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RESUMO

Este trabalho realiza uma analise do disco Da lama ao caos (1994), de Chico Science &
Nacao Zumbi (CSNZ), com intencao de averiguar a possibilidade de inclui-lo na dindmica
da experiéncia musical brasileira. Assim, realiza-se uma discussdo sobre essa experiéncia
musical, com fim em demonstrar o papel central da cancdo popular em seu
desenvolvimento, devido ao encontro de culturas populares com uma tradigdo
regionalista e com uma industria fonografica dominada por uma elite. Apesar disso, 0
trabalho questiona a vigéncia dessa experiéncia de lastro nacionalizante no Brasil da
década de 1990, momento em que um capitalismo transnacional favorece influxos do
mercado mundial sobre as manifestacbes musicais brasileiras, focando-se especialmente
no caso de CSNZ. Para p0r a prova esse percurso teérico, analisa-se detidamente quatro
cangdes (“Da lama ao caos”, “Rios, pontes e overdrives”, “Banditismo por uma questao
de classe” e “Maracatu de tiro certeiro”) a sua luz, de onde se nota um aprofundamento
em sua compreensdo, a colocagdo de novas questfes interpretativas e até mesmo uma
aproximacdo da discussédo sobre as possibilidades do género cancdo comercial no fim do

século XX.

PALAVRAS-CHAVE: Chico Science & Nacdo Zumbi; experiéncia musical brasileira;

regionalismo; formacéo do Brasil; mediacdo estética.



ABSTRACT

This work performs an analysis of Chico Science & Nagdo Zumbi’s (CSNZ) album Da
lama ao caos (1994), intending to investigate the possibility of including it in the brazilian
musical experience’s dynamics. Thus, we make a discussion of this musical experience,
in order to demonstrate the centrality of popular song in its development due to encounter
of popular cultures with a regionalist tradition and with a phonographic industry
dominated by an elite. Nevertheless, this work questions the validity of this national
experience in the brazilian 1990s’, time in which a transnational capitalism favors world
market inflows on brazilian music, focusing particularly CSNZ. To test this theoretical
route, four songs are carefully analyzed (“Da lama ao caos”, “Rios, pontes e overdrives”,
“Banditismo por uma questdo de classe” and “Maracatu de tiro certeiro”) where one is
able to note a deepening understanding, new interpretive questions and even an
approximation with a discussion about the possibilities of the commercial songs in the

late twentieth century.

KEYWORDS: Chico Science & Nacdo Zumbi; brazilian musical experience;

regionalism; formation of brazilian nation ; aesthetic mediation.
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INTRODUCAO

Pode-se dizer que o exercicio critico deste trabalho parte do interesse por uma
questdo sugerida por Carlos Sandroni no artigo O mangue e 0 mundo: notas sobre a
globalizacdo musical em Pernambuco (2009). Nesta oportunidade, movido pela intengédo
de questionar a vigéncia do regionalismo e do nacionalismo na constituicdo da musica
popular nacional, o etnomusicologo discute a trajetdria de dois musicos — Siba Veloso e

Chico Science.

Sobre o primeiro, Sandroni observa sua trajetdria artistica profissional desde a
tentativa fracassada de ingresso no pantedo da MPB pela assinatura do seu grupo, Mestre
Ambrosio, com a Sony Music até sua volta a Pernambuco, quando passa a alimentar a
demanda de mercados culturais globais interessados em mateéria local ndo mediada por
industrias fonograficas nacionais. Segundo o autor, na fase mais recente da producéo de
Siba torna-se possivel perceber o esfacelamento das categorias empregadas para analisar
a musica brasileira desde a década de 1960.

Ja sobre Chico Science, Sandroni limita-se a recontar sua trajetoria, sem arriscar
sobre a relacdo do musico com a MPB, com o mercado fonografico brasileiro, com o
regionalismo e o nacionalismo, apenas sugerindo, pelo fluxo da argumentacdo, uma
influéncia da mesma demanda do mercado internacional sobre a producéo artistica de sua
banda, Chico Science & Nacdo Zumbi (CSNZ). Assim, este trabalho surge como tentativa
de compreensdo das influéncias internacionais, assim como do regionalismo e do
nacionalismo, na consolidacdo mercadoldgica de CSNZ com vistas em compreender de
gue maneira esse sucesso mercadoldgico e as demais determinacgdes podem influenciar a

conformacao artistica da banda e o seu sucesso estético.

Dessa maneira, o Capitulo 1 configura-se como aprofundamento da sugestéo de
Sandroni (2009), utilizando-se do embasamento de alguns dos principais estudos ja
realizados sobre a banda e do aparato metodoldgico de uma critica materialista. Surge
entdo o aporte de mais um texto essencial aos argumentos deste trabalho: O manguebeat
e a superacdo do fosso entre o nacional e o jovem na musica, de Idelber Avelar (2011),
que insere a producdo da banda na dindmica da musica brasileira, dando lastro para que
se pense uma manifestacdo cancional como reverberacdo da experiéncia nacional em

relacdo com as formas artisticas.



Nesta seara, 0 trabalho confronta-se necessariamente com as categorias ja
indicadas por Sandroni, tomadas agora em sua historicidade, em um processo onde se
articulam impulsos localistas e cosmopolitas que terdo reflexo nas obras, sendo, assim,

determinantes também na producdo de CSNZ.

Por esse motivo, o Capitulo 2 faz uma reflexdo mais detida sobre essas
categorias, enfocando o regionalismo como fendmeno artistico surgido do projeto
literario nacional desde a Independéncia e relacionando-o a experiéncia musical brasileira
do século XIX e XX, com vistas em compreender o0 surgimento da cancdo popular
comercial e sua consolidacdo como experiéncia artistica organica no contexto brasileiro.
O capitulo demonstra, pela revisdo de uma bibliografia sobre o tema, implicagdes
artisticas do contato entre interesse comercial, engajamento e cancéo, abrangendo um
longo percurso histdrico, que chega até a década de 1990, para entdo, analisar o disco Da
lama ao caos (1994), procurando compreendé-lo como formulacdo artistica dessas
questdes no contexto do capitalismo globalizado e, ao mesmo tempo, buscando
aprofundar as interpretacdes dos produtos da banda.

O modo de analise aqui praticado privilegia as cangdes, mas nao se restringe a
elas, considerando também o seu conjunto grafico e outros aspectos do aparato
espetacular da industria fonografica quando necessario. Esta metodologia foi adotada ao
longo da pesquisa devido a exigéncia do prdprio objeto, na tentativa de alcangar ao menos
um vislumbre desse conjunto de fragmentos como um todo. Procurou-se também, dentro
do possivel, considerar a can¢do como género composto indissociavelmente por texto e
musicalidade, entretanto, as analises centram-se quase sempre no potencial significativo
do texto, apoiado pelos sentidos fluidos da musica aplicados de maneira pratica a seu

favor.

Apenas quatro cancdes sdo interpretadas, entretanto, acredita-se que as
repercussdes de suas analises permitem inferéncias sobre a estrutura do disco e, mesmo,
sobre o conjunto da obra de CSNZ, que inclui também o disco Afrociberdelia (1996),

videoclipes e trilha sonora para cinema.

No Capitulo 3, as cang¢des enfocadas sdao “Da lama ao caos” e “Rios, pontes e
overdrives”. De sua analise chega-se a percepc¢ao de duas constantes: primeiramente, de
uma dialética entre fragmentariedade e totalidade que perpassa o disco inteiro como
aspecto coesivo; e, segundo, de uma subjetividade coletiva, constituida pelo eu lirico em
relagdo com a voz cantante e o arranjo instrumental. Da relagéo entre essas constantes
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surge uma aparente repaginacdo da dialética entre ordem e desordem, identificada por
Antonio Candido, em Dialética da Malandragem (1993). Essas reflexdes encaminham a
analise promovida no Capitulo 4, que estabelece um enfoque sobre “Banditismo por uma
questdo de classe” e “Maracatu de tiro certeiro” procurando compreender a violéncia
latente, simulada artisticamente, como mediacdo possivel numa sociedade de classes

marcada pela presenca da industria cultural.

Ao fim do percurso, apresentam-se consideragdes finais repletas de ideias a se
desenvolverem, comprovando o carater introdutorio deste trabalho, que se debruca sobre
um objeto ainda parcamente estudado desde uma perspectiva historicizada como a que se

pretende realizar.

Para encerrar estas palavras introdutorias, chamo atengdo a uma coincidéncia
interessante: em 2014 completam-se 20 anos do langamento do disco que analisarei nas
paginas seguintes. Como € de costume, a midia e seu instinto sensacionalista ndo perdem
a oportunidade de explorar o fato até sua extenuacdo. Entdo, em meio a leitura das tantas
reportagens sobre Chico Science & Nagdo Zumbi e seu primeiro disco, me vi fazendo
uma reflexdo um tanto pessoal que agora transfiro a dissertacdo na tentativa de tirar
proveito da coincidéncia e por acreditar que ela justifica algumas das posi¢fes adotadas

nas discussdes seguintes.

No ano de 1994, quando o Manguebeat comecgava a mostrar-se ao Brasil e ao
mundo, eu era uma crianca de 8 anos que ignorava completamente a existéncia de Chico
Science, Fred Zero Quatro, Mundo Livre S/A ou Nac¢do Zumbi. Ignorava também, com
excecdo das garotas de Ipanema, asas brancas e musicas de festa junina, todas as
personagens que aparecerdo neste texto. Meu desconhecimento ndo se devia a um
desinteresse por musica, objeto pelo qual sempre fui apaixonado, mas a distancia entre o

contexto no qual me criei e os “espacos” em que tais musicas se disseminavam.

Sem pretensdo de chegar a qualquer conclusdo antes mesmo das analises,
interessa o fato de que s6 vim a conhecer Chico Science mais ou menos dois anos depois,
quando ouvi a versdo de “Maracatu Atomico”, realizada por CSNZ, em uma fita K7
repleta de sucessos de Ara Ketu, Daniela Mercury, Claudinho e Buchecha, Cidade Negra,

Skank etc, que entdo faziam a minha cabega.
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Vejamos, portanto, em que medida as analises seguintes conseguem utilizar
criticamente essas determinacdes para, se possivel, langar um olhar maduro a esses curtos

20 anos passados.
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CAPITULO1
A COLOCAGAO DO PROBLEMA: CHICO SCIENCE & NACAO ZUMBI EM PERSPECTIVA

FORMATIVA

Na conjuntura dos estudos referentes a objetos culturais produzidos a partir do
ultimo quarto do século XX impera uma visdo que considera a dissolucdo das
espacialidades, identidades e coletividades. Neste contexto, a ideia da localidade perde
sua vigéncia em favor da abstracdo que compreende objetos culturais do ponto de vista
de um relativismo completo. A intencdo deste trabalho é demonstrar como aspectos
alusivos a determinacdo local considerada sob a mediag&o artistica e capitalista podem
contribuir para aprofundar reflexdes académicas sobre a obra de Chico Science & Nagéo
Zumbi (CSNZ). Pretende-se, assim, mobilizar a teoria formativa da nagdo, tdo em voga
em meados do século XX e aparentemente superada diante da reiterada proclamacéo do
fim das grandes narrativas, na consideracdo critica da Musica Popular Brasileira
produzida no inicio da década de 1990, tomando como base o estudo de um dos seus

exemplares mais emblematicos.

Iniciando, observe-se uma questdo que esta na base da estrutura do pensamento
de Antonio Candido:

Se fosse possivel estabelecer uma lei de evolucdo da nossa vida espiritual,
poderiamos talvez dizer que toda ela se rege pela dialética do localismo e do
cosmopolitismo, manifestada pelos modos mais diversos. [...] Isto se da no
plano dos programas, porque no plano psicoldgico profundo, que rege com
maior eficacia a producdo das obras, vemos quase sempre um ambito menor
de oscilacgdo, definindo afastamento mais reduzido entre os dois extremos. E
para além da intencdo ostensiva, a obra resulta num compromisso mais ou
menos feliz da expressdo com o padrdo universal. O que temos realizado de
mais perfeito como obra e como personalidade literaria [...], representa os
momentos de equilibrio ideal entre as duas tendéncias (2010: 117).

O fragmento apresenta algumas sugestdes criticas centrais no pensamento de
Candido: inclui-se na discussdo a respeito da originalidade da literatura brasileira, da sua
possivel independéncia das producdes europeias e da eficacia estética de uma literatura
transplantada para os tropicos. Candido considera que as manifestacdes literarias
nacionais nao puderam negar completamente as determinantes europeias, sob a condi¢ao
de nédo perder as instancias que as legitimaram como algo autbnomo e que reconheceram
no Brasil uma na¢do. Ao mesmo tempo, indica também o quanto a literatura brasileira

ndo pode se estabelecer como copia fiel da literatura europeia, j& que a adequacéo entre
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formas artisticas e sociais ndo se resolvia do mesmo modo nos dois casos. Destarte,
esclarece que a literatura brasileira e a experiéncia de nacionalidade se deram diante desse
impasse, sendo que os melhores experimentos artisticos, aqueles que conseguiram chegar
a expressdo do universal®, se realizaram quando o problema desembocou em resolucdes

formais satisfatérias: matéria da reflexdo estética.

Iniciar uma argumentacéo a respeito de um produto cultural do Brasil da década
de 1990 por essa discussdo, que se refere, grande parte, a literatura dos séculos XVIII e
XIX, momento em que a identidade nacional brasileira comecava a tomar corpo, pode
parecer inadequado, mas justifica-se pelo fato de que, em geral, a critica académica a
respeito da obra de CSNZ aponta a consideracao de aspectos locais e mundiais como uma
inovacdo que seria a base sobre a qual se estabeleceu o éxito da banda. Distingue-se este
dado como algo tipico do século XX, incluindo sua produ¢do em uma genealogia restrita
da arte brasileira, que teria inicio na parte antropofagica do Modernismo de 1922, passaria
pelo Tropicalismo na década de 1970 e por outras expressdes de menor vigor que
proporiam uma representacdo identitdria pouco apegada a valores estanques,

considerando a fluidez dos fendmenos locais em um pais de histéria colonial.

Ora, apesar da diferenca de objetos enfocados, a citacdo de Candido (2010)
mostra, no minimo, que o encontro dessas forcas em objetos artisticos esta longe de ser
novidade na arte brasileira, sendo antes a sua condicao de existéncia; assim, a observagéo,
por parte da critica de CSNZ, da aproximacdo dessas forcas da pistas de que a
permanéncia da dialética identificada por Candido (2010) ainda pode ser efetiva na
compreensdo das producgdes culturais brasileiras do século XX, mesmo que as
determinantes e solugOes resultem diferentes daquelas observadas pelo autor.

a) Critica académica em Chico Science & Nac¢do Zumbi

A fortuna critica académica que diz respeito, de algum modo, a CSNZ ainda €

pequena, apesar de constar de artigos, ensaios, além de dissertacdes e teses para obtencédo

1 A universalidade artistica é tema de longos debates tedricos, por isso sua utilizagdo pede um
esclarecimento. No caso deste estudo a categoria ndo é tomada como representacdo de tudo o que esta no
mundo em sua infinita diversidade. O sentido que a ela se d& é o da constitui¢do de um mundo proprio da
arte, coeso e fechado, que se sustenta como um todo autbnomo, mesmo partindo do mundo natural. Essa
conformacéo artificial, necessariamente humana, é que pode dar a ver o movimento da vida, sendo, neste
sentido, universal.
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de grau académico. A maior parte desses trabalhos analisa 0 Manguebeat (ou Mangue),
cena que ganhou notoriedade nacional junto & banda, em um processo de identificacéo e
cooperacdo reciprocos. Por esse motivo, as discussdes acabam tocando, em diferentes
niveis, a producdo de CSNZ. Em geral, as problematizacdes giram em torno de dois
pontos recorrentes: uma tendéncia a observar as reverberagdes sociais causadas pelas suas
ideias; e uma tentativa de compreender sua estética, na intencao de justificar o seu sucesso

de publico e mercado.

No primeiro caso, as discussfes passam ao largo da estética propriamente,
mesmo quando tratam da producdo musical, fazendo, no maximo, algo como uma socio-
antropologia das repercussoes artisticas. Apesar de partirem da coexisténcia justaposta do
local e do mundial, os enfoques séo diversos, desde aqueles que procuram as repercussoes
de maneira mais direta na vida social pernambucana, até os que buscam entender a
producdo da banda como um modo de insercdo na cultura da regido, do pais e do mundo,

tendo uma influéncia mais visivel e mensuravel restrita a esse meio.

O segundo ponto recorrente na bibliografia que se refere a banda centra-se na
analise estética, ao considerar que a legitimacéo a ser dada a um fenédmeno musical deve
avaliar o seu objeto principal: a producdo artistica. Apesar de variados, ao analisar a obra,
os trabalhos mantém uma perspectiva semelhante, encarando-a como um complexo
significativo hibrido, multifaceteado, que, devido a sua intricada formacédo, impede que
se perceba suas determinacdes, oferecendo-se por completo em seu momento de fruicao,
sem possibilidade de se abrir a formulagdes tedricas generalizantes. Este pensamento esta
bem justificado na formulacdo de Vargas (2007), quando o autor identifica a obra de
CSNZ sob a mirada do hibrido, explicando a categoria como algo em que

[...] estd em jogo um processo de misturas que rompe a identificagdo com
algum referencial tedrico imediato, seja estético ou histérico, ou modelo tnico
de andlise. Numa obra estética de perfil hibrido, ndo ha somente um elemento
em questdo, mas um leque efetivo de determinantes, referentes e configuracGes
que funcionam de forma complexa.

[...] N&o significa que o hibrido seja totalmente indeterminado, mas sua
determinag&o obedece a equagfes estranhamente distintas e percorre caminhos
dificilmente projetados por quaisquer padrdes tedricos ordenadores ja
construidos. [...] o hibrido se deixa levar pela instabilidade da mudancga
constante e faz com que as observacdes sobre ele tendam a esterilizar-se, pois
dificilmente conseguem absorver essa dindmica (2007: 20-21).

O hibrido seria um objeto historico que néo se deixa ver como tal, impedindo

analises totalizantes. Essa visdo esta ligada a um enfoque especifico da historia que
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percebe no alto desenvolvimento técnico e politico-econémico do capitalismo em fins do
século XX a causa da eterna vivéncia de um presente fragmentado em que disparidades
sdo experienciadas superficialmente, como Unicas captaveis pela arte e pela
racionalidade. Tal pensamento resolve ao mesmo tempo o problema estético e o historico,
vendo o hibridismo como seu fim dltimo. Nessa direcdo, Vargas (2007) considera a
propria formacéo da cultura “tradicional” pernambucana como hibrida, além de ver a
categoria como organizadora das relacdes entre o sujeito e a realidade em toda a América
Latina (cf. VARGAS, 2007: 23, 24).

Tanto em uma tendéncia quanto na outra a juncdo de elementos da tradi¢do
pernambucana e do pop mundial é tomada como alicerce para o aprofundamento das
reflexdes sobre a banda. Isto é explicavel pela presenca marcante dessa dualidade em seus
discos e pelas declaracdes de seus integrantes, o que faz dela algo de aparente fertilidade
critica. Assim, torna-se necessario atribuir significado a essa juncao, colocando-a na
dindmica historica das produces artisticas nacionais e observando o quanto essa forca
dupla justaposta, que sob uma visao resulta em um objeto hibrido, pode ser considerada
um modo de resolucdo artistica da dialética observada por Candido (2010) na evolucéo
da vida espiritual brasileira. Trata-se, portanto, de compreender como o hibridismo, dado
estruturante na obra de CSNZ, responde criativamente aos impasses do seu tempo, sendo
uma determinagdo histérica da tradicdo musical brasileira e, também, nucleo de

significacdo complexa, que historicizado tem sua forca estética potencializada.

b) World Music e influéncias cosmopolitas

Apesar da critica sobre CSNZ reconhecer na obra da banda a justaposicdo do
local e do mundial, a juncéo é vista sob um enfoque tacitamente otimista, onde o avanco
tecnoldgico alcancado pelos paises centrais (tomado como influéncia global) é percebido
como compensagao pelo atraso (essencialmente local), transformando-se em resolucéo.
Esse pensamento baseia-se no mito da isengdo autorreguladora das formas capitalistas
que contribuiriam pelo progresso tecnico-cientifico para a superacdo dos aspectos
negativos do arcaismo, criando objetos artisticos completamente novos, capazes de

colaborar para uma sociedade plural.

Esta parece ser a justificativa do surgimento, na década de 1980, de um novo

nicho mercadologico na industria fonografica que seria essencial para a consolidacéo de
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CSNZ?Z: a world music. O alcance global do mercado e a atragio pelo exdtico fazem-no
assimilar musicalidades estranhas ao eixo central da producdo, cooptando produtos
culturais das mais diversas partes do mundo que ainda ndo tivessem veiculagdo comercial
e (que soassem 0 mais excentricamente possivel aos ouvidos da tradi¢do europeia (€ o
caso, por exemplo, da producéo musical de tribos indigenas da América do Sul; de grupos
pigmeus de Camardes; de cantores religiosos tibetanos; de minorias étnicas do leste
europeu; de tradicGes orientais japonesas etc). Ora, este processo causa um efeito
claramente contraditério: a aparente valorizacdo de manifestacGes populares originais e
ainda ndo contaminadas pela logica industrial s6 se torna possivel pela mediacdo do
mercado, que possibilita a sua distribuicdo em nivel mundial, transformando-a em mais
um produto pela dissociagdo das marcas de origem e pela adequacgéo as regras econdémicas

que regem a industria fonogréfica.

Esta constatacdo de que a world music transforma esses produtos culturais em
mercadoria ndo visa um desmerecimento aprioristico, afinal esta é a condi¢do para a
existéncia de producdes artisticas no mundo capitalista; no entanto pode ser considerada
um passo além da visdo que o mercado tentou inculcar em seu publico: os discos
produzidos para este nicho demonstram a voracidade com que o capitalismo assimila
grupos deixados de lado pelo seu processo modernizador, utilizando-os como matéria
prima para o lucro de multinacionais que ainda faturavam altas quantias financeiras com

a veiculacdo de discos de repercussdo mundial.

E é justamente neste aspecto mercadoldgico que se encontra um dos resultados
mais importantes da l6gica inaugurada por esse nicho: a desconsideracdo do ambito
nacional da industria fonografica. O caminho pelo qual um artista de pais ndo central
poderia tornar-se idolo mundial modifica-se, pois ho modelo usual primeiramente ele
precisaria da chancela da industria local, que o colocaria na posicdo de artista com
qualitativos para ser exportado com possibilidade de representar seu pais no centro do
capitalismo (esse é o processo pelo qual passaram varios dos artistas da musica brasileira,
como Jodo Gilberto, Chico Buarque, Caetano Veloso etc). Contudo, no modo de
organizacdo da world music mais vale que o artista seja desconhecido das massas
nacionais, habitante do simulacro de um espago no qual as regras da sociedade do dinheiro

ainda nédo seriam vigentes; ou seja, o valor esta no que aparenta ser mais originalmente

2 A relagéo entre world music e a obra de CSNZ esta presente nos trabalhos de Luciana Mendonga (2004)
e Glaucia Silva (2008) e Carlos Sandroni (2009).
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localista, ndo globalizado, ndo hegeménico, fatores que garantem a perpetuacdo do nicho
como algo diferenciado dos demais ramos comerciais da musica pop, caracteristica

essencial para conservagdo da sua légica de funcionamento.

Entretanto, conforme ja apontado, o problema esta justamente ai: em geral, 0
salto da realidade onde certa manifestacdo acontece como experiéncia popular e coletiva
até sua transformacao em objeto mercadoldgico, munido de consciéncia estética tipica da
modernidade (ou seja, do capitalismo), mediado por uma subjetividade privilegiada com
a missdo de difundi-la é muito grande, de modo que as formas artisticas precisariam de
anos de amadurecimento organico®, em uma ordem mundial diversa da organizada pelo
colonialismo para lograrem alcangar um nivel de eficacia estética’. Neste sentido a
articulacdo mercadoldgica da world music pressupde um grau de alienacdo na fruicdo de
seus objetos como condicdo de sua existéncia, assim, mesmo que as producdes
apresentem uma conformacdo artistica avancada para a experiéncia local, chegam aos

centros do capitalismo revestidas de uma aura pitoresca.

No entanto, a adequacdo deste projeto industrial ao avango das formas
neoliberais faz com que essa tendéncia ganhe cada vez mais forca mundial e, ja em fins
dos 1980, estabeleca influéncia sobre o gosto musical da classe média de varios paises,
inclusive do Brasil. Aqui, a world music se encontra com um comércio fonogréfico em
alto nivel de desenvolvimento interno, onde impera artisticamente uma aproximagao
espetacular entre aspectos de modernidade e atraso como constituinte da cultura
brasileira®. Tal confluéncia de fatores contribui para que as produgdes nacionais voltem-
se cada vez mais a essa aproximacdo espetacular como procedimento desprovido de
intencdo critica. Esse processo pode ser observado em manifestacfes musicais brasileiras
de diversas regides do pais que buscavam dar cor local a formas da musica pop
assimiladas mercadologicamente (ou seja, propunham a justaposicdo do mundial e do

local) como tentativa inconsciente de alcancar as tendéncias do mercado fonografico.

% No capitulo seguinte, uma das principais discussdes trata do modo como ao longo da experiéncia nacional
artistas brasileiros construiram possiveis caminhos para esta problemética no nivel da nagéo.

4 E provavel, entretanto, que a colocagdo de uma outra ordem social mude as determinagdes que do sentido
a world music, tais quais a ideia de mercado, de nagéo etc.

S Esta sera outra discussdo aprofundada no capitulo seguinte, mas desde ja observe-se como a exibigdo
espetacular da aproximagdo entre arcaico e moderno € elevada a tentativa de explicagdo do Brasil na obra
de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os Mutantes assim como, de maneira diversa e menos consciente, em
Jorge Benjor, Raul Seixas e Tim Maia.
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N&o é coincidéncia o fato de surgirem juntas, no Recife, bandas que propunham
resolucdes, até certo ponto, semelhantes para essa problematica, como CSNZ, Mundo
Livre S/A e Mestre Ambrosio; além disso, experimentos de aproximagdo entre o padrdo
da mdusica de paises centrais e sonoridades regionais ja vinham sendo empreendidos por
artistas pernambucanos, como Alceu Valenca e Lenine; ndo é esquecido o fato de que
alguns anos antes da formacdo das primeiras bandas do Manguebeat, mais ou menos sob
a mesma perspectiva, artistas baianos tivessem chegado a um resultado interessante na
aproximacdo do local e do mundial ao criarem a axé music; assim como nao se pode
desprezar o surgimento de bandas como Os Raimundos, em Brasilia, com sua proposta
de forro-hardcore, ou da Graforreia Xilarmoénica, em Porto Alegre, que, sem propor
categoricamente uma estética hibrida, fazia uma juncdo em que funcionavam informacoes
da midia, do rock e da tradi¢do gadcha. Tudo isso indica que o surgimento de CSNZ néo
foi um fenémeno isolado, fruto da genialidade de Science, mas resultado de sua insercédo
em uma movimentacdo favorecida por condigdes nacionais, resultantes de relagGes

cosmopolitas.

Assim, se a aproximacdo de elementos dispares — a influéncia de matrizes da
musica pop mundial e de aspectos culturais locais — era uma constante entre artistas
brasileiros, é necessario entender porque CSNZ foi, em seu tempo, a banda que melhor
conseguiu agregar sucesso mercadologico e elogio de critica. Apesar da importancia do
modo como as influéncias do pop foram trabalhadas na conformacéo artistica (assunto a
ser tratado em capitulo seguinte), a principal justificativa para seu sucesso encontra-se
numa engenhosa transfiguracdo artistica da localidade, que para fins analiticos pode ser
dividida em dois niveis: uma consciéncia regionalista, advinda da construgdo historica
de uma identidade fortemente consolidada no Nordeste que se relaciona ao projeto de
nacao urdido desde a independéncia do Brasil; e uma consciéncia que, na falta de termo
menos ambiguo, serd chamada popular, caracterizada como folcldrica em grande parte
do Brasil e ainda pulsante em Pernambuco, que € oriunda de préticas coletivas associadas
a uma vivéncia pouco permeada pelo espetaculo. Essa segunda tendéncia seria a mais
adequavel a world music, dada a sua aparéncia folclérica mesmo no contexto nacional,
assim como possibilitaria um contato visceral com formas culturais acumuladas

coletivamente por séculos de experiéncia social.
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¢) Insercdo no mercado fonografico

Reparando em sua poténcia comercial, percebe-se que no ambito regional a
presenca de marcas sonoras das musicalidades centrais e, principalmente, a utilizacdo da
tecnologia em favor da musica, juntas, concretizam uma proposta na qual a identificacéo
local coaduna-se ao fetiche tecnologico (vigente em todo o0 mundo no fim do século XX,
mas avassalador em lugares onde a tecnologia é marca de distingdo econdmica)
encarnando um mito de progresso que tende a popularizar o objeto entre o publico. Apesar
disso, em nivel nacional, no contexto da grande midia, a obra de CSNZ é recebida, a
principio, como sintese pitoresca do processo de globalizacdo no Brasil, caricaturalmente
nordestina e estranhamente ligada ao que ha de mais avangado em musica pop,
transformando-se em mais um objeto entre outros produzidos pela inddstria cultural,

sendo consumido por um publico setorizado, sem tornar-se um fenémeno amplo.

Entretanto, conforme bem apontado por Glaucia Silva (2008), a autonomia do
produtor da banda® e sua percepgao a respeito da potencialidade internacional do som de
CSNZ fizeram com que sua obra surgisse no mercado fonografico mundial como
representante brasileiro da world music de fusdo étnica (uma das subdivisdes do nicho),
chegando a ocupar o quinto lugar na World Music Charts da Europa (MUSICO, 2013).
Essa repercussdo internacional’ funciona como legitimagdo da banda, aumentando sua
importancia no mercado brasileiro, mas ndo é o bastante para sua popularizacdo, que sé

acontece sob intensa atuacdo da midia durante o lancamento de Afrociberdelia, em 1996.

Silva (2008) demonstra que o sucesso alcancado pelo disco aconteceu sob a
execucao de uma estratégia comercial organizada por Jorge Davidson, diretor artistico da
Sony Music, que incluia producdo de videoclipes, entrevistas, presenca em jornais,
cobertura de veiculos especializados como a MTV e a revista Bizz, veiculagdo em novela,
divulgacdo macica no radio e, um dos pontos essenciais, a constru¢cdo de um hit
radiofonico. Esse é um dado importante, pois permite notar o quanto questdes externas

ao objeto afetam sua estrutura em um contexto onde a producao artistica esta intimamente

6 A autora apresenta um estudo detalhado em que demonstra uma mudanca ocorrida no padrdo da produgio
executiva que até a década de 1980 era completamente vinculada a gravadora, mas no caso de CSNZ
apresentava independéncia, tornando-se precursora de algo que seria comum na década de 1990, apontando
uma fluidez que s6 tenderia a aumentar ao longo da década.

" Apesar da distribuicdo da industria de massa ser mundial, artistas identificados a world music despertam
interesse mais intenso em paises centrais, 0 que é provado pelas trés versdes estrangeiras de Da lama ao
caos, lancadas no ano de 1995: uma estadunidense, uma europeia € uma japonesa.
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vinculada ao interesse comercial; assim como as mesmas questbes podem ser
responsaveis por uma nova relacdo do publico com o objeto artistico, potencializando,
contraditoriamente, a sua relacdo sisttmica com o conjunto de producdes do qual faz

parte.

A escolha desse hit entre as cancdes da propria banda mostrou-se insatisfatoria
devido a estrutura musical incompativel com o pop usual, por isso, ap6s algumas
tentativas fracassadas, Davidson sugere a gravagdo de uma “versio mangue™® de
“Maracatu Atdmico”, de Jorge Mautner e Nelson Jacobina, que ndo era parte do repertério
da banda e por isso so0 foi incluida em um ultimo momento de gravacdo do disco (cf.
SILVA, 2008: 104). Apesar disso, a can¢do ganhou quatro versdes, tornando-se a “musica
de trabalho” do disco e a responsavel pela veiculagdo da banda nas radios. Sem adentrar,
por enquanto, em questdes especificas da estrutura do objeto, mesmo sendo 6bvia a fuga
ao padrdo das composicdes da banda, o que provavelmente implique em certa frouxiddo
na organicidade, é interessante observar como essa inclusdo repercutiu. A gravacdo da
cancdo de Mautner e Jacobina é a responsavel pela inser¢cdo da banda no mercado
fonogréafico nacional, integrando-a, por um lado, ao grupo de artistas comerciais do
momento, assim como, por referéncia ao Tropicalismo, oficializa comercialmente sua
participacdo no seleto grupo ao qual permite-se o uso da etiqueta MPB. Para Glaucia Silva
(2008), ambas as repercussdes eram previstas pelo diretor artistico da Sony Music, o que

pode ser comprovado pelas outras marcas tropicalistas distribuidas no disco®.

As referéncias ao Tropicalismo como requisicéo de inser¢do no mercado musical
brasileiro e a consciéncia regionalista sdo dados que transformam a aparéncia mundial-
pitorescamente-local indeterminavel da obra de CSNZ, trazendo-a a um dmbito em que
seu aspecto local possa ser discutido com lastro nacional, tornando as solucgdes estéticas
que até entdo soavam como experimentos mercadolégicos de interesse modernizador
compensatério em respostas nacionais a problemas da MPB. Entretanto, para refletir

efetivamente sobre este movimento de questionamento nacional é necessario

8 Pensar numa versdo mangue de uma cancéo implicaria na aceitacdo da existéncia de uma estética mangue,
ideia completamente refutada pelos integrantes da cena, que a consideram mais como um coletivo de bandas
unidos por coincidéncia ideoldgica e ndo estética, tendo como uma das bandeiras mais importantes a
diversidade que reservaria espaco a qualquer estilo musical dentro do Manguebeat. Sobre essa
problematica, Silva (2008) levanta a hip6tese de que, independentemente do ideal da cena, a midia tenderia
a forgar a criagdo de um “estilo mangue” identificado pelo seu produto principal, a banda CSNZ.

