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RESUMO

O album “Da lama ao caos” (1994) de Chico Science e Na¢cdo Zumbi é um marco do movimento
manguebit. Ele inaugura um novo ritmo, caracterizado pela mistura da masica popular
pernambucana, como 0 maracatu e a embolada, com o rock, funk e rap. Seu impacto no Recife,
cidade que viu surgir o movimento manguebit, foi imenso, perdurando até a atualidade, trinta
anos apos o seu langcamento. Busco, nesta tese, compreender onde reside a forca desta obra de
arte. Para isto, é relevante entender o que ela comunica, como realiza semelhante comunicacéo,
para quem ela se dirige, e 0 que ela oferece de importante ao seu receptor. Naturalmente, nesta
empreitada é preciso estar atento as diversas artes que, juntas, formam o produto final: musica,
literatura e pintura, além do elemento externo da performance, mistura de danca e teatro, que
se acopla a experiéncia de consumo da obra de arte. A pesquisa conclui que o album “Da lama
ao caos” (1994) comunica uma mensagem politica, em especial para os jovens periféricos do
Recife e da sua regido metropolitana. Esta mensagem € comunicada por meio de uma narrativa
poético-musical, dotada de enredo, personagens, narrador e um espaco e tempo determinados.
A inusitada narrativa oferece aos seus receptores, em especial o seu publico-alvo, os jovens de
periferia, uma oportunidade de somar as suas identidades hibridas mais uma caracteristica:
podem eles ser, também, caranguejos com cérebro.

Palavras-chave: Manguebit. Da lama ao caos. Musica. Literatura. Pintura. Performance.
Narrativa poético-musical.



ABSTRACT

The album ‘Da lama ao caos’ (1994) by Chico Science ¢ Nagdo Zumbi, is a landmark in the
manguebit movement. It creates a new rhythm, characterized by a mix of traditional music from
Pernambuco, such as maracatu and embolada, with rock, funk and rap. Its impact on Recife,
the city that saw the emergence of the manguebit movement , was immense, lasting to this day,
thirty years after its launch. In this thesis, | seek to understand where this work of arts strength
lies. For this, it is important to understand what it communicates, how it carries out such
communication, who it is aimed for and what important legacy it offers to its public. Naturally,
in this endeavor it is necessary to be aware of the different arts that, together, form the final
product: music, literature and painting, in addition to the external element of performance, a
mixture of dance and theater, which is coupled with the experience of consuming this kind of
work of art. The research concludes that the album ‘Da lama ao caos’ (1994) communicates a
political message, especially to young people from the poor neighborhoods of Recife and its
metropolitan area. This message is communicated through a poetic-musical narrative, equipped
with a plot, characters, narrator and a determined space and time. The unusual narrative offers
its public, especially its target audience, young people from poor neighborhoods, an opportunity
to add another characteristic to their hybrid identities : they can also be ‘caranguejos com
cérebro’.

Key words: Manguebit. Da lama ao caos. Music. Literature. Painting. Performance. Poetic-
musical narrative.
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INTRODUCAO

Os homenageados do carnaval do Recife de 2024 foram duas pessoas bem diferentes,
mas cujas vidas, de algum modo e em algum ponto do tempo, cruzaram-se, ainda que
imaterialmente, e transformaram-se por esse encontro. S& elas Chico Science e Lia de
Itamaraca. Chico Science foi um cantor e compositor que criou um ritmo chamado mangue e,
junto com outros jovens musicos, fundou 0 movimento manguebit. Ele nasceu em uma familia
de classe média baixa em Olinda em 1966 e faleceu em um acidente de carro na divisa entre
Olinda e Recife em 1997. Lia de Itamaraca é uma cantora, compositora e cirandeira e o principal
nome da ciranda no Brasil. Ela nasceu em uma familia pobre em Itamaraca, na regido
metropolitana do Recife, em 1944 e, 80 anos depois, ainda vive na mesma ilha em que nasceu.
Em que pesem as diferencas de género, geracional, de classe social e de estilos musicais, a

historia de ambos termina se tocando e se modificando por forca desse encontro.

Chico Science teve contato com as manifestacdes populares tradicionais produzidas no
Recife, como maracatu, embolada, coco, ciranda, manifestacdes essas pouco valorizadas a
época, restritas que estavam as localidades mais humildes da cidade e, algumas delas, saindo
dos seus redutos apenas no periodo momesco. Ele utilizou a cultura popular da cidade para
realizar suas performances, compor o vestuario das suas apresentacdes e, principalmente, para
criar um novo ritmo, que ele batizou de mangue e que pode ser definido como a mistura do

rock, do funk e do rap com os ritmos populares pernambucanos.

Chico Science inspirou-se na cultura popular e utilizou-a para sua criacdo artistica.
Neste processo, colocou em evidéncia artistas populares como a cirandeira Lia de Itamaraca,
entre tantos outros, que terminaram valorizados e festejados, beneficiando-se do movimento
mangue. Nesta estrada de méo dupla, apds o contato de Chico Science com a cultura popular,
nem a vida dele foi a mesma e nem a vida de tantos artistas populares: tanto Chico Science
deixou de ser Francisco quanto Lia de Itamaraca deixou de ser Maria Madalena: entraram

ambos na histéria musical do Estado e da cidade.

O marco da virada de chave desse processo ¢ o album “Da lama ao caos”, de Chico
Science e Nagdo Zumbi, langado em 1994. Gravado no estudio Nas Nuvens, no Rio de Janeiro,

pelo selo Chaos da Sony Music, o album foi produzido por Liminha, tem capa e encarte
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elaborados por Dolores e Morales, que séo os artistas Hilton Lacerda e Helder Aragéo e treze

faixas® gravadas por Chico Science e os sete integrantes do Nagdo Zumbi.

O album vendeu mais de cem mil cdpias, foi colocado em décimo terceiro lugar entre
os discos mais importantes da mdsica brasileira pela Revista Rolling Stones Brasil e,
recentemente, foi eleito por enquete com especialistas promovida pelo jornal “O Globo” o
melhor disco de musica brasileira dos Gltimos quarenta anos. Suas cangdes ainda sdo entoadas
com frequéncia nas radios, nas festas e no carnaval do Recife e Olinda. Algumas, como “A
praieira”, “Da lama ao caos” e “A cidade” tornaram-se verdadeiros hinos. E Chico Science, o
artista mais conhecido do grupo, tornou-se um simbolo da cidade. Est& grafitado nos muros,
possui uma estatua na Rua da Moeda e um memorial no Patio de Sdo Pedro, d4 nome a um
manguezal no Complexo Salgadinho, na divisa entre Olinda e Recife, perto de onde ele morreu.
Neste ano de 2024, um holograma seu abriu o carnaval do Recife no palco instalado no Marco
Zero da cidade.

Uma obra assim tdo impactante levanta alguns questionamentos sobre o seu poder e
forca de comunicacao. O que ela comunica? Como comunica? Para quem comunica? Como ela
passa a mensagem que se propde? O que ela deixa de legado? E a busca das respostas a essas

perguntas o que move esta pesquisa.

Optei por aproximar-me vagarosamente na pesquisa do nosso objeto de estudo: o album
“Da lama ao caos” (1994). Acredito que a obra de arte, embora fruto da imaginagao dos homens
e dotada de parcela impalpavel, quase magica, sempre recebe a contribuicdo concreta do tempo
e lugar em que foi gestada. No caso presente, o aloum foi elaborado na cidade do Recife no
inicio da década de 1990. O Recife, sua histéria, geografia, seus problemas e desafios
econbmicos, sociais e ecolégicos naqueles Ultimos anos do século passado estdo impregnados
no album: sdo ditos em palavras e expressos pela musica. Sdo também referidos pelas imagens
da capa e do encarte. Acredito que a compreensdo do espaco e do tempo da obra de arte é

essencial para que se possa dar inicio a sua analise propriamente dita.

Tendo isso em vista, utilizei o primeiro capitulo desta tese para estudar alguns aspectos
da cidade do Recife que julguei importantes para a compreensao da obra de arte. Este capitulo
primeiro foi dividido em trés subcapitulos. No primeiro, intitulado “A cidade em construc¢ao”,

desvelo um pouco da histéria e da geografia da cidade do Recife, destacando acontecimentos

! As faixas do album sdo as seguintes: 1 — Mondlogo ao pé do ouvido/Banditismo por uma questdo de classe 2 —
Rios, pontes e overdrives 3 — A cidade 4- A praieira 5 — Samba Makossa, 6 — Da lama ao caos 7 — Maracatu de
tiro certeiro 8 — Salustiano song (instrumental) 9 — Antene-se 10 — Risoflora 11 — Lixo no mangue (instrumental)
12 — Computadores fazem arte e 13 — Coco dub (Afrociberdelia).
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que me parecem ecoar, de alguma forma, no movimento manguebit ¢ no album “Da lama ao
caos” ou que sdo relevantes para a compreensao de ambos. No segundo subcapitulo, “O mangue
na cidade”, detenho-me no ecossistema dos manguezais, dada a sua presenca tdo ostensiva no
album, a comecar pelo seu nome: “Da lama ao caos”, que faz referéncia direta a lama dos
mangues da cidade do Recife. No terceiro subcapitulo, “A manguetown”, procuro expor Como
era a cidade que viu surgir o movimento manguebit, descrevendo seus problemas mais tangiveis

e 0 que havia de tdo imperfeito na realidade que precisou ser dito por meio da arte.

Em seguida, dada a ligacdo visceral entre a musica popular tradicional da cidade e o
album “da lama ao caos” (1994), utilizei o segundo capitulo para tratar daquela. Nao se pretende
esgotar o tema — e nem isso seria possivel — mas apenas exemplificar algumas das manifestaces
culturais pernambucanas e que tem lugar no Recife e na sua Regido Metropolitana, contando
um pouco da sua histdria, dos seus brincantes, do seu espaco fisico e imaterial. Também este
capitulo foi dividido em subcapitulos. O primeiro é dedicado ao maracatu nacéo, o segundo ao
maracatu rural, o terceiro ao cavalo marinho e o quarto ao frevo. Em seguida, um quinto
subcapitulo € aberto para detalhar os espacos ocupados por cada uma das manifestacGes

culturais anteriormente destacadas.

No terceiro capitulo, comeco a penetrar mais claramente no objeto de estudo. Principio
pela analise do todo do qual ele faz parte: o0 movimento manguebit. Sendo o disco “Da lama ao
caos” (1994) um dos principais produtos da “fabrica mangue”, falar do movimento ¢, de certa
forma, falar do album de estreia de Chico Science e Nacdo Zumbi. Dividi o terceiro capitulo,
que se chama “A cena manguebit” em seis subcapitulos. No primeiro, denominado
“Caranguejos com cérebro”, analiso o Manifesto “Caranguejos com cérebro”, que € o manifesto
do manguebit e que esta, inclusive, impresso no encarte do album “Da lama ao caos” (1994),
sendo parte da obra e elemento relevante para a sua compreensdo. No segundo subcapitulo,
“Ritmo, movimento, cena”, detenho-me na discussdo sobre a amplitude do manguebit, demais
de esclarecer que a nova sonoridade inaugurada por Chico Science e Nacdo Zumbi, o novo
ritmo criado, ndo é compartilhado pelas demais bandas identificadas com a cena mangue. O
terceiro subcapitulo, “Mangue Manguebit Manguebeat” esclarece as duvidas a respeito do
vocabulo e explica a escolha por utilizar neste trabalho o termo manguebit. No quarto
subcapitulo “Musica popular”, esmiugo as relagdes do manguebit e de Chico Science e Nagdo
Zumbi com a musica popular. No quinto subcapitulo, “Artistas fazem dinheiro”, titulo extraido
da letra de “Computadores fazem arte”, décima segunda faixa do disco, trato da trajetoria do
manguebit, do caminho néo tdo suave ao sucesso, centrando, especialmente, nas duas bandas

mais destacadas do movimento: Chico Science e Nagdo Zumbi e Mundo Livre S.A. Por fim,
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utilizo o Gltimo subcapitulo, “Outros mangues”, para demonstrar como o manguebit ultrapassou

0 campo da musica, para abrigar outras artes, como o cinema e a moda.

No quarto capitulo, ja de posse de todas as ferramentas necessarias, vou aos poucos
encontrando as respostas as perguntas que me propus responder. O capitulo chama-se “Era uma
vez... “Da lama ao caos” como narrativa poético-musical e sua contribui¢do na construcdo da
identidade dos jovens periféricos”. No seu primeiro subcapitulo, “A cangdao como texto poético-
musical”, comego por esclarecer se cangdes podem ser tidas como textos poéticos. A resposta
é positiva: a cancao pode ser, sim, texto poético, mas um texto poético diferente, porque também
composto pela musica. Em seguida, no subcapitulo “O espaco das cangdes”, localizo em que
espaco o album se perfaz, quais ruas, bairros e regies da cidade real ou imaginaria suas cancfes
— musica e letra — percorrem. No subcapitulo “O entrelagamento do verbal e do musical no
disco “Da lama ao caos” e a construcao do sentido”, busco descobrir o tipo de mensagem que
as cancdes do album comunicam e como o verbal e o musical — e 0 seu entrelacamento —
contribuem para o significado total da obra. O quarto subcapitulo ¢ intitulado “As cangdes e as
mensagens politicas” e explora como esse tipo de mensagem - tdo ligada ao real — pode ser
veiculada com tanta eficicia em uma obra de arte. No quinto subcapitulo, “O disco “Da lama
ao caos” como narrativa poético-musical” demonstro como o album como um todo — musica,
letra, imagens e mesmo a performance dos artistas, que se acoplam a obra de arte quando da
sua recepcdo — podem ser vistas como uma narrativa que se desenvolve em um determinado
tempo e lugar, que possui enredo, personagens e um narrador. Trata-se, naturalmente, de uma
narrativa diferente, pois utiliza ndo apenas a linguagem e se desenvolve em um encadeamento
mais solto, mas nem por isso deixa de ser uma narrativa, que podemos chamar de poético-
musical. No ultimo subcapitulo, chamado de “A contribui¢do da lama ¢ do caos na construgdo
da identidade”, demonstro que essa narrativa poético-musical oferece aos jovens periféricos do
Recife material suficiente para somarem as suas identidades hibridas mais um aspecto que 0s
pode caracterizar e identificar.

Por fim, concluo o trabalho com uma pequena narrativa: a narrativa da viagem que fiz,
e que o leitor deste trabalho fez junto comigo, os passos que trilhamos e como descobrimos as
respostas as perguntas que propus no inicio da pesquisa.

A pesquisa sera empreendida por meio da analise direta do dlbum “Da lama ao caos”
(1994) tendo por norte o substrato teérico de autores que estudam as relacdes da masica e da
literatura e aqueles que pesgquisam o préprio movimento manguebit.

Convido-os a iniciar a viagem. Partamos agora para a cidade do Recife.
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1. ACIDADE DO RECIFE

“A cidade ndo para, a cidade s6 cresce, 0 de cima sobe e 0 de baixo desce”

A cidade, do album “Da lama ao caos” (1994)

1.1 A Cidade em Construcéo

A construcdo de uma cidade € um projeto perene, que pode — e muitas vezes tem — uma
data de inicio, mas que nédo finda enquanto homens e mulheres habitarem aquele territério. O
Recife € uma cidade que vem sendo construida ha 486 anos. Neste periodo, como em tantos
outros lugares, inimeros eventos historicos moldaram sua configuragéo espacial — sua geografia
mesmo -, além de fazer e desfazer suas edificacbes e marcar a memoria coletiva dos seus

habitantes.

N&o se busca neste capitulo esgotar os eventos historicos que construiram a cidade do
Recife. Vai-se, antes, explicar a historia da cidade por meio da selecdo dos principais
acontecimentos historicos que tiveram lugar em seu territério ou que lhe influenciaram

diretamente.

Embora os eventos que serdo aqui desvelados sejam parte relevante da historiografia da
cidade, ndo se pode afastar completamente a subjetividade da escolha de cada um deles. De
fato, o pesquisador ndo é um autémato, mas um ser humano com uma determinada bagagem

cultural, a qual termina por influenciar a sua pesquisa, mesmo quando essa se pretende objetiva.

Selecionei os eventos histdricos deste capitulo tendo em vista a importancia deles para
a construcdo da cidade, de acordo com a minha perspectiva, como buscarei explicar ao tratar
de cada um deles. Mas ndo somente isso: procurei descrever aqui 0s episodios histéricos que —

me parece — influenciaram o movimento manguebeat.

Pretendo também, neste capitulo, deter-me um pouco na geografia da cidade: geografia

que é dada, mas que se modifica, seja pelas forcas naturais, seja pela constante empresa humana.
Comecemos a viagem.

Estamos nos primeiros anos do século XVI e nenhum povoamento se distingue no que
viria a ser a cidade. E que ao “descobrimento” do Brasil pelos Portugueses seguiu-se um periodo
de trinta anos de sonoléncia. Mais interessados na india e no litoral africano, o Brasil foi deixado

estar como estava. Dois fatores fizeram Portugal voltar os olhos — e recursos — para a Terra de
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Vera Cruz, futuro Brasil: a crise do comércio com as indias e as expedicbes de corsarios
franceses nas terras recém-descobertas (SILVA,1990, 54-55 in LINHARES, 1990).

Foi assim que, em 1530 teve inicio a colonizacdo do Brasil. Para tanto, o rei portugués
promoveu a distribuicdo de terras com vistas a exploragdo agraria. Segundo SILVA (1990, 56
in LINHARES, 1990), os imensos trechos de terras denominados capitanias foram distribuidos
entre fidalgos da pequena nobreza, pois os figurbes mais poderosos do Reino ainda

concentravam seu interesse nas indias, ou mesmo nas ilhas portuguesas, como a Madeira.

Entre os contemplados com terras estd Duarte Coelho, a quem coube a Capitania de
Pernambuco, por ele batizada de Nova Lusitania. SILVA (1990, 57 in LINHARES, 1990) atesta
seu sucesso na empreitada, anotando que o seu projeto de colonizagdo agréria® com o plantio
da cana de acucar teve grande éxito. Somente as Capitanias de Pernambuco e Sao Vicente
tiveram sucesso, combinando a cultura agucareira com um contato menos agressivo com 0s
indios (FAUSTO, 2006, 19).

Em 1548, apos o assassinato do Donatario da Bahia pelos indios Tupinambas, o Rei de
Portugal compra aquela capitania, que se torna real, e nomeia Tomé de Souza como Governador

Geral, instituindo um poder centralizado na infinidade de terras que se propunha a colonizar.

Nessa época, supde-se, 0 Recife ja existia, embora ndo se possa ter absoluta certeza. O
que se sabe é que em 12 de marco de 1537 a cidade de Olinda recebeu a categoria de vila por
meio do Foral de Doacéo redigido por Duarte Coelho®. Nesse mesmo documento em que 0
Donatéario confere o titulo de Vila a povoacao de Olinda e descreve seu patriménio, encontra-
se mengao a um certo “arrecife dos navios”, que se acredita ser o porto do Recife, naturalmente

formado por um muro de arrecifes que protege os navios.

O que me parece mais importante a ser ressaltado nesses primeiros dias da cidade — em
especial tendo em vista o objeto desta pesquisa —, € 0 entrelacamento de Olinda e Recife desde
seus aparecimentos. A extrema proximidade faz com que uma seja parte da outra, fundindo suas
historias e confundindo seus destinos. O grupo Chico Science e Nacdo Zumbi € oriundo de
Olinda, estando, todavia, associado a cidade do Recife. E importante, neste ponto, ter em vista
ndo apenas o entrelacamento historico de ambas as cidades, aqui referido, mas também o fato

de que a distancia geografica que as separava nesses primeiros dias desapareceu: Recife e

2 Nem todas as capitanias dedicaram-se a exploracdo agricola. Algumas, como a Bahia, dedicaram-se a exploragio
do Pau-Brasil e a busca por metais preciosos, nao gerando a riqueza esperada (SILVA, 1990, p. 58 in: LINHARES,
1990).

% O Foral de Doacdo pode ser encontrado em https://www.olinda.pe.gov.br/a-cidade/foral-de-olinda/, acessado em
24/02/2023.
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Olinda formam hoje — e formavam na década de 1990, quando o disco “Da lama ao caos” (1994)

foi produzido - uma conurbagéo. Ao fim e ao cabo, a cidade cantada no disco séo duas cidades.

Mas voltemos & histéria. Em 1548 instalou-se, na Bahia, 0 Governo Geral do Brasil.
Dois importantes fatos para a formacdo do pais surgem nessa época: a intensificacdo do tréafico
negreiro, introduzindo forcadamente o africano nas terras brasileiras e a chegada dos Jesuitas
(SILVA, 1990, 61 in: LINHARES 1990), com a sua politica de imposi¢do cultural aos
indigenas. A escraviddo do negro e o genocidio indigena sdo dois eventos de extrema
importancia para a histéria do Brasil e, conseguintemente, do Recife. Citamos aqui esses fatos
porque 0 movimento manguebit apresenta uma ligacdo intrinseca com essa importante face da
historia brasileira, a medida em que resgata ritmos de origem afro-brasileira e indigena como o

maracatu nacdo e o maracatu rural.

Em 1580 teve lugar a Unido das Coroas Ibéricas, quando Filipe Il da Espanha tornou-se
também Rei de Portugal. Sendo Espanha e Paises Baixos inimigos, a unido das coroas terminou
por gerar consequéncias no Brasil: as invasdes holandesas (FAUSTO, 2006, p. 44-45). Esse

fato histdrico viria modificar completamente a historia do Recife e da sua irma Olinda.

Antes, todavia, de penetrar nesta nova pagina da histéria, € importante ressaltar aqui a
geografia distintiva da localidade em que foi construida a cidade. O mapa abaixo* mostra a
regido em que se localizam as cidades de Olinda e Recife no ano de 1639. O territério, como €
possivel observar, é abundante em agua: além do mar banhando a costa, percebe-se uma grande

quantidade de cursos d"agua e terrenos alagados.

*0 mapa foi extraido do sitio eletronico do Laboratério Topografico de Pernambuco — LABTOPOPE. O
LABTOPOPE ¢ vinculado ao Laboratorio de topografia da Universidade Cat6lica de Pernambuco. O mapa pode
ser acessado no seguinte endereco eletronico: https://www.labtopope.com.br/cartografia-historica/. Acessado em
24/02/2023.
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Figura 1 — Mapa do Recife e Olinda de 1639.

O territorio retratado no mapa, percebe-se, é formado por diversas ilhas, umas maiores
e outras menores, circundadas por dois rios maiores: o Capibaribe e o Beberibe, ademais de
outros tantos cursos d’agua menores. A agua condicionou a construcdo da cidade: o porto
natural exigiu que aquele fosse o territorio escolhido. E a 4gua continuou a condicionar o seu
crescimento, pois seu desenvolvimento nos séculos seguintes fez-se, no mais das vezes,

acompanhado do roubo de terra a agua dos rios e dos manguezais.

As inmeras ilhas que pontilhavam o territorio em 1639 foram visivelmente reduzidas,
com o espaco alagado diminuido por meio de aterros: a ocupacédo da cidade vinculada, em boa
parte, ao dominio das suas dguas. Cidade que, como pontuado por Carlos Pena Filho, “serena,

flutua, metade roubada ao mar, metade a imaginacao” (PENA FILHO, 2000, p. 100).

Esse breve desvio pela geografia e hidrografia do Recife fez-se necessario neste
momento porque a partir da invasdo holandesa a pequena povoacéo do Recife conhecera grande
expansdo geografica, vencendo as aguas, manejando-a por meio de diques e canais, erguendo
pontes e conquistando outras ilhas além da primeva ilha do Recife. A peculiar geografia do
Recife € importante para compreender também outros momentos da sua historia que serdo aqui
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mencionados, inclusive estd bastante vinculada ao objeto desta pesquisa, o disco “Da lama ao

caos” (1994), com suas metaforas tdo ligadas aos alagados da cidade. Mas voltemos a historia.

A invasdo holandesa em Pernambuco data de fevereiro de 1630. O Recife, a época,
extensdo ou porto de Olinda, era conhecido pelos holandeses como aldeia Povo (LIRA NETO
(2021, p. 151) e em pouco consistia: “anteporto de Olinda, com seus trapiches de agucar e sua
pequena comunidade de pescadores e mareantes habitando em torno da igrejinha do Corpo
Santo” (MELLO, 2006, p. 56). O Recife, ha época, resumia-se ao que hoje é o Bairro do Recife
(MELLO, 2006, p. 56), a pequena ilha que encara a imensa murada de arrecifes e que da analise

dos mapas da época se percebe bem menor do que a ilha contemporanea, aterrada e assoreada.

Nos primeiros anos do dominio holandés, o Recife permaneceu fechado nessa ilha, na
qual habitavam duas mil almas e onde uma miriade de novas ruas abriam-se a olhos vistos
preenchendo as transversais do antigo arruamento portugués. N&o é dificil imaginar que a
expansdo da cidade limitada pelo espaco de uma pequena ilha comegou a causar problemas: a
superpopulagéo e 0 aumento vertiginoso dos aluguéis demandavam a ocupacao da ilha vizinha
de Antonio Vaz (MELLO, 2006, p. 56). Assim, do outro lado do rio, foi erguido o Groot

Kwartier, ou grande alojamento, como era entdo chamado pelos portugueses (MELLO, 2006).

Em janeiro de 1637 o Conde Mauricio de Nassau chega ao Recife, designado como
Administrador da coldnia holandesa. Foi a época da chegada de Nassau que a cidade realmente

cresceu para a llha de Anténio Vaz, e o fez de forma surpreendente para a época.

A ilha foi submetida a um projeto urbanistico, que incluia tanto o antigo Groot Kwartier
quanto o seu exterior. O Groot Kwartier foi a primeira area a ser urbanizada na llha de Antdnio
Vaz, coma abertura de ruas e a inauguragao de pragas publicas, tendo ali sido construidas “belas
¢ luxuosas moradias” (MELLO, 2006, p. 100). Essa parte da cidade passou a ser denominada
de “Mauritstadt” ou Cidade Mauricia e, posteriormente, Velha Cidade Mauricia, pois uma outra

cidade, na mesma ilha, fora dos muros do Groot Kwartier viria a ser erguida.

De fato, entre o Groot Kwartier e o Forte das Cinco Pontas, espaco antes desocupado,
Nassau erigiu a Nova Cidade Mauricia, separada da velha por um dique. Sendo a luta contra as
aguas uma constante na histéria da cidade, Nassau promoveu a sua drenagem, realizando

diversas obras voltadas a domar as aguas.

E natural que, em uma cidade erguida sobre duas diferentes ilhas, o demorado transporte
de balsas prejudicasse a circulagdo de pessoas e mercadorias. Diante disso, logo se mostrou
necessaria a construcdo de uma ponte. A construgdo da ponte pela administracdo de Mauricio

de Nassau foi um sem-fim de problemas e dispéndio de recursos, tendo sido concluida a duras



22

penas com o patrimdnio pessoal do proprio Nassau. Enfim concluida, foi inaugurada em 28 de
fevereiro de 1644 com uma grande festa em que se fez um boi voar de uma ilha a outra, para
espanto do povo®. A ponte so viria a ser demolida e substituida por outra em 1862 (MELLO,
2006, p. 103). A urbanizacdo da cidade, que antes ndo passava de uma vila, assim como a

notavel ponte, foi um legado holandés ao Recife®.

Mas as mudangas implantadas pelos holandeses na cidade ndo se resumem a
urbanizagdo. Nassau desembarcou no Recife com uma comissdo etnografica que incluia o
retratista Albert Eckhout’ e o paisagista Frans Post®. Coube a eles retratar, pela primeira vez, a
natureza, as paisagens e os tipos humanos do Brasil e, mais especificamente, do Brasil

Holandés. Além deles, varios cartdgrafos e médicos integravam a comitiva®.

A religido catolica ja ndo era imposta, a Inquisi¢cdo foi debelada e os Jesuitas expulsos
das terras recém conquistadas. A liberdade de culto foi estabelecida e grande nimero de judeus
sefarditas, fugidos da Portugal e abrigados em Amsterdam afluiram a Nova Holanda, ante a
oportunidade de recomecar a vida mais uma vez, e tendo em conta os beneficios concedidos
pela Companhia das indias Ocidentais para estimular a migracdo para o Brasil, como custeio

de passagens, promessa de terras e benesses tributarias (LIRA NETO, 2021, p. 158).

A comunidade judaica no Recife foi fecunda a epoca, sendo erguida na ilha do Recife a
primeira sinagoga das Américas, a Kahal Zur Israel, a qual veio se juntar uma segunda, a Magen
Abrahan, na Cidade Mauricia. Com o fim da Nova Holanda, todavia, sua presenca nao seria
mais tolerada: a autoridade portuguesa concedeu trés meses, a partir da capitulacdo, para os

judeus liquidarem seus negdécios e abandonarem o Brasil (LIRA NETO, 2021, p. 283).

A Guerra de Restauracdo devolveu a Nova Holanda a Portugal, e com ela o Recife, que

sofreu a época um cerco que a isolou. A reconquista do territorio ndo se fez sem seus mitos.

5 “A hora combinada, levou-se um boi muito manso, pertencente a um morador de nome Melchior Alvares, ao alto
de uma plataforma, armada junto a ponte. L4, o bicho foi colocado no interior de um compartimento, para entdo
ser substituido, de modo velado, por um segundo animal, em tudo idéntico ao primeiro — s6 que empalhado. Preso
a uma gambiarra de cordas e roldanas, o “boi voador” recheado de palha flutuou pelos ares. (LIRA NETO, 2021,
p. 225).

& Cumpre anotar, todavia, que grande parte da Cidade Mauricia foi destruida por ordem dos préprios holandeses
quando da Guerra de Restauragdo, tendo seus habitantes sido transferidos a Ilha do Recife, para que as edificacbes
ndo servissem para abrigar o inimigo no caso de se concretizar a invasdo portuguesa. (LIRA NETO, 2021, p. 252)
7 Os retratos de Eckhout mostram os indios tapuias, inclusive em cena de danga, homens e mulheres africanos, o
mulato, a mameluca e, em segundo plano, a flora e a fauna brasileiras, tudo isso, naturalmente, interpretado pelo
olhar europeu. A impressionante colecdo de pinturas esta exposta em destaque, em uma sala exclusiva, no Museu
Nacional de Copenhague, na Dinamarca.

8 As paisagens de Frans Post estdo espalhadas por diversos museus, mas a maior cole¢do encontra-se no Instituto
Ricardo Brennand, no Recife.

® MELLO (2006, p. 51) explica que o grupo de cientistas e pintores que acompanharam a expedicdo foram
remunerados por Mauricio de Nassau, pessoalmente, pois a Companhia das indias ndo promovia semelhante
iniciativa cientifica e cultural.
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Diversos documentos da época atestam que as tropas portuguesas contavam com indigenas e
negros em suas frentes (BOXER 1961, p. 341), sendo indigena Felipe Camardo e negro
Henrique Dias, ambos importantes nomes na guerra travada. A partir disso, fundou-se o mito
da unido das trés ragas na construgéo do Brasil:
Brancos, negros e indios lutando, lado a lado, contra um inimigo estrangeiro
e protestante, portanto, herege. Ingredientes sob medida para fabular uma
cruzada santa, que a futura historiografia ird canonizar como um ato fraternal

de afirmacdo catdlica, mito fundador do nativismo no Brasil, embrido do
sentimento nacionalista (LIRA NETO, 2021, p. 239)

FAUSTO (2006, p. 47) rejeita a comparacdo das forcas de restauracdo com um exeército
democratico de unido das trés ragas, pois a mobilizacdo das tropas dos indigenas e dos negros
ndo teria sido, de fato, relevante, em nimeros®. Além disso, em um territdrio em que se
praticava a escraviddo e no qual o colonizador subjugava os indigenas nativos e o africano,

dificilmente se podera falar em democracia ou mesmo em unido fraternal.

Mas o que Boris Fausto ressalta de interessante do Movimento de Restauragdo foi a
criacao de um sentimento de “nativismo pernambucano” que teve reflexos em inimeras revoltas
nos duzentos anos seguintes, “muitas vezes coloridas com tintas de reivindicagdao social”,
mantendo-se como “referéncia basica no imaginario social pernambucano” (FAUSTO, 2006,

p. 48).

Esse fato merece aqui ser destacado, pois esse nativismo pernambucano, com suas
revolugdes, ao se impregnar no “imaginario social”, termina por penetrar no disco “Da lama ao
caos” (1994), com sua forte critica social e, inclusive, expressa referéncia a Revolucéo Praieira

na faixa “A Praieira”.

Outro ponto que me parece relevante evidenciar deste momento historico € a
urbanizacdo do Recife, j& que vamos tratar nesta pesquisa de um movimento cultural
essencialmente urbano. Como vimos, holandeses ampliaram e melhoraram a cidade que ja
existia na Ilha do Recife e construiram uma cidade nova na llha vizinha, Antonio Vaz, com
tracado geométrico, jardins e palacios, buscando emular nos trépicos uma Amsterdam. E neste
momento que emerge, de fato, a cidade, que para FREIRE (2006, p. 299) foi “o primeiro ponto
no Brasil colonial a amadurecer em cidade moderna”, experimentando, desde essa época, por

exigéncias do comércio e da propria topografia, uma urbanizacdo vertical.

10 A tropa dos negros comandados por Henrigque Dias possuia, por exemplo, 300 soldados, apenas 10% do total do
exército de restauracédo (FAUSTO, 2006, p. 47).
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Passada a pagina da ocupacio holandesa, o Recife mergulha na era das revolugdestt. O
tal “Recife das revolucdes libertarias” que Manuel Bandeira aprendeu a amar depois
(BANDEIRA, 2001) ou a “noiva da revolucdo”, de que falava Carlos Pena Filho (PENA
FILHO, 2000). Tudo comegou em 1817. Arigor, a insatisfagdo vinha de antes, mas foi em 1817
que o caldo entornou e eclodiu nas ruas a revolta que entrou para a histéria como a Revolugéo

Pernambucana.

A fuga da Corte portuguesa para o Brasil em 1808 representou uma mudanca drastica
na histéria do Brasil. De coldnia apequenada, sendo em territorio, mas em importancia; isolada
de si, visto que o transporte e as comunicacdes entre as regides eram precarios, quando ndo
inexistentes; isolada também do mundo, fechada que estava as nacgdes estrangeiras; o Brasil se
transformou, em tempo curto, no centro do Império: a inusitada interiorizacdo da metropole.
Abertos os portos, estimulada a construcéo de estradas, instaladas escolas seculares, fundados
cursos superiores, autorizada a impressdao de livros e periddicos, o Brasil conheceu,

repentinamente, o progresso2.

