituto) e Tejo (Damasceno,
Instituto e Turbo Trio) ndo sabem nem afinar um violdo, no entanto sdo
muito mais musicos do que varios destes "Berklees" que tém em todas as
esquinas. (Berklee ¢ uma conceituada escola de miisica em Boston).'>

Du Peixe tem como titulo de seu trabalho o termo “auténomo”, nos dando
a ideia de independéncia, autonomia, de criagdo a partir dos usos da tecnologia
sonora, € com o uso de computadores ele cria e produz cangdes sozinho. Como

ele mesmo explica:

Comecei em 99 ou 2000, ndo tenho certeza... Parte das experiéncias ficaram
nos arquivos de Bernardo (ex-baterista da banda Eddie) 14 em Recife, pois
tinhamos uma parada chamada "Capenga Sample". Sampledvamos umas
coisas, experimentos em estados alterados sonoros com bateria, baixo,
percussdo e guitarra... Tudo instrumental... Nunca saiu do computador. Dai
me mudei pra Sdo Paulo e fiquei fazendo algumas coisas sozinho, mas com
menos samplers. Depois veio a ideia da “autonomia”'*®

No entanto, este trabalho diferencia-se do “Maquinado” pois, como afirma
Du Peixe: “Nao faco um uso excessivo de mdquinas. Comeco geralmente de um
beat (que poderia ser trocado por uma bateria) e uma linha de baixo. Dai conto
com participagdes dos amigos DJs ou bateristas, uma méo sujando a outra™"’.

Ou seja, os musicos do mangue criaram conceitos e musica a partir da
apropriacdo tecnoldgica. Conceitos implicitos tanto nos nomes dos trabalhos
quanto nas proprias obras.

Ha ainda o trabalho de outros membros do mangue, como o do DJ Dolores,

que ¢ a assinatura artistica do sergipano Helder Aragdo, um ex-punk, que na

Shttp://www radiolaurbana.com.br/index.asp?Fuseaction=Conteudo&ParentID=4&Me
nu=Busca&Materia=851 acesso 18/08/2009

Shttp://www .radiolaurbana.com.br/index.asp?Fuseaction=Conteudo&ParentID=16&M
enu=16&Materia=1839. acesso 19/08/2009

7 idem
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metade dos anos 80 resolveu tentar a sorte no Recife. Helder desempenhou um
papel fundamental na criacdo do mangue. Iniciou sua carreira artistica como
designer grafico, e atualmente ¢ um dos principais produtores de musica
eletronica do pais, tendo como caracteristica de seu trabalho a fusdo entre sons da
cultura popular com o eletronico, a partir do uso de computadores, pick-ups, e
samplers.

Sobre sua apropriacdo artistica das maquinas, Dolores afirma:

Sempre gostei da ideia da maquina, de vocé usar a maquina pra desenhar.
Minha primeira formag@o e meu primeiro trabalho, desde os 16 anos, que eu
era cartunista, desenhava a mao, usava o pincel e canetinha. Mas a primeira
vez que comecei a trabalhar com imagem e maquina foi usando a maquina
xerox. Era muito legal vocé desenhar e na maquina xerox. Gerava uma
imagem muitas vezes randomica que vocé ndo tinha o controle e tal. E vocé
mesmo era o proprio a se surpreender com o resultado final. Entdo pegar a
fotografia... A historia era trabalhar com sampler, com coisas que os outros
tinham feito, e vocé ia 14, interfere, cola uma coisa com a outra, e gera um
hibrido que nfo tem nada a ver com o original. Acho que isto estd bem
presente na identidade visual dos primeiros cartazes do mangue beat que
tem essa cara de imagem que ndo foi feita pela mao humana. Foi concebida
pelo cérebro humano, mas ¢ uma imagem gerada por uma maquina. O
Mabuse também dividia essa fungo. Ele tava tendo o acesso aos primeiros
computadores e ele tava fazendo coisas, digitalizando com o scanner e
processando nos computadores. Eu acredito que ¢é tdo forte que esta presente
no primeiro disco de Chico Science e Nagdo Zumbi, isso dai é bem
presente. Nos discos do Mundo Livre t€m os graficos que representam os
chips e tudo mais. Era um fascinio meio ingénuo, pois o pessoal, talvez,
nem soubesse ao certo o que tudo aquilo significava, mas era mais como

. . 158
icone de um mundo novo, eu acho, do que qualquer outra coisa.

Seguindo seu raciocinio, mas agora falando sobre o processo criativo na
musica, o DJ afirma: “Minha musica ainda segue a estrutura da cang¢do, mas a
forma de compor ndo obedece, definitivamente, ao formato violdo ¢ voz”"’,
Dolores diz pensar no ritmo, ou na melodia e, a partir dai, comega a criar as
batidas, utilizando os programas que simulam o som dos instrumentos. Passada
essa fase, ele retine os musicos ¢ comecga a dar um formato de som de banda. “A
musica eletronica cria uma esfera ludica, brincar com os programas acaba gerando

95160

uma batida legal e dai surgem as cangdes e remixes” . Tal maneira de pensar a

n:

http://www.overmundo.com.br/overblog/dj-dolores-um-perfil-na-aurora-

1035>.acesso 01/09/2009
" Depoimento de Dj Dolores no filme Ensolarado Byte
'% Idem
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producdo musical se assemelha a ideia de sampler orgénico, que era a propria
mente criativa de Chico Science — segundo Renato L.

DJ Dolores compds a trilha do filme “Enjaulado™ (1994), dirigido por
Kléber Mendonga Filho, com um programa para editar recados de secretéria
eletronica'®', mostrando que a miisica pode ser feita de diversas maneiras
possiveis, quando ha a apropriagdo de diferentes técnicas.

Também Mabuse nos conta que sua banda também criava musica a partir do

low tech'®:

Nessa época, toda essa historia do punk, acabou influenciando esse uso de
tecnologia da gente, em 88 e 89. Quando apareceu (BomTomradio), que era
uma banda que tinha um ntcleo fixo, que era eu, Chico e Jorge Peixe e que,
basicamente, a gente ia pro meu quarto gravar com o gravador de fita,
fazendo overdub com microsistem, fazendo umas coisas com um
equipamento que ndo era feito para aquilo. E engragado isso, porque se for
ver bem o termo de hackear, que é pegar um elemento e distorcer, criar uma
acdo de um movimento diferente do que ele foi fabricado pra ter, era o que a
gente fazia nessa época. A gente pegava um microsistem, que foi feito para
vocé tocar karaoké, ai gravava uma base numa fita, voltava pra fita, dava
play, na entrada do karaoké, e gravava outra coisa por cima. E acabava
virando um que gravava quatro canais, seis canais, eventualmente.

4.5 - Re:Combo

E do movimento mangue surgiu o “Re:combo”, que nas palavras de

Mabuse é:

[M]ais que uma banda pop: é um ensaio tedrico sobre autoria e propriedade
intelectual no século XXI feito para dangar. A ideia aqui é produzir musica
criativa, democratica e livre das amarras do conceito criminoso e antipatico
de propriedade intelectual. Resumindo, entdo: trata-se de um coletivo que

. . ~ ., 163
atua em rede dedicado a repensar os conceitos padrdes de copyright.

161

Entrevista no site http://www.overmundo.com.br/overblog/dj-dolores-um-perfil-na-

aurora-1035>.acesso 01/09/2009

192 «“Baixa tecnologia”, ou tecnologia menor. Lembrando que esta relagio se estabelece
a partir do que ¢ considerado como alta (“high”) tecnologia.

163

Entrevista Mabuse na minha viagem de campo, 05/02/2008
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Surgido em 2002 na cidade de Recife, comegou por ser um grupo de
musicos, artistas plasticos, designers, programadores, DJs e profissionais de video
unidos pela valorizagdo da colaboragdo, da reciclagem artistica e da remistura
através da producdo conjunta de musicas, videos e instalagdes. Em poucos anos,
tornou-se uma plataforma online distribuida pela rede, chegando a contar com
participantes em varios lugares do Brasil, e também de outros paises do mundo. O
Re:combo organizou e executou jam sessions intercontinentais em tempo real
com DJs da Europa e do Brasil.

A partir da digitalizacdo, o Re:combo comecgou a criar arte em rede, e o
trabalho dos artistas envolvidos era re-aproveitado, re-mixado, “re:combinado”
por outros, € assim transformado em algo novo pronto para ser re-apropriado e
modificado. Postado na rede, o material era passivel de ser utilizado por qualquer
pessoa interessada na arte.

Dessa forma, foi um dos primeiros movimentos a iniciar o debate sobre a
cultura livre, a flexibilizacdo dos direitos de autor sob a forma do “copyleft”,
tendo mesmo a sua Licenca de Uso Completo Re:combo (LUCR), a Creative
Commons na criagdo das licencas CC-Sampling. Eles autorizaram que algumas de
suas musicas pudessem ser livremente remixadas, que ¢ a propria idéia do
Re:combo.

O ideal de se questionar autoria e propriedade da obra musical, e também
as recombinagdes, se assemelham ao conceito do movimento mangue de se

apropriar de diversos materiais culturais e musicais.
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CAPITULO 5: DAS FAIXAS:

Este capitulo perpassa por faixas dos dois discos em que Chico Science
canta junto do grupo Nag¢do Zumbi: “Da Lama ao Caos” (1994) e
“Afrociberdelia” (1996). Acredito que esses dois dlbuns tém o poder de sintetizar
os ideais do movimento transpostos em musica e atitude, pois ¢ onde o manifesto
mangue se tornou poesia sonora, ¢ também onde podemos observar melhor os
hibridismos culturais e sua relagdo com a tecnologia.

Tendo ouvido as obras musicais inimeras vezes durante este periodo de
pesquisa (para estudo, e também para apreciagdo e prazer), escolhi algumas
cancdes dentro de cada dlbum — as quais acredito que sintetizam os conceitos
chaves do mangue. O método consistiu em procurar tematicas recorrentes nas
letras, ritmos e estilos musicais presentes, € mostrar quais os elementos sonoros
que foram utilizados e misturados nas musicas; técnicas de gravacdo, samplers e
referéncias musicais contidas nas cangdes relacionando com o restante do
trabalho. Utilizo como apoio os trabalhos de Guerra-Peixe, Galisnky e Herom

Vargas para ler as musicas em suas formas e partituras.