® O disco contem ainda samples de Bat Macumba e de Minha Menina, ambas em versdes tocadas por Os
Mutantes; sample de Louvacéo, na versdo de Gilberto Gil; e a participacdo de Gil em Mac®é.
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compreender o Tropicalismo e CSNZ como integrantes de um organismo maior®, em vez

de constituintes de uma estirpe de excec¢éo dentro da cultura brasileira.

d) A relacdo com a MPB: entre o regional e o nacional

Um esforco destacavel na percepcdo da integracdo efetiva de CSNZ a MPB se
encontra em O manguebeat e a superacao do fosso entre o nacional e o jovem na masica
popular, de Idelber Avelar (2011), que parte do fendmeno de que o Manguebeat
conseguiu chegar a um éxito que colocou algumas de suas bandas no patamar dos artistas
de maior repercussao popular do momento. O artigo alude a ideia de que CSNZ teria
conseguido, em plena fragmentacdo da década de 1990, uma solucdo artistica que
rearranjava forcas sociais internalizadas na obra, recursos técnicos e uma preocupacgao
com a insercdo na discussdo das possibilidades da arte como projeto coletivo,
estabelecendo uma relacéo (ainda que ndo se possa falar exatamente em continuidade)
com o projeto da cangdo brasileira das décadas de 1960 e 1970. Desse modo, a inser¢do
na MPB n&o teria se dado somente como rotulo, mas como tentativa de reestabelecer o
seu potencial “contestatorio e emancipatorio”, em recessdo desde a transicao da ditadura

militar & democracia nacional.

O ponto central necessario para dar continuidade a indicacdo de Avelar estaria
na necessidade de discutir o proprio projeto da cancédo brasileira das décadas de 1960 e
1970, assim como o seu amoldamento ao termo MPB e, dai, o seu poder contestatério e
emancipatério. Enfim, para concordar com o autor sobre inclusdo organica de CSNZ na
experiéncia musical brasileira designada como musica popular brasileira (com ou sem
maiusculas) é necessario afinar o tom critico com as problematicas que envolvem essa
experiéncia. Assim, o vislumbre dessas questdes na obra de CSNZ passa por um
complexo campo de questdes que, apesar de turvo, ndo chega a ser indeterminavel, mas
dialético: esta relacionado a avangos técnicos mundiais com aporte nas formas

mercadoldgicas da world music, a0 mesmo tempo que depende de um didlogo interno

10 Em um trabalho essencial para a organizacéo das reflexdes aqui colocadas, Manoel Bastos (2009) sugere
a formacdo de um sistema musical brasileiro na sintese promovida na obra de Tom Jobim e Jodo Gilberto,
retirando a musica popular de seu status de entretenimento para elevacdo a uma dimensdo estética. As
discussdes sobre a continuidade desse sistema, sua relagdo com o mercado fonografico e sua designacao
sob a sigla MPB serdo questdes aprofundadas no Capitulo 2.
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com a MPB e com as tradi¢cGes locais nordestinas — tanto as regionalistas, quanto as

populares.

Logo, a inser¢do da banda no contexto nacional deve, sim, a aproximacéo de
formas mundiais e locais incentivadas pelo mercado internacional, mas ndo pode deixar
de considerar o intermédio da grande midia brasileira para consolidar-se como fato social
com alcance de massa. Isto quer dizer que o sucesso comercial da banda e seu possivel
éxito estético estdo associados a uma vivéncia da nacionalidade criada tanto internamente
(na identificacdo regionalista das cancdes) como externamente (em sua aderéncia a
industria fonogréfica brasileira) que apontam, ao mesmo tempo, a propria superacao pela
sua condicdo de produto capitalista desterritorializado. Enfim, seu éxito estd na
capacidade de preservacgédo reminiscente de questdes nacionais e regionais em tempos de

pretensa superacdo das determinacdes locais.

Muitos dos, ja citados, trabalhos a respeito de CSNZ passam pela discussao a
respeito do regionalismo e do nacionalismo com a intenc¢éo de desvincular sua obra das
tendéncias chamadas “tradicionalizantes”, exemplificadas na maior parte das vezes pelas
concepcdes de Gilberto Freyre e Ariano Suassuna. Essa posicdo encontra explicacdo na
aversdo declarada dos mangueboys!! ao pensamento desses autores, que se caracterizaria,
segundo eles, como tentativa de reconstituicdo de uma estrutura arcaica organizada em
favor de uma hegemonia aristocratica que promoveria a folclorizacdo dos elementos
populares. No entanto, essa justificativa simplifica de maneira maniqueista a discussao
em torno de categorias coletivas como regido e na¢do que foram base de avancos e
retrocessos ao longo da histéria brasileira. Além disso, a justificativa revela a visdo
utopica de que a resolucdo pessoal do artista seria predominante sobre todas as
determinacg6es historicas que fazem o complexo social funcionar, de modo que seria
possivel decidir-se individualmente sobre utilizar-se ou ndo das mediagdes regionais e
nacionais. O caso brasileiro, no entanto, demonstra que essas categorias ainda fazem
sentido na experiéncia social, sendo fortes o bastante para ndo desaparecer e tdo posticas

gue exibem constantemente a incompletude de sua realizacéo.

Assim, eleger tais categorias como motor critico de analise é dar énfase a uma

acumulacdo intra e extra objeto artistico, considerando as tensdes a partir de uma

11 Modo como se chamam os integrantes do Manguebeat. Existe ainda a variagdo manguegirl, utilizada
para mulheres, e outras derivacfes que obedecem a mesma légica, Como manguenius e mangroove.
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experiéncia da vida nacional (ainda que esta seja fraturada, incompleta), o que possibilita,
pelo transbordamento das questdes musicais, problematizar quanto ha de ruptura e
continuidade entre a obra de CSNZ e experiéncias culturais como o Regionalismo de
Gilberto Freyre; a obra artistica de Suassuna; a producao teorica e artistica do Movimento
de Cultura Popular; o romance regional de Josué de Castro e até mesmo dos romancistas
de 1930. Certamente, em alguns desses casos é necessario que se considere presencas
sutis (e ainda assim, possivelmente estruturantes), porém notaveis concretamente,
chegando, no desenvolvimento de suas potencialidades, a influéncias que se materializam
como contradi¢cdo, onde agente e receptor nao estejam em posi¢des estanques, mas em
um processo dindmico que supera a consciéncia autoral, pela acumulagdo de categorias
que mediam o relacionamento entre sujeito e objeto, ser humano e realidade e,

principalmente, artista e producao artistica.

Como ilustracdo dessa possibilidade, é interessante observar a posicdo de
Jomard Muniz de Britto (integrante da onda tropicalista pernambucana) sobre o
Manguebeat, apresentando-se como voz dissonante da maior parte da critica & cena. Sua
fala, transcrita a seguir, faz parte de uma entrevista dada a Herom Vargas (2007) e parte
da discussdo a respeito da perceptivel relacdo do segundo disco de CSNZ com o
Tropicalismo, mas acaba chegando a uma constatacdo que, em partes, confirma uma
acumulacdo que supera o nivel de consciéncia dos artistas. Leiam-se as observagdes feitas

sobre 0 Manguebeat como extensivas a banda CSNZ:

[...] Eu acho que em todas essas manifestagdes culturais que j& passaram pelo
Brasil uma tendéncia hegemonica é o nacional-popular. [...] E esse nacional-
popular na sua manifestacdo erudita seria o Armorial, e na sua manifestacdo
pop seria 0 Manguebeat. Antes disso, o Ariano fez o Armorial para defender a
cultura brasileira desta “praga tropicalista”. Ele diz que ndo se podia falar na
época da ditadura nem em cultura popular. Entdo ele o fez para legitimar a
verdadeira e auténtica cultura brasileira. Dentro desse processo histérico, o
projeto do Tropicalismo ainda hoje sobrevive diante dessa hegemonia. Porque
também o guarda-chuva imenso do nacional-popular abriga 0 Manguebeat [...].
Falo as vezes de Manguebeat, mas fico sem saber se estdo mais preocupados
com a poeticidade nova ou com essa postura politica. [...] A proposta
tropicalista era arrebentar, sobretudo no plano da expresséo cultural, com essas
ilusdes do nacional-popular, que eu acho que atravessa o Gilberto Freyre, com
o regionalismo dele. O Ariano vai dar uma sofisticacéo erudita a isso, através
de A Pedra do Reino. E o Manguebeat também é o mesmo projeto, quer dizer,
com as suas visfes prismaticas, com as suas encenagdes. [...] Uma visdo do
Brasil, uma coisa englobadora que trazia a forga do Brasil (entrevista a Herom
Vargas (2007: 84).

O que interessa nessa declaragdo ndo é a afirmacdo categdrica de que o
Manguebeat, logo CSNZ, estejam préximos da visdo de arte e cultura do Movimento
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Armorial, assim como nao ¢ o afastamento ou aproximacao entre o Tropicalismo e a obra
da banda, mas a observagdo de que em suas formulagdes estéticas, ou seja, de relagao
entre formas artisticas e realidade, o resultado se vale de uma tradi¢cdo encontrada na
producdo cultural brasileira até a década de 1960 e constantemente diluida a partir de
entdo: um espirito nacional-popular fortemente ancorado na relagdo com uma ideia
progressista de povo vazada artisticamente pela conformagdo de uma consciéncia
localista regional, nacional e possivelmente universal, confirmando a possibilidade da
utilizacdo dessas categorias como caminho para a constituicdo de obras que veiculem uma

visdo critica da ideia de povo, da experiéncia musical e até da concepcao de nacao.

Portanto, analisar a obra de CSNZ por via da discussdo da formacgdo nacional é
uma saida metodoldgica que mantém viva a dialética entre local e cosmopolita,
procurando reestabelecer um percurso critico onde se possa averiguar esteticamente como
é possivel falar em superacdo do fosso entre nacionalidade e experiéncia musical a partir
de uma manifestacdo cultural que teve impulso na virtual superacdo da mediagéo
nacional. Esta contradicdo da pistas da dificuldade desta empreitada num momento
histérico em que a propria ideia de nagdo parece sem sentido, quanto mais a possibilidade
de existéncia de representacdes artisticas que a levem em conta, o que é perceptivel pelo
questionamento de sistemas que chegaram a ter autonomia vigorosa e entraram em
aparente crise, como é o caso da Literatura Brasileira e da MPB. Assim, o desafio € buscar
compreender pela analise de sua obra de que maneira a banda se insere na tradicao interna
da experiéncia musical brasileira e em que medida consegue dar forma artistica as
contradi¢cBes das quais surge. O que, em ultima instancia, significa refletir sobre as
contradi¢Ges da vida social brasileira, a capacidade de uma arte concebida no seio do
mercado de representar o presente ou, para recuperar a discussao inicial, embasada em
Candido (2010), a possibilidade de universalidade artistica de um artefato de pais

periférico no sistema-mundo as portas do século XXI.
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CAPITULO?2
DO REGIONALISMO A MPB DOS ANOS 1990: UM PERCURSO HISTORICO, POLITICO E
METODOLOGICO

A trajetoria desenvolvida até aqui procurou chamar atencéo ao dado local — em
sua perspectiva regionalista e popular — constituido na obra de CSNZ, com intengéo de
demonstrar como esse aspecto estd relacionado a um instinto de nacionalidade,
contrariando a visdo de que a producdo da banda se caracterizaria somente pelo salto
local-global, sem mediacédo de identidades coletivas como a regido ou a nacionalidade.
Para embasar a posi¢do e necessario ir além da intencionalidade do artista, procurando
compreender o processo histérico no qual sua producdo se insere e 0 modo como se
relaciona com as categorias que organizam socialmente a producao cultural. Dai, o
imperativo de demonstrar algumas das determinagdes que acompanharam a ideia de
regionalismo no contexto estético brasileiro e as possiveis motivacdes de sua constancia

na producdo artistica em diversos campos.

No caso especifico deste trabalho, sera abordada a relacdo entre a tendéncia
artistica regionalista e a producdo musical, procurando reflexGes a dar consisténcia a

discussdo sobre cangdes comerciais produzidas no Brasil em fins do século XX.

a) Regionalismo: seu surgimento, avangos e impasses

O regionalismo surge na arte brasileira durante 0 Romantismo, como afirmacéo
da nacionalidade por meio da representacéo literaria das diversas regides do pais, fazendo
parte do projeto politico-literario de uma elite intelectual que se empenhou em construir
uma imagem organica de um todo que era marcado pelo descompasso econdmico, cultural
e histérico, o que deixa claro o seu compromisso ideolégico. Devido a isso, nasce como
programa artistico, respondendo a uma demanda dupla: ao compor uma identidade
nacional, demarca alteridade com relagdo aos demais paises e sugere que a originalidade

brasileira estaria em suas diversas regides a compor um todo.

Esta vinculacdo entre programa literario e fatores extra artisticos indica uma
concepgdo de pais vigente no periodo que confirma uma limitagdo imposta pelas

condicdes de producdo de tal literatura, surgida em um contexto de periferia da Europa.
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Desde o inicio do Romantismo até as duas primeiras décadas do século XX,
prevaleceu entre intelectuais e povo um entendimento de que o Brasil era um pais novo,
ainda néo realizado plenamente, mas que guardava sobre si uma expectativa lancada ao
futuro. Assim, o atraso, percebido como incompletude do projeto de nacdo de molde
europeu, era considerado um simples desajuste a ser superado naturalmente com o passar
do tempo. Devido a essa consciéncia amena, tal equacdo passou a ser resolvida na
literatura pelo contrabalanco na representacdo das potencialidades naturais do pais,
fazendo com que o louvor da cor local se tornasse também forma de exaltar a nacéo e o
seu futuro grandioso (cf. CANDIDO, 2006a).

Porém, diversamente da literatura indianista, que apresentava um indio
idealizado sem pares na realidade, incluindo também a natureza em um ambito de
idealizacdo de um paraiso perdido, o regionalismo guardava um ingrediente que
correspondia a necessidade de reconhecimento do espaco brasileiro e, por conseguinte,
de seu habitante, que se configurou desde o inicio como um “outro” do escritor integrante
de uma pequena elite letrada. Assim, as contradi¢des inerentes a inser¢do do Brasil na
I6gica moderna ocidental por via da literatura levaram o intelectual a colocar-se diante de
uma realidade diferente da sua, ao criar uma modalidade literaria propria, possibilitando

discusses sociais a respeito da organizagdo do pais.

Em um jogo de fluxo e refluxo entre processo social e literério, escritores de
literatura regionalista rogaram-se a posicao de costurar os retalhos que formavam o Brasil
oficial com vista na construcdo de uma totalidade, transformando-a em tema recorrente,
com justificado interesse aos habitantes urbanos. E ndo se pode negar que nesse intuito
alcancou-se consideravel avanco, chegando-se a uma acumulacdo de experiéncias em
que, ao fim do periodo romantico, autores, publico e critica viam o regionalismo como

ferramenta a favor do projeto nacional (cf. CANDIDO, 2000).

Este pensamento confirma o programa regionalista do século XIX como
viabilizador de avancos estéticos, mas também chama atencdo a uma limitacao artistica
onde a obra é fragmento do todo nacional, sendo incapaz de ensejar em sua
particularidade o problema por inteiro, de modo dindmico. Esta contradi¢do reafirma que
neste caso seu designio primordial ndo visava a fatura estética, mas a participacdo em um

projeto com interesse ideoldgico incumbido de representar o pais.
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Tal concepcao, inevitavel do ponto de vista historico e decisivo esteticamente,
estava ligada a outra questdo de ordem extra artistica: a centralidade do Rio de Janeiro e,
posteriormente, do eixo Rio-Sao Paulo no processo politico brasileiro.

Em Formacdo da Literatura Brasileira, Antonio Candido considera a
confluéncia de fatores que fizeram com que um dos momentos decisivos da literatura
brasileira, o Romantismo, tivesse como palco principal a Corte. Dentre outros motivos, a
cidade foi referéncia urbana do Brasil durante a maior parte do século XIX, tendo
recebido, por sua posicdo politica privilegiada, grande parte dos influxos estrangeiros
(inclusive aqueles importantes ao empenho nacional), concentrado imprensas e leitores,
potenciais consumidores de literatura. Além disso, a tendéncia do romance urbano
consolidou sua imagem como marca da modernidade europeia no pais. Assim, por mais
que existissem outras grandes cidades com importancia politica, econémica e cultural
localizadas em regiGes distanciadas do Sudeste, a centralidade atribuida a regido desde o
século XVIII, passando pelo periodo monarquico e, posteriormente, pela Republica,
contribuiu para sua constituicdo como referéncia nacional, elevando, além da cidade do

Rio de Janeiro, Sdo Paulo a simbolo de modernidade frente ao restante do pais.

O problema é que a modernizacdo brasileira constituiu-se sobre estruturas
marcadas pela exploragdo, de modo a transformar o atraso em algo consubstancial,
estabelecendo uma dialética em que os simbolos de modernizacéo s6 fossem possiveis
devido a contradi¢cBes nas quais a desigualdade predominava como manutencdo de
estruturas arcaicas. Assim, enquanto o Rio de Janeiro ostentava valores europeus,
confirmando uma potencialidade brasileira de inser¢do no padrdo ocidental de nacéo, o
antagonismo social permanecia, demonstrando quanto havia de falso na reproducéo de
tais valores neste contexto (cf. SCHWARZ, 1992).

Mesmo diante da contradicdo escamoteada pela aparéncia de modernidade,
constroi-se um entendimento de que as demais regides do pais ndo acompanhavam as
cidades referéncia do Sudeste em sua marcha para a inser¢do na nova ordem. Assim, a
oposicao durante o século XIX passa a ser entre a aparéncia de modernidade, simbolizada
pelo contexto urbano do Sudeste, especialmente o Rio de Janeiro, e a aparéncia de atraso,
marcada pelas antigas relagdes entre elite local e seus dependentes, que perseverava nas

demais regides do Brasil.

Essa falsa oposicdo acabou por reger o modo como 0 pais se organizou no
periodo imperial; entretanto, colocada na dindmica historica, deixa ver a rede causal na
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qual esta inserida, onde o mantimento das relacdes arcaicas das regides afastadas do
centro econdmico, mesmo que inadequadas como valores liberais aparentes, eram
interessantes ao desenvolvimento urbano, que por sua vez também se baseava

internamente em relagdes arcaicas.

Este mecanismo sugere quanto o processo modernizador brasileiro, do qual
fizeram parte o projeto de nagdo e de literatura, teve carater elitista. A relagdo entre
arcaico e moderno presente tanto nos centros urbanos quanto nas regides deles
distanciadas surge como fator favoravel a conservacdo das elites regionais como classe
dominante dependente, pois mesmo tendo perdido em influéncia nacional devido ao
declinio de suas atividades agropecuarias em favor da producéo cafeeira e do comércio
urbano de Rio de Janeiro e Sdo Paulo, a situagéo ainda lhes reservava garantia de seus
privilégios. Em um nivel profundo, conforme ja sugerido, a aristocracia rural, que em
geral era ostensivamente anti-modernizadora, teve sua parcela de importancia no
processo modernizador nacional, aumentando ainda mais o nivel de contradicdo das

formas modernas praticadas no Brasil.

Considerando que os escritores regionalistas de fins do século XIX eram
oriundos das elites, seja de regides consideradas modernizadas ou ndo, observa-se como,
a revelia de suas intencdes, estavam também tomando parte na dialética que rege a vida
nacional brasileira entre atraso e modernizacdo. Mesmo que estivessem no polo
considerado atrasado, sua relacdo com o processo modernizador ndo pode ser negada, ja
que o custo da modernizacdo de Rio de Janeiro e Sdo Paulo era a manutencao do latifundio
nas outras regibes; e a desagregacdo politica era recompensada pela representacdo
literaria. Por esse motivo, mesmo que muitas obras de carater regionalista apresentassem
na tematica uma nostalgia das relacGes arcaicas que elevaram certa regido a posi¢des de
destaque, favorecendo elites agrarias, seu aspecto modernizador encontrava-se na
utilizacdo de formas literarias em voga na Europa (especialmente o romance), forca
modernizadora do mundo ocidental, para encenar tal tematica, pretensamente
conservadora, constituindo-se como tensdo e reafirmando o aspecto contraditério de

qualquer progresso encaminhado pela literatura regionalista.

Mesmo assim, entre o fim do periodo roméntico e a consolidagdo do
Modernismo de 1922, a temaética regional e suas repercussdes formais ocuparam muitos
dos principais autores brasileiros, tornando-se o problema mais urgente enfrentado no

meio literario. Dentre as questdes levantadas até aqui, uma outra também esteve no centro
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das discussdes sobre o tema: a presenca de certo tom pitoresco na representacao literaria,
onde o fator humano estaria vinculado a uma simplificagdo da “substancia real”
concebida nessas obras. Segundo Afranio Coutinho, nesses casos,
Essa substancia decorre, primeiramente, do fundo natural — clima, topografia,
flora, fauna, etc. — como elementos que afetam a vida humana na regido; e em
segundo lugar, das maneiras peculiares da sociedade humana estabelecida
naquela regido e que a fizeram distinta de qualquer outra (COUTINHO, 1966).
As palavras do critico sdo interessantes por buscarem definir a substancia do
regionalismo em sua tendéncia pitoresca, sem diminuir seu valor artistico a priori,
permitindo a compreensao critica deste dado que teve também aspecto de progresso em
certo momento da literatura brasileira. Ora, uma substancia literaria que decorre
primeiramente do fundo natural para alcangar a dindmica de uma regido parece sujeita a
simplificagbes do humano em favor de uma visdo determinista; assim como a busca de
maneiras peculiares de uma dada sociedade esbarra no risco constante de representacoes
estereotipadas, ainda mais quando essas preocupacdes sdo estabelecidas como principais
motores do fazer literario. Entretanto, a propria condicdo de ser da literatura, que
pressupde a utilizacdo de formas textuais e mentais construidas ao longo da histdria
ocidental na tentativa de representar a vida, indica a principal inadequacdo que
enfrentariam os autores debrucados sobre a tentativa de representar regides geografica,
cultural ou socialmente distanciadas do modelo europeu e, a0 mesmo tempo, sugere um

caminho para a superacao do problema. A esse respeito, Antonio Candido diz que

[...] o Regionalismo estabelece uma curiosa tenséo entre tema e linguagem. O
tema rastico puxa para os aspectos exoticos e pitorescos e, através deles, para
uma linguagem inculta cheia de peculiaridades locais; mas a convengao normal
da literatura, baseada no postulado da inteligibilidade, puxa para uma
linguagem culta e mesmo académica. O Regionalismo deve estabelecer uma
relacdo adequada entre os dois aspectos, e por isso se torna um instrumento
poderoso de transformacdo da lingua e de revelagdo de autoconsciéncia do
Pais; mas pode ser também fator de artificialidade na lingua e de alienagéo no
plano do conhecimento do Pais (2013: 86-87).

Nesse sentido, a visdo pitoresca seria um constituinte de obras regionalistas que
tem relacdo com a consciéncia amena de pais e encontraria no estabelecimento de “uma
relagdo adequada” entre forma e tematica a possibilidade de tornar-se elemento critico.
Desse modo, tanto o pensamento de Candido (2013), como de Coutinho (1966) abrem a

possibilidade de pensar a permanéncia de residuos pitorescos em obras que busquem sua

ressignificacdo em favor de alcancar o movimento da vida, além de permitirem perceber
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0 quanto a tendéncia pitoresca teria repercussao direta na conformacgéo linguistica do
texto, colocando aos escritores um problema central, de onde a resolugéo infeliz poderia
comprometer o sucesso estético da obra, mas de onde se indica 0 caminho para exploracao

da contradicdo na representacdo do outro.

Logo, apesar das repercussdes problematicas do pitoresco na literatura brasileira
do século XIX, a tendéncia ndo pode ser julgada apenas como falha de artistas de pequena
qualidade literaria que compromete a literatura de um determinado momento, mas
principalmente como reverberacdo de uma contradicdo, de onde se pode atribuir a
literatura regionalista um sentido de impulso de interpretacao do Brasil que se aproveitou

da prépria condicdo a que esteve submetida.

Tanto a tonalidade pitoresca, como a consciéncia amena do atraso e a limitacao
estética por apego as particularidades regionais sdo aspectos que permanecerdo, em maior
ou menor grau, em grande parte das producdes que ao longo do século XX serdo
consideradas regionalistas. A variagdo de modo e intensidade dessas caracteristicas
dependera do trabalho dos romancistas (assim como de poetas, pintores, cancionistas,
dramaturgos, cineastas, visto que o regionalismo se alastrara por outros meios artisticos),
assim como das condicOes sistémicas de cada obra, designando o seu sucesso estético.
Portanto, o regionalismo artistico no Brasil carrega consigo a determinacéo de concretizar
uma ideologia nacional que de maneira geral deu maior tendéncia a visdo pitoresca do
homem e da natureza. Seu predominio na literatura se estende durante o Naturalismo de
fins do século XIX até o chamado pré-modernismo, momento em que florescem obras de
representacdo regional de variada qualidade estética, e ap6s periodo de desprestigio no
contexto nacional, ressurge em 1930 disseminando parte de suas determinagdes entre

outras producdes culturais e as ciéncias sociais.

b) Romance de 1930, nacionalizacéo do regionalismo e consciéncia de subdesenvolvi-

mento

De um ponto de vista sistémico, durante a década de 1930, vivencia-se ho meio
literario uma série de avancgos devidos as conquistas da primeira fase do modernismo. A
mais interessante ao regionalismo € a superagdo de obrigatoriedades que impediam as
obras brasileiras de cumprir seu encargo nacional em favor de imposi¢oes decorrentes da

submissdo aos valores artisticos europeus. Surge dai a retomada de algumas estruturas
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artisticas consideradas superadas pelos primeiros modernistas, mas que reaparecem
transfiguradas pela consciéncia de que séo constituidas pela contradicdo de sua origem
estar em um processo socioeconémico diverso daquele onde serdo utilizadas. Entre estas
estd o romance realista que, por mais que fosse tomado na Europa majoritariamente como
forma narrativa incapaz de alcancar o real e ja tivesse sido exaustivamente trabalhada em
momentos anteriores da literatura brasileira, funcionou neste momento como avango

estético-politico.

Assim, em 1930, o romance regional redimensiona a discussdo modernista que
até a década de 1920 centrou-se numa oposicdo entre modernistas (principalmente
paulistas) e regionalistas (designados assim, programaticamente, por Gilberto Freyre),
tendo por pano de fundo uma disputa pela hegemonia no campo da cultura nacional. A
década seguinte, no entanto, possibilita, mesmo sem a percepc¢do dos proprios escritores
e agentes dos processos, 0 estabelecimento de uma continuidade, resultando na
aproximagdo entre as duas tendéncias, de modo que as transgressdes dos primeiros
modernistas ganham em consciéncia politica, transformando-se em avanco no

reconhecimento da realidade brasileira.

Conforme Antonio Candido,

[Na literatura brasileira da década de 1930], [...] verificam-se [...] alguns tragos
que, embora caracteristicos do periodo aberto pelo movimento revolucionario,
sdo na maioria “atualiza¢des” (no sentido de “passagem da poténcia ao ato”)
daquilo que se eshogara ou definira nos anos 1920. E o caso do
enfraquecimento progressivo da literatura académica; da aceitagdo consciente
ou inconsciente das inovacfes formais e tematicas; do alargamento das
“literaturas regionais” a escala nacional, da polarizacdo ideoldgica
(CANDIDO, 2006b: 224).

No desenvolvimento desta ideia, Candido demonstra como a superagdo do
purismo gramatical, predominante na literatura produzida até 1930 guardava relacGes
com a mudanca politica da ostentacdo de uma cultura de fachada, caracteristica da
Republica Velha, chamando atencdo para o fato da incorporacdo formal e tematica do
Modernismo ter permitido resolu¢fes que passariam pela depuracdo antioratéria e pela
busca da “simplificagdo crescente dos torneios coloquiais que rompem o0 antigo
artificialismo” (2006b: 225), sendo estas conquistas essenciais para o desenvolvimento
de uma literatura de carater regional avancada na colocagdo dos problemas nacionais.

Nesse sentido é que o autor fala na “sua transformac¢ao em modalidades expressivas cujo
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ambito e significado se tornaram nacionais, como se fossem coextensivos a propria
literatura brasileira” (2006b: 226).

[O romance do Nordeste passa a ser] considerado naquela altura pela média da
opinido como o romance por exceléncia. A sua voga provém em parte do fato
de radicar na linha da fic¢do regional (embora ndo “regionalista”, no sentido
pitoresco), feita agora com uma liberdade de narragdo e linguagem antes
desconhecida. Mas deriva também do fato de todo o pais ter tomado
consciéncia de uma parte vital, o Nordeste, representado na sua realidade viva
pela literatura [grifo do autor] (2006b: 226).

O fragmento da a entender um amadurecimento do programa regionalista que ja
contava com mais de meio século de acumulacgéo, tendo usufruido do aporte naturalista,
das diversas contribui¢des do pré-modernismo, encontrando continuidade mesmo que nao
consciente nos esforcos de Gilberto Freyre, em sua proposta de regionalismo, e caindo
em terreno fértil na nova concepcdo de pais que comecava a se formar na década de 1930

e iria se desenvolver até a metade do século.

Portanto, depois de surgir das contradi¢fes que faziam do Brasil um pais de
nacionalidade incompleta, os avangos estéticos conseguidos ao longo de sua existéncia,
junto as problematizacbes inauguradas pelos modernistas e as condi¢bes sociais que
permitiam perceber que o problema nacional estava muito além de uma simples falha na
engrenagem que se consertaria com o tempo, o regionalismo se coloca novamente como
uma imposi¢do da condicdo de subdesenvolvimento em um pais que ja tinha a literatura
como uma instituicao forte (cf. CANDIDO, 2006a).

Assim, o romance de 1930 caracteriza-se principalmente por construir uma
consciéncia aprofundada do regionalismo em sua relagdo com o Brasil, ou seja, a
tendéncia continua como programa de uma elite intelectual empenhada na discusséo
nacional, porém ndo mais como compensacdo por meio da representacdo de homens
exoticos que vivem em lugares de exuberante cor-local. Uma série de fatores que se
acumularam na vida social e na experiéncia estética faz com que a consciéncia nacional
aprofunde reflexdes sobre a influéncia entre as relacGes de atraso e o desenvolvimento de
algumas regides, chegando ao resultado de que a principal oposi¢do nao é regional, mas
de classe, de modo que a permanéncia da desigualdade estaria relacionada a um contexto

maior da dependéncia nacional em um sistema capitalista cada vez mais internacional.

Autores comecam a aterrar suas obras em tal problematica, dando um passo além

do regionalismo anterior ao reconhecer que o conflito de classe rege também a literatura,
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assim como toda a atividade intelectual brasileira. Nesse sentido, o desafio continua sendo
0 de representar 0 outro, no entanto, o sucesso da obra é proporcional a quanto se
consegue dar vazdo ao impedimento de classe implicito no ato de representar por meio
da literatura (cf. BASTOS, 2006).

Esses novos problemas demonstram como a literatura, em suas manifestacdes
mais conscientes, foi capaz de dar vaz&o a sua insuficiéncia diante da complexidade da
vida, assumindo sua parcialidade como condicdo para refletir algo da estruturacdo da
experiéncia coletiva nacional que so viria a ser percebido pelas ciéncias sociais alguns
anos depoist?. O posicionamento indica um transito da elite em direc&o ao outro de classe,
porém esté longe de ser, é claro, a resolucdo do problema politico. Mesmo assim, esse
dado mostra como as contradigdes nacionais comegavam a se desrecalcar no universo

artistico.

Esta nova consciéncia transforma o sentido de engajamento da literatura
brasileira, transferindo-o do tema ao objeto artistico como todo, o0 que realimenta a
producdo artistica de carater regionalista, colocando-a na dindmica nacional e, dentro das
variadas possibilidades estéticas (conforme demonstra Graciliano Ramos), universal.
Além disso, associa novamente o regionalismo a uma atitude engajada, que reconhece a
necessidade nacional de se voltar a incompletude do pais como tema politico e estético.
Fato que esta na base do processo que mobilizara artistas da musica brasileira durante a
década de 1960%: momento chave para a compreenséo do argumento deste trabalho sobre
a obra de CSNZ, mas que tem parte de sua explicacdo na relacdo entre o contexto da
década de 1930 e as producBes musicais brasileiras, que partilham, em grande parte, das

mesmas determina¢des do meio literario.

c¢) Cancéo popular e década de 1930

Durante a década de 1930, houve uma revolugdo que pode ser considerada, para
além de seu aspecto politico, por suas implicacdes sociais e culturais (cf. CANDIDO,

12 Antonio Candido observa que a consciéncia do subdesenvolvimento como fato politico-econdmico s6 é
manifestada claramente a partir dos anos 1950, no entanto, a mudanga de orientacdo na ficgéo,
especialmente em obras regionalistas, indica uma “forca desmistificadora que precede a tomada de
consciéncia dos economistas e politicos” (2006a: 172).

13 A percepgéo de que a cangdo engajada de 1960 seria um “efeito” de questdes projetadas pelo romance
de 1930 é apontada por Luis Bueno (apud BASTOS, 2009) e por Manoel Bastos, em sua tese de
doutoramento (2009).
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2006b). Sem duvidas, a transicdo de uma republica centrada em valores aristocratico-
agrarios em direcdo a um governo de conotacdo populista interessa pelo menos sob dois
aspectos: por ter gerado condicdes para que aspiragdes — artisticas, educacionais, sociais,
politicas — do decénio de 1920 se tornassem realidade (cf. CANDIDO, 2006b); e por ter
iniciado um movimento de saida das populacdes subalternas do campo em direcdo as
cidades, aumentando consideravelmente o contingente populacional urbano até a década
de 1950, quando pela primeira vez na histdria brasileira 0 nimero de habitantes das
cidades ultrapassa o das zonas rurais. Essa movimentacao é causada pelo avanco técnico
aplicado a industrializacdo brasileira, completando uma incursdo no mundo da
modernizacdo por via do capitalismo de modelo americano. O trabalho assalariado é
organizado por leis trabalhistas e comeca a haver uma movimentagédo de tipo capitalista
nas grandes cidades, favorecendo também a producéo de objetos de consumo, inclusive
os culturais. Todos esses fatores agregados permitem que se considere a década de 1930
como periodo propulsor de uma nascente inddstria cultural que j& dava os seus primeiros
passos na década anterior, mas que ganha maior espago com o aumento das popula¢des

urbanas e do trabalho assalariado.