O Recife da época, e sua irmd Olinda, possuiam, juntos, quarenta mil habitantes, o que
era considerado um niimero relevante para os padrdes da época no Brasil*®. Tratava-se, pois, de
uma cidade de grande porte e que detinha um dos portos mais movimentados do pais (GOMES,
2014, p. 247). E se é verdade que a cidade viria a se beneficiar de muitas medidas tomadas pela
Corte, como a abertura dos portos e a derrubada da proibicdo da implantacdo de industrias,

também é verdade que inumeros problemas surgiram desse fato.

Com efeito, a explosdo de desenvolvimento ndo se fez sem revezes. Estando a Corte
instalada no Rio de Janeiro, era naquela cidade que se concentravam os investimentos e 0
dispéndio de dinheiro publico. Os recursos para garantir o bem-estar dos recém-chegados ao
Rio de Janeiro vinha de impostos cobrados nas outras provincias, tributos que eram criados

amilde, gerando imensa insatisfacéo.

Mas ndo era apenas a tributacdo que gerava insatisfacdo em Pernambuco. Era toda a
amplificacdo da ingeréncia da Corte na politica da provincia (VILLALTA, 2016, p. 203). Junte-
se a isso os ideais iluministas, as ideias liberais francesas e americanas (GOMES, 2014, p. 249)

e tem-se a receita da insurrei¢ao que teve inicio no Recife em 06 de marco de 1817.

Antes de ter inicio a aludida era das revolugdes na cidade, Recife e Olinda envolveram-se em 1711 em um
conflito fraticida: a Guerra dos Mascates, tendo de um lado os “mascates”, ou comerciantes recifenses e, de outro,
os senhores de engenho de Olinda (FAUSTO, 2006, p. 35). Como resultado do confronto, Recife passou a ser a
sede administrativa da capitania.

12\/ide GOMES (2014).

13A titulo de comparagio, o Rio de Janeiro contava na mesma época com 60 mil habitantes.
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As tais ideias iluministas, depois da abertura dos portos, circulavam muito mais
livremente pelo Brasil e COSTA (1999, p. 27) bem ressalta sua influéncia nas revoltas do
periodo, afirmando que “apesar do carater implacavel da repressdo, os “abomindveis principios
franceses” reapareciam a cada passo como argumentos justificadores de novas sublevagdes”.
Segundo a autora, Cruz Cabugd, um dos lideres da revolucdo Pernambucana de 1817, ornava

as paredes da sua casa com retratos dos lideres das Revolugdes Francesa e Americana®,

Os insurretos tomaram o poder, constituiram um governo provisorio e proclamaram a
Republica. GOMES (2014, p. 250) resume as principais ideias da nova republica®® lembrando
gue se convocou uma assembleia constituinte, formada por representantes eleitos em todas as
comarcas da provincia, que se estabeleceu a separacao entre os poderes Legislativo, Executivo
e Judiciario, que se manteve o catolicismo como religido oficial, mas concedendo liberdade as
demais igrejas cristds, que se proclamou a liberdade de imprensa, grande novidade no Brasil,
mas que se manteve a escraviddo, para ndo ferir os interesses dos senhores de engenho que

apoiavam o0 movimento.

A Republica Pernambucana durou até o dia 20 de maio, quando as tropas portuguesas
invadiram o Recife. Com a debelacdo da insurreicdo, foi imediatamente ordenada a execugao
dos revolucionérios. O recado era claro para as demais provincias: 0 Rei ndo admitiria
contestacdo. A derrota ainda teve um custo adicional para Pernambuco: a perda territorial de
Alagoas. Primeira de muitas perdas, as grandes revolugbes ocorridas em Pernambuco
arrancaram-lhe grande parte do territério: de 278 mil quilémetros quadrados, a provincia foi
reduzida a 98 mil quildmetros quadrados (GOMES, 2015, p. 221).

Segundo GOMES (2014, p. 247) a revolucdo, embora derrotada, contribuiu para
acelerar o processo de independéncia. Além disso, teria afetado as funda¢des do sistema, pois
dela participaram também elementos identificados com a Coroa, como a elite agraria da

provincia.

Para FAORO (2001, p. 304), ela “definiu um ideario, que se prolonga no curso de todo

o Império, com o liberalismo forrado de energia republicana”. Mas ressalta o autor que as

14 COSTA (1999, p. 30), todavia, ressalta que apenas os lideres do movimento se inspiravam nas novas ideias. A
massa, pouco educada, ndo tinha acesso as doutrinas que vinham de fora.

15 Como curiosidade, ressalta-se que a revolugdo Pernambucana aboliu todos os pronomes de tratamento que
indicassem hierarquia. Foram também enviados embaixadores para o exterior. Desenhou-se uma bandeira para a
nova republica, bandeira essa que, desde 1917, no centendrio da revolucédo, passou a ser a bandeira do Estado de
Pernambuco. (GOMES, 2014, p. 251)
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classes mais baixas ndo abragaram o movimento por perceberem que esse ndo lhes pertencia.

O povo sé adotara como sua a revolucéo que ocorreria em 1824.

Poucos anos depois nova revolugdo tomou conta da cidade. Trata-se da Confederagéo
do Equador de 1824.

Entre 1817 e 1824 muita coisa aconteceu: em 1822 o Brasil tornou-se independente do
Reino de Portugal, convertendo-se em império e formou-se uma Assembleia Constituinte para
elaborar a primeira Constituicdo do Brasil, a qual terminou dissolvida, com o Imperador

outorgando a Constitui¢do de 1824.

A mais vigorosa resisténcia ao ato autoritario do Imperador “proveio de Pernambuco,
onde eclodiu, no mesmo ano, uma grande revolta, a Confederagdo do Equador” (BASILE, 1990,
p. 214 in Linhares, 1990). Os revolucionarios, entre os quais destaca-se Frei Caneca, temiam
que a Constituicdo outorgada inflasse os poderes imperiais, enfraquecendo as provincias. A
insidia do Imperador despertou os antigos desejos republicanos: ansiavam os revolucionarios,
mais uma vez, proclamar a republica. Ademais disso, buscavam implantar o federalismo, o
sistema representativo e abolir o trafico negreiro para o porto do Recife (BASILE, 1990, p. 214
in Linhares, 1990).

FAUSTO (2006, p. 82) ressalta um aspecto notavel da Confederacdo do Equador: o seu
carater urbano e popular. Alias, BASILE (1990, p. 214 in Linhares, 1990) credita a esse forte

envolvimento popular o proprio fracasso da revolucdo, pois isso teria assustado as elites locais.

Em novembro de 1824, quatro meses apds a sua proclamacédo, foi derrubada a
Confederacdo do Equador e punidos com a morte os revolucionarios, inclusive Frei Caneca,
que terminou fuzilado ante a recusa do carrasco de levar a cabo a ordem de enforcamento
(FAUSTO, 2006, p. 83). A punicdo, mais uma vez, estendeu-se ao territorio pernambucano.
Apos o fim da Confederacdo do Equador, a provincia perdeu a Comarca do Sdo Francisco, que

correspondia a 60% da sua area (GOMES, 2015, p. 222), incorporando-se a Provincia da Bahia.

Poucas décadas depois, Recife desposa mais uma revolucdo. O ano da Praieira foi 1848,
e ndo foi esse um ano qualquer, pois nele eclodiram revolucgdes liberais e socialistas em diversos
paises europeus, como bem lembra FAUSTO (2006, p. 95), insinuando a influéncia dos recentes
movimentos da Europa nos tropicos, afirmando que em “Olinda e Recife respirava-se 0 que um
autor andnimo, adversario das revolugdes, chamara muitos anos antes de “maligno vapor
pernambucano” (FAUSTO, 2006, p. 95).
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O cerne da controvérsia que faria eclodir a revolugdo eram disputas provinciais entre o
Partido Conservador e o Partido Liberal e a intervencdo do Governo Imperial na questdo local.
Reivindicavam os praieiros “medidas como: a absoluta liberdade de Imprensa, o direito ao
trabalho, o fim do sistema de recrutamento vigente, a extincdo do Poder Moderador, o
federalismo, a nacionalizacdo do comércio a retalho e, uma novidade, o sufragio universal”
(BASILE, 1990, p. 243 in Linhares, 1990), embora haja historiadores que defendam que as
proposicdes mais radicais ndo chegaram a ser encampadas pela direcdo praieira (BASILE,
1990, p. 243 in Linhares, 1990). Se for seguida essa linha de pensamento, a Praieira ndo teria o

impulso revolucionario de suas irmas de 1817 e 1824.

Mas FAUSTO (2006, p. 95-96) parece discordar de tal corrente, ressaltando a critica
social e as ideias socialistas presentes na revolucdo Praieira, mas tendo o cuidado de informar
gue ndo se tratava esse socialismo daquele de Marx, mas do de Proudhon, Fourier e Owen. Seja
como for, com a Praieira encerram-se as revolugdes de Pernambuco, ou o seu ciclo

revolucionario, como denomina-o FAUSTO (2006, p. 96).

Um interessante insight sobre as revoluc6es no Brasil vem de COSTA (1999, p. 30) ao
afirmar que no Brasil os principios liberais ndo surgiram da luta da burguesia contra a
aristocracia e a realeza, como se deu na Europa, sendo importados ja prontos e acabados daquele
continente. A autora pontua que a transposicdo daqueles ideais para a realidade brasileira ndo
se fez sem dificuldades, pois os liberais brasileiros pertenciam a categoria rural, que se
empenhava em conquistar a liberdade de comércio e a autonomia administrativa e judiciaria,
mas ndo admitiam, por outro lado, abrir mdo do latifindio e da propriedade escrava (COSTA,
1999, p. 30).

Neste aspecto, CARVALHO (2013, p. 274) pontua que a Revolucdo Pernambucana de
1817, por exemplo, em completa contradicdo com seus ideais de justica e liberdade, manteve
como sagrado o direito dos proprietarios de escravos. Assim, a observacdo de COSTA (1999)
é precisa: o liberalismo no Brasil tinha espaco mais reduzido do que o europeu. O Recife
revolucionario que se enraizou no imaginario popular, com efeitos em movimentos culturais

séculos a frente, como 0 movimento manguebit, ndo deixava de ser, também, conservador.

Alids, na musica “a Praieira” do album “da lama ao caos”, Chico Science parece
compreender essa questdo, quando ao falar da Revolugdo Praieira ressalta que “ha fronteiras
nos jardins da razao”, o que pode apontar para a insensatez de um movimento inspirado por
ideias iluministas, pela razdo, e que se funda na igualdade entre os homens, encontrar limites

para essa igualdade, & medida que ndo luta pela abolicdo da escraviddo.
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A trajetdria da cidade do Recife nos tempos imperiais ndo pode deixar de mencionar o
movimento abolicionista. O Brasil tinha suas bases, desde os primeiros tempos coloniais, no
trabalho do escravo africano. No século XIX, contudo, 0 mundo repudiava essa préatica, o que

tornou anacronico e repulsivo o sistema de exploracdo brasileiro.

GOMES (2013, p. 211) ressalta que o movimento abolicionista foi a primeira campanha
de dimensdes nacionais com participacdo popular, tendo contado com multiddes atendendo
comicios, com a publicacdo de artigos inflamados em jornais e discussfes publicas, nas ruas e
no Parlamento. N&o se tratou o abolicionismo de decisdo isolada de gabinete, alheio a sociedade
e ao povo, mas de decisdo gestada na rua, na imprensa, nas faculdades, nos parlamentos. Foi,
segundo CARVALHO (2013, p. 322), 0 primeiro movimento popular auténtico no Brasil. Note-
se, todavia, que 0 movimento era, essencialmente, urbano (COSTA, 1999, 330). O Brasil rural,
porém, permanecia “agrario, isolado, analfabeto, sem comunicagdes e conservador” (GOMES,

2013, p. 221)

No Recife, como nas demais capitais brasileiras, 0 movimento abolicionista floresceu.
E nem poderia ser diferente, sendo o Recife, conforme os dados do Censo de 1872, a terceira
cidade brasileira em numero de escravos: dos seus 57 mil habitantes, 10 mil eram escravos
(GOMES, 2022, p. 171).

Joaquim Nabuco e José Mariano eram as liderangas do movimento abolicionista
pernambucano, promovendo comicios e debates publicos. Joaquim Nabuco defendia a aboli¢éo
imediata da escraviddo, sem indenizacdo, mas dentro da legalidade (GOMES, 2022, p. 353).
Mas parte do movimento acreditava na necessidade de acGes mais radicais, como a promocao
de fugas e de revoltas de escravos (BASILE, 1990, p. 286 in: Linhares, 1990). Essa vertente
mais radical do movimento abolicionista era representada no Recife, principalmente, pelo
Clube do Cupim, organizacdo fundada em 1884, comprometida a roer em silencio o sistema
escravista (SALES, 1990, p. 108). Suas atividades ndo se faziam apenas no campo da
legalidade: seu objetivo era “roubar, esconder e remeter escravos ao Ceara e a outras regioes
do Nordeste onde ficassem a salvo das perseguicoes dos capitdes do mato (GOMES, 2022, p.
410).

O movimento abolicionista recifense foi aqui mencionado por ser o primeiro movimento
que, realmente, mobilizou a sociedade como um todo, gerando amplo debate, inclusive entre as
classes menos abastadas. O exercicio da cidadania na cidade e no pais é um marco que deve ser

lembrado e cujos ecos, acredito, se fazem ouvir em qualquer movimento cultural de forte
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vertente social, como é o caso do movimento manguebit, que mais de cem anos a frente

aparecerd no Recife.

Outro fato que cumpre ser mencionado € a decadéncia da cultura da cana de aglcar e 0
seu reflexo na ocupacdo e urbanizagédo da cidade. FRAGOSO (1990, p. 144 in: LINHARES,
1990), ao comparar a estimativa populacional em 1819 com os dados do censo de 1872, aponta
para a transferéncia, no periodo, do eixo econdmico do Nordeste agucareiro para o Sudeste
cafeeiro, salientando, ainda, que a partir de 1831-40 as rendas da exportacdo de café ultrapassam

as do acucar.

A decadéncia da cultura do agucar em Pernambuco foi um processo longo, mas levou,
pouco a pouco, a perda de importancia politica da provincia e sua derrocada econdémica, com

efeitos diretos na cidade do Recife e em sua populacdo empobrecida.

Barbosa Lima Sobrinho, segundo afirma VISCARDI (2001, p. 28), dividia os Estados
na Republica Velha em trés classes: Minas Gerais, Sdo Paulo e Rio Grande do Sul seriam os
Estados de primeira grandeza, Rio de Janeiro, Pernambuco e Bahia os de segunda grandeza e
0s demais agrupavam-se em um terceiro grande grupo. Nesse esquema, os Estados dominantes
davam as cartas, enquanto os demais, em maior ou menor grau, “caminhavam ao reboque da
Historia”. Embora a autora conteste a passividade dos chamados Estados de segunda grandeza,
em fundamentada tese revisionista, fato incontestavel é que o Estado de Pernambuco — e

conseguintemente a cidade do Recife — perderam importancia politica.

A crise dos engenhos em Pernambuco, atuou como mais um fator a impulsionar a
crescente urbanizagdo do Recife®. Como recorda Gilberto Freire, “o patriarcalismo urbanizou-

se” (FREIRE, 2006, p. 126), “a praca venceu o engenho” (FREIRE, 2006, p. 135).

A Republica Velha seguiu-se a Revolucdo de 1930, em que se destaca a figura de
Getdlio Vargas e posterior implantacdo do Estado Novo. O Estado Novo foi um regime
autoritario de inspiracdo fascista implantado em 1937. Escolhemos tratar aqui deste momento
histérico dada a sua ligacdo com eventos importantes da historia do Recife, especialmente no

gue concerne a sua urbanizacao e a exclusdo das classes populares.

Desde o principio do século XX a cidade passa a viver uma rapida, desordenada —
mesmo irracional — remodelacdo. Como afirma SANTOS e SILVEIRA (2006, p. 287), “a

16 Importante ressaltar que o processo conta com diversas fases, reviravoltas, ndo podendo ser definido como um
movimento constante e homogéneo de decadéncia do setor. Cite-se, por exemplo, a substituicdo dos engenhos
pelas usinas, que deu um respiro a cultura da cana de agucar no inicio do século XX.



30

metropole é o lugar em que se ddo sucessivas adaptacbes ao moderno sem atencdo ao

preexistente”. O Recife parece ter seguido esse destino a risca.

A remodelagdo da cidade ndo tem inicio com o Estado Novo e bom exemplo é a
demolicdo dos dois Unicos arcos do Recife, erguidos em 1643 e demolidos um em 1913 e outro
em 1917. Mas a modernizacdo abrupta das grandes cidades acentuou-se durante o Estado Novo
em todo o pais, geralmente em um processo violento como salienta ARIAS NETO (2008, p.
227 in: FERREIRA e DELGADO, 2008): os espacos foram reordenados conforme uma
racionalidade técnica e higienista, que ndo poucas vezes descambou para a pura e simples

destruicdo do antigo e excluséo das classes populares.

A transformacao urbana vai se fazendo, e se por um lado ela reforga a metropolizacao,
por outro ela representa uma “desmetropolizagdao”, ou “involu¢ao metropolitana” (SANTOS,

2006, p. 286).

No Recife, esse processo doloroso foi levado a cabo pelo interventor federal Agamenon
Magalhées e culminou com o plano da reforma do Bairro de Santo Ant6nio no final doa década
de 1930. O Bairro de Santo Antdnio situa-se na antiga Ilha de Anténio Vaz, ocupada pelos
holandeses, e possuia muitas edificacdes — casas, sobrados, igrejas — ruas, becos e pracas
antigos. O bairro ainda existe e muitas das suas ruas e edificacfes sobreviveram a modernizacéo

do Estado Novo, mas outras tantas sucumbiram e se perderam para sempre.

Joaquim Cardozo, poeta recifense, bem captou a triste perda vivenciada pela cidade na
primeira metade do século XX. Depois de comparar os andaimes a “patibulos erguidos”, o poeta

assim conclui o poema Recife Morto (CARDOZO, 2007):
()
Recife,
Ao clamor desta hora noturna e magica,
Vejo-te morto, mutilado, grande,
Pregado a cruz das novas avenidas.
E as mdos longas e verdes
Da madrugada

Te acariciam.
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A destruicdo foi imensa e terminou testemunhada pelo fotégrafo Benicio Dias, que
documentou em imagem a reurbanizacdo do antigo Bairro de Santo Antonio, reurbanizacdo
hoje quase centenaria, mas ainda ndo completamente assimilada pela sociedade, talvez pelo
tamanho da demolicdo empreendida: quarteirGes inteiros, seus sobrados, ruas e igrejas. A
perseguicdo desordenada do progresso gerou uma cidade nova, mas como 0s registros de

Benicio Dias atestam, uma cidade que nao soube se fazer moderna preservando o seu passado.

Figura 2 — Fotografia de Benicio Dias'’

O Recife crescia e modernizava-se, mas também se enchia dos mocambos de que fala
FREIRE (2006). Mas nem os mocambos escaparam a sanha modernizadora do Estado Novo.
Em 1939 foi criada a Liga Social contra 0 Mocambo, voltada a eliminar essa habitacdo pobre
do solo recifense (MALTA e ARAUJO, 2015, p. 20).

Tratando-se de politica higienista como era, buscava apenas erradicar o mocambo, que
era visto “como causa, € ndo como consequéncia, de uma situag¢do de desigualdade econdmica”
(PANDOLFI, 1984, p. 63). O resultado pratico da politica, todavia, longe de erradicar o

mocambo, foi espalha-lo para pontos mais extremos da cidade, como 0s morros da zona norte

17 Fotografia extraida de MALTA e ARAUJO (2015, p. 76)
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(PANDOLFI, 1984, p. 65-67), sem prejuizo do seu retorno aos mangues mais centrais,
arrefecido o impeto inicial da politica. E dessa época a intensificacdo da ocupagio dos morros
de Casa Amarela, ao longo da Avenida Norte, assim como da Zona Oeste do Municipio
(CAVALCANTI et all., 2016, p. 316). O disco “Da lama ao caos” (1994), como detalharemos
melhor ao longo do trabalho, fala desses espacos pobres da cidade: tanto aqueles situados nos
manguezais, como aqueles surgidos das politicas higienistas do Estado Novo: os bairros

humildes e as favelas situados nos morros do Recife.

Na década de 1970 a situacdo deteriora-se ainda mais: a dificil adaptabilidade das
antigas vias e construgdes as exigéncias da modernidade, levam ao paulatino abandono e
degradacdo do centro antigo da cidade — fendmeno experimentado em muitas capitais
brasileiras — com a mudangca das classes mais abastadas e do comércio para outros bairros mais
novos e mais equipados. Esse fendmeno vem acompanhado do aumento do preco dos terrenos
e da especulacdo imobiliaria, o que € reforcado pelo incentivo dado ao setor da construcgéo civil
pela politica habitacional implantada por meio do Sistema Financeiro de Habitacdo - SFH, que
fez crescer o numero de habitacdes no Recife, mas beneficiando, principalmente, a populacéo
de alta e média renda, dificultando ainda mais o acesso a moradia na cidade (CAVALCANTI
et all., 2016, p. 316). Como consequéncia do fendmeno, seguiram-se numerosas “invasdes

urbanas com carater de luta organizada”, com repercussdes na configuracdo do espago urbano:

Esta situacdo repercutiu de forma expressiva no espa¢o metropolitano, ao
ampliar os assentamentos pobres no Recife e chegar a quase duplicar a area
por estes ocupada, entre meados dos anos 1970 e final da década de 1980.

Excluidas de oportunidades habitacionais geradas pelas politicas
governamentais, as familias de baixa renda autoconstruiram suas moradias em
locais inadequados: os alagados da planicie e as vertentes de colinas
(CAVALCANTI et all, 2016, p. 316)

Os assentamentos precarios ficaram assim divididos geograficamente: nas planicies do
Recife e da sua regido metropolitana as ocupacfes fazem-se, com grande frequéncia, as
margens de rios, em alagadicos e manguezais, e nas areas mais acidentadas, fincam-se em
morros e colinas, ambos expostos a riscos, em especial na época das chuvas (CAVALCANTI
et all, 2016, p. 313). Aproximam as duas formas de ocupacdo a falta de infraestrutura,

seguranca, alta densidade populacional e os baixos indicadores sociais.

O Recife chega a década de 1990 do século passado, década em que surgiu 0 movimento
manguebit e na qual foi produzida o disco “Da lama ao caos”, extremamente empobrecido e
atormentado por problemas urbanos de toda ordem. Mas € precisamente nessa cidade em crise
— e talvez justamente porque essa crise fosse tdo imensa e palpavel - que o movimento

manguebit surge e se desenvolve. O manguebit tem uma rela¢do intima com essa cidade que
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foi construida ao longo dos séculos — a cidade fisica e a imaginaria — e 0 seu espaco € central
para a configuracdo do movimento e dos seus produtos culturais. O manguebit reconhece no

Recife a Manguetown. Mas que Manguetown é essa?

1.2 O Mangue na Cidade

A manguetown é a cidade do mangue. No contexto do movimento manguebit é a cidade
do Recife da década de 1990. Mas antes de desnudar que Recife é esse que viu surgir a cena
manguebit, & importante, antes, se deter sobre os mangues que envolvem a cidade. Convido-0s

a, brevemente, tirar os sapatos e enfiar os pés na lama.

O mangue é, na verdade, a vegetacdo dos manguezais. S&0 0S manguezais 0S
ecossistemas de que, tecnicamente, estamos tratando neste trabalho, uma vez que nem sé de
vegetacao sao compostos esses espacos, mas também de solo e de vida. Apesar disso, tendo em
vista 0 uso popular da palavra mangue para designar o todo — e ndo sendo este um trabalho de
biologia, mas de literatura - tomamos a liberdade de usar, indistintamente, os termos mangue e

manguezal para significar o todo do ecossistema. Mas 0 que é exatamente um manguezal?

Os manguezais sdo sistemas complexos e resistentes, situados numa zona de transi¢ao
entre os ambientes terrestres e aquaticos (SILVA, SILVA e ARAUJO, 2020, p. 729-730). N&o
se trata, pois, de ambiente apenas liquido ou apenas s6lido. O mangue é ora liquido, ora solido,
possuindo ainda partes mistas, pois mudam de estado conforme o vai e vem da maré — sélido

na mare baixa e liquido na maré alta.

SCHAEFFER-NOVELLLI, em capitulo do Atlas dos Manguezais do Brasil, editado pelo
ICMBIO (2018, p. 18)*8, faz um apanhado de extensa bibliografia para deslindar a origem da
palavra mangue. Segundo se colhe da sua pesquisa, 0 termo tem origem duvidosa. Ha sugestfes
de que a palavra em portugués derive do termo “mangle” de raiz caribenha ou aruaque. Também
existem pesquisas relacionando a palavra com o termo malaio “manggi-manggi”, nos dias de
hoje ndo mais utilizado na Malasia, mas apenas na Indonésia ocidental. VANUCCI (2002, p.
34), ao se debrucar sobre a etimologia da palavra, reconhece os citados aparecimentos do
vocabulo, mas conclui que sua origem é africana, da lingua Wolof, comum no Senegal, Gdmbia,

Casamansa e Guiné, tendo sido apreendida pelos portugueses naquele continente. A palavra,

8 Disponivel no sitio eletrdnico do Instituto Chico Mendes de Conservacdo da Biodiversidade:
https://www.gov.br/icmbio/pt-br/centrais-de-conteudo/atlas-dos-manguezais-do-brasil-pdf
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portanto, € estranha ao sistema linguistico europeu, como também é estranho a ele o

ecossistema: roubada a terra, foi preciso também roubar as palavras para nomea-lo.

SHAEFFER-NOVELLY (ICMBIO, 2018, p. 18) adverte que desde 0s primeiros anos
da “descoberta” do Brasil pelos navegadores portugueses, a palavra mangue foi registrada em
cartas, mapas e descri¢Oes da costa brasileira, com a grafia manguez, mamgues, manglares ou,
simplesmente, mangues. Apesar disso, 0s colonizadores ndo possuiam familiaridade com esse
ambiente grafado nos seus mapas de forma levemente diversa. LIMA (2017, p. 192-193) pontua
que 0s portugueses ndo se preocupavam em o descrever e conhecer. Ao contrario, dele se
distanciavam: 0s manguezais eram espacos insalubres. Eram 0s negros e os indigenas que o
exploravam, convivendo com os terrenos alagados dos manguezais: “havia um certo medo,
acreditava-se que 0s terrenos lamosos eram cheios de bichos asquerosos” e somente “negros e
indios conheciam muito bem a terra dos manguezais”. Para a autora, os manguezais seriam

espacos vinculados as culturas marginalizadas (LIMA, 2017, p. 195).

Na verdade, a aversdo ndo ao mangue especificamente, mas aos pantanos e terrenos
alagados em geral € antiga. O medo dos miasmas, emanacdes perigosas e malcheirosas que se
supunha vindas do solo, capazes de provocar doengas e até a morte, acompanhou a humanidade
por um longo periodo historico, como bem pontua CORBIN (1987). Os pantanos, pelo cheiro
que exalavam, eram, naturalmente, territorio perigoso para a saude do individuo. CORBIN
(1987, p. 317) cita testemunho do ano 1789 que bem evidencia o horror as regifes pantanosas:
“0 viajante que atravessa uma regido pantanosa, uma vez chegado ao hotel, mandara queimar
enxofre em seu quarto, absorvera infusdes de ervas odorantes, fumara tabaco "ou qualquer outra

substancia aromatica" e se esforgard para nao engolir a préopria saliva”.

Em que pese o horror ao alagado, ao pantano, ao mangue, muitas pessoas neles vivem
e deles extraem a sobrevivéncia. Essas sdo, normalmente, pessoas de classe social mais baixa,
que habitam as regides pantanosas por falta de opcdo. O mangue, portanto, desde 0s primeiros
anos da colonizagdo, como pontua LIMA (2017, p. 195), sdo espacos associados ao pobre, ao

marginalizado, espacos que se evita, que se busca apagar.

Mas em que, exatamente, consiste esse ecossistema? O ecossistema €, na verdade,
dividido em trés feicGes ou espacos diversos: o lavado, o bosque de mangue e o apicum. O
lavado é o comeco do manguezal: o banco de lama exposto apenas na maré baixa. O bosque de
mangue é a parte seguinte ao lavado, onde se situam as arvores do manguezal e 0 apicum € a
parte mais interna, onde a agua s6 penetra nas marés-altas. (SHAEFFER-NOVELLY in:

ICMBIO, 2018, p. 24-25). O ecossistema estd sempre associado a dgua, normalmente a agua
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dos estuérios, situados na transigdo do rio com o mar, ora mais para dentro do rio, ora mais na

zona costeira, estando, portanto, sujeito a flutuagdo das marés.

A importancia ecolégica dos manguezais ndo é pequena. SHAEFFER-NOVELLY e
COELHO JUNIOR (ICMBIO, 2018, p. 30) salientam sua relevancia como “produtor primario
do ambiente marinho, transformando nutrientes minerais em matéria organica vegetal
(fitomassa), sustentando a base de teias alimentares costeiras”. Eo mangue, portanto, area fértil,
geradora de vida, como bem ressaltam SILVA, SILVA e ARAUJO (2020, p. 728-730) ao
afirmar que os manguezais estdo entre os ecossistemas mais produtivos do planeta. As autoras
pontuam que, além de servir de zonas de abrigo e habitat para animais — ndo somente peixes,
mas também mamiferos, os manguezais filtram as aguas, adubam as costas, e protegem-nas
contra a erosdo costeira. E nesse ecossistema que se exportam nutrientes que v&o enriquecer as
aguas dos estuarios e da costa e é essa sua particular funcdo que vai influenciar a escolha dos
locais de desova para os animais, tornando-o um bercario natural para diversas espécies
(SILVA, SILVA e ARAUJO, 2020, p. 728). Além disso, por estar exposto ao subir e descer das
mareés, as sementes e larvas nele depositadas sdo dispersadas diariamente pelo fluxo das aguas
moventes, espalhando a vida (SILVA, SILVA e ARAUJO, 2020, p. 730).

Mas a riqueza dos manguezais nao se limita ao seu aspecto ecoldgico, de estuario de
vida, filtro das aguas e fertilizante dos solos. Os mangues também tém funcéo social, servindo
de subsisténcia a diversas comunidades. ALMEIDA E COELHO JUNIOR (ICMBIO, 2018, p.
86) relatam que, na virada deste século, estimativas apontavam que cem milhdes de pessoas no
mundo viviam ha até dez quildmetros de significativas areas de mangue, “todas se beneficiando
de uma variedade de produtos e servigos, como pesca e produtos florestais, agua potavel e

protecao contra erosao e eventos climaticos extremos”.

Esse aspecto de dependéncia do homem com o manguezal é ressaltado por SILVA,
SILVA e ARAUJO (2020, p. 736), que alertam para as atividades de pesca artesanal realizadas
nos mangues, atividades essas que geram renda para o sustento de comunidades inteiras. Mas
se, por um lado, o homem beneficia-se, depende mesmo da fertilidade e riqueza dos
manguezais, por outro lado, funciona como poderoso fator de aniquilamento desse importante

ecossistema.

Segundo SCHAEFFER-NOVELLI, VALE e CINTRON (2015, p. 65), o
desenvolvimento normal de um manguezal depende de fatores externos que nele incidem,
fatores esses que podem ser atmosféricos, hidrograficos, oceanograficos e geoldgicos. Os

autores citam a energia do sol, a acdo das marés, as precipitacdes, os aportes de agua doce e
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salgada, os sedimentos fluviais e marinhos que vao sendo ali depositados. Trata-se, portanto,

de uma soma de agentes externos que vao garantir a sobrevivéncia e a evolugdo do ecossistema.

Mas ha um outro fator a influenciar o desenvolvimento desse rico ecossistema, um fator
que vem sendo extremamente destrutivo: o homem. A acdo humana tem sido elemento

relevante de destruicdo dos manguezais, em especial daqueles situados em &reas urbanas.

A supressdo do ecossistema em terras brasileiras é antiga. SCHAEFFER-NOVELLI
(ICBIO, 2018, p. 21), concatena a exploragdo dos manguezais com a chegada dos portugueses
ao litoral brasileiro. Segundo a autora, ja no final do século X VI, ha registros de forte exploragéo
dos manguezais no Brasil para producdo de lenha, carvéo, extracdo de tanino, pesca e producao

de sal.

De fato, como bem aponta SILVA, SILVA e ARAUJO (2020, p. 730), 0 crescimento
urbano desordenado, com suas alteragdes ambientais e climaticas, tem levado a degradacéo e
mesmo ao desaparecimento das areas de mangues. Segundo se colhe do Atlas dos Manguezais
do Brasil (ICMBIO, 2018, p. 5), 25% dos manguezais brasileiros sobreviventes foram
destruidos entre o comeco do seculo XX e 0 ano de 2018, quando foi publicado o estudo. Nas
regides Nordeste e Sudeste, contudo, estima-se que o percentual de destruicdo alcance 40% da

area de mangues no mesmo periodo.

A degradacdo dos manguezais tem impactos sérios no meio ambiente, dada as
mencionadas funcdes de bercario de vida, filtro de aguas e fertilizante do solo nele exercidas.
Mas ndo é sO a natureza que se ressente do dano aos manguezais e, ainda mais grave, da sua
eliminacdo. A populacdo em geral sofre com a sua degradacéo, pois perde-se a protecao natural
gue 0s manguezais proporcionam em eventos de enchentes e tempestades e ficam as areas
adjacentes mais vulneraveis a erosdo. lgualmente, ndo pode ser esquecido o efeito econdémico
de semelhante destruicdo: sendo fonte de vida, a supressdo dos mangues impacta a vida
marinha, inclusive de espécies de valor comercial, reduzindo a atividade pesqueira de larga

escala, com o consequente aumento dos precos dos pescados para a populagéo.