5.1 - Um mundo de conceitos pop

O que podemos perceber, a partir da analise das musicas de Chico Science
& Nagao Zumbi, € o uso de clichés musicais e imagéticos. Os baques de maracatu
e de baido, utilizados pelo grupo, sdo as batidas mais conhecidas destas
manifestagdes. Nao ha variagdes ritmicas, tampouco uma vasta pesquisa sonora,
como alguns outros grupos do movimento mangue apresentam — a exemplo de
Mestre Ambrodsio e Cumadre Fulozinha que, para tocarem os ritmos da chamada
cultura popular, realizam pesquisas, se aprofundando e procurando fazer
variagdes sonoras e ritmicas advindas dessas manifestagdes tradicionais. Da
mesma forma que o vestuario de “caboclo de langa” do qual Chico Science se
apropriou em suas apresentacdes € a imagem mais popular (no sentido de
conhecimento publico) de cultura tradicional pernambucana, uma imagem cliché

de cultura popular.
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Segundo Antonio Marcus de Souza'®, o cliché ¢ utilizado para designar
uma ideia padronizada que se solidifica em nossas mentes, e que utilizamos em
nossa percepgao para reconhecer ou identificar os individuos, os acontecimentos e
os objetos. Isso, ndo com o intuito de estereotipar ou generalizar, mas sim no
sentido de criar carimbos mentais de identificacdo. Como afirmou
Featherstone'®, nenhuma sociedade foi tio saturada de signos e imagens como a
sociedade de consumo, onde por meio da publicidade, da midia e das técnicas de
exposi¢ao das mercadorias se percebe a desestabilizacdo da nog¢do original de uso
ou da significacdo dos bens, e fixando-se neles imagens e signos novos, que
podem evocar uma série de sentimentos e desejos associados.

Chico Science e a Nagdo Zumbi, em Ultima instancia, ndo ¢ um grupo que
toca ou que se afirma pesquisador do maracatu: ¢ um grupo que se apropria dele.
A ideia deles era misturar, re-significar, desestabilizar a no¢do de original, de
auténtico. Os mangueboys sdo parte de uma geracdo que se identificou com a
ideia de forjar um cena, com vestimentas e girias proprias — lembrando que eles
mesmos afirmam terem se espelhado no movimento punk e em Malcom McLaren.
No caso, pode-se perceber que, quando os membros do movimento vestem
chapéu de palha com oOculos escuros, hd uma apropriacdo do que ¢
tradicionalmente a vestimenta do pescador, do morador do mangue (o chapéu de
palha) com a modernidade, o novo: os dculos escuros. Tudo isso para forjar uma
estética: a estética do hibrido. O mesmo pode ser dito sobre o uso do chip de
computador como pingente de colar, também utilizado pelos mangueboys — que
vejo como sendo o desejo de vestir a tecnologia, i.e., de incorpora-la.

O movimento mangue, no entanto, acabou enquadrado em um cliché, ja
que para muitos o “manguebeat” ¢ a mistura des alfaias e guitarra distorcida; fato
que nega o principio do chip anti-uniformidadee da diversisade cultural, e acaba
por excluir uma das bandas mais importantes do movimento, a Mundo Livre S/A

que ndo se apropria da sonoridade do maracatu.

1 SOUZA, A. M. A. Cultura rock e arte de massa. Rio de Janeiro: Diadorim, 1995.
1 FEATHERSTONE, Mike. Cultura de consumo e p6s-modernismo. Sdo Paulo:
Studio Nobel, 1995
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5.2 - Matacatucando

Para entender o mangue foi importante um breve estudo sobre algumas das
manifestacdes culturais populares presentes no movimento. Alguns ritmos da
cultura popular tém presenga marcante nas musicas de CSNZ, dentre eles o
maracatu — que ¢ um folguedo pernambucano ligado & uma extensa gama de
tradigdes afro-brasileiras. Ele é composto por uma mistura que inclui a
festividade, a religiosidade e o profano, sendo fruto de um sincretismo cultural
proveniente da intensa relacdo entre africanos, indigenas e portugueses no Brasil.

Ha basicamente dois géneros de maracatu. O mais conhecido ¢ o nagdo, ou
de baque virado, que tem este nome pois significa tocar dobrado, ja que ¢ um
maracatu tocado com mais de uma alfaia (dentre outros instrumentos de
percussdo). O nome “nagdo” tem origem nas nacdes de escravos que deram
origem aos grupos de maracatu.

Ha também o baque solto, ou o maracatu rural, tipico da zona da mata,
tocado apenas com uma alfaia, mas também composto por naipe de sopros, cuica
e varios chocalhos e ganzas. Ele ¢ preenchido por personagens como o Mateus e a
Catita, e pelos caboclos de langa, que representam os guerreiros de Ogum.

Os instrumentos destas manifestacdes sdo compostos pelo gongué, que ¢
formado por duas chapas de metal soldadas lado a lado em formato de cone e
tocado com um pedago de madeira, parecido com o agog6. A caixa de guerra e o
tarol sdo tambores de metal e esteiras de pele de resposta com som metélico. Os
bombos sdo as alfaias, tambores de timbres graves. Tendo ainda a presenca do abe
—uma espécie e chocalho.

Em ambos os casos ¢ o gongué que faz a marcacao, e o ritmo ¢ feito pelos
graves das alfaias, e pela caixa. Um diferencial entre os dois maracatus ¢ que o de
baque virado ¢ mais sincopado que o rural, como mostram as transcri¢des abaixo

encontradas no trabalho de Herom Vargas.
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gura 3: Exemplo de baque solto do tipo “dois por um™ do Maracatu Carmbinda Estr
qui hid sormente o ritrno, sem os instrumentos de sopro. Transcrigdo feita por G
zixe (1955, p. 100).
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Figura 1: Exemplo de baque do Maracatu Nacdo Estrela Brilhante, criado pelo Mestre
Walter. Aqui hd somente o ritmo, sem a chamada e sem 0 final. Transcricdo feita pelo
percussionista Eder, O Rocha.
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Figura 2: Alguns toques do gongué: o bdsico e seis variacdes possiveis. Transcrito por

Eder, O Rocha.
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O coco ¢ outro elemento presente nas musicas da Nacdo Zumbi, e possui
uma origem incerta, sabendo-se basicamente que ¢ uma manifestacdo musical
oriunda dos escravos negros do litoral baseado nos cantos de trabalho dos
quebradores de coco. Na questdo sonora, ¢ composto por instrumentos de
percussao como ganza, alfaia, caracaxa e pandeiro.

Philip Galinsky nos transcreve a ritmica mais tradicional do coco de roda:

Coco de Roda: Basic Rhythm

1 = = -
T + _+ © + + 4+ 3 F o g g + o+
Pandeiro :E_’iﬂ?—r. = { { { f f = = = s = = [‘_ EE: '
- e —— S S ———
, T F H T F H F H T F H T F H F H

cus (R [ Jr—p—fF = :
| 1 R L R L R L
“'WH—F_EE ;cr e —

=
Bombo  H+ I : !
L= § 1 =

L R L
1 L |#'

e
el

R
_ﬂ#

KEY:

Bombo - played with 2 thick wooden sticks
(same as maracatu de baque virado) [

Regular notes played on head

x = notes played on the rim of the drum

Special thanks to Jorge Martins da Silva
of Cascabulho for the transmission of this rhythm.

Outro ritmo presente nas cangdes de CSNZ ¢ o baido; segundo Herom
Vargas, este nome ¢ derivado da palavra “baiano”, e suas origens sonoras vém de
uma variagdo daquela do lundu, que ¢ uma matriz ritmica que deu origem a
diversos ritmos afro-brasileiros. Sua ritmica se assemelha com a do coco
(provavelmente por terem a mesma origem): as transcrigdes mostram a
semelhanga entre as ritmicas do bombo no coco, ¢ da zabumba no baido, e entre

os pandeiros.
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Agopd

Tridngulo

Pandeiro

Zabumba

Basic Baidio Rhythm

T

KEY:

T= thumb

F= fingers

H = heel of hand

+ = closed stroke (for zabumba: mallet pressed into head)
(for pandeiro: finger pressed into back of head)

o = open stroke (for zabumba: open mallet stroke)
(for pandeiro: head played open)

x = left hand plays thin stick (bacalhau) on bottom
head of zabumba

D = downstroke
U = upstroke
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5.3 - Da Lama ao Caos

science: & nacao zumbi
da lama ao caos

O disco “Da Lama aos Caos” foi gravado em 1994 pelo selo “Chaos” da
Sony Music. Mesmo tendo sido produzido com a experiéncia de Liminha,
diversas dificuldades técnicas foram encontradas durante o processo de gravagao.
A principal dificuldade foi gravar o som das percussodes, j4& que comumente no
Brasil se trabalha com a bateria, instrumento que ndo havia no grupo até o
momento; ¢ a auséncia do chimbau e dos pratos, por exemplo, geravam uma
dificuldade para a equalizagdo dos sons das alfaias, caixa e percussdo. O processo
de mixagem também passou por diversas dificuldades, j4 que o som da Nacdo era
diferente de qualquer outra musica produzida no Brasil no inicio da década de
1990.

As musicas do disco em geral falam de Recife, dos manguezais e suas
relagdes com a cidade, a pobreza, a violéncia, a cultura e a rebeldia, cujas letras
sdo preenchidas de metaforas que se relacionam com os ideais do movimento. O
proprio nome do disco ¢ uma relagdo da lama do mangue com a “Teoria do Caos”

— teoria que teve origem no campo da fisica, mas logo influenciou outras areas do
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conhecimento, além de diversos pensadores (citados mais a frente). Na questdo
sonora, o disco apresenta um hibrido do rock / funk com maracatu e coco, e hd a
inser¢ao de samplers em diversos momentos.

A capa do album — feita pelos designers Hilton Lacerda e Hélder Aragdo
(DJ Dolores) — traz o desenho de um caranguejo, preenchido por diferentes cores
e desenhos, que dao a capa um tom psicodélico. Dentro do encarte encontra-se a
transcrigdo do manifesto “Caranguejos com Cérebros”, e uma histéria em
quadrinhos que relata os resultados bioldgicos ocorridos com as pessoas que
beberam cerveja produzida por um fabrica instalada sobre um manguezal, onde a
agua utilizada estava contaminada por residuos téxicos oriundos de caranguejos
que ficaram expostos aos raios ultravioletas sem protecdo solar, gerando os
Homens Caranguejos — Chamagnathus Granulatus (nome cientifico do

caranguejo) Homo Sapiens (Homem).

5.3.1 - Musicas

“Monoblogo ao pé do ouvido™:

A musica de abertura do disco pode ser considerada a loa de chegada da
Nagdo Zumbi, posto que a cangdo diz a que veio este grupo artistico.

O som das alfaias tocando o ritmo conhecido como martelo do maracatu
mistura-se com um som agudo, que d4 a impressdo de ser o som de um berimbau
sintetizado eletronicamente, ambos dando a cadéncia para a poesia de Chico
Science.