Este contexto tem importancia para o desenvolvimento sistémico da literatura
brasileira, que atinge, em sentido coletivo, uma maturidade inédita, além de se beneficiar
diretamente do aumento de leitores devido a ideia de que a cultura “[é,] pelo menos em
tese, [...] direito de todos, contrastando com a visao de tipo aristocratico que sempre havia
predominado no Brasil” (CANDIDO, 2006b: 235). Entretanto, apesar de demonstrar os
avancos na industria do livro e na extensdo do ensino, Candido € enfatico ao atentar-se

para a limitacdo desses avancos:

N&o se pode, é claro, falar em socializagdo ou coletivacdo da cultura artistica
e intelectual, porque no Brasil as suas manifestagGes em nivel erudito séo tdo
restritas quantitativamente que vao pouco além da pequena minoria que as
pode fruir. Mas levando em conta esta contingéncia, devida ao desnivel de uma
sociedade terrivelmente espoliadora, ndo ha duvidas que depois de 1930 houve
alargamento de participacdo dentro do ambito existente, que por sua vez se
ampliou (2006¢: 220).
O avanco em termos de alargamento do alcance cultural é inegavel, entretanto
ndo supera as diferencas que baseiam uma sociedade em desequilibrio econémico. O
carater de incompletude mantém a literatura em sua posicdo desconfortavel enquanto
comeca a coloca-la em pé de igualdade mercadologica com outras manifestacoes

artisticas que se desenvolviam entre as camadas médias ainda distanciadas dos projetos
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de ampliacdo da alta cultura. Estas manifestacbes surgem com aspecto menos
institucional que o da literatura, assumindo-se como produto para atender as expectativas
de lazer urbano. Fazem parte deste contexto o cinema, o radio e a cancdo popular,
transformada em produto rentavel pelas elites mantenedoras das inddstrias de disco

recém-instaladas no Brasil.

Ao lado desse avango do mercado cultural produzido para entretenimento, o
status da literatura comeca a se modificar socialmente, entrando na vala da qual até a
virada do século XX ndo conseguiu sair: sua equiparacdo as artes de consumo a fizeram
tornar-se cada vez mais um produto nas prateleiras, entretanto o sistema literario ainda
vigente possibilitou uma sobrevida dessas manifestacbes com resolugdes que em sua
continuidade encontraram consideravel valor estético, configurando uma consciéncia
dilacerada da nacionalidade e de si mesmas, onde a saida para a reificacdo da literatura
SO seria encontrada no superfaturamento estético, numa espécie de compensacao pela sua

condicdo contraditdria.

Assim, aos poucos, 0 cinema e a can¢do ganharam condicGes, cada um ao seu
modo, de constituir trajetorias paralelas, diferenciadas, mas ndo isentas da influéncia
literarial4, atuando na satisfagdo da necessidade de ficgdo inerente ao homem, no entanto
mediados mais claramente pela condi¢cdo mercadolégica da producdo cultural no século
XX*, fator que os coloca também sob o dominio de uma elite.

Apesar disso, no contexto brasileiro, a cancao ja trazia uma acumulacéo historica
inexistente no caso do cinema que lhe favoreceria circunstancias particulares adequadas
a sua colocacdo consonante ao processo social. Sua tradicdo mistura-se a da mdusica
instrumental, sendo encontradas referéncias desde A carta, de Caminha. Sua existéncia
como fendmeno coletivo advém da mesma pluralidade que formou o povo brasileiro:
migrou com o0s primeiros portugueses a chegarem ao Brasil, como cantos coletivos
acompanhados por gaitas galegas e tamboris, tipicos das regides rurais em decadéncia na

metropole; encontrou cantos e dancgas indigenas, com os quais guardavam grande

14 Essa ideia é sugerida por Antonio Candido em post scriptum ao texto A revolugdo de 30 e a cultura,
quando indica que na musica popular do Brasil houve durante a década de 1930 um processo de
“generalizagd0” e “normalizacdo” de avangos alcangados em esferas populares rumo as camadas médias e
superiores.

15 A condicdo da arte como objeto autdnomo dentro da ldgica capitalista, torna-a inevitavelmente
mercadoria, sendo esta a sua condigdo de existéncia; entretanto neste caso, a referéncia a condicao
mercadoldgica da produgdo cultural no século XX é uma aluséo a dependéncia entre produgdo artistica e
inddstria cultural.
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semelhanca de funcéo social, pois também se caracterizavam pela participacao coletiva e
com as quais em poucos momentos se juntariam formando as primeiras atividades
musicais da catequese jesuitica; e, posteriormente, durante fins do século XVII,
principalmente em Salvador e em seu Recodncavo, integrou-se as tradicdes africanas,
possibilitando a criacdo de inumeras novidades na area de diversdao popular (cf.
TINHORAO, 1998). Este amalgama musical originou entre o século XVII e XVIII dancas
(fofa, lundu, fado) e tendéncias musicais (batuque, lundu, modinha, fado) urdidas na
simbiose incerta dessa cultura luso-brasileira, criando, em meados dos setecentos, um
substrato que permitiu o surgimento de artistas individuais baseados em material popular
coletivo. Nesse sentido, o primeiro artista notavel entre brasileiros € Domingos Caldas
Barbosa, poeta, compositor e executante de modinhas e lundus que ganhou notoriedade
tanto na coldnia quanto na metrépole em meio ao século XVIII. No século seguinte,
surgem grupos instrumentais formados por pequenos funcionarios de servigos publicos
que se juntavam para tocar valsas, polcas e mazurcas em um estilo préprio, denominado
vulgarmente “ritmo de senzala” (posteriormente, choro), em festas particulares nas casas
de pessoas que “nao eram tao pobres a ponto de precisar viver nos barracos do Morro de
Santo Anténio [antigo bairro carioca] ou em quartos abafados de cortico” (TINHORAO,
1994: 200). Da juncgdo desse caldeirdo musical as influéncias das cangonetas francesas
surgiria 0 germe da contemporanea ideia de cangdo popular, difundida em nimeros
musicais do teatro de revista, festas de carnaval e na nascente industria do disco. Dai, o
primeiro surto de sucesso se deu com as marchinhas carnavalescas, praticadas por quase
todos os compositores da época, de modo que de seu contato cada vez maior com a
comunidade de negros recém libertados provenientes da regido urbano-rural baiana,
chegados ao Rio de Janeiro originou-se uma gama de estilos com leves variacdes
abrigadas sob o nome samba, que apesar da diversidade, foi considerado o primeiro
género de musica popular brasileira a tomar ambito nacional, impulsionado pela

popularizacdo dos gramofones, discos e do radio.

Conforme se observa, a can¢do pensada nos moldes praticados no Brasil durante
0 século XX é uma acumulagdo que se deu principalmente através das classes subalternas
ou de artistas com elas identificados, entretanto sua consolida¢cdo como forma artistica
nacional com possibilidade de permanéncia so se torna possivel devido ao surgimento da
industria fonografica. A aparente contradi¢do confirma o seguinte dado, verdadeiro para

0 caso brasileiro: as gravag0es musicais, apesar de financiadas por empresas interessadas
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no lucro dai advindo, portanto, organizadas pelas elites detentoras do capital, veicularam
no mercado, que teria como potencial alvo de consumo a mesma elite, primordial e

majoritariamente musicas caracteristicas das classes subalternas.

Parte do fenémeno foi interpretado por Luiz Tatit (2004). O autor chama atengéo
para o fato de que o advento do fonégrafo muda o comércio musical, que antes era restrito
a venda de partituras e a contratacdo de apresentacdes ao vivo, ganhando novas
possibilidades que passaram despercebidas por musicos eruditos (e populares com
formacdo técnica), que conseguiam sustento no antigo modelo de mercado e ainda tinham
garantia do registro de sua obra; enquanto isso, musicos populares, geralmente alheios a
formacéo escolar, viam nos novos recursos a saida para a consolidacdo de seu material
artistico e para a comercializagdo mais larga de suas obras, concorrendo as gravadoras
(cf. TATIT, 2004: 34-35).

O pensamento de Tatit, entretanto, ndo justifica o interesse das elites pelo
produto veiculado no nascente ramo dos discos, permanecendo a contradi¢do gritante de
que visando o lucro, o mercado fonografico amplificou manifestacbes tipicamente
populares que permaneceriam restritas as suas comunidades de origem. Este fato
encaminha uma discussao que passa pela observacao do papel mediador do mercado no
caso brasileiro, que pode ser iluminado por uma ideia de Manoel Bastos (2009), retirada
da discussao sobre a reproducdo técnica e a experiéncia musical brasileira, onde observa

que

0 que [em paises de estrutura capitalista desenvolvida] estava determinado
como um mecanismo de massificacdo (em favor do capital) das classes
trabalhadoras, na falta da solidez desta, aportou por aqui como artigo de luxo,
bem no esquema das ideias fora de lugar, ou seja, como verniz ideol6gico
inexoravel, como adog¢do do padrdo moderno (2009: 29, 30).

Assim, os discos despertavam o interesse de uma parcela significativa da elite
que podia usufruir de seus avangos técnicos, sem que essa atracdo fosse motivada pelo
objeto artistico propriamente, mas pela sua sugestao de luxo. Esta aproximacao cultural
de classes distanciadas economicamente traria de inicio uma dupla fetichizag&o, pois além
de veicular a cultura das classes populares filtrada pelos processos técnicos e formais

exigidos na gravacio dos discos®®, apresentava-a como produto vendavel, como objeto

16 Tinhordo (1998) faz uma apreciacdo negativa deste fato, considerando que o mercado obrigou artistas
populares a uma adequagdo as normas formais impostas pela limitagéo técnica assim como aos moldes que
renderiam sucesso comercial, formatando manifestacGes que seriam genuinas das classes populares; no
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pronto a satisfazer sua necessidade por lazer, caracterizando uma forma rustica do que
viria a ser um ramo produtivo da industria capitalista sob 0 nome de entretenimento. Ou
seja, por mais que essas manifestacdes chegassem as elites, eram recebidas sem status de
producdo artistica, condi¢do imposta pelo modo como se propagaram, deixando clara sua

finalidade abertamente comercial.

Por isso, a musica produzida por estes artistas das classes populares urbanas do
Rio de Janeiro era vista pela elite (inclusive por seus setores intelectualizados) como
objeto exotico, estando muito distanciada a concepcéo atual de que sua obra seria a base
sobre a qual se ergueria grande parte da musica brasileira do século XX. Tanto é, que a
utilizagdo da terminologia “musica popular” para se referir a essas manifestacdes ja era
discutida em textos de Mério de Andrade. A contenda, que pode parecer absurda sob a
perspectiva atual, encontra explicacdo, conforme indica Manuel Bastos (2009),
justamente nas contradicdes inerentes a divulgacdo desta musica com interesses

mercadoldgicos, destituidos de seu valor original.

Mesmo com essas ressalvas, interessa no caso da perspectiva adotada por este
estudo, dar continuidade ao lampejo indicado por Antonio Candido (2006b) sobre a
musica popular como acontecimento artistico que se ergue durante a década de 1930 em
um caminho inverso ao da literatura, que parte da elite intelectual em direcéo ao outro de
classe; pois na musica popular o outro de classe fala e pelo poder do mercado nascente e
da modernizacao forcada sua voz chega a elite, para quem ndo falava inicialmente, ou

seja,

interessa ressaltar [...] a explosdo formal e tematica deste outro, tendo o
romance de 30 como momento-chave, reconhecendo sua importancia para a
experiéncia cancional brasileira e para uma possivel interpretacdo dessa
experiéncia pelo conceito de sistema, reconhecendo ai o seu lastro critico
(BASTOS, 2009: 6).

E certo que em 1930 ainda n&o seja possivel falar em um sistema solidificado a

partir dessas cangdes, mas se pode considerar a existéncia de fatores que tornam o periodo

entanto, sobre a mesma questao Tatit (2004: 34-35) langa um olhar tanto mais engenhoso, ao considerar
gue a cangdo popular como forma artistica so se torna possivel pelo encontro dos primeiros sambistas com
o gramofone, pois as melodias e versos das cangdes populares se comportavam “a imagem e semelhanga
de nossa fala cotidiana”, servindo-se de entoagBes e expressfes que acompanham a linguagem oral,
desfavorecendo a memorizagdo. Assim, a imposigdo exigida pela técnica das gravagdes se somariam a
conformacéo de letra, melodia, harmonia para consolidar a estrutura que daria vaz&o a expressao de diversos
artistas brasileiros.
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um dos momentos decisivos para sua formacdo, encaminhando alguns problemas

interessantes a serem reorganizados nos anos subsequentes.

E notavel, por exemplo, a necessidade da constituicio social de outra consciéncia
publica frente as cancdes, assim como de uma percepcdo mais organica dos artistas a
respeito do imbréglio no qual estavam inseridos, permitindo o estabelecimento de um fio
subterraneo a unir essas amostras musicais comerciais de origem popular, fragmentérias
a principio, como manifestagdes em funcionamento sistémico, capaz de ensejar na
conformacdo artistica uma consciéncia aprofundada de suas contradi¢des, refletindo em
sua estrutura questionamentos aos moldes nacionais e ocidentais na representacao de um

problema coletivo, nacional e de classe.

d) A bossa-nova como consolidacdo da experiéncia musical brasileira

Ao fundamentar sua reflexdo sobre a experiéncia musical brasileira em “motivos
formativos”, Bastos (2009) encontra no texto Sobre musica popular, de Adorno (1986),
uma importante pista a respeito da experiéncia musical em comparacao a constituicao de

um modelo conceitual que a explique. Segundo Bastos, na leitura de Adorno,

fica explicito que a condicdo histérica dos EUA diz respeito & adocdo do
padrdo cindido [da musica nas esferas “popular” e “séria”] sem que a
experiéncia desta divisdo seja, por assim dizer, historicamente organica — ou,
seu sentido histérico ndo vem da acumulacdo de experiéncia, mas da

apropriacdo de uma logica social “exdgena” (BASTOS, 2009: 71).
A partir desta consideracdo, o autor verifica que a situacdo brasileira é analoga
a norte-americana, de modo que a divisdo da musica em esferas indicada por Adorno é
um modelo explicativo utilizado desde o senso comum até parte do pensamento
académico, mesmo sem inferéncia da experiéncia musical, sendo por isso um conceito
que existe a despeito da propria experiéncia. Além de detectar tal fato, Bastos demonstra
como essa contradicdo é ao mesmo tempo condi¢cdo de existéncia de um pensamento
musical no Brasil, assim como base da experiéncia musical brasileira, alimentada por

“esta sensacdao de defasagem entre um modelo explicativo e as tentativas de produgao”
(BASTQOS, 2009: 72).

Como condigdo de existéncia do pensamento e da experiéncia musical, este
problema ndo pode ser deixado de lado por mais que sua consideracdo signifique o

enfrentamento tedrico de uma variedade de dificuldades inerentes a musica como
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instituicdo no Brasil. Consciente deste dilema, Bastos (2009) busca uma chave que possa
dar conta da dindmica contraditoria que rege a questdo, encontrando-a na dialética entre
ordem e desordem, trazida a luz por Antonio Candido (1993) como “ritmo historico e
correlato literario estruturalmente reduzido nas Memorias de um Sargento de Milicias”
(BASTOS, 2009: 54). Tal dialética é desenvolvida em seu argumento pelo
acompanhamento das analises de Cacd Machado (2007) e José Miguel Wisnik (2004a)
sobre o conto Um Homem Célebre, de Machado de Assis (1997). O conto da noticias de
Pestana, um pianista profissional brasileiro no século X1X. Entre seus sustentos, 0 ensino
de musica e a composicdo de pecas musicais. O enredo centra-se na figura do pianista
que inspirado por grandes artistas da musica erudita mundial — Beethoven, Mozart,
Chopin etc — somente conseguia compor polcas fadadas ao sucesso popular, tornando-se
célebre no Brasil. Sua fama, no entanto, ndo Ihe dava a satisfacdo que desejava encontrar
na escrita de ao menos uma pagina produzida nos moldes da musica que tanto admirava.

Este descontentamento 0 acompanha como tormento pessoal até sua morte.

A analise de Bastos chama atencdo a ordem e desordem ai encenadas, onde “a
polca é resultado complexo e contraditorio de um esforco de ombreamento com 0s
grandes nomes da musica — nos termos de Paulo Emilio, tratava-se da ‘nossa incapacidade
criativa em copiar’” (BASTOS, 2009: 55). Assim, a producdo de Pestana é tomada pela
propria personagem (que assume o metro originado da experiéncia estrangeira) como
insatisfatdria do ponto de vista técnico, mesmo que provavelmente relacionasse estruturas
referentes a musica europeia e avangos formais surgidos da dialética com a estrutura
social brasileira; em outras palavras: conjecturando a possibilidade de audi¢cdo da musica
produzida por Pestana (que, diga-se de passagem, € especularmente, segundo Caca
Machado (2007) e José Miguel Wisnik (2004a), uma estilizacdo literaria de Ernesto
Nazareth), esta poderia ser considerada de boa qualidade técnica, caso o metro adotado
néo fosse proveniente da experiéncia europeia, mas levasse em conta a particularidade do
processo social brasileiro do qual sua musica € produto e, em certo nivel, produtora.
Portanto, pela analise do caso ficcional apresentado por Machado de Assis, a questdo do
pensamento musical coloca-se como uma divergéncia de metro, sendo ela influéncia

direta sobre a construcao artistica.

O caso Pestana e as analises aqui indicadas, reafirmam que a experiéncia musical
brasileira tem em seu norte a contradicdo causada pela separacdo em esferas, adotada

como metro explicativo exdgeno. Neste sentido, a constituicdo de um sistema musical
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maduro em relacdo estreita com a estrutura social brasileira passaria pela maleabilidade
advinda da dialética entre ordem e desordem num processo que desestabilizaria essas
esferas pela imposicdo de forma/contetido retirados da experiéncia social'’. Tal fato ja
estava no horizonte do programa de Mario de Andrade para a mdsica brasileira,
encontrando sua realizacdo na bossa nova que, nesse sentido, pode ser tomada como

“projeto modernista™*8,

Embasado nas andlises de Lorenzo Mammi (apud BASTOS, 2009) e Walter
Garcia (1999), pegando mote do classico estudo de Augusto de Campos (1974), Bastos
percebe que, na auséncia de um sistema organico correspondente a musica séria no Brasil,
o desenvolvimento da musica comercial urbana, originado antes do advento do fondgrafo,
em um processo de acimulo majoritariamente popular, alcangou, na producéo cancional
de Tom Jobim e Jodo Gilberto, um grau tal de desenvolvimento e adequacao ao padrédo
formal de musica moderna que supriu o vacuo da mdsica erudita. Assim, uma
musicalidade que estaria convencionalmente na esfera identificada por Adorno como
masica ligeira consolida nas condi¢es brasileiras uma sintese da experiéncia musical
nacional, sem superar a cisdo entre as esferas: mantendo a experiéncia lacunar da
musicalidade brasileira e o conceito musical europeu foi possivel — devido a um processo
de acumulacdo social, as condi¢des mercadoldgicas e ao avanco técnico-formal — que
uma pratica inicialmente identificada com a musica ligeira, comercial passasse a atuar

também no campo da mausica séria, erudita.

Assim, malandramente a can¢do ocupa 0 espacgo vacante de uma mausica séria,
colocando-se como projeto coletivo nacional onde estariam subsumidas as diferengas de
classe em favor de um projeto patrio brasileiro. A ideal superacao das diferencas de classe
neste projeto nao estaria somente na utilizacdo da totalidade imaginada que é a nacéo,

mas também na natureza multipla preservada na forma comercial da can¢édo popular, onde

17 E interessante a tese de Caca Machado (2007) de que a primeira resolugio formal deste problema estaria
na obra de Ernesto Nazareth, de modo que o autor teria permanecido como fato aparentemente isolado na
acumulacdo musical brasileira até o advento da bossa nova, quando um processo semelhante se da por
outras vias, tendo como nova caracteristica um carater coletivo ausente no contexto de Nazareth.

18 A origem desta afirmagcao esta especificada na dissertacdo de Bastos (2009), de onde este argumento é
retirado. Aqui interessam as linhas gerais do problema: imbuido de empenho formativo, Mério de Andrade
compds em sua atividade intelectual um programa de formagéo da musica nacional brasileira que consistia,
grosso modo, da utilizagdo da musica popular brasileira (conceito pouco preciso na obra do autor, mas que
ndo tem relagdo com a ideia de musica popular veiculada ap6s a década de 1950, estando mais proxima da
musica rural, de corte folcldrico) como repositorio de temas e formas para a misica artistica (conceito que
se aproxima da ideia de musica séria em Adorno), conformando uma musicalidade organicamente nacional.
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a bossa nova conseguiu agregar acumulacéo popular, avanco de formas mercadologicas
e conhecimento técnico musical, conquistando uma autonomia que justificava a sua

existéncia como experiéncia artistica coletiva. Seguindo o argumento de Bastos,

[...] o trabalho de Tom Jobim, e sua interpretacdo exata por Jodo Gilberto,
figuravam finalmente como uma produgdo moderna, no sentido que este termo
tem no campo da indUstria fonogréafica, qual seja, aquele que a nés chegava
pela loja de discos importados. Tom Jobim nédo fazia um mero decalque da
popular music norte-americana, nem apenas justapunha componentes musicais
entendidos como nacionais aqueles modernos — Jobim fazia estes se
encontrarem naqueles, e vice-versa. [...] a mediacdo nacional j& ndo se
apresenta mais como um enxerto exotico, descolado, menor, desgracadamente
obrigatdrio, folclérico, apologeticamente raso — em Tom Jobim e Jodo
Gilberto, a propria mediagdo nacional é alcada a modernidade. A forma que
Ihes servia como modelo é reordenada pelo uso de contetidos que lhe seriam
estranhos, porque nacionais. Assim, formas e conteldos se encontram de sorte
que o som nacional era enfim algado a primeiro plano (BASTOS, 2009: 77,
78).

Neste sentido, a bossa nova dota o Brasil de uma experiéncia musical organica,
tornando possivel que se fale, apesar das lacunas, em um sistema musical®. Tal percepcéo
é confirmada em diversas opinides jornalisticas, tedricas e no senso comum, que, em
geral, vé no periodo de surgimento da bossa nova um momento de salto da producéo
musical brasileira. Um exemplo dessa afirmativa pode ser encontrado nas palavras de
Brasil Rocha Brito (1974) em artigo que abre o Balan¢o da bossa e outras bossas,
organizado por Augusto de Campos e por ele considerado como reunido de “trabalhos
[...] dos mais relevantes para a compreensdo do gque aconteceu com a nossa musica, ou a
parte mais consequente e inteligente dela” (CAMPOS, 1974: 11). Na introdug&o de seu
texto Brito afirma:

Indubitavelmente, a eclosdo da bossa-nova revolucionou o ambiente musical
no Brasil: nunca antes um acontecimento ocorrido no dmbito de nossa musica
popular trouxera tal acirramento de controvérsias e polémicas, motivando
mesas redondas, artigos, reportagens e entrevistas, mobilizando enfim os
meios de divulgagdo mais variados (BRITO, 1974: 17).

19 salvo engano, € a ideia de sistema em termos semelhantes aos de Antonio Candido (utilizados para
interpretagdo da dinamica literaria brasileira, composta por autores mais ou menos conscientes de seu papel,
obras que estabelecam relagfes acumulativas entre si e publico onde a manifestacéo artistica reverbera) que
guia a reflexdo de Manoel Bastos (2009), considerando a particularidade de que na experiéncia musical o
aspecto formativo se da de forma descontinua, ainda que dotado de um “principio de totalizagdo”
encontrado no confronto entre “resultados musicais particulares” e “os géneros musicais que lhes dao
fundamento” (cf. BASTOS, 2009: 61).
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A auséncia de rigor tedrico e o tom apologético do fragmento exemplificam a
euforia com que parte dos tedricos e musicos assimilariam a bossa nova e ainda da pistas
sobre o contexto tedrico que ja vinha se consolidando desde as producfes musicais
comerciais da década de 1930 (e ja contava com reflexdes de artistas-pesquisadores como
Almirante e Ari Barroso); sobre a organicidade possibilitada pelo mercado fonogréafico e
aproveitada pela bossa nova; e especialmente sobre o0 avanco estético configurado na obra
dos principais artistas de sua primeira fase.

e) Outra vez a “velha praga” do regionalismo...

Uma reflex&o estrutural sobre a dindmica da experiéncia musical brasileira passa
pela decantacdo critica de sua polémica multiplicidade. A proporcédo continental do Brasil
faz supor manifestacGes culturais diversas a florescer nas varias comunidades afastadas
da logica urbana dos centros populacionais, no entanto, ao contrario do que ¢é
propagandeado por grande parte dos meios de divulgagdo cultural, sua assimilagao
promovida pela industria cultural e transformada em produto para consumo das massas
ndo é um processo pelo qual essas formas musicais, surgidas da vivéncia coletiva e de
sinteses mais ou menos graduais, passam incélumes, sendo necessarias negocia¢ées com
o0s termos colocados pelo mercado que muitas vezes tendem a uma formulacéo onde sua
identidade original é esvaziada, repetindo formulas de sucesso comercial devolvidas ao

publico como tentativa de padronizagdo com vistas ao lucro.

No caso brasileiro, conforme indica Sandroni (2004), na altura dos anos 1950,
estabeleceu-se a respeito desta questdo um critério conceitual que prevaleceria durante a
maior parte da segunda metade do século XX e pressupde uma diferenca entre masica
popular e masica folclérica, com a definicdo de que a primeira seria urbana, autoral e
midiatica e a segunda, rural, an6bnima e ndo-mediada. Desse modo, toda manifestacédo que
passasse pelo filtro comercial perderia seu carater andnimo e também rural, 0 que na
estrutura social e no campo musical brasileiros entra, muitas vezes, em tensdo com a forca
massificadora do mercado, fazendo surgir produtos de valor estético consideravel. Esse

processo é detalhado pelo autor:

De fato, a MPB inteira €, em grande parte, resultado de um processo de
elaboracdes e agenciamentos de materiais e praticas musicais “folcloricas”.
(N&o vai nisso nenhuma critica: ao contrario, muito do que h4 de maravilhoso
nela estd na maneira como conseguiu combinar, a estes processos, as injuncdes
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e 0s recursos da indlstria cultural, do saber musical académico e da
criatividade de seus artifices.) Mas esse grande movimento de “traducdo
cultural”, devido a suas circunstancias historicas, recalcava aqueles materiais

e praticas, ao mesmo tempo que os transfigurava (SANDRONI, 2004: 33).
Subentende-se do fragmento a possibilidade da musica popular urbana, que é
comercial, mediar a transmissao desse universo coletivo encontrado no substrato
folclérico, dependendo do trabalho de cada artista que consistiria em sua transfiguracao
aos moldes da industria fonografica. Essa condi¢do sugere uma dialética em que a
presenca do popular, coletivo e rural s6 seria possivel em nivel nacional caso mediada

pelo mercado, tornando-se individual, urbana e comercial.

O melhor exemplo desta adequacéo esta nas musicas assimiladas pela industria
fonografica durante as primeiras décadas do século XX, situacdo em que se configurou
um carater urbano fortemente identificado com a cultura rural. Entretanto, a fixacao da
estrutura formal do samba e sua identificacdo com a realidade urbana do Sudeste, fizeram
com que aos poucos a marca regional perdesse sua referéncia ao Nordeste, por mais que
a Bahia tenha continuado a figurar num passado mitico do samba nas letras, na figura das
baianas e em outras marcas mais diluidas. Desse gradual processo surge, hum curioso
movimento de continuidade e ruptura (continuidade pela preservacdo do traco
tradicionalista, rural, regional, que marcam o atraso; e ruptura pelo esforco em construir
novos campos de atuacdo mercadoldgica e formas artisticas), a ideia de uma musica
regional que aos poucos ganha forca no mercado fonogréfico brasileiro, procurando
estabelecer um nicho comercial que mantivesse relacdo com uma identidade popular
diferenciada daquela das grandes cidades. Este movimento ja pode ser notado em
pequenas proporcles durante a década de 1930, mas toma notoriedade nos 1940,
simultaneamente ao florescimento dos sambas-cangdes e ao aumento da influéncia da

musica norte-americana no Brasil.

A ideia comercial de musica regional passa a assimilar artistas baseados em
outras musicalidades coletivas que permaneciam afastadas do mercado fonografico e
geralmente ainda cumpriam importante valor funcional em rituais e festas populares, ou
seja, as manifestacdes consideradas folcloricas na divisdo aludida por Sandroni (2004).
Assim, ao tornarem-se subsidio de artistas individuais demarcando identidade comercial
a se distinguir da musica comercial urbana, ganham contornos criticos particulares,

diferenciados dos que servem a andlise do samba.
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Durante a década de 1940 vérios artistas tiveram ingresso no mercado
fonogréfico abrangidos por essa nova denominacéo, que de algum modo demarcava-lhes
0 campo de a¢do: sua producdo deveria estar restrita a determinada identidade musical e
direcionada a um publico especifico, que seria de sertanejos recém-imigrados para as
grandes cidades, classes populares residentes em suburbios e moradores das regides
afastadas dos centros urbanos (cf. CALDAS, 1977). Tais fatores definiriam o status das
cancles produzidas por esses artistas diante da classe média e da elite urbana,
independentemente de sua conformacéo técnica. Logo, seu lugar no jogo mercadolégico
seria, muitas vezes, o do caricato e do pitoresco. Assumindo esta condicao, essas obras
passaram a criar um universo interno favoravel a uma visdo onde a vida afastada dos
centros urbanos aparece mediada pela viséo citadina, surgindo como espago de um atraso
natural que as vezes era tratado idealizadamente na conformacéo de um locus amoenus e

em outras sob uma autocritica caricaturizada que beirava a perversidade.

E desse contexto o surgimento dos primeiros artistas de musica caipira com
repercussao nacional (Jararaca e Ratinho; Raul Torres; Alvarenga e Ranchinho; Serrinha
e Caboclinho; Tonico e Tinoco) com catiras, toadas, fandangos e outras variantes de
musicalidades sertanejas com a pretensdo de representar artisticamente os interiores do
Sudeste e o Centro-Oeste brasileiro; sob a mesma logica, a musica tradicional do sul
marca presenca na voz e no acordeom de Pedro Raymundo; assim como a cultura
nordestina, que é estilizada de formas diferentes daquelas do inicio do século por artistas

como Manezinho Aradjo e Luiz Gonzaga.

Esse alistamento ja sugere algo da artificialidade do projeto regionalista no
mercado musical brasileiro, que trata as identidades regionais de modo automatizado,
como valores estanques, mais ou menos nos moldes da visao folclérica, conformando
uma das facetas da traducdo cultural indicada por Sandroni no fragmento transcrito
anteriormente. Assim, mesmo consciente de que sé uma analise criteriosa poderia opinar
sobre 0 alcance estético de cada obra, ndo é necessario muito esforco para perceber que a
inclusdo dessas musicas no mercado configuraria mais um ponto de tensdo, sendo
simultaneamente fetichismo mercadolégico e chdo sobre o qual seria possivel discutir no
campo musical o descompasso da modernizacdo a brasileira e a relacdo entre

regionalismo e nacionalidade.

Exemplo bastante ilustrativo dessa afirmacgéo é o de Luiz Gonzaga, que pode

configurar ponto fulcral de problemas que mais tarde serdo encontrados em certa medida
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também em CSNZ: sua musica da lugar mercadologico a uma regido ainda pouco
recorrente na can¢do comercial, sendo necessario, para isso, lograr uma conformacéo
artistica inédita, em que se combinaram a experiéncia acumulada em anos de festas
populares na regido sertaneja nordestina e as exigéncias da industria fonografica. Segundo
Wisnik,

Para isso ele teve que reinventar esse Nordeste, ou, em outras palavras,
inventar um género midiatico-musical com a respectiva instrumentacdo, um
estilo, uma poética, um layout. Onde violas de cantadores, dancas, toadas,
aboios e emboladas coubessem, compactados, em dois minutos e meio de
eficacia e seducdo (WISNIK, 2014a).
Surge dai o consagrado trio acordeom-zabumba-triangulo como solucdo para a
decantacdo de uma musicalidade popular sertaneja (cf. WISNIK, 2014a) e um universo
ficcional criado em parceria com diversos letristas, configurando em nivel geral a
explosdo de um Nordeste que até entdo estava restrito a politica, a sociologia e a literatura.
Torna-se possivel a expressdo de uma tradi¢do nordestina nos moldes da cultura de massa
que preserva algo de original, perceptivel tanto em seu aspecto tematico, como,
principalmente, na conformacdo musical, onde o canto anasalado, o sotaque regional, a
instrumentacdo, a ritmica e as escalas melddicas estavam semanticamente ligadas ao
universo por ele cantado, resultando em uma sintese inédita na cangdo popular: “Luiz
Gonzaga tornou visivel uma extraordinaria visao da cultura nordestina e imediatamente
converteu-a num produto de massas. [...] Ele encontrou uma sintese, num mercado de
uma musica ja industrializado, ele deu uma forma para que aquela tradicdo fizesse

sentido” (WISNIK, 2014b).

As andlises de Wisnik (2014a, 2014b) chamam atencdo ao escopo
mercadologico do cantor, sem negar seu valor artistico e importancia social. Esse
movimento desnaturaliza a viséo sobre o Nordeste veiculada na obra de Luiz Gonzaga,
permitindo ver em sua musica algo das tensdes sociais que a transformaram em produto
vendavel, mostrando quanto o universo sertanejo veiculado em sua obra tem de
consciéncia amena envenenada por formas musicais que comunicam uma experiéncia ndo
racionalizavel. Desse modo, em uma andlise apressada, pode-se dizer que a convivéncia
entre uma musicalidade inédita e a submissdo mercadologica produz objetos de qualidade
variada na obra de Luiz Gonzaga, mas que, de maneira geral, consegue, por meio da
acumulacgdo popular e do seu espantoso tino musical, corporificar uma consciéncia que

estava em consonancia com outras manifestacdes artisticas do momento.
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Com base nesta breve reflexdo, ndo € disparate considerar Luiz Gonzaga como
ponto adiantado de uma tradicdo musical popular que, ao ser integrada ao contexto da
musica comercial urbana, consolida um ethos? surgido no interior do nicho regional: o
baido, que desencadeara uma série de variagbes formais-tematicas balizadoras da
producdo de artistas surgidos na segunda metade do século XX, ganhando durante a
década de 1960 sentido politico ao ser retrabalhado (seja como continuidade ou como

contradicdo) por alguns dos mais importantes artistas da futura MPB.