Mas sdo as comunidades ribeirinhas que dele extraem seu sustento 0S grupos
diretamente impactados pela reducdo das populacdes de caranguejos, mariscos e peixes que
habitam os mangues ou proliferam por sua causa, com graves consequéncias sociais. Além de
perder renda, as pessoas que retiram seu sustento dos mangues podem adquirir doengas devido
ao contato com as 4guas e a lama contaminadas por esgotos, lixo e poluicdo em geral. A
supressdo do mangue €, para essas pessoas, causa direta de problemas sociais e de saude

publica, capaz de afetar sua dignidade e sua qualidade de vida.
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Feita essa breve explanacdo sobre o ecossistema dos manguezais, cumpre agora deter-
nos sobre os mangues do Recife. O Recife é cortado por seis rios maiores, o Capibaribe, 0
Beberibe, o Tejipid, o Jiquia, o Afogados e Jorddo'® e uma infinidade de riachos, muitos desses
pequenos cursos d"agua ja extintos. Sendo o Recife uma cidade litoranea brasileira atravessada
por tantos rios, é natural que nela vicejem os manguezais que, como Visto, sdo ecossistemas
extremamente comuns no litoral brasileiro, ocupando areas de estuarios, de transicao de rio e
mar. O convivio da cidade com seus manguezais, todavia, nunca foi pacifico. O Recife fez-se

em luta continua contra as éguas e contra 0S mangues.

O Recife € cidade erigida em manguezais, cidade que durante séculos — em processo
ainda nao findo - roubou das &guas dos rios e dos mangues espaco para crescer, para ir além
das pequenas ilhas fluviais que a geografia Ihe ofereceu. GUSMAO FILHO (1995, p. 16),
empreendeu pesquisa cartografica para demonstrar o quanto a area dos bairros mais antigos da
cidade aumentou ao longo dos séculos. O autor concluiu que nos 275 anos anteriores ao inicio
do século XX, isto é, de 1625 até 1900, o Bairro do Recife cresceu 316% e o Bairro de Santo
Antoénio cresceu 276%. Ainda demonstrou o autor que o Bairro da Boa Vista, em 145 anos, de
1755 até 1900, cresceu 118%.

Isso significa dizer que “2/3 da area atual desses bairros foi tomada do rio, mangue e
mar, mobilizando para aterro um volume de 4 a 5 milhdes de metros cubicos, até o inicio deste
século” (GUSMAO FILHO, 1995, p. 16). O autor, naturalmente, refere-se ao século XX, uma
vez que o seu estudo foi publicado em 1995. Mas essa area ainda aumenta mais ao longo do
século. Conforme o autor, o volume “dobrou com o aterramento dos mangues e alagados da
planicie durante o século XX” (GUSMAO FILHO, 1995, p. 16), o que leva, inclusive, a cidade

a afundar em alguns pontos.

Os primeiros aterros consolidam-se em um contexto de luta por espaco. Tendo a
primeira povoacao surgido em uma pequena ilha, o aumento populacional exigiu a conquista
de mais espaco na ilha fundadora e nas ilhas vizinhas. Com o tempo, todavia, outras motivacoes

SOmam-Se a esSa No Processo de drenagem, assoreamento e aterro dos manguezais recifenses.

E assim que os aterros na cidade, que se fazem desde os primeiros tempos coloniais,
ganham impulso com as politicas higienistas do século XIX e XX. Ja vimos que as areas
pantanosas eram associadas a odores putridos, miasmas que, supostamente, causavam doencas

(CORBIN, 1987). O Recife, cidade construida entre manguezais, teria muito trabalho pela

190 termo “maiores” é utilizado para diferencia-los dos inimeros riachos que cortam a cidade. Deve-se ter em
vista, todavia, que ndo se trata de grandes rios, como é o caso do Rio Amazonas ou do Rio Nilo.
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frente para eliminar os tais miasmas. MIRANDA (2012, p. 147-148) relata que em 1845 foi
criado na cidade pela Assembleia Provincial o Conselho de Salubridade Publica, voltado a
melhorar as condicGes sanitarias e combater os focos de epidemias, e cujas medidas incluiam o
“aterramento de areas pantanosas e de aguas estagnadas”. Por falta de pessoal e recursos,
todavia, os projetos do Conselho de Salubridade Publica tiveram pouca efetividade e esse

acabou extinto.

Extinto o Conselho, ndo se extinguiu, porém, a vontade de livrar a cidade dos pantanos?.
Segundo MIRANDA (2012, p. 149) em 28 de agosto de 1855, Aquino Fonseca publicou em
jornal recifense o artigo “Bases para um Plano de Edificagdo da Cidade”, formulado pela
Comisséo de Higiene Publica e baseado na obra do aleméo Johann Peter Frank (1754-1821),
que defendia que “os terrenos pantanosos e a proximidade de &guas estagnadas (...) eram
prejudiciais ao homem”, pelo que, “fazia-Se necessario sanear 0s pantanos e aterrar as valas

urbanas intteis”. A politica oficial adotava discurso explicito contra os manguezais.

No inicio do século XX a luta contra os manguezais avoluma-se. ANDRADE (2019, p.
73) recorda que em 1917 o engenheiro Saturnino de Brito publicou um estudo denominado
“Saneamento de Recife: Descrigao e Relatorios”, que teria baseado as reformas urbanas do
Recife a partir de entdo. O plano incluia a construgdo de novas ruas, pracas e canais, com 0
concomitante aterro e drenagem dos manguezais. Nos anos de 1920, ainda segundo ANDRADE
(2019, p. 77), a cidade foi fortemente aterrada: o bairro do Derby teve grandes areas drenadas,
inclusive para a construcdo do Quartel do Derby, sendo edificado um extenso canal na
localidade. Na mesma época foi construida a Avenida Beira Mar, tomando o espaco dos

manguezais e impulsionando o aterro de variadas areas do bairro do Pina.

Dos anos vinte do século passado em diante o discurso sanitarista, a urgéncia médica
de eliminar os manguezais, associados a sujeira e as doencas, encontra um forte aliado: os
interesses do capital na especulacdo imobiliaria. O aterro dos mangues, alguns situados em
areas nobres da cidade, geram novos terrenos saidos direto da agua, terrenos que puderam ser
utilizados pela indUstria da construcdo civil para construcdo de edificios com a sua posterior

comercializacdo a altos precos.

No final dos anos de 1930, ja durante a ditadura do Estado Novo, consolida-se no Recife
a ja mencionada Liga Social contra o Mocambo (PANDOLFI, 1984). Os mocambos sdo

habitacOes precarias, construidas muitas vezes na lama dos manguezais, unico local encontrado

20Tendo, todavia, constatado que as arvores dos manguezais supostamente arrefeciam os vapores emanados da
lama, a preservacdo da vegetacdo dos mangues foi determinada pela Comissdo de Higiene Pablica, o que acabou
preservando os manguezais que nao foram aterrados (MIRANDA, 2012, p. 149).
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pelos pobres e miseraveis para fixar residéncia. A politica higienista voltada aos mocambos
afeta, naturalmente, os manguezais. Segundo ANDRADE (2019, p. 98) as atividades da Liga
Social contra o Mocambo acabaram “por intervir nos alagados recifenses com aterros,
drenagens, construcgdes de canais e retirada dos mocambos”. Pelo bem do progresso, o Estado

Novo varria para longe 0 mocambo, as pessoas e 0s manguezais.

Atualmente, portanto, a maior parte dos manguezais do Recife foram suprimidos.
Naturalmente ainda existem inlmeros manguezais, mas ndo mais com grandes extensdes como
outrora. Conforme relata VALE e SCHAEFFER-NOVELLI (ICMBIO, 2018, p. 42-43), 0
Recife ndo detém mais 0s bosques de mangues extensos que um dia possuiu, exceto por aqueles
do Parque Natural Municipal dos Manguezais, unidade de conservacéo localizada no complexo
estuarino dos rios Capibaribe, Jorddo, Pina e Tejipi6. E ainda, contudo, fisicamente e
espiritualmente, uma cidade de mangue, um mangue persistente e atrevido que se agarra as

encostas dos rios, decidido a participar da vida da cidade.

1.3 A Manguetown

A cidade que viu surgir o movimento manguebit era pobre, inchada de gente,
atormentada por problemas sociais, ecoldgicos, urbanisticos e econdémicos. A urbanizacao
desordenada nao é um privilégio do Recife, sendo essa uma caracteristica de todas as grandes
cidades brasileiras. SCARLATO (2014, p. 413 in: ROSS, 2014) ressalta que o crescimento
desordenado dos centros urbanos brasileiros vem desde seus primérdios, sendo uma

caracteristica da colonizacao portuguesa no Brasil.

E evidente que essa macula original apenas foi agravada com o passar do tempo, em
especial com o advento da economia capitalista e o desenvolvimento tecnoldgico e industrial,
que impulsionou 0 movimento de migracdo do campo para as cidades. Os trabalhadores recém-
chegados as cidades, sem moradia ou recursos, terminaram ocupando o solo por meio de
invasdes a terrenos publicos e privados com a posterior construcdo de habitacGes precérias,
gerando uma urbanizacédo ilegal (SCARLATO, 2014, p. 401 in: ROSS, 2014). No Recife, a
cidade ilegal era a cidade dos mocambos, seja nos mangues, N0S MOrros, ou Nos terrenos mais

afastados.

Embora a cidade em que 0 movimento manguebit emerge seja a Recife da Gltima década
do século XX, é importante trazer a lume algumas observagdes de Josué de Castro sobre a
miséria da cidade nas décadas anteriores, mais especificamente nas décadas de 1940, 1950,

1960 e 1970. Isso porque o quadro descrito nessas décadas por Josué de Castro, falando da



40

miséria no Recife, da fome, dos mocambos, dos homens-caranguejos, foi absorvido e revisitado
pelo movimento mangue e, conseguintemente, pelo disco “Da lama ao caos” (1994). Décadas

depois da denuincia de Josué de Castro, a miséria por ele descrita ainda assombrava o Recife.

Em “geografia da fome” CASTRO (2008, p. 124) pontuava que dos entdo 700 mil
habitantes do Recife na década de 40, 230 mil viviam em mocambos fincados nos mangues e
nos arredores da cidade. Era gente vinda do meio rural, ora fugida da seca, ora dos baixos
salarios das usinas, gente que cumpria o roteiro severino que uma década depois Jodo Cabral
de Melo Neto descreverd poeticamente em “Morte e vida severina” (MELO NETO, 2006).

O autor conclui que grande parte dessa populagcdo dos mocambos passava fome, morria
mesmo de fome, fadada que estava a consumir uma dieta pobre, monétona, com deficiéncia
calorica e poucas proteinas. Inquéritos realizados por ele na cidade do Recife apontaram que

sua populagdo mais pobre vivia com fome cronica (CASTRO, 2008, p. 122).

As populacdes do litoral que se podiam valer das aguas para extrair alguma proteina
para os seus corpos, sao observadas por CASTRO (2008, p. 133) como “verdadeiras populacdes
anfibias, nem da terra nem da agua, mas de uma zona de solo instavel, formado pela permanente
mistura dos dois elementos.” No Recife, cidade naturalmente fundada entre rios e deitada em
manguezais, essas “populacdes anfibias” vicejavam, pois “os mangues eram uma verdadeira
terra da promissao que atraia os homens vindos de outras areas de mais fome ainda” (CASTRO,

1967, p. 2020).

No romance “homens e caranguejos” (CASTRO, 1967, p. 12-13), Josué de Castro define

no prefacio a obra o tipo de vida dos habitantes dos mangues do Recife, 0s homens caranguejos:

a lama dos mangues do Recife, fervilhando de caranguejos e povoada de seres
humanos feitos de carne de caranguejo, pensando e sentindo como caranguejo.
Seres anfibios - habitantes da terra e da agua, meio homens e meio bichos.
Alimentados na infancia com caldo de caranguejo: este leite de lama. Seres
humanos que se faziam assim irmaos de leite dos caranguejos. Que aprendiam
a engatinhar e a andar com os caranguejos da lama e que 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, hunca mais se podiam libertar desta crosta de lama que 0s
tornava tdo parecidos com 0s caranguejos, seus irmaos, com as suas duras
carapacas também enlambuzadas de lama.

Ressalta CASTRO (1967, p. 13) a desesperanca dessa vida anfibia, enfiada nos
mangues, em que essa populagéo se atolava cada vez mais, sem dela jamais sair, nem mesmo

na morte:

E por isso que os habitantes dos mangues, depois de terem um dia saltado para
dentro da vida, nesta lama pegajosa dos mangues, dificilmente conseguiram
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sair do ciclo do caranguejo, a ndo ser saltando para a morte e, assim, se
afundando para sempre dentro da lama.

Nesse cenario, a miséria e a fome paralisavam até mesmo a humanidade dos habitantes
dos mangues. Os homens-caranguejos eram pessoas animalizadas pela pobreza, pela luta diaria

para sobreviver:

Qual seria entdo o significado de homem-caranguejo? No ambito sociolégico
ou mesmo filosofico, o homem-caranguejo encontra-se mergulhado na
particularidade ou vida cotidiana, comprometido fundamentalmente com a
conservacgdo/reproducdo de sua vida, ndo mantendo uma relacdo consciente
com a genericidade. Nesse caso, ndo poderia ser considerado um individuo
(...). (MELO FILHO, 2003, p. 514)

Jodo Cabral de Melo Neto, no triste poema “O cdo sem plumas” (MELO NETO, 2007),

percebe a desumanizagdo destas pessoas:

Na paisagem do rio
dificil é saber

onde comeca 0 rio;
onde a lama
comeca do rio;
onde a terra
comeca da lama;
onde 0 homem,
onde a pele
comeca da lama;
onde comeca 0 homem
naquele homem.

De inicio, era no solo alagado dos mangues que se fixavam os mocambos desta gente
pobre e esquecida. O contraste violento do espaco urbano no Recife dava-se entre o solo enxuto
dos sobrados, de um lado, e o solo Umido dos mocambos, de outro (FREIRE, 2006, p. 351).
Mas como visto anteriormente, as politicas higienistas do Estado Novo terminaram por espalhar
0s mocambos para pontos mais extremos da cidade, como os morros do Recife (PANDOLFI,
1984, p. 65-67). Os chamados homens-caranguejos passam, entdo, a conviver com seus irmaos,

0s homens-gabirus.

A expressdao homem-gabiru surge em reportagem do jornal Folha de Sdo Paulo. O
trabalhador rural Amaro Jodo da Silva, habitante da cidade de Amaraji, a 89 km do Recife,
ganhou fama em 1991 apds a publicacdo de uma reportagem do jornal sobre ele: “com 1m35

de altura, [Amaro] transformou-se num simbolo da miséria do Nordeste, vitima do nanismo
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provocado pela desnutricdo. Gabiru é uma espécie de rato e passou a ter, na linguagem comum,
o significado de pessoa de baixa estatura devido a desnutri¢io.”?!

O movimento manguebit resgata ndo apenas a obra de Josué de Castro e sua referéncia
aos homens-caranguejos, mas também a entdo recente histéria do homem-gabiru, o homem
expulso dos mangues, que passa a habitar outros espagos, mas que continua a compartilhar a

fome e a miséria que assustam os homens-caranguejos:

O sol queimou, queimou a lama do rio

Eu vi um chié andando devagar

E umaratu pra la e pra ca

E um caranguejo andando pro sul

Saiu do mangue, virou gabiru

O Josué eu nunca vi tamanha desgraca

Quanto mais miséria tem mais urubu ameaca®

E que a pobreza e a fome de que nos falava Josué de Castro ndo desapareceu do Recife

nas décadas seguintes. Tratando do Brasil da década de 1970 e consecutivas, ROSS (2014, p.
216 In: ROSS, 2014) acentua a incapacidade das cidades de absorver os imigrantes rurais, 0
que gerou “uma massa de desempregados e subempregados cronicos, formando populagdes
marginalizadas social e economicamente” vivendo ‘“em barracos de favela, corticos e

habitagdes precarias nas periferias das cidades”.

De fato, o “milagre econdmico” do principio da década de 1970, como ¢ sabido, se por
um lado fez o Brasil crescer economicamente como nacéo, por outro lado gerou revezes sociais,
como o achatamento dos salarios dos trabalhadores de baixa qualificacdo, a acentuacdo do
processo de concentracdo de renda e o avango lento ou abandono dos programas sociais
(FAUSTO, 2006, p. 268-269).

A década de 1980 s0 fez a pobreza acercar-se ainda mais da cidade. Entre 1981 e 1983
0 Brasil entrou em recessdo e 0s setores mais penalizados foram as industrias de bens de
consumo duravel e de capital, o que gerou desemprego, especialmente, nas areas urbanas
(FAUSTO, 2006, p. 279). A isso se seguiu o crescimento galopante da inflacdo e o aumento da
divida externa, o que ndo se atenuou com a redemocratizacdo e os planos econdmicos que
caracterizaram o Governo Sarney, inefetivos para conter a inflacdo e direcionar o Brasil para o

crescimento econdmico e para a melhora dos seus indices sociais.

ZlExtraido de https://wwwi.folha.uol.com.br/fsp/1995/3/19/brasil/17.html.
22 SCIENCE, Chico. in: Chico Science & Nagdo Zumbi. da lama ao caos. Rio de Janeiro: Sony-BMG Music
Entertainment, 1994, FAIXA 6.
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A eleicdo de Fernando Collor de Mello em 1989 aponta, pela primeira vez, para a adogéo
de uma politica neoliberal e que iria piorar visivelmente a situacdo das classes marginalizadas
pelo processo econdmico. O presidente eleito privatizou empresas estatais, abriu o pais ao
comércio exterior e reduziu o ndmero de funcionarios publicos (FAUSTO, 2006, p. 291).
Ocorre que, com a adogdo das politicas neoliberais e a adocdo das teses do FMI, o Brasil
experimentou mais recessdao econémica ainda, desemprego e arrocho salarial (OLIVEIRA,
2014, p. 315 in: ROSS, 2014). OLIVEIRA (2014, p. 324 in: ROSS, 2014), inclusive, aponta
que “os trabalhadores brasileiros durante o governo Collor e Itamar Franco receberam (...) os

mais baixos salarios-minimos dos ultimos cinquenta anos”.

N&o é dificil imaginar, neste cenario, a dificil condicdo de vida da parcela mais pobre
da populacédo. O fantasma da fome, denunciado por Josué de Castro décadas atras, permanecia
assombrando os brasileiros. No inicio da década de 1990 o socidlogo Herbert José de Souza,
conhecido como Betinho, revelava ao pais, em ruidosa campanha nacional, que havia
brasileiros passando fome, milhares deles, no campo e nas cidades. A campanha foi amplamente
divulgada na midia, tendo, efetivamente, sensibilizado a sociedade e motivado os cidaddos a

combater esse mal que, no estertor do século ainda atingia tantos brasileiros.

De fato, dados extraidos do sitio eletrénico do Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada
- IPEAZ demonstram que, em 1990, 27.659,557 brasileiros se encontravam abaixo da linha de
extrema pobreza®*, o que representava 19,9% da populacdo na época, enquanto 58.119,827

brasileiros se encontravam abaixo da linha de pobreza®, 41,92% da populagéo.

Né&o encontramos dados semelhantes para a cidade do Recife. Alcangamos, porém, obter

o percentual de pobres na cidade em 19912, percentual esse que considera as pessoas com renda

23 Extraido do sitio eletrénico do IPEA: http://www.ipeadata.gov.br/Default.aspx

24 NUmero de pessoas em domicilios com renda domiciliar per capita inferior a linha de extrema pobreza (ou
indigéncia, ou miséria). A linha de extrema pobreza aqui considerada é uma estimativa do valor de uma cesta de
alimentos com o minimo de calorias necessarias para suprir adequadamente uma pessoa, com base em
recomendacfes da FAO e da OMS. Séo estimados diferentes valores para vinte e quatro regides do pais. Série
calculada a partir das respostas a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD/IBGE). (Extraido do sitio
eletronico do IPEA: http://www.ipeadata.gov.br/Default.aspx).

25 NGmero de pessoas em domicilios com renda domiciliar per capita inferior a linha de pobreza. A linha de
pobreza aqui considerada é o dobro da linha de extrema pobreza, uma estimativa do valor de uma cesta de
alimentos com o minimo de calorias necessarias para suprir adequadamente uma pessoa, com base em
recomendacfes da FAO e da OMS. S&o estimados diferentes valores para vinte e quatro regides do pais. Série
calculada a partir das respostas a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD/IBGE). (Extraido do sitio
eletronico do IPEA: http://www.ipeadata.gov.br/Default.aspx).

26 Extraido do sitio eletrénico do IPEA: http://www.ipeadata.gov.br/Default.aspx
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familiar per capita inferior a 50% do salario-minimo em 1° de setembro de 1991. No Recife o

percentual de pobres é de 43,61%?2’ da sua populagéo.

De bragos dados com a pobreza caminha a concentragio de renda. ARAUJO (2005)
atesta o tamanho da concentragdo de renda especificamente para a cidade do Recife nos anos
1991 e 2000%8, anos que compreendem, aproximadamente, o momento de advento e

consolidagdo do movimento manguebit.

Os dados séo bastante assertivos, apontando para a extrema concentragao de renda na
cidade, inclusive no comparativo com outras capitais brasileiras. Em 1991 os 20% mais ricos
detinham 71,66% da renda, enquanto os 20% mais pobres respondiam por apenas 1,64% da
renda. Nos anos 2000 a situacdo piora ainda: os 20% mais ricos passam a deter 72,58% da renda

e 0s 20% mais pobres retnem 1,43% da renda.

A concentragdo de renda no Recife tem efeito também nos péssimos indices de
longevidade e educacdo verificados ao longo daquela década. De fato, enquanto o Recife, em
1991, encontra-se em 8° lugar entre as capitais pesquisadas no que concerne ao IDH Renda?®,
sua posicéo cai para 11° lugar, a penultima posicdo, no IDHM Longevidade® e 10° no IDHM
Educacio®! (vide BITOUN, 2005).

SANTOS e SILVEIRA (2006, p. 305) chamam a atengéo para o resultado das politicas
neoliberais na sociedade brasileira e no seu uso do espago. Ressaltam os autores, entre outros,
a tendéncia a concentracdo econémica, 0 que pode gerar, inclusive, éxodo para as grandes
cidades e a reducdo da atencdo ao mercado interno, com o possivel efeito de recessdo
econdémica. MIRANDA (2005) aponta serio déficit habitacional na Zona Metropolitana da

cidade no ano 2000 e espetacular caréncia de infraestrutura nas habitagdes existentes.

Além disso, MIRANDA (2005) alerta que a falta de infraestrutura caracteriza quase

metade das habitagbes do Recife e 68% das habitacbes da sua regido metropolitana. E a

27 A titulo de ilustracdo, Olinda possui um percentual de pobres de 45,02% e Jaboatéo dos Guararapes de 51,56%,
sendo ambas cidades localizadas na Regido Metropolitana do Recife em conurbacéo.

28 Em 1991 e 2000 foram realizados Censos pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE.

29 [ndice usando uma funcéo concava da renda, normalizada usando valores extremos. (Extraido do sitio eletrénico
do IPEA: http://www.ipeadata.gov.br/Default.aspx)

30 Sub-indice do IDH relativo & dimens&o Longevidade. E obtido a partir do indicador esperanca de vida ao nascer,
através da formula: (valor observado do indicador - limite inferior) / (limite superior - limite inferior), onde o0s
limites inferior e superior sdo equivalentes a 25 e 85 anos, respectivamente. (Extraido do sitio eletrénico do IPEA:
http://www.ipeadata.gov.br/Default.aspx)

31 Sub-indice do IDH relativo & Educacdo. Obtido a partir da taxa de alfabetizacdo e da taxa bruta de frequéncia a
escola, convertidas em indices por: (valor observado - limite inferior) / (limite superior - limite inferior), com
limites inferior e superior de 0% e 100%. O IDH-Educacdo é a média desses 2 indices, com peso 2 para o da taxa
de alfabetizacdo e peso 1 para o0 da taxa bruta de frequéncia. (Extraido do sitio eletrébnico do IPEA:
http://www.ipeadata.gov.br/Default.aspx
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mocambadpolis de que nos fala Josué de Castro (CASTRO, 2008, p. 124-125) citando Mério
Lacerda de Mello. A mocambdpolis que, segundo salientado por MIRANDA (2005), acaba
sendo necessaria, funcional mesmo, uma vez que falta habitacdo para boa parte da populacéo,
que termina buscando moradia nos assentamentos irregulares como favelas, vilas e loteamentos
clandestinos. E a ocupacao ilegal referida por SCARLATO (2014, p. 401 in: ROSS, 2014),
fazendo surgir, dentro de uma mesma cidade dois espacos bem definidos: o legal e o ilegal.
Esse altimo, carente de infraestrutura, condi¢fes sanitérias, seguranca e dignidade para 0s seus

habitantes, verdadeiro acinte contra o Estado Republicano de Direito.

A pobreza da cidade, mais especificamente a de seus homens-caranguejos e homens-
gabirus, é expressa também na frieza dos numeros. Essa € uma questdo que serd bastante
explorada pelo movimento manguebit. Na faixa “A cidade”, do 4lbum “Da lama ao caos”
(1994), recorda-se que o crescimento da cidade se dd com a acumulagéo de ainda mais riqueza
pelos ricos e com 0 aumento da miséria dos mais pobres: “a cidade nao para, a cidade sé cresce/

o de cima sobe e o de baixo desce”%?.

Outro aspecto da Manguetown que precisa ser ressaltado € a grande concentracéo
populacional no seu territorio. No Censo de 2010°® a densidade demografica do Recife foi de
7,039,64 habitantes por km2, o que o coloca no 12° lugar entre os 5.570 municipios
brasileiros®*. Trata-se de uma massa urbana continua, que se vai espalhando para os outros
Municipios da Regido Metropolitana, como sera visualizado na figura seguinte®> Nela também
sera possivel observar que Recife, Olinda e Jaboatdo dos Guararapes formam uma conurbacéo
sem praticamente contar com qualquer area de respiro. Além disso, percebe-se que praticamente
a totalidade da area do Recife ¢ urbanizada®: a mancha acinzentada da cidade cortada apenas

pelo azul dos rios:

32 SCIENCE, CHICO. In: Chico Science e Nagdo Zumbi: da lama ao caos. Rio de Janeiro: Sony-BMG Music
Entertainment, 1994, Faixa 3.

33 O presente trabalho foi construido quando ainda n&o havia sido divulgado o novo censo, finalizado apenas em
junho de 2022.

3 Dado extraido do sitio eletronico do IBGE: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/pe/recife/panorama

%Figura extraida de MIRANDA (2005)

3 De fato, como é possivel extrair do sitio eletronico do IBGE, a area urbanizada do Recife é de 142,99 km, sendo
0 22° municipio do pais com maior area urbanizada: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/pe/recife/panorama
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Figura 3 — Eixos de urbanizagdo do Recife

E evidente que uma tal concentrac&o urbana gera inimeros problemas, como circulacéo

de pessoas, tratamento do lixo, poluicdo do ar, sonora e visual, disponibilizacdo adequada dos

servicos publicos, entre tantos outros. Cria-se um caos urbano.

Outra caracteristica importante do Recife é que a sua divisdo centro/periferia ndo se faz
em espagos geograficos bem separados. Os bolsdes de pobreza encontram-se espalhados por

toda a area urbana da cidade, como bem demonstra a figura seguinte®’, que inclusive detalha as

décadas em que se deu a ocupacao de cada area:

%7 Figura extraida de CAVALCANTI et all (2016)



47

Década provavel da ocupacao

Figura 4 — Décadas de ocupacdo dos assentamentos precérios do Recife

A permeabilidade da pobreza no territério, inclusive nos bairros ricos, determina uma
estranha convivéncia entre a cidade legal e ilegal anteriormente referidas, ndo apenas no mesmo
municipio, mas nos mesmos bairros. O mapa acima bem dimensiona a precariedade da
ocupacdo da cidade na década de 1990, com seus conhecidos efeitos ambientais e sociais
deletérios. E essa cidade que o movimento manguebit e o album “Da lama ao caos” (1994) ira

traduzir e denunciar.

Outro ponto interessante a ser mencionado é que no inicio da década de 1990 o centro
do Recife — em especial o bairro do Recife, situado na antiga Ilha do Recife, mas também os
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bairros vizinhos de Santo Antdnio e S&o Jose, e mesmo, em menor grau, o bairro da Boa Vista

-, encontrava-se envelhecido, e a depender da area, fortemente deteriorado.

O envelhecimento dos centros antigos das cidades brasileiras € um fendmeno bastante
comum e que se intensificou com o processo de industrializacdo da década de 1950
(SCARLATO, 2014, p. 416 in: ROSS, 2014). A velha cidade vai se expandindo para outras
areas e 0 seu centro, considerado obsoleto, vai sendo transformado, com o surgimento ou
exacerbagdo “do congestionamento do transito, da polui¢do ambiental e da concentragdo
populacional”, divisando-se, ainda, “um intenso processo de encorticamento das antigas

habitacdes” (SCARLATO, 2014, p. 436 in: ROSS, 2014).

No Recife, LACERDA (2007, p. 623) situa na década de 1970 a intensificacdo do
processo de mudanca de localizagdo tanto da populagdo mais rica quanto dos estabelecimentos
de comércio e servicos considerados nobres do centro da cidade para seus bairros periféricos.
O processo atingiu toda a regido central da cidade: o Bairro do Recife e os Bairros de Santo
Antonio e S&o Jose. Mas foi o Bairro do Recife que sofreu a mais grave degradagdo ambiental.
Segundo aponta LACERDA (2007, p. 624), a deterioracdo do Bairro do Recife acabou por

transforma-lo em uma “periferia da cidade”, uma curiosa “periferia na centralidade”.

O Recife do inicio da década de 1990 encontrava-se com seu centro decadente e
deteriorado. Nele ainda pululava a vida urbana, todavia, pois ali se localizava 0 comércio mais
popular, com circulacdo da gente menos abastada. Excecdo talvez fosse o bairro do Recife, que
segundo LACERDA (2007, p. 624) deixou de ser um espaco de convivéncia. Este ponto é
importante de ser mencionado porque € nessa década que o bairro do Recife sofrera um processo
de revitalizagdo®®, em um curioso paralelismo com o desenvolvimento do movimento
manguebit, como se o despertar cultural afastasse o torpor, o siléncio e o esquecimento do

nacleo primeiro da cidade.

A cidade emerge na década de 1990 como um cenario urbano extremamente denso: com
uma larga populacéo vivendo em uma conurbacdo que extrapola os limites da cidade, sofrendo
com problemas de infraestrutura, ambientais e sociais. E uma cidade pobre, a despeito de seus
bolsBes de riqueza, tendo quase metade da sua populacdo vivendo com menos de 50% de um
dos menores salarios-minimos da histéria. E também uma cidade cadtica, cheia demais,

engarrafada, suja, cansada. Em 1991 Recife foi eleita a quarta pior cidade do mundo para se

38 Em 1992, é desenvolvido o Plano de Revitalizagdo do Bairro do Recife, o qual foi implantado em quatro etapas,
estando consolidado em 1996 (LACERDA, 2007).
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viver por um 6rgéo das Nagdes Unidas (TELES, 2019, p. 23) E neste panorama desolador que
uma novidade surpreende o Recife: um movimento que se propunha a lhe devolver o “animo,
deslobotomizar e recarregar as baterias”3®. Um movimento voltado a “injetar um pouco de
energia na lama e estimular o que ainda resta de fertilidade nas veias do Recife”*’. Nascia a

Manguetown.

%9 Trecho do Manifesto Caranguejos com cérebro.
40 Trecho do Manifesto Caranguejos com cérebro.
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2. A MUSICA POPULAR NA CIDADE

“E povo na arte, é arte no povo, e ndo o povo na arte, de quem faz arte com o povo”
Etnia, do album Afrociberdelia (1996)

Para falar da misica na Manguetown e focar no movimento manguebit e no disco “Da
lama ao caos” (1994) ¢ importante, antes, tracar um panorama da musica popular na cidade do
Recife. A necessidade de tracar um quadro da cultura musical popular da cidade emerge da

intensa ligacdo entre 0 movimento manguebit e a cultura popular.

Embora a musica (ou mdsicas) que caracteriza o movimento manguebit seja
mundializada, podendo ser definida, a depender da banda, como rock, pop, rap ou punk rock,
algumas bandas, entre essas Chico Science e Nagdo Zumbi, utilizam na sua criacdo a masica
popular pernambucana. Demais disso, a partir do advento do movimento manguebit instaura-
se na cidade — e no Estado — uma dindmica de valorizacéo e reconhecimento da cultura popular.
Figuras como o caboclo de lanca do maracatu rural, esquecidos ou ignorados pela populagéo
urbana, tornam-se simbolo da cultura do Estado de Pernambuco. Artistas populares, como
Mestre Salustiano, Selma do Coco e Lia de Itamaraca, ganham fama e passam a apresentar-se
em festivais nacionais e internacionais. Inaugura-se um sentimento de cumplicidade e
pertencimento da populacdo urbana recifense com as manifestac@es culturais do Estado. Por
esses motivos, entendeu-se necessario tratar mais detalhadamente da musica popular na cidade,

tracando suas caracteristicas e definindo seus espacos.

Né&o se pode abordar a questdo da muasica na cidade sem fazer referéncia aos maracatus.
Ha dois tipos de maracatus: 0 maracatu de baque virado, ou maracatu-nacao, mais presente na
Regido Metropolitana do Recife e 0 maracatu de baque solto, ou maracatu-rural, mais vinculado
a Zona da Mata pernambucana, mas que por forca da migracdo do trabalhador da cana de
acucar, em busca de uma vida melhor na cidade, esta presente também no Recife e na sua regido
metropolitana. A musica na cidade transita também pelo cavalo marinho e, como ndo poderia
deixar de ser, pelo frevo. Preparemo-nos, pois, para penetrar no universo fascinante da cultura

popular.

2.1 O Maracatu Nagéo

O maracatu de baque virado, ou maracatu nacdo, tem origem nos festejos de coroagao

do rei e da rainha do Congo. As festas de coroacgdo dos reis do Congo eram comuns no Brasil
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colénia e deram origem, além do maracatu, a outras manifestaces culturais ainda presentes na

atualidade, como a congada, todas de origem africana.

Mario de Andrade, em artigo recolhido por CASCUDO (2003, p. 302) pontua que as
eleicdes de reis e rainhas pelos negros brasileiros no periodo colonial, longe de ser uma imitagdo
dos costumes europeus, era tradigdo africana, vinda daquele continente com a populagéo cativa
transportada para essas terras. O costume espalhou-se por véarios Estados brasileiros e, conforme

Mario de Andrade ressalta, ha relatos de reis negros também em Cuba e nas Antilhas.