A letra recitada por Science possui os principais conceitos do trabalho do
grupo: ao reverenciar herdis marginalizados pela dita historia oficial — como
Zapata, Sandino, Zumbi, Antonio Conselheiro e os Panteras Negras — o cantor
apresenta sua proximidade ideoldgica com atores sociais que lutaram por
mudangas. Essa caracteristica ¢ importante porque mostra a inquietude politica
dos musicos do mangue que, ao verem a cidade em que viviam a beira do caos

social, afirmam na letra: “homem sente a necessidade de mudanga”.

89



De inicio, “modernizar o passado” ¢ o primeiro verso que Chico Science
entoa, mostrando qual ¢ o objetivo do seu trabalho, a saber: misturar o chamado
tradicional com o chamado moderno, isto é, misturar o maracatu, 0 coco, a
embolada, com o rock, o funk, a musica eletrénica, “envenenando” o maracatu e
dando novas roupagens a todos esses géneros populares. Nesta cang¢do, esta
intencao fica clara ao misturar o baque de maracatu com sons sintetizados

eletronicamente.

“Da lama ao Caos”

Esta cancdo nos remete a miséria, a destruicdo do mangue e a necessidade
de alterar tal situacdo pela desorganizacdo/organizagdo do sistema. A questdo
ordem/desordem origina-se de ideias advindas da Teoria do Caos, que foram
apresentadas a Science por seu amigo hacker H.D. Mabuse.

Vasconcelos Lira, em sua analise desta musica, nos apresenta as teorias do
intelectual francés Edgar Morin sobre organizagdo de sistemas, que em muito se
assemelham ao olhar de Chico Science sobre a cidade de Recife.

Segundo Morin, o céu estrelado, a primeira vista, impressiona por sua
desordem. Um amontoado de estrelas, dispersas ao acaso. Mas, num olhar mais
atento, aparece a ordem cosmica, imperturbavel — a cada noite, aparentemente
desde sempre, o mesmo céu estrelado, cada estrela no seu lugar, cada planeta
realizando seu ciclo impecavel. Porém, ha também a possibilidade de um terceiro
olhar, que vé um universo em expansao, em dispersdo, posto que as estrelas
nascem, explodem, morrem. Esse terceiro olhar exige que concebamos
conjuntamente a ordem e a desordem; € necessaria a binocularidade mental, uma
vez que vemos um universo que se organiza desintegrando-se. Ou seja, a ordem
do universo se “autoproduz”, por meio das interagdes fisicas que produzem a
organizagao e, também, a desordem.

Ordem/desordem/interagdo/organizacao constituem um ciclo para Morin,
onde cada termo precisa do outro para se constituir; e assim, a desordem contribui

para a geracdo da ordem organizacional, a0 mesmo tempo em que a ameaga
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incessantemente com a desintegragdo. Essa ameaca tanto ¢ produzida pela
complexidade da organizagdo, quanto pelo advento de agentes externos.'*

E para Lira, a incerteza presente na desordem se assemelha ao Caos, uma
vez que desordem e teoria do caos sdo equiparaveis no pensamento da
complexidade dessa relagdo. No caso da musica, a autora considera a lama e o
caos como parte de um sistema previsto pelas teorias citadas: a lama organica dos
mangues, € a sujeira produzida pela cidade, ao final caracterizam fertilidade,
insurreicdo, periferia, banditismo, isto ¢, a propria cidade do Recife e sua
realidade.

A desordem ¢ um agente criativo para mudar a cidade de Recife, como
Science entdo caracteriza em sua letra, pois ela estd envolta pela miséria e
degradacdo. A realidade social nos ¢ apresentada através de cddigos proprios da
cidade, com utilizacdo de palavras de transito local para designar alguns
personagens. Por exemplo, “chié”, um caranguejo pequeno que vive grudado nas
pedras da praia, no contexto popular significa “menino pobre de rua”; “aratu”,
também um tipo de caranguejo, na musica significa “pessoa ingénua”, que sempre
¢ lograda por algum malandro; “gabiru” ¢ um tipo de rato que vive na sujeira e
também designa o “mendigo de rua”. Pela letra, a degradagdo da cidade aumenta
e os urubus sdo a maior ameagca, isso serve de alerta para que seja invocado Josué
de Castro — médico e gedgrafo recifense, cujos trabalhos foram lidos por Science
e inspiraram parte da proposta do mangue.

Na questdo sonora, o vocal de Science ¢ um hibrido entre rap e embolada, e
a base musical ¢ uma mistura do peso das cordas tocando um rock préoximo ao

hardcore, e a percussdo tocando maracatu.

“Computadores fazem arte™:

A musica foi composta por Fred Zeroquatro (lider da banda Mundo Livre
S/A), e tem uma temadtica de discutir, mesmo que brevemente, a relagdo entre a
tecnologia e a arte. Sendo uma mistura de maracatu com rock — assim como

grande parte das cangdes do disco —, a questdo mais importante ¢ a aceitagdo e

166V ASCONCELOS LIRA, 2000, P. 62.
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declaracdo do papel fundamental das maquinas e da tecnologia na produgdo
musical, visto que os artistas dependem dos computadores para tocar, criar,
gravar, mixar, masterizar, reproduzir e vender suas obras de arte.

Outra questdo importante a ser levantada ¢ a relagdo do artista com o
dinheiro e a fama. Podemos encarar esta letra como uma critica proposta pelo
compositor a industria cultural — na qual ele mesmo também se encontra —, onde
um dos pré-requisitos para a produgdo ¢ a venda, bem como a inser¢do em um
mercado de consumo. Em 1992, quando esta can¢do foi escrita, a industria
fonografica ainda ndo havia passado pela crise que passa nos dias atuais, e o
mercado musical ainda era dominado por grandes gravadoras que, como qualquer
empresa em um mercado capitalista, buscavam lucros sempre maiores. Em
decorréncia disso, a banda Mundo Livre S/A passou por situagdes delicadas com
gravadoras que queriam estigmatizd-la com o som da Nac¢do Zumbi, querendo
colocar tambores de maracatu e mudar o estilo do vocal, a fim de assinarem o

contrato de gravagdo do primeiro disco.

“Samba Makossa’:

A principal caracteristica desta cancdo ¢ o fato dela apresentar referéncias
diretas a trabalhos de outros artistas; assim, através da propria obra musical deixa-
se claro quais eram os artistas e estilos musicais que influenciaram o processo
criativo da banda.

“Makossa” ¢ uma referéncia ao trabalho “Soul Makossa” do cantor
nigeriano Manu Dibango'®’ que, junto de Fela Kuti, sdo os nomes mais expoentes
do Afrobeat — género musical que mistura funk e jazz com ritmos africanos. Isso
mostra que os mangueboys ja conheciam outros artistas que realizavam esse
hibridismo cultural entre o tradicional, o popular e o massivo, sendo estes outros
artistas de grande influéncia para eles. E a cancdo ¢ também uma brincadeira,
onde se troca o Soul (ritmo negro estadunidense) pelo samba (ritmo tradicional

brasileiro); dessa forma, o proprio titulo da cangdo ¢ uma amostra da apropriagdo

' Disco gravado pelo cantor camaronés Manu Dibango em 1972.
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cultural idealizada, pela mistura do tradicional com outros sons que eles ouviam
de outras partes do mundo.

Na letra da can¢do ha outras referéncias, como a Dorival Caymmi e o
“Samba da minha terra”. A ritmica permanece, mas a afirmag¢do ¢ outra: ao invés
de cantar “quem ndo gosta de samba bom sujeito ndo ¢, ruim da cabeca ou doente
no pé” (letra original de Caymmi), Chico Science canta “mao na cabe¢a e um
foguete no pé”. Ressalta, com isso, uma realidade mais proéxima de sua vivéncia,
j4 que a mao na cabega (representando a abordagem policial) e o foguete no pé
(como fuga de algo) nos indicam uma referéncia a violéncia urbana de Recife.

No campo dos estudos em Artes, esse tipo de trabalho que se apropria de
obras de outros artistas para o processo criativo leva o nome de “citacdo em
abismo”. Neste sentido, vejo similaridade na apropriacdo que Duchamp fez da
Monalisa'®, por exemplo, com a Nag¢do Zumbi e a sua apropriacio de Dorival
Caymmi e da musica de Manu Dibango para, ao final, criar uma cang¢do que seja
um mosaico de referéncias as influéncias sonoras.

E assim o ponto importante de andlise desta cangdo é que ela é uma
apropriacdo reciclada, no titulo, na letra, e também na forma musical; onde vemos
a grande influéncia do afrobeat: a guitarra com riffs funkeados usando o pedal
wah-wah e o baixo grooveado seguem a tendéncia desta musica africana, e em
diversos momentos a musica de Soul Makossa € sampleada, mostrando a

referéncia sonora para criagao desta obra musical.

“Antene-se’’:

Esta canc¢do tem como principal mote a questdo da autoestima e a inclusdo

social, onde amigos que fazem seu som com o lema de “diversdo levada a sério”

169

andam pela cidade, pelas ruas e pontes de Recife. ™ Mesmo sendo a quarta pior

1% A obra de Duchamp, L.H.0.0.Q. (titulo que, quando lido em francés, se assemelha a
“Elle a chaud au cul”, algo como “Ela tem fogo no cu”), faz uma apropriagdo da
Monalisa de Leonardo da Vinci.

1% «“Minha corda costuma sair de andada” significa turma de amigos que saem juntos;
corda ¢ um punhado de caranguejos amarrados levados por vendedores para o
comércio, € os mangueboys sdo os homens-caranguejos.
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cidade do mundo, os rapazes tém orgulho de serem de 14. Através do choque
elétrico que revitalizara a cidade, e da parabdlica fincada na lama, eles pretendem
se antenar com o mundo e produzir um material cultural novo que incluira
Pernambuco no circuito pop mundial — por isso mesmo eles podem cantar com
orgulho que eles sao mangueboys.

No que tange a questdo formal, ¢ uma mistura de rock com maracatu; e no
meio da musica hd um solo de guitarra feito sobre uma base ritmica de baido. Mas
para Herom Vargas'"’, o aspecto importante a notar ¢ a dicgdo de Chico Science,
onde a cadéncia notada ¢ a do rap, porém com forte influéncia da embolada pela
forte presenca ritmica. Herom ressalta, aqui, o elemento fonético da pronuncia
aberta e tonica da letra a, sobretudo no seguinte trecho: “Minha corda costuma
sair de andada/ no meio da rua, em cima da pontes/ € s equilibrar sua cabeca em
cima do corpo/ procurando antenas boas vibragdes/ procure antenar boa

diversdo”.

“A cidade”:

A musica comeca com um sampler de uma cang¢do do Velho Faceta, artista
de musica regional, composta por um duo de vozes acompanhado por um
acordeom. Junto deste sampler ouvimos ao fundo o som de uma alfaia e do abe
tocando o maracatu de baque virado.