Gonzaga e 0 baido sdo provavelmente os melhores exemplos dessa trajetoria,
mas casos semelhantes podem ser encontrados na consolidacdo da musica caipira, do
frevo e das toadas gauchescas, assim como em musicalidades regionais tornadas produtos
nacionais entre as décadas de 1940 e 1960.

f) MPB: Cangio de Protesto, Tropicalismo e a “linha evolutiva da musica popular

brasileira”

Ap0s os primeiros passos da bossa nova, surge uma geragao que procura adequar
as conquistas formais de Tom Jobim e Jodo Gilberto ao clima de agitacdo social que
caracterizava a intelectualidade brasileira do pré-64. Autores como Sérgio Ricardo, Jodo
do Vale, Zé Keti e os irmdos Marcos e Paulo Sérgio Valle, além da cantora Nara Ledo,
foram essenciais nesse momento em que aspectos declaradamente politicos comecaram a

ser integrados as tematicas cancionais.

Em pouco tempo, essa preocupacao disseminou-se culminando em cancgdes de
notavel coesdo mdusico-literal e em espetaculos teatro-musicais tais quais o Opinido,
Liberdade, Liberdade e Zumbi em que se nota o experimento de procedimentos musicais
que viabilizassem uma aproximacdo entre classes. Este caminho pode ser percebido com
maior intensidade nos artistas acima citados, mas ndo deve ser desprezado em criacdes
do préprio maestro Jobim, que passou a utilizar motivos e estilizacbes de cancgdes
regionais em composic¢des bastante distanciadas do primeiro ideal da bossa nova.

Esta aproximac&o de classes na experiéncia musical favorece a continuagdo do

embate entre formas elitistas e populares, justificando o lastro regional surgido

20 O termo ¢é utilizado por Wisnik em alusdo a uma concepcdo musical da Grécia antiga para indicar um
carater musical, “um certo padrio de sentido afinado segundo um uso” (2004b).
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principalmente da influéncia ainda latente do romance de 1930 sobre a intelectualidade
progressista de tonalidade esquerdizante e da base musical construida por Gonzaga e
outros artistas regionais, que adequava forte apelo massivo e, conforme jé se observou,

interessante relacdo com formas musicais coletivas.

O ponto maximo de inflexao deste processo seria atingido em meados dos anos
1960, com o surgimento de uma nova safra de cantores e compositores, na qual estavam
inclusos Geraldo Vandré, Edu Lobo, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil que,
a despeito de sua intencdo pessoal, deram continuidade a experiéncia consolidada por
Jodo Gilberto e Tom Jobim, mesmo guardando pouco do principio formal da primeira

bossa nova.

A relacdo entre esses musicos, a bossa nova e a assimilagcdo de musicalidades
populares (0 samba e a musica regional, devido ao processo de filtragem ja estabelecido
pelo mercado) €, inclusive, um dos grandes temas do momento, configurando um
falacioso bate-boca colocado quase sempre em termos dicotdmicos: inicialmente
perceptivel na disputa entre “musica brasileira genuina”, conforme chamavam os seus
“defensores”, e ié-ié-ié, que seria produto comercial feito com base no molde imposto
pelo imperialismo — de onde se conhece a enfadonha anedota sobre a marcha contra a
guitarra elétrica; depois a disputa entre a “cancao de protesto”, herdeira natural da anterior
vertente da “brasilidade genuina”, geralmente associada pela critica atual a folclorizacao
da cultura popular (no sentido mais pejorativo que a expressao pode sugerir) e alienacédo
estética em prol do engajamento politico, e o Tropicalismo, saudado como continuador

da vertente inventiva da bossa nova.

Numa tentativa de aproveitamento critico destas questfes, Bastos (2004) nota
como era impossivel a estes artistas fugir a algumas determinacées como a de estarem
produzindo em relacdo dinamica com a bossa nova, sendo por isso representantes da
mesma “linha evolutiva” (que, como serd desenvolvido adiante, diferente da ideia
defendida por Caetano Veloso e alguns entusiastas do Tropicalismo, tinha como
caracteristica inegavel a decadéncia da experiéncia musical comercial, podendo ser
nomeada mais lucidamente como “linha regressiva”); ou a de estarem todos em relagdo
mefistofélica com o mercado; e ainda a de serem resultado de uma conformacdo

contraditoria entre formas elitistas e populares.

Neste sentido, Bastos (2004) chega a percepcdo de que as nuances dessa
discussao sdo os termos da submissdo mercadoldgica dos artistas, que cria uma identidade
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interessante ao comércio de discos e, a0 mesmo tempo, ao “progressismo” dominante na
cultura entre as décadas de 1960 e 1970, sendo dialeticamente 0 modo como 0s préprios
artistas enxergavam as suas producdes e, por conseguinte, 0 caminho pelo qual a critica

construiu uma argumentacao sobre musica popular moderna e comercial no Brasil.

O argumento encontra surpreendente complementaridade na discussao travada
por Sandroni (2004), ao observar que é esta geracdo de 1960 a inauguradora da
nomenclatura Musica Popular Brasileira, chegando logo ao simbolo MPB, expressao que,
a principio, carrega inerentemente uma concepcdo de pais e de povo brasileiro que
estavam em vinculacdo intima com as discuss@es politicas do momento. Assim, em seu
curto ensaio, o autor caminha pela proposicdo de que as categorizagdes atraves das quais
a musica ¢ percebida seriam tdo “culturais” quanto os objetos aos quais se referem,
estando ambas envolvidas num processo social que é, em ultima instancia, historico-
politico. Sem aprofundar em especificidades, Sandroni reconhece na década de 1960 uma
forca organica apreendida pela nocdo de MPB a permitir que um espectro amplo de
artistas (de Nelson Cavaquinho a Tom Jobim) fossem considerados, apesar de sua
heterogeneidade estilistica, expressdo de um gosto musical coerente, servindo de suporte
a uma identificacdo nacional (cf. SANDRONI, 2004: 29-31).

Na visdo do autor, esse processo retira sua forca da confluéncia de trés fatores:
a ideia de MPB servia como categoria analitica distintiva de musica erudita e folclérica;
configurava-se como opcao ideoldgica identificada a uma nocéo politica (que aos poucos
seria mitigada na utilizacdo algo pervertida da sigla, cada vez mais alheia a luta

democrética); e produzia um perfil virtual de consumidor.

Assim, tanto Bastos (2004, 2009) quanto Sandroni (2004) reconhecem na nog¢ao
de MPB, ao menos até a década de 1970, uma liga composta por questdes mercadoldgicas,
politicas e estéticas onde a experiéncia musical resulta diversa, descontinua, porém
organica. Devido a reconhecer nessa experiéncia sua aparéncia de frouxidao, o trabalho
de Bastos centra-se em considerar o que as cang¢des tem a falar sobre esse processo. Ao
elevar o objeto artistico ao primeiro plano, o autor observa na falta de referentes musicais
objetivos da MPB uma falha no motor critico, chegando & conclusdo de que a nogéo de
MPB assenta-se bem a uma instituicdo ativa no processo historico nacional, no entanto,
desde uma analise que privilegie o aspecto estético de cada obra, inferido de sua estrutura
em relagdo com o contexto particular mobilizado a partir de sua dindmica interna e do

processo social do qual participa seria, antes, uma “impostura conceitual”.
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Neste sentido, uma apreciagdo dindmica das obras desse periodo sob a
perspectiva de uma experiéncia musical brasileira como sistema deve colocar-se a
questdo de como cada artista trabalhard em sua obra esse n6 da experiéncia coletiva, que
é até certo ponto popular e nacional. Assim, seja ha chamada cancéo de protesto ou no
Tropicalismo, 0 que estava em jogo eram as mesmas problematicas, motivo pelo qual o
ideal por tras da sigla permaneceu coeso por certo tempo, constituindo uma plataforma
(meio e fim) para discusséo de questdes coletivas filtradas (com consciéncia variavel) por
subjetividades artisticas. Por isso, mesmo que as opinides pessoais a respeito dos destinos
da MPB fossem conflitantes, o horizonte era 0 mesmo, assim como as limitagcdes também,
tocando a elaboracdo estética a possibilidade de configurar avanco na percepcdo da

estrutura social.

Assim, ideias como regionalismo, nacionalismo, povo, imperialismo,
populismo, engajamento, revolucdo acabaram surgindo de diferentes modos em todas as
manifestagdes do momento, encontrando saidas diversas e, as vezes, aparentemente
opostas. De qualquer modo, o contexto artistico de musica comercial brasileira,
sistemicamente estabelecido, passa a reconhecer na MPB, de modo lato, uma consciéncia
de estilizacdo das formas construidas popularmente, significando como ressonancia de
um processo de aproximacdo de classes. Nesse sentido, a particularidade da cancdo
popular na década 1960 estava na consciéncia coletiva de que cada conformagdo musical
corporificava uma proposta politica, motivo pelo qual Sandroni (2004) reconhece
artificialismo nas palavras de Caetano Veloso na ocasido de um dos festivais de 1968,
quando o cantor, ao ser vaiado pelo publico, deitou aos seus ouvintes palavras que seriam
relembradas muitas vezes: “Se vocés forem em politica como sdo em estética, estamos

feitos”.

A curta declaracgdo, se analisada dentro do contexto de impasses de onde surge,
da pistas importantes sobre o caminho pelo qual Caetano e o Tropicalismo pretendiam
resolver contradi¢des por via de um esteticismo ideal, esvaziado de suas determinacdes
politicas: esta subentendida ai a auséncia do teor conflitivo da relacdo entre formas
estéticas, politicas e mercadoldgicas. Bem ao gosto da midia e da sindrome de
autoproclamacéo do artista, ao destituir o episédio de sentido politico, cria-se uma aura
espetacular que ganha tons de “ironia do destino”, no estilo de telenovelas, quando é
considerado o lugar ocupado pelo mesmo Caetano na cultura nacional. Esta observacéo,

demonstra como, a revelia do poder transgressivo da arte inventiva, a faculdade
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alienadora do mercado ndo pode ser desconsiderada, tendo sido capaz de dissolver
contradi¢des que estavam muito além de vanguardismo e puritanismo artistico do que faz

parecer o discurso mercadologico afirmativo.

Voltando a perspectiva de um enfoque geral, 0 periodo traz uma gama de
contradi¢cBes com repercussGes importantes que somente serdo reconheciveis em seu
aspecto dindmico sob andlises nas quais as producgdes musicais, objeto privilegiado da
precipitacdo das tensdes sociais, sejam chamadas a dar sua contribuicdo, consideradas em
sua configuracdo estética, logo técnico-formal, tematica, historica e politica; trabalho que
ainda esta por ser feito?’ e merece atencio especial, posto que a experiéncia musical
brasileira participava ativamente das discussdes nacionais e — apesar da massificagéo
mercadoldgica, do aumento do poder de fogo da propaganda consumista com o advento
da TV, da constituicdo fetichista de icones pops na MPB — dizia muito da estrutura social,

ainda que pelo seu negativo.

g) Tropicalismo como caminho ao “vale-tudo” mercadologico

A situacdo da MPB em fins de 1960 era tdo contraditoria quanto a prépria
experiéncia de nacdo do Brasil. Mesmo assim, parte desses conflitos vinha sendo
escamoteada desde antes do golpe militar por setores de interesses politicos empenhados
na construgdo de um pais menos desigual por via da ideologia nacional-
desenvolvimentista, propagada pela esquerda majoritaria naquele momento. Este projeto
incentivava a alianca entre setores progressistas e a frente modernizadora da burguesia
nacional, chegando a lograr avancos que foram barrados pelo seu ranco populista, por seu
foco mais anti-imperialista que anticapitalista e pela unido entre elite latifundiéria,
burguesia modernizadora e exeército, resultando na instalacdo, em abril de 1964, do regime
militar no Brasil (cf. SCHWARZ, 1978).

Este acontecimento significou na préatica historica a derrota da experiéncia
nacional-popular-desenvolvimentista-progressista sem que isso tenha refletido
imediatamente no contexto intelectual do momento, que continuou a desenvolver

pensamento alinhado a esquerda politica e, muitas vezes, ainda atrelado a consciéncia

21 Trabalhos de Manuel Bastos (2004, 2009) podem ser considerados como esforcos notaveis neste sentido,
propondo apreciacGes sistematicas da obra de Caetano Veloso, Geraldo Vandré, Chico Buarque e Paulinho
da Viola, que aos poucos desvendam fios importantes da organicidade sistémica da producao deste periodo.
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nacional-desenvolvimentista (cf. SCHWARZ, 1978). A repercussao desse processo na
experiéncia musical brasileira é um fator considerdvel no fortalecimento da nocéo de
MPB, que ao longo da década de 1960 ensaiou experimentagdes onde a consciéncia da
derrota historica do projeto popular-nacional aparecia sob modos e densidades variaveis,
muitas vezes recalcada pela permanéncia da crenca utOpica na possibilidade da
aproximacdo entre classes, ou na criacdo de uma expectativa da mudanca langada a um
futuro mitico, absolvendo compositores e ouvintes de responsabilidades sobre o processo
historico (cf. GALVAO, 1976). Neste sentido, o periodo parecia sugerir a necessidade de
uma producdo em que a derrota fosse reconhecida como novo dado da estrutura social,
langando novos enfoques sobre a condigdo contraditoria que ocupavam os artistas imersos

na inddstria cultural.

Surge dai o Tropicalismo, como tentativa de escancarar o impasse da producédo
cultural do momento pela submissdo dos anacronismos brasileiros cristalizados pelo
regime militar, grotescos e inevitaveis, & luz branca do ultramoderno, transformando o
resultado numa alegoria do pais (SCHWARZ, 1978). A combinacdo entre aspectos de
arcaismo e modernidade é tomada estaticamente, em uma visdo conciliadora exercida de
dentro do mais poderoso aparato midiatico, resultando em uma atitude ambigua entre
empenho irdnico, iconoclasta e desbunde cinico, desinteressado. Conforme observa
Roberto Schwarz,

O resultado da combinacédo é estridente como um segredo familiar trazido a
rua, como uma traicéo de classe. E literalmente um disparate — é esta a primeira
impressdo — em cujo desacordo porém esta figurado um abismo histdrico real,
a conjugacao de etapas diferentes do desenvolvimento capitalista.

[-]

Sobre o fundo ambiguo da modernizacao, é incerta a linha entre sensibilidade
e oportunismo, entre critica e integracdo. Uma ambiguidade andloga aparece
na conjugacdo de critica social violenta e comercialismo atirado, cujos
resultados podem facilmente ser conformistas, mas podem também, quando
ironizam o seu aspecto duvidoso, reter a figura mais intima e dura das
contradi¢Ges da producéo intelectual presente.

Este estatuto dubio do Tropicalismo tem relagdo com o momento histérico de
onde emerge, aparentando uma dissolucdo das linhas de todo o contexto cultural. Sua
ativacdo colocaria sob suspeita o proprio discernimento critico, que se veria impedido em
sua razdo de ser devido a relativizagio exigida pelo objeto. E neste sentido que alguns

estudos apontam o0 momento como marco onde seria perceptivel no Brasil o

desenvolvimento de um contexto identificado a p6s-modernidade.
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Essa falta de especificacdo é tipica de uma arte de estilo alegdrico e obriga a
existéncia de uma familiaridade entre o receptor e as convencdes utilizadas na
constituicdo do objeto artistico, que neste caso ndo sdo mais direcionadas politicamente,
mas pelos ditames da moda internacional. Passa a haver, assim, uma segmentacdo que
excluiria parte do pablico na prépria concepgdo do objeto, o que nédo lhe retira o valor
artistico, mas da pistas de um dado importante para a histdria social da experiéncia
musical brasileira: a MPB, que até entdo atuava, pela acumulacdo de experiéncias e
formas, num processo de aproximacgdo de classes no ambito cultural (mantendo, nos
melhores casos, a tenséo advinda do fato desse movimento n&o encontrar similaridade na
realidade social), guiada pelo sentido nacional, por mais que mantenha o mesmo ideal em
seu nivel ostensivo, troca o metro nacional pelo comercialismo internacional,
direcionando sua producdo as classes detentoras do conhecimento universitario,

intelectual e das modernidades oferecidas pelo capital.

A atitude desbragada encenada nas producdes cancionais tropicalistas tém uma
série de repercussdes no contexto artistico do momento, servindo especialmente para
colocar em davida a eficacia das intencBes sustentadas pelos artistas considerados
engajados. Ao tentar utilizar o mercado como categoria capaz de mover novos sentidos
na discussdo da arte comercial, o Tropicalismo lhe atribui valor positivo, onde os
antagonismos convivem harmdnica e festivamente. Neste contexto, qualquer mal-estar
decorrente do conflito entre as benesses da distribui¢cdo massiva da musica comercial e 0
desejo de igualdade social é deixado de lado em favor de um cinismo que vé na simples

consideragdo do problema a sua discuss&o.

O resultado histdrico destes acontecimentos foi o de que a assunc¢do do mercado
como dado integrante da experiéncia musical brasileira ndo potencializou a visualizacdo
do papel contraditorio estabelecido pela industria fonografica ao longo de sua
consolidagdo, mas antes, contribuiu para o apagamento de uma consciéncia social

nacional configurando uma rendi¢cdo desavergonhada as normas da cultura de massa.

Essa superacdo da ma consciéncia do artifice pop alastra-se por todo o meio
midiatico fazendo com que a geracdo do desbunde assista a nascenca da primeira geragdo

gue ndo tem o problema nacional como horizonte de suas discussdes (a ndo ser como
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fantasmagoria, ou sombra dos momentos aureos de uma juventude mobilizada??). A
década de 1980, o new wave rock, o punk a brasileira, a musica para novela, os programas
de auditdrio de Caetano & Chico, a abertura politica, 0 movimento sindical organizado,
tudo isso configura um novo Brasil que ndo mais encontra na cangédo a possibilidade de

discussdo nacional.

Nesse novo contexto, a MPB torna-se cada vez mais um rotulo comercial a
sugerir um estilo musical determinado, abrigando uma série de novos artistas interessados
no status intelectual que a sigla oferece e os (agora) antigos figurdes que fazem discos de
impressionante qualidade técnica, mas que sdo sombras da sua antiga capacidade de

comunicar.

Esta realidade tem relagdo com a multiplicidade de um mundo onde as estruturas
do capitalismo de tipo neoliberal diminuem as distancias entre paises a0 mesmo tempo
que relativiza suas identidades culturais. Em acordo com este movimento, a musica
popular brasileira torna-se cada vez mais um artigo de consumo interno e, em muitos
casos, externo, confirmando sua vocagédo de produto capitalista, em que seu aspecto de
maior importancia é o valor de troca. Esse contexto estabelece uma estrutura regulada por
nichos mercadologicos nos quais essas manifestacdes permanecem ilhadas pelo acesso
restrito de uma classe, passando a ter menos poder de comunicagao que 0s sucessos da

masica sertaneja romantica, do pagode sentimental e dos grupos de axé music.

Este é o contexto de fragmentacdo da experiéncia musical nacional onde surgira
CSNZ, fato que se da, indubitavelmente, pela adequacdo da banda ao funcionamento
dessas regras mercadoldgicas. A hipotese desse trabalho é a de que influxos externos do
mercado de musica favorecem contraditoriamente a busca de uma identidade local, que
sera encontrada no caso de CSNZ tanto no regionalismo, marcado pelas tensdes historicas
desta categoria com o projeto nacional, quanto na assimilacdo da cultura popular, vivida
em manifestagdes coletivas ainda usuais em Pernambuco, funcionando de maneira
decisiva na conformagao estética alcancada pela banda. E também a condig&o comercial
que completa sua sina nacionalizante, ja que a necessidade de lucro por parte da

gravadora, s6 é cumprida ao conquistar o ingresso do grupo no mercado nacional.

22 Vide, por exemplo, cangBes consideradas como tentativas de comunicagéo da estrutura social como “A
gente somos inutil”, da banda Ultraje a Rigor, e “Que pais ¢ este?”, da Legido Urbana.
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O que se espera demonstrar € que o trabalho criativo da banda foi tdo decisivo
quanto o funcionamento das formas acumuladas historicamente, assim como as
determinac@es sociais e as condi¢cdes mercadologicas, possibilitando uma manifestacéo
em que o aparentemente superado status nacional é recobrado, configurando um dos
provaveis ultimos folegos de um complexo sistema nacional com produtos culturais de

forte expressividade e curta duracéo.
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CAPITULOS3
O SABOR E O SABER DA FOME COMO FATO SOCIAL: UM CAMINHO PARA INTERPRETAR

O PRIMEIRO DISCO DE CSNZ

no mangue, tudo é, foi ou sera caranguejo, inclusive o homem e a lama

Josué de Castro, Homens e Caranguejos

Apods uma reflexdo de carater amplo, buscando compreender a producao de
CSNZ como participante de uma dinamica social e politica, € necessario recorrer a uma
analise detida da sua obra com vista em reconhecer tracos que permitam avancar na
discussao. Devido a curta extensdo deste trabalho o foco recaira sobre o disco “Da lama
ao caos”, que sera observado, tanto quanto possivel, em sua natureza multipla, porém
coesa. Desse modo, a analise se centrara na interpretacdo de quatro de suas can¢des, mas
transitard, quando estritamente necessario, a outras can¢des, ao conjunto grafico do disco
e a cena cultural de onde surgiu CSNZ. A intencdo é a de encontrar constantes que
potencializem a avaliacdo da eficacia estética da producdo da banda e, por conseguinte,
as possibilidades artisticas de um produto do mercado fonografico brasileiro do fim do

século XX.

a) “Abrindo” o CD?

No ano de 1994, o disco Da lama ao caos, lancado pelo selo Chaos, integrante
da Sony Music, aumentava o alcance publico de uma banda estreante no mercado
fonografico e de nome simbdlico: Chico Science & Nacgdo Zumbi. O disco, apesar de
pouco aclamado em seu surgimento, apresentava caracteristicas que permitiriam toma-lo
como objeto privilegiado para analise dos alcances e limites da can¢do pop no Brasil dos
anos 1990. Contribuia para isto o fato de ser resultado do amadurecimento de um multiplo
processo de acumulagéo nacional (regionalismo, MPB, rock nacional e toda variante de
musicas comerciais), local (cultura popular nordestina e cena alternativa rock e hip-hop
de Recife) e mundial (world music); contribuia também o nivel de consciéncia da teia

mercadologica concretizado no disco (ainda que intuitivamente), perceptivel em uma

23 Os suportes midiaticos para reproducdo da musica sdo diversos, mas Da lama ao caos foi langado no
mercado somente em Long Play (LP) e Compact Disc (CD). As reflexdes organizadas aqui referem-se a
versdao em CD, Unica a qual o autor teve acesso, principalmente pela maior repercussdo desde 0 momento
de seu langcamento. Atualmente, s6 sdo vendidas versdes do disco em CD.
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forma cancional inédita e na exploracao criativa dos suportes midiaticos, sugerindo, desde

o inicio, complexidade conceitual.

Na fruicdo do disco, todos esses aspectos interagem, recobrando uma percepgéo
simultaneamente particular e conjuntural, por isso, mesmo que 0 objetivo deste trabalho
seja analisar cancdes de CSNZ, faz-se necessaria breve reflexdo sobre fatores que se

relacionam dinamicamente com esse objeto.

O primeiro deles, mais imediato, encontra-se nos itens que formam o aparato
visual do disco®*. O conjunto grafico foge ao padrdo mais comum desde a capa, local
onde geralmente se apresentam imagens remetentes ao artista, veiculando em seu lugar
uma composicao pouco figurativa que, apos detidamente observada, sugere o formato de
um caranguejo® e abre possibilidades de interpretacdo que vdo além da simples

comunicacdo direta da imagem do artista responsavel pelo disco.

Essa atencdo a relacdo entre capa e cancfes revela uma utilizacdo da condicao
mercadol6gica como constituicdo de significado, buscando elevar uma ferramenta
utilitdria — que serve tanto para proteger o disco de danos como para apelo visual
propagandistico — a condicdo de integrante significativo do objeto como arte, borrando as
fronteiras entre o marketing e o artistico em produtos culturais de massa veiculados pelo
mercado?®. Logo, a0 mesmo tempo que, neste procedimento, se pode considerar a
elevacdo do aparato de marketing & ordem artistica, a reciproca é verdadeira e da a
entender que o mais pretensamente artistico também estd colocado em seu carater

mercadoldgico.

Este disco assume-se, portanto, como mercadoria, como arte e como
contradicdo. Mesmo que essa apreciacdo soe negativa, ela carrega, inerentemente, um
interesse de unicidade oposto a fragmentacdo causada pelos métodos de popularizacao
utilizados no mercado fonografico. Portanto, a capa de Da lama ao caos (que, com ares

conceituais, sugestdes de pop art e midia underground, exibe um caranguejo mal divisado

24 Este conjunto de imagens — capa, contra-capa, encarte, impressao do disco, parte posterior da caixinha —
sera referido pelo termo conjunto gréafico. Sua concepgdo é de Helder Aragédo e Hilton Lacerda, conhecidos
como Dolores & Morales, encomendada pela banda na tentativa de aludir tanto a sujeira, quanto a
diversidade da lama (cf. SILVA, 2008: 83, 84).

25 Anexo — Imagem 1.

% Tal consciéncia é encontrada na musica brasileira desde o disco Tropicdlia ou Panis et Circensis,
composto por um grupo de artistas entre os quais Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os Mutantes, Tom Zé,
Nara Ledo.
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sobre fundo preto no qual se I& 0 nome da banda e o titulo do disco) é o primeiro indicio
da possibilidade de vislumbre de um projeto que guarda seu motivo bésico na figura do

caranguejo.

Ao abrir o invélucro, a sugestdo ganha figuracdo mais clara numa imagem
impressa no proprio disco?’, onde se identifica um caranguejo em frente a uma cidade,
delineado em linguagem gréfica assumidamente pop (aparentemente retirada de uma
historia em quadrinhos). A relacdo entre os dois permanece desconhecida, entretanto a
presenca do titulo do disco sugere a associa¢ao do caminho referido em “da lama ao caos”
como paralelo ao caminho “do lugar onde vivem caranguejos a cidade”, criando uma

espacialidade ficcional em que 0 manguezal se opde a cidade.

Ao retirar o disco de seu suporte interno a caixinha, mais uma referéncia tacita
parece agregar (ou, em uma perspectiva menos otimista, embaralhar) sentidos ao ja
complexo objeto: o desenho de uma garra de caranguejo localizado onde é necessario que

se faca com as maos movimento de pinga semelhante para se retirar o disco?®.

Esses indices deixam implicita a relacdo entre o humano e o animal, sem que 0s
termos desta similaridade estejam dados, mantendo a associacdo indeterminada, numa
alegorizacdo que impede sentidos definitivos, ainda que encaminhe algumas questdes
sobre a proposta do disco: hd uma relacdo entre caranguejos e homens tanto em nivel
coletivo (manguezal x cidade), quanto individual (garra X mao que retira o disco),
entretanto, ndo se sabe se essa relacdo ¢ de identificacdo ou de oposi¢do; ou ainda, como

parece sugerir a unido dos sentidos, de identificacdo e de oposi¢ao.

O encarte®® apresenta ainda dois textos que cooperam para a restricio do
significado da analogia. A estrutura confusa, caracteristica desses panfletos, possibilita
que sua leitura se dé em ordens diversas, mas, caso se tome o padrdo ocidental de leitura,
que se inicia da parte superior esquerda em direcao a direita num movimento descendente,
tem-se a seguinte ordem: primeiramente, uma histéria em quadrinhos, chamada
chamagnathus granulatus sapiens®®; depois o texto Caranguejos com Cérebro®!,

conhecido também como primeiro Manifesto Mangue.

2" Anexo — Imagem 2.
28 Anexo — Imagem 3.
29 Anexo — Imagem 4.
30 Anexo — Imagem 5.
31 Anexo — Imagem 6.
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O quadrinho, que € ndo-linear e quase incompreensivel, conta do surgimento de
um ser mutante que mistura atributos de crustaceos e de humanos; essa anomalia teria se
originado do contato entre caranguejos e residuos resultantes da instalacao de uma fabrica
de cerveja sobre um manguezal aterrado. O non-sense do enredo é confirmado pelos
desenhos quase aleatorios, alusivos a partes da histdria, narrada principalmente em textos
colocados abaixo dos quadrinhos. Assim, apesar de promover a justaposicao da estrutura
de pares que vinha sendo desenvolvida em um dnico ser (ainda que dubio), a histéoria
mantém uma imprecisdo sobre este homem-caranguejo, ora referido depreciativamente
como aberracdo cientifica, ora considerado de maneira positiva como ser humano do

futuro.

A fraca determinacdo objetiva s6 comeca a ser superada na transcrigdo do texto
Caranguejos com Cérebro, de autoria (ndo referida no disco, fato importante) de Fred

Zero Quatro.

O texto, como aparece no encarte do disco, soma significados desde o seu titulo.
A aproximacao que ja estava sugerida em aspectos visuais da capa, da figura impressa no
disco e tratada pelo humor non-sense na historia em quadrinhos, ganha o seu aspecto mais
proximo de um tom explicativo. Apesar de seu titulo, os referidos “caranguejos com
cérebros” sdo apenas aludidos ao longo do texto, que explora como motivo bésico a ideia
de uma cidade estuério baseada em lama, onde vivem seres capazes de injetar-lhe energia
e transformar sua estagnacdo em movimento. Surgem dai 0s mangueboys e manguegirls,
que, pelo seu poder de manipulacdo das potencialidades do manguezal, sdo tomados como
mutacdes do homem comum, o que explica seu aspecto anémalo com carga positiva e

negativa.

O caréater ambiguo é perceptivel no estranhamento causado pela criacdo do termo
utilizado para designar esses homens-caranguejos dos anos 1990. A palavra mangueboy,
assim como seu equivalente feminino, conseguem concentrar no nivel morfoldgico o
mesmo processo da figura do caranguejo mutante, chegando a um resultado
intencionalmente tosco. A justaposicdo dos morfemas mangue e boy carrega a
determinacdo social acumulada nas linguas de onde vém: o primeiro, pertencente a lingua
portuguesa, ganha campo semantico especifico no Brasil, onde estd associado a
populacbes miseraveis tradicionalmente empurradas para regides desprezadas pelas
classes dominantes; enquanto o segundo é emprestado do inglés que, mundializado pelo

predominio estadunidense baseado na ilusdo racionalista-capitalista, se tornou no Brasil
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sinal de status social e de interagdo com avanc¢os da moda mundial. A aproximacao soa
grotesca, sem deixar de ser malandramente positiva e, a0 mesmo tempo, negativa. O
termo resultante chega ao éxito de internalizar de modo conciso um lampejo da dindmica
social contraditéria a qual esta submetido, servindo como indicio de que 0s outros signos
analisados até aqui, apesar de frouxamente relacionados, podem encontrar uma coesdo

geral na consideragdo do disco como um todo.

A concepcao constituida a partir do termo mangueboy funciona, portanto, como
ponto de fuga das imagens observadas anteriormente, balizando-as como extensdo das
ideias presentes em Caranguejos com cérebro. Estariam justificadas, até certo ponto, as
aproximacgOes distribuidas no conjunto grafico, que seriam correlatos de criaturas
excéntricas porque simultaneamente avancadas, devido a influéncia de fatores de
modernidade, e atrasadas, por serem estabelecidas sobre as estruturas fluidas, multiplas e
atrasadas de um manguezal. Neste sentido, mais importante do que conhecer o aspirante
a referente do termo mangueboy seria compreender as determinagbes de sua
caracterizacéo textual, pois isto implicaria uma ampliacdo das relagdes estruturais do
disco, funcionando como porta de entrada para as ideias que organizam as cancgoes.

Assim, segundo 0 texto constante no encarte,

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 nao virtual, conflitos étnicos e todos
0s avangos da quimica aplicada no terreno da alteragdo e expansdo da

consciéncia (CHICO SCIENCE & NACAO ZUMBI, 1994: encarte).
O trecho indica o ponto nodal de uma questao que parece conter trés nicleos: 1)
o do local, que escorrega entre o pitoresco, o atrasado e a malandragem quando se refere
a Bezerra da Silva e repete o termo “mangue”; 2) o do mundial, presente na referéncia ao
hip-hop, a quadrinhos, a tv interativa, a John Coltrane e aos avancos da quimica aplicados
no terreno da alteracdo e expansdo da mente; 3) e o da desilusdo para com 0s aparentes
avancos da modernizacdo, perceptivel na citacdo de expressdes como anti-psiquiatria,

midiotia, mUsica de rua, acaso, sexo ndo virtual e conflitos étnicos®2. Esses nucleos

32 O texto assinado por Zero Quatro e divulgado separadamente do disco de CSNZ conta com algumas
outras referéncias em cada nucleo que confirmaria a separagdo aqui proposta: no nlcleo local aparecem
referéncias a ataques de predadores maritimos, a Jackson do Pandeiro e a Josué de Castro; no mundial sdo
somadas referéncias a Teoria do Caos, a moda, ao radio, a Malcom Maclarem e a Os Simpsons; por fim,
no nlcleo da desilusdo com os avancos da modernizacéo surgem referéncias importantes como ao colapso
da modernidade e a sabotagem. Esta outra versdo do texto tambhém esta nos anexos.
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estabelecem alguns novos critérios para a compreensdo do mangueboy, da aproximagéo
entre homens e caranguejos e, principalmente, das cancdes, principal foco de significacéo
do disco. Entretanto, a dlivida sobre a abrangéncia da metafora permanece. Quem ela

alcancaria?

O Manifesto Mangue ndo responde, mas arma a questdo em sua estrutura
aparentemente pouco artistica, de tonalidade cientificista, com ares de objetividade
jornalistica. Essa lacuna funciona como um requerimento que o texto faz as cancdes,
estabelecendo um didlogo entre o artistico e o ndo artistico. Assim, a apreciacéo cientifica
do bioma do mangue e a referéncia historiografico-enciclopédica a respeito da condigédo
da cidade do Recife em tom impessoal ganham conotacdo objetivista, deixando marcas
de um humor discreto e engajado que exige o transito para as cancdes, estabelecendo uma
contradicdo: a0 mesmo tempo que o manifesto aparenta basear-se em avancos
tecnoldgicos e cientificos, depde contra eles em seu cerne econdémico. Ou seja, esta dito
que a situacdo global da economia permite que os avancos do centro do capitalismo
cheguem ao contexto atrasado do mangue, entretanto, a relagdo entre essas duas
realidades ¢ mediada pela situacdo econdmica, apresentada no subtitulo “Manguetown —
A cidade”, que faz com que a presenga desses avangos resulte em estruturas estranhas ao
centro capitalista e ao padrdo ocidental, como caranguejos com cérebro, mangueboys e o
Manguebeat.