Os negros forcadamente transportados ao Brasil uniam-se em irmandades que se
ligavam, normalmente, a um santo de devocdo catdlica, uma vez que suas crengas nos Orixas
ndo eram toleradas. As irmandades dos pretos erguiam igrejas, promoviam o sepultamento dos
seus associados e buscavam auxiliar, em geral, 0s negros que a integravam. Eram essas
irmandades que promoviam a coroacdo dos reis do Congo, coroacao de representantes eleitos
pelos negros e que costumavam ocorrer no dia dos santos das irmandades dos pretos
(RABELLO, 2019, p. 102-103).

Segundo RABELLO (2019, p. 108) os reis eleitos por cada irmandade gozavam de
prestigio na sua comunidade, sendo respeitados durante todo o reinado e ndo apenas na data
festiva. Ela pontua, citando Rezende, que a coroagio era “uma maneira dos negros rejeitarem a
autoridade dominadora e imposta dos brancos, e de afirmarem seu desejo de liberdade,

escolhendo, pelo voto, suas proprias autoridades”.

Ja Mario de Andrade os chama de “reinados de fumacga” por ndo enxergar na eleicao
dos reis do Congo no Brasil utilidade para os negros. Ele acredita que tais reinados eram
estimulados pelos brancos como uma forma de controle social: “esses reis eram bons
instrumentos nas maos dos senhores, e excelente para-choque entre o senhorio revoltante do
senhor ¢ a escravidao revoltada (mais revolta que revoltada) do escravo” (ANDRADE In:

CASCUDO, 2003, p. 302).

Embora possa parecer contraditorio, parece-me que ambos estdo, em parte, corretos.
N&o se pode negar que a eleicdo de um rei por seus pares e 0 reconhecimento da sua autoridade
pelos demais negros da irmandade fosse um acontecimento politico. A coroacao exprimia, pois,
um ato de revolta e de afirmacéo de liberdade. Mas isso ndo significava rejeicao e, muito menos,
ruptura com a autoridade estabelecida. Se por um lado a coroacgdo valorizava o africano,
garantindo aos negros um rei negro, de sua escolha, por outro lado implicava em submisséo
parcial a cultura do colonizador, seja na devocao religiosa, seja no trajar ou no cortejo. Além

disso, ao aceitar a coroagéo e chancelar a celebracao dos negros, a autoridade colonial arrefecia
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o0 descontentamento daquela parcela da populagdo, o que poderia, sim, como afirmava Mario

de Andrade, funcionar como uma forma de controle social dos pretos pelos brancos.

N&o se pode, ainda, deixar de mencionar que, além da carga politica, a coroacao dos reis
do Congo era, também, um acontecimento religioso e ludico. Era, enfim, um evento cheio de
significados, tensdes, contradicdes e compromissos, como ndo poderia deixar de ser no contexto
de uma manifestacdo cultural de escravos e negros alforriados em uma sociedade escravista.
Seja como for, ndo se pode refutar que, naquele contexto extremamente adverso, negros e
negras encontraram um meio legalizado de celebrar abertamente representantes ou lideres de

origem africana por eles escolhidos.

No Recife era comum que a coroagdo se desse no dia da procissdo de Nossa Senhora
do Rosario, quando os negros participavam da festa com seus batuques. SOUZA (2006, p. 205)
afirma que ha registro da elei¢do de reis negros em Olinda desde 1666, e no Recife desde 1674,
na Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos, 0 que mostra como a pratica era

antiga nas duas cidades.

Mas como estes festejos de coroagéo dos reis do Congo do Brasil colonial transformam-
se em maracatus? As festas de coroagdo dos reis do Congo foram, aos poucos entrando em
declinio, especialmente diante das pressfes das autoridades do Estado. 1sso nao significa que
as coroacgdes tenham deixado de ocorrer, inclusive em frente as igrejas, como aponta o Dossié
do Inventario Nacional de Referéncias Culturais do Maracatu Nacdo — INRC produzido pelo
Instituto do Patrim6nio Histdrico e Artistico Nacional — IPHAN (IPHAN, 2013)*. Nesse
documento, que traca um panorama bastante amplo dessa manifestacéo cultural, ha registro de
noticia de jornal de 03 de marcgo de 1922, segundo a qual a rainha do maracatu Dois de Ouro
foi coroada em frente a Igreja de Nossa Senhora do Rosario no Recife (IPHAN, 2013, p. 146-
147). Ora, em 1922 os festejos de coroacao dos reis do Congo ja se tinham extinguido, mas a
coroacdo em si, persistia aqui e ali, como bem demonstra a reportagem coletada pelo IPHAN.
Os maracatus, portanto, sdo manifestacdes surgidas dos festejos de coroacgéo dos reis do Congo,
mas a eles sobrevivem: desaparecida a festa de coroacdo das irmandades negras, ficam os

maracatus nacao.

410 Inventario Nacional de Referéncias Culturais (INRC) é uma metodologia de pesquisa desenvolvida pelo
Iphan para produzir conhecimento sobre os dominios da vida social aos quais sdo atribuidos sentidos e valores e
que, portanto, constituem marcos e referéncias de identidade para determinado grupo social. Contempla, além das
categorias estabelecidas no Registro, edificacdes associadas a certos usos, a significagfes histdricas e a imagens
urbanas, independentemente de sua qualidade arquitetbnica ou artistica.  (Extraido  de:
http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/685/)
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O maracatu nac¢do, todavia, ndo possui uma descendéncia Unica e direta dos festejos de
coroagéo dos reis do Congo das irmandades negras. O maracatu se origina dessas festas, mas
unido a batuques especificos que soavam na cidade no século X1X e a tradi¢do da festa de Nossa
Senhora do Rosério (IPHAN, 2013, p.39).

E importante ressaltar que as irmandades dos pretos, que promoviam as coroagdes do
rei e da rainha do Congo, terminavam agrupando individuos provindos da mesma regido da
Africa, ou “nagdo africana”. Dai surgiu o termo “na¢do” acoplado aos maracatus de baque
virado: as irmandades dos pretos congregavam nac0es e 0s maracatus que, posteriormente,
delas surgiram, foram denominados maracatus nag¢do, cada um vinculado a uma ‘“nacao”

africana.

E relevante pontuar, como faz SOUZA (2006, p. 187), que nagdo e etnia n3o se
confundem neste contexto. As nacOes decorrem das divisdes geograficas impostas pelo
colonizador e ndo das divisdes étnicas que congregavam 0s povos africanos no seu continente
de origem. As irmandades dos pretos reuniam, normalmente, negros da mesma nagéo e ndo da
mesma etnia, embora tenha havido também irmandades unidas principalmente por lacos

étnicos.

A verdade é que, para o colonizador ndo era interessante permitir a associacdo dos
negros por etnia, pois o compartilhamento de costumes levaria a criacdo de fortes lacos de
solidariedade, do que poderia advir contestacoes e revoltas. Assim, a congregacdo em nagoes
era vista como uma forma de controle pela autoridade colonial. Mas apesar das irmandades
terem por base a proveniéncia geografica e ndo a etnia, que é o verdadeiro elo entre 0s
individuos, SOUZA (2006, p. 187) acredita que, no contexto da diaspora, a “nagdo” acabou se

tornando um fator importante na criacdo de vinculos entre os escravizados:

Sem negar que as identidades étnicas, quando possiveis de ser acionadas, eram
importantes nos reagrupamentos que se davam entre os africanos recém-
chegados ao Novo Mundo, quero frisar que os parametros atribuidores de
identidades ndo eram 0s mesmos que vigoravam gquando as pessoas estavam
em suas terras natais. Assim, similaridades linguisticas entre linguas
diferentes, mas compreensiveis entre si, ou 0 sentimento de pertencer a uma
mesma geografia basica, levavam a identificacdo de pontos comuns entre
pessoas escravizadas em diferentes pontos da Africa, percorridos pelas rotas
comerciais. Essas identidades, mais ou menos ténues, eram valorizadas num
mundo onde todos eram estrangeiros e buscavam reconstruir lagos sociais a
partir do que trouxeram da Africa e o escravismo permitia.

Na origem do maracatu, portanto, estd a criagdo desta identidade africana no novo

mundo, identidade ligada & “nacdo”, ao territorio de origem dos povos escravizados. A nagdo
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ndo reproduzia a identidade étnica ou tribal desses individuos, mas a identidade possivel na

sociedade escravista para onde eles foram transplantados.

O termo nacgéo, portanto, ficou acoplado ao maracatu de baque virado, nominando-o.
Aqui importa recordar que Chico Science e Nagdo Zumbi tomam emprestado do maracatu a
palavra nagdo para denominar o grupo, estabelecendo a primeira conexdo da sua arte com a
cultura popular, ligando-a, a0 mesmo tempo, ao maracatu e a identidade negra. Alias, a conexao
do grupo com a cultura negra é ainda reforcada pela alusdo a Zumbi dos Palmares, herdi negro.

Feita essa observacdo, retornemos a historia do maracatu.

Com o passar dos séculos, a “nagdo” dos maracatus deixou de fazer referéncia a origem
dos individuos que os integram, e passou a aludir ao compartilhamento de praticas culturais
entre eles, como tradi¢des ligadas ao cortejo, a forma de bordar as roupas ou construir as alfaias,
além das importantes praticas religiosas abracadas por aquela comunidade (IPHAN, 2013, p.
14). Assim, promovem 0s maracatus hoje, como produziram antes, um lago identitario entre o

grupo, uma sensacao de pertencimento a comunidade.

Este ponto, inclusive, € um traco distintivo da pratica cultural do maracatu nagao para
outras praticas culturais a ela relacionadas e que se popularizaram desde a década de 1990,
como os grupos formados por jovens de classe média no Brasil e no exterior que se reinem
para tocar 0s batuques do maracatu de baque virado e, eventualmente, desfilar em cortejo, mas
sem que reproduzam os lagos comunitarios, o aspecto religioso e a memdria compartilhada. Os
maracatus livres de tais liames, ndo sé@o classificados como maracatu nacao. LIMA (2014, p.
320) ressalta esse ponto, classificando os grupos sem tais liames ndo como maracatus, mas
COMO grupos percussivos, apenas. Além disso, acrescenta o autor dois aspectos caracteristicos
dos maracatus nacdo, que € a negritude de quase todos 0s seus componentes e sua sede em

comunidades de baixa renda.

O maracatu na¢do é uma pratica bastante vinculada as religides de matriz africana, como
a religido dos orixas, aumbanda e a jurema (LIMA, 2014, p. 321). Nisso encontra-se importante
transformacéo da manifestacdo cultural, que nos tempos dos festejos coloniais de coroacdo dos
reis do Congo, possuia raizes cristds e, mais especificamente, catdlicas. Como 0s cortejos
vinculados aos santos de devocao das irmandades dos homens pretos modificou-se, refez-se, e

virou coisa outra, abracando as religides africanas?

A transformacao decorre das perseguicées religiosas do século XIX, quando a opinido
publica e os jornais condenavam as religides africanas, especialmente o denominado “catimb6”,

que se aproxima, na atualidade, da jurema, religido afro-indigena. A condenagdo popular das
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praticas religiosas de matriz africana descambou para a perseguicao policial, com invaséo de
terreiros e admoestacdo aos praticantes da religido, cenario que foi acentuado no Estado Novo
durante o governo de Agamenon Magalhéaes (IPHAN, 2013, p. 43-44).

Para fugir as perseguicgdes, tentando ludibriar as forgas policiais, as casas religiosas
buscavam licengas com as autoridades publicas para ensaiarem maracatus que desfilariam no
carnaval. Assim agindo, justificavam as reunides de fundo religioso dos negros nos terreiros.
Ao mesmo tempo, como possuiam a licenca para tal fim, os terreiros terminaram desfilando
maracatus no carnaval, criando uma vinculagdo dessa manifestacdo cultural com a religido de

matriz africana ou indigena que persiste até os dias atuais (IPHAN, 2013, p. 40-43).

Importante ressaltar, como fez SILVA (2019, p. 74) que os antigos cortejos dos reis
negros nao saiam no carnaval, mas apenas por ocasido das festas religiosas. O aparecimento de
reis do Congo no carnaval brasileiro data, segundo o autor, do final dos anos 50 do século XIX,
quando ele recolhe diversas noticias de jornais mencionando desfiles dos reis do Congo por

ocasido das festividades momescas.

Mas em que consiste, especificamente, 0 maracatu? Trata-se de uma manifestacéo
hibrida, que mistura musica, danca, canto e performance. Seus integrantes saem em cortejo
pelas ruas da cidade, cada um representando um determinado personagem que anuncia a
chegada do rei e da rainha (IPHAN, 2013, p. 18).

Figura 5 - Fotografia de maracatu nacdo*

42Extraida do sitio eletrénico vermelho: https://vermelho.org.br/2016/02/01/noite-para-os-tambores-silenciosos-e-
celebrada-em-olinda/
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A masica é a percussdo dos tambores, mais especificamente, das alfaias, que s&o
“grandes tambores revestidos de peles dos dois lados, que utilizam um sistema de amarracao
de cordas responsavel por sua afinagdo. VVariam em tamanho, fungéo e sonoridade, podendo ser
confeccionadas com diferentes materiais, a exemplo do compensado ¢ da macaiba” (IPHAN,
2013, p. 20). As alfaias do maracatu nagéo, inclusive, séo os instrumentos percussivos utilizados
no album “Da lama ao caos” (1994). Mas além das alfaias, ainda participam da percussdo dos

maracatus 0 gongué, caixas de guerra e tardis, mineiros ou ganzas (IPHAN, 2013, p. 20).

LIMA (2014, p. 311), pontua que 0s maracatus possuem batuques diferentes, que sao
denominados estilos, sotaques ou baques. Ele alude a seis tipos de batuques. N&o ha, portanto,
uma sonoridade Unica no maracatu de baque virado, mas varios sotaques. Para o ouvido

treinado, € possivel identificar o maracatu nacao apenas pelo seu som.

E importante também destacar que essas manifestacdes culturais se concentram na
Regido Metropolitana do Recife, mais especificamente nas cidades de Recife, Olinda, Jaboat&o
dos Guararapes e Igarassu (FERREIRA e ANJOS, 2016, p. 24.). No Recife, onde a imensa
maioria dos maracatus tem sua sede, estdo presentes principalmente na zona norte, em
localidades mais pobres. La se encontram sediados o Centro Grande Ledo Coroado, Cambinda
Estrela, Sol Nascente, Elefante, Encanto da Alegria, Estrela Brilhante do Recife, Encanto do
Dendé, Cambinda Africano, Gato Preto, Encanto do Dendé, Linda Flor, dentre outros (LIMA,

2014, p. 316).

O maracatu nunca foi manifestacao cultural popular entre as classes abastadas. SILVA
(2019, p. 81) menciona que compositores como Capiba, Irmdos Valenca, Ascenso Ferreira,
Miro Oliveira e Sebastido Lopes levaram “0 ritmo e a danga dos maracatus aos salfes, por vezes
com notaveis arranjos orquestrais”. Deve-Se ter em vista, contudo, que o transplante do
maracatu para ambientes de classe média e rica, além de nunca ter se feito em larga escala e
nem ter contado com a calorosa recepc¢do concedida ao frevo pela populacéo abastada, parece
ter se feito por meio de intermediarios: ndo pelos maracatuzeiros negros e pobres dos xangds

recifenses, mas por famosos compositores como Capiba e Nelson Ferreira.

E certo que, como sera discutido mais & frente neste trabalho, 0 movimento manguebit,
a partir da década de 1990, difundiu 0 maracatu, entre outras manifestacdes culturais, também
pela classe média pernambucana. O espago social e fisico do maracatu, antes restrito aos
ambientes populares, indubitavelmente se alargou, embora se possa tecer alguns

guestionamentos sobre o tamanho desse alargamento, como se vera adiante.
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2.2 O Maracatu Rural

O maracatu rural é uma expressao cultural cercada de mistérios. Suas influéncias sdo
africanas, indigenas e ibéricas, como as de tantas outras manifestacGes culturais brasileiras.
Suas apresentaces envolvem musica, danca e poesia e sdo bastante apreciadas também pela
beleza visual, pois as vestimentas dos brincantes possuem cores e brilhos hipnotizantes. O
maracatu rural é expressdo cultural do homem do campo, dos caboclos das plantacdes de cana
da Zona da Mata pernambucana e junta elementos de vérias outras manifestacfes culturais:
maracatu nagdo, caboclinho, cavalo marinho, entre tantas outras. Assim, embora tenha sido o
maracatu rural incluido no presente capitulo, que trata da masica na cidade, a verdade é que sua
presenca no Recife é estranha. O maracatu rural foi transplantado para o Recife e sua regido
metropolitana pela migracdo dos brincantes, trabalhadores rurais do corte da cana que vém a
capital buscar melhores condicdes de vida, trazendo consigo sua cultura. Assim, embora
fisicamente presente no Recife, espiritualmente o maracatu rural continua na Zona da Mata

pernambucana, em meio aos canaviais e a gente pobre que neles labuta.

REAL (1990, p. 75), em pesquisa empreendida no inicio da década de 1960, constatou
gue nos maracatus rurais presentes no Recife a época, praticamente todos os integrantes eram
oriundos da zona canavieira do norte do Estado: Nazaré da Mata, Tracunhaém, Goiana,
Timbauba, Carpina e Vicéncia, entre outros. Mais do que isso, eram eles, em sua terra natal,
trabalhadores da cana, ou da “enxada”, que emigraram para o Recife para fugir do odioso ¢

sofrido trabalho nos canaviais.

O Dossié do Inventario Nacional de Referéncias Culturais — INRC do Maracatu Rural,
produzido pelo Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional — IPHAN, apos intensa
pesquisa de campo, encontrou, no ano de 2013, cento e quinze maracatus rurais ou de baque
solto em atividade, distribuidos em vinte e quatro cidades. O dossié situa o territério do
maracatu rural, principalmente, na Zona da Mata Pernambucana, mais especificamente, na
Zona da Mata Norte do Estado (IPHAN, 2013, p. 35).

A Zona da Mata Pernambucana tem como atividade econémica tradicional a plantacao
de cana de acUcar. As grandes plantacdes de cana cobrem essa regido do Estado desde os
primordios da colonizagéo, caracterizando a paisagem por um interminavel e mondtono verde
cujo plantio e colheita cabe a homens e mulheres locais empregados em péssimas condicfes e
em troca de baixissimos salarios. Sdo esses trabalhadores da cana que criaram e que mantém

vivo 0 maracatu rural:
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O latifundio e a exploragdo da mao-de-obra, as condi¢bes sub-humanas de
emprego e de vida, os altos indices de analfabetismo, a sazonalidade das
ofertas de trabalho no corte da cana, caracterizam a regido onde se originou e
desenvolveu a complexidade cultural do baque solto, onde ainda hoje estdo
mergulhados muitos dos protagonistas desse folguedo, em sua maioria
trabalhadores da cana (IPHAN, 2013, p. 37).

MEDEIROS (2003, p. 178) recorda que a monocultura da cana sempre esteve atrelada
a uma estrutura de poder politico perversa para os trabalhadores rurais, que ia além da luta de
classes tradicional, pois o “senhor de engenho”, historicamente, detinha poderes amplos nas
suas terras, possuindo grande autonomia, estrutura que embora tenha sido atenuada no decorrer
dos séculos, ndo desapareceu por completo. Para ela, essa estrutura de poder dos engenhos de
cana de agUcar esta na raiz dos maracatus rurais, que teriam nascido como uma forma de
contestar a realidade opressora: “o0 maracatu rural foi criado numa regido onde, historicamente,
sempre reinou a violéncia: colonizadores versus indigenas, senhores de engenho versus
escravos e proprietarios de engenhos e usinas versus trabalhadores rurais. (MEDEIROS, 2003,
p. 217). Os maracatus surgem neste contexto de violéncia perene, como um instrumento de luta

e de autoafirmacéo.

O disco “Da lama ao caos” (1994), como veremos mais a frente, embora se centre no
territorio urbano, fala da miséria e da violéncia que afligem os mais pobres, e assim como um
maracatu de baque solto, almejam passar uma mensagem de reconhecimento e autoafirmacao,

incitando, ainda, a luta contra a miséria e a opressao.

Essa luta contra a opressdo vivenciada, expressa por meio dos maracatus rurais,
encontra-se na figura dos guerreiros, nas armas portadas por eles — lancas, facas, flechas e armas
de fogo - na religido professada, religido condenada pelas classes mais abastadas, como a
Umbanda e a Jurema (MEDEIROS, 2003, p. 218) na atitude dos seus integrantes, na violéncia

e agressividade do seu desfile, no garbo das roupas, no barulho da musica:

Quando os maracatus desfilam, as pessoas tém receio, eles vém com muita
agressividade. Constata-se logo que eles se sentem muito poderosos e cheios
de si, querendo respeito. E evidente que se trata de uma tentativa de se
apropriar materialmente do que a sociedade injusta lhes nega, ser o alvo das
atencBes. E 0 momento que eles penetram no mais profundo de si mesmos, na
busca daquilo que Ihes é subtraido. Todo o colorido de suas roupas, o exagero
de brilho pode muito bem ser compreendido ao se deter na situacéo de caréncia
e miséria. Trata-se de uma compensacdo simbolica de suas insatisfagdes
econdmicas. Por tras dessa violéncia, do barulho dos sinos, das vestimentas
luxuosas, estdo os impulsos reprimidos na vida social. Dai a necessidade de
exibir forca fisica, coragem e capacidade de estar sempre pronto para se
defender. (MEDEIROS, 2003, p. 263)

O maracatu é composto por baianas, indias, cagador, burra, mateus, catita, arreiamas,

cabocos (AMORAS, 2020, 3), ou caboclos. A frente, segue a catita ou catirina, 0 mateus, a
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burra e o estandarte do maracatu. A catita ou catirina é o primeiro personagem do cortejo. Ela
segue “roubando” comida para o maracatu e anunciando a sua passagem ou 0 encontro com
outro maracatu (IPHAN, 2013, p. 44). E preciso ter em vista que no passado todos os trajetos
do maracatu para suas apresentacdes eram realizados a pé em meio as estradas e aos canaviais
da Zona da Mata pernambucana e a catita, um homem vestido de mulher, tinha a fungéo
concreta de obter comida para o0 grupo nessas viagens pedestres e avisar da eventual passagem
de outro maracatu, o que poderia gerar confronto. Hoje, além da catita, o mateus, a burra e o
cacgador véo a frente do cortejo, conferindo um toque lidico e comico ao brinquedo. O mateus
pede dinheiro ao publico e faz palhacadas (MEDEIROS, 2003, p. 229). A burra segue o par
caricato. Esses, alids, sdo personagens importantes em outra manifestacdo cultural, o cavalo
marinho, e parece terem sido acoplados ao maracatu rural, talvez por sua popularidade. No
maracatu, todavia, ao contrario do que ocorre no cavalo marinho, ocupam uma posi¢do

periférica.

O comandante do cortejo € 0 mestre do apito. Trata-se de um poeta que conduz o
maracatu, ordenando as manobras, ao tempo em que desfia os poemas: “o mestre de maracatu
modula a expansdo dos folgazées com o fascinio dos versos, palavras aladas que alcancam o
corpo cénico do folguedo e atingem a todos os que rodeiam a cena e nela se envolvem” (IPHAN,
2013, p. 44).

No meio do cortejo ainda vém as baianas, os caboclos de pena e a corte real (IPHAN,
2013, p. 44) e, eventualmente, os indios. O caboclo de pena usa um cocar de penas de ema e
de pavao. MOURA (2018, p. 93) explica que o caboclo de pena ou arrea-ma, que significa “o
que tira o mal”, ¢ uma figura oriunda do catimbd, sendo responsavel pela protecao espiritual do

grupo. Ele realiza dangas rituais e seus passos assemelham-se aqueles do caboclinho.

A corte real, elemento bastante importante no maracatu nacao, possui uma importancia
menos central no maracatu rural, mas também se encontra presente, com o seu rei, rainha e
demais personagens. Cabe destacar a presenca da Dama da Boneca, responsavel por conduzir
a calunga, uma divindade afro-brasileira a quem sdo tecidas loas na saida do maracatu. A
calunga é retirada do altar pela Dama da Boneca e passa de mdo em mao entre todos 0s
integrantes do maracatu, até retornar a Dama da Boneca, que a irad carregar durante o desfile
(MOURA, 2018, p. 91-92).

Mas o grande destaque das apresentacGes € mesmo dos caboclos de langa, que seguem

enfileirados dos dois lados do cortejo. E ndo poderia deixar de ser assim, tendo em vista o
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fascinio de cores e brilhos das suas vestimentas, a forca das suas armas e o som forte e

inconfundivel dos sinos ou surrdes que carregam acoplados as suas roupas:

Os cabocos vestem grandes golas bordadas de lantejoulas e micangas, que lhes
cobrem dos ombros aos pés, e manuseiam as guiadas, pedagos de madeira de
quase dois metros de altura decoradas com fitas de pano e utilizadas tanto em
suas manobras (“performances coreograficas”) quanto ao baterem pau
(embates fisicos entre dois ou mais cabocos). Na cabeca levam seus chapéus
coloridos e nas costas carregam os surrdes, pesado conjunto de sinos que
sinalizam, ja de longe, um caboco pelas redondezas, caminhando
solitariamente ou em pequenos grupos. (AMORAS, 2020, p. 03)

Figura 6 - A fotografia mostra os sinos (surrdes) acoplados & roupa dos caboclos de lanca e que
incorporam um som alto e frenético ao folguedo a medida que os caboclos se movem“®,

Reforcando ainda mais a ligacdo do manguebit e, especificamente, de Chico Science e
Nacdo Zumbi, com a cultura popular, Chico Science apresentou-se diversas vezes com a roupa
do caboclo de lanca do maracatu rural, com todos os seus brilhos, cores e significados. Trouxe,

assim, para o grupo e suas masicas, a forca desse personagem e do maracatu de baque solto.

As vestimentas e 0s objetos dos caboclos sdo feitos em casa, em segredo e sem
exposi¢do, atentando “para possiveis feiticos que podem ter neles seus veiculos e que, caso
utilizados, muito provavelmente fardo com que o caboco caia, fique desorientado ou adoega”

(AMORAS, 2020, p. 09). Ha, sem davida, um elemento méagico envolvido nessa manifestacéo

43 Fotografia retirada do Dossié do INRC do Maracatu Rural (IPHAN, 2013, p. 127)
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cultural, de que é exemplo também as relatadas batidas involuntarias dos surres dos caboclos

que deixam de desfilar por um tempo.

Quando um caboclo deixa de sair, temporariamente, no maracatu, ele pendura o seu
surrdo em casa e é comum, conforme relatos do povo colhidos por AMORAS (2020), ouvi-lo
tocar sozinho por anos a fio. Mas quando o caboclo morre ou deixa de brincar definitivamente,
sua arrumacao ou vestimenta precisa ser destruida. “Quando a destruicdo definitiva da roupa
ndo é feita, em certa medida ela permanece existindo no sentido de que tanto ela quanto seu
falecido dono podem assombrar os familiares do folgazao” (AMORAS, 2020, p. 12).

O trajar das roupas do caboclo para o desfile € chamado de arrumacao, primeira etapa
a ser cumprida pelos guerreiros. Em seguida eles saem as ruas para fazer a chegada a sede,
exibindo-se para o povo que lhe abre passagem. Na ocasido da chegada a sede, fazem suas
manobras, mostrando o seu talento, e arreiam aos pés do mestre, que lhes apresenta ao publico
fazendo suas loas. Depois que todos 0s caboclos séo apresentados, um a um, 0 maracatu sai as
ruas em desfile (AMORAS, 2020, p. 07).

O maracatu rural, assim como o0 maracatu nacao, possui um forte liame com as religides
afro-brasileiras e indigenas, mas nesse tipo de maracatu as relagdes com a religido néo
costumam ser reveladas, constituindo o “segredo do maracatu”, mas sabe-se que “o preparo
inclui resguardo sexual, banhos a base de ervas, oracdes, aguacdes, fumacadas de cachimbo e
charuto, matanga de animais, velas etc” (IPHAN, 2013, p. 75) e ¢ realizados por padrinhos ou

madrinhas espirituais, que sao, normalmente, pais ou maes de santo.

Em suas pesquisas de campo na década de 1960, REAL (1990, p. 77) verificou que 0s
caboclos de pena eram frequentemente “catimbozeiros” na vida real, embora o fato nao fosse
admitido por eles, que preferiam guardar suas crengas como um mistério, pelo menos para os

estranhos.

O mistério que cerca a marca espiritual dos maracatus nao permite individualizar que
religido africana ou mesmo amerindia se liga a cada um desses folguedos. Alguns falam em
Umbanda, outros em Candomblé, Jurema, Toré ou uma espécie de catolicismo penetrado por
simbolismos afro-indigenas. Sdo mistérios mais ou menos guardados, sendo completamente
ocultos, pouco e mal comentados. REAL (1990, p 81) ficou bastante impressionada com 0s
mistérios que envolvem o maracatu rural, tendo chegado a afirmar que esses grupos pareciam

sociedades secretas masculinas influenciadas por religides africanas e indigenas.

Certo é que desfilar no maracatu envolve uma transformacé&o fisica e espiritual. Segundo

MEDEIRQOS (2003, p. 259) o caboclo de langa, guerreiro do maracatu, recorre tanto as armas
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quanto a religido para lutar contra as injusticas as quais estd exposto. Os caboclos colocam a
arrumacao, um processo demorado em que trajam a vestimenta pesada e luxuosa que 0s
caracteriza. Trajar a vestimenta de caboclo ndo € o mesmo que ostentar um adorno ou fantasia,
mera brincadeira de carnaval, mas adotar uma identidade diversa, que lhe concede certas forcas
e poderes (AMORAS, 2020, p. 06). E tanto é assim que, durante os dias de festa ele deixara de

ser referido pelo seu nome, passando a ser o caboco ou caboclo (AMORAS, 2020, p. 07).

Muito fala-se sobre feitos extraordinarios relacionados aos brincantes de maracatu rural.
AMORAS (2020, p. 12) recolheu na literatura dois tipos de explicagdes para tanto: a possessao
por entidades espirituais e 0 consumo do azougue, bebida alcdolica misturada com pélvora. Ele
entende, contudo, que ambas as explicagdes situam as transformagdes experimentadas pelos
caboclos em externalidades. Para ele, “forgas, caracteristicas e relagdes sdo produzidas e
elicitadas no ato da brincadeira. Diferente de uma acepcéo externalista (...), algo que ja esta ali
de maneira latente ¢ produzido e externalizado em novos termos”. (AMORAS, 2020, p. 15). O
caboclo muda quando brica o maracatu: fica mais introspectivo e praticamente irreconhecivel
e pronto para o enfrentamento, para bater pau ou se estranhar (AMORAS, 2020, p. 14-18). Ao
vestir-se de caboclo, o individuo torna-se caboclo, e deixa vir a tona o que estava interno e

oculto.

Ainda é importante destacar a musica do maracatu rural, que ndo se confunde
absolutamente com aquela do maracatu nacdo. Os instrumentos musicais sdo de percussdo e
sopro. Os de percussao sdo cinco: gongué, ganza, tarol, cuica, bombo ou surdo. Ja os de sopro
podem variar entre trombone, trompete, saxofone e clarinete (IPHAN, 2013, p. 48). O Dossié
do INRC produzido pelo IPHAN (IPHAN, 2013, p. 48) registra uma estabilidade ao longo do
tempo de tais instrumentos. Comparando os instrumentos utilizados em 2012 nos maracatus
rurais com aqueles relatados em estudo da década de 1950, apenas um instrumento presente
entdo foi considerado faltante: a buzina, “instrumento de sopro, conico, produzido
artesanalmente em folha de flandres”. Na década de 1950 esse instrumento era tocado pelo
proprio mestre tirador de loas, o mestre do apito, e atualmente ndo se encontra presente na
maioria dos maracatus, salvo naqueles das cidades de Vitoria e de Gléria do Goita, mas mesmo
nesses, a pesquisa aponta uma diferenca: ele vem sendo tocado por um dos musicos e ndo pelo

poeta, como se dava outrora.

Apesar disso, em tempos mais remotos 0s maracatus rurais ndo utilizavam instrumentos
de sopro, mas apenas percussdo. A incorporacdo dos metais & musica dos maracatus deu-se,
provavelmente, pela influéncia das bandas marciais que faziam e ainda fazem muito sucesso
nas cidades interioranas (IPHAN, 2013, p. 108).
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O mestre, como dito, é figura central na apresentacdo. Cabe a ele reger o cortejo com o
seu apito. O Dossié do INRC do maracatu rural encontrou uma forma clara de explicar o
entrelacamento entre a poesia declamada pelo mestre e musica do maracatu, ao dizer que o
poeta anuncia a musica € a musica anuncia o poeta: “hd um mestre, posicionado de maneira
estratégica entre os brincantes e musicos, a declamar poesias entremeadas por explosdes
sonoras produzidas por uma percussdo aguda a produzir um som sempre frenético” (IPHAN,

2013, p. 98).

A percussdo, alias, ndo se faz apenas com o som dos aludidos instrumentos musicais,
mas também com 0 som dos sinos ou surrdo que se encontra acoplado ao corpo dos caboclos
de lanca. A medida que os caboclos se movem, produz-se musica, gerando “uma cumplicidade
profunda entre danga e musica — justamente por ser o corpo do caboclo um “corpo musicado”
€, a0 mesmo tempo, por ser o mestre (também poeta) um sambador e um regente da danga”
(IPHAN, 2013, p. 99). Poesia, musica e danga encontram-se irremediavelmente entrelagados
nas apresentacdes do maracatu rural e cabe ao mestre coordenar essas relagdes: poesia, musica

e danca, uma penetrando a outra, conforme a regéncia do mestre maestro e poeta.