Aos poucos o volume do sampler vai abaixando e o baque virado vai se
misturando com uma batida de funk, dando espago para a entrada do som de uma
guitarra funkeada acompanhada de uma segunda guitarra distorcida tocando um
riff de rock, e um baixo tocando um groove de funk. O vocal de Chico Science ¢
um hibrido da forma rapida e ritmada do rap com a embolada.

Tanto a primeira quanto a ultima frase da can¢do fazem referéncia ao sol e
ao dia de Recife, fazendo poesia sobre as contradi¢gdes socioecondmicas que
encontramos no dia-a-dia desta cidade. Enfatiza também o fato de que, enquanto a
cidade cresce e se moderniza, os ricos ficam mais ricos € 0s pobres mais pobres.

Enquanto os pedreiros suicidas constroem prédios e arranha-céus, levando a

" VARGAS, 2007, p. 149.
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cidade as alturas, estes mesmos trabalhadores pobres vivem nas lamas e na sujeira
do mangue — aterrado e poluido.

A canc¢do ¢ um retrato da cidade composta por coletivos, automodveis, motos
e metrds, trabalhadores, patrdes, policiais e camelos, mostrando que a cidade ¢
constituida por varios tipos de personas e estruturas. Mas revela que a cidade se
encontra prostituida, mesmo por aqueles que procuram alguma saida, fazendo
referéncia ao afamado turismo sexual presente no Recife.

A proposta da cang@o ¢ que com o samba, a embolada e o maracatu, eles vao
sair da lama para enfrentar os urubus, ou seja, através do som, com os trabalhos
culturais, com a cooperativa mangue injetando energias na cidade, seria possivel
pensar em uma nova Recife; enquanto isso, a cidade acorda com a mesma
fedentina do dia anterior.

. C o~ ;. . . 171
Segue abaixo uma transcrigio da musica realizada por Galinsky'’' em seu

trabalho de mestrado:

Figure 4:
"A Cidade" Basic Groove
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Electric Guitar 2 (with distortion) and
synthesizer (with quick digital delay) are in
the refrain section only

"I GALINSKY, idem, p. 136.
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Segundo Galinsky, a alfaia no primeiro momentos faz o ritmo de funk com
o tempo forte no inicio de cada barra, e no segundo momento um baque virado

intitulado “‘arrasto”.

“Coco Dub (afrociberdelia)”:

A tltima musica do disco, intitulada Coco Dub (afrociberdelia) ¢, segundo
os membros da banda, a can¢do que melhor atingiu o resultado esperado, onde a
mistura sonora desejada foi mais bem gravada, e mixada; com isso, ¢ o material
sonoro que melhor sintetiza a banda no primeiro disco'’.

Afrociberdelia, como ja ficou dito, ¢ um conceito criado pelos artistas do
mangue que significa uma mistura entre africanidade, cibernética e psicodelia.
Ideal muito claro na sonoridade desta musica, onde a africanidade dos tambores
se mistura a cibercultura dos efeitos sonoros das guitarras, sintetizadores, loops e
samplers, criando uma psicodelia sonora transposta no ritmo sincopado das alfaias
misturado com os delays e ecos. A can¢do vem, ainda, reproduzida numa letra que
cria mosaicos de palavras e ideias.

A guitarra de Lucio Maia toca trés notas preenchidas pelo efeito de delay e
um pedal de expressdo wah-wah; ao fundo, ouve-se o som de sintetizadores que
encorpam a harmonia, enquanto o contrabaixo de Dengue toca um groove bem
percussivo. A percussao, que ¢ formada por caixa e alfaias, toca o ritmo do coco;
o som dos bombos vem numa crescente como se a nagdo fosse chegando aos
poucos até o momento em que todos os instrumentos se encaixam produzindo um
som quase mantrico.

Essa linguagem mantrica, lisérgica, ¢ o que caracteriza o dub, forma de
musica criada na Jamaica que cria transes sonoros a partir de frases curtas de
baixo e bateria, com overdubs de musicas eletronicamente pré-produzidas. Aqui
0 dub ¢ composto também pelos samplers de Luis Gonzaga, do Velho Faceta, e do
grupo alemao Kraftwerk.

Enquanto Science canta, um mosaico psicodélico vem as nossas mentes, € 0

caranguejo tdo citado nas outras cangdes e temas ligados ao mangue agora ¢

"> TELES, idem, p. 314.
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multicolorido. As antenas que captam e sintonizam os materiais do mundo, num
comportamento ndo linear, produzem algo novo e transmitem para o mundo,
emitindo para longe. Uma ode a musica que vem da tecnologia, musica quantica,
mas nao esquecendo o fato de que ¢ feita por homens que andam, sentem, e

amam.

5.4 - Afrociberdelia
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Depois do sucesso do primeiro disco, o segundo trabalho da banda —
Afrociberdelia — foi langado com grande respaldo da mesma produtora, em 1996.
Contou com participagdes especiais dos musicos Gilberto Gil e Marcelo D2, e
com a produc¢do de Bid, além de mais recursos técnicos.

Aliados com a experiéncia adquirida pelo primeiro trabalho, € com a nova
producdo, o som almejado pelo grupo foi alcangado, finalmente produzindo uma
afrociberdelia — titulo que, além de ser o nome da tltima musica de “Da Lama ao
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Caos”, ¢ um conceito onde a tecnologia dialoga com as fusdes sonoras e o éxtase
psicodélico (percebido em diversas musicas do disco).

Segundo Du Peixe, “Afrociberdelia” é o disco que “Da Lama ao Caos”
poderia ser, s6 que ndo tiveram acesso a uma tecnologia melhor, e a producao nao
conseguiu transmitir o som da banda no primeiro disco. Nele, “Coco Dub” ¢ a

unica faixa em que essa crueza foi alcangada, € um pouco também em “Maracatu

de tiro certeiro”.'”

A formagdo da banda passou por uma mudanca importante, que foi a
incorporacdo de Pupilo na bateria. Na questdo especificamente sonora, o que
podemos perceber ¢ uma maior variedade sonora de samplers e de ritmos
apropriados.

A contracapa do disco mostra os musicos dentro de uma alfaia, certificando

que o grupo ainda mantinha forte relagdo com o maracatu.
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5.4.1 - Musicas

“Mateus Enter”:

Assim como no primeiro disco, em “Afrociberdelia” a musica de abertura
tem importante papel enquanto introducao do trabalho.

“Mateus Enter” ¢ uma musica de apresentacdo que carrega o mote da
entrada de uma na¢do de maracatu; sua letra traz o formato e um sentido bem
parecidos com as loas dos grupos de maracatu, e ainda por cima cita Mateus,
personagem brincante presente em diferentes manifestagdes de cultura popular (a
exemplo do maracatu rural e do cavalo marinho, como ficou dito).

No entanto, o termo “Enter” nos traz novos sentidos ao “Mateus”;
significando “Entrada”, em inglés, ele remete a uma musica global, ndo s6 local.
Esta questdo ¢ reiterada no ultimo verso, quando Science canta que “tem
Pernambuco embaixo dos pés e sua mente na imensidao”; ou seja, tais palavras
afirmam a amplitude de onde os musicos do mangue queriam chegar com sua
musica hibrida.

Outro ponto importante a ser colocado ¢ a relagdo que o termo “enter” tem
com a tecnologia, pois sendo o nome dado ao botdo de execugdo em um teclado
de computador, podemos fazer uma analogia dessa can¢do enquanto uma abertura
tecnoldgica, posto que os versos se amalgamam com as alfaias e a guitarra

estridente.

“Maco’”:

Esta musica composta por Science e Du Peixe conta com a participacdo de
Gilberto Gil e de Marcelo D2, e fala sobre a “Soparia” de Roger de Renoir, o
Rogé, local de intenso convivio entre os participantes do movimento.

A musica narra uma cena muito confusa no bar do Rogé, e tem como refrao

e an C . A .
a expressdo “maco”, que significa cigarro de maconha, substincia cujo poder

alterador de consciéncia era utilizado pelos artistas do movimento (como se 1€ no
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ultimo pardgrafo do manifesto mangue, onde sdo afirmados os interesses dos
mangueboys).

No entanto, a questdo a se pontuar nesta cangdo ¢ a construcao do sentido da
musica junto dos samplers, onde o termo “mac6” atinge seu sentido quando o
associamos com as “tosses” sampleadas no inicio da musica. As tosses utilizadas
vieram da versdo da musica “Minha Menina” dos Mutantes'”, seguida do sampler
de Take Five de Dave Brubeck. Outra questdo importante a ser salientada ¢ a

presenca dos scratchs compondo a ritmica da musica.

“Etnia”:

Esta musica ¢ uma celebracdo a miscigenagdo e ao hibridismo. Segundo a
letra, ndo interessa sua origem, raca, credo, pois somos todos iguais, e assim
devem ser tratadas todas as culturas (como diz a letra, “o seu e o0 meu sdo iguais”).
E importante o processo de mistura, e por isso temos: o “hip-hop na minha
embolada”, o “maracatu psicodélico”, e o “berimbau elétrico”.

Na questdo da forma musical, o que se tem aqui ¢ uma grande mistura de
ritmos e estilos, a0 mesmo tempo em que ouvimos scratchs do DJ remetendo ao
hip-hop, a percussdo toca a ritmica do xaxado e do funk, misturando as duas
batidas — j& que, em diversos momentos da musica, os dois ritmos sao justapostos.
Enquanto isso, a guitarra e o baixo “brincam” de variar entre o rock e o groove do
funk.

Ao analisar essa musica, Herom Vargas levanta a hipotese de ela ser uma
critica ao movimento Armorial, pois a arte ¢ do povo, € o povo ¢ da arte, e ndo
daqueles que dizem fazer arte com a arte do povo (“E ndo o povo na arte de quem

faz arte com o povo”).

17 Cangdo de autoria de Jorge Ben, gravada pelos Mutantes, no disco “Mutantes” de

1968.
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“Baido Ambiental”:

E uma musica instrumental que brinca com o ritmo do baido, dando a ele
uma versdo mais psicodélica. O contrabaixo toca uma linha ciclica tipicamente
deste estilo musical; no entanto, foi adicionado um efeito de reverberacdo que
aproxima tal musica do Dub jamaicano, por jogar com as sensagdes de espaco.

A questdo importante para andlise desta cang¢do chegou ao meu
conhecimento através da leitura do trabalho de Herom Vargas, e mostra o
experimentalismo sonoro através dos recursos tecnologicos de gravagdo. A
percussdo composta por alfaia, pandeiro, gongué e triangulo também mantém a
ritmica do baido durante a musica. No entanto, também fazem brincadeiras
sensoriais: um estéreo ambiental foi criado pelos musicos e pelos técnicos de
gravagdo, que circulavam pela sala tocando seus instrumentos, ora aproximando,
ora distanciando da fonte de captacdo, e assim acabou sendo dado o nome da

cangao.