Conforme se observa, muitas das formulacbes constituidas a partir da
observacao do conjunto grafico confirmam a fragmentariedade de Da lama ao caos, ao
mesmo tempo que indicam uma tentativa coesiva. A extensdo dessa contradi¢do leva a
uma reflexdo interessante: a utilizacdo de textos diversos (incluindo-se aqui as imagens
do conjunto grafico), desprovidos de informacdes sobre autoria, corporifica a
fragmentacdo do trabalho diluido utilizado na producao de um disco pop ao mesmo tempo
em que aponta a coesdo de uma cena cultural articulada que sustenta aquele produto
musical. Assim, um artificio que aparentava ser favoravel a alienacdo (seja a
fragmentariedade ou a auséncia de autoria dos textos componentes do encarte), torna-se
uma tentativa de sua superacdo (que seria, respectivamente, a tendéncia coesiva e a

tentativa de chamada de atencdo a coletividade que baseou o disco).

Essa dinamica estabelece, no disco de CSNZ, uma logica diferenciada do padréo
mercadologico usual, especialmente no que se refere a pasteurizacdo do trabalho de um

grande nimero de pessoas em favor da imagem dos artistas. Isto, que poderia ser chamado
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de “coletivizacao” do produto fonografico, opera tanto na revelagdo das influéncias
diretas atuantes na gestacao da obra, que € parte organica de uma cena cultural, quanto na
elucidacdo de esforcos que, apesar de aplicados em sua produgdo, sdo geralmente
escondidos no resultado final do produto entre os quais podem-se contar diversos técnicos
de som, masicos convidados, compositores, diretores artisticos, mixadores,

masterizadores etc®.

Nesse sentido, o disco surge também como aparente esfor¢o de consolidacdo de
um movimento coletivo que vinha sendo urdido desde alguns anos antes de 1994, mas
ganha repercussdo nacional quando do sucesso de CSNZ e Mundo Livre S/A. Reconhece-
se, assim, menos por afinidades artisticas que ideoldgicas, uma coesdo entre Da lama ao
caos e Samba esquema noise, do Mundo Livre S/A, percebendo em ambos uma intencéo
de construir um “centro de produgdo de ideias pop” (CHICO SCIENCE & NACAO
ZUMBI, 1994: encarte) que se constituisse também como critica. O sucesso completo da
empreitada é discutivel e s6 pode ser aferido ap6s uma analise aprofundada dos processos
engendrados pela cena Mangue, o que exigiria uma dificil superacdo do sensacionalismo

da grande midia assim como do neobairrismo que oblitera apreciacdes honestas.

Este trabalho limita-se portanto a reconhecer uma movimentacéo coletiva de um
grupo de artistas com concepcdes estéticas e sociais distintas que se consolidou como
cena cultural peculiar gragas ao sucesso mercadolégico de CSNZ e Mundo Livre S/A.
Assim, distingue-se uma via de mado dupla, onde, por um lado, este impulso coletivista
torna-se forca produtiva que encontra resolucgdes artisticas diferentes em cada banda e,
por outro, € beneficiado comercialmente pela espetacularizacdo que chega a conceder-lhe

status de movimento artistico nacional.

b) Uma primeira impressio da cancio “Da lama ao caos”

O disco de mdasica pop tem entre suas caracteristicas mais marcantes, a

aleatoriedade. Por isso, mesmo quando apresenta a intencdo de constituir-se como um

33 Uma visdo menos otimista poderia ver no mesmo processo um aproveitamento maldoso do esforco
coletivo em favor do sucesso da banda, entretanto alguns dos trabalhos a respeito do Manguebeat destacam
a importancia do trabalho de bandas como CSNZ e Mundo Livre S/A na consolida¢do de uma cena centrada
na ideia de esforco coletivo. E certo que tal dado pode ser confrontado criticamente, mas este n&o é o
objetivo do presente trabalho, motivo pelo qual serdo tomadas como base as conclusdes de trabalhos
anteriores referentes a esta quest&o.
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objeto coeso, uno, suas unidades menores, as cang¢fes, preservam uma autonomia que
permite ordens diversas em sua audi¢édo, de acordo com o desejo do ouvinte. Isso faz com
gue, nos raros casos em que a ordem das musicas estabelece algum significado, este seja

ténue e de dificil percepcao.

Por isso, sua analise precisa ponderar essa tendéncia a multiplicidade,
considerando as cangfes em seu aspecto simultaneamente independente e relacional, de
modo que, mesmo sem haver uma construcdo linear dos sentidos, seja possivel reconhecer

um fio significativo que se acumula ao longo do disco, estabelecendo uma unidade.

Diante dessa “multiplicidade determinada”, o inicio da analise ndo recebe
imposicéo da ordem de disposicéo das faixas, mas do interesse do ouvinte ou do caminho
interpretativo pretendido. No caso deste trabalho, a primeira cangédo a reclamar atencéo
especial ¢ “Da lama ao caos”, que, além de ser homdnima ao titulo do disco, esta colocada

estrategicamente em seu centro, ao ocupar a sexta posi¢cdo dentre as 13 faixas.

Segue-se a transcricio de sua letra®,

Posso sair daqui pra me organizar
Posso sair daqui pra desorganizar
Posso sair daqui pra me organizar
Posso sair daqui pra desorganizar

Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana
Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana

O sol queimou, queimou a lama do rio
Eu vi um chié andando devagar

E um aratu pra l4 e pra ca

E um caranguejo andando pro sul

Saiu do mangue, virou gabiru

0O, Josué, eu nunca vi tamanha desgraca
Quanto mais miséria tem, mais urubu ameaga

Peguei o balaio, fui na feira roubar tomate e cebola

34 Neste trabalho, a parte musical da cangio e aspectos expressivos da performance sdo tomados como
integrantes da forma cancional, por isso sua audicao é essencial para 0 acompanhamento das analises. Esta
cancao pode ser ouvida no disco anexo, faixa 1.

A transcrigdo da letra e a divisdo dos versos tem como base o encarte do disco, porém, para fins analiticos,
estdo representadas textualmente todas as repeticoes, consideradas como novas estrofes. Além disso, nos
raros casos de destodncia entre letra do encarte e letra cantada, foi preservado o modo como ela aparece na
gravacéo.
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la passando uma Vvéia, pegou a minha cenoura
“Al, minha véia, deixa a cenoura aqui

Com a barriga vazia néo consigo dormir”

E com o bucho mais cheio comecei a pensar
Que eu me organizando posso desorganizar
Que eu desorganizando posso me organizar
Que eu me organizando posso desorganizar

Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana
Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana

O sol queimou, queimou a lama do rio
Eu vi um chié andando devagar

E um aratu pra l e pra ca

E um caranguejo andando pro sul
Saiu do mangue, virou gabiru

0, Josué, eu nunca vi tamanha desgraca
Quanto mais miséria tem, mais urubu ameaga

Peguei o balaio, fui na feira roubar tomate e cebola
la passando uma Vvéia, pegou a minha cenoura

“Ali, minha véia, deixa a cenoura aqui

Com a barriga vazia nio consigo dormir”

E com o bucho mais cheio comecei a pensar

Que eu me organizando posso desorganizar

Que eu desorganizando posso me organizar

Que eu me organizando posso desorganizar

Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana
Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana

Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana
Da lama ao caos

Do caos a lama

Um homem roubado nunca se engana

De inicio, vale ressaltar a coincidéncia de titulos entre a cancdo e o disco que,

caso se leve em consideracdo a historia dos suportes musicais midiaticos®, pode parecer

35 0O recurso é usual na histéria da industria fonografica, sendo o padrdo desde os discos singles, que
veiculavam apenas a cancdo a ser trabalhada mercadologicamente como sucesso radiofonico. Nessa
estrutura era bastante 6bvia a homo nomeagéo entre disco e cangdo. Entretanto, desde o surgimento do LP
0 nimero de mdsicas gravadas em um disco aumentou, langando a possibilidade de uma criagcdo multipla
e, por isso, mais complexa. Mesmo assim, por muito tempo, o LP manteve-se apenas como suporte capaz
de comportar maior tempo de musica, sem configurar-se como objeto coeso digno de atencéo conjunta, o
que explica a continuidade da nomeacdo dos discos coincidente com a principal cancéo a ser trabalhada
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apenas um automatismo, mas a reiteracdo de pares justapostos e a repeticdo dos mesmos
pares em formas diferentes (conforme se viu anteriormente, a dupla homem-caranguejo
aparece repetidamente sob diferentes conformacges no conjunto gréfico) evidenciam
mais um ponto de consciéncia artistica da banda com relacdo ao produto fonografico. Esta
proposicdo ganha forca quando se compara o titulo do primeiro disco ao do segundo,
Afrociberdelia, que se remete a uma cangdo do disco anterior, “Coco Dub
(Afrociberdelia)”, confirmando uma intencdo de organicidade entre os discos e
construindo, com o conjunto de can¢des que o integram, uma relacdo diferente da

arquitetada em Da lama ao caos.

Seguindo nesta diregdo, em que se prop0e significar a repeticdo de titulos, nota-
se que, para além da simples homonimia casual, hd na cancdo referéncia a estrutura
observada no conjunto grafico, baseada na comparacgéo entre a drbita do caranguejo e a
do ser humano, o que se torna, ao mesmo tempo, ponto de partida para a analise da can¢édo
e possibilidade de aprofundamento dos sentidos daqueles signos aparentemente
alegdricos se tomados isoladamente em seu aspecto pictorico.

Na cancdo, o universo do caranguejo surge de maneiras diversas, sendo notado
inicialmente na mencdo repetida a lama, que devido as demais referéncias associa-se a
ideia do mangue como habitat propicio a vida dos crustaceos. Soma-se a ela, a referéncia
direta ao animal, nomeado por palavras de uso estritamente regional, como “chi¢” e
“aratu”, e pelo seu nome mais popularmente conhecido no restante do Brasil. Em todos
esses casos 0 universo animal esta colocado em analogia ao humano, devido a relagédo
construida desde a segunda estrofe pelos versos “Da lama ao caos/ Do caos a lama”
seguidos da afirmativa “Um homem roubado nunca se engana”: por meio de uma relagao
causal truncada, infere-se que o provavel ator do transito, que deveria ser um caranguejo,

€ um homem roubado.

Essa analise pode se prolongar pelo aproveitamento da imbricacdo de sentidos
da cancdo e do conjunto gréfico. Por esse angulo, 0 homem-caranguejo estaria na origem

do movimento correspondente ao transito do mangue a cidade, havendo uma

midiaticamente. Soluces criativas a romper este padrdo na indUstria fonografica comegam a ser notadas
desde a década de 1960, mas ainda constituem-se como exce¢des dentro da infinidade de discos
descartaveis produzidos por uma inddstria avida por sucessos tdo avassaladores quanto passageiros e
vazios.
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humanizacdo desta trajetoria (que no conjunto grafico era aparentemente sé animal),

ainda que sob a visada negativa de um homem usurpado.

De qualquer modo, ap6s a estrofe que empresta o titulo a cancdo e ao disco,
torna-se impossivel valorar de maneira dicotbmica a lama e o caos, que sdo colocados em
estrutura sintatica e melodica exatamente igual, sugerindo equivaléncia diante do homem

roubado:

Si
La#
La
Sol#
Sol caos/ la-ma/
Fa#
Fa
Mi Da la-ma ao Do caos a
Ré#
Ré
Do#
D6
Si

Os versos colocam o esquema de analogias ambivalentes em um nivel tal de
aproximacdo que logram atingir uma qualidade de dialética negativa. Cumprem esse
efeito por meio de uma contradi¢do: sua estrutura sintatica e melddica, que devido ao
transcorrer temporal do cantar sugere movimento e deduz um caminho (ou, mais
exatamente, um quase-caminho) e a semantica da preposicdo a, que nesse caso expressa
relagdo de movimento, constroem uma ideia de mudanca de lugar; entretanto, a
propriedade sintatico-musical idéntica, mas de valor semantico-verbal oposto, cria uma
anula¢do da mudancga de lugar. Assim, o movimento suposto em “Da lama ao caos”, que
naturalmente levaria seu objeto a uma posicao diferente da qual se encontrava, depara-se
com uma espécie de negacdo de mesmo valor no verso seguinte, “Do caos a lama”,

mantendo a concepcdo de movimento, mas anulando a mudanca de posicéo.

A estagnacdo é ainda confirmada pela estrutura melddica do verso seguinte, que
apos breve arpejo sobre o acorde de Mi Menor volta novamente a nota base,

permanecendo nela quase durante a totalidade do verso:
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Si ho-
La#
La
Sol#
Sol Um
Fa#
Fa
Mi mem rou-ba-do nun-ca se en-ga-na
Ré#
Ré
Do#
D6
Si

A predominancia exagerada da nota base na melodia da estrofe, interrompida
apenas pelo jogo de oposicao entre lama e caos e pelo arpejo de um acorde menor, soa
pouco convencional para a muasica pop, sugerindo, devido a seu valor de inovacdo, um
centro de convergéncia da atencdo do ouvinte, a ponto de suprir a auséncia da coesao,
sem estabelecer o efeito restritivo que 0s recursos textuais poderiam causar. Constitui-se,
entdo, o sentido de que o homem roubado, surgido do transito desiludido entre lama e
caos, € fruto de uma estagnagdo contra a qual ndo pode se insurgir, mesmo estando
consciente de sua posic¢éo desprivilegiada. A qualidade de roubado ndo se refere, portanto,
a uma situacéo particular, na qual algo houvesse sido retirado de sua posse, mas a sua

condicdo de existéncia, contra a qual ele se percebe incapaz de agir.

Essa construcdo artistica, coesa em sua especificidade, tem uma dindmica interna
em que 0s aspectos musicais e verbais estdo articulados de maneira a construir uma logica
prépria, garantindo-lhe existéncia relativamente autbnoma, ainda que baseada em
estruturas sociais. Esse processo € 0 que garante a verossimilhanca da situacdo descrita,
tornando-a crivel a ponto de revelar algo sobre a realidade social. Assim, em vez de falar
a respeito da situacdo dos explorados que tentam sair da condigdo opressiva na qual se
encontram e sdo barrados por estruturas contra as quais ndo conseguem se insurgir, esses

versos internalizam esse movimento, dando a ver essa dindmica.

A repeticdo desses versos em estrofes seguintes (a primeira estrofe em que eles
aparecem € a segunda, depois surgem novamente na sexta e, ainda outras duas vezes, na
décima e décima primeira) pode ser compreendida como um refrdo, caso seja adotado o
molde da musicalidade pop, mas, acima disso, é também a repeticdo da experiéncia de

fracasso expressa na estrofe. Este sentido permeia a cangéo, costurando-a sob um tom
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negativo que transfere-se a sua estrutura melédico-harmonica. Por isso, mesmo além dos
trechos j& demonstrados, a melodia encontra poucas variagdes enquanto a harmonia
permanece em uma larga utilizagcdo de um acorde de Mi Menor com rara variagcdo em um

Si Bemol.

H4, nessa cancao e em quase todas de CSNZ, uma valorizacao da elementaridade
musical que estabelece uma estrutura baseada na repeticdo. Assim, a cada vez que
melodia e harmonia repetem-se com variagdes simples e quase indefinidas (a melodia em
alguns momentos beira a fala) reedita-se um eco do movimento sem efetivacdo de
mudanca que resulta em estagnacéo e reforca a ideia da impossibilidade de encerrar este

ciclo dentro da estrutura na qual ele acontece.

Depreende-se, assim, um desencanto com as possibilidades de que o homem
explorado supere sua condicdo na estrutura (tanto musical, quanto social) vigente. Por
mais que este dado ja configure uma espécie de critica social, ele tem duas possibilidades
de desenvolvimento: o estabelecimento de uma visdo determinista da condigdo humana
ou uma proposicao profundamente progressista. A continuidade desta analise demonstra
alguns mecanismos de funcionamento desta cancdo que conduzem a conclusao sobre a

qual das duas possibilidades CSNZ tendeu.

c) De Josué de Castro a teoria do caos (ou do Regionalismo a World Music)

As estrofes 4 e 8 da transcri¢do acima fazem uma referéncia a algo importante
para a construcdo do sentido na obra de CSNZ, assim como primordial a analise dessa
cangdo. Neste fragmento, a voz lirica evoca nominalmente a atengdo de um “Josué”, ao
observar as desgracas do homem-caranguejo. indices da cancéo e declaragbes da banda
permitem afirmar uma referéncia a Josué de Castro, médico e soci6logo brasileiro que se
dedicou a investigacdo sobre as causas da fome, desnaturalizando o fenémeno ao

imprimir-lhe carater social®®.

A relacdo entre sua obra, especialmente seu romance, e os discos de CSNZ é

abordada em diversos trabalhos®’. Talvez por isso José Teles, em entrevista a Rejane

3% A obra do médico pernambucano apresenta uma tendéncia humanistica reconhecidamente influenciada
pela literatura brasileira. Entretanto, dentre os mais de 30 livros por ele publicados, somente um é
considerado artistico: o0 romance Homens e Caranguejos.

3T CALAZANS (2008); MELO FILHO (2003); MELO NETO (2003); ROCHA (2006); SILVA (2011);
SOUSA (2008).
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Calazans (2008) sugira que a influéncia de Josué de Castro sobre a obra de CSNZ seja

superestimada:

Recife é cercada de mangue (...) E Chico [Science] fala de caranguejo, porque
Chico [Science] morava perto de mangue, cresceu pegando caranguejo. (...) E
a primeira vez que Fred [Zero Quatro] e Chico [Science] foram 14 em casa,
levando uma demo, eu vi a histéria do caranguejo e eu falei pra eles: “vocés
tém que procurar os livros de Josué de Castro”. Ai fui explicar a historia do
Josué de Castro para Chico [Science], mas ele nunca leu Josué de Castro. Essa
histéria é viagem do pessoal. Naquela época nao tinha livro, era tudo fora de
catalogo, porque Josué de Castro foi relancado s6 em 2000 e alguma coisa,
acho que 2001. (...) E Chico [Science] ndo conhecia. Ele teve sé aquela sacada
de chamar Josué, ele sabia, deve ter lido alguma coisa de revista. Mas livro,
ele nao leu. Tenho certeza que ele ndo leu. Isso é viagem. Ele comegou a
escrever sem saber (apud CALAZANS, 2008: 146).

Sob a afirmacdo de um conhecimento limitado de Science sobre a obra do
escritor, o jornalista restringe as relagBes entre os dois artistas, atribuindo maior valor a
experiéncia direta com os mangues do Recife em detrimento da possivel acumulacéo
artistica. Sem discordar de Teles no que se refere a profundidade do conhecimento de
Science sobre a obra de Castro, H.D. Mabuse, amigo do cantor e integrante ativo da cena
Mangue, observa a capacidade que tinha Science de captar referéncias €, mesmo sem
compreendé-las a fundo, criar uma rede de conexdes comunicativas com funcionamento
efetivo na obra (cf. ITAU CULTURAL, 2010). Mesmo sem pretensdes teéricas, Mabuse
parece dar conta nesta afirmacdo de uma das principais Idgicas de assimilacdo de
influéncias em Chico Science, que é um modelo bastante adequado as exigéncias pés-
modernas, onde a variedade das referéncias e sua plasticidade imagética importam mais

gue sua substancia.

Hé& casos, no entanto, que na enxurrada dessa variedade de conexdes surgem
determinacGes locais enraizadas em um processo de acumulacdo organico — as vezes
despercebido até mesmo pelos préprios artistas, imersos na vigéncia da
pseudonecessidade de informacédo superficial — que, ao serem transformadas em dado
artistico, recebendo elaboracdo estética adequada, tornam-se essenciais na reflexdao das
formas sociais. Este parece ser o caso da assimilacdo da obra de Josué de Castro em
CSNZ.

Mesmo assim, os estudos de comparacdo de suas obras encaminham-se a uma
analise em que a influéncia do autor de Homens e Caranguejos aparece nivelada com a

de escritores, musicos e modismos estrangeiros, por exemplo; apontando similaridades
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em suas visoes e discutindo o valor cosmopolita da ideia de “cidadao do mundo’®8,

trabalhada pelo intelectual, em sua possivel reverberacdo sobre intencdes artisticas do
grupo.

No campo mais estritamente artistico, a proposi¢cdo mais constante é a de uma
mudanca de foco do discurso regionalista na obra de Castro que seria aproveitada em
CSNZ. Esta hipotese, fortemente baseada na obra de Albuquerque Junior (1999), toma o
Nordeste como realidade discursiva, levando a crer que sua transformacéo efetiva
passaria pela mobilizagcdo dos discursos consolidados historicamente sobre esta regiao.
Neste sentido, a maior parte das obras consagradas ao longo do século XX com referencial
na ideia de Nordeste, desde os romances regionalistas do comeco do século até parte da
musica regional da década de 1990, teriam consolidado uma tessitura discursiva em que
a regido € vista sob inferiorizacdo, mesmo quando a finalidade é exaltar qualidades de seu
povo. Assim, a mudanca da referéncia climatica, geoldgica, geografica da ideia de
Nordeste diante do Brasil, que nas obras de Castro e Science € transferida do sertdo, de
caatingas e engenhos para 0 mangue semiurbano, implicaria em uma outra percepgao
sobre a nordestinidade, que em vez da rigidez das estruturas tradicionalizantes da terra
dura, arida, rachada e empobrecida do sertdo, estaria simbolizada pela umidade cheia de

vida dos manguezais®.

De inicio, nota-se a op¢do teorica de desconsideracao da decisiva influéncia de
determinacfes materiais nos processos socio-historicos, além disso, as conclusdes
interpretativas parecem estar baseadas numa analise pouco aprofundada das obras. Em
Homens e Caranguejos é, sim, notdvel uma ambiguidade da imagem do mangue, estando
ai, provavelmente o seu maior éxito. O mangue é visto como ambiente de riqueza
bioldgica, como beleza de cores, espaco natural a abrigar o homem espremido entre o
campo e a cidade; entretanto, a mediacdo entre esse espaco e as pessoas acontece pelo
espectro da fome, transformando o que é positivo em compensacdo deficitaria para a
miséria. Portanto, ha no romance uma predominancia da negatividade que justifica a
presenca humana no mangue pela condicdo estrutural da fome, relativamente superada

pela possibilidade de comer caranguejos, animais alimentados por detritos e lama.

Cumpre-se ai o “Ciclo do Caranguejo”:

38 Josué de Castro recebeu duas vezes o titulo honorifico concedido pela ONU.
39 Esta andlise encontra-se melhor desenvolvida em CALAZANS (2008) e em SOUSA (2008).
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Alimentados na infancia com caldo de caranguejo (...) Seres humanos (...) se
faziam assim irmaos de leite dos caranguejos. (...) aprendiam a engatinhar e a
andar como os caranguejos da lama e (...) depois de terem bebido na infancia
este leite de lama, de se terem enlambuzado com o caldo grosso da lama dos
mangues e de se terem impregnado do seu cheiro de terra podre e de maresia,
nunca mais se podiam libertar desta crosta de lama que os tornava tdo parecidos
com 0s caranguejos, seus irmaos, com as suas duras carapagas também
enlambuzadas de lama.

Cedo me dei conta deste estranho mimetismo: 0os homens se assemelhando, em
tudo, aos caranguejos, arrastando-se, agachando-se como 0s caranguejos para
poderem sobreviver. Parados como os caranguejos na beira d’agua ou
caminhando para trds como caminham os caranguejos.

E por isso que os habitantes dos mangues, depois de terem um dia saltado para
dentro da vida, nesta lama pegajosa dos mangues, dificilmente conseguirdo sair
do Ciclo do Caranguejo, a ndo ser saltando para a morte e, assim, se afundando
para sempre dentro da lama (CASTRO, 1968: 12, 13).

Assim, 0 mangue transforma-se na reedigdo da estrutura que traga as pessoas,

mas da-lhes o minimo para manterem-se vivas, imergindo-as em uma teia da qual

dificilmente conseguem sair e tornando-as seu combustivel.

Essa comparacdo soa algo determinista caso ndo se atente a diferenca, essencial
na obra, entre homens e caranguejos: por mais que haja um exercicio de identificagdo e
comparagio constantes*®, em momento nenhum Castro chega a desumanizar o homem,
considerando-o um animal incapaz de libertar-se. Sua obra aponta a longinqua
possibilidade de superar a fome, o ciclo do caranguejo e a necessidade do mangue pela
desfetichizacdo das relagdes materiais que parecem impb-los como fatos naturais,
devolvendo-lhes sua condicdo de resultado das relacdes entre homens, ou seja, de fatos
sociais*.

Conforme ja foi dito, essa caracteristica basica da obra de Castro é mudada na
recuperacdo feita por Science: s@o diversos 0s signos que apontam a completa

identificacdo entre homem e caranguejo de modo a ndo se poder mais dissocia-los, numa

40 O texto de Melo Filho, Mangue, homens e caranguejos em Josué de Castro: significados e ressonancias,
trabalha essa comparagdo como metafora que se transmuta em outras figuras — a sinédoque e a metonimia
—ao longo do texto. O argumento trabalhado no presente trabalho se assemelha ao seu devido a observar
uma mudanca na utilizagdo que Chico Science faz desta comparacgao entre homens e caranguejos.

41 Essa analise vincula artisticamente o romance de Josué de Castro a consciéncia do subdesenvolvimento,
podendo ser considerada uma repercussao tardia da consciéncia catastréfica do atraso nacional. Nesse
sentido, seu lastro estaria na percepcao do atraso como consubstancial ao desenvolvimento, de modo que o
mangue seria apenas um lugar em que essa coexisténcia se torna fisicamente perceptivel pela convivéncia
de grupos marginalizados da cidade e expulsos da zona rural, estabelecendo-se numa espécie de extensdo
do rural até seu encontro com a cidade.
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animalizacdo do homem. Tal processo ndo é tomado de maneira completamente positiva,

mas esta longe de ser negativo.

O carater “empenhado” desse homem caranguejo no Manguebeat explica seu
uso festivo no marketing da cena, dificultando a distingdo do funcionamento artistico
desse simbolo. Mesmo assim, néo se pode negar que sua utilizacdo deflagra a acumulacgéo
de formas sociais e estéticas que ja permitem reconhecer a fome em seu sabor de lama,
em seu saber social, 0 que ja € um aproveitamento da tradi¢do nacional do pensamento,

tdo dindmico que pode ser pensado pelo vinculo sistémico proposto no capitulo anterior.

Uma outra referéncia, muito mais adequada ao padrdo pos-moderno, pode ser
percebida na descuidada assimilagéo da teoria do caos. Segundo se conta, Science teria
travado contato com um livreto de divulgagdo cientifica e em poucos dias composto “Da

lama ao caos” e “Coco Dub (Afrociberdelia)”.

Devido a complexidade da teoria, é realmente improvavel que Science tenha
aprofundado seu conhecimento sobre ela. Apesar disso, as referéncias ao caos séo téo
constantes que parecem guardar um sentido velado pela sua sugestao técnico-cientifica
avancada: uma tentativa de afronta & lIogica positivista. E contraditdrio, pois a exaltacdo
do cientifico como fetiche da modernidade funciona nesse caso como indeterminacéo da
l6gica racionalista cartesiana. Assim, o modo superficial como este discurso €
reproduzido torna-se o0 seu éxito ao realizar uma autocritica de onde surgem
simultaneamente seu carater ndo-determinista e sua afinidade com as formas do
capitalismo avancado, que o condicionaram. Com esses dados trazidos a tona pela
referéncia “sampleada” a teoria do caos, a figura do homem-caranguejo pode superar 0

automatismo esquematico a que estaria submetido em um determinismo classico.

Portanto, apesar de aparentarem surgir de caminhos semelhantes, as referéncias
a obra de Josué de Castro e a teoria do caos demonstram processos de acumulacdo
distintos, resultando em reverberacGes importantes para a analise da cangdo. A presenca
do primeiro se da por via de uma acumulagdo nacional, além de especificamente
recifense, servindo como identificacdo de um discurso embasado na luta de classes. Essa
assimilagdo acontece lentamente e confirma seu potencial local e nacional, ou seja, sua
tendéncia regionalista. J& no caso da teoria do caos, a apropriacdo € desenraizada,
mediada por literatura introdutéria sobre uma teoria cientifica avancada, permitindo que
seja adaptada ao bel prazer das necessidades momentaneas na constituicdo de um
cientificismo vulgar capaz de tornar-se oposi¢do ao impeto hiperdeterminante.
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Assim, na oposicao entre lama e caos esta impressa também a oposicao entre a
assimilacdo de Josué de Castro e as influéncias dos avancos técnicos, como adequagéo ao
padrdo modernizador. Nesse sentido, “da lama ao caos/ do caos a lama” seria também a
discussdo da condicéo da propria cancdo, imersa num contexto de periferia do capitalismo

em tempos de globalizacéo.

Interessa, neste caso, o fato de que essa discussdo é aludida por termos que
afirmam uma dupla negatividade e ainda assim subsiste, ou seja, o reconhecimento da
acumulacdo interna e dos influxos externos em sua visada negativa ndo significa o cessar
do canto, motivo pelo qual resplandece uma positividade incerta desse par. Acontece ai
uma flexibilizag&o das duas palavras: a lama deixa de ser somente alimento de um ciclo
vicioso, tornando-se também rizoma, multiplicidade; assim como reitera-se que 0 caos
ndo é somente reconhecimento do improvavel como possibilidade criativa e progressista,

mas a condicdo barbara da vida civilizada.

E possivel observar essa formulacio também no instrumental da cangio que
funciona como espécie de marca regional-eletronica e tem algumas caracteristicas

especificas que valem ser observadas.

d) Heavy metal de lama

O instrumental de “Da lama ao caos” ¢ muito préximo da estrutura que ficou
conhecida no mundo como heavy metal. A influéncia do ritmo tipicamente estadunidense
deixa de estar somente nos instrumentos isolados (como na guitarra com overdrive, usada
em vérias cancgBes, ou no contrabaixo bem definido e constante) e aparece na
musicalidade como todo, onde se utiliza harmonia baseada em tonalidade menor,
guitarras alcadas ao primeiro plano da equalizacdo e riffs de guitarra que parecem

conduzir o restante da instrumentacéo.

A escolha do metal para a musicalidade da canc¢do que estabelece o caminho da
lama ao caos ndo é casual, pois o rock sempre carregou a ideia de violéncia atrelada a sua
transgressividade. Essa associagcdo aumentou na proporcdo em que o estilo (melhor seria
dizer: o ramo do mercado fonogréafico) passou a dar maior vazao aos ruidos em sua
musicalidade, alargando a presenca da bateria e incluindo distor¢Bes intencionais as
guitarras elétricas e, por vezes, até ao contrabaixo. Se € certo que a presenca de ruidos

ndo caracteriza, por si, transgressividade ou violéncia, a histdria do rock e de suas
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subdivisbes confirma a associacdo dessas atitudes as suas manifestacOes artisticas,
justificando a constante utilizacdo da palavra caos e de seu campo seméantico em cancgdes,

titulos de discos, nomes de bandas e divulgadores.

Isto explica a recriacdo desse ethos musical, que passa a interagir com o
instrumental regional nordestino, especialmente as alfaias de maracatu. Neste caso,
porém, o grupo de percussao vai além da simples transposicao timbristica da bateria. Em
vez da execucdo de um grande numero de notas graves em bumbos duplos, sincronizados
com caixas de baixa afinacdo e conduzidos pela constancia de cymbals, rides e pelo brilho
de crashes*?, a conducio ¢ feita por uma caixa de maracatu, congas e alfaias, mais ou
menos nos modelos de grupos folcléricos. A caixa e a conga baseiam-se em ciclos quatro
tempos, com acentos regulares no segundo e no quarto, além de acentos sincopados no

segundo e terceiro tempos, conforme demonstra-se a seguir:

T = D= iSoe  (y=oertom
e s onasp sdagseagsaag

Essa mudanca ritmica causa estranheza desde o inicio da can¢do, composto
somente por guitarra e caixa. Apds breve introducdo, juntam-se a eles uma conga que
acompanha a caixa e um baixo que encorpa a harmonia da guitarra. Este instrumental
permanece até o fim das duas primeiras estrofes, quando surgem as alfaias que passam a
ser 0s principais instrumentos dessa ritmica primeiramente pela equalizacdo que a
mantém acima dos demais instrumentos e também por ser a maior responsavel pela

instabilizac&o do padréo heavy metal.

A aura do metal é conseguida pela utilizacao estrutural do ruido. Apesar disso,
ha, via de regra, uma submissdo aos parametros ritmicos, harménicos e melddicos
tradicionais, que sdo apenas maculados com um toque de indefinicdo de alturas, sem que
isso supere a hierarquia do sistema tonal e da ritmica europeia. Por isso, por mais que 0

ruido seja assimilado, pode-se dizer que ha certo grau de constancia musical. Entretanto,

42 Estas sdo as variedades de pratos mais usuais em sets de bateria pop.
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no caso de “Da lama ao caos” essa constancia tende a desestabilizar-se pela presenca da

sincope®, que é estranha a ldgica pop mundial.

A assimilacdo da sincope do maracatu exige uma breve reflexdo. Conforme
demonstrado por Carvalho (2007), o maracatu sé pode ser utilizado como forma musical
por individuos que ndo participavam diretamente de sua comunidade de fala apos a sua
musicizacdo, processo de cristalizacdo estética que lhe retirou o carater ritualistico,
reificando-o e, simultaneamente, adequando-o aos termos da espetacularizacdo. Isto
possibilitou o surgimento dos diversos baques* como estrutura padronizada, constituindo
0 conjunto de ritmos que seria consolidado como maracatu, além de permitir a percepgéo
da alfaia como “instrumento musical”* (cf. CARVALHO, 2007: 52-54).

Assim, o reconhecimento social do maracatu como musica ja € uma repercussao
da mudanca de uma tradicdo coletiva em objeto de fetiche da classe média e sua
transformacédo em objeto vendavel, entdo, é um processo adiantado de sua canibalizacédo
(cf. CARVALHO, 2007). Entretanto, devido a inexorabilidade deste processo diante do
avanco da forma-mercadoria sobre todas as nuances da a¢do humana no mundo

globalizado € possivel que se encontre ai uma de suas Gltimas possibilidades criticas.