A musica produzida busca criar uma atmosfera bélica (IPHAN, 2013, p. 101), para
acompanhar e instigar a luta, porque os caboclos estdo sempre prontos para lutar, ou bater pau.
Segundo aponta o documento, essa sonoridade belica provém da mescla dos mais diversos
elementos: o som das bandas marciais tdo comuns nas cidades do interior do Brasil, as pelejas
de repentistas, a percussdo dos cultos religiosos de matriz africana, entre outras:

(...) a musicalidade do bague solto também se estrutura como o restante do
brinquedo: uma catedral sonora composta por agregados provenientes das
mais diversas solicitacbes — vé-se a musicalidade das bandas marciais a
dialogar com a sonoridade das pelejas de violeiros e repentistas; e vé-se tudo
iSs0 imerso na carga percussiva tipica dos cultos religiosos afro-brasileiros —
marchas e sambas caminham lado a lado. E, claro, a mlsica permanece
interpelada pelos surrdes a sugerirem uma heranca ibérica inusitada. Trata-se,
afinal, duma suntuosa catedral de sons. E, ante essa diversidade, o mestre,
mais uma vez, carrega grande responsabilidade, pois tem a imensa tarefa de

propor uma harmonia sempre sugerida pelo toque frenético do apito. (IPHAN,
2013, p. 103).

E é ao som dessa musica frenética, entrecortada por poesia, que os caboclos de lanca
desenvolvem sua danca. Danca que possui uma relacdo atdvica com o trabalho de cultivar a
terra e colher seus frutos, que caracteriza a lida diaria desses homens do campo nos seus ro¢ados
e nos canaviais da Mata Norte (IPHAN, 2013, p. 125). Sdo movimentos que a memaria corporal
dessas pessoas imprime na danga do maracatu, como se 0 corpo, antecedendo a mente, fosse

apontando o caminho ja trilhado e conhecido.
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2.3 O Cavalo Marinho

O cavalo marinho é uma expresséao cultural pernambucana que mistura mdsica, danca,
poesia e teatro. O Dossié do INRC do Cavalo Marinho classifica-o como “forma de expressao”,
tdo diversas sdo as artes envolvidas no seu fazer: “mescla a dramaturgia, danga e musica” e
“possui formas ndo linguisticas de comunicacdo associadas a determinado grupo social ou
regido, desenvolvidas por atores sociais (...) reconhecidos pela comunidade” (IPHAN, 2014, p.

15).

Seu espac¢o geografico por exceléncia, assim como se da com o maracatu rural ou de
baque solto, é a Zona da Mata pernambucana, em especial a Zona da Mata Norte. Apesar disso,
a presenca de mestre Salustiano em Cidade Tabajara, situada entre Olinda e Paulista, na Regido
Metropolitana do Recife, e sua imensa influéncia para essa pratica cultural, assim como sua
ligagdo com o movimento manguebit, fez com que o cavalo marinho fosse incluido neste

capitulo que trata da musica na cidade.

E preciso, todavia, ressaltar que suas raizes nio se estendem no solo lamacento da capital
e da sua regido metropolitana, mas no solo de massapé da Zona da Mata pernambucana, junto
ao verdume dos extensos canaviais. MURPHY (2008, p. 87), inclusive, em pesquisa de campo
realizada no inicio da década de 1990, constatou que as apresentacfes de cavalo marinho no
interior congregavam mais brincantes, eram mais frequentes, longas e estruturadas e ndo eram
identificadas como folclore. As apresentacGes no Recife, ao contrario, possuiam menos
brincantes, menor frequéncia, e eram mais curtas e padronizadas, sendo enquadradas como

folclore.

Por ser produto desta especifica area, a Zona da Mata Norte pernambucana, o cavalo
marinho traz em seu DNA as quest@es tradicionalmente importantes aos homens e mulheres
que habitam essas terras. MURPHY (2008, p. 20) ressalta que “os homens que cantam toadas
sobre um boi que dancga, morre e ressuscita, nas noites de sabado durante a estacdo da colheita,
trabalham juntos durante a semana — varias vezes ao lado de bois reais — nas plantacdes de cana
de agticar”. O autor pontua que o ambiente geografico e historico da Zona da Mata Norte, assim
como a vida dos seus residentes, é dominado pela monocultura da cana de agucar, com seu
historico de exploracdo e violéncia. E € nesse quadro que surge a manifestacdo cultural do

cavalo marinho.

Por sua localizacdo em uma regido de canaviais, regido historicamente submetida ao

poder dos senhores de engenho e caracterizada pela violéncia e opressdo dirigida a sua
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populacdo, regido ainda hoje caracterizada por indicadores sociais baixissimos, a brincadeira
do cavalo marinho traz em si um componente forte de critica a realidade social, como bem
pontua GRILLO (2011, p. 142), assinalando ainda que o folguedo usa da ironia e do sarcasmo

para enderecar as questdes que habitam o seu universo cotidiano e imaginario.

MURPHY (2008, p. 25) pontua que o humor € a ferramenta que os brincantes de cavalo
marinho encontraram para enderecar suas criticas aos poderosos sem sofrer represalias. O autor
cita o caso do sindicalista José Hélio, assassinado em dezembro de 1990 apds ser ameagado por
manter um programa de radio onde os trabalhadores rurais podiam reclamar de préticas que
entendiam injustas nas suas relagdes de trabalho. A Zona da Mata Norte é uma regido
historicamente caracterizada pela violéncia: o genocidio indigena, a escraviddo do negro e a

opressao ao trabalhador rural. Sem a dissimulagdo do humor, a critica social seria impossivel.

O Dossié do Cavalo Marinho produzido pelo IPHAN refere-se a ele como um “teatro
memoria”, que narra “de forma ressignificada e representada, as histérias vividas por seus
brincadores”, proporcionando “por meio de personagens, movimentos corporais €
religiosidade, a construcdo de elos identitarios entre 0s seus, uma vez que da sentido as

vivéncias comuns ao grupo social” (IPHAN, 2014, p. 18).

A brincadeira tem suas motivagdes psicologicas. MURPHY (2008, p. 47) registra que
uma delas seria recapturar a excitacdo que os brincantes sentiam na infancia quando assistiam
as apresentacdes de cavalos marinhos. Sua pesquisa aponta que a imensa maioria dos brincantes
entrevistados em sua pesquisa haviam assistido cavalos marinhos quando eram criangas. Outra
relevante motivagao psicologica, no entender do autor, seria “a necessidade adulta de
reconquistar autoestima e dar vazdo a frustracdo depois de semanas de trabalho duro com
pagamento baixo”:

No testemunho de um ator do Mateus rural, o0 ato de pintar 0 seu rosto
e virar um palhaco efetiva uma transformacdo em sua auto-imagem:
“tem feio, feioso e nojento, mas eu sou bonito”. Pintar a cara para
brincar no papel de Mateus, nas palavras de Salustiano, “tira a
vergonha”. O valor do carnaval e de brincadeiras de cavalo-marinho e

semelhantes como valvula de escape para a frustracdo foi observado
amplamente (MURPHY, 2008, p. 48).

O enredo, normalmente, envolve os dois extremos da sociedade canavieira da Zona da
Mata: de um lado, senhores de engenho ou usineiros e politicos e, de outro, os trabalhadores
rurais (GRILLO, 2011, p. 146). Temas como a negociagédo do trabalho e a demarcacéo de terras
fazem, normalmente, parte do enredo do cavalo marinho, assim como referéncias ao passado

escravista: “reproduzem-se, através de didlogos, loas e toadas, as historicas relagGes escravistas
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e toda sua estrutura social racista e preconceituosa” (IPHAN, 2014, p. 54). Alias, nem poderia
ser diferente, j& que 0 mesmo documento atesta que o cavalo marinho nasceu nas senzalas. Nao
se trata, portanto, de manifestacdo cultural praticada nos quilombos e nas cidades, entre os

negros libertos, mas nas senzalas dos engenhos de cana de aglcar da Mata Norte pernambucana.

Foram constatadas diferencas entre os cavalos marinhos de acordo com suas
localidades, mas também ha “muitas semelhancas estruturais da brincadeira que criam
identidades culturais e artisticas entre todos os grupos”, podendo-se falar, portanto, em uma
Unica manifestacdo cultural (IPHAN, 2014, p. 41).

Mas o que é o cavalo marinho? Trata-se de uma mistura de teatro, musica, danca e
poesia. O elemento teatral, inclusive, faz GRILLO (2011, p. 146) recordar que alguns
pesquisadores o comparam a uma versdo brasileira da commedia dell’arte*. N&o se trata,
naturalmente, de commedia dell’arte, mas como aquela foi em seus primordios, o cavalo
marinho € um teatro popular encenado ao ar livre. Seus personagens, sua musica, danca e
poesia, todavia, ndo encontram eco na commedia dell’arte, uma vez que essa, nascida na
Europa, fala ao europeu, e o cavalo marinho, nascido na Zona da Mata pernambucana, fala aos

homens e mulheres pobres que a habitam.

N&o se trata, todavia, de um folguedo facil de descrever, tantos séo 0s seus personagens
e as brincadeiras encenadas. Tanto é assim que os participantes do cavalo marinho séo bastante
estaveis e raramente acolhem individuos “de fora”: sdo trabalhadores rurais habitantes da Zona
da Mata pernambucana ou, pelo menos, ali nascidos e, muitas vezes, integrantes da mesma
familia. Gente que desde o berco convive com a manifestacéo cultural, tendo a apreendido no
seio familiar. A complexidade do brinquedo, com tantos “elementos culturais e artisticos, entre
eles, loas, toadas, didlogos, figuras, dangas, bailes, bichos, rituais, louvagdes” torna o cavalo
marinho dificil de ser completamente apreendido por pessoas de fora. Assim, termina sendo um

folguedo muito ligado a familia e & comunidade (IPHAN, 2014, p. 55).

As apresentacfes ocorrem, normalmente, no periodo natalino e sdo muito longas,
tomando todo o espaco de uma noite. E comum que a apresentacdo dure oito horas e, talvez por
iss0, 0s musicos permanecam sentados durante quase todo o espetaculo, levantando-se apenas

em dois momentos. Os musicos sentam-se em semicirculo, limitando um dos extremos do

4 A Commedia dell"arte é um estilo teatral surgido no comecgo do século XVI na Italia. Suas apresentagGes
ocorriam em espacos abertos nos vilarejos e cidades, sendo acessiveis ao povo. E caracterizada pela improvisacao,
uso de méascaras e por seus tipos, como Pantalone, Capitdo, Arlequim, entre outros (vide POSTAL, 2011, p. 90-
111)
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“palco”. As personagens apresentam-Se na roda de samba que se situa em frente aos musicos
(IPHAN, 2014, p. 42).

S30 inumeros 0s personagens que tomam parte nas apresentacdes. O festejo é
comandado pelo Capitdo, que decide oferecer um baile aos Reis do Oriente. GRILLO (2011)
resume tanto quanto possivel a apresentacdo que, como vimos, dura longas horas, nos termos

que se seguem:

Ao todo sdo mais de 70 personagens, que podem ser humanos, animais e
fantasticos que se apresentam, por cerca de oito horas, principalmente nos
periodos junino e natalino. O Capitdo Marinho é quem comanda a cena: é ele
quem oferece um baile aos Santos Reis do Oriente. Para isto, contrata dois
negros, Mateus e Bastido, personagens cdmicos, para tomarem conta do
terreiro. Os dois negros sdo amigos e dividem a mesma mulher, Catirina. No
terreiro, 0s negros passam a se dizer donos do lugar. Entdo o capitdo chama o
Guarda da Gurita. Quando a situacdo é normalizada, surge 0 Empata Samba
interrompendo a festa. Até que aparece Mané do Baile, abrindo terreno para o
baile, ponto alto da noite. Outros personagens de destaque sdo Ambrosio,
Valentdo, Matuto da Goma, Mané Joaquim, Véia do Bambu. Ha também o
Caboclo de Aruba, que é uma entidade sobrenatural que canta todas as linhas
de Jurema. (GRILLO, 2011, p. 1)

Ainda segundo a Autora, a apresentacdo finda com entrada do boi. Nesse momento, ela
afirma que é tocado o coco e o publico se junta aos brincantes em uma roda, dancando e se

divertindo em meio aos vivas e agradecimentos (GRILLO, 2011, p. 4).

Igualmente no cavalo marinho, como ocorre com tantas outras manifestacdes culturais
brasileiras, o elemento religioso se faz presente. O folguedo transita entre o material — o dia a
dia do homem do campo, as negociagdes de trabalho, as relagdes humanas — e o imaterial — 0s
santos catdlicos, as entidades da Jurema e 0 aspecto magico que caracteriza alguns animais,
como o cavalo (GRILLO, 2011, p. 4). Trata-se de expressao cultural que se equilibra entre o

profano e o sagrado:

Destaca-se o carater profano e religioso do brinquedo do Cavalo Marinho.
Como coloca Maria Acselrad, associagbes do profano com o sagrado sdo
comuns entre os brincadores, “para quem ‘a brincadeira € coisa de gente safada’,
pelo alto teor pornografico, irdnico, grotesco e violento das piadas, a0 mesmo
tempo em que ‘a brincadeira ¢ coisa divina’, ja que ‘o diabo chega até a beirada
da roda, mas ndo entra com medo da rabeca e da bage que rapam em cruz’”
(ACSELRAD, 2002) (IPHAN, 2014, p. 113)

Embora “oficialmente” a brincadeira seja uma homenagem a Jesus Cristo*®, ha outra
narrativa recondita, que alguns ainda relutam em revelar, segundo a qual o folguedo se relaciona

com o culto da Jurema (IPHAN, 2014, p. 109). Na verdade, o cavalo marinho combina ambos

45 0O Dossié explica que, embora seja costumeiramente dito que o cavalo marinho homenageia os reis magos, as
entrevistas realizadas revelaram que os brincantes néo se referem aos Santos Reis do Oriente, mas ao Santo Rei
do Oriente, que seria Jesus Cristo (IPHAN, 2014, p. 107).
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os cultos: € principalmente cristdo, mas abriga a Jurema. E manifestacdo cultural sincrética

como é sincrética a religiosidade do povo que o produz.

Como os engenhos da regido da Zona da Mata Norte pernambucana eram, no geral,
menores, menos tecnoldgicos e menos ricos que os grandes engenhos da Zona da Mata Sul do
Estado, eles possuiam menos escravos, razdo pela qual, como visto no tépico que tratou do
maracatu rural, era comum que trabalhassem no engenho também indigenas e homens negros e
mesticos livres. Por esse motivo, o cavalo marinho retne referéncias culturais variadas:

Registramos, por exemplo, o Caboclo de Aruba com influéncia da Jurema,
religido indigena; as figuras dos negros Mateus, Catirina, Bastido e Caroca
com trejeitos e falas, bem como o uso da cara pintada de preto, proximas a
cultura africana e/ou escrava (isso sem contar 0 uso das mascaras, que pode
ser de influéncia portuguesa ou africana). Todos estes elementos culturais

estdo, certamente, ligados aos atores sociais, de ontem e de hoje, que foram
constituindo o Cavalo-Marinho ao longo dos anos. (IPHAN, 2014, p. 31)

Quanto a masica propriamente dita, ela é essencial para manter a brincadeira ativa pelas
muitas horas de duracdo das apresentacdes rurais. Segundo MURPHY (2008, p. 105), o publico
rural poderia n&o ter paciéncia para acompanhar a brincadeira a noite inteira*, “ndo fosse pelo

contraste entre as musicas, letras e contetudos diferenciados de cada parte”.

A musica provém do banco. O banco é o grupo que acompanha o cavalo marinho e seu
nome inusitado foi tomado emprestado do banco de madeira comprido em que,
tradicionalmente, se sentavam os musicos durante a brincadeira (IPHAN, 2014, p. 94). O banco,
demais de produzir o som que anima a brincadeira, ora acompanhando as dancas e as falas
cantadas, ora regendo a entrada e a saida das figuras, ou mesmo enchendo o vazio entre uma
cena e outra, ainda funciona como uma fronteira, um limite espacial da &rea em que se desenrola
a brincadeira: o semicirculo que se forma tendo a partir de cada um dos lados do banco, ao ar

livre, nos terreiros da Zona da Mata pernambucana (IPHAN, 2014, p. 94).

A apresentacdo da-se voltada ao banco e ndo ao publico, e o capitdo move-se entre o
lado das figuras e o do banco. Registra-se, inclusive, que embora tal coisa ndo seja verbalizada
pelos participantes, é tentador pensar que o Capitdo “pertence” também ao banco, na medida

em que exerce uma fun¢do musical através do apito” (IPHAN, 2014, p. 95).

O Unico instrumento melédico é a rabeca ou rebeca, uma espécie de violino. O
acompanhamento ritmico varia a depender da localidade, mas o “mineiro” ou “ganza”, que ¢

um chocalho de metal, e o pandeiro, sdo de uso geral. Além desses, em alguns locais se toca a

46 Recorde-se que, conforme as pesquisas do autor, as apresentacdes de cavalo marinho no Recife sdo muito mais
curtas. Dai a referéncia ao publico rural.
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bage, que é um reco-reco de taboca ou bambu, o tridngulo e 0 bombo. Importante, ainda, fazer
referéncia ao apito do capitdo, a marcagdo ritmica dos pés dos brincantes e & bexiga de boi cheia
de ar que Mateus e Bastido batem nas proprias coxas para produzir o ritmo do cavalo marinho
(IPHAN, 2014, p. 95-96).

———r
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Figura 7 - Fotografia do banco*’

O cavalo marinho, como visto, € um uma espécie de teatro popular, em que diversas
cenas se desenrolam ao longo de horas. Diante disso, h&d uma certa variedade musical, pois a

musica — 0 som e as letras — interagem com cada figura que se apresenta.

Um dos musicos do banco fica responsavel por cantar as toadas, que, geralmente, sdo
“respondidas” pelos demais, estabelecendo um didlogo cantado. As toadas costumam
relacionar-se com as personagens que se encontram em cena: a toada do cavalo, a toada do
Mateus, entre outras, havendo, ainda, toadas mais gerais, feitas para preencher os vazios entre
as cenas (IPHAN, 2014, p. 98).

Além das toadas, o coco € tocado no cavalo marinho, em especial na cena final, como
pincelado anteriormente, momento em que o publico se junta aos brincantes para dancar em
uma grande roda. Também ¢ possivel identificar uma “incelenca”, que ¢ um canto funebre

comum nas comunidades rurais.

47 Fotografia extraida do Dossié do INRC do Cavalo Marinho produzido pelo IPHAN (IPHAN, 2014, p. 43)
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Como fica claro, o cavalo marinho é uma manifestagdo cultural essencialmente popular.
Sua existéncia no Recife, sempre esteve associada & migragdo do homem pobre do campo para
a cidade. As elites e a classe média recifense permaneceram alheias ao cavalo marinho por
longo tempo — e de certa forma, ainda permanece distante do folguedo, embora atualmente as
apresentacdes na Casa da Rabeca de Mestre Salustiano em Olinda tenham dado maior

visibilidade a manifestacdo cultural nas classes mais abastadas da cidade.

2.4 O Frevo

Frevo € palavra recente nos dicionarios, como é recente a musica e a danca que ela
designa. Na Antologia do Folclore Brasileiro de Camara Cascudo (2003) consta artigo de
Basilio de Magalhées, originalmente publicado em 1944, que defende que o vocabulo provéem
de frevanca (fervura). Frevo seria metatese*® de fervo (MAGALHAES in CASCUDO, 2003, p.
165-166). Os folides dangando pelas ruas em rebulico, evocavam uma agua em fervura,

borbulhando, pulando, em incessante movimento.

E o frevo, portanto, vocébulo brasileiro e, mais especificamente, recifense. E também
vocébulo gestado pela lingua do povo. Mas qual seria a origem do frevo? MOURA (2018, p.
84) situa a origem do frevo no surgimento do Clube de Alegorias e Criticas dos Caraduras,
criado em 1901 e que desfilava em carros tocando polcas e marchas aceleradas. O autor ressalta
que suas apresentacdes atraiam muitas pessoas de origem pobre, inclusive ex-escravos e
capoeiras, provocando aquilo que, nos anos de 1910 se costumava chamar de “frevedouro”.
MAGALHAES (in CASCUDO, 2003, p. 170) afirma que, segundo Pereira da Costa (1936), a
palavra frevo teria aparecido pela primeira vez no Carnaval de 1909, enquanto Mario Melo

(1944) apontaria para um nascimento anterior a 1903.

Mas ndo somente as polcas desembocaram no frevo. A musica do frevo, segundo
SILVA (2019, p. 132) foi uma transformacdo do maxixe, do tango brasileiro, da quadrilha, do
galope e, mais particularmente, do dobrado e da polca, sendo esses os ritmos tocados nas ruas

pelas bandas militares que acompanhavam os clubes de pedestres.

De fato, na segunda metade do século X1IX ainda ndo se cogitava do frevo, nem enquanto
palavra e nem enguanto musica ou danca. O que havia eram clubes, normalmente vinculados a
categorias profissionais, que desfilavam ao som dos citados ritmos, arrastando o povo atras,
como um alegre séquito (ARAUJO, 1997, p. 208).

8 O proprio autor explica o significado de metatese: troca de letras na mesma silaba (MAGALHAES in
CASCUDO, 2003, p.166)
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Os clubes de pedestres floresceram na cidade. REAL (1990, p. 10) recorda que eles
sairam incorporando elementos culturais de varias fontes, entre as quais a autora destaca as
procissoes religiosas das irmandades e confrarias, que atravessavam a cidade com seus belos
estandartes cuidadosamente elaborados com luxo e pompa, estandartes que foram
generosamente reproduzidos com semelhante ou ainda maior luxo nos clubes pedestres. Demais
disso, a autora alude a incorporacao nos clubes dos “elementos burlescos” das procissdes que a
Igreja Catolica passou a vetar, como diabos, os sete pecados mortais, morcegos, a morte, bobos
e palhacos. Expulsos das celebracdes religiosas, esse séquito de desabrigados foi encontrar

morada nos clubes pedestres do Recife.

Também os desfiles militares deixaram sua marca nos clubes pedestres. E enorme foi
essa marca, pois as bandas que acompanhavam os desfiles dos clubes eram, muitas vezes,

bandas militares*®.

Segundo MAGALHAES (in: CASCUDO, 2003, p. 171), a linha diviséria entre a
marcha-polca e o frevo foi tracada por um certo mestre Zuzinha, regente da banda do 40°
Batalhdo de Infantaria, aquartelado no Forte das Cinco Pontas. O autor, que conhecia tanto a
musica quanto o maestro Zuzinha, que se chamava José Lourenco da Silva e que em 1944 era
ja Capitdo do Exército, ndo registrou que composicdo é essa que inaugurou o frevo, apenas
citando a sua autoria. TELES (2012, p. 37), entretanto, afirma que, posteriormente, Nelson
Ferreira gravou este suposto primeiro frevo com a sua orquestra, batizando-o apropriadamente

de Divisor de Aguas.

ARAUJO (1997, p. 210) desvela esses primeiros respiros do frevo ndo como a criagio
de um homem ou mulher, como fez Magalhdes, mas como criacdo coletiva, do povo, por um
lado, e das bandas de metais, de outro. O que se dava, segundo a autora, era que 0 povo, para
guem a organizacao dos clubes de pedestres era por demais formal, interessava apenas seguir

suas orquestras na folia dos cantos e das dancas:

Trabalhadores bragais, jornaleiros, biscateiros, empregados domésticos e
também os capoeiras, vadios, desordeiros, prostitutas e moleques de rua
engrossavam 0s passeios dos clubes carnavalescos pedestres, dando-lhes mais
vida e vibracdo, animando-os com seus gingados, saltos e trejeitos sugestivos e
inesperados (ARAUJO, 1997, p. 210).

Era ja a danca criativa, alegre e acrobatica do frevo que se insinuava. O povo respondia

aos acordes das bandas marciais com coreografias novas, movimentos de corpo incomuns,

49 Katarina Real (1990, p. 11) cita ainda outros elementos militares incorporados aos clubes pedestres. Esses teriam
buscado inspira¢do “na luxuosidade das fantasias, nos ricos bordados, no simbolismo, na presenca de espadas,
plumas, capacetes, tricornios, etc, das figuras masculinas e dos corddes de lanceiros ou soldados”.
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quando ndo inéditos. As bandas, sentindo-se desafiadas, sopravam sons igualmente inéditos,
aticando a ralé a responder a altura, com movimentos ainda mais ousados. E desse desafio,
dessa brincadeira entre musicos e folides, nasceu o frevo: musica e danga emergindo ao mesmo

tempo nas ruas recifenses.

ANig
v

Figura 8 - Fotografia de Mario de Carvalho®°

OLIVEIRA (1985, p. 11) ressalta a espontaneidade da criacdo da musica e da danca: 0s
musicos buscavam fazer uma masica ligeira para animar ainda mais 0 povo, e esse queria
“musica barulhenta, impetuosa, viva, que convidasse ao esperneio, no meio da rua”. E assim a
musica foi ganhando, ano a ano, caracteristicas Unicas, dando-se 0 mesmo com a danca.
Fizeram-se ambas institivamente, sem mestre nem teoria, sem erudi¢cdo, sem cartilha,

desavergonhadamente nas ruas.

%0 Fotografia extraida do INRC do frevo produzido pelo IPHAN (IPHAN, 2016, p.8)
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SILVA (2019, p. 134) registra que em 1906 a marcha denominada de Frevo fazia parte
do repertério da Troga Carnavalesca Tome Farofa, conforme colhido de reportagem do Diario
de Pernambuco de 11 de janeiro de 1906. Apesar disso, o Dia do Frevo é comemorado em 09
de fevereiro, pois nessa data, em 1907, o Jornal Pequeno publicou reportagem da qual constava
a marcha Frevo como uma das musicas do repertério do Empalhadores do Feitoza. Imaginava-
se, a época, que esse fosse o0 primeiro registro do vocabulo, pois se ignorava a reportagem do
Diério de Pernambuco do ano anterior. Seja como for, ndo se esclarece se ja de frevo se tratava,
mas dada a denominacdo de marcha, é provavel que apenas apontasse para um desejo

subconsciente de frevo.

— A carnavalesca mizria Tome
Farifa hoje, na rua clos as
7hom da noite, ensalo de can ’

ex~cutadas as seguintes marchas:
Ur nickel para bicila, O adwubo

V‘f Be” ¢ TR N

Figura 9 - Primeira referéncia a palavra frevo na imprensa. Diario de Pernambuco de 11 de janeiro de 1906

O mesmo autor recorda que em 22 de fevereiro de 1909 uma xilogravura de autor
desconhecido publicada na primeira pagina do Jornal Pequeno estampava a frase Olha o Frevo,
anunciando o carnaval daquele ano. Tal xilogravura € citada por muitos autores, inclusive o
teatrélogo e compositor Waldemar de Oliveira (OLIVEIRA, 1985, p. 12). A partir dai o termo

popularizou-se, passando a ser usado com frequéncia.

A danca individual e livre dos passistas vem de uma gente sem muitas inibi¢des sociais,
gente que, por ja se encontrar na base da piramide social, pouco se importava com o que iriam
pensar 0s passantes, gente que podia inovar como quisesse, langando seus corpos no ar em
malabarismos impensaveis. Os capoeiras, verdadeiros arruaceiros, vinham a frente da banda, e
foram essenciais na criacdo da danca, a ela incorporando os golpes da luta da capoeira
(ARAUJO, 1997, p. 211).

Eram os capoeiras que, a frente do cortejo, incitavam os desafios e criavam 0s
movimentos corporais mais ousados: pernas lancadas ao ar, saltos quase impossiveis. Os golpes
da capoeira eram incrementados e transformados com a habilidade dos seus corpos €, com 0
tempo, o povo imitava, aprendia. Surgiu o passo. E surgiu tdo amalgamado com a masica que

OLIVEIRA (1985, p. 11) afirma ser impossivel desvendar se foi a misica que trouxe o passo,

51 Pesquisa realizada no sitio eletrénico da Biblioteca Nacional
(https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=029033 08&pasta=an0%20190&pesq=Fr%C3%AAv0&

pagfis=6733)



https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=029033_08&pasta=ano%20190&pesq=Fr%C3%AAvo&pagfis=6733
https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=029033_08&pasta=ano%20190&pesq=Fr%C3%AAvo&pagfis=6733
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Ou se 0 passo que trouxe a musica. DUARTE (1968, p. 45) acrescenta outro elemento
importante para compreender esses primeiros passos de dancga: os capoeiras, para fugir da
perseguicdo policial, disfarcavam seus golpes de capoeira em danca, criando, assim, 0S passos
de frevo. N&o se olvide que a capoeira e os capoeiras foram, em alguns momentos, colocados

na ilegalidade.

A danca do frevo € individual e, segundo OLIVEIRA (1985, p. 102), arbitraria e
imprevista, pois depende “da maior ou menor compacidade da massa humana, a irregularidade
do calgcamento e fanatismo clubistico, o poder do estimulo musical, funcdo do maior nimero
ou melhor qualidade das figuras da orquestra, de sua afinacdo, de sua homogeneidade, do seu
fogo (...)”.

A alegria do passo era acompanhada pela muasica peculiar nascida desses desafios.
Segundo OLIVEIRA (1985, p. 24), os primeiros compositores de frevo, musicos das bandas
militares, ndo buscavam nada de novo, de original. Eles simplesmente aproveitavam “os
elementos harmonicos, ritmicos e melddicos das musicas em voga” e acrescentavam ou
ressaltavam os instrumentos de metal, demais de apelar para um “aligeiramento dos desenhos
melodicos em certas partes da obra, destinadas a danga”. O autor ressalta que o frevo surge do
maxixe, da polca, da quadrilha, do dobrado e da modinha, sem, todavia, ser maxixe, polca,
quadrilha, dobrado ou modinha, mas tudo isso, “em solucao perfeita” (OLIVEIRA, 1985, p.
33).

REAL (1990, p. 17) fazendo referéncia a ensaio de Valdemar de Oliveira, descreve a
musica como uma composicdo binaria com andamento em allegro e duas partes:

a introducdo, na qual o compositor procura movimentar ao maximo a melodia,

usando e abusando das colcheias, das semicolcheias, das sincopes e dos

deslocamentos dos tempos fracos e fortes; - e a segunda parte, que apresenta
menos movimentacao e até certos compassos de “descanso” ou breque.

Além disso, haveria entre as duas “uma passagem que constitui peculiaridade de nota”
(REAL, p. 17), que sé o frevo tem. Mas a descricdo acima, com suas referéncias musicais,
talvez ndo alcance o leigo, para quem a musica sera melhor explicada por Mario Sette, citado
por MAGALHAES in CASCUDO (2003, p. 172), e que oferece uma esclarecedora — e deliciosa
- descricdo da musica do frevo:

A marcha é ao mesmo tempo, cutucadora e arisca, llbrica e esquiva,
abandonante e fugidia, brincalhona e astuciosa. Tem arrancos e tetanizacoes.
Promete e furta-se. Beija e morde. Avizinha-se e foge. Oferece-se e esconde-se.

Tem caricias de veludo e coceiras de papel picado. Enfarofa os acordes como
sabe enfarofar as pernas dos folides.
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Os clubes pedestres, entdo, com sua musica e danca recém-criadas, entenderam por bem
abandonar o nome “pedestre” que os caracterizava e adotar a alcunha de clubes de frevo. Mas

o vocabulario do frevo evoluiu e passou a distinguir entre os clubes®?, as trocas® e os blocos>*.

Os blocos, aliés, apresentam uma musica que é denominada de frevo de bloco e que é
diferente dos seus irmdos frevo cancdo, que € o frevo cantado e frevo de rua, que é o frevo
instrumental e veloz que incendeia as multiddes. No frevo de bloco os instrumentos sdo de
corda, o ritmo é mais lento e ha um toque lirico e um saudosismo dos carnavais antigos que

vém expostos nas letras cantadas por um coro que &, principalmente, feminino.

Também a danga ¢ diferente daquela registrada nos clubes e nas trocas. Nao se “faz o
passo”, como naqueles, mas evolugdes aproximadas das dos corddes de pastoril. Sado
movimentos mais lentos de bracos e pernas, permitindo ao folido guardar félego suficiente para

cantar as canc¢des que se vao tornando conhecidas da multidao.

SILVA (2019, p. 205) ressalta que os blocos ofereciam um ambiente mais tranquilo e
familiar do que aquele dos clubes pedestres, o que permitiu que as mulheres tomassem parte no
festejo. As mulheres podiam, finalmente, participar do carnaval, e participavam com grande

destaque, vestidas em roupas luxuosas e formando o coro que entoava as canges.

Outra peculiaridade sua é a presenca, desde os primordios, de individuos de classe média
nas suas fileiras. Os clubes pedestres e as tro¢as, no mais das vezes, eram integradas nos seus
primeiros anos por elementos das classes populares: estivadores, lenhadores, carvoeiros, entre
outras tantas profissdes que deram nome a tantas agremiagdes. Os blocos mistos, ao contrario,
saem das classes medias que habitavam bairros entdo abastados ou, pelo menos, remediados,
como Boa Vista, Sdo José e Santo Antdnio, demais de bairros outros como Torre, Tejipio,
Afogados, Encruzilhada, Beberibe, Madalena e Rosarinho (SILVA, 2019, p. 171).

O frevo inaugurou no Recife uma forma diferente das elites relacionarem-se com a

cultura popular. Até entéo, os ricos viam com desgosto as festas dos pobres. Os maracatus, por

52 Os clubes sédo trocas mais bem organizadas. Para REAL (1990, p.31), a linha divisdria entre ambas é mais de
natureza psicoldgica: os clubes carregam consigo uma responsabilidade de fazer bonito, de mostrar-se ao publico
€ mesmo as cdmeras de televisao.

%3 Trocas séo os clubes de frevo que saem as ruas durante o dia, tradicdo surgida das “manhis de sol”, que sio as
“festas ao ar livre com orquestra tocando frevo e todo mundo dan¢ando, bebendo, comendo, rindo, se divertindo
até meio dia” (REAL, 1990, p. 25).

54 Blocos sdo grupos assemelhados aos ranchos cariocas. REAL (1990, p. 36) esclarece que amigos que gostavam
de serenata saiam no carnaval tocando instrumentos de corda e cantando modinhas. Estas modinhas evoluiram e
passaram a ser denominadas de frevo de bloco. J& SILVA (2019, p. 168) alude & influéncia dos pastoris e ranchos
de reis.
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exemplo, eram tidos como manifestacdo primitiva, fonte de arruacgas, perto dos quais 0S
brancos, os ricos, 0s bem-postos, ndo ousavam chegar. N&o se tocava maracatu nas festas da
elite, ndo se aproximavam os tambores dos saldes e dos clubes. Isso, naturalmente, refletia-se
na forma como o Estado, dominado pelas elites, encarava essas manifestacdes populares. A
época, a policia encarava 0s ajuntamentos festivos com desconfianca e, muitas vezes,
truculéncia. Os desfiles carnavalescos eram mais combatidos do que protegidos pela forca

publica.