“Enquanto o mundo explode”:

Musica muito ruidosa, onde a guitarra e o contrabaixo seguem uma linha
proxima ao heavy-metal, com palhetadas rdpidas e um som distorcido. A
mudanca da dindmica da musica ¢ dada pela percussdo, que varia entre o
maracatu e os toques de atabaque.

A letra fala sobre os conflitos da modernidade vivida pelos autores;
afirmando que apesar de até o curupira — personagem do folclore brasileiro que
tém os pés no sentido contrario — possuir ténis importado, ndo se acompanha o
motor da historia: “o mundo explode 14 fora e estamos no siléncio de nossos
bairros com vontade de fazer muita coisa”. Ou seja, ndo € s6 importar os bens de
fora, € preciso se inserir e inseri-los, fazer parte da explosdo do mundo.

E aqui vemos a questao politica dos usos culturais do mangue, pois eles ndo
querem aceitar passivamente o global (o ténis importado enquanto metafora para

a cultura estrangeira), nem o siléncio do bairro (referéncia ao marasmo cultural
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recifense), mas sim fazer muita coisa: apropriar, misturar, criar, € assim

Pernambuco faria parte do mundo em explosao.

“Maracatu AtOmico”;

A cangdo “Maracatu Atdmico” (composta por Jorge Mautner ¢ Nelson
Jacobina) e que se tornou um sucesso fonografico na voz de Gilberto Gil, foi
regravada pela Na¢do Zumbi para compor este disco.

A principio, sendo uma cangdo tropicalista, e tratando da relagdo entre a
tradicdo e a modernidade, revela imagens e conceitos bem proximos daqueles
apresentados pelos mangueboys, de forma que soa quase que natural essa musica
na voz de Chico, e acompanhada dos timbres da Nagao.

A versdo do mangue se inicia com o som do ganzd e do gongué,
reproduzindo o som do maracatu rural; no entanto, logo as alfaias tocam o beat do
funk, mas com a caixa fazendo o rufo do maracatu — de forma que os ritmos
musicais se cruzam ¢ se misturam. As cordas tocam um funk, com o wah-wah
fazendo o contratempo da percussao.

E importante falar que a gravadora fez trés diferentes remixes desta musica:
uma eletronica, lembrando musicas Aouse do inicio da década de 1990; outra trip-
hop; e por ultimo uma ragga. Todas elas, no entanto, feitas por DJs que nao
tinham vinculos musicais ou ideolégicos com os mangueboys, sendo adicionadas

ao disco a contragosto dos musicos.

“Cidadao do mundo”:

Como aponta o proprio titulo desta musica, ela representa um cidadao do
mundo porque ¢ um hibrido de diferentes elementos musicais vindos de diferentes
locais e culturas do globo. Os instrumentos de cordas e de percussao fundem o
maracatu com o rock e funk; a voz faz um misto da embolada, pelo seu padrao

melodico modal (Herom Vargas), enquanto a velocidade de dic¢do e cadéncia
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remetem ao hip-hop, e os efeitos sonoros adicionados a voz lembram o
raggamuffin jamaicano.

Nesta composi¢do de Chico Science e Bid podemos ver a relacdo do
mangue com os artistas de cultura popular. Segundo a letra, eles (CSNZ) vao
juntar a sua nacao na terra do maracatu, fazendo referéncia — e pode-se afirmar
também reveréncias — a Dona Ginga, Zumbi, Veludinho e mestre Salu, todos eles
lideres, artistas e simbolos de resisténcia da comunidade periférica No entanto, ¢
importante salientar o respeito demonstrado por esses icones de resisténcia, pois a
letra pede permissao (“me desculpa senhor me desculpa”) para fazer o som da sua
nacao (“na¢do zumbi e darué malungo”) — som que se apropria de tudo através da
antena parabolica.

Além disso, ¢ importante frisar o rico trabalho de samplers para a constru¢ao
da musica, que se inicia com o grito “Ih!” retirado da cancao “Cuidado com o
Bulldog” de Jorge Bem. Para um maior didlogo, em duas partes da musica foram
inseridos trechos de “Louvagdo” de Gilberto Gil, e “Batmacumba” de Caetano e
Gil (novamente). Galinsky transcreveu em seu trabalho as diferentes sessdes

ritmicas desta cangao:
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"0 Cidadio do Mundao" Rhythm Section: Maracatu

MARACATU: B & B'

High bell
Low bell
Caixa
Bombao 2
Bombo |
Also contains: analog bass synth sound and horns in transition bars (16-19; 42-45)
"0 Cidadido do Mundo" )
(Lyrics by Chico Science; music by CSNZ-Eduardo BIDlovski)
Ferformed by Chico Science & Nagio Zumbi
Afrociberdelia (Sony Latin CDZ-81996 2-4759255)
"0 Cidaddo do Mundo" Rhythm Section: Hip Hop
HIP HOP (FUNK): A & A’
s Elec. Gir,

Elec. Buss

Drum-set

"0 Cidadio do Mundg"
(Lyrics by Chico Science; rausic by CSNZ-Eduardo BIDlovski)

Performed by Chico Science & Nagio Zumbi
Afrociberdelia (Sony Latin CDZ-81996 2-479255)
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A partitura acima mostra os dois momentos da can¢do, quando hé a ritmica
do funk (segunda transcri¢do), enquanto a primeira mostra o ritmo sincopado das

alfaias do maracatu de baque virado.'”

5.5 - Depois de Science

Chico Science morreu na quarta-feira de cinzas de 1997, num tragico
acidente de carro na avenida que liga as cidades de Olinda e Recife. No entanto, a
Nacdo Zumbi ndo parou, e no ano seguinte langou pela Sony o album duplo
“CSNZ”. No primeiro disco, intitulado “Dia”, hd quatro faixas novas e cinco
faixas ao vivo. O segundo disco, chamado “Noite”, possui varios remixes das
musicas de CSNZ por diversos DJs, tais como Bid, DJ Nuts, Mad Professor, e
Arto Lindsay; sendo langado como tributo e homenagem a Science.

Jorge Du Peixe assumiu os vocais da banda, e a Nacdo Zumbi langou os
seguintes trabalhos desde entdo: “Radio S.Amb.A. — Servico Ambulante de
Afrociberdelia” (1999), “Nacdo Zumbi” (2002), “Futura” (2005), ¢ “Fome de
Tudo” (2007).

O grupo manteve em sua sonoridade o padrdo de misturas ritmicas, e a
percussividade dos atabaques e das alfaias continuaram presentes; no entanto, o
vocal de Du Peixe ¢ bem mais cadenciado que o de Science, de maneira que a
mistura da embolada com rap deu lugar a uma voz mais melddica, e com mais
efeitos eletronicos de reverbs e delays.

A relagdo da Nacdo com a tecnologia se manteve presente nestes trabalhos,
tantos nos aspectos de gravacdo e apropriacdo de sons, quanto na conceituagao
das obras. Um exemplo claro disto sdo os nomes dos albuns, com destaque para
dois deles. “Futura”, que se relaciona com as previsdes de mundo futuristas dadas
pelas historias de fic¢do cientifica e pelas HQs — género literario que agradava
boa parte dos mangueboys. “Radio S.Amb.A”, outro nome importante para se
apontar, ja que o conceito de radio ¢ essencial para se pensar a comunicacdo, pois
¢ um equipamento de baixa tecnologia e baixo or¢amento, e de longuissimo

alcance. E um conceito que trabalha em associagdo com o da antena parabolica,

1> GALINSKY, idem, p.138.
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sendo um equipamento que faz a decodificacdo dos sinais para transmissdo e
recep¢do. E, neste dlbum, os musicos apresentaram a afrociberdelia (o som
idealizado pela Nagcdo Zumbi) para ser transmitida por uma radio em um sistema
ambulante; ou seja, ele ndo tem territorializacdo, ¢ totalmente moével e, assim, o

disco pode rodar o mundo e divulgar as ideias do mangue.

.A.'

BEAVICO AMELILANTE DA AFROCIBERDELIA

cvnnt((((WNZ)))) s
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6. CONSIDERACOES FINAIS:

Portanto, apds o processo de pesquisa podemos afirmar que o movimento
mangue realizou hibridismos culturais: misturando rock, funk, rap com maracatu,
coco, embolada, samba.

No entanto, os géneros musicais sdo frutos de amalgamas e fusdes
sonoras realizadas no decorrer do processo historico, a0 mesmo tempo em que hé a
consolidacdo do discurso da tradi¢do referente as manisfestacdes culturais. A
questdo da mistura entre o chamado tradicional com o moderno também niao era
algo inédito, em ambito nacional podemos citar os trabalhos dos artistas
pernambucanos Alceu Valenga e Lenine, que haviam misturado materiais da cultura
popular nordestina com rock e MPB. E em ambito global podemos citar o afro-beat
(que ¢ uma das influéncias dos artistas recifenses), pois ¢ um exemplo do que ja
havia sido feito de misturas entre a chamada cultura popular local com materiais
culturais massivos, como o jazz e¢ funk. Assim como podemos apontar o jazz
cubano, entre outras maifestagdes ao redor do mundo. E, a mistura enquanto
elemento politico também tem histéria na arte nacional, com origem nos
modernistas e com grande dissemina¢do com os tropicalistas. A antropofagia nao ¢
originaria dos mangueboys.

Ainda sim o manguebeat ¢ considerado o Ultimo movimento artistico
musical de importancia no Brasil. Além do fato de ter sido um suspiro de
criatividade perto dos produtos padronizados que rondavam a midia na época de sua
origem; acredito que o grande valor do movimento mangue é a apropriagao
tecnologica refletida na forma e no contéudo das cangdes.

O manguebeat, ndo ¢ um género musical como muitos tentam imaginar,
rotular desta maneira seria um choque contra um dos principios dos artistas: a
diversidade. O movimento ndo ¢ uma batida, ou estilo musical, ¢ um cena cultural.
Se ver desta forma, organizar-se como cooperativa, € criar conceitos para a arte que
estavam propondo ¢ a grande “sacada’deste grupo de amigos que tinha como lema

a “diversdo levada a sério”.

107



A antena parabodlica na lama, o chip anti-uniformidade, o mangueBit sdo
termos, imagens, simbolos que davam corpo para a arte do movimento,
conceituavam e justificavam a mistura sonora feita pelos artistas e assim criavam
uma estética propria do mangue.