43 Conforme demonstrado por Bastos (2009: 41), a sincope é vista ao menos desde Mario de Andrade (apud
BASTOS, 2009: 42) como principal aspecto da proeminéncia ritmica sobre a musica nacional. O autor
demonstra que a apreciacdo do modernista sobre a questdo ja apresentava um “acerto por vias tortas”
(BASTOS, 2009: 43) causado pelo impeto formativo que o levou a tomar a nagdo como unidade ndo-
contraditéria, mitigando o carater de expressdo da cisdo social do efeito. O argumento organizado por
Bastos leva a crer que a versdo mais bem acabada da proposi¢do de Mério é encontrada em Sandroni (2001
apud BASTOS), que por meio de uma abordagem comparativa entre o sistema da ritmica ocidental e o
sistema da Africa subsaariana reconhece um modelo explicativo da ritmica na experiéncia musical
brasileira, em que o sistema africano, que ndo se baseia hum compasso marcado pela periodicidade ciclica
de tempos fortes, é submetido ao europeu, de métrica compassada, resultando numa sintese da metricidade
brasileira, em que 0 compasso é adotado e assimila desvios tdo constantes que se tornam norma: uma ritmica
sincopada (cf. BASTQOS, 2009: 49-51).

Este argumento explica 0s mecanismos que resultaram na vigéncia da sincope como caracteristica nacional
conflitiva constantemente reiterada musicalmente, levando a indagagao sobre suas diferentes possibilidades
de funcionamentos em cada obra: o tensionamento, a resolucdo e até a diluicdo do conflito pela repeticdo
acritica.

44Baque €é o termo utilizado para nomear ritmos no maracatu. Apesar de serem, de modo geral, baseados
em sincopes, sua variedade € enorme, 0 que torna praticamente impossivel designar todas as suas variagdes,
posto que sua caracteristica particular reside justamente na permeabilidade.

4 A ressalva simbolizada pelas aspas se deve aqui ao fato dbvio de que em sentido amplo a alfaia sempre
foi um instrumento musical, porém, enquanto o maracatu permanecia como evento religioso-social-
cultural, ela se mantinha como objeto de funcéo ritual, justificado somente naquele contexto em que
estabelecia-se organicamente (cf. CARVALHO, 2007: 51-53).
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No caso de “Da lama ao caos”, ao ser incluida na estrutura do metal, a alfaia traz
uma série de determinacdes (sua origem ritualistica, sua confeccdo artesanal de madeira
e couro animal e até a técnica consolidada nas “marcagdes” em seu processo de
reificacdo) que culminardo na sincope como condicdo bésica de sua utilizacdo,
veiculando, ainda que de forma recessiva, a cisdo social a brasileira. Assim, sua colocacéo
como estrutura sobre a qual o metal deve se estabelecer impde uma desestabilizagéo do
padrdo métrico do metal. Apesar disso, 0 instrumento ndo estabelece sua funcio usual
de dentro do maracatu, pois a estrutura do metal exige uma constancia a qual a alfaia ndo

pode se recusar a ndo ser sob o preco da descaracterizacdo completa do rock.

Acontece entdo um processo semelhante aquele apontado por Sandroni (2001),
na relacéo entre o sistema musical ocidental e o subsaariano, com a diferenca de que neste
caso, ndo chega a haver uma nova sintese, mas apenas uma nova edi¢éo do padrao ritmico
brasileiro em confronto com os influxos cosmopolitas. Assim, por mais que haja uma
tendéncia a instabilidade pela utilizacdo da sincope como norma, a estrutura do pop,
baseada em repeticbes de compassos, enquadra-a, em um jogo onde nédo se distingue

qguem dita a regra: a ritmica nacional ou a pop; a lama ou o caos.

O fato é que a repeticdo constante dentro da estrutura cancional (compasso a
compasso) retira-lhe parte de sua potencialidade transgressiva, permitindo a justaposicéo
de uma aura do maracatu reificado ao rock, num resultado sensivelmente artificial e, até
certo ponto, musicalmente disjuntivo, que chama atencdo ao seu carater de reelaboragédo
e de apropriacdo. Assim, apesar da retencdo de conflitos causada pela juncdo do pop, a
elaboracdo estética desse produto mercadoldgico consegue armar uma estrutura em que a

reificacdo se exibe como tal, mostrando seus limites.

Lembrando que o instrumental perpassa a canc¢do, constituindo-a em grande
medida, o conflito de classe subsumido na discussdo da sincope dissemina-se no tema
mais manifesto da cancdo: a indiferenca entre lama e caos como indice da exploracdo do
homem afundado em um ciclo opressor. Desse modo, esta opressao toma referéncia de
classe motivada pela tentativa de sintonizacdo da experiéncia local, marcada pela

exploracdo, as formas ocidentais do sucesso do capitalismo, constituindo sinteses de

4 A inadequacdo musical deste processo fica clara nas declaragdes de Liminha sobre a dificuldade de captar
0s sons das alfaias de maneira satisfatéria; na dificuldade da mixagem devido a auséncia do set usual de
bateria; na insatisfacdo da banda com o resultado sonoro do disco; e, mesmo, na audi¢do desavisada de um
cosumidor usual de musica pop.
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capitalismo sincopado, modernidade enlameada e bit no mangue, numa completa
imbricacdo entre o avanco tecnoldgico (teoria do caos, cidades, metal, distor¢des,
samplers) e a lama (Josué de Castro, mangues e sertdes, alfaia, caixa sincopada).

e) Sobre “Rios, pontes e overdrives”

Esta reflex&o lembra a forma de outra cangdo do mesmo disco que pode auxiliar
no esclarecimento de algumas questdes essenciais para o aprofundamento da anélise de
“Da lama ao caos”: “Rios, pontes e overdrives”*’ traz em seu verso mais marcante um

mote que denuncia essa relacdo. Para fins de analise, segue-se a transcri¢do de sua letra.

At night, over rivers and bridges.

Porque no rio tem pato comendo lama
Porque no rio tem pato comendo lama
Porque no rio tem pato comendo lama

Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue
Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue

E a lama come mocambo e no mocambo tem molambo
E 0 molambo j& voou, caiu & no calgamento bem no sol do meio-dia
O carro passou por cima e o molambo ficou I&

Molambo eu
Molambo tu
Molambo eu
Molambo tu

Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue
Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue

E Macaxeira, Imbiribeira, Bom Pastor, é o lbura, Ipsep, Torredo, Casa Amarela,

Boa Viagem, Genipapo, Bonifacio, Santo Amaro, Madalena, Boa Vista, é Dois Irméaos
E Cais do Porto, é Caxang4, é Brasilit, é Beberibe, é CDU,

Capibaribe, é o Centrédo

Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue
Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue

E a lama come mocambo e no mocambo tem molambo
E 0 molambo j& voou, caiu l4 no calgamento bem no sol do meio-dia
O carro passou por cima e 0 molambo ficou l&

Molambo eu

47 Faixa 2 do disco anexo.
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Molambo tu
Molambo eu
Molambo tu

Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue
Rios, pontes e overdrives — impressionantes esculturas de lama
Mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue, mangue

(Mangroove)

Molambo eu
Molambo tu
Molambo eu
Molambo tu

Molambo boa peca de pano pra se costurar mentira
Molambo boa peca de pano pra se costurar miséria
Molambo boa peca de pano pra se costurar mentira (mentira, mentira)
Molambo boa peca de pano pra se costurar miseria (miséria, miseria)

Molambo eu
Molambo tu
Molambo eu
Molambo tu

(Mangroove)

A cancdo inicia-se por uma estrofe em que versos enigmaticos sdo repetidos
apresentando uma imagem grotesca. Seu componente absurdo parece compor uma
completa falta de sentido, sendo possivel somente divisar a existéncia de um rio
enlameado no qual vivem patos. Além da 6bvia turvacéo do rio e da brancura dos patos,
a acado descrita com verbos no presente do indicativo e no gerundio parece ser presenciada
pelo eu lirico, fazendo com que seu interlocutor se desloque num tempo ficcional,
colocando-se numa posicao idealmente imediata de testemunho da cena que, ainda assim,
permanece inusitada. Junta-se a esse non-sense a divida a respeito do verso ser uma
pergunta (0 que daria uma conotacdo existencialista aos versos e demonstraria uma
surpresa do eu lirico diante do fato) ou uma resposta (que devido a ser explicacao, soaria
como algo légico para o eu lirico ou, no minimo, tdo prosaico que teria perdido a

capacidade de espantar)“®,

Da imersdo nesta imagem a cancdo salta, de repente, sem coeséo logica aparente,

a estrofe que sera repetida como refrdo. Sua estrutura sintatica também é eliptica e

48 Esta dlvida poderia ser sanada pela observagio da palavra “porque”, que encontra-se no encarte em seu
sentido responsivo. Entretanto, optamos por manter a ambiguidade devido a natureza auditiva da obra onde
ndo se percebe a diferenca entre “porque” e “por que”.
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desprovida de elementos coesivos, motivo pelo qual a relacdo entre rios, pontes,
overdrives e as esculturas de lama é apenas sugerida por uma aproximagao que leva a

concluséo, um tanto imprecisa, de equivaléncia entre esses termos.

Esta deducdo pressupde um processo onde as palavras da primeira parte do verso
sdo utilizadas metonimicamente em uma gradacao iluséria, negada pelo seu final. Neste
contexto, a palavra “rios” torna-se especificacdo da natureza, daquilo que prescinde da
acdo humana; estando ja associada a lama como recorréncia da primeira estrofe, essa
determinacdo é reafirmada pela sugestiva repeticdo da expressdo “impressionantes
esculturas de lama”, o que confere a esses rios uma caracteristica particular. Enquanto
isso, “pontes” remete ao gesto de humanizagdo na relacdo com essa natureza; o trabalho
como superacdo da completa determinacdo natural®®, preservando, ainda assim, um
resultado dialético: a consideracdo da ponte como escultura de lama aponta para sua
substancia simultaneamente humana e natural, ou seja, 0 dominio da técnica ndo elimina
a determinacdo que a deu origem, mas de algum modo exibe-a em seu resultado final,
pois se a ponte é resultado da inteligéncia exigida da necessidade de superar um rio de
lama, ela traz em si tanto a determinacéo natural, que é a lama, quanto a humana, que é o
labor utilizado em sua construcao. Na continuidade da gradacéo, a técnica que possibilita
a construcdo de pontes é referida em seu aspecto tecnolégico, identificado na referéncia
ao overdrive — efeito sonoro conseguido por um pedal de amplificacdo eletronico
utilizado em vérias das cancBes de CSNZ; assim, o ultimo termo dessa historia
metonimica da evolucdo técnica refere-se ao avanco eletrénico, mas também inclui-se na
discussdo das formas musicais mundiais assimiladas pela banda, trazendo para a
discussdo da representacdo, que lida com uma matéria mais delicada que a construcao de
pontes, um processo de autoquestionamento que desnaturaliza o fazer artistico e empresta
a ele uma complexidade em que se considera a determinacdo natural, a histéria da técnica
desenvolvida para sua superagéo e, a0 mesmo tempo, as determinagdes sociais e as formas
artisticas importadas do mundo ocidental com a intencdo de dar vazao as complexidades

locais.

Essa estrofe formula, portanto, um aprofundamento da metafora da lama, que,

devido ao seu poder de tornar equivalentes varios niveis que determinam a existéncia

49 Além de simbolo da cidade do Recife, quando se considera que a primeira ponte de grande porte do Brasil
e da América Latina foi construida na cidade. Segundo consta, a ponte Mauricio de Nassau, que liga 0
bairro do Recife ao bairro Santo Antdnio foi inaugurada em 1644, sendo a mais antiga da América Latina.

80



humana numa realidade periférica do sistema mundo capitalista, é alcada a condigéo de
particularidade local da dindmica neoliberal em que se estabelece a cancdo de CSNZ.
Assim, ela deixa de ser apenas mais um signo a se juntar as formas pops com finalidade
exotica, tornando-se a propria estrutura da sua construcdo. Nesse caso, ndo se trata de
reconhecer que formas musicais mundiais estejam, no Brasil, revestidas de uma nota local
que lhes d& exotismo, mas de perceber que a estrutura que lhes garante a existéncia, neste
caso, é constituida sobre uma experiéncia social que ja € uma cdpia mais ou menos

adaptada do padréo de vida europeu, sendo neste sentido, uma escultura de lama.

Assim, a negatividade latente da lama estende-se do natural ao artistico,
passando necessariamente pela histéria social e explodindo como oposi¢do ao padrdo
asséptico do desenvolvimento capitalista ao dar a ver o fracasso da tentativa de copia do
modelo de organizacdo social dos centros do sistema-mundo, constituindo arremedos
dessas formas, estruturas de lama que em Ultima instancia, sdo a nota nacional dessas
formas. Por isso a lama é o constitutivo verbo-musical que resiste a pasteurizacdo da
world music ao manter algo que ndo se coaduna com o festejo da diversidade aleatoria e
demonstrar a condicdo de déficit da inclusao brasileira na pés-modernidade, favorecendo

a percepcao da parte que toca a periferia na divisao internacional da producdo pop.

f) Lama, alfaia, sincope, sampler e overdrives

Conforme apontado, o constitutivo musical que constroi o correlato da lama
verbal nas formas musicais € a sincope que, no caso de CSNZ, é perceptivel na utilizacéo
de varios instrumentos da tradicdo local nordestina, especialmente nas alfaias. A
demonstracdo deste movimento empreendida na analise de “Da lama ao caos” encontra
novos dados para reflexdo em “Rios, pontes e overdrives”, pois enquanto a primeira
cancdo baseia-se na estrutura do heavy metal, que é basicamente quadrada e recebe
constantes investidas da sincope da alfaia, 0 que acontece na segunda pode ser
considerado o oposto.

“Rios, pontes e overdrives” ¢ baseada num sample que aparece em seu inicio de
maneira aparentemente despretensiosa, mas € o pilar de sua constru¢do. O trecho em
questdo ¢ fragmento da faixa “Light/Fireworks”® e compde o disco The Infotainment

Scan, do grupo britanico The Fall. O artefato da banda britanica caracteriza-se por um

%0 Faixa 3 do disco anexo.
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experimentalismo radical, onde aspectos da musicalidade pop estdo questionados: o
encadeamento melddico vocal ndo existe e mesmo assim a voz ocupa o0 centro das
atencdes numa mixagem que relega o instrumental a um segundo plano no qual ele se
torna dificilmente distinguivel; o instrumental é em grande parte constituido por
sintetizadores e ndo se submete a regras harmonicas nem ritmicas. O contexto dessas
experimentaces, sua eficacia estética e alcance social ndo sdo o interesse deste trabalho,
mas a reflexdo sobre 0 modo como esses experimentalismos foram reinterpretados por
CSNZ pode contribuir para mais um passo em direcdo a uma analise totalizante do

primeiro disco da banda.

O fragmento utilizado em “Rios, pontes e overdrives” ¢ muito curto, ndo
chegando a trés segundos completos e, mesmo assim, apresenta um verso com sentido
completo que iluminado pela audicdo da cancdo ganha sentido de dialogo direto, onde
“rios” e “pontes” sdo citados literalmente em sua traducdo ao inglés e “overdrives” ¢é
sugerido pela preposicdo over junto da ideia de transito sobre rios e pontes, sugerindo a
expressao “overdrive” com conotacdo de passagem sobre algo, um viaduto. Assim, 0
sample traz germinalmente as principais estruturas (verbais e musicais) desenvolvidas na

cangéo.

Ao observar a cancdo original, nota-se que alguns dos seus aspectos musicais
ddo base ao coco eletrénico produzido por CSNZ®, porém, o instrumental da banda
britanica é definitivamente relegado a segundo plano e compde uma métrica inconstante,
em um andamento tdo frouxo que atrapalha o pulso. Nesse caso, ao contrario do que
acontece em “Da lama ao caos”, a constru¢ao ritmica de CSNZ funciona no sentido de
uma padronizacdo, que € possivel pois a ritmica brasileira, apesar de sincopada, baseia-

se no ciclo do compasso, tendo como pressuposto o pulso.

Além de tensionar a interpretacdo da sincope em CSNZ, mostrando o seu
desempenho oposto ao conflito, essa observagdo demonstra a importancia que o sampler
pode desempenhar na constituicdo estrutural dos sentidos das cangdes da banda, numa

51 “Light/Fireworks” é dividida em duas partes. Na primeira o vocal tem uma funcio ritmica que se
confunde com a do instrumental, formado por um sintetizador. A reunido dos dois forma uma célula
semelhante a do coco, base da cangdo de CSNZ. A segunda parte apresenta um som eletrénico produzido
por um instrumento de altura ndo definida e timbre eletrénico que se assemelha a rabeca eletrénica que
perpassa “Rios, pontes e overdrives”.
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utilizacdo improvavel desse recurso tipicamente pés-moderno; reclamando, assim, um

aprofundamento da discussao seu a respeito.

O surgimento do sampler é relativamente obscuro, mas sua utilizacéo pode ser
observada como fato usual ao menos desde a década de 1980, quando artistas comecaram
a utilizar estruturalmente recortes de trechos musicais alheios como integrantes de suas
proprias obras. Tal processo era, entdo, realizado de maneira anal6gica, por meio de
colagem de fitas magnéticas ou pelo uso simultaneo de dois aparelhos reprodutores de
LP. A utilizacdo constante do recurso acabou refinando os modos de samplear trechos
musicais, chegando-se a um aparelho nomeado sampler, que facilitava as possibilidades
do processo, tornando-o mais versatil e pratico. Isso contribuiu para uma mudanca na
producdo musical e na I6gica de composicao pop, para o surgimento de artistas e géneros
abalizados pelas possibilidades de sons sampleados e, como ndo poderia deixar de ser,
para um empobrecimento da forca de surpresa da qual o sampler ja pudesse ter gozado.
Seu funcionamento passa consagrar o uso de colagens desconexas de “imagens” do
universo sonoro, compondo uma espécie de mosaico ilégico, que tem como decorréncia
0 questionamento da autoria, dos copyright e das determinacgdes histéricas, encontrando

ai uma falaciosa tendéncia progressista, pela qual muitos artistas justificam seu uso.

No caso de CSNZ, o sampler interessa enquanto modus operandi do processo de
composicdo. Assim, por mais que se exiba como colagem de recortes aparentemente
desconexos, o trabalho musical acaba por deflagrar uma légica que o justifica em uma
perspectiva que busque um significado inteirico do artefato cancional, tornando-o um

complexo significativo cuja coesdo ndo é explicita.

Esse processo acontece com maior eficacia quando a atitude despreocupada do
samplear utiliza, mesmo que inconscientemente, fragmentos capazes de mobilizar
estruturas enraizadas nas tradi¢cbes locais, tornando-se indice da acumulacdo da
experiéncia social brasileira. Portanto, em CSNZ, seu sucesso estético é contrério a
intencdo de anulacdo da subjetividade e das determinagdes histéricas, incorrendo na
criacdo de um sampler adaptado a necessidade situacional, ou, para dilatar a metafora, do

sampler como escultura de lama.

No caso da questdo em andlise, esse enraizamento encontra-se ainda fortalecido
pela identidade subjetiva criada pela voz cantante que encarna um eu coletivo localmente

marcado.
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g) A subjetividade-coletiva periférica como chave de interpretacao

A identificagéo de rios, pontes, samplers e overdrives como estruturas de lama
formula um cosmopolistismo determinado pela experiéncia brasileira: sentido que se

dissemina por toda a cancao, possibilitando compreender sua sexta estrofe.

Os versos apresentam um encadeamento de nomes de bairros inundados de lama
(tanto em seu sentido literal, por estarem localizados sobre mangues, como pela
correlacdo artistica entre lama, fome, miséria, violéncia) que espalham sujeira pela
cidade, desmistificando sua pretensa adequacdo a modernidade. Assim, de um
encadeamento lasso, surge uma relagdo explicativa com o enlameamento simulado no
verso mote, demonstrando que o cosmopolitismo acontece a custa do atraso no mangue.
A relacdo dessas estrofes torna-se uma apresentacdo da cidade pos-moderna a brasileira:

lama/caos envernizado por modernidade.

A laténcia negativa da lama possibilita a percepc¢ao de que um homem roubado
ndo se engana; ou seja, a falsidade das estruturas de lama da a ver, por extensdo, que 0
avanco técnico-capitalista €, também em seu contexto, falseador. Assim, a desvantagem
econbmica, causadora da exploracdo e dado congénito da modernidade na periferia,

transforma-se em dado desfetichizador, vantagem historica.

Esse sentido torna-se mais claro ao direcionar a atencao ao eu lirico dissimulado
por meio de recursos textuais como a ja observada auséncia de termos coesivos e a
tendéncia a elipse verbal; o uso de formas nominais do verbo; o deslocamento de foco da
primeira para a terceira pessoa, em uma especie de analise distanciada de fatos narrados;
a tendéncia a descricdo de imagens que funcionam sem a aparente media¢do da voz lirica.
Tudo isso, entretanto, esbarra em uma determinacdo insuperavel para a cancdo: ela so se
faz realizavel pela presenca inalienavel do canto acionado pela voz humana (chamado
neste trabalho voz cantante), o que, mesmo nos casos de maior dissimulagdo da voz lirica

organizadora, denuncia-lhe a presenca.

Uma das formas fixas que transita por quase todas as can¢Ges de CSNZ é o estilo
do cantar, que se coloca na tensdo entre o rap e a embolada, chegando, além da mistura
exotica, a imbricacdo dessas realidades no contexto urbano, que guarda resquicios de
ruralidade em convivio com as formas urbanas do moderno. Neste caso especifico, a

dissimulacdo lirica convive com uma seguranca virtuosistica da voz cantante na
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realizacéo apressada do repente, enumerando grande numero de palavras e silabas em um
curto tempo. O fato de essa capacidade ter relacdo com a especificidade local associa a
vantagem da percepcdo desenganada a execucdo técnica, demonstrando uma relagéo
organica entre formas e contetdo e sugerindo, junto de seu apagamento textual, uma

personalidade que perpassa toda a conformacéo da cangdo como forca coletivizadora.

Esse efeito, conseguido pelo exibicionismo técnico especifico da vantagem
retirada da lama, ndo se configura como principal matéria a ser transmitida pela voz lirica
ao receptor, mas como dado expressivo do ato comunicacional, inferindo a exigéncia de
que o receptor domine em algum nivel o0 mesmo codigo da voz lirica. Esse acordo cria
uma espécie de “tu lirico” sugerido em toda a estrutura texto-musical, mas gritante nos
versos “Molambo eu/ Molambo tu”. Assim, a voz lirica torna-se uma imagem coletiva
que personifica 0 homem roubado apesar de licido. E este eu lirico, indissociavel do tu
pelos recursos da execucdo musical, que cria uma subjetividade-coletiva do molambo
como boa peca de pano para se costurar miséria e mentira (no nivel ficcional urdido na

cancdo) ou musica e arte (no mundo das formas sociais).

Esse dado artistico toma forca imprevisivel quando da repercussdo nacional de
CSNZ, possibilitada pela comercializacio via Sony Music®?, pois a identificagdo amplia-
se a nacionalidade. Neste processo, o efeito poderia seguir ao menos dois caminhos:
tornar-se caricatura da exploracdo no Nordeste, como se a problematica fosse exdética ao
Brasil; ou configurar uma transfiguracdo para aléem do limite local, atingindo a

nacionalidade pelo viés da permanéncia da luta de classes.

A confirmacdo do cumprimento da segunda tendéncia (a0 menos
majoritariamente) encontra-se na coeréncia entre os sentidos levantados pela cancéo e a
estrutura social brasileira: apesar de a lama ndo ser um signo tdo marcante no restante do
pais como no Recife, a percepcdo de que as estruturas capitalistas ndo suportam a
dindmica social local é nacional; a sensacdo cronica de homem roubado poderia ser a
sintese do sentimento do brasileiro que vive em outras grandes cidades do pais, onde
também pululam os marginalizados das benesses do capitalismo. Portanto, se algumas

particularidades mudam de acordo com a cor local, a logica profunda é a mesma na

52 Conforme observado no Capitulo 1, a repercussdo nacional de Da lama ao caos acontece de maneira
discreta durante o periodo precedente ao langamento de Afrociberdelia, mas a explosdo mercadoldgica
nacional da banda a partir de 1996 ressignifica o primeiro disco, mantendo a validade da argumentagéo
desenvolvida neste texto.
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cancdo e na sociedade da qual ela surge: a luta de classes ainda dita os destinos dos

homens e qualquer tentativa de desalienagéo se confronta com essa realidade.

Por isso, se a determinacgéo da tendéncia interpretativa dominante dependeria de
fatores externos ao objeto artistico (como estratégia de marketing, volubilidade do
mercado e outros agentes tdo aleatorios quanto estes), € certo que dependeria também de
sua capacidade de repetir internamente, em elaboracdo artistica, 0 movimento social, 0
que acontece em CSNZ nos limites de algumas de suas cangdes, tomadas isoladamente;
assim como na relacdo dessas unidades entre si e com outros complexos significativos

dos discos, constituindo, dentro do possivel, algo coeso.

h) O eu cancional em “Da lama ao caos”

Voltar a “Da lama ao caos” com as contribui¢cdoes de um olhar cuidadoso sobre
“Rios, pontes e overdrives”, ajuda no complemento da anélise da cangdo central do disco.
Além da aproximacéo maxima entre lama e caos até o ponto de sua fusdo semantica, da
compreensdo da correlacdo formal significativa entre esses termos e a estrutura musical
e da utilizacdo do overdrive e do sampler como signos, essa analise contribui para a
chamada de atencdo ao modo como se manifesta 0 eu poético na cancdo, com a
possibilidade de que seja este um elo para desfecho da interpretacdo proposta nesse
trabalho.

Em “Da lama ao caos” o eu lirico € irresoluto. H4 uma mudanca de perspectivas
que causa confusdo a ponto de impossibilitar o reconhecimento de uma voz lirica
unificada na organizacao da cangdo. Aparentemente, acontece uma multiplicidade unida
em torno do homem caranguejo: ha a perspectiva do préprio homem caranguejo (estrofes
1, 5e9); a voz de quem presencia e conhece o seu ciclo, mas ndo participa dele, sendo
capaz inclusive de se espantar com a situacao (estrofes 3, 4, 7, 8); e uma voz objetivada,
de um eu dissimulado, mas que, pela propriedade com que afirma a impossibilidade do
homem roubado se enganar, aproxima-se de sua perspectiva (estrofes 2, 6, 10, 11). A voz
cantante poderia soar, devido a multipla perspectiva, esquizofrénica, mas o equilibrio

mental depreendido pela sua diccdo aproxima-a mais de um “delegado” que, apds
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recolher experiéncias diversas, transmite-as com uma autoridade intransigente que nao

permite espago para questionamento®,

Sua intencdo aparenta ser progressista, entretanto a relacdo de poder decorrente
da atitude de que se incumbe é pouco problematizada: ao representar outros, em um so
ato, presentifica-os legalmente, confirma suas auséncias e rende-se ao embuste da
eficiéncia das formas de representacdo capitalistas. Desse modo, uma visdo de classe
média torna-se a responsavel indiscutivel pelos termos da discussdo. O canto de pouca
variacdo melddica e de expressividade quase completamente contida confirma essas

inferéncias da textualidade.

A acdo desse delegado soberano, no entanto, precisou superar um grande
obstaculo para concretizar a cangdo como conjunto com alguma coeréncia a lhe garantir
existéncia: a fragmentariedade da fala dos representados. Essa superacdo sé se torna
possivel pelo funcionamento organico da cancdo, ou seja, ela ndo é alcancada pela voz
cantante, isoladamente, mas pela sua integragdo no instrumental arranjado e tocado por
diversos artistas. Esse instrumental, caracterizado pelas diversas tensdes apontadas
anteriormente, integra-se a voz cantante e ao texto, compondo um complexo do qual
emana contraditoriamente junto da primazia da classe média a presenca popular e a cisdo

social da nacionalidade brasileira.

Essa amélgama veicula uma tensdo que é fruto da dissonancia entre coesdo e
fragmentariedade ou, segundo termos da primeira estrofe, entre ordem e desordem, sem
resultar, neste caso, em malandragem, mas em violéncia: marca constante da obra de

CSNZ tanto temaética quanto formalmente.

Essa caracteristica € apontada por Luis Bueno (2013) em breve comparacao da
cancdo a obras de outros artistas da producdo cancional brasileira do fim do século XX,
em curto ensaio no qual traz a chave para interpretacdo critica da questdo. O autor parte
da anélise operada por Antonio Candido em Dialética da Malandragem, recuperando a
percepcdo do abrandamento do choque entre norma e conduta causado pela
permeabilidade entre ordem e desordem decorrente do modo abstrato que a primeira foi

tomada historicamente no Brasil.

%3 Este raciocinio e a continuidade da analise séo tributarios do texto Foramacéo e Representagdo (2006),
de Hermenegildo Bastos, no qual o autor parte de uma observacdo de Candido (1992) sobre a relacdo entre
0 escritor-narrador e a personagem Fabiano, em Vidas Secas.
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Bueno observa com argucia que o objeto de analise de Candido, neste caso o
romance Memdrias de um Sargento de Milicias, suprime as duas pontas da escala social,
motivo pelo qual ndo chega a incorporar com clareza a pratica da violéncia a sua equacéo,
mas traz pela formulacdo eficaz a dinamica que explica também a violéncia estrutural

caracterizadora da historia do pais, assim como de suas manifestacdes culturais.

Andlise semelhante € empreendida por Tania Pellegrini (2013) sobre 0 mesmo
problema, onde, apds argumentacdo sdlida resultante de interpretagdo critica do
desenvolvimento histérico das formas literarias brasileiras, a autora chega a seguinte

formulacdo, Util ao prosseguimento da analise da obra de CSNZ:

[...] [No Brasil] é muito dificil estabelecer uma linha clara que separe a ordem
legitimamente constituida da desordem e da ilegalidade, com gradagdes e
aspectos diferentes [...]; a meu ver, essa ambiguidade estd na raiz da
representa¢do de todo tipo de violéncia, desde as mais brutais até as mais sutis.
(grifo da autora) (PELLEGRINI, 2004: 18).

A eficiéncia desta formulagdo para a interpretagao do eu lirico de “Da lama ao
caos” ¢ certeira: anunciada desde a primeira estrofe, a ilegitimidade da diferenca entre
ordem e desordem ¢é a logica profunda que rege seu modo de apresentar a realidade e a
cangdo que lhe da base. Por isso, sem duvidas a obra de CSNZ integra o rol das
representacdes da violéncia apontas por Pellegrini (2004), motivo pelo qual vale a pena
acompanhar o desenvolvimento das formas da violéncia em outros exemplos da banda,
procurando perceber uma possivel significacdo estrutural desse dado que, sendo artistico,

é também base social da concepcdo de nacéo no Brasil.
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CAPITULO 4

UM MONOLOGO QUE FINGE POLIFONIA: O BANDITISMO E UMA QUESTAO DE CLASSE?

Eu 6 te explicando pra te confundir
Eu t6 te confundindo pra te esclarecer
Tom Zé, T

A partir da constatacdo da violéncia como dado estrutural na estética de CSNZ,
torna-se necessario examinar sob que aspectos ela se da e até que ponto pode ser
considerada avango ou retrocesso no funcionamento estético — em seu ambito politico e
artistico — das cancgdes e na sua relagdo com o disco Da lama ao caos. A intencdo deste
capitulo é demonstrar pela anélise de duas cang¢fes o0 quanto a violéncia € intrinseca ao
estilo criado pela banda e tem como referéncia base, nas cancgdes bem realizadas, uma

subjetividade coletiva intimamente associada a figura do bandleader Chico Science.

a) Vinheta e cangéo

A violéncia perpassa o disco Da lama ao caos fazendo-se notar de diferentes
modos. Sua presenca se da desde a primeira faixa, composta por uma vinheta®,
“Mondlogo ao pé do ouvido”, e uma cancio, “Banditismo por uma questio de classe™.
Devido & abrangéncia genérica inferida do titulo e por estar posicionada no inicio do
disco, a faixa toma ares de manifesto, sugerindo nexo com a cangdo “Da lama ao caos”

pelo semelhante intento coesivo.

Nos dois casos, a violéncia se deixa notar em aspectos formais e tematicos,
entretanto em “Banditismo por uma questdo de classe” sua presenca reclama atengdo
desde o titulo, que expressa uma tese tdo propagada nos discursos a esquerda que foi

utilizada ipsis litteris por Luis Bueno (2013) para nomear seu texto sobre o fenémeno,

54 O termo vinheta é jargdo da area da comunicacdo. De maneira genérica, pode-se dizer que consiste em
um elemento que funciona como adereco a um objeto ja estabelecido (cf. FREITAS, 2007). O estudo de
suas funcbes em discos de musica pop ainda ndo esta aprofundado, mas parece constituir um caso de
neologismo, ja que, no universo pop, o termo geralmente designa um objeto que se caracteriza por curta
extensdo, pela casualidade na composicéo e pela pequena importancia no conjunto do disco. Mesmo assim,
em discos pops, a vinheta costuma anteceder can¢Ges com as quais se relaciona por fios ténues de
significacdo, que muitas vezes ndo chegam nem a ser observaveis pelo receptor. Também é chamada
comumente de musica incidental.

%5 Faixa 4 do disco anexo.
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tdo enraizado na pratica social brasileira. Apesar disso, a compreensdo de seu
funcionamento artistico como caracteristica estrutural exige uma analise aprofundada da

cancao e da faixa, sendo necessario considerar também a vinheta.

Para além da afinidade usual entre vinheta e cancdo, é interessante prolongar o
apontamento de Orlando Ucella e Tania Lima (2013) a partir da sugestdo de Moisés Melo
Neto (2007) de que a primeira faixa de Afrociberdelia, “Mateus Enter”, funcionaria para
o disco como antincio de “chegada” dos cortejos de maracatu®®. A mesma observacio é
valida para a relacdo criada na primeira faixa de Da lama ao caos, sugerindo novamente

criatividade com as possibilidades do disco pop.

Portanto, vinheta e cangéo, neste caso, tém identidade mais marcante que o de
costume, o que acontece também devido a permanéncia de um instrumento que marca a
unidade de tempo de ambas e serve como ponte no transito de uma a outra, fazendo com
que seu pulso seja 0 mesmo e estabelecendo-as como unidades intimamente relacionadas.

Esse caréater continuo atua numa transferéncia de significados com méo dupla.

Iniciando a reflexdo pela vinheta, segue-se a transcricdo de sua letra.

Modernizar o passado

é uma evolucdo musical.

Cadé as notas que estavam aqui?

N&o 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 arrogancia, a gléria

enchem a imaginacdo de dominio.

S&o demdnios os que destroem o poder bravio da humanidade.
Viva Zapata! Viva Sandino!

Viva Zumbi! Anténio Conselheiro, todos os Panteras Negras,
Lampido sua imagem e semelhanca.

Eu tenho certeza: eles também cantaram um dia.