ARAUJO (1997, p. 211) registra que a partir de 1904 esse cenario foi se transformando.
A autora colheu diversas noticias de jornais que demonstram uma postura mais aberta da
sociedade aos folguedos populares. Os periddicos passaram a noticiar os desfiles dos clubes de
pedestres e mesmo a retratar negros e indigenas tomando parte nos festejos carnavalescos, ao

lado dos ja populares europeus Pierrot e Colombina.

A postura da policia também se foi modificando. Se antes avangavam violentamente
contra os folides, naquele comeco de século passaram a proteger os desfiles. Muito significativo
é o discurso colhido por ARAUJO (1997, p. 213) do Chefe de Policia no Primeiro Congresso
Carnavalesco em Pernambuco realizado em novembro de 1910: o povo deveria ser respeitado
e tratado sem violéncias. O que se deu foi que 0 povo passou a ter reconhecido o seu direito de
se divertir nos dias de carnaval, sem que a policia interviesse, salvo quando fosse necessario

preservar a paz ameacada pelas rivalidades dos clubes.

O frevo, que nasceu das ruas, fundado pelo povo, terminou conquistando as classes
sociais mais abastadas. Com a fundacdo dos primeiros blocos mistos, a classe média passa a
adotar o frevo como seu. Posteriormente, o espacgo do frevo vai se alargando e alcanga os salGes

dos palacetes e dos clubes sociais.

2.5 Espacos da Musica na Cidade

2.5.1 Maracatu Nacao

Os grupos de maracatu nacdo, como foi pontuado anteriormente neste trabalho, sao
expressdo viva da cultura negra e possuem vinculos profundos com a religido de matriz

africana.

Disso se V&, em primeiro lugar que os maracatus nagdo possuem um espago imaterial,

espiritual, conectado ao negro. E na vivéncia dos negros brasileiros e, especialmente, recifenses,
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ja que se trata de uma manifestacdo cultural majoritariamente concentrada na Regido

Metropolitana do Recife, que o maracatu encontra sua residéncia imaterial.

Mas esses mesmos maracatus também partilham um espaco fisico. Os grupos de
maracatu nacdo encontram-se sediados em comunidades pobres da Regido Metropolitana do
Recife, mais especificamente nas cidades de Recife, Olinda, Igarassu e Jaboatdo dos Guararapes
(IPHAN, 2013, p. 28). O Parecer 83/2014-DPI, produzido pelo IPHAN® especifica onde

encontram-se atualmente os maracatus nagéo:

MARACATUS NAGAO IDENTIFICADOS DISTRIBUIDOS POR LOCALIDADES

LOCALIDADE | GrRUPO FUNDACAO .
W * “Maracatu Nacao Elefante (extinto) . | 185 . |
Maracatu Nagdo Estrela Brilhante do Recife | 19100 |
. Maracatu Nagdo Porto Rico — e ?A 1916
Maracatu Nagdo Sol Nascente (19205
Maracatu Nagdo Almirante do Forte ; 1931
Maracatu Nagdo Cambinda Estrela o 1935 |
Maracatu Nag&o Encanto do Pina ) = 1980
Maracatu Nagdo Linda Flor 3 e 1984 |
| Maracatu Nagdo Lira do Morro da Concengao | 1986
RECIFE Maracatu Nagdo Gato Preto o o 1989
Maracatu Nacdo Estrela Dalva = 1990
_Maracatu u Nagdo Lef’LoEa Campina . o 1997
Maracatu Nagdo Encanto da Alegria - 1998
Maracatu Nagdo Encanto do Dendé I 1998
Maracatu Nagdo Raizes de Pai Adao e st 1998 1
Maracatu Nagdo Tupinamba [T e
Maracatu »Navgéo Rosa Vermelha _ | 2001
Maracatﬁ Nagao Oxum Mirim ] e
| Maracatu Nagdo Centro Grande Ledo Coroado 7 2010 (1863)
N Maracatu Nagdo LedoCoroado d8es
| Maracatu Nagio de Luanda Al 1997 |
! OLINDA Méracatu Nacdo Axédalua a 1998
_M@_racatu Nagdo Tigre 10124 : 2009
Maracatu Nagdo Estrela de Olinda  [Eanes:
IGARASSU | Maracatu Nagdo Estrela Brilhante de Igarassu | 1824 |
JABOATAO DOS i
Maracatu Nagdo Aurora Africana 2001
GUARARAPES

Tabela 1 — Maracatus nacdo, com suas localidades e anos de fundacéo

O levantamento feito pelo IPHAN da conta de que os maracatus na¢do ou manifestacoes

semelhantes eram bastante presentes na Zona da Mata pernambucana no século XIX, mas entre

% Tabela extraida do sitio eletrénico do IPHAN. Disponivel em:

http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Parecer%20DPI MARACATU NA%C3%87%C3%830.pd
f



http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Parecer%20DPI_MARACATU_NA%C3%87%C3%83O.pdf
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Parecer%20DPI_MARACATU_NA%C3%87%C3%83O.pdf
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meados do século XIX e o inicio do século XX migraram para a zona urbana da Regido

Metropolitana do Recife.

Ainda segundo o levantamento referido, ao fixarem-se no Recife, ocuparam,
inicialmente, os bairros de Sdo José e Boa Vista, que sdo bairros centrais. Com as
transformacdes urbanas de valorizacdo do solo que tiveram lugar no inicio do século XX,
entretanto, acabaram, aos poucos, migrando para areas mais periféricas da cidade, em especial
os bairros de Casa Amarela, Campo Grande, Agua Fria, Ponto de Parada, Mangabeira e
Afogados, expandindo-se mais tarde também para o Bairro do Pina, Joana Bezerra e Coelhos
(IPHAN, 2013, p. 29).

No Recife, portanto, os maracatus na¢do situam-se na Zona Norte, principalmente, como
nos bairros de Casa Amarela, Campo grande, Ponto de Parada e Agua Fria, mas também em
bairros mais centrais como a llha de Joana Bezerra e os Coelhos, demais do Pina na Zona Sul.
Sé&o bairros que congregam baixos indices de desenvolvimento e concentram populacéo carente,
havendo, ainda, pouca presenca do Estado (IPHAN, 2013, p. 10). O mapa abaixo®® retrata o

indice de vulnerabilidade social dos bairros do Recife no ano de 2010:

S6Extraido do Plano Diretor da Cidade do Recife, produzido no ano de 2018 e disponivel no sitio eletronico da
Prefeitura do Recife: https://planodiretor.recife.pe.gov.br/sites/default/files/inline-files/Desenvolvimento-
Econo%CC%82mico-Sustenta%CC%81vel-e-Inclusa%CC%830-Social.pdf



https://planodiretor.recife.pe.gov.br/sites/default/files/inline-files/Desenvolvimento-Econo%CC%82mico-Sustenta%CC%81vel-e-Inclusa%CC%83o-Social.pdf
https://planodiretor.recife.pe.gov.br/sites/default/files/inline-files/Desenvolvimento-Econo%CC%82mico-Sustenta%CC%81vel-e-Inclusa%CC%83o-Social.pdf
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Figura 10 — mapa que retrata o indice de vulnerabilidade social dos bairros do Recife no ano de 2010

Observando o0 mapa acima, nota-se que boa parte dos territorios que sediam maracatus
nacao detém indices de vulnerabilidade social insatisfatorios. O bairro do Pina, embora em
grande parte tenha um indice de vulnerabilidade social baixa, possui bolsGes de alta e muito
alta vulnerabilidade social. O mesmo se da no bairro de Campo Grande e Afogados. A llha de
Joana Bezerra, por seu turno, possui indice de vulnerabilidade social alta na maior parte do seu
territorio, assim como o bairro de Coelhos. Agua Fria e Mangabeira ostentam indice de

vulnerabilidade social médio. Casa Amarela e Ponto de Parada, felizmente, oscilam entre

indices baixos ou muito baixos.

Também em Olinda, os maracatus de baque virado, embora costumem desfilar na cidade
alta, que concentra o sitio historico e possui indices de desenvolvimento superiores, estdo
sediados nos bairros periféricos de Peixinhos e Aguas Compridas (IPHAN, 2013, p. 29). S&o
ambos bairros pobres, repetindo-se em Olinda o padrdo encontrado no Recife: os maracatus

nacao situam-se em bairros pobres, em meio a comunidades pobres.
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O maracatu nacdo, portanto, tem um espago imaterial ligado aos homens e mulheres
negros pobres do Recife e da sua regido metropolitana, estando ainda ligado as religides afro-
brasileiras. Seu espaco fisico situa-se em bairros pobres e periféricos, no mais das vezes

caracterizados por alta ou média vulnerabilidade social.

2.5.2 Maracatu Rural

No ano de 2013, foram encontrados cento e quinze maracatus rurais em atividade. Esses
localizavam-se em 24 cidades, a imensa maioria delas na Zona da Mata Norte do Estado de
Pernambuco. Assim € que o territdrio por exceléncia do maracatu rural é a Zona da Mata Norte
Pernambucana: dos 19 municipios da regido, 16 abrigam maracatus rurais: Alianca, Buenos
Aires, Carpina, Condado, Cha de Alegria, Ferreiros, Gloria do Goita, Goiana, Itambé,
Itaquitinga, Lagoa do Carro, Lagoa de Itaenga, Nazaré da Mata, Paudalho, Tracunhaém,
Vicéncia”. (IPHAN, 2013, p. 35).

Os maracatus rurais também foram localizados na cidade de Vitoria de Santo Antdo, na
Zona da Mata Sul do Estado, na cidade de Feira Nova, no Agreste pernambucano e na cidade
de Caapord, no Estado da Paraiba (IPHAN, 2013, p. 36). Os trés exemplos, que parecem
constituir excec¢do, pois apontam para a ocorréncia de maracatus rurais fora da Zona da Mata
Norte pernambucana, na verdade confirmam essa regido como o territério préprio da
manifestacdo cultural. E que as trés cidades fazem divisa com a Zona da Mata Norte de
Pernambuco, o que, possivelmente, explica o transbordamento da manifestacédo cultural para

além do seu principal torr&o.

Maracatus rurais também estdo presentes no Recife e na sua regido metropolitana. Em
2013 foram encontrados maracatus rurais na Regido Metropolitana do Recife, nas cidades de
Recife, Aracoiaba, Igarassu, Camaragibe e Olinda (IPHAN, 2013, p. 35-36). Essa extensdo da
manifestacdo cultural além da Zona da Mata Norte pernambucana explica-se pelo processo de
migracao dos integrantes de maracatus para o Recife e cidades proximas em busca de melhores

condicdes de vida.

A tabela seguinte nomina as vinte e quatro cidades em que sdo encontrados maracatus

rurais, ademais de apontar quantos maracatus estdo sediados em cada uma delas:

Cidades que sediam maracatus rurais NUmero de maracatus rurais
1 — Alianca 6
2 — Aracoiaba 8
3 - Buenos Aires 5
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4 — Camaragibe

5 - Caaporéd — PB
6 — Carpina

7 - Ché de Alegria
8 — Condado

9 - Feira Nova

10 — Ferreiros
11 - Gléria do Goita
12 — Goiana

13 — Igarassu
14 — Itambé

15 — Itaquitinga

16 - Lagoa do Carro

N[ WO NN N O NN N W NN

17 - Lagoa de Itaenga
18 - Nazaré da Mata
19 — Olinda

20 — Paudalho

21 — Recife

N
[T

22 — Tracunhaém

23 — Vicéncia
24 - Vitoria de Santo Antdo

= N o B N

Tabela 2 — localidades dos maracatus rurais®”

O territério principal do maracatu rural € uma regido que abriga populacdo
extremamente empobrecida: “na Zona da Mata Norte o Indice de Desenvolvimento Humano
(IDH) é de 0,650, inferior ao do Estado de Pernambuco como um todo (0,705), e 0 mais baixo
IDH estadual encontra-se exatamente na Mata Norte, em Itambé (0,357), um dos redutos dos
maracatus” (IPHAN, 2013, p. 37). MEDEIROS (2003, p. 184) registra que a regiao sofre com
“altos indices de desemprego, subemprego, violéncia, desnutricdo, fome, nanismo, doencas

endémicas, analfabetismo, evasdo e repeténcia escolar”.

5" Tabela construida a partir de dados extraidos do Dossié do INRC do Maracatu Rural (IPHAN, 2013, p. 296-
322)
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MURPHY (2008, p. 24) define a Zona da Mata como uma das areas mais pobres do

Brasil, comprovando sua afirmagdo com os seguintes e assustadores dados:

A seguinte estatistica d& uma ideia da pobreza da regido: 138 de cada 1000
criangas morrem antes dos cinco anos de idade; 22% dos adultos ndo 1éem ou
sequer escrevem o proprio nome; a expectativa de vida é de 47 anos, enquanto
no Brasil é de 65; nos Gltimos dez anos 58 lideres rurais foram mortos em
conflitos armados, e a unido dos trabalhadores rurais registrou 118 casos de
ameaca contra trabalhadores que evocam seus direitos.

Ocupa 0 maracatu de baque solto um espaco fisico e social ligado aos trabalhadores
rurais da monocultura canavieira. Sendo o seu espaco fisico a Zona da Mata Norte
pernambucana e arredores, € integrado por individuos pobres que habitam a regido. Nao estando
0 maracatu rural ligado aos cortejos dos reis do Congo e nem sendo ele tdo caracterizado pelas
ligacGes com as religibes de matriz africana quanto o seu irmdo maracatu nagao, seu espaco
espiritual e imaterial ndo € tdo claramente conectado ao negro, como é do maracatu de baque
virado, mas a cultura do homem do campo, do trabalhador rural dos canaviais, que pode ser,

ele também, negro, mas que inclui elementos indigenas e mesticos.

Ja se viu, todavia, que o maracatu de baque solto também se encontra no Recife e em
sua regido metropolitana, fendmeno que se caracteriza pelas migragdes dos trabalhadores rurais

em busca de melhores condi¢des de vida.

No Recife, pelo menos na década de 1960, as sedes dos maracatus rurais situavam-se
nos morros mais afastados, o que aponta para a origem social pouco favorecida dos seus
integrantes. De fato, conforme aponta REAL (1990, p. 80), as sedes desses maracatus nao

passavam de mocambos de taipa, construidos em mutirdo pelos seus caboclos.

Atualmente, o Recife abriga quatro maracatus de baque solto: o Cruzeiro do Forte,
situado no bairro do Cordeiro; o Aguia de Ouro, sediado no Morro da Conceicao, no bairro de
Casa Amarela; o Ledo do Norte da Varzea, localizado no bairro de Iputinga; e o Gavido

Misterioso, do lbura de Baixo.

Se retornarmos algumas paginas (p. 79) ao mapa que retrata a vulnerabilidade social nos
bairros recifenses (Figura 10) veremos que 0S maracatus rurais se situam em localidades
caracterizadas por alta e média vulnerabilidade, como Ibura, Iputinga e Morro da Conceicédo e
de bairro como o Cordeiro que mistura areas de alta, média, baixa e muito baixa
vulnerabilidade. Também aqui, percebe-se que as sedes dos maracatus rurais estdo situadas em
localidades pobres. No Recife repete-se a formula encontrada na Zona da Mata Norte: 0 espago

fisico do maracatu rural é pobre e sdo pobres 0s homens e as mulheres que o integram.
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2.5.3 Cavalo Marinho

O cavalo marinho, como visto, tem por territorio a Zona da Mata Norte pernambucana,
tal qual se d& com o maracatu rural. S&o ambas as manifestaces culturais oriundas do mesmo
espaco fisico: terras pernambucanas situadas ao norte do Recife, nas quais, historicamente,
planta-se cana de aglcar em engenhos e usinas que se estendem monotonamente, um apos o

outro, no que outrora foi uma grande mata.

O Dossié do INRC do Cavalo Marinho identifica doze grupos de cavalo marinho

divididos em 09 cidades, sendo uma localizada na Paraiba: Pedras de Fogo®®:

LOCALIDADE 1 Camutanga (PE) Sz L Mestre Indcio Lucindo

Estrela do Oriente
Extremo Norte e

limitrofes d i i
Pedra de Fogo (PB) Cavalo-Marinho Boi
de Quro

Cavalo-Marinho ;
Condado (PE) Estrela de Ouro Mestre Biu Alexandre

Cavalo-Marinho .
Condado (PE) Estrela Brilhante Mestre Antdnio Telles

Cavalo-Marinho Boi

Mestre Araujo

Condado (PE) Brasileiro Luiz Paixdo
LOCALIDADE 2 Alianga (PE) — Cha de Cavalo-Marinho Boi L
Norte-Centro e . . Mestre Grimario
Paulista Esconsio Pintado
Alianca (PE) — Cha de Cavalo-Marinho do .
. . Mestre Mariano Telles
Camara Mestre Batista
Paulista (PE) - Cidade Cavalo-Marinho Boi Mestre Salustiano
Tabajara Matuto Pedro Salustiano
Aracoiaba (PE) i e
Coroado
Gléria do Goitd (PE) Cavalo-MarinhoTira- o . 74 e Bibi
Teima
LOCALIDADE 3 Cavalo-Marinho Boi
Lagoa de Itaenga (PE Mestre Borges Lucas
Sul-Oeste g 8 (PE) Teimoso g
Feira Nova (PE) Cavalo—.Marmho L Mestre Pisica
Ventania

Tabela 3 — Cavalos marinhos, suas localidades e seus mestres®®

%8 O Dossié do INRC do cavalo marinho (IPHAN, 2014, p. 40) registra que ha grupos de cavalo marinho em outras
cidades da Paraiba, mas que esses carregam “outros aspectos culturais e outras linhagens de referéncia, ainda que
esteja inserida numa cultura tradicional nordestina comum (Bumba meu Boi, Reisado, Boi de Reis)” e por isso
optou-se por ndo os incluir na pesquisa.

% Tabela extraida do INRC do Cavalo Marinho produzido pelo IPHAN (IPHAN, 2014, p. 34)
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Do espaco fisico da Zona da Mata Norte pernambucana ja se tratou no topico anterior,
ndo cabendo fazer maiores comentarios. O espaco difere daquele apenas no fato de que engloba
menos municipios, demais da inclusdo do Municipio paraibano de Pedra de Fogo, o qual faz
divisa com o Municipio pernambucano de Itambé, compartilhando com a Mata Norte
pernambucana caracteristicas histéricas e sociais. Assim como as cidades pernambucanas,
Pedra de Fogo possui IDHM baixo, de 0,590 em 2010, ano do Gltimo censo, valor abaixo da

média brasileira e mesmo da média do Estado da Paraiba®®.

O espaco do cavalo marinho também difere daquele do maracatu rural por outro motivo:
exclui o Recife propriamente dito, estando presente apenas na sua regido metropolitana e,
mesmo assim, apenas com uma ocorréncia, que o Dossié do cavalo marinho produzido pelo
IPHAN situa em Paulista, mas que, na realidade, esta localizado em Olinda. De fato, o bairro
de Cidade Tabajara encontra-se na divisa entre os Municipios de Paulista e Olinda. Em consulta
ao sitio eletrénico do espaco do cavalo marinho, assim como ao google maps, constatou-se que
a sede do brinquedo esta situada em Olinda, embora muito proximo a Paulista. Trata-se da

famosa Casa da Rabeca de Mestre Salustiano.

Mestre Salustiano nasceu na cidade de Alianca, na Zona da Mata Norte pernambucana,
tendo trabalhado na juventude no corte da cana. Sua origem e sua histéria confirmam a forte
ligacdo do folguedo do cavalo marinho com a regido dos canaviais ao norte do Recife e com o
trabalhador rural do corte da cana. A historia de Mestre Salustiano, relatada por MURPHY
(2008) da conta de que, anteriormente, existiam mais cavalos marinhos no Recife e na sua
regido metropolitana. Quando o mestre migrou para o Recife em 1965, aos 20 anos, para buscar
melhores condi¢cbes de vida longe dos canaviais, foi brincar no cavalo marinho de Joaquim
Felipe no bairro de Casa Amarela pois sentia saudade do folguedo de que participava desde a
infancia. Quando esse cavalo marinho deixou de existir, 0 jovem Salustiano foi brincar em um
cavalo marinho no bairro de Peixinhos, bairro que se encontra na divisa entre Olinda e Recife.
Por fim, decidiu fundar o seu préprio cavalo marinho, tornando-se mestre (MURPHY/, 2008, p.
39).

Importante destacar que Cidade Tabajara € um bairro de periferia, contando com
inimeros problemas sociais e de urbanizacdo, o que parece confirmar o local pouco privilegiado
do cavalo marinho na piramide social. Apesar disso, a Casa da Rabeca de Mestre Salustiano
emerge como um espaco de exce¢do, uma vez que, nela, a cultura popular do cavalo marinho,

mas também do maracatu rural, do forr6 pé de serra, do coco e do caboclinho é comercialmente

8 InformacAo extraida do sitio eletronico do Instituto de Desenvolvimento Estadual e Municipal — IDEME/PB.
Disponivel em: https://ideme.pb.gov.br/servicos/perfis-do-idhm/atlasidhm2013 perfil _pedras-de-fogo_pb.pdf



https://ideme.pb.gov.br/servicos/perfis-do-idhm/atlasidhm2013_perfil_pedras-de-fogo_pb.pdf
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explorada por meio de apresentagdes voltadas aos recifenses e olindenses de classe média e aos

turistas.

Além das semelhancas de espaco fisico entre o cavalo marinho e o maracatu rural, o
povo que toma parte em ambas as manifestacdes culturais € 0 mesmo: o trabalhador do campo,
mais especificamente da cana de agucar. REAL (1990, p. 80), inclusive, nas suas pesquisas de
campo na década de 1960, descreveu que muitos maracatus rurais tém fortes ligacbes com o
cavalo marinho e que alguns caboclos de langa “brincam no boi, no cavalo, no Mateus, em tais

autos folcloricos”.

E evidente que o brinquedo engloba outros trabalhadores, mas a cultura da cana de
acucar, demais de se situar na origem do cavalo marinho, moldou a sociedade da Zona da Mata
Norte pernambucana, razdo pela qual o espaco social, espiritual e imaginario do folguedo é
inseparavel daquele que o formou: o espaco da gente pobre do interior canavieiro cuja vida foi
marcada pelas relagdes injustas e ainda ndo resolvidas entre “senhores” e trabalhadores de

enxada.

2.5.4 Frevo

O espaco ocupado pelo frevo é o mais complexo de todas as manifestacfes populares
mencionadas no capitulo. E que seu ambiente é amplo, aberto e identificado com toda a cidade.
E claro que é possivel Ihe tracar um certo mapeamento, umas demarcacdes de espacos iniciais,
uns fluxos de movimentacdes mais ou menos definidos — o que faremos a seguir — mas o
resultado final sera dificil de delimitar porque o espaco do frevo € tdo amplo quanto a cidade.
Ele é, alids, maior do que a cidade: € 0 espaco da sua regido metropolitana inteira: Recife,
Olinda, Jaboatdo dos Guararapes, Paulista, Igarassu, Itamaraca, e tantas outras localidades que

a cercam.

Mas o frevo nasceu em endereco mais restrito e em classe social bem especifica: o frevo
é criacdo da gente pobre urbana do fim do século XIX e comeco do século XX e engloba,
principalmente, o proletariado urbano: carvoeiros, estivadores, caiadores, espanadores,
ferreiros, talhadores, entre tantos outros. Eram eles que se uniam em clubes pedestres e
proporcionavam a folia. Nos trajetos esses clubes iam arrastando outros tantos proletarios,
desempregados ou subempregados, vadios, capoeiras e prostitutas. Era, portanto, em seu inicio,

diversdo dos pobres urbanos recifenses.

Alids, registre-se que quando Katarina Real empreende sua pesquisa que resultou no

livro O folclore no carnaval do Recife, em 1966, o cenario ndo era assim tdo diferente: afirma
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ela que, pelo menos no que tange aos associados dos clubes, eram eles naquela data “quase
todos operarios urbanos e pequenos comerciantes, com alta predominéncia de portuarios,
estivadores, vendedores ambulantes, sapateiros, acgougueiros, jornaleiros, lavadeiras,
domésticas, costureiras humildes, etc” (REAL, 1990, p. 17-18). E conforme conta-nos a autora,
naqueles anos de 1960 ainda existiam clubes que eram verdadeiras corporagdes de proletéarios
urbanos, como os Toureiros de Santo Ant6nio, que abrigava apenas jornaleiros, as Lavadeiras
de Areias, da Vila das Lavadeiras, no bairro de Afogados, o Vassourinhas, situado perto do
mercado de S&o José, com grande parte dos seus associados exercendo a profissdo de
acougueiros (REAL, 1990, p. 18).

As trogas, como os clubes, abrigavam, pelo menos até a década de 1960, segundo REAL
(1990, p. 30), integrantes oriundos das classes pobres, havendo, contudo, variagdo social entre
esses individuos menos favorecidos: integravam as trogas, desde funcionarios publicos mais

humildes até desempregados e subempregados.

O frevo, como visto, é natural do povo e somente incorpora a classe média no idos dos
anos de 1920, com o surgimento dos blocos mistos. Incorporam, entdo, ndo apenas a classe
média, mas também as mulheres, que naquela década, apos a luta dos movimentos feministas e
sufragistas, sem mencionar o acaso da guerra, finalmente vdo ganhando as ruas e a liberdade, o

que tem reflexo em todos os aspectos da vida social, inclusive no carnaval.

Ao0s poucos, o frevo vai invadindo os saldes — algo inédito, que ndo tinha ainda ocorrido
com as demais manifestac6es culturais. Seu espaco social, portanto, € amplo e envolve todas as

classes da piramide social.

Estabelecido o espaco social do frevo, passa-se a tratar do seu espaco fisico. O frevo é
urbano, e tem local quase preciso de nascimento: os bairros centrais do Recife. TELES (2012,
p. 35) situa o espaco primevo do frevo no Recife, nos bairros de Sdo José, Boa Vista e Santo
Anténio. De fato, conforme o Dossié do frevo (IPHAN, 2016, p. 25), foi nos bairros centrais
do Recife que o frevo teve inicio e, apesar das transformacdes desses bairros, do deslocamento
de suas populacbes e mesmo das mudancas das sedes dos clubes e blocos, o espaco central da
cidade permanece como o espaco principal do frevo. No bairro de Sdo José o Dossié menciona
a Rua da Concdrdia, o patio do Terco, a rua Direita, a rua da Horta e o patio de Sdo Pedro, como
cendrio dos desfiles das agremiacdes e recorda que os blocos Batutas de Sdo José, Donzelos,
Traquinas de Sdo José, Prato Misterioso, Pdo Duro, entre outros, e 0s Clubes das Pas Douradas,
dos Vasculhadores e Vassourinhas tiveram todos sede no bairro de Séo José (IPHAN, 2016, p.
25).
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Com o passar do tempo, a inflagdo e o consequente aumento de precos, somado a
organizacdo sindical dos musicos - que passaram a exigir um pagamento minimo para tocar - e
a valorizacdo de diversos espagos centrais, 0s clubes de frevo, as trogas e 0s blocos passaram a
ter problemas para manter as suas sedes no centro da cidade. Na década de 1960 Katarina Real
(1990) relata as dificuldades das agremiacGes para manter as suas sedes, contando que muitos
estavam ameacados de despejo e precisavam sair do centro em direcdo a periferia — e mesmo
assim a duras penas, pois 0s precos dos terrenos estavam altos mesmo nos bairros mais

afastados.

Atualmente, as sedes dos clubes, blocos e trocas estdo espalhados pela cidade. Algumas
ainda permanecem nos bairros centrais, mas a maioria se encontra nos suburbios, sediadas
também nas demais cidades da regido metropolitana do Recife. Seria impossivel conta-las, pois

trocas formam-se e desfazem-se todos 0s anos.

Né&o se pode olvidar, todavia, que o frevo alcangou tanta popularidade que seu espaco
ndo pode ser resumido as sedes das agremiagdes. O espaco do frevo por exceléncia € a rua, ao
menos nos dias de carnaval e nos meses que 0 antecedem: ruas centrais do Recife e o centro
historico de Olinda, mas também as ruas dos bairros ricos e pobres onde desfilam agremiacdes
menores. Situa-se o frevo também nos clubes e nas festas privadas, nas casas, nos prédios, nas

escolas. A verdade € que o espaco de frevo é tdo amplo quanto a cidade.
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3. ACENA MANGUEBIT

“Modernizar o passado/E uma evolucdo musical/Cadé as notas que estavam aqui?/N&o
preciso delas!/Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos”

Mondlogo ao pé do ouvido, do album “Da lama ao caos” (1994)

3.1 Caranguejos com Cérebro

Quando se fala no movimento manguebit, é natural debrugar-se sobre o manifesto
“Caranguejos com cérebro”. O manifesto é importante, em primeiro lugar, por sua imensa
popularidade, especialmente depois que foi impresso no encarte do primeiro disco de Chico
Science e Nagdao Zumbi, “Da lama ao caos”. A popularidade, naturalmente, levou ao grande
alcance dos conceitos nele contidos. Mas alem da popularidade, o0 manifesto € significativo por
apresentar um resumo das ideias da cena mangue, delineando, didaticamente, primeiro o
conceito de “mangue”, depois da “manguetown” e, por fim, da cena mangue surgida na

manguetown. Tudo isso com um vocabulario especifico, inclusive recheado de neologismos,

muitos deles barbarismos.

Fred 04, segundo relata CALABRIA (2019, p. 45-46), elaborou o texto do que viria a
ser conhecido como o Manifesto Caranguejos com Cérebro ou o Manifesto Manguebit com a
intencdo de apresentar um release®! para uma coletanea a ser gravada pelas bandas Loustal,

Mundo Livre S.A. e 0 grupo que viria a ser conhecido como Chico Science e Nagdo Zumbi.

Né&o era, portanto, intencéo do autor elaborar um manifesto, mas como costuma ocorrer,
posta a obra no mundo, coube a esse a interpretar, e como manifesto o release ficou e assim se

perpetuou.

Foi a imprensa que, inicialmente, apresentou o texto como um manifesto (CALABRIA,
2019, p. 46). Veio dos cadernos culturais dos jornais locais, portanto, a primeira interpretacdo
de que aquele texto feito sem grandes pretensfes resumia 0 movimento que comecava a tomar

a cidade do Recife. Posteriormente, com a sua impressdo no belo encarte do disco “Da lama ao

61 O release é o lancamento de um trabalho, que pode ser um trabalho musical. O press release é um comunicado
a imprensa de um determinado lancamento. No caso, Fred 04 usou o release da coletdnea que estava sendo
preparada, para tragar “o diagndstico, plano de agdo, objetivos e interesses” (CALABRIA, 2019, p. 45) da cena
que se inaugurava na cidade.
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caos” (1994) de Chico Science e Nagdo Zumbi, a ideia do texto como manifesto engrenou,

sendo assim conhecida a composi¢do “Caranguejos com cérebro”.

Um manifesto — e aqui recorremos ao dicionario (AURELIO, 2004) — ¢ “uma declaracio
publica ou solene das razbes que justificam certos atos ou em que se fundamentam certos
direitos”. O texto “Caranguejos com cérebro” ¢ uma declaracdo publica das razdes do

movimento manguebit, quer tenha sido elaborado com esse propdsito, quer n&o.

Basta uma lida do seu texto para perceber que 0 manifesto ndo era um amontoado de
palavras soltas, mas uma linha, um trilho a guiar aquele acontecimento cultural. Isso é
facilmente perceptivel ao escutar a discografia de Chico Science e Nagdo Zumbi e do Mundo
Livre S.A. TELES (2012, p. 274), inclusive, ressalta que o proprio Fred 04 afirmou em
entrevista que quase todas as musicas feitas depois da redacdo do manifesto continham palavras

dele extraidas.

Antes de nos debrugar sobre o conteudo do manifesto, é importante destrinchar o seu
titulo: Caranguejos com cérebro. Neste ponto da pesquisa, ja se fez referéncia a obra de Josue
de Castro e a palavra por ele usada para nomear os homens e mulheres que vivem nos alagados
do Recife, habitando em mocambos fincados nos manguezais, se alimentando do que lhe
oferece a lama e o mangue. Josué de Castro (1967), identifica nos habitantes dos mangues do
Recife pessoas que, pela fome e pela miséria, vao se desumanizando, até se tornarem “seres

anfibios - habitantes da terra e da agua, meio homens e meio bichos” (CASTRO, 1967, p. 12):

“cedo me dei conta deste estranho mimetismo: os homens se assemelhando,
em tudo, aos caranguejos, arrastando-se, agachando-se como 0s caranguejos
para poderem sobreviver. Parados como os caranguejos na beira d'dgua ou
caminhando para trds como caminham os caranguejos” (CASTRO, 1967, p.
13)

Ao ler o manifesto, concluimos que o0s caranguejos com cérebro sdo 0s jovens
diretamente envolvidos com a construcdo do manguebit e o publico que consome a musica e
que adota a estética proposta. De fato, 0 manifesto descreve seus interesses, exalta suas acdes e

aplaude suas conquistas. Mas ndo sdo so eles 0s caranguejos com cérebro.

Nao se pode esquecer que ao escolher o titulo “caranguejos com cérebro”, o manguebit
retoma a construcdo dos homens-caranguejos de Josué de Castro, aponta sua atualidade e a
denuncia. Mas vai além, ele humaniza-os, da-lhes um cérebro e, com isso, uma esperanca de
cidadania, dignidade e mudanca. O titulo do manifesto, ao tracar uma ponte entre 0 movimento
e Josué de Castro, ja anuncia essa humanizacdo, que é aprofundada nos produtos culturais

criados: a masica, as letras, o vestuario. Os homens e mulheres da periferia do Recife — e por
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que ndo do mundo, sendo a arte universal — abandonam a alcunha de homens-caranguejos e
levantam as cabecas e o olhar para 0 mundo além do mangue, além da fome e da lida diaria
pela sobrevivéncia e vao ocupar um lugar central de destaque e valorizacdo, de onde, como

seres pensantes, podem e devem ser responsaveis pela sua luta e pelo seu destino:

Com a barriga vazia ndo 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
Faixa “Da lama ao caos” do album “Da lama ao caos” (1994)
O manifesto principia tragando um resumo do conceito de mangue. Trata-se de uma

descricdo do ecossistema, que minudencia suas caracteristicas mais notaveis:

Mangue, o conceito.