O movimento se insere e dialoga com histdria da técnica e tecnologias de
produgdo sonora ao se utilizar do trabalho de outros grupos que também se
apropriavam de tecnologia e de outras obras musicais como o Kraftwerk, Africa
Bambaata e os tropicalistas. Apontando para a consciéncia da apropriacdo reciclada
que eles faziam.

Hoje, mais de dez anos se passaram desde a morte de Chico Science, ainda
sim as bandas do movimento como a Eddie, Bonsucesso Samba Clube, Mundo
Livre S/A, e a Nagdo Zumbi continuam fazendo shows, gravando novos trabalhos e
fazendo parte do circuito midiatico. No entanto, o legado do movimento ja esta
demarcado, mesmo que ela ja existisse desde sempre, a mistura consciente como
possibilidade sonora, sem se prender a rotulos, ¢ o que Science e seus colegas

deixam como influéncia para a arte.
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Anexos:

Manifesto : CARANGUEJOS COM CEREBRO

MANGUE - O Conceito

Estudrio. Parte terminal de um rio ou lagoa. Por¢do de rio com 4gua salobra. Em suas
margens se encontram os manguezais, comunidades de plantas tropicais ou subtropicais
inundadas pelos movimentos das marés. Pela troca de matéria orgénica entre a 4gua doce
e a dgua salgada, os mangues estdo entre os 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 estudrios fornecem dreas de
desova e criacdo para dois tercos da producdo anual de pescados do mundo inteiro. Pelo
menos oitenta espécies comercialmente importantes dependem do alagadico costeiro.
Nao € por acaso que os mangues sdo considerados um elo bésico da cadeia alimentar
marinha. Apesar das murigocas, mosquitos e mutucas, inimigos das donas de casa, para
os cientistas os mangues sdo tidos como os simbolos de fertilidade, diversidade e riqueza.
MANGUETOWN - A Cidade

A planicie costeira onde a cidade do Recife foi fundada € cortada por seis rios. Apds a
expulsdo dos holandeses, no século XVII, a (ex) cidade "mauricia" passou a crescer
desordenadamente as custas do aterramento indiscriminado e da destrui¢cdo de seus
manguezais. Em contra partida, o desvario irresistivel de uma cinica nogdo de
"progresso", que elevou a cidade ao posto de "metropole" do Nordeste, ndo tardou a
revelar sua fragilidade. Bastaram pequenas mudangas nos "ventos" da histéria para que os
primeiros sinais de esclerose econdmica se manifestassem, no inicio dos anos 60. Nos
dltimos trinta anos a sindrome a estagnacdo aliada a permanéncia do mito de
"metrépole”, s6 tem levado ao agravamento acelerado do quadro e miséria 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, € hoje a quarta pior cidade do mundo para se viver.

MANGUE - A Cena

Emergéncia! Um choque rdpido ou o Recife morre de infarto! Nao € preciso ser médico
pra saber que a maneira mais simples de parar o cora¢do de um sujeito € obstruir as suas
veias. O modo mais rdpido, também, de enfartar e esvaziar a alma de uma cidade como o
Recife é matar os seus rios e aterrar os seus estudrios. O que fazer para ndo afundar na
depressdo cronica que paralisa os cidadaos? Como devolver o animo, deslobotomizar e
recarregar as baterias da cidade? Simples! Basta injetar um pouco de energia na lama e
estimular o que ainda resta de fertilidade nas veias do Recife. Em meados de 91 comegou
a ser gerado e articulado em vdrios pontos da cidade um niicleo de pesquisa e producio
de idéias pop. O objetivo é um "circuito energético", capaz de conectar as boas vibracdes
dos mangues com a rede mundial de circulagdo de conceitos pop. Imagem simbolo: uma
antena parabdlica enfiada na lama. Os mangueboys e manguegirls sdo individuos
interessados em quadrinhos, tv interativa, anti-psiquiatria, Bezerra da Silva, Hip Hop,
midiotia, artismo, musica de rua, John Coltrane, acaso, sexo nédo virtual, conflitos étnicos
e todos os avancos da quimica aplicada no terreno da alteracdo e expansdo da
consciéncia.

Fred Zero Quatro.
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Manifesto : QUANTO VALE UMA VIDA.

I- LONGA VIDA AO GROOVE!

Os alquimistas estdo chorando. A indignacdo ruidosa de Liicio Maia com a ferocidade
carniceira da imprensa nos faz lembrar que nem tudo tem que ser movido a cinismo e
oportunismo no - cada vez mais - cinico e vulgar circuito pop. Antes de mais nada, salve
Lucio, Jorge, Dengue, Gilmar, Toca, Gira e Pupilo. Salve Paulo André e longa vida a
Nacdo Zumbi, com seu groove imbativel, mix epidémico e urgente de quimica e magia
que cedo ou tarde vai varrer o mundo! A primeira vez que vimos Chico juntando a
Loustal com o Lamento Negro (o embrido do que seria a Na¢do Zumbi, ainda no inicio
de 91), comentamos arrepiados, eu e Renato L.: "ndo importa que estejamos no fim do
mundo e sem dinheiro no bolso; ndo tem errada, ndo hd nada no mundo que possa deter
esse som!" Na nossa ficha, constava a producdo de vdrios programas de Rock na cidade,
onde nos esfor¢dvamos para mostrar sons novos e interessantes de todos os cantos do
mundo. E nio havia divida de que naquele momento estdvamos diante de algo
absurdamente novo e irresistivel.

Comecamos imediatamente a viajar num conceito capaz de colocar o Recife no mapa. E
claro que houve momentos nos ultimos anos em que chegamos a pensar que talvez
tivéssemos ajudado a criar uma espécie de monstro incontroldvel. Mas hoje sabemos que
agimos bem, ndo poderfamos agir de outro modo. - E agora, mangueboys? Chico era
referéncia e inspira¢do para muita gente, talvez para toda uma geragdo de recifenses. E a
perda para a Nacdo Zumbi € irrepardvel em termos de carisma, energia vocal, gestual, etc.
Ninguém questiona isso. Mas o que muita gente esquece é que a férmula criada por
Chico tinha uma base muito sélida em termos de cozinha, acompanhamento, groove. A
maioria das pessoas desconhece alguns fatos.

Quando eu conheci Francisco Franca, ele era o lado mais extrovertido da mais nova dupla
do barulho da cidade. Chico e Jorge eram insepardveis como unha e carne, egressos da
"Legido Hip Hop", que reunia no final dos anos 80, alguns dos melhores dancarinos e djs
que o Recife ja conheceu (alguém af ja viu Jorge Du Peixe dangando "street"? A galera
que hoje em dia ensina funk nas academias de danca ndo daria nem pro caldo...). Jorge
sempre foi um pouco mais timido, mas ndo menos engracado, e os dois se completavam
em termos de gosto, idéias, visdo e criatividade.

Chico sempre teve mais iniciativa e era, como todos sabemos, um letrista formidavel.
Mas alguém ai se lembra quem é o autor da letra do cldssico "Maracatu de Tiro
Certeiro"? Isso mesmo, Jorge Du Peixe... Quanto a Licio Maia, qualquer um que
acompanhe a Guitar Player, sabe que é cada vez maior o nimero de pessoas que o
consideram um dos mais talentosos e ecléticos guitarristas brasileiros, uma verdadeira
revelacdo dos dltimos tempos. Dengue, entdo, é aquele baixista contido, discreto, mas
super-eficiente. Desde os tempos do Loustal, ele sempre conseguiu encaixar a levada
perfeita para o estilo fragmentado dos versos de Chico.

E quanto aos tambores e a bateria, nem € preciso comentar. Ndo se via, no rock and roll,
uma engrenagem tao potente e envenenada desde a morte de John Bonham. Quando toda
a critica brasileira caiu de quatro sob o impacto avassalador do "Da Lama ao Caos",
houve no Recife quem apostasse que Chico despontaria em carreira solo ja no segundo
disco. Argumentavam que, por um lado Chico tinha luz prépria de sobra e por outro a
férmula do Nacdo Zumbi ndo renderia mais nada interessante, pois jd teria se esgotado.
Eu e Renato torcemos para que acontecesse o contrario, para que Chico ndo se rendesse a
vaidade pessoal e injetasse todo gds possivel no fortalecimento da banda. Ele ndo
decepcionou, mostrou que nao era nem um pouco

ingénuo ou deslumbrado e que sabia muito bem do que precisava para se manter no topo.
O resultado foi o brilhante "Afrociberdelia", um trabalho coletivo - com Liicio mais ativo
do que nunca do que nunca na producdo. Portanto, se existe uma banda que tem total
autoridade e potencial para ocupar condignamente o lugar que o inesquecivel Chico

2

Science deixou vago no topo, essa banda é sem divida a Nacdo Zumbi. Por sinal, o
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préprio Chico nem cogitava em dar por esgotado o formato da banda, tanto que j4
planejava entrar com os brothers no estidio ainda este ano para gravar o terceiro disco.
LONGA VIDA AO GROOVE!!!

II- BUSCANDO RESPOSTAS

"Something is happening here, but you don’t know what it is. Do you, Mr. Jones?" Essa
frase de Bob Dylan me vem a mente sempre que eu penso no tom de alguns comentarios
publicados nos maiores jornais do pais a respeito da morte de Chico. Talvez com
inteng¢do de pintar o fato com as cores mais chocantes, expurgando, assim, a dor e a
revolta da perda, as matérias acabavam invariavelmente emitindo um tom derrotista ou
até desolador. Se o caso € especular sobre o que pode acontecer daqui em diante, o mais
oportuno seria tentar identificar na histéria do Pop, fatos ou situacdes semelhantes que
possam servir de exemplos. Em se tratando de movimentos de cultura Pop; gerados em
focos isolados; situados na periferia do mercado; e com reconhecimento mundial, os
fendmenos mais correlatos ao Mangue Beat que se tem noticia - ainda que os estdgios de
desenvolvimentos sejam distintos - sdo a Jamaica pds-Bob Marley e Salvador pds-
Tropicalismo. Sobre Salvador, minha experiéncia como mangueboy me diz que o
Tropicalismo ndo surgiu 14 por acaso.

Nada no mundo poderia ter impedido o caldo cultural da cidade de gerar posteriormente
(e na seqiiéncia) os Novos Baianos, A Cor do Som, os trios elétricos, a Axé Music, o
Samba - Reggae, a Timbalada, etc. Também néo foi por milagre que a Jamaica se tornou
ber¢o do Calipso, do Ska, do Reggae, do Dub, do Raggamuffin e de todas as variantes do
Dancehall que hoje, quase 20 anos depois da morte de Marley, contaminam as paradas de
sucesso de todo o mundo. Esses dois fendmenos foram condicionados por combinagdes
especificas de fatores geograficos, econdmicos, politicos, socioldgicos, antropoldgicos,
enfim, culturais, cuja histéria eu ndo seria capaz de analisar. Mas em se tratando de focos
isolados que a partir de um determinado estimulo geram uma reacio em cadeia capaz de
contaminar toda a histdria futura de uma comunidade, meu depoimento talvez possa ser
util.