Sua tematica parece confusa, por ndao seguir, conforme padrdo observado em
CSNZ, um processo claro de coesdo entre ideias. A estruturacéo linguistica, soma-se um
arranjo composto por apenas quatro instrumentos — duas alfaias, guitarra elétrica e voz —
articulados de modo inusitado. A guitarra, em vez de desempenhar o papel melddico ou

harménico que geralmente Ihe é atribuido, repete uma nota durante toda a cangéo,

%A relagdo ¢ intuida da semelhanca dos versos “eu vim com a nagdo zumbi/ ao seu ouvido falar/ quero ver
a poeira subir/ e muita fumaca no ar”, de CSNZ, com a toada “Bom dia, seu Amauri/ T4 Galdino aqui de
novo/ Pra fazer seu carnaval/ Pra o senhor e pra o seu povo” (apud MELO NETO, 2007).
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funcionando como instrumento percussivo a marcar a unidade de tempo e dar a musica
um tom fastidioso contraposto pelas alfaias, que repetem sincronicamente células ritmicas
semelhantes as de baques do maracatu martelo (cf. VARGAS, 2007: 138), conferindo a

musica uma forca tensiva agravada pela sincope e pela exploséo grave do tambor.

Dentro dessa rede instrumental, surge uma voz cantante que néo se organiza pelo
padrdo melddico, mas por varia¢cbes de duracdo e acento. Seu ritmo, porém, ndo é
padronizado, aproximando-se do que Mario de Andrade (apud BASTOS, 2009: 42)
chama de ritmica prosodica®’, com a diferenca de que neste caso é construida pelo cantor
de acordo com um esquema de improvisacdo permitido pela estrutura formal da musica.
Os acentos recaem sobre expressdes que ganham énfase, significando de modo diferente
em seu contexto. Assim, a conformagdo musical torna-se um dos principais fios
condutores da construcdo de sentido, favorecendo no receptor a relacdo entre palavras de
um universo relacionado a forca contestatoria (como evolucdo; homem coletivo; lutar;
poder bravio da humanidade; viva; Zapata; Sandino; Zumbi; Antonio Conselheiro;
Panteras Negras; Lampido) e outras do campo musical (notas; soando bem; e cantaram),
acrescentando-lhes significados em uma simbiose semantica que possibilita a edificacdo
de simbolos fortes, dos quais 0 melhor exemplo é a ideia de canto-resisténcia realizada

na palavra cantaram.

Seu modo incisivo e afirmativo, junto ao carater enérgico que emana dos curtos
1 minuto e 8 segundos, faz de “Mondlogo ao pé do ouvido” um trecho poético musical®®
de expressividade violenta assumidamente engajada. Mesmo assim, sua extensdo
exageradamente curta aponta a ideia de que seu sentido s6 se completa pela integracao
com a cancdo pela qual é seguida, estabelecendo com ela uma relacdo de influéncia
mutua, de modo que a carga significativa construida nos segundos iniciais da faixa ainda
estd em funcionamento quando se inicia a can¢do. Mais ainda: é impossivel divisar
exatamente qual € o final de uma e o inicio da outra, de modo que “Banditismo por uma
questdo de classe” herda a aura criada pela vinheta, a0 mesmo tempo que, na audigdo da

faixa como todo, completa-lhe os sentidos.

57 Conforme demonstra BASTOS (2009), Mério de Andrade refere-se a ritmica africana, que desconhecia
a padronizacdo utilizada na musica ocidental, por isso o termo s6 se adequa a0 modo como a voz “canta”
no exemplo analisado sob uma perspectiva limitada, afinal, a propria analise aponta que a prosodia é regida
pela métrica designada pela alfaia em acordo com a ritmica brasileira.

%8 Neste caso, considera-se o fragmento como poético musical devido ao distanciamento da forma cancéo,
onde a entoacdo melddica € essencial (cf. TATIT, 2002: 9).
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Diante dessas questdes iniciais, segue-se a transcricdo de sua letra.

Ha um tempo atras se falava em bandidos
Ha um tempo atras se falava em solucéo
Ha um tempo atras se falava em progresso
Ha um tempo atras que eu via televisdo

Galeguinho do Coque ndo tinha medo, ndo tinha
Né&o tinha medo da perna cabeluda

Biu do Olho Verde fazia sexo, fazia

Fazia sexo com seu alicate

Galeguinho do Coque ndo tinha medo, ndo tinha
Né&o tinha medo da perna cabeluda

Biu do Olho Verde fazia sexo, fazia

Fazia sexo com seu alicate

O, sobe morro, ladeira, corrego, beco, favela

A policia atras deles e eles no rabo dela
Acontece hoje e acontecia no sertdo

Quando um bando de macaco perseguia Lampido
E o que ele falava, muitos hoje ainda falam:

“Eu carrego comigo coragem, dinheiro e bala”
Em cada morro uma histéria diferente

E a policia mata gente inocente

E quem era inocente hoje j& virou bandido

Pra poder comer um pedaco de pdo todo fodido

Galeguinho do Coque ndo tinha medo, ndo tinha
Nao tinha medo da perna cabeluda

Biu do Olho Verde fazia sexo, fazia

Fazia sexo com seu alicate

Galeguinho do Coque ndo tinha medo, ndo tinha
Né&o tinha medo da perna cabeluda

Biu do Olho Verde fazia sexo, fazia

Fazia sexo com seu alicate

O, sobe morro, ladeira, corrego, beco, favela

A policia atras deles e eles no rabo dela
Acontece hoje e acontecia no sertdo

Quando um bando de macaco perseguia Lampido
E o que ele falava, muitos hoje ainda falam:

“Eu carrego comigo coragem, dinheiro e bala”
Em cada morro uma histéria diferente

E a policia mata gente inocente

E quem era inocente hoje ja virou bandido

Pra poder comer um pedaco de pdo todo fodido

Banditismo por pura maldade
Banditismo por necessidade
Banditismo por pura maldade
Banditismo por necessidade
Banditismo por uma questdo de classe
Banditismo por uma questdo de classe
Banditismo por uma questdo de classe
Banditismo por uma questdo de classe
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O tom de continuidade da vinheta ndo permanece até o fim, sendo uma
caracteristica inicial que ndo se repete no restante da can¢do. Da mesma maneira, apesar
de ser baseada numa imensidade de repeticdes, a letra cantada no inicio também néo é

mais repetida até seu fim, aludindo a uma func¢éo introdutéria deste trecho.

Nele, quatro sentencas sdo proferidas por um eu lirico que quase ndo se deixa
notar. Elas utilizam-se de um paralelismo sintatico composto a partir do pleonasmo
vicioso “Ha um tempo atras”; assim, as quatro sentengas relacionam-se primeiramente
por sua sintaxe. Ao observar essa estrutura, torna-se possivel superar parcialmente a
impressdo de aleatoriedade: as trés primeiras sentencas apresentam verbo principal em
terceira pessoa, indicando indeterminacéo do sujeito e uma aparente distancia entre o eu
lirico e o fato de se falar em bandidos, solucéo e progresso, como se fosse um receptor
distante desse “ouvir falar”, o que fica claro pela quarta sentenca, em que se indica uma

mudanca ocorrida pelo transcorrer do passado ao presente.

Nos trés primeiros versos, observa-se uma gradacao a respeito do que se ouvia
falar: anteriormente, falava-se em bandidos, mas ainda cria-se na solucéo desse problema,
que viria pelo progresso. Assim, a ruptura do terceiro para 0 quarto verso consiste na
sugestdo de uma nova percepcdo da realidade que ndo é, entretanto, apresentada
imediatamente, mas lancada a um futuro interno a prépria cancdo, como expectativa. O
sinal dessa mudanca de percepgdo surge musicalmente ao fim do quarto verso, pela
explosdo da guitarra que marca a diferenciacdo da parte introdutdéria com relacdo ao
restante da can¢do, inaugurando um novo momento, onde o instrumental se dispde de

maneira superficialmente diversa, mas a estrutura permanece a mesma.

Além da guitarra, também alfaias e caixa sdo integradas & masica criando uma
atmosfera diferenciada da anterior, sem perda completa de vinculo, garantido pela mesma
métrica, mesmo pulso e pela continuacdo do instrumental que ja estava presente
anteriormente. Essa nova instrumentacéo cria uma tensao advinda do ruido em um groove
prolongado que mantém em suspenso a esperanca da concretizacdo de sentido iniciado

pelos quatro primeiros versos.

Apesar da expectativa, 0 que se encontra na continuidade é uma apresentacdo de

casos reais de banditismo que, de tdo conhecidos no Recife, se tornaram lendas®®. Esses

%9 Galeguinho do Coque e Biu do Olho Verde viveram no Recife durante a década de 1980 e ganharam
tamanha notoriedade que se tornaram personagens populares da cidade. O primeiro ficou conhecido por
cometer crimes e esconder-se no bairro do Coque, suburbio da cidade, impossibilitando sua captura pela
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exemplos séo repetidos exaustivamente, constituindo o centro da cangao e, mesmo assim,
tendo seus significados aparentemente ilhados, como se fossem fragmentos de discurso a

se sustentarem independentemente das demais partes.

Um aspecto determinante de sua forca esta na remissdo as lendas e no
fortalecimento artistico do carater lendario de cada um desses exemplos. Segundo o
Dicionario Online Michaelis (2014):

lenda

len.da

sf (lat legenda) 1 Tradicdo popular. 2 Narrativa transmitida pela tradicdo, de
eventos geralmente considerados histdricos, mas cuja autenticidade néo se
pode provar. 3 Historia fantastica, imaginosa. 4 Mentira, patranha. 5 Historia
fastidiosa.

Portanto, ndo ha erro em considerar Galeguinho do Coque, Biu do Olho Verde,
a Perna Cabeluda e Lampido como figuras lendéarias, por serem todos considerados
“histdricos” no sentido factual do termo, mesmo que grande parte de seus feitos (no caso
da Perna Cabeluda todos os feitos) ndo sejam comprovaveis, tendo se tornado conhecidos
pela disseminacdo popular, ganhando, por isso, tom fantasioso. Esse aspecto lendario
ganha ainda mais forca pela aproximac&o da tipologia narrativa, construida pela utilizacéo
de uma terceira pessoa que parece querer esconder quem fala, confirmando o caréater
indeterminado da autoria e permitindo a inferéncia de que tais sentengas poderiam ser
proferidas por qualquer morador da cidade, como se isso garantisse sua veracidade. Al,
estd demonstrado também algo da l6gica que determina a vida social, 0 que a aproxima,

para além da etimologia, do vocabulo legenda.

Em texto sobre “Morte do leiteiro”, de Drummond, Alexandre Pilati (2007) faz
uma leitura critica do termo, valiosa também para o caso aqui analisado: “‘legendas’ [...]
Sdo frases feitas de impessoalidade, mas que, por sua vez, marcam e determinam a vida
organizada socialmente” (PILATI, 2007: 2). Assim, as lendas, rearranjadas no interior da
cancgao, funcionam como legendas em desenvolvimento tdo avangado que transformaram-

se em narrativas coletivas, mantendo o carater simultaneamente determinante e

policia; o segundo tornou-se simbolo de brutalidade devido a relatos de assaltos seguidos por estupro e
torturas com utilizacdo de alicate.

A perna cabeluda é referéncia a uma lenda pernambucana a respeito de uma perna humana, destacada do
corpo que chutava pessoas nas noites escuras. Segundo Roberto Emerson Camara Benjamin, os jornais e
as emissoras de radio do Recife divulgaram em varias matérias a aparicao deste ser, fazendo a historia se
espalhar pela regido metropolitana da cidade.
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explanatorio; seu lado de dever e de necessidade; e, até mesmo, a sua funcdo exemplar
(cf. PILATI, 2007). Desse modo, condensam-se como formas cifradas da ideologia:

naturalizadas, despersonalizadas, reificadas.

Junto dessa verdade pretensamente polifénica e popular, outro fator a determinar
sua forca como bloco significativo independente do restante da cancdo esta no modo
como a voz cantante organiza a estrofe em um trabalho ritmico no qual versos que
poderiam ser simplesmente Galeguinho do Coque ndo tinha medo da perna cabeluda
e Biu do Olho Verde fazia sexo com seu alicate, com teor absurdo ja flagrante, tomem

potencialidade plurissignificativa pelo surgimento de pares como:

Galeguinho do Coque — medo Biu do Olho Verde — sexo
Galeguinho do Coque — ndo tinha Biu do Olho Verde — fazia
Galeguinho do Coque — perna cabeluda Biu do Olho Verde — seu alicate

Esse jogo vai contra a conformacéo linear de sentidos, criando estrofes em que
a substancia realista presente no lendario é desrecalcada pelo aspecto grotesco das
imagens criadas a partir de uma primitivizacdo da lingua, concedendo-lhes uma forca
nova que, de tdo marcante, parece fechar-se em si mesma, como se fosse um breve
vislumbre da poténcia desfetichizadora da fragmentariedade como aspecto da dialética

ordem/desordem, encenada na relagdo musica/discurso, formalizada na cancao®.

Ha entdo uma desestabilizacdo do carater usualmente superficial da lenda e a
possibilidade de compreender a fragmentariedade de sentidos como integrante de um
processo musical que, contraditoriamente, é capaz de indicar alguma coesdo artistica na
cancdo: o ritmo do canto nessas estrofes em que os casos de banditismo séo apresentados
configura uma imitacdo de células ritmicas de baques do maracatu, que, por sua vez,

baseiam o instrumental da cangé&o.

Assim, mais do que uma coincidéncia ou um apenas recurso tecnico criativo,
essa relacdo demonstra a musicalidade como ténue condutora dos sentidos da cancéo e

como principio regente da maneira de organizar o discurso. N&o se trata de,

60 Por outro lado, essa primitivizacdo se aproxima também da criagdo espetacular de imagens grotescas
facilmente assimilaveis como mercadoria a satisfazer comercialmente o gosto pelo exdtico.
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abstratamente, considerar os possiveis sentidos do som, mas de observar o dado sensivel
de que a légica do maracatu determina pela forma um conteudo, possibilitando uma
aparéncia de fragmentagdo que permite considerar sua integracdo para além do

fragmentario.

Considerando esse fio de ligacdo, que, apesar de material, é fluido, compreende-
se a relagdo ndo continua da primeira estrofe com aquelas que exemplificam os casos de
banditismo como sugestdo de que o problema deixou de ser mediado pela televiséo,

passando a ser experimentado diretamente a partir da realidade.

Para demonstrar tal mudanca, o eu lirico procura diminuir gradualmente as
marcas textuais da subjetividade na tentativa de reproduzir a realidade imediata com a
qual ele teria se confrontado apods deixar de “ver televisio”. E o que se observa na
transicdo da organizacdo lirica para algo mais proximo da narrativa: 0s Vversos
“Galeguinho do Coque ndo tinha medo, ndo tinha/ Nao tinha medo da perna cabeluda”,
devido & presenca de verbo de estado, ainda estdo proximos de uma reflexdo lirica;
enquanto os versos seguintes, “Biu do Olho Verde fazia sexo, fazia/ Fazia sexo com seu
alicate”, ja configuram apresentagdo de acdo verbal, aproximando-se da narracéo, que é
completamente realizada em “[...] sobe morro, ladeira, cdrrego, beco, favela/ A policia
atrés deles e eles no rabo dela/ Acontece hoje e acontecia no sertdo/ Quando um bando
de macaco perseguia Lampido/ E o que ele falava, muitos hoje ainda falam:/ ‘Eu carrego

29

comigo coragem, dinheiro e bala’”, onde acontece uma suspensdo do lirismo com a
intencdo de, por via da narracdo, alcancar o presenciar do banditismo como situacgéo social

afastada da subjetiva avaliag&o.

Essa progressdao de sentido em direcdo a despersonalizacdo do eu lirico é
acompanhada por um dialogo entre voz cantante e alfaias — principais responsaveis pela
conducéo ritmica da musica — que culmina num efeito de reforco do efeito ficcional da

narrativa nas estrofes 4 e 7.

No momento em que a segunda estrofe é cantada, a alfaia ataca somente as notas
essenciais para caracterizar sincopes simples, que acontecem do ultimo para o primeiro
tempo do compasso. Enquanto isso, a voz cantante insere-se nessa tessitura musical em

uma linha melddica simples, mas de ritmo elaborado e bastante demarcado que, conforme
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dito, reproduz uma variacdo possivel de tarois ou caixas de maracatu pela organizagédo

das palavras do verso, conforme demonstram os exemplos seguintes®::

Mi Ga-

Re#

Re

Do#

Do

Si

La#

La le-guinho do Co-que ndo ti-nha me-do ndo ti-nha/ N&o ti-nha me-do da per-na ca-be

Sol#

Sol
Fa#

Fa

Mi

Mi Biu

Ré#

Re

Do#
D6 com seu a-li-ca-te

Si

La#

La do O-lho Ver-de fa-zia se-xo fa-zia/ Fa-zia se-xo

Sol#

Sol
Fa#

Fa

Mi

Voice

99999 4999 P4 J94dd deeedd

R

2 2 . 2 2
> - 7 = =

—
Rang

Bass Drum f ﬁ f f

61 O fim do verso (duas Ultimas silabas) néo esta representado no grafico porque ndo tem altura definida,
aproximando-se da fala.
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Na repeticdo da estrofe, a execucdo da voz cantante permanece a mesma,
entretanto, o ritmo dos versos contamina o instrumental que se torna mais sincopado,

mais tenso, conforme demonstra a transcricao:

e

Voice u..-/—--.\-__—___-_"—__--_"-__-__-___——l

Essa tensdo toma toda a cangé@o e aumenta durante a quarta estrofe, onde o cantar
deixa, na maior parte dos casos, de ser sincopado, mas apresenta maior nimero de silabas
por versos, criando a sensacao de velocidade devido ao aumento quantitativo de sons em
um tempo constante (maior nimero de notas em um compasso de mesma métrica e
andamento) que, aos poucos, se torna quase insuficiente para as palavras, sons e sentidos

gue contém.

Voice l’l‘. o — —
AN

Bass Drum

0O-so-be-mor ro-la-dei-ra cor-re-go-be co-fa-ve-la
a-po-li-cia  a-trds-de-les e-e-les-no  ra-bo-de-la

Esse turbilhdo simula um movimento, uma corrida aos tropecos causados pela
sincope instrumental, que remete a fuga que sobe morro, ladeira; pula cérrego e beco na
favela. Essa tentativa de reproducdo da fuga por solugdes cancionais € um recurso
engenhoso participe da constituicdo de um pseudo-narrador que utiliza sua posicédo
privilegiada frente a narrativa para manipular os sentidos a favor do seu interesse,
diluindo-se nas marcas textuais, para ndo ser notado. Nesse caso, ele pretende que o
receptor vivencie a experiéncia da fuga para aprender, com essa realidade supostamente
imediata, a tese que esta sendo urdida no discurso fragmentado e que ainda ndo foi

textualmente expressa.

O climax dessa curta narrativa encontra-se nos Gltimos quatro versos, em que

sdo apresentadas duas situacdes das quais emergem figuras antagbnicas, definidas com ar
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maniqueista: primeiramente, a policia, representante do estado e presenca ostensiva da
ordem que, por desconhecer a realidade dos morros, mata pessoas inocentes; e, apos breve
pausa para demarcar a relacdo causal, os bandidos — materializacdo da desordem —
condicionados a violéncia como unico meio de sobrevida ainda que indigna. Esses versos
demarcam a tese em sua versdo “aplicada”, divisando ja a estrofe final, que funcionara

como concluséo da cancéo.

No entanto, a estrutura fragmentada e a tendéncia repetitiva quebram novamente
a expectativa de continuidade e, ap6s solo instrumental, trés estrofes de letra idéntica séo
cantadas, com a notavel diferenca de que a tonalidade vocal € elevada nos dois primeiros
versos das estrofes 5 e 6, como se dando a entender uma raiva anteriormente contida que
em funcdo da repeticdo comeca a ser parcialmente extravasada, contribuindo para a
conformacdo de uma violéncia que perpassa a cancdo, ainda que escamoteada em um

discurso que se quer impessoal.

Assim, ap6s a construcao de uma tessitura — permeada por violéncia — em que 0
eu lirico se esconde na simulagdo de objetividade, surge no fluxo do canto uma estrofe
final, como espécie de conclusao que procura reafirmar toda a imparcialidade construida
até entdo. Ela confirma a tendéncia coesiva na fragmentacao, apresentando pela primeira
vez a tese referida no titulo como desencadeamento dos versos anteriores: o banditismo

€ uma questdo de necessidade ou de maldade?

A conclusdo é categorica, apesar de eliptica, cumprindo a premissa tese +
antitese = sintese, ao opor dois versos repetidos que afirmam ser o banditismo uma
questdo pessoal (banditismo por pura maldade), a outros dois que afirmam ser coletiva
(banditismo por necessidade), formando um conjunto de quatro versos opostos, colocados
de maneira alternada, a sugerir a encenacdo de duas vozes a discutir. A resposta surge de
uma terceira voz, distanciada das limitaces das outras, absortas em suas limitacoes; seu
tom é diferente das demais e afirma, em um discurso assumidamente politizado, que o
problema esté para além da contenda encenada, sendo uma questdo de classe (banditismo

por uma questdo de classe).

A afirmacéo atua junto a falsa isencao do eu lirico, sendo repetida quatro vezes,
com vista em superar qualquer davida a respeito de sua certeza, soando como palavra

final, sintese da discussdo, verdade inabalavel.

99



b) Eu lirico, narrador ou popstar?

Seguindo a sugestdo de Luis Bueno (2013), observa-se que a questdo central em
J0go na cancgédo tem base na permeabilidade social entre ordem e desordem mediada por

uma violéncia de classe:

[...] a violéncia da ordem nédo tem legitimidade por principio. Ela esta ali para
garantir o capital mesmo numa situacdo em que a sobrevivéncia de toda uma
populacdo esta em franca oposicdo a esses interesses. Nesse caso pode ser
legitima? [...] se trata de acdo irracional, que a ordem em tese ndo comporta,
ou se trata de repressdo a uma desordem que deveria vigorar como ordem,
porque mais justa do que a ordem que vigora. [...]

Os papeis, como se V&, estdo embaralhados, mas nao ha qualquer possibilidade
de congracamento ou de humanizacao de relac@es [...]. A violéncia corroeu de
vez essa possibilidade (BUENO, 2013: 3).

Portanto, no caso brasileiro, a violéncia ndo pode ser compreendida por si, seja
em sentido positivo ou negativo, mas somente como repercussao processual da dialética
ordem/desordem, identificada em sua dindmica basica por Antonio Candido (1993), que
estabelece conformacdes diferentes nos ambitos da sociabilidade, da experiéncia criativa
e da ordem simbolica. Assim, devido a centralidade desta dialética, a violéncia torna-se

um dado incontornavel e inconciliavel na discussdo das formas brasileiras.

Declaradamente engajada, “Banditismo por uma questdo de classe” parte dessa
consciéncia do carater dialético e incontornavel da violéncia para demonstrar que o
banditismo é apenas mais uma de suas modalidades, funcionando como resposta a
exploracdo de classe e a indiferenca do estado frente as desigualdades que regem a vida
no Brasil. Nesse sentido, a cancdo chega a beira da propaganda do banditismo,
justificando-o como tentativa de superacdo das condi¢cdes que originam a violéncia.
Conforme se observa em Bueno (2013) e Pellegrini (2004, 2005) essa tematica ndo é
novidade na arte brasileira: pelo contrario, permeia-a (em diferentes intensidades) nas
melhores de suas manifestaces. Por isso, 0 que mais interessa é observar 0 modo como

isto se d& no caso de CSNZ.

A primeira vista, a cangio aparenta ser uma colagem de recortes sem relacéo
entre si; com um pouco mais de atengéo e possivel notar uma série de imagens que giram
em torno do banditismo, aludido em seu aspecto social; ao tomar a musicalidade como

fio condutor, compreende-se que esses fragmentos compdem uma totalidade descontinua

100



porém coesa, permitindo que a cancao seja tomada como discurso, com possibilidade de

deflagracdo de suas provaveis intencdes.

De inicio, na primeira estrofe, é perceptivel a ideia do eu lirico: o que impede
que a violéncia seja vista como problema social € a alienacéo causada pela media¢do no
conhecimento dos fatos sociais, desempenhada neste caso pela televisdo. Surge dai a
intencdo de dar a conhecer a realidade sem mediacGes, propdsito contraditorio desde o

seu cerne, baseado no mais raso da ilusdo positivista.

As estrofes seguintes apresentam a tentativa de cumprimento desse objetivo pelo
autoapagamento gradual do eu lirico até a estrofe final, onde surge a proposicédo a ser
comprovada. Apesar de bastante I6gica e aparentemente simples, essa argumentacao tem
um complexificador: a musicalidade fragmenta o discurso e denuncia pela voz cantante a

impossibilidade da transferéncia direta da realidade a arte sem mediacdes subjetivas.

Ao delegar a musica um papel preponderante de coesdo do texto, a estrutura
argumentativa realiza simultaneamente dois movimentos: um designado pelo impeto
organizativo do eu lirico; e outro de desordenacgdo, advindo da regéncia sincopada da
ritmica, que pela fragmentacéo aponta a possibilidade de integracao significativa do todo.
Assim, a estrutura da cancdo recria a dialética ordem/desordem, opondo-se a hiper-

determinacdo que poderia estar sugerida na tematica.

A relacéo entre eu lirico e voz cantante, indissocidvel na experiéncia auditiva,
cria um curto-circuito onde a violéncia é refeita formalmente, perpassando a estrutura da
cancdo, que confirma-a como fruto da mesma atitude incerta vivenciada pelo eu lirico de
“Da lama ao caos”, dividido entre organizar e desorganizar. Este efeito tem como
consequéncia a flexibilizacdo da certeza do discurso e consequentemente de sua
conclusdo, de onde passam a surgir mais perguntas do que respostas, afinal, se o
banditismo é uma repercussao da violéncia de classe disseminada na sociedade brasileira
pela permeabilidade entre ordem e desordem, refeita na cancao pela relacdo eu lirico/voz
cantante/instrumental, ha que se perguntar a que classe essa violéncia artistica serve,
considerando-se ai sua vinculagdo irremediavelmente interesseira com a industria

fonogréfica.

A resposta passa novamente pela relacdo entre as formas sincopadas do arranjo
e a organizacdo da voz cantante (e, por conseguinte, do eu lirico), que se apontam

mutuamente na configuracdo de um autoquestionamento (cf. BASTOS, 2007) em que a
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forma torna-se contetdo latente, chamando atencdo a cangdo como produto do labor
humano, neste caso, direcionado para composi¢do de um objeto que visa lucro. Essa
desnaturalizacdo da cancéo pop coloca em evidéncia o artista transformado em popstar
(do qual Chico Science era uma das melhores concretizacdes): 0 homem transformado
em espetaculo e inserido forcadamente na classe detentora do capital como condi¢éo para

repercusséo social da representacéo artistica®.

Apresenta-se ai uma logica perversa: no capitalismo avancado, a violéncia
reificadora da arte também ¢é uma questdo de classe; a representacdo € um modo de
banditismo ao qual resta expor as marcas do trabalho que a constituiu, a fim de exibir-se

como mercadoria, 0 que j& € um mérito em meio ao contexto da década de 1990.

Assumir-se como produto capitalista €, portanto, essencial para considerar as
possibilidades criticas da encenacdo colérica da violéncia, que deixa de ser somente dado
espetacular com fim em satisfazer o mérbido deleite baseado no terror e na piedade, na
atracdo e na repulsa, na aceitacdo e na recusa (cf. PELLEGRINI, 2004), tornando-se
também “abertura para um discurso que comporta um viés politico [progressista]

necessario” (PELLEGRINI, 2004: 32).

¢) Cancdo e vinheta

Apos iniciar a interpretacao de “Banditismo por uma questao de classe” a partir
da vinheta “Monologo ao pé do ouvido”, chamando aten¢do para sua contribuicdo nos
sentidos da canc¢do, vale a pena fazer o percurso contrario com finalidade de interpretar a

faixa como todo.

A cancdo veicula superficialmente um discurso fragmentario favoravel a
compreensdo do banditismo como problema de classe. Em seu nivel mais profundo, no
entanto, problematiza essa afirmacdo pela constituicio de um processo de
autoquestionamento que exibe as marcas do trabalho que a constituiu, chamando atengéo
para 0 seu cardter de mercadoria e para uma voz cancional que organiza pela
desorganizacdo, reproduzindo musicalmente a violéncia que tematiza. Enfim, constitui-

se como espaco do incdbmodo e de auto problematizacao.

62 Essa relacéo é a concretizagdo da dinAmica apontada no Capitulo 1.
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A vinheta que a antecede, por sua vez, tem tom afirmativo e sugere um ativismo
militante. Nesse sentido, a faixa como integracdo dessas duas tendéncias configura uma
contradicdo entre o desejo engajado de atuar socialmente e a impossibilidade inerente a
cancdo devido aos limites impostos pelas mesmas determinacfes que condicionaram a

sua existéncia.

Ao juntarem-se, o ativismo da vinheta parece ser contido pelo desencanto
surgido da cangdo que reafirma o pessimismo contido na ideia de mondlogo, palavra que
pode significar tanto texto feito para ser dito por um ator, assim como conversa consigo
mesmo ou, ainda, discurso que ndo atinge o interlocutor. Nesse sentido, ao contrario do
eu/tu inferido de “Rios, pontes e overdrives”, ha aqui a consciéncia de um eu/eu, apesar
do instinto engajado depreendido da faixa. Ha ineréncia da negatividade desiludida do
alcance do discurso: a quem chegara a certeza de que Zumbi, Lampedo e os Panteras

Negras cantaram? Quem sera convencido de que o banditismo é uma questdo de classe?

As perguntas estdo armadas e as respostas flutuam pelos indices imprecisos da
musicalidade das cancBGes, em seus versos, nos recursos graficos do disco, nas
apresentacdes da banda ao vivo, com seu performéatico frontman; nas entrevistas
televisivas, em fotografias de revistas, nos clipes produzidos pelos cineastas do
Manguebeat etc. Estdo espalhadas no falatério midiatico-espetacular que deixa a voz da

cancao em um soliléquio vazio e infindavel.

d) O didlogo como bate-boca: “Maracatu de tiro certeiro”

Interessa ainda, para concluir a discussdo sobre a violéncia em Da lama ao caos,
observar um dos casos do disco em que ela desempenha papel mais fundamental na
organizacdo da estrutura cancional: “Maracatu de tiro certeiro”®3, que apresenta também
um interessante jogo de vozes urdido textual e musicalmente. Segue-se a transcricao de

sua letra:

Urubusservando a situacdo

Uma carraspana na putrefacéo

A lama chega até o meio da canela

O mangue t& afundando e ndo nos da mais trela

De tiro certeiro, € de tiro certeiro
Como bala que ja cheira a sangue

63 Faixa 5 do disco anexo.
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Quando o gatilho é tao frio
Quanto quem ta na mira: 0 morto
E, foi certeiro! O, se foi!

O sol é de aco, a bala escaldante
Tem gente que é como barro
Que ao toque de uma se quebra
Outros ndo

Ainda conseguem abrir os olhos
E no outro dia assistir TV

Mas comigo é certeiro, meu irmao

N&o encosta em mim que hoje eu ndo td pra conversa
Seus olhos estdo em brasa, fumacando

Fumacando

Fumacando

Fumacando

Fumacando

Fumacando

Fumaca

Nao saca a arma, nao
Arma nao

Arma nao

Arma nao

Arma nao

Ja ouvi, calma

As balas ja ndo mais atendem ao gatilho
Ja ndo mais atendem ao gatilho
Ja ndo mais atendem

Porque

E de tiro certeiro, é de tiro certeiro
Como bala que ja cheira a sangue
Quando o gatilho é tdo frio
Quanto quem t& na mira: 0 morto
E, foi certeiro! O, se foi!

Mas o sol é de aco, a bala escaldante
Tem gente que é como barro

Que ao togque de uma se quebra
Outros ndo

Ainda conseguem abrir 0s olhos

E no outro dia assistir TV

Mas comigo é certeiro, meu irmao

N&o encosta em mim que hoje eu ndo td pra conversa
Seus olhos estdo em brasa, fumagando

Fumacando

Fumacando

Fumacando

Fumacando

Fumacando

Fumaca

N&o saca a arma, nao
Arma nao
Arma nao
Arma nao
Arma nao
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Ja ouvi, calma

As balas ja ndo mais atendem ao gatilho
Ja ndo mais atendem ao gatilho
J& ndo mais atendem

Seus olhos estdo em brasa, fumagando

Fumacando

Fumaca

A primeira estrofe da cancdo é completamente diferente do restante da sua

estrutura. Inicia-se com um gongué realizando uma célula ritmica comum no maracatu,
que logo se faz acompanhar de um berimbau. Em seguida inclui-se também a voz cantante
que recita versos nao relacionados de imediato com o restante da cangdo. Os versos
repetem o estilo ja observado: utilizam-se de palavras do dialeto regional (carraspana e
um neologismo que soa como regionalista “urubusservando”) e referem-se a0 mangue e
a lama, identificados a realidade local. Seu sentido concentra-se no ultimo verso, onde a
condicdo de urubusservador revela-se como inclusdo na circunstancia observada,
perceptivel pela utilizagdo da primeira pessoa do plural para referir-se a vitima do
afundamento no mangue, aproximando-se de outra modalidade da mesma subjetividade

coletiva constituida nas demais cancdes analisadas.

E interessante como a relac&o instrumental deste trecho com o restante da cancéo
assemelha-se a relagdo entre a introdugdo de “Banditismo por uma questdo de classe”
(onde sao cantados os versos “Hé4 um tempo atras se falava em bandidos [...]”) e a sua
continuidade, aludida no primeiro tépico deste capitulo. A inclusdo da guitarra,
contrabaixo e alfaias, assim como no caso anterior, constitui uma diferenciacdo que nédo
rompe com o pulso e com a estrutura ritmica que ja vinha sendo desempenhada pelos
instrumentos anteriores. Nos dois casos, hd também a construcdo de um groove que se
prolonga criando uma expectativa de continuidade muito semelhante; entretanto, aqui a
relacdo da primeira estrofe com o restante da cancdo ndo sugere se tratar de uma
introducdo, mas de uma espécie de contextualizacdo do que vira em seguida, 0 que sO

ficara claro ap6s sua audicao por completo.