Estuério. Parte terminal de rio ou lagoa. Por¢édo de rio com agua salobra. Em
suas margens se encontram os manguezais, comunidades de plantas tropicais
ou subtropicais inundadas pelos movimentos das marés. Pela troca de matéria
organica entre a agua doce e a agua salgada, os mangues estdo entre os
ecossistemas mais produtivos do mundo.

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

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

29 €¢

O texto tem inicio definindo mangue como “estuério”, “parte terminal de rio ou lagoa”
e “por¢do de rio com agua salobra”. Apos, faz referéncia as plantas dos manguezais e a sua
localizacdo em alagados sob influéncia de marés. Apds essa introducdo, o texto ja expde uma

das suas ideias centrais: 0 mangue € um dos ecossistemas mais produtivos do mundo.

No segundo paragrafo, a ideia da produtividade ou fertilidade do mangue é aprofundada,
inclusive com nimeros: 0s mangues acolhem duas mil espécies de microrganismos e animais
vertebrados e invertebrados, além de ser o local de desova e criacdo de uma porcentagem
imensa de peixes e, mais especificamente daqueles utilizados para alimentagdo humana. Os
mangues, portanto, seriam ndo apenas area fértil para a criacdo da vida, mas também possuiriam

um papel econdmico, comercial, ainda que indireto.
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No ultimo paragrafo desta primeira parte do manifesto, sem deixar de lado o humor ao
fazer referéncia a pequenos animais ndo muito bem quistos pelos recifenses, como “murigocas,
mosquitos e mutucas”, o texto conclui que mangues sao simbolos de “fertilidade, diversidade e
riqueza”. Fecha-se aqui, portanto, o conceito que ja havia sido introduzido no primeiro
paragrafo: os mangues sdo ecossistemas extremamente produtivos, cheios de vida e riqueza. E
0 mangue nessa acepgao que o movimento quer utilizar como metéafora para a cena cultural
recifense. O elo entre 0 mangue e a cena, todavia, somente emerge na ultima parte do manifesto,
pois imediatamente apo6s falar do mangue, o texto passa a falar da cidade do mangue, a

manguetown:

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 desvario irresistivel de uma cinica nocéo de *progresso*,
que elevou a cidade ao posto de *metropole* do Nordeste, ndo tardou a revelar
sua fragilidade.

Bastaram pequenas mudancgas 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 estagnacéo, aliada a permanéncia do
mito da *metropole* s6 tem levado ao agravamento acelerado do quadro de
miséria e caos urbano.

Manguetown foi o neologismo criado por Chico Science para denominar a cidade do
Recife. Trata-se de um barbarismo oriundo da juncdo do vocabulo portugués mangue com a
palavra inglesa town, que significa cidade. A manguetown é a cidade do mangue, seja porque
geograficamente foi erigida sobre ilhas rodeadas de mangue e sobre o proprio mangue aterrado,
seja porque é — ou assim pretendiam os integrantes do movimento — uma cidade rica de ideias,

arte e cultura, téo rica quanto o ecossistema dos mangues € rico em vida.

A geografia do Recife € a primeira informacéo dada nessa segunda parte do manifesto:
o0 Recife situa-se em uma planicie costeira cortada por seis rios. Em seguida, o0 manifesto faz
uma digressao historica para aludir ao periodo holandés no Recife. Como visto no Capitulo “A
Cidade”, o tempo que os holandeses dominaram o Recife ¢ caracterizado por um grande
progresso urbanistico e cultural. Uma nova cidade € erguida na Ilha de Anténio Vaz, uma cidade
planejada, com palacios, jardim botéanico, jardim zooldgico, observatério, e uma grande ponte

conectando a cidade recém-construida com a Ilha do Recife. Também foi nessa época que
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pintores, cartografos, médicos e urbanistas vieram a cidade, um evento inédito no Brasil

colbnia, principalmente no que toca a presenca dos pintores.

O sentimento de que esse foi um periodo especial da historia da cidade é algo presente
no imaginario coletivo. Embora FREYRE (1997) se esmere em exaltar a colonizacdo
portuguesa em detrimento de colonizagdes outras, fato é que a presenca holandesa no Recife é
admirada pela populacdo, a0 menos em tempos mais recentes,®? e que estava presente desde

antes da década de 1990, como ainda permanece na atualidade.

Nota-se que o manifesto escolhe falar da expulsdo dos holandeses e ndo da invaséo
holandesa, 0 que é bastante significativo. Além disso, afirma que foi apds a expulsdo dos
holandeses que a cidade cresceu desordenadamente por meio do aterramento e da destrui¢do

dos seus manguezais, como se antes desse evento homem e natureza convivessem em harmonia.

E evidente que isso ndo é verdade. O homem, por mais integrado que esteja a natureza,
maneja 0s ecossistemas naturais, modificando-os. LOPES (2017, p. 90-91), por exemplo,
afirma que antes da chegada de Pedro Alvares Cabral ao Brasil as florestas brasileiras no eram
matas virgens e intocadas. Os indigenas brasileiros ja as haviam modificado, deixando sua
impressédo digital. Ele cita alguns fatores que contribuiram para tanto: a abertura de clareiras,
que faz com que vicejem plantas que naturalmente ndo cresceriam na mata fechada, o descarte
das sementes das plantas consumidas pelos indigenas, que faz com elas florescam em maior
namero do que o fariam sem essa ajuda humana involuntaria, as fogueiras, que modificam a
composicao do solo, favorecendo algumas plantas e prejudicando outras. 1sso sem mencionar

as tribos indigenas que praticavam a agricultura no Brasil.

Ora, se isso é verdade para os indigenas brasileiros, que dird para o colonizador
portugués e holandés nos primeiros século e meio apds o “descobrimento” do Brasil. A época
da chegada dos holandeses, a Ilha do Recife ja era uma localidade com algum desenvolvimento,
contando com um porto, armazéns e habitaces. A chegada dos holandeses expandiu a cidade
para a ilha vizinha e isso ndo se fez sem aterros e destruicdo da vegetacao local. MELLO (2006,
p. 102), inclusive, alude especificamente ao aterro de mangues e a construcdo de diques pela

administracdo holandesa.

%2Tendo os holandeses sido expulsos do Recife, pressupde-se que, a época, havia um sentimento contrério a
presenca deles na cidade. A questdo é complexa, naturalmente, e ndo pode ser solucionada aqui, mas se imagina
que, a partir de certo momento, discursos — espontaneos ou oficiais — levaram a que se passasse a valorizar a
presenca holandesa no Recife.
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O manifesto, todavia, ignora esse fato, o que € revelador, pois deixa transparecer um
sentimento coletivo que ndo é incomum e que identifica o inicio da decadéncia da cidade com

a expulsdo dos holandeses na metade do século XVII.

Ao situar no periodo apos a expulsdo dos holandeses o crescimento desordenado da
cidade por meio “do aterramento indiscriminado e da destruicao de seus manguezais”, o texto
parece indicar nisso um processo continuo, que se perpetuou no tempo, ndo tendo ainda findado.
Isso tanto pela auséncia do fim de semelhante processo anunciado no corpo do texto, quanto
pela referéncia, nos pardgrafos seguintes, ao tempo histérico mais recente — anos setenta e a

data contemporanea aquela em que foi elaborado o manifesto.

O texto segue apontando que, a destrui¢do dos mangues da cidade somou-se “o desvario
irresistivel de uma cinica nogéo de *progresso*, que elevou a cidade ao posto de *metrépole*
do Nordeste”. O manifesto ndo indica em que tempo historico essa “cinica nogao de progresso”
tomou corpo, elevando o Recife a metropole do Nordeste. Pode-se, contudo, imaginar que tal
se deu ja no final do século XIX e na primeira metade do século XX. Isso pelo uso da palavra
progresso, termo tdo associado ao positivismo de Comte e que teve seu auge no final do seculo
XIX e inicio do século XX. Além disso, cumpre ter em vista que foi no inicio do século XX e,

um pouco depois, nos anos do Estado Novo, que o Recife foi “mutilado”, “pregado a cruz das

novas avenidas”, como denunciou o poeta e engenheiro Joaquim Cardozo.

Foi nessa época que o bairro de Santo Antdnio foi reurbanizado e tantos sobrados, ruas
e mesmo uma igreja centenaria, a Igreja do Paraiso, erguida no século XVII, foi posta abaixo
pelo bem do progresso. Quem se opunha a destruicdo generalizada era tachado de romantico,

passadista, contrario ao desenvolvimento e ao progresso.

O manifesto continua, e pontua que a “cinica nog@o de progresso” ndo “tardou a revelar
sua fragilidade”. O tom negativo que ja se revelava no primeiro paragrafo da segunda parte do
texto por meio das palavras “desordenadamente”, “indiscriminado e ‘“destrui¢do” somente
cresce no segundo paragrafo, com as palavras “desvario” e “cinica” e a conclusdao de que o
almejado progresso foi um projeto que ndo se consolidou: revelou-se fragil, fracassou. Esse
fracasso é explorado no terceiro paragrafo, que se inicia com uma referéncia a uma forte crise

econdmica experimentada pela cidade na década de setenta.

De fato, a década de setenta, embora lembrada pelo “milagre econémico”, ndo foi

acompanhada de uma melhora dos indices sociais (FAUSTO, 2006, p. 268-269). No Recife, a
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miséria expandia-se. Homens e Caranguejos, de Josué de Castro, por exemplo, foi publicado
em 1967.

O texto do manifesto encerra a sua segunda parte falando da estagnacao da cidade, néo
uma estagnagdo qualquer, mas uma “sindrome da estagnacdo”, o que remete a ideia de uma
patologia, uma doenca da estagnacdo capaz de paralisar o Recife. Essa doenga, junto a

“permanéncia do mito da *metropole*” somente aprofundaria a miséria e o caos urbano.

Aqui dois pontos criticos da cidade séo levantados: a miséria das pessoas - dos homens-
caranguejos e dos homens-gabirus — que os indices sociais daquela década bem atestam e o
caos urbano: a poluicdo ambiental e sonora, o transito, as construcdes desordenadas. Emerge
uma ideia de entrelagamento da cidade com os seus habitantes, a degradagédo de um encontrando
eco, coordenando-se, espelhando mesmo a degradacdo do outro. Em uma triste simbiose a
cidade estagnada, cadtica e impossivel gera a miséria das pessoas e as pessoas, miseraveis,

exploradas, famintas e sem perspectivas geram a miséria da cidade.

A terceira parte do manifesto explora a “cena”, 0 movimento manguebit, seus objetivos,

seus interesses e seu vocabulario:

Mangue, a cena

Emergéncia! Um choque rapido ou o Recife morre de infarto! Néo é preciso ser
médico para saber que a maneira mais simples de parar o coracdo de um sujeito
é obstruindo as suas veias. O modo mais rapido, também, de infartar e esvaziar
a alma de uma cidade como o Recife é matar 0s seus rios e aterrar 0s seus
estuarios. O que fazer para ndo afundar na depressao cronica que paralisa 0s
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, comegou a ser gerado e articulado em varios pontos da cidade
um nucleo de pesquisa e produgdo de idéias pop. O objetivo era engendrar um
*circuito energético*®, capaz de conectar as boas vibragdes 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 tubardes), 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 avancos da quimica aplicados no terreno da
alteracdo e expanséo da consciéncia.

Bastaram poucos anos para os 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
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mais. Pouco a pouco, as artérias vao sendo desbloqueadas e o sangue volta a
circular pelas veias da Manguetown.

A terceira parte do manifesto comega com um alerta grave e premente: “Emergéncia!
Um choque répido ou o Recife morre de infarto!”. A triste doenga que ameaga a cidade tem
uma causa ambiental: a polui¢do dos rios e o aterro dos mangues impacta a “saude” do Recife.
O texto alude aos rios e aos manguezais como se esses fossem as veias da cidade, por onde
circula a 4gua — o seu sangue. Com o entupimento dessas veias por meio da degradacdo

ambiental, a 4gua deixa de fluir, matando a cidade, esvaziando a sua alma.

O problema ambiental levantado pelo manifesto é uma das preocupacfes do movimento,
mas ndo é a Unica. As letras das cangdes dos discos “Da lama ao caos” (1994), de Chico Science
e Nacdo Zumbi e “Samba esquema noise” (1994) de Mundo Livre S.A. trazem uma forte

mensagem social de dentncia da pobreza e da desigualdade social na cidade do Recife.

(.)

Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu
Tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra tu
Pra gente sair da lama e enfrentar os urubu

(...)
Faixa “A Cidade” do album “Da lama ao caos” (1994)

(...)

Oi, 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, outros hoje ainda falam

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

Que a policia mata gente inocente

(.)

Faixa “Banditismo por uma questdo de classe” do album “Da lama ao caos”
(1994)

Estes temas, todavia, ndo sdo levantados neste momento em que o manifesto explora as
causas da doenca coronaria do Recife, mas terminam referidos mais a frente, quando o texto
coloca Josué de Castro como um dos interesses da nova cena pernambucana. Josué de Castro é
o autor “geografia da fome” e “geopolitica da fome”, entre outros, demais de ter publicado o

romance “homens e caranguejos”, que retrata a luta pela sobrevivéncia nos mangues do Recife.
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E de supor, portanto, que ndo é a degradagiio ambiental a tnica causa da “doenca” que acomete
o0 Recife. O manifesto, entretanto, ndo cita expressamente outra razdo além da degradacdo das
aguas para o infarto iminente da cidade.

Em seguida, o texto alerta para a depresséo cronica, a falta de animo e a estupidez que
paralisa os cidaddos. A alusdo ao marasmo, imobilidade ou apatia dos recifenses é uma alusdo
a década de 1980, a “década perdida”. E interessante perceber que a referéncia a apatia dos
cidaddos recifenses é feita logo ap0ds a alusdo a doenca que aflige a cidade: o entupimento das
suas veias provocado pela degradacdo dos rios e mangues. A doenca da cidade estd, no texto,
conectada de alguma forma a doenca que acomete os seus cidaddos. Ha4 uma estreita conexao
entre a natureza e os seres humanos no movimento, a comegar pelo seu nome de batismo:
manguebit, a juncdo do ecossistema natural que € o0 mangue com o bit, uma unidade que é a
menor parcela processada por um computador, uma invengdo humana, portanto. Essa conexao
é bem expressa no manifesto por meio de tantas outras palavras que evocam 0 mangue, sua
vegetacdo e a vida que em torno dele surge, como mangueboy, manguegirl e manguetown,

assim como pelo proprio nome dado ao texto: caranguejos com cérebro.

Mas a conexao nao € so expressa na nomenclatura e nos neologismos do manifesto, mas
em ideias mais profundas, como a nocao de que a degradacdo do meio ambiente, das dguas da
cidade, implica na degradacdo do homem, sua paralizacéo e apatia. Mas o outro lado da moeda
também ¢ verdadeiro: a injecao de energia no mangue levando a que “os produtos da fabrica

mangue” - criacbes humanas - se espalhem pelo Recife e pelo mundo.

O movimento ndo se limita a descrever a desolacdo da cidade, mas se preocupa em
fornecer o antidoto para a enfermidade: a citada inje¢do de energia na lama, que serviria “para
estimular o que ainda resta de fertilidade nas veias do Recife”. A mensagem ¢ clara no que toca
aos objetivos do movimento: fomentar a criatividade e fazer o Recife produzir arte e se tornar,

como 0s mangues, um ambiente fértil para a geracédo de cultura.

Pretendem os mangueboys e manguegirls transformar a cidade, penetrar no ambiente
conservador e reacionario para produzir, inovar, criar, mas ndo somente isso: espalhar essa
criacdo, se apropriando dos meios existentes ou criando novos meios de divulgacdo, para
alcangar publicos mais amplos. O mangue cria a vida e depois oferece-a a0 mar e aos rios. O

movimento mangue, espelhado nos manguezais, busca criar cultura e espalha-la pela cidade.
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Para exprimir em imagem a buscada fertilidade, o0 manifesto cria a ideia de uma antena
parabolica enfiada na lama. A imagem remete a “conexdo entre a lama do mangue — entendida
como metafora do manancial de tradicdes locais — e a parabdlica, simbolo dos fluxos
mundializados de cultura pop” (MENDONCA, 2020, p. 261). A mesma ideia é captada por
(CALABRIA, 2019, p. 166) para quem a imagem simboliza “o desejo de captar o que vem de
todo o universo e fazer a conexdo com a cultura local, com 0 mangue”, mas também “transmitir
essa cultura local para todo o planeta”, em um processo de troca, portanto. Para TELES (2019,
p. 24), eles buscavam transformar o Recife em uma cidade “culturalmente efervescente”,
afirmando que essa efervescéncia caracterizou a cidade “nos anos 1960, com uma forte cena de
bossa nova e depois MPB até 1967 e, ainda, a partir de 1968, com “um conturbado tropicalismo

local, enfrentando as forgas conservadoras, com o teatr6logo Ariano Suassuna a frente”.

E também interessante a referéncia que o manifesto faz a tecnologia, tecnologia que é
vista mais com simpatia do que com reservas, como forma de conexao e informacgédo. A antena
parabdlica é o instrumento capaz de captar sinais de radio e televiséo, espalhando para o cidadao

as novidades que vém de fora e de, posteriormente, transmitir para fora o que se criou na cidade:

E s6 uma cabeca equilibrada em cima do corpo
Procurando antenar boas vibracdes

Procurando antenar boa diversao

(.)

Faixa “Antene-se” em “Da lama ao caos” (1994)

A propria palavra bit, que veio se unir a0 mangue para nomear 0 movimento, palavra
relacionada a criacdo tecnoldgica do computador — instrumento ainda ndo popular no ambito
doméstico nos primeiros anos da década de 1990 no Brasil — reforca o tom positivo dirigido a
tecnologia. 1sso, naturalmente, ndo impede a critica a certos aspectos relacionados a tecnologia,
como midiotia, na época mais focada na televisdo, ja que a rede mundial de computadores,

criada em 1989, somente viria a se popularizar quase uma década depois.

Alias, a alusdo a tecnologia presente no manifesto continua em “afrociberdelia”, o
segundo disco de Chico Science e Nacdo Zumbi, lancado em 1996, ja em um cenario de
popularizacdo do computador, inclusive para uso doméstico, que assim conceitua “enter” e
“del”:
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ENTER = Tecnologia subversiva, a grande biblioteca do cyberspace, ética
simbidtica, fractais na cura do stress (plug in and chill out —algo como "plugue
e abstraia™), afrociberdelia, teatro do acaso, cinema impressionante, literatura
de copia, poesia fractal, cultura sampleada, telecracia, comunidade interativa,
ficcdo cientifica, revival sense (algo como "sensacdo de revival') e
musicracia.

DEL = Trapaga, midiotia, riqueza ilicita, falsa doutrina, miséria, area de
sinistro, comércio religioso para fins pessoais, fanatismo, grandes corporacgdes
empenhadas em deformagéo cerebral, racismo, exploragdo da mao de obra
infantil, pena de morte e fome, envergonham o planeta.

Em “enter”, colocado como conceito positivo, entram tecnologia, quando subversiva,
assim como o cyberspace. A tecnologia tem, portanto, uma caracteristica positiva, de

comunicacdo, interacao e troca.

Também pode ser encontrada na propria definicdo de afrociberdelia constante do encarte
do disco homdnimo®. Afrociberdelia surgiria da juncdo das palavras Africa, cibernética e
Psicodelismo e para a teoria afrociberdélica a humanidade seria um virus no software da

natureza:

AFROCIBERDELIA (de Africa + Cibernética + Psicodelismo) -- s.f. -
- A arte de cartografar a Memoria Prima genética (0 que no século XX
era chamado “o inconsciente coletivo”) através de estimulos
eletroquimicos, automatismos verbais e intensa movimentacao corporal
ao som de musica binaria.

Praticada informalmente por tribos de jovens urbanos durante a segunda
metade do século XX, somente a partir de 2030 foi oficialmente aceita
como disciplina cientifica, juntamente com a Telepatia, a Patafisica e a
Psicanélise.

Para a teoria afrociberdélica, a Humanidade é um virus benigno no
software da Natureza, e pode ser comparada a uma Arvore cujas raizes
sdo os codigos do DNA humano (que tiveram origem na Africa), cujos
galhos sdo as ramificagbes digitais-informaticas-eletronicas (a
Cibernética) e cujos frutos provocam estados alterados de consciéncia (o
Psicodelismo).

No jargdo das gangs e na giria das ruas, o termo “afrociberdelia” é
usado de modo mais informal:

a) Mistura criativa de elementos tribais e high-tech: “Pode-se dizer que
0 romance The Embedding, de lan Watson, € um precursor da fic¢do-
cientifica afrociberdélica”.

b) Zona, bagunca em alto-astral, bundalelé festivo: “A festa estava
marcada pra comecar as dez, mas so rolou afrociberdelia la por volta das
duas da manha.”

(Extraido da Enciclopédia Galactica, volume LXVII, edicdo de 2102)

83 O texto foi escrito por Braulio Tavares.



99

Apds enunciar a ideia da parabdlica enfiada na lama, o manifesto elenca os interesses
dos “mangueboys” e “manguegirls”: hip-hop, colapso da modernidade, Caos, ataques de
predadores maritimos (principalmente tubardes), moda, Jackson do Pandeiro, Josué de Castro,
radio, sexo ndo-virtual, sabotagem, musica de rua, conflitos étnicos, midiotia, Malcom
McLaren, Os Simpsons e todos 0s avan¢os da quimica aplicados no terreno da alteracdo e

expansdo da consciéncia.

A miscelania de interesses enunciados no manifesto vdo desde o idolo da mdsica popular
brasileira Jackson do Pandeiro até o ritmo afro-americano hip hop, o que fala da abertura da
cena tanto para o local, quanto para o mundial. Também passa pelos Simpsons, desenho
animado que se transformou em simbolo da cultura pop e a masica de rua, manifestacdo
popular. Ainda ha espaco para temas politicos, como os conflitos étnicos e Josué de Castro,

cuja obra aborda a fome e a miséria, em especial, aquelas dos homens-caranguejos.

O movimento tambem € atraido pela moda, esta criacdo do vestir que se equilibra entre
a arte e o objeto banal, entre o encantamento e consumo impensado. Circula ainda por fatos que
podem soar incompreensiveis, mas que devem ser vistos na perspectiva historica da época e
lugar em que se deu o advento do manifesto: o Recife da década de 1990. E o caso dos ataques
de predadores maritimos, como tubardes. Na época de lancamento do manifesto as noticias de
ataques de tubardes nas praias da regido metropolitana do Recife dominavam a midia. Recorde-
se que foi em 1992 o primeiro ataque de tubardo no Recife e que em 1994, ano de langamento
do album “Da lama ao caos” (1994) de Chico Science e Nacao Zumbi e no qual o manifesto foi
publicado, 10 pessoas foram atacadas na regido metropolitana do Recife®. A preocupacio da

cena com fato tdo atual era apenas natural.

Menos natural para o recifense da época era o interesse por caos e colapso da
modernidade e embora seja de supor que o cidaddo comum cultivasse algum interesse pelo
sexo, ndo se tem noticia de que a oposicdo do sexo virtual e ndo virtual ocupasse 0s seus

pensamentos.

E também interessante a alus&o ao radio como objeto de interesse da cena. O manguebit
surge no limiar de uma revolucdo tecnoldgica, que foi o surgimento da internet. A internet levou

a uma mudanca radical da industria fonogréfica e da forma de consumir masica. No inicio da

8Informacao extraida de reportagem do correio brasiliense, disponivel em:
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/brasil/2018/06/04/interna-brasil,686033/ataques-de-tubarao-
25-anos-de-medo-nas-praias-em-recife.shtml



https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/brasil/2018/06/04/interna-brasil,686033/ataques-de-tubarao-25-anos-de-medo-nas-praias-em-recife.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/brasil/2018/06/04/interna-brasil,686033/ataques-de-tubarao-25-anos-de-medo-nas-praias-em-recife.shtml
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década de 1990, a musica era consumida por meio do réadio, além de discos e fitas cassete, logo

depois substituidas pelo CD.

Chama atengdo no manifesto, ainda, a mencdo a Malcolm McLaren como um dos
interesses dos mangueboys e manguegirls. Malcolm McLaren é o idealizador da banda punk
Sex Pistols. O manguebit como um movimento, ou uma cena, teve inspiragdo no movimento
punk, como MENDONCA (2020, p. 50) esclarece por meio de depoimento de Renato L.
MELO NETO (2022) explica que Malcolm McLaren ofereceu uma solugdo ao mundo
empresarial do rock: o “faga vocé mesmo”®, o que foi assimilado pelo movimento mangue,
com o surgimento de varios selos independentes, radios comunitarias e propagandas
alternativas. Além disso, segundo o autor, assim como no punk, qualquer um poderia produzir
0 seu trabalho, sem precisar enquadrar-se em um roteiro pré-determinado. Neste aspecto,
MENDONCA (2020, p. 194) afirma que Chico Science transformou o faga vocé mesmo em
“faca 0 que vocé ¢”, abrindo a possibilidade para que diferentes sons pudessem se agregar ao

movimento.

O manifesto fecha-se com menc¢édo aos seus frutos, frutos colhidos cedo, poucos anos
apos o inicio da cena: noticiava-se o surgimento de mais de cem bandas, assim como de
programas de radio para levar aos ouvidos das pessoas 0 novo som produzido na cidade.
Também se apontava para a abertura da cena para outras formas de arte: moda, video clipes e
filmes. A mensagem final € otimista, retomando o tema posto no inicio da terceira parte do
manifesto, mas apontando para um milagre, para a cura: o Recife nao vai, afinal, morrer de
infarto, “as artérias vao sendo desbloqueadas e o sangue volta a circular pelas veias da

Manguetown”.

3.2 Ritmo Movimento Cena

N&o é incomum que as pesquisas e publicacdes sobre 0 manguebit discutam em que ele
consiste, se um ritmo, um movimento ou uma cena. A questdo, de fato, é importante, uma vez
que disso depende a sua configuracdo, o seu tamanho, a quantidade de bandas e de propostas
musicais que ele é capaz de abrigar e, mais do que isso, a sua possibilidade de abertura para

outras artes além da musica.

8 O “faga vocé mesmo”, como caracteristica do movimento punk assimilada pelo manguebit também ¢é
mencionado por MENDONCA (2020, p. 43)
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MENDONCA (2020, p. 29) bem resume a discussdo, explicando as trés possiveis
acepcoOes da palavra manguebit, ou manguebeat, como designado por ela:

1. Um ritmo ou uma batida criada por Chico Science e pelos
percussionistas da Nacdo Zumbi, caracterizado pela transposicdo para as
alfaias (tambores de maracatu) da batida do hip hop, sentido normalmente
rejeitado pelos principais atores da cena;
2. Um movimento musical com alguma unidade estética (embora bastante
, frouxa), formada em torno da criacdo de expressdes hibridas, resultantes da
combinacgdo entre as expressées populares locais/regionais e a tematizagdo
ludica e critica da cidade do Recife nas letras, por um lado, e o pop/rock
mundializado, por outro;
3. Uma cena, caracterizada pelo hibridismo e pelo “faga vocé€ mesmo”,
que articularia varios setores de producdo artistica, tendo a mudsica como
carro-chefe, mas incluindo o cinema, as artes plasticas, a moda, a producao
textual e o design.

A maioria das pesquisas e publicacdes conclui que o manguebit ndo € um ritmo ou

movimento, mas uma cena, um universo amplo, elastico, que acolhe um sem-nimero de bandas
e de sons por elas produzidos, além de outras artes. MENDONCA (2020, p. 37) afirma que, a
despeito da criacdo inicial, por Chico Science, de um novo ritmo mesclando maracatu, funk e
rap, 0 manguebit, desde o seu nascedouro, foi se abrindo para outros ritmos e significados,
configurando-se como “um ecossistema cultural, que comporta a mesma riqueza ¢ diversidade

que o ecossistema dos manguezais”.

Apesar disso, ndo se pode ignorar que 0 manguebit inaugurou, de fato, um novo ritmo.
Chico Science, com suas incursdes aos ensaios do grupo Lamento Negro no Darué Malungo,
centro de fortalecimento da cultura negra localizado no bairro pobre de Peixinhos, teve a ideia
de usar as alfaias do maracatu nagdo na musica que ele fazia na banda Loustal. Com isso, criou
um ritmo que “era o resultado da mistura do maracatu de baque virado com o funk e o rap, ou
uma transposicdo para as alfaias ou bombos e outros instrumentos tipicos do maracatu, de uma
batida de funk” (MENDONCA, 2020, p. 37). Chico Science reprocessou os ritmos da periferia
do Recife e da Zona da Mata pernambucana e estabeleceu uma conexao deles com o hip hop,
funk, afrobeat, punk e metal (TELES, 2019, p. 58). TELES (2019, p. 60) reproduz trecho de
uma entrevista de Chico Science ao jornal Folha de Sdo Paulo na qual o artista explica o aludido
reprocessamento dos ritmos locais, dizendo que nunca foi sua intencdo mudar a maneira de
tocar maracatu, mas “pegar o bagaco daquilo que se faz no Recife e misturar com a visdo pop”.
N&o se trata, pois, de mescla pura e simples do ritmo local com o universal, mas de um

reprocessamento do ritmo local fundida com a masica estrangeira.

O manguebit, portanto, seja qual for a acepc¢ao segundo a qual ele seja compreendido —
ritmo, movimento ou cena — criou um novo ritmo. A questao € que esse novo ritmo nao resume

0 que se fazia no Recife a época sob o0 guarda-chuva do termo mangue.
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O ritmo inicial criado por Chico Science e que se encontra presente no album “da lama
ao caos” (1994), portanto, era tdo mangue quanto o punk rock das bandas do Alto José do Pinho,
como a Devotos do Odio ou a interessante mistura de samba e rock da Mundo Livre S.A. Apesar
disso, muitos, como MENDONCA (2020, p. 48) concordam que, pela posigéo de lideranca de
Chico Science, passou-se a identificar a sonoridade da Nagdo Zumbi com o mangue ou
manguebit. E é justamente por essa identificagdo presente no inconsciente coletivo que é
importante esclarecer que 0 mangue é muito maior e mais diverso que a mistura dos tambores

com a masica norte americana de Chico Science e Nag¢do Zumbi.

Cite-se, inclusive, que quando as gravadoras voltaram os olhos para o Recife e iniciaram
as negociagdes para contratar as bandas da nova cena recifense, sua intenc¢éo era padronizar a
sonoridade manguebit tomando como modelo Chico Science e Nagdo Zumbi. Quando das
negociacdes para a gravacao do primeiro disco da Mundo Livre S/A, as gravadoras propuseram
retirar Fred 04 dos vocais, inserir mais percussionistas e replicar a mistura das alfaias com a
musica estadunidense feita por Chico e seu grupo, proposta sonora bem distante do som da
Mundo Livre S/A (MENDONCA, 2020, p. 48-49). Fred 04 e sua banda conseguiram escapar
da tentativa de homogeneizacdo do manguebit e gravar sua prdépria proposta musical. O
episodio, todavia, bem demonstra que, em que pese a existéncia de um ritmo gestado no
movimento manguebit, ele ndo define a cena: ha muitos outros sons vinculados ao manguebit
além da invencdo de Chico Science, como bem demonstra a mistura de samba e rock, com

grande influéncia de Jorge Ben Jor da Mundo Livre S/A.

Neste ponto, para demonstrar o tamanho da diversidade da cena, cumpre fazer referéncia
as bandas do Alto José do Pinho, morro da periferia do Recife, que se transformou em um fértil
criadouro de bandas do Recife da década de 1990. TELES (2012, p. 243) recorda que foi a
Egoesmo a primeira banda a despontar no Alto José do Pinho em 1985. A partir dai o morro se
tornou um verdadeiro celeiro de bandas, chamando a atencdo da imprensa nacional, embora
essa, segundo TELES (2012, p. 252) estivesse mais interessada no exdtico do que na musica
propriamente dita. Buscava a imprensa retratar o inusitado que era a produc¢édo de rock em uma
comunidade pobre, focando nos instrumentos feitos de sucata muito mais do que na arte em si,
0 que irritava 0s musicos. Apesar disso, a atencdo dada ao morro terminou por divulgar as

bandas do Alto José do Pinho, tendo algumas, inclusive, alcan¢ado sucesso nacional.

Entre as bandas do Alto José do Pinho, e bem exemplificando a pluralidade de sons
mesmo na cena do morro, TELES (2012, p. 249) cita o punk rock do Devotos do Odio, o reggae
roots do Nanica Papaya, o pop do BU, o guitarband do Aostenta e o “anarcopunk” do

Matalanamao, além do rap do Faces do Suburbio. Um detalhe interessante é que, segundo o
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autor, dessas, somente o Faces do Suburbio mistura ritmos regionais no seu som, no caso, a
embolada, e mesmo assim “em doses homeopaticas”. MENDONCA (2020, p. 57) relata que o
Faces do Suburbio tem uma proposta de valoriza¢ao das influéncias locais e cita uma frase de
Brown, integrante do grupo, como bastante elucidadora desta ateng¢do a cultura nordestina: “a
embolada é o rap do Brasil”. Essa postura do Faces do Suburbio, todavia, ndo se estendia as
demais bandas, que embora convivessem com as manifestagdes culturais nordestinas desde a

infancia, ndo se propunham a fazer musica utilizando esses ritmos.

Isso ndo significa que a cena do Alto José do Pinho ndo estivesse inseria na cena
mangue. Em primeiro lugar, tal qual Chico Science e Nag&do Zumbi e as demais bandas gestadas
fora do morro, as composi¢des concebidas no Alto José do Pinho tinham um forte contetdo de
critica social, e nem podia deixar de ser assim, dada a realidade que esses jovens musicos viviam
diariamente morando em uma comunidade pobre da quarta pior cidade do mundo. MELO
NETO (2022) ressalta que essas bandas, assim como as demais ligadas ao manguebit,
denunciaram o avesso do cartdo postal da cidade buscando sustentar seus discursos e driblar a
excluséo e a repressdo, embora, segundo o autor, a critica social oriunda do Alto Jose do Pinho
fosse mais assertiva. Essa maior assertividade, pode-se cogitar, decorreria ndo somente da
escolha do rap por algumas bandas, como o Faces do Suburbio, com suas letras extensas e longa
tradicdo de oposicdo a injustica social e ao racismo, como também pela dura vivéncia dos

musicos em uma sociedade excludente e racista.