III- UMA VISITA MUITO ESPECIAL

Lembro-me muito bem do nervosismo que tomou conta da cidade quando, em 93 (logo
ap6s o primeiro Abril Pro Rock), a diretoria da Sony anunciou que mandaria um
representante ao Recife para contratar Chico Science... Fun! Fun! Zoeira Total! Diversio
a qualquer custo, e a mais barulhenta possivel! Esse havia sido o nosso lema quando, dois
anos antes, sentindo o descompasso - o fundo do poco, o infarto iminente -, resolvéramos
tentar de tudo para detonar adrenalina no coracio deprimido da cidade. Depois de varios
shows e eventos muito bem sucedidos, e do manifesto "Caranguejos com Cérebro" (que
transformou, de uma hora para outra centenas de arruaceiros inocentes em "mangueboys"
militantes), parecia que a cidade realmente comegava a despertar do coma profundo em
que esteve mergulhada desde o inicio da guerra dos 80. Paréntese: ndo é exagero.
Segundo os levantamentos mensais do DIEESE, Recife conseguiu manter sem muito
esfor¢co a impressionante e isolada posicdo de camped nacional do desemprego e da
inflacdo por nada menos que dez anos seguidos!!! Imaginem o efeito devastador que uma
situagdo como essa pode provocar na alma de uma comunidade com mais de 400 anos de
histéria e que s6 neste século havia gerado nomes da dimensdo de Manuel Bandeira,
Gilberto Freyre, Josué de Castro e Jodo Cabral de Melo Neto. Para nés, que mal
haviamos saido da adolescéncia s6 restavam duas saidas: tentar uma bolsa na Europa ou
ganhar as ruas...

Entdo, a chegada da Sony representava uma espécie de prémio coletivo. O significado
simbolico era que finalmente podia estar se abrindo um canal de comunica¢do direta com
o mercado mundial, como os caranguejos do asfalto haviam almejado em seu primeiro
manifesto. Para todos os agentes e operadores culturais que viam seu talento e potencial
atrofiados pela desmotivacdo, era o estimulo concreto que faltava. Afinal, queiram ou
ndo, discos pop langcados por multinacionais movimentam vdrias dreas de expressdo ao
mesmo tempo: moda, fotografia, design, producdo gréfica, videos, relagdes publicas,
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assessoria, imprensa, marketing, musica, etc. Daf em diante, pode-se dizer que teve inicio
um efetivo "renascimento” recifense. Todo mundo gritou maos a obra! E partiu para o
ataque. 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 autdnoma e explosiva, que ndo parava de crescer e mobilizar toda a cidade.
De headbangers 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 fazem dinheiro" (Mundo Livre SA) virou tema de redacdo de vestibular de
uma faculdade local.

IV - MANGUETOWN, 5 ANOS DEPOIS

O renascimento segue de vento em popa. A noite mais concorrida do tltimo Abril Pro
Rock foi a que reuniu trés bandas locais. Mais de cinco mil pessoas pagaram ingresso e
enfrentaram uma chuva intensa para aplaudir e cantar junto com Mundo Livre SA,
Mestre Ambrésio e Chico Science e Nagdao Zumbi. O festival "Viva a Musica", realizado
em setembro passado, reuniu mais de 50 novas bandas. O disco de estréia da camped,
Dona Margarida Pereira e os Fulanos, estd em fase de gravagdo. O programa Mangue
Beat (Caetés FM 99.1) ocupa hd 2 anos os primeiros lugares de audiéncia, tocando fitas
demo e lancamentos locais, além de novidades de todos os cantos do planeta. O
"Manguetronic", um programa de radio idealizado especialmente para a Internet, vem se
firmando como um dos sites mais acessados do Universo on Line.

Os ultimos cds do Chico Science e Nacdo Zumbi e do Mundo Livre SA e a estréia do
Mestre Ambrdsio figuraram na lista dos dez melhores do ano da revista Showbizz. Estao
em fase de finaliza¢do os aguardados dlbuns de estréia das bandas Eddie e Devotos do
Odio. O Abril pro Rock 97 entrou pela primeira vez no calendério de eventos oficiais do
Estado, ganhando assim uma ampla divulgacdo nacional e uma infra-estrutura mais
organizada. A estréia em longa-metragem dos cineastas pernambucanos Lirio Ferreira e
Paulo Caldas - o filme "O Baile Perfumado", cuja trilha é assinada por Chico Science,
Siba (do Mestre Ambrésio) e Zero Quatro - ganhou vdrios prémios, entre eles o de
melhor filme, no tltimo Festival de Cinema de Brasilia. O estilista Eduardo Ferreira ja
recebeu vérios prémios nas udltimas edi¢des do Phytoervas Fashion. O Mundo Livre S.A.
acaba de fazer 4 shows e um clipe no México, devendo participar de varios festivais
europeus no segundo semestre... (Pausa para respirar).

Temos como objetivo imediato pressionar a Prefeitura do Recife para tirar do papel e
colocar no ar a radio Frei Caneca FM, uma emissora sem fins lucrativos cujo orcamento
para 97, ao que parece, ja foi aprovado pela Camara Municipal. Afinal, o tGnico e mais
dificil obstdculo que ainda ndo superamos foi o das rddios comerciais. Sabemos que na
Jamaica e em Salvador foi preciso o uso até de acdes violentas para pressionar os disc-
jockeis. No estdgio atual, ndo achamos que recursos sejam necessarios. O Popspace ndo é
invulnerdvel e a histdria estd do nosso lado. Quem acompanhou no Recife as udltimas
homenagens a Chico, sentiu a forca de um compromisso coletivo. Hoje cada recifense
tem no olhar um pouco de guerrilheiro da Frente Pop de Libertacdo. E o recado que
queremos enviar para o mundo ndo é muito diferente daquele que nos mandam as
comunidades indigenas de Chiapas - que t€ém no subcomandante Marcos o seu porta-voz.
VIVA SANDINO! VIVA ZAPATA! VIVA ZUMBI! A utopia continua... "- Quanto vale
a vida de um homem, em quanto cada um avalia a sua prépria vida, a troco de qué estd
disposto a mud4 - la? Nés avaliamos muito alto o preco de nossas vidas. Valem um
mundo melhor, nada menos. Homens e mulheres, dispostos a dar suas vidas, tém direito a
pedir tanto quanto valem. H4 os que avaliam suas vidas por uma quantidade de dinheiro,
mas nds a avaliamos pelo mundo, esse € o custo do nosso sangue..." (Subcomandante
Marcos)

Fred Zero Quatro, com a colaborag@o de Renato L.
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Letras das musicas analisadas:

MONOLOGO AO PE DO OUVIDO

Modernizar o passado € uma evolugdo musical
Cadé as notas que estavam aqui

Nao preciso delas!

Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos

O medo da origem ao mal

O homem coletivo sente a necessidade de lutar
o orgulho, a arrogéncia, a gloria

Enche a imaginagdo de dominio

Sdo demonios, os que destroem o poder bravio da humanidade
Viva Zapata! Viva Sandino! Viva Zumbi!
Antdnio Conselheiro!

Todos os panteras negras

Lampido, sua imagem e semelhanca

Eu tenho certeza, eles também cantaram um dia.

DA LAMA AO CAOS

O sol queimou queimou
A lama do rio

Eu vi um chié

Andando devagar

Vi um aratu

Pralae praca

Vi um carangueijo
Andando pro sul

Saiu do mangue

Virou gabiru

O Josué eu nunca vi
Tamanha desgracga
Quanto mais miséria tem
Mais urubu ameaga
Peguei um balaio fui na feira
Roubar tomate e cenoura
Ia passando uma véia
Pegou a minha cenoura
Ae minha véia

Deixa a cenoura ai

Com a barriga vazia

Nao consigo dormir

E com o bucho mais cheio
Comecei a pensar

Que eu me organizando
Posso desorganizar
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Que eu desorganizando
Eu posso me organizar
Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado
Nunca se engana

SAMBA MAKOSSA

Samba Maioral

Onde € que vocé se meteu

Antes de entrar na roda meu irmao

A responsabilidade de tocar o seu pandeiro
E a responsabilidade de vocé manter-se inteiro
E de vocé manter-se inteiro

Por isso chegou a hora

Dessa roda comegar

Samba Makossa da pesada

Vamos todos celebrar

Cerebral

E assim que tem que ser

Maioral

Mais € assim que é

Maio da cabeca e um foguete no pé

Samba Makossa tem hora marcada

E da pesada
(Samba,Samba,Samba,Samba,Samba) 3x
Samba

Modernizar o passado

E uma evolugdo musical

Cadé as notas que estavam aqui?

Nao preciso delas

Basta suar bem os ouvidos

Viva Sapata!, Viva Sandino!, Viva Zumbi!
Antoni Conselheiro, Todos os Panteras Negras
Chico Science e toda Nagao Zumbi

Eu tenho certeza

Que eles tambem cantaram um dia

A CIDADE

O Sol nasce e ilumina as pedras evoluidas,
Que cresceram com a forca de pedreiros suicidas.
Cavaleiros circulam vigiando as pessoas,

Nao importa se sdo ruins, nem importa se sao boas.
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E a cidade se apresenta centro das ambicdes,

Para mendigos ou ricos, € outras armagdes.
Coletivos, automadveis, motos € metros,
Trabalhadores, patrdes, policiais, camel0s.

A cidade ndo péra, a cidade s6 cresce

O de cima sobe e o debaixo desce.

A cidade ndo péra, a cidade s6 cresce

O de cima sobe e o debaixo desce.

A cidade se encontra prostituida,

Por aqueles que a usaram em busca de saida.
Ilusora de pessoas e outros lugares,

A cidade e sua fama vai além dos mares.

No meio da esperteza internacional,

A cidade até que ndo estd tao mal.

E a situagdo sempre mais ou menos,

Sempre uns com mais € outros com menos.

A cidade ndo péra, a cidade s6 cresce

O de cima sobe e o debaixo desce.

A cidade ndo péra, a cidade s6 cresce

O de cima sobe e o debaixo desce.

Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu
Tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra td.
Pra gente sair da lama e enfrentar os urubus. (haha)
Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu
Tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra td.
Pra gente sair da lama e enfrentar os urubus. (€)
Num dia de Sol, Recife acordou

Com a mesma fedentina do dia anterior.

A cidade ndo para, a cidade s6 cresce

O de cima sobe e o debaixo desce.

A cidade ndo para, a cidade so cresce

O de cima sobe e o debaixo desce.