No prosseguimento, ouve-se um primeiro verso que da a impressao de ser
incompleto, de que n&o foi ouvido desde o comego, como se 0 acesso do ouvinte tivesse
se dado no meio da elocucdo. A partir de entdo, apresenta-se um turbilhdo de imagens
violentas que se seguem ininterruptamente sem maiores mediac¢des. Todas tém seméantica

proxima do tiro que leva a morte e realizam-se por meio de figuras de linguagem que as
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tornam mais confusas. Destaca-se, entdo, uma sinestesia, perceptivel em “bala que ja
cheira a sangue”, “gatilho [...] tdo frio”, “sol [...] de ago”, “bala escaldante”, “olhos [...]
em brasa, fumagando”, que parece atuar na tentativa de presentificagdo do que esta sendo
dito pelo canto. Tendéncia também perceptivel pelo surgimento de interjeicdes seguidas
de sentencas com funcao fatica que, ao serem entremeadas nas imagens, sugerem que a

voz cantante esta corporificando um dialogo.

A demarcag¢dao maxima desse didlogo se da em dois momentos: no verso “ndo
encosta em mim que hoje eu ndo t6 pra conversa”, de onde infere-se que, além de haver
um interlocutor, ele esta muito proximo, tendo inclusive a possibilidade de tocar quem
fala; e no Unico momento do disco em que a voz cantante destitui-se da monofonia,
dividindo-se em duas vozes instrumentais que dialogam musicalmente e criam novos

sentidos na cango®.

Em ambos os casos, além da afirmacdo do dialogo, ha uma sugestdo de que este
ndo acontece de maneira pacifica. No primeiro, 0 verso soa como uma resposta a um
toque que j& aconteceu ou esta na iminéncia de acontecer; no segundo, as duas vozes
instrumentais repetem versos iguais num encadeamento justaposto, onde o inicio de um
verso acontece antes do término do anterior, simulando, pela relacdo com os demais
sentidos, uma discussdo. Desse modo, as imagens, que eram apenas manifestacoes de
violéncia desconexa, soam como ameacas lancadas de lado a lado num bate-boca que néo
se sabe de onde surge, mas é presentificado pela tendéncia sinestésica e pela simulacdo

polifénica da voz cantante que se divide.

Essa duplicidade da voz cantante potencializa a proliferacdo de vozes liricas
simuladas nos versos “N&o saca a arma, ndo/ Arma ndo/ Arma nao/ Arma nao/ Arma nao/
Ja ouvi, calma”, de onde entende-se que, diante das ameacas, da discussédo e do contato
fisico acontecido ou iminente, o risco de cumprimento da violéncia € claro, motivo pelo
qual h4d uma tentativa de evitar a sua concretizacao pelo “deixa disso”. A sequéncia desses

Versos encerra-se num aparente reestabelecimento da tranquilidade por um pedido de

64 Ha em outras cangBes de CSNZ presenca de vozes como backing vocals e coros de resposta, entretanto
0 Unico caso em que a voz cantante, em primeiro plano, divide-se e mantém importancia central é este.
Vale ainda um esclarecimento sobre terminologias: 0 termo voz instrumental se refere ao desenho melddico
desempenhado por qualquer instrumento ou pela voz enquanto recurso técnico, portanto ha em “Maracatu
de tiro certeiro” duas vozes instrumentais desempenhando a fungdo de uma voz cantante polifonica.

106



calma que sugere que a arma nao sera utilizada, sendo, no entanto, contrastado pelos

versos seguintes onde se afirma que as balas ja ndo atendem ao gatilho.

Ha ai um efeito semelhante ao dos versos onde o gatilho torna-se o responsavel
pela morte (“Quando o gatilho € tdo frio/ Quanto quem ti na mira: o morto”) de onde
desaparece a possibilidade do homem barrar a violéncia que o ultrapassa como dado
estrutural. Em ambos o0s casos, a prosopopeia faz com que o0 acontecimento perca 0s
contornos de acidente individual, tornando-se destino coletivo onde a violéncia é um dado

concreto da barbéarie que suplanta o gesto humano®®.

Portanto, essa polifonia encenada de maneira cadtica, onde ndo se pode
distinguir um discurso, nem exatificar personagens responsaveis por cada acdo, mas
somente perceber a ocorréncia de uma confuséo possivelmente resultante em morte,
afirma uma generalizacdo da violéncia gratuita. Nesse caso, a estrutura musical, a voz
cantante e a conformacdo textual encontram realizacdo precisa, chegando proximo da
objetividade buscada anteriormente. Entretanto, sua relagdo com a primeira estrofe
denuncia a presenca onisciente da subjetividade artistica organizadora que costura Da

lama ao caos.

Isso acontece porque, conforme se disse, a primeira estrofe contextualiza o
restante da cancdo, conferindo-lhe determinacg&o artistica, histérica e politica: a violéncia
estrutural, gratuita e desumanizadora é uma faceta das relagdes exploratorias locais,
referidas em todo o disco pela menc¢édo constante ao mangue e a lama. Essa percep¢ao s
é possivel devido a presenca do eu lirico demarcado que, ao mesmo tempo, dep&e contra
a aparéncia de presentificacdo da cangdo, que se mostra como um exemplo da lama a

tragar o homem.

Como nas demais canc¢des, a acdo dessa subjetividade permanece ambigua: se
por um lado ela traz determinag6es, por outro diminui o efeito de presentificacdo; se por
um lado costura o disco como elemento coesivo, por outro manipula-o a favor do seu
interesse; se por um lado atua de modo ostensivamente progressista, por outro refaz a
violéncia no ato da representacdo. Por isso, conforme j& se mostrou, ndo h4 saida para o
seu dilema a ndo ser exibir suas proprias limitagdes. Talvez esteja ai 0 sentido inesperado

do titulo desta cancdo que, por esse raciocinio, transcende seu limite, transformando-se

85 Esse raciocinio aproveita-se da analise de Alexandre Pilati (2007) sobre a mesma figura de linguagem
no poema “Morte do Leiteiro”.
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em nomenclatura eficaz para o estilo de CSNZ, “género pop” brasileiro: nao ¢ maracatu
atdbmico, menos ainda de baque solto ou de baque virado — €, e assim sabe-se e exibe-se,

um maracatu de tiro certeiro.

Nesse sentido, “Maracatu de tiro certeiro”, composicao de Jorge dii Peixe com
contribuicdo de Chico Science, funciona como desfecho de uma trajetdria interpretativa,
que reafirma a intencdo de constituir um projeto artistico coeso para além da casualidade
em Da lama ao caos. O fato de estarem preservadas as caracteristicas formais em uma
composicao sem autoria majoritaria de Science parece ser mais uma prova dessa hipotese,
além de demonstrar o papel essencial da musicalidade composta pela banda e da
performance da voz cantante nesse processo. Assim, esse maracatu de violéncia concentra
as formulagcbes do disco e amarra sua interpretagdo pelo negativo: a presenca da
subjetividade coletiva a organizar um discurso centrado na imagem do mangue
corporifica a dialética atraso/vantagem historica e desordem/ordem, demonstrando uma
saida estrutural em que a violéncia torna-se mediacdo em um produto que pretende
discutir criticamente a possibilidade de engajamento no seio da inddstria cultural. Tem-
se ai, enfim, um vislumbre da situacdo extrema na qual encontrava-se a producao de
objetos que se desejavam artisticos em fins do século XX neste pais periférico no

capitalismo mundial.
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CONSIDERACOES FINAIS

1. Fragmento e totalidade

[A capa do disco Da lama ao caos] tinha uma fragmentacdo de ideias que era
como vocé vender a imagem de um lugar, no caso o Recife, representado como
se fosse o fragmento de varias pessoas deixando ali o seu recado: um cartéo
postal, um pedaco de bilhete, uma carta, um quadrinho, alguma coisa. Tudo
representando essa cidade que estava se transformando (LACERDA, in: O
SOM, 2013).

Este depoimento de Hilton Lacerda a respeito da criacdo da capa do primeiro
disco de CSNZ alude novamente ao fragmentario como tentativa de criacdo de uma
totalidade, reafirmando a dindmica identificada nas andlises deste trabalho, que
demonstraram essa ocorréncia nas cancées, onde o discurso fragmentério, organizado em

blocos de significacdo aparentemente isolada, encontra algo de coesdo na musicalidade.

Essa semelhanca no processo de composicdo da capa e das cangdes reafirma a
importancia da tenséo entre o fragmento e o todo na dindmica geral do disco, sugerindo
que os textos que formam Da lama ao caos — cangdes, histéria em quadrinhos, manifesto
mangue, capa e demais ilustracfes — também podem ser fragmentos organizados como
partes de um todo vislumbravel no disco coerentemente, superando a concepc¢éao de que

albuns pops sdo amontoados de sucessos radiofénicos.

Nesse caso, 0 suporte material e a repeticdo sdo 0s aspectos imediatamente
responsaveis pela ligacdo entre esses elementos de natureza diversa, assim como pela
garantia de que eles ndo se percam numa indeterminac&o alegdrica®®. A possibilidade de
atuacdo simultanea desses elementos sé existe devido a sua veiculagdo conjunta em um
suporte material, nesse caso LP e CD; além disso, o recurso da repeticdo, as vezes velado
por metaforas, metonimias etc, abaliza abordagens do tema norteador do disco que o
perpassa completamente: o mangue habitado por homens. Deste modo, cada texto
conforma internamente expressdes, imagens e sentidos que tomados isoladamente
correriam risco de soar didaticos, 6bvios, aleatérios, sem sentido, mas que na dinamica

artistica constituem uma determinacdo momentaneamente flexivel.

6 Essa observagdo pode soar 6bvia, mas é importante em um tempo em que a disseminagado de cangdes tem
se dado principalmente por via virtual. Neste sentido, aponta-se desde ja um provavel impeditivo de que a
andlise produzida neste trabalho se refaca usualmente nos dias atuais.
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Essa oscilacdo causa a sensacdo de que se estd diante de variacGes sobre o
mesmo tema e a de que a compreensao aprofundada de qualquer dessas unidades exige a
consideragdo do conjunto ou, no minimo, de outra parte dele. O funcionamento desse
efeito foi demonstrado na analise do conjunto grafico em sua analogia com “Da lama ao
caos”; assim como no transito desta canc¢do a “Rios pontes ¢ overdrives”; na reflexao
sobre a condi¢do de manifesto-sintese do disco, estabelecida por “Banditismo por uma
questdo de classe” (que, por sua vez, € precedida organicamente por “Mondlogo ao pé do
ouvido”) e na sua relacdo com “Maracatu de tiro certeiro”. Esse encadeamento poderia
ser estendido a todas as cangdes do disco, o que ja configuraria uma organicidade do
ponto de vista estritamente cancional, que conta, por sua vez, com elementos coesivos

especificos.

Por exemplo, ao refletir sobre a influéncia dos géneros musicais do universo pop,
as cancdes de Da lama ao caos demonstram uma assimilagao fortuita®” porém processada
por instrumentos e instrumentistas locais que a ddo identidade -caracteristica,
configurando-a como uma das varias “esculturas de lama”. Assim, o uso da percussdo de
maracatu e de outros instrumentos da tradi¢do popular brasileira cria uma tenséo de efeito

coesivo.

Essa observacdo € confirmada por Lucio Maia (MAIA In: O SOM, 2013), que
lembra a preponderéncia da percussdo no disco, sugerindo que arranjo instrumental,
linhas melddicas da voz e até letras teriam surgido de jams sessions nas quais 0s tambores
davam base a toda a criacdo®. O que remete também ao mais ténue dos itens coesivos:
uma subjetividade enérgica surgida da relacdo entre instrumental, voz cantante e voz

lirica.

Conforme demonstrado nas analises, surge da configuracdo das can¢des um eu-
lirico soberano que ndo se assume como tal, escondendo-se em um discurso
pretensamente objetivo. Sua realizacdo varia a cada cangdo, mas é unificada pela diccdo
de Chico Science, pouco melddica, bastante ritmica, remetente tanto a embolada quanto
ao rap e completamente vinculada a forma musical e arranjos. Cria-se entdo uma

subjetividade artisticamente construida que, assim como em outros casos, é responsavel

7 O que ndo significa, conforme fica claro nas andlises, que estas influéncias ndo possam funcionar
criticamente.

8 Algumas excecdes Obvias sdo as cangdes gravadas por CSNZ mas compostas antes de sua formagao,
como Manguetown, Etnia e A cidade.
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por boa parte do encanto da cancao, aparentando ser 0 seu centro regente e confundindo-
se com a pessoa que o corporifica, o que, em partes, explica o endeusamento de cantores

mesmo quando ndo sdo 0s compositores das letras.

No caso deste trabalho, demonstrou-se que em CSNZ o canto e a percussao
dividem essa centralidade regente numa influéncia reciproca. Além disso, apesar de
Chico Science ser o compositor da maior parte das cancdes, ndo se pode dizer que a
subjetividade cancional seja uma projecdo de Francisco de Assis Franga. Ndo se trata de
negar influéncias pessoais (experiéncias e concepc¢des de vida, corporeidade, voz,
expressividade) sobre a obra, mas de perceber que essa subjetividade criada no disco
(portanto submetida as regras do mercado) tragou 0 homem para fortalecer a personagem

Chico Science, transformando tudo isso em mercadoria.

Chico Science € uma persona surgida da proposta de CSNZ, que ao longo de sua
consolidagdo mercadoldgica foi ganhando solidez®®. Ao identificar-se a ela integralmente
em suas apari¢des publicas e televisivas, Francisco Franga cria uma modalidade de
happening que se relaciona diretamente com a subjetividade criada nas cang¢fes, mas
anula a publicidade do artista, ou seja, para efeito da industria fonografica e do aparato
midiatico que a sustenta, Francisco Franca ndo existiu. Apesar da brutalidade
desumanizadora inerente a esse processo, aparentemente, ele caminhava dentro do
planejamento do artista, o que faz conjecturar um provavel desenvolvimento
interrompido por sua morte’. O fato é que estas observagdes encaminham uma série de
reflexdes que, caso criticamente aprofundadas, podem compor um capitulo a parte na
discussdo a respeito de pseuddnimos no contexto da midia comercial interesseira e

desmitificar muitas conclusdes imprecisas em vigor sobre CSNZ.

Retomando a discussdo referente a coesdo de Da lama ao caos, essas marcas

apresentadas sdo suficientes para demonstrar a unicidade que confronta a natureza

6 E conhecida a anedota sobre a ideia da caracterizacdo de mangueboy para a primeira entrevista a MTV.
Segundo conta DJ Dolores, quando Chico chegou ao grupo de amigos vestido com ténis bamba, meido,
bermuda florida de chita, camiseta branca e chapéu de coquinho surpreendeu a todos, que ndo Ihe pouparam
da zombaria. Este fato demonstra como Chico Science foi sendo composto aos poucos, confundindo até
mesmo 0s que mantinham rela¢fes pessoais com o artista.

0 A esse respeito, o disco Radio S.Amb.A (2000), da Nagdo Zumbi, desenvolve um pouco dessas ideias
germinadas ainda junto de Science. O disco traz na primeira faixa a cangdo “Do Mote do Doutor Charles
Zambohead/Azougue” que, segundo se conta, ¢ referéncia a mais um “pseudénimo” de Chico. Neste disco
os demais integrantes também adotam nomes tdo escandalosos quanto Charles Zambohead ou Chico
Science: Tocaia, Mocambo, Amaro Satélito, Pixel 3000, Fortrex, Djeik Sandino e Jackson Bandeira.
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maultipla do disco, procurando superar a superficialidade descartavel na constituicdo de

um objeto comercial-artistico, ainda que sua base seja a contradicéo.

Neste sentido, ao pensar o disco como produto inserido no processo social, a
dindmica entre parte e todo parece se repetir outra vez, pois o disco é também fragmento
de uma cena que se baseou conscientemente na poténcia coletiva para sua promocao.
Neste caso, 0s aspectos de ligacdo do fragmento (disco) ao todo (cena) se encontram na
propria obra, em seu carater de autoria relativamente coletiva enraizada na cidade do
Recife (capa de Dolores & Morales, texto-release de Fred Zero Quatro, composicoes de
Otto, Zero Quatro e Jorge dii Peixe) reafirmada pela constante referéncia ao mangue como

espago, como conceito e como cena.

2. A relacdo com Afrociberdelia e a continuidade do Manguebeat

Diante de um objeto com essa aparente potencialidade, compreende-se parte do
alarde que, hoje, 20 anos depois, envolve a banda: num saudosismo fetichista
potencializado pela morte espetacularizada de Chico Science, ela é tomada, junto de
Mundo Livre S/A, como baluarte do Manguebeat, considerado (sem grandes
profundidades conceituais) a mais efetiva manifestacdo artistica coletiva da década de
1990; numa perspectiva um pouco mais voltada a sua realizacéo artistica, ¢ tomada como
continuadora dos avancos artisticos da Musica Popular Brasileira consagrada nas décadas
de 1960 e 1970. Ambas as visdes devem-se, em partes, aos indices aparentemente
coletivistas e progressistas de Da lama ao caos que, por disseminacao, estdo também em

Afrociberdelia.

A segunda visdo, caso destituida da tonalidade celebrativa, guarda similaridade
com o percurso historicista que baseia a visada sobre CSNZ desenvolvida nesse trabalho.
Ao tomar a masica brasileira como experiéncia organica, entende-se o contexto da década
de 1980 como favoravel a consolidacdo dos influxos comerciais do capitalismo neoliberal
no Brasil, estabelecido sob propaganda da modernizacdo econdmica e politica. Surgem
dai, no inicio da década seguinte, as condi¢Bes tecnoldgicas e mentais capazes de
estruturar a sobrevinda de artistas sem mediacdo do mercado fonogréfico brasileiro.
Interessa, no entanto, que mesmo favorecida por esse contexto, a consolidagdo comercial
de CSNZ em nivel nacional somente se da com o lancamento de seu segundo disco,

impulsionado por uma grande gravadora que eleva a banda ao patamar de popularidade
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midiatica de outros artistas do momento e, a0 mesmo tempo, liga a banda a “tradi¢ao” da

MPB, como manifestagéo regionalista de lastro fortemente nacionalizante.

Esse processo lanca holofotes também sobre Da lama ao caos, permitindo a
inferéncia de que sua analise deve considerar, necessariamente, Afrociberdelia e vice-
versa, pois assim torna-se possivel mensurar em que medida o sucesso comercial, que
nesse caso significa também repercusséo social, é condicionado por retrocesso estético,
afinal, se o segundo disco justifica a popularidade de CSNZ, ao mesmo tempo, denuncia
0 abandono de algumas das caracteristicas de maior pulsdo critica presentes em Da lama
ao caos. Essa afirmacdo, comprovavel em dados objetivos, ndo traz inerentemente uma
apreciagdo valorativa, apenas deixa clara a necessidade de uma andlise apurada dos
avancos e retrocessos artisticos estabelecidos entre os dois discos para que se chegue a

uma visdo mais profunda das questdes estéticas mobilizadas pela banda.

Estas linhas finais limitam-se, entretanto, a chamar atencdo a algumas
reverberaces da relacdo entre os dois discos perceptiveis principalmente a partir da
analise de Da lama ao caos.

O sucesso de Afrociberdelia é geralmente indicado como decorréncia de uma
série de fatores como: o desenvolvimento técnico da banda, devido aos dois anos de
estrada e a gravacao do primeiro disco; a adequacdo dos estudios e técnicos de gravacao
a sua musicalidade e propostas artisticas, fazendo com que o CD soasse mais proximo
daquilo que os integrantes da banda desejavam; a melhoria da estratégia de marketing; a
influéncia da repercusséo internacional como chancela de qualidade para o publico de um
pais periférico; a disseminacdo de referéncias ao Tropicalismo; e, especialmente, a
gravacdo de um hit eficiente.

Esses dados podem ser considerados, sem excecdo, ajustamento ao padrdo
mercadologico, 0 que ndo é, a priori, negativo, mas pode causar repercussdes no

funcionamento artistico.

Se, por um lado, o desenvolvimento da banda e 0 amadurecimento da sua relacéo
com o estidio e a gravadora renderam um progresso técnico perceptivel na melhor
captacdo do instrumental maracatu, além de ter possibilitado a exploracdo de alguns
experimentalismos com efeitos tecnoldgicos menos usuais no disco anterior, tornando o

som mais cosmopolita, conforme intencdo da banda; por outro, essa caracteristica indica
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uma superacao ainda incompleta da sensivel inadequacdo das formas cosmopolitas do

pop ao instrumental e técnicas locais.

Para exemplificar a problematica pode-se discutir o caso da percussdo. Em Da
lama ao caos todas as cancOes apresentam como base percussiva um grupo de
instrumentos advindos da tradicdo local, executados pela técnica desenvolvida no
contexto das tradicbes populares onde, conforme se viu, a sincope é constitutivo
essencial. Por mais que as alfaias tenham sido mal captadas no processo de gravacéo,
como indica a opinido consensual da banda, criticos e produtores, hd na sua
preponderancia sobre a estrutura musical uma preservacdo da nota local que, quando
justaposta as formas pops, torna-se desconcerto do padrdo, demonstrando a artificialidade
da empresa. Enquanto isso, em Afrociberdelia, muitas can¢des ja apresentam o set de
bateria comumente utilizado na musicalidade pop, inclusive com pratos’, ou percussées
programadas em software. Neste contexto, por mais que as alfaias e outros instrumentos
locais tenham sido mantidos e, mais que isso, reproduzidos com maior qualidade técnica
na gravacao do disco, a logica percussiva apresenta uma gradual adequacéo ao padrdo
eurocéntrico do pop, tornando a musicalidade cada vez mais palatdvel ao gosto

massificado.

A outra repercussdo das adequacBes ao mercado advém da utilizacdo de novas
estratégias na tentativa de popularizar CSNZ no Brasil. Conforme demonstrado no
trabalho, a Sony insistia no potencial comercial da banda desde o primeiro disco, porém
0 sucesso almejado sé foi atingido em 1996, garantido por novas estratégias, entre as

quais a gravacao de versdes, como “Maracatu Atomico” e “Crianga de Domingo”.

E facil supor que essas regravacdes ndo atingiriam o mesmo nivel de
organicidade entre instrumental, voz cantante e voz lirica presente em Da lama ao caos’?.
Essa proposicdo pode ser confirmada pela audi¢do de “Maracatu Atdmico”, cangcdo em
tudo distante das composicBes da banda: sua formulacdo € adequada ao gosto da
aproximacdo entre musica popular e concretismo em voga na década de 1970, de onde se
depreende uma tendéncia a desaparicdo elocutdria do eu e a valorizacdo de jogos de

sentido provenientes da exploracao verbo-voco-visual das palavras, conforme se observa

"1 Esta se tornaria a regra nos discos da Nagdo Zumbi.

2 Vale lembrar que Da lama ao caos também veicula uma cangdo que foge ao padrdo da banda,
“Computadores fazem arte”, de Fred Zero Quatro, o que seria um aspecto contrario a coesdo aqui atribuida
ao disco. Entretanto, sua posicdo no disco estabelece uma importancia um tanto menor que “Maracatu
Atdmico” em Afrociberdelia, permitindo que se analise a falta de modos diferentes nos dois contextos.
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em “Atras do arranha-céu tem o céu, tem o céu”, “Em cima do guarda chuva tem a chuva,
tem a chuva” ¢ em outros versos de estrutura semelhante; musicalmente, apresenta
harmonia e linha melddica da voz desenvolvidas em relativa conformagdo com padréo
usual da MPB, que na interpretacéo de Chico Science soou préximo do que se observa a

sequir:

Si

La#

tras do a-rra-nha- ceu, temo pois tem ou-tro tre-

La

céu céu/ céu las

Sol#

Sol

tem sem

Fa#

Fa

Mi

Re#

Re

a- e de-

Do#

Si

Fa

Co-

Mi

Re#

ta-de de

Re

ci-ma do guar-da que tem go- mé-

Do#

chu tas tdo

Si

La#

-va tem lin-das que a- von-

La

a chu-

Sol#

Sol

va tem té da

Fa#

Fa

a chu-

Mi

Re#

va/

Re

em

Do#

Si

E claro o aumento dos torneios melddicos, que vdo muito além dos saltos

circunscritos aos arpejos que acontecem usualmente em CSNZ. Além disso, a utilizagéo
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da escala menor na relacdo com a estrutura harmonica soa bastante refinada, tornando-se
um contrapeso do processo primitivista desenvolvido ao longo de Da lama ao caos e na
maior parte das cancdes de Afrociberdelia. E, ainda, notavel que, apesar da tentativa de
criar um arranjo préximo do estilo de CSNZ, a ritmica da voz cantante e a estrutura

musical n&o se articulam com a mesma eficacia no novo arranjo”.

Essas observacGes demonstram o desajuste dessa cangédo ao restante da obra,
chamando atencdo a superficialidade com que a principal referéncia a década de 1970 é
realizada. Compreende-se, portanto, que a presenca desta can¢do no disco nao tenha sido
planejada com finalidade artistica, mas comercial, 0 que é comprovado pela repeticdo da
cangdo como honus tracks do CD em trés diferentes mixagens que reafirmam a sua
artificialidade: “Maracatu Atdmico (Atomic Version)”, “Maracatu Atdmico (Ragga

Mix)” e “Maracatu Atomico (Trip Hop)”.

Confirmam-se, entdo, no segundo disco de CSNZ, concessfes as exigéncias
comerciais que barram o desenvolvimento de algumas potencialidades criticas do projeto
ensejado em Da lama ao caos e que, a0 mesmo tempo, possibilitam a superagdo do
enclausuramento da circulacdo do produto em nichos, viabilizando uma repercussédo
nacional da obra da banda e sua inser¢do no ramo fonografico da MPB. Portanto, a aura
de continuidade do Tropicalismo existe em Afrociberdelia como relagdo fetichizada,
construida pela referencialidade vazia, bem cara a pés-modernidade; do mesmo modo, se
da também no disco uma repercussdo publica do que ha de organico na relacdo da
producdo da banda com a experiéncia musical brasileira: uma nova formulacdo da
dialética entre local e cosmopolita, possibilitada pela world music e principalmente pelo

regionalismo que ainda opera sistemicamente na arte brasileira.

Essa ambivaléncia dilui aos poucos o teor tensivo da obra e, apesar de ndo se
tratar somente de retrocesso, determina uma perda da potencialidade critica na
popularizacdo espetacular da arte. Assim, Afrociberdelia soa como consciéncia
desiludida da esperanca utdpica do disco anterior, devida ao desvanecimento de

possibilidades que aparentavam transformadoras.

A desilusdo paira também nas melhores repercussées do Manguebeat pds-Chico
Science, assim como na maior parte da obra do Mundo Livre S/A, que desde o seu

primeiro disco apresenta uma mistura de swing e critica acida, sensata e, principalmente,

3 Na versdo original da cancéo, apesar do titulo, o arranjo ndo faz referéncias claras ao maracatu.
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descrente. Do mesmo modo, ndo parece errado atribuir a Otto, Eddie, Karina Buhr a
captacdo desse sentimento, retrabalhado em cada caso de maneira diferente, como
reminiscéncia nio celebrativa da coletividade que os originou. E essa a atitude critica,
despida de saudosismo e idealizacdo, capaz de mobilizar avangos na continuidade da cena
recifense sem cair na solucdo facil da espetacularizacdo da cultura popular como fator
regressivo favordvel a consolidacdo de uma ideologia ufanista e elitista ou na falacia da
producdo independente as custas do avanco tecnoldgico sintetizado nas possibilidades
trazidas pela internet, duas repercussfes intimamente ligadas e disseminadas tanto entre

artistas quanto publico na cena de Pernambuco.

3. CSNZ, o regionalismo, o Brasil e 0o mundo

A postura de Fred Zero Quatro e da Nacdo Zumbi de colocarem-se contra o
compartilhamento gratuito de musicas pela internet causou burburinho de parte dos seus
ouvintes mais intransigentes, que viram na atitude um inexplicavel contratestemunho
(bem no sentido religioso da palavra, mesmo). Entretanto, mais do que “discurso liberal
para defender a industria contra a internet e a troca de informagdo” (CARVALHO, 2014),
a postura apresenta uma consciéncia da contradi¢do insuperavel da musica pop como
mercadoria (independentemente de ser vendida ou compartilhada de graga) e ndo como
libertacdo metafisica dos males da vida, como parecem querer alguns dos mais afoitos

revolucionarios do mundo internético.

Uma despolitizacdo semelhante transparece na utilizacdo da cultura popular
(desde seus temas, imagética, instrumental, diccdo, linguajar etc) como alimento para
producdo musical de grupos urbanos ou como arte para fruicdo da classe média tanto em
Pernambuco como em todo o Brasil, 0 que é também uma repercussdo da diluicdo da
industria fonogréafica de poder nacional, fazendo com que a musica regional soe tdo
artificial quanto a sua versdo anterior, veiculada pela industria fonografica, ou quanto
uma musica vinda de local longinquo; porém a permanéncia do discurso de vitimizacdo
do nordeste (cf. ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999) permanece na prética social, fazendo
da assimilacdo da cultura regional uma espécie de aproximacao ideal com o oprimido ou,

conforme voga do momento, com “as raizes” do Brasil, a0 gosto de certo Suassuna.

Portanto, em vez de se observar a superacéo da nacionalidade pela concretizagédo

de discursos que ndo a considerem mais como base organizativa da vida social, ha uma
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permanéncia do nacionalismo, que guarda todas as suas contradi¢Ges, inclusive as de
classe. Enquanto isso, a nota particular que identifica uma nacdo periférica é
desconsiderada em favor de um imaginado universalismo atingido pela tecnologia
comunicacional. Assim, a alienacdo a respeito da verdadeira condi¢cdo social de pais
explorado no sistema mundo € mitigada pela transformacdo de pretensas manifestacdes

populares em mercadoria.

N&o resta davida de que o fenémeno ja estava em curso na década de 1990, mas
aparentemente a rastica possibilidade de acesso ao mundo virtual obrigou artistas a
tomarem a industria fonografica como Unico caminho para sua profissionalizacdo, que
quase sempre significava sucesso mercadoldgico, sem resultado estético. Por isso, por
mais que se reconheca em CSNZ um caso de sucesso mercadologico, o que mais interessa
é que a banda conseguiu também inserir-se na experiéncia musical brasileria, por meio
da articulacdo de dados formais, tematicos, comerciais e espetaculares, colocando tracos
da cultura popular dentro da industria cultural como dado de funcionamento estético e
estabelecendo um questionamento agudo da relacdo entre 0 mundo pop e as estruturas

populares pela conformacéo organica de uma nova forma cancional.

Assim, apesar de sua surpreendente insercdo na experiéncia musical, seu maior
avanco desde o ponto de vista estético estd em corporificar artisticamente algo que so
aparecera como consciéncia critica quase dez anos depois: a percep¢do do esgotamento
da forma cancional comercial, propagada pelas diversas declaragdes sobre “a morte da

cangdo” como campo de discusséo da vida social brasileira.
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Imagem 1
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Imagem 3
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CARANGUEJOS COM CEREBRO
(Caranguejos com cérebro. Disponivel em: http://pt.wikisource.org/wiki/
Caranguejos_com_c%C3%A9rebro. Acesso em: 8 de agosto de 2011)

Mangue, o conceito

Estuario. Parte terminal de rio ou lagoa. Porcéo de rio com agua salobra. Em
suas margens se encontram 0s manguezais, comunidades de plantas tropicais ou
subtropicais inundadas pelos movimentos das marés. Pela troca de matéria organica entre
a dgua doce e a 4gua salgada, os mangues estdo entre 0s ecossistemas mais produtivos do
mundo.

Estima-se que duas mil espécies de microorganismos e animais vertebrados e
invertebrados estejam associados a vegetacdo do mangue. Os estuarios fornecem areas de
desova e criacdo para dois ter¢os da producdo anual de pescados do mundo inteiro. Pelo
menos oitenta espécies comercialmente importantes dependem do alagadico costeiro.

N&o € por acaso que os mangues sdo considerados um elo basico da cadeia
alimentar marinha. Apesar das murigocas, mosquitos e mutucas, inimigos das donas-de-

casa, para os cientistas sao tidos como simbolos de fertilidade, diversidade e riqueza.

Manguetown, a cidade

A planicie costeira onde a cidade do Recife foi fundada € cortada por seis rios.
Apbs a expulsdo dos holandeses, no século XVII, a (ex)cidade *mauricia* passou
desordenadamente as custas do aterramento indiscriminado e da destruicdo de seus
manguezais.

Em contrapartida, o desvairio irresistivel de uma cinica nocdo de *progresso*,
que elevou a cidade ao posto de *metropole* do Nordeste, ndo tardou a revelar sua
fragilidade.

Bastaram pequenas mudancas nos ventos da historia, para que os primeiros
sinais de esclerose econdmica se manifestassem, no inicio dos anos setenta. Nos ultimos
trinta anos, a sindrome da estagnacao, aliada a permanéncia do mito da *metropole* so

tem levado ao agravamento acelerado do quadro de miséria e caos urbano.

Mangue, a cena
Emergéncia! Um choque rapido ou o Recife morre de infarto! N&o € preciso ser

médico para saber que a maneira mais simples de parar o coracdo de um sujeito é
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obstruindo as suas veias. O modo mais rapido, também, de infartar e esvaziar a alma de
uma cidade como o Recife é matar o0s seus rios e aterrar os seus estuarios. O que fazer
para ndo afundar na depressao cronica que paralisa os cidaddos? 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, comecgou a ser gerado e articulado em varios pontos da cidade
um ndcleo de pesquisa e producdo de ideias pop. O objetivo era engendrar um *circuito
energético*, capaz de conectar as boas vibracdes dos mangues com a rede mundial de
circulacdo de conceitos pop. Imagem simbolo: uma antena parabdlica enfiada na lama.

Hoje, Os mangueboys e manguegirls sdo individuos interessados em hip-hop,
colapso da modernidade, Caos, ataques de predadores maritimos (principalmente
tubarBes), moda, Jackson do Pandeiro, Josué de Castro, radio, sexo ndo-virtual,
sabotagem, musica de rua, conflitos étnicos, midiotia, Malcom Maclaren, Os Simpsons e
todos os avangos da quimica aplicados no terreno da alteragdo e expansédo da consciéncia.

Bastaram poucos anos para 0s produtos da fabrica mangue invadirem o Recife e
comecarem a se espalhar pelos quatro cantos do mundo. A descarga inicial de energia
gerou uma cena musical com mais de cem bandas. No rastro dela, surgiram programas de
radio, desfiles de moda, video clipes, filmes e muito mais. Pouco a pouco, as artérias vao
sendo desbloqueadas e o sangue volta a circular pelas veias da Manguetown.

(Fred Zero Quatro)
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