COMPUTADORES FAZEM ARTE
Computadores fazem arte

Artistas fazem dinheiro

€o

Dinheiro

Computadores avangam

Artistas pegam carona

Cientistas criam robd

Artistas levam a fama

Computadores fazem arte €€ €€
Artistas fazem dinheiro 66 66
Dinheiro

ANTENE-SE

E s6 uma cabeca equilibrada em cima do corpo
Escutando o som das vitrolas, que vem dos macambos
Entulhados a beira do Capibaribe
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Na quarta pior cidade do mundo
Recife cidade do mangue

Incrustada na lama dos manguezais
Onde est@o os homens caranguejos
Minha corda costuma sair de andada
No meo das ruas e em cima das pontes

¢ s6 uma cabeca equilibrida em cima do corpo

Procurando antenar boa vibracdes
Procurando antenar boa diversao
Sou,Sou,Sou,Sou,Sou Mangueboy
Recife cidade do mangue

Onde a lama € a insurrei¢do

onde estdo os homens carangueijos
Minha corda costuma sair de andada
No meio da rua, em cima das pontes
E s6 equilibrar sua cabeca em cima do corpo
Procure antenar boas vibracoes
Procure antenar boa a versao
Sou,Sou,Sou,Sou,Sou Mangueboy

COCO DUB - AFROCIBEDERLIA
Cascos, cascos, cascos

Multicoloridos, cérebros, multicoloridos
Sintonizam, emitem, longe

Cascos, cascos, cascos

Multicoloridos, homens, multicoloridos
Andam, sentem, amam

Acima, embaixo do Mundo

Cascos, caos, cascos, caos
Imprevisibilidade de comportamento

O leito ndo-linear segue

Para dentro do universo

Musica quantica ?

ETNIA

Somos todos juntos uma miscigenagao
E ndo podemos fugir da nossa etnia
Indios, brancos, negros e mesti¢os
Nada de errado em seus principios
O seu e 0 meu sdo iguais

Corre nas veias sem parar
Costumes, € folclore € tradi¢ao
Capoeira que rasga o chao

Samba que sai da favela acabada

E hip hop na minha embolada

Eo povo na arte

E arte no povo

E ndo o povo na arte
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De quem faz arte com o povo

Por de trds de algo que se esconde
Ha sempre uma grande mina de conhecimentos
e sentimentos

N3ao hd mistérios em descobrir

O que vocé tem e o que gosta
N3ao h4 mistérios em descobrir

O que voce € e o que vocé faz
Maracatu psicodélico

Capoeira da Pesada

Bumba meu radio

Berimbau elétrico

Frevo, Samba e Cores

Cores unidas e alegria

Nada de errado em nossa etnia.

MACO

De bamba nada

S6 queres barbada

T ta de terno amarelo

Porque t4 fazendo sol

Olha s6 que cara desarrumado

Que chapéu torto

Que 6culos enfeitado

O 7é Mané, O Zé Mané, O Zé Mané, O! (4x)
Macd! (5x)

De zambo nada tu s6 quer mamata
Tu s6 quer ficar na minha

Porque eu t6 de mao cheia

Olha s6 que menina bonitinha

Pra poder ficar comigo

Tem que saber de cozinha

O menina, O menina, O menina, 0! (4x)
Macd! (5x)

De lama nada

Segura essa garrafa

O Gargalo j4 ta feito

Téis adivinhando cheia

Olha pra 14, vira a cara ndo dé bola
Pega uma ficha af bota 14 na radiola
Cadé Roger, Cadé Roger, Cadé Roger, 0! (4x)
Macd! (5x)

Macd! (5x)

De zambo nada tu s6 quer mamata
Tu s6 quer ficar na minha

Porque eu td6 de mio cheia

Olha s6 que menina bonitinha
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Pra poder ficar comigo

Tem que saber de cozinha

O menina, O menina, O menina, O! (4x)
Macd! (5x)

De lama nada

Segura essa garrafa

O Gargalo j4 ta feito

Téis adivinhando cheia

Olha pra 14, vira a cara ndo dé bola

Pega uma ficha af bota 14 na radiola

Cadé Roger, Cadé Roger, Cadé Roger, 0! (4x)
Macd! (5x)

O 7é Mané, O Zé Mané, O Zé Mané, O! (4x)
O menina, O menina, O menina, O! (4x)

O menina, O menina, O menina, O! (4x)

Cadé Roger, Cadé Roger, Cadé Roger, 0! (4x)
Cadé Roger, Cadé Roger, Cadé Roger, 0! (4x)

MATEUS ENTER

Eu vim com a nac¢do zumbi!
Ao seu ouvido falar

Quero ver a poeira subir

E muita fumaca no ar
Cheguei com meu universo

E aterriso no seu pensamento
Trago as luzes dos postes nos olhos
Rios e pontes no coracao
Pernambuco em baixo dos pés
E minha mente na imensidao

CIDADAO DO MUNDO

A estrovenga girou

Passou perto do meu pescoco
Corcoviel, corcoviei

N3ao sou nenhum besta seu mogo
A coisa parecia fria

Antes da luta comecar

Mas logo a estrovenga surgia
Girando veloz pelo ar

Eu pulei, eu pulei

E corri no coice macio

S6 queria matar a fome

No canavial da beira do rio
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Eu pulei, eu pulei

E corri no coice macio

S6 queria matar a fome

No canavial da beira do rio
Jurei, jurei

Vou pegar aquele capitio

Vou juntar a minha nagao

Na terra do maracatu

Dona Ginga, Zumbi, veludinho
E segura o baque do mestre salu
Eu vi, eu vi

A minha boneca vodu

Subir e descer no espaco

Na hora da coroagao

Me desculpe, senhor me desculpe
Mas esta aqui € a minha nagdo
Darué malungo, Nagao Numbi
E 0 zum zum zum da capital
S6 tem caranguejo esperto
Saindo deste manguezal
Darué malungo, Nag¢do Zumbi
E 0 zum zum zum da capital
S6 tem caranguejo esperto
Saindo deste manguezal

Eu pulei, eu pulei

E corria no coice macio
Encontrei o cidaddao do mundo
No manguezal da beira do rio
Eu pulei, eu pulei

E corria no coice macio
Encontrei o cidaddo do mundo
No manguezal da beira do rio
Josué!

Eu corri, sai no tombo

Se ndo ia me lasca

Desci a beira do rio

Fui parar na capita

Quando vi numa parede

Um penico anuncia

E liquidagio total

O falante anunciou: Ih!

T6 liquidado

O pivente pensou

Conheceu uns amiguinhos

E com eles se mandou, é!

Ai meu velho

Abotoa o paletd

Nao deixe o queixo cair

E segura o rojao
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Vinha cinco maloqueiro
Em cima do caminhdo
Pararam 14 na igreja
Conheceram uns irmaos
Pediram pao pra comer
Com um copo de café
Um ficou robando a missa
E quatro deram no pé

ENQUANTO O MUNDO EXPLODE

A engenharia cai sobre as pedras

Um curupira ja tem o seu t€nis importado

Nao conseguimos acompanhar o motor da histdria

Mas somos batizados pelo batuque

E apreciamos a agricultura celeste

Mas enquanto o mundo explode

N6s dormimos no siléncio do bairroFechando os olhos € mordendo
os labios

Sinto vontade de fazer muita coisa....
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Miisicas gravadas no cd de audio em anexo:

01- Mundo Livre S-A — Manguebit — Composi¢do Fred Zeroquatro

02- Mundo Livre S-A - Free World - Composi¢do Fred Zeroquatro

03- Jorge Mautner - Maracatu atomico — Composi¢do Nelson Jacobina e J. Mautner
04- Mundo Livre S-A - O Mistério do Samba - Composic¢io Fred Zeroquatro

05 - GrandMaster Flash - You Are — Composi¢do Grand MasterFlash

06 - Afrika Bambaata - Planet Rock — Composi¢ao Afrika Bambaata

07-Kraftwerk — Antenna — Composicao Kraftwerk

08- Maquinado- Sem Conserto - Composicdo Lucio Maia

09 - DJ Dolores e Orquestra Santa Massa Santa Massa Chegou Composicdo Helder Aragdo
10 - Mestre Ambrésio- Se Z¢ Limeira Sambasse Maracatu. Composicdo Mestre Ambrésio
11- maracatu rural estrela da tarde - marcha I (baque solto) Composi¢do desconhecida
12 - Cheguei Meu Povo- Nacdo Estrela brilhante Composi¢io desconhecida

13 - Juntando cdco (Dona cila do cdco) Composicdo dona Cila do Coco

14 - Luis Gonzaga - Saudade de Pernambuco- baido -Composi¢ao Luis Gonzaga

15- Roda, rodete, rodeano (Caju e castanha) Repente — Composi¢do Caju e Castanha
16 - Monologo Ao Pe Ado Ouvido CSNZ- Composi¢ao Chico Science

17 Da Lama Ao Caos CSNZ Composicdo C. Science

18 Computadores Fazem Arte CSNZ — Composicdo Fred 04

19 Samba Makossa — CSNZ Composicao C. Science

20 - Soul Makossa - Manu DiBango - Soul Makossa — Composi¢do Manu Dibango

21 Antene-Se CSNZ Composicdo C. Science

23 A Cidade- CSNZ Composic¢do C. Science.

24 - Boa noite do velho Faceta-Amor de crian¢ca — Composi¢do Velho Faceta

25 Coco Dub (Afrociberdelia) CSNZ Composicao C. Science e Lucio Maia

26 Mateus Enter (Intro). CSNZ Composi¢do C. Science

27 Mac6 — CSNZ Composicdo C. Science

28 - A Minha Menina. Mutantes - Composicdo Jorge Ben

29 - Dave Brubeck - Take Five Composi¢do D. Brubeck

30 Etnia CSNZ Composicdo C. Science

31 Baiao Ambiental CSNZ Composi¢do Chico Science e Na¢do zumbi

32 Enquanto O Mundo Explode CSNZ Composi¢do C. Science

33 Maracatu Atomico CSNZ Composicio Jorge Mautner e Nelson Jacobina

34 - Maracatu Atomico.CSNZ

35 O cidadao Do Mundo CSNZ - Composicao C. Science

36 Cuidado Com O Bulldog CSNZ Composicao Jorge Ben

37 louvacdo - gilberto gil composicdo Gilberto Gil

38 - Bat Macumba composicao Gilberto Gil e Caetano Veloso

39 - Roda Rodete Rodeano BID- part esp Chico Science. Composi¢do Caju e Castanha
40-A Cidade (Bom Tom Rfdio) (1987), composicao C. Science

41 - Alceu Valenca - sol e chuva. Composicdo Alceu Valenga.
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