Os mais famosos representantes do bairro sdo mesmo a banda de punk rock Devotos do
Odio e o grupo de rap Faces do Suburbio. A origem humilde dos integrantes das bandas somada
ao racismo estrutural faz com que ambos relatem um sem-nimero de experiéncias com a
policia. TELES (2012, p. 244-246) descreve diversos desses episddios de confronto entre a
policia e os integrantes das bandas, incluindo revistas pessoais, apreensao de discos e escrutinio
dos instrumentos em busca de drogas. Essas experiéncias, naturalmente, tém reflexo nas letras
das musicas, como a composicao “Homens Fardados” do Faces do Suburbio, um protesto contra
a violéncia policial. A musica de protesto, alids, terminou gerando mais confronto: como se ndo
fosse suficiente a violéncia dirigida aos musicos fora do palco, a policia passou a incomodar 0s
artistas no palco. TELES (2012, p. 253) relata que a policia chegou a invadir um show do Faces
do Suburbio, agredindo e prendendo os integrantes da banda quando esses tocaram a aludida
faixa “Homens Fardados”, apesar do evento ter patrocinio do Governo do Estado de

Pernambuco, ao qual a policia militar esta subordinada.

Os musicos do Alto José do Pinho estavam inseridos na cooperativa que se formou no

Recife na época: Chico Science e Fred 04, por exemplo, convidavam os masicos do alto para
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participar de programas de televisdo ou matérias jornalisticas (MENDONCA, 2020, p. 53).
Demais disso, as bandas do alto participavam dos festivais junto com as demais e voluntéria ou
involuntariamente, terminaram identificadas com a cena que tomou conta da cidade. Era uma
cena dentro da cena, conforme relata MENDONCA (2020, p. 51).

Do que se disse até aqui, nota-se que é impossivel reduzir o manguebit ao ritmo criado
por Chico Science. N&o é possivel, nem mesmo, caracterizar toda a produ¢do do manguebit
como hibrida, definida por uma mistura de ritmos regionais com ritmos internacionais. Embora
o0 hibridismo seja uma caracteristica presente em muitas bandas, como em Chico Science e
Nacdo Zumbi, do que ¢ exemplo tanto o album “Da lama ao caos” (1994) quando o album
“Afrociberdelia” (1996), outras tantas ndo misturam ritmos locais e universais. O mangue ¢

maltiplo, diverso.

Outra grande confusdo, diz respeito ao uso da palavra movimento para designar o
manguebit. Segundo se colhe do Dicionario Aurélio (2004), movimento, no sentido aqui
tratado, ¢ uma “série de atividades organizadas por pessoas que trabalham em conjunto para

alcangar determinado fim” ou “evolucdo ou tendéncia em determinada esfera de atividade”.

Nesta acepcdo, acreditamos que o manguebit pode, sim, ser tratado como um
movimento. Afinal, havia um conjunto de bandas e de agitadores culturais que promoviam
festas, shows, festivais, procuravam gravar discos e aparecer para um publico maior.

Promoviam, pois, “atividades organizadas” para “alcangar determinado fim”.

A questdo é que, como visto, ndo havia uma unidade de ritmo, mas isso ndo é motivo
para afastar a existéncia de um movimento. Para TELES (2019, p. 51) a questdo era outra: ele
defende que movimento carrega consigo a ideia de formalidade e academicismo, 0 que nao
existia. Esse ponto é ressaltado também por CALABRIA (2019, p. 48) que, citando Renato L.,
menciona a espontaneidade que o termo “cena” carrega em detrimento do termo “movimento”.
JA MENDONCA (2020, p. 29) rejeita o termo movimento porque ele excluiria as outras formas

artisticas além da musica.

Seja como for, seus participantes preferiam definir o manguebit como uma cena, um
ecossistema cultural (MENDONCA 202, p. 37). A inspiracdo, como ressaltado por varios
musicos, foi da cena punk e, em especial, da figura de Malcolm McLaren, idealizador do Sex
Pistols (MENDONCA, 2020, p. 50), o qual, inclusive, é citado no Manifesto Caranguejos com
Cérebro. Malcolm McLaren criou o grupo Sex Pistols e, com ele, a cultura do “faca vocé
mesmo”. O movimento punk valia-se de radios piratas para tocar suas musicas, criava suas

préprias roupas, fazia sua propria arte para cartazes e divulgagdo e gravava em gravadoras
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independentes. Em outras palavras, ndo esperava auxilio, mas fazia acontecer. O manguebit
seguiu esse modelo, sendo por convicgdo, certamente por necessidade. A apatia da cidade, o
desinteresse das radios e o desprezo das gravadoras ndo deixavam alternativa. Para
MENDONCA (2020, p. 29), inclusive, esse faca vocé mesmo é uma das principais
caracteristicas do movimento manguebit. De fato, esse € um trago que lhe é comum, que
caracteriza toda a cena: a vontade de fazer arte e a consciéncia de que para iSso era preciso criar
0S meios para tanto, porque o sistema posto, de radios, televisao e gravadoras ndo estava ao seu

Servico.

Essa caracteristica, alids, fez com que alguns fossem além da dicotomia entre
movimento e cena e compreendessem 0 manguebit como uma cooperativa cultural, dado o
intenso intercambio entre os musicos (CALABRIA, 2019, p. 48) (MENDONCA, 2020, p. 36),
que se ajudavam com frequéncia. A inicial falta de apoio e o desprezo do mercado fonografico
e dos meios de entretenimento, como radios e televiséo, fez com que 0s musicos e 0s demais
envolvidos na cena criassem uma rede de apoio. Os masicos emprestavam instrumentos aqueles
que precisavam, contratavam artistas locais, divulgavam uns aos outros quando surgia a
oportunidade. A escassez dos meios gerou a necessidade de unido, de atuagdo coletiva para

alcancar os objetivos de todos.

Seja como for, acreditamos que, embora inicialmente ndo se organizasse
intencionalmente um movimento e, muito menos, nas propor¢des que tomou, certo é que,
popularizado o0 manguebit, grande nimero de bandas, ainda que com sons diversos, assim como
outros artistas: cineastas, estilistas, fotografos, artistas plasticos, engajaram-se em um

movimento cultural voltado a produzir, criar, tendo como pano de fundo a cidade do Recife.

Para MENDONCA (2020, p. 40), a palavra diversidade ¢é fundamental para
compreender a cena do manguebit, a qual seria um “grande guarda-chuva para uma variedade
de formas musicais e artisticas preexistentes”. A autora insiste neste ponto e ressalta que tem
sido comum associar 0 movimento com Chico Science e Fred 04, o que € bastante pertinente,
mas que isso ndo afasta a presenca e a atuacdo dos demais participantes, seus sons e ritmos
particulares. A cena englobaria todos e a todos era dado criar e dar a sua contribuicdo, mas
cientes da presenca marcante das duas importantes figuras de Chico e 04:

Uma das melhores defini¢Oes a respeito do movimento e do seu mapeamento
no que se refere as relacOes entre as bandas foi a de Marcelo Pereira (1999),
gue o compara a uma espiral ou uma cadeia de DNA. Nessa cadeia de DNA,
Chico Science e Fred Zeroquatro, com suas respectivas bandas, sdo 0s eixos

centrais ao redor do qual giram as outras bandas. As informacGes vao se
cruzando e 0s codigos, se recombinando” (MENDONCA, 2020, p. 49)
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Essa cadeia de DNA com suas combinagdes e recombinacdes de cddigos, por sua
abrangéncia e diversidade, e sua clara inspiracdo no faga vocé mesmo de outra cena, pode, sem
davida, ser denominada de cena. Parece-nos, contudo, que apesar da espontaneidade, havia
também uma organizacgdo informal de artistas — masicos, principalmente, voltados a alcancar
um fim: a gravacgdo de discos, a realizacao de shows, a divulgacdo do som produzido nas midias
e a agitagdo cultural na cidade do Recife. E por isso que nos permitimos, neste trabalho, além
do termo cena, usar também a palavra movimento para denominar o manguebit. O novo ritmo
criado por Chico Science, por seu turno, que chamamos de mangue porque assim o seu criador
0 denominou, ndo pode, de nenhuma maneira, reduzir o manguebit. Neste trabalho, manguebit

é 0 todo e 0 mangue um dos ritmos que o caracteriza.

3.3 Mangue Manguebit Manguebeat

A palavra “mangue” tem importancia central no advento do movimento. Para TELES
(2012, p. 258), 0 nome “era tdo dbvio para um movimento artistico no Recife que até se estranha
ninguém ter pensado nisso antes”. Seja como for, 0 nome veio a tona somente no inicio da

década de 1990 e pela boca de Chico Science.

MENDONCA (2020, p. 37) afirma, baseada em entrevista de Renato L, que foi Chico
Science quem criou o termo mangue para designar um novo som que ele havia “inventado” em
uma jam session com as bandas Lamento Negro e Loustal, na qual teria mesclado o rap com os
tambores do maracatu. Ao anunciar aos amigos a criacdo em um encontro informal em um bar
no bairro das Gracas, esses teriam pedido que ele emprestasse 0 nome para todos, sem limitar
0 termo ao som de uma batida ou de uma banda. TELES (212, p. 260) repete a mesma historia,
mas acrescenta que ha outra versdo, de Jorge du Peixe, segundo a qual Chico teria comunicado
ao amigo que chamaria de mangue o som que eles estavam fazendo durante um trajeto de dnibus

da linha Rio Doce — Centro.

Seja qual for a versdo verdadeira — se uma das duas ou mesmo as duas -, o fato é que
Chico Science teve a ideia de batizar de mangue o som que ele havia criado e assim 0 novo som
foi batizado, para depois virar um termo mais elastico, capaz de abrigar a producédo cultural

recifense da época.

Os manguezais sdo ecossistemas. O Dicionario Aurélio (2004) define ecossistema como
“conjunto dos relacionamentos mutuos entre determinado meio ambiente e a flora, a fauna e os

microrganismos que nele habitam e que incluem os fatores de equilibrio geoldgico, atmosférico,
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meteoroldgico e bioldgico. O ecossistema €, portanto, o todo: a cadeia de entrelagamentos entre

vegetacéo, solo, animais e clima: um mundo dentro do mundo.

J& se viu anteriormente neste trabalho que nos manguezais a vida pulula, seja por ser ele
um bercério da vida marinha, seja por sua caracteristica de filtro das aguas, o que termina por,
indiretamente, gerar vida. Essa fertilidade dos manguezais foi, sem duvida, uma das
carateristicas que os incentivadores do movimento buscaram ressaltar no manguebit. Assim
como 0s manguezais, 0 manguebit pretendia ser fértil. Isso é facilmente perceptivel pela leitura
do manifesto “Caranguejos com Cérebro”, que evoca, justamente, essa qualidade dos
manguezais: “os mangues estao entre os ecossistemas mais produtivos do mundo” (...) “para os

cientistas sdo tidos como simbolos de fertilidade, diversidade e riqueza”.

Ora, 0 que pretendia 0 manguebit era, precisamente, tirar o Recife do marasmo em que
esse se encontrava, transformando a cidade em um lugar aberto para a criacdo artistica e para a
cultura da juventude: “basta injetar um pouco de energia na lama e estimular o que ainda resta
de fertilidade nas veias do Recife” (Manifesto Caranguejos com Cérebro). Como CALABRIA
(2019, p. 116) salienta, ao fazer referéncia a admiracdo da turma do manguebit a banda paulista
Fellini, diante da necessidade de “mudar de lugar ou mudar o lugar”, optou o movimento por

mudar o lugar.

Ainda € importante recordar que 0S mangues se situam em uma area de transicao entre
os ambientes terrestres e aquaticos (SILVA, SILVA e ARAUJO, 2020, p. 729-730), sendo,
pois, uma area hibrida: ora solida, ora liquida, conforme o vai e vem das marés. E foi como
uma cena hibrida que o manguebit acabou se perfazendo. Como visto, nele cabem as mais
diversas sonoridades, além de abrigar outras manifestacdes artisticas além da musica, como o

cinema, a moda e as artes plasticas.

O mangue &, de fato, um ecossistema muito presente na cidade do Recife e arredores. O
bairro de Rio Doce, em Olinda, onde Chico cresceu, era até 1966, ano do seu nascimento, um
sitio chamado Melbes de Baixo, no qual se localizavam manguezais que foram aterrados
quando a Companhia de Habitacdo Popular do Estado de Pernambuco — COHAB-PE adquiriu
0 terreno para construir habitacdes populares. A rua em gue Chico Science morou, inclusive,
terminava em um manguezal (TELES, 2019, p. 29), onde ele ia com frequéncia, “catar lixo,

pegar caranguejo, conversar com urubu” (Manguetown, Afrociberdelia, 1996).

Ja se viu neste trabalho que o Recife era um grande manguezal em que despontavam

pedacos de terra. Sendo 0s manguezais ecossistemas comuns no litoral brasileiro, presentes na
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transicdo de terra e mar e, em especial, nas areas de estuério, € natural que o Recife, cortado
por seis rios e inimeros riachos, abrigasse tdo largas extensdes de manguezais. E embora a
cidade tenha se feito com a destruicdo de tantas por¢oes de mangue, aterrados para a expansao
urbana, quase cinco séculos depois da ocupagdo dessas terras pelos colonizadores estrangeiros,
0S manguezais, surpreendentemente, ainda resistiam, caracterizando a paisagem do Recife da
década de 1990. E tdo teimosos e obstinado eram esses mangues que sua associacao a cidade
era, ainda, naquela década, natural. E pela familiaridade que o ecossistema provocava e sua
associacdo a cidade, Chico Science encontrou neles a inspiracdo para denominar, primeiro, o
ritmo por ele criado e, depois, 0 movimento gestado pelo coletivo de artistas envolvidos na cena

recifense.

TELES (2012, p. 263), resgatou a primeira vez que a palavra “mangue” apareceu na
imprensa para designar 0 novo ritmo recém-criado: um texto de 1° de junho de 1991 publicado
no Jornal do Comércio anunciando uma festa de musica negra em Olinda. O texto € breve — e
nem poderia ser diferente, ja que o ritmo e os artistas eram praticamente desconhecidos — mas

ja introduz algumas das caracteristicas marcantes do movimento.

Chico Science, que na ocasido, ainda segundo TELES (2012, p. 263), teve a sua primeira
fotografia publicada em um jornal, proclama: “O ritmo chama-se Mangue. E uma mistura de
samba-reggae, rap, ragamuffin e embolada”. Mais adiante, afirma: “é nossa responsabilidade
resgatar os ritmos da regido e incrementa-los junto com a visdo mundial que se tem. Eu fui

além”. Apos essa ultima frase, o reporter fecha aspas e acrescenta: “comenta, sem modéstia”.

Se o “mangue” foi criagao de Chico Science, o “bit”, que depois teria virado “beat” foi
cunhado por Fred 04 (TELES, 2012, p. 258). CALABRIA (2019, p. 46)) recorda que foi Fred
04 quem inventou o nome manguebit ao batizar assim uma das faixas do disco “samba esquema
noise”. O manguebit, segundo conta CALABRIA (2019, p. 46), citando Fred 04, seria um
“revide” a criagdo do termo e da musica “manguetown”®® por Chico Science, a qual, para ele,

tinha tudo para virar um hino.

O bit foi escolhido por ser a menor parcela de informacdo processada por computador,
mas como CALABRIA (2019, p. 46) ressalta, a expressdo terminou substituida por beat pela
imprensa, termo que foi mais popularizado. Embora manguebit e manguebeat possam ser
ambos utilizados para designar a cena recifense, escolhi a forma manguebit para a designar

neste trabalho, por ter sido essa a sua forma original, gestada no préprio movimento.

86 Manguetown s6 viria integrar o disco “Afrociberdelia” (1996), segundo disco de Chico Science e Nagdo Zumbi,
mas ja existia antes da gravacao de “Da lama ao caos” (1994).
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3.4 Musica Popular e 0 Manguebit

Uma interessante inovacdo do manguebit € revelada por TELES (2012, p. 274): a cena
mangue teria quebrado um paradigma ao receber em suas hostes todos os estratos sociais. O
Lamento Negro, que se uniu posteriormente a Chico Science para formar o Chico Science e
Nac&o Zumbi, é oriundo da comunidade carente de Chéo de Estrelas, situada na divisa de Olinda
e Recife e ensaiava no bairro vizinho de Peixinhos, localidade pobre de Olinda. Os integrantes
do Lamento Negro ndo tinham muitos recursos e provinham das camadas mais pobres da
sociedade (TELES, 2012 — p. 266-269).

Um ponto interessante levantado por MENDONGCA (2020, p. 59) é que a juventude
pernambucana pobre se viu representada pelo movimento mangue e, em especial por Chico
Science. Uma das razdes para isso, segundo ela, foi o vocabulario muito particular utilizado por
ele, vocabulario que evocava o ecossistema do mangue, a lama, os urubus, 0 molambo. Além
disso, ndo é dificil inferir que a presenca de musicos de origem humilde na banda tenha

contribuido para a citada identificacao.

Muito se fala da mistura entre musica popular e mdsica internacional no movimento
manguebit. Na verdade, como apontado anteriormente, a cena manguebit era ampla, diversa e
ndo cabe em semelhante moldura. O que unia 0 movimento ndo era o estilo musical, mas a

vontade criar, de movimentar a cena cultural da cidade.

Chico Science e Nacdo Zumbi, especificamente, sempre estiveram associados a mistura
da masica popular com a musica internacional, embora o hibridismo da musica do grupo nao
possa ser referido como uma mistura pura e simples, como sera mais esclarecido adiante. De
qualquer forma, recorde-se que na primeira vez que o termo mangue apareceu na imprensa, foi
a mistura de ritmos o que Chico Science primeiro pontuou: “o ritmo chama-se Mangue. E uma

mistura de samba-reggae, rap, ragamuffin e embolada” (TELES, 2012, p. 163).

Para melhor compreender o amalgama musical de Chico Science e Nacdo Zumbi é
preciso fazer referéncia ao Lamento Negro, pois foi 0 som desse grupo que fez Chico Science
se aventurar por novos caminhos, criando uma mistura diferente que em pouco tempo iria se
popularizar na cidade. Além disso, foi do Lamento Negro que sairam os percussionistas do

Nacgdo Zumbi.

O Lamento Negro era um grupo que fazia muasica de matriz africana no bairro de
Peixinhos, em Olinda. Peixinhos € um bairro pobre de Olinda, distante do casario colonial da

cidade alta. Os garotos do Lamento Negro buscavam fazer um som parecido com o samba-
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reggae do Olodum ou do Araketu. A ONG Darué Malungo, por meio do mestre Meia-Noite,
capoeirista e dancarino, convidou o grupo para ensaiar na sua sede e emprestou alfaias de
maracatu para o0s ensaios. Com a influéncia do mestre Meia-Noite, 0 grupo somou ao samba-
reggae outros ritmos como o maculelé, afoxé, coco e maracatu (TELES, 2019, p. 46). Foi neste
momento que Chico Science conheceu o0 grupo. Fascinado pelo som que eles faziam, quis

introduzir guitarra e baixo naquela percussdo. A partir dai, o resto é historia.

E comum associar o som de Chico Science e Na¢do Zumbi ao maracatu. Muito dessa
associacdo vem do vestuario adotado em inUmeras ocasides por Chico Science, tomado
emprestado dos lanceiros do maracatu rural, ou maracatu de baque solto. O maracatu rural é
uma manifestacao cultural popular na Zona da Mata Norte pernambucana, manifestacdo gestada
pelos trabalhadores das plantacfes de cana de agucar e que mistura a cultura africana e indigena,
além de elementos ibéricos. Os caboclos de lanca possuem vestimenta colorida e elaborada, na
qual sdo pendurados os surrfes, uma espécie de sino que soam de forma alarmante enquanto

eles se movem.
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Figura 11 — Fotografia de caboclo do maracatu rural®’

6 Imagem extraida de reportagem do jornal Diario de Pernambuco, disponivel em:
https://www.diariodepernambuco.com.br/noticia/viver/2019/09/maracatu-rural-cruzeiro-do-forte-celebra-90-
anos-com-programacao-espec.html
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Além disso, algumas faixas gravadas pelo grupo carregam o maracatu no nome, como

788 ¢ “Salustiano Song”®°, essa Gltima em referéncia ao mestre

“Maracatu de Tiro Certeiro
Salustiano do Maracatu Piaba de Ouro, ambos do album “Da Lama ao Caos” (1994), ou ainda
“Maracatu Atomico”’°, regravacio de musica de Nelson Jacobina e Jorge Mautner do Album

“Afrociberdelia (1996).

Outra associacdo decorre do fato do Nagdo Zumbi fazer referéncia, em seu nome, ao
maracatu na¢do. O maracatu nacao ou de baque virado € uma manifestacdao que envolve musica
e danca e que teria origem na coroagdo dos reis do Congo, uma celebragdo religiosa afro-
brasileira ligada as irmandades de Nossa Senhora do Rosério e ao culto de S&o Benedito. Os
cortejos dividem-se em nagdes, cada uma com seu rei e rainha e sdo acompanhados por

instrumentos de percussdo, como as alfaias.

Mas ndo é apenas isso. Além da referéncia ao maracatu no nome, a Nagdo Zumbi
utilizava como instrumento de percussao as alfaias do maracatu de baque virado, levando as
pessoas a relacionarem o instrumento do maracatu com o ritmo do maracatu. TELES (2019,
p.49), contudo, é de opinido que Chico Science e Nacdo Zumbi, a despeito do uso das alfaias,

n&o tocava maracatu:

E comum se definir a masica de CSNZ como uma mistura de funk, rock, hip
hop com ritmos regionais como o maracatu. A rigor, ndo tem maracatu no que
a banda gravou no album da “da lama ao caos”. Os batuqueiros se valem de
alfaias, mas ndo do ritmo, da levada auténtica do maracatu, que é muito mais
complexa do que um leigo pode imaginar (TELES, 2019, p. 49)

Muito esclarecedor, nesse sentido, € o depoimento de Maureliano, integrante do
Lamento Negro e que chegou a fazer parte de Chico Science e Nagdo Zumbi. TELES (2019, p.
49) afirma que Chico Science pedia a Maureliano para ele arranjar “os tambores de uma maneira
que eles cumprissem o mesmo papel na Nacdo Zumbi que os metais no soul de James Brown,

ou seja, preenchendo os espagos vazios, refor¢ando o suingue, ou o groove”.

No decorrer desta pesquisa, constatamos, tanto da oitiva propriamente dita dos albuns
“Da lama ao caos” (1994) e “Afrociberdelia” (1996), quanto da opinido de outros autores, como
VARGAS (2007) e MENDONCA (2020), que Chico Science e Nacdo Zumbi, em indmeras

composicBes, mistura, sim, os ritmos locais, como o0 maracatu na¢do, com 0S ritmos

8 SCIENCE, Chico. PEIXE, Jorge du. Maracatu de tiro Certeiro. In: Chico Science e Nagdo Zumbi. Da lama ao
caos. Rio de Janeiro: Sony-BMG Music Entertainment, 1994.

9 SCIENCE, Chico. MAIA, Lucio. Salustiano Song. In: Chico Science e Nagdo Zumbi. Da lama ao caos. Rio de
Janeiro: Sony-BMG Music Entertainment, 1994.

0 JACOBINA, Nelson e MAUTNER, Jorge. Maracatu Atémico. In: Chico Science e Nagdo Zumbi.
Afrociberdelia. Rio de Janeiro: Sony-BMG Music Entertainment, 1996.
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estrangeiros. Diante disso, compreende-se a afirmacdo de TELES (2019) como um lembrete de
que as alfaias nos albuns mencionados ndo reproduzem ritmo idéntico aquele dos maracatus,
que como ele pontua, é bastante complexo. N&o se trata, pois, do ritmo auténtico do maracatu,
mas do seu reprocessamento para caber na proposta do grupo. Apesar disso, ndo se pode afirmar
que ndo ha maracatu nos albuns de Chico Science e Nagdo Zumbi — ou embolada, ciranda, etc
— esse estd presente, mas ndo com a pureza transmitida nos cortejos de maracatu: 0 mangue nao

é musica popular tradicional, mas musica moderna.

A s6 utilizacdo das alfaias, todavia, j é suficiente para apreender na musica novidadeira
a musica popular. A alfaia ndo é somente um simbolo da manifestacdo cultural, como reproduz
0 seu som, ainda que desvinculado do seu ritmo. O maracatu, portanto, esta presente na musica

de Chico Science e Na¢do Zumbi também como um indice.

Além disso, em muitas faixas do album “Da lama ao caos” (1994) a muasica popular esta
materialmente presente, por meio de samplers. Sao insercdes de trechos de muasicas populares

em meio ao som do Nacdo Zumbi, gerando uma obra mista, que acolhe dois sons diversos.

A intencdo de unir a musica popular pernambucana com a musica internacional — alias,
ndo somente a masica popular, mas as manifestacdes culturais como um todo, o que inclui
também a danca, 0 vestuario, a tematica, a simbologia - € uma ideia expressa no Manifesto
Caranguejos com Cérebro por meio da metafora da parabolica enfiada na lama. A lama do
mangue representando o local e a antena parabdlica o instrumento capaz de captar e trazer para
0s manguezais as novas tendéncias da musica pop. A antena que vai “captar o que vem de todo
0 universo e fazer a conexao com a cultura local, com o mangue”, mas também “transmitir essa
cultura local para todo o planeta” (CALABRIA, 2019, p. 166). Embora nem todas as bandas da
cena manguebit realizem musicalmente ou imageticamente a conexao do local e do universal,
mesclando musica e simbolos da cultura popular com musica internacional, esse é um traco
bastante difundido nas mais diversas expressoes artisticas ligadas ao manguebit e foi adotada

por Chico Science e Nacdo Zumbi, um dos principais representantes do movimento.

TELES (2012, p. 275) ressalta que diversas bandas e artistas haviam, anteriormente,
bebido na fonte da musica popular, nela se inspirando, quando ndo se apropriando, sem gerar
reconhecimento e algumas vezes nem mesmo direitos autorais para os artistas do povo. Aqui o

autor tece critica direta ao Movimento Armorial e ao Quinteto Violado.

O movimento armorial foi idealizado no Recife por Ariano Suassuna na década de 1970.
O movimento “busca as raizes europeias e eruditas da cultura popular” (MENDONCA, 2020,

p. 152). Seu objetivo ¢ fazer uma arte erudita, mas tendo por base a cultura popular: “seus
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produtos sdo refinados e, com poucas excecoes, ligados a alta cultura” (MENDONCA, 2020,

p. 163). Especificamente sobre a musica armorial, MENDONCA (2020, p. 163) assim resume

a combinacdo erudito/popular do movimento:
(...) os grupos que foram criados sob influéncia armorial, desde 1969, vém
privilegiando instrumentos acusticos (flautas, violinos, violoncelos, pifano,
percussao etc) e um repertério baseado na pesquisa sobre a musica tradicional
ou composicdes por ela inspiradas. Algumas composi¢cdes soam como aquilo
que imaginariamente se pode associar a uma musica medieval; outras como
formas recriadas e refinadas de muasica popular. Esses musicos podem ser
situados nas fronteiras entre a cultura popular e a cultura erudita, tomando a

musica popular, especialmente a do sertdo, como fonte para a elaboracéo de
uma musica erudita nordestina.

Sua postura em relagdo a inddstria cultural, & cultura de massas e a influéncia norte
americana é bastante critica, condenando tudo o que ndo decorra diretamente da arte popular
(MENDONGA, 2020, p. 163). Dentro desta perspectiva, era inevitavel o choque entre Ariano
Suassuna e 0 movimento manguebit na década de 1990. Ariano ndo aceitava a jungdo da musica
norte-americana com 0 maracatu, a utilizacdo das guitarras elétricas e o vocabulario dos

mangueboys, recheado de barbarismos, em especial anglicismos.

Apesar das visdes aparentemente dispares sobre a cultura, Ariano Suassuna, entdo
Secretario de Cultura do Governo do Estado de Pernambuco encontrou Chico Science no seu
casardo no bairro de Casa Forte. O encontro foi intermediado pela jornalista lvana Moura, do
jornal Diario de Pernambuco, que publicou em 13 de janeiro de 1995 uma reportagem sobre a
aludida reunido intitulada “O Armorial ¢ o Mangueboy Selam a Paz”. MELO NETO (2022)
reproduz trechos da reportagem, na qual nem Ariano nem Chico arredaram pé de suas
convicgOes, mas aceitaram e saudaram o incompreensivel outro. Ariano foi chamado de mestre
e aliado por Chico Science e esse ouviu do professor que se ele mudasse a sua alcunha para
Chico Ciéncia ele subiria no palco com o mangueboy. No fim das contas, Ariano Suassuna,
por pressdo ou conviccdo, acabou apoiando o manguebit, inclusive liberando verbas para 0s
grupos vinculados ao movimento (MELO NETO, 2022), de que é exemplo as passagens de
avido da famosa excursdo de Chico Science e Nagdo Zumbi para os Estados Unidos e a Europa
em 1995.

A critica de TELES (2012) ao movimento armorial e a outros tantos movimentos
culturais brasileiros que buscam inspiracdo na cultura popular, parece se dirigir tanto a figura
do intermediador entre o popular e o erudito, a quem ¢ dada a tarefa de “civilizar” a cultura
popular, a tornar mais aceitdvel para as classes abastadas, como também a falta de
reconhecimento do artista popular que, ao fim e ao cabo, serve de inspiracdo e cede material

para a criagao posterior.
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O manguebit n&o seguiu esse caminho, tendo Fred 04 em trecho de artigo reproduzido
por TELES (2012, p. 275), chamado de pilhagem semelhante apropriagéo:
Vocé pode se aproximar daqueles musicos e ndo resistir a tentacdo de se
apropriar de sua heranga e sabedoria, tentando reproduzir com todos o0s
detalhes sua técnica e copiando descaradamente o seu som, em beneficio
préprio mas em nome da tradigdo, € claro. Enfim, difundindo mundo afora
uma versdo mais ‘educada’ do que a original — pouco importando que 0s
‘mestres’ permanecam ignorados, isolados em sua ingenuidade,

desinformac&o e miséria. E o que eu chamo — sempre chamei — de pilhagem.
Quem quiser que vista a carapuga.

O manguebit teria sido inovador também neste aspecto: a sua aproximacgado com a arte
do povo e a consequente absorgédo dessa arte ndo se fizeram sem o reconhecimento dos artistas
populares, que foram incorporados ao movimento em shows e festivais (TELES, 2012, p. 276).
A cena ndo almejava apenas representar a arte do povo, referi-la, aponta-la, apropriar-se dela,
mas no processo de assimilacdo e criacdo render loas ao povo, colocar o povo como
protagonista da arte, como fonte viva e prédiga da cultura. A faixa “Etnia”’! do album
“Afrociberdelia” (1996) de Chico Science e Nagdo Zumbi traduz a ideia de forma concisa e
esclarecedora: “E povo na arte/E arte no povo/E ndo o povo na arte/De quem faz arte com o

povo”.

Alids, TELES (2012, p. 276-277) bem pontua que foi o manguebit que despertou a
curiosidade para esses artistas populares, que estavam esquecidos, relegados a criar e
compartilhar sua arte em suas pequenas comunidades, fazendo com que muitos alcangassem
sucesso nacionalmente e mesmo fora do Brasil’2. Ele recorda que “Chico Science, mais do que
todas as teorias e pesquisas intelectualizadas surgidas antes dele, fez com que o coco e a ciranda
voltassem a tona e passassem a ser curtidos” (TELES, 2012, p. 279) processo que se fez sem

intermediarios e sem adaptacdes, diretamente dos artistas populares para o publico.

As apresentacdes de Chico Science vestido de caboclo de langa, por exemplo, serviram
para popularizar o maracatu rural, que andava esquecido, sendo, inclusive, questionado se
deveria o ritmo ser chamado de maracatu. As performances de Chico Science vestido de
lanceiro terminaram por conferir tanta popularidade ao maracatu rural que os caboclos de lanca
da Zona da Mata pernambucana foram elevados a simbolo da cultura do Estado de Pernambuco
(TELES, 2019, p .39).

"L SCIENCE, Chico. MAIA, Lucio. Etnia. In: Chico Science e Nagdo Zumbi. Afrociberdelia. Rio de Janeiro: Sony-
BMG Music Entertainment, 1996.

2 TELES (2012, 276-277) cita Selma do Coco, Tavares da Gaita, Mestre Salu, a Banda de Pifanos Cultural de
Caruaru e o Maracatu Nagao Eré como exemplos de artistas que se beneficiaram da exposi¢ao dada pelo manguebit
para gravar discos e realizar shows no Brasil e no exterior. MENDONGCA (2020, p. 142) ainda lembra de Lia de
Itamaraca e cita o relangcamento dos discos de Jackson do Pandeiro.
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A verdade € que 0 manguebit trouxe uma revalorizagdo/valoriza¢éo da cultura popular
na sociedade pernambucana. O recifense passou a perceber 0s maracatus — nacao e rural -, 0
coco, a ciranda, o caboclinho, o cavalo marinho, a embolada, como expressées culturais suas,
incitando sua curiosidade para melhor conhecé-las, levando-o ao encontro delas, fazendo-o
orgulhar-se delas, té-las como algo seu e, conseguintemente, acolhé-las com o sentimento

amoroso gue reservamos para as coisas nossas.

E se os artistas populares foram beneficiados pela cena mangue, ndo menos verdade é
que o movimento se beneficiou da cultura popular. TELES (2019, p. 36) relata que Chico
Science sempre viveu na periferia, onde manifestacdes culturais como pastoris, cavalos-
marinhos e maracatus sdo comuns, fazendo parte da vida das pessoas. O autor acredita que a
influéncia do “véio” ou bedegueba dos pastoris ¢ subestimada na cultura pernambucana, mas
que artistas como Chacrinha e Alceu Valenca se inspiraram em vestimentas ou gestuais dos
“veios” dos pastoris. Chico Science também teria incorporado essa influéncia, sendo seu gestual
muito semelhante ao dos pastoris (TELES, 2019, p. 30), constando, inclusive, da musica “a
cidade”, abertura retirada da can¢ao “Boa noite do Velho Faceta” do album “Pastoril do Velho

Faceta™.

Chico Science também absorveu a cultura popular por meio do contato direto com os
artistas, como € o caso de Mestre Salustiano, fundador do Maracatu Piaba de Ouro, de quem
Chico se aproximou, passando, inclusive, a frequentar a casa (BEZERRA e REGINATO, 2017,
p. 35), tendo composto em sua homenagem a faixa “Salustiano Song” do album “Da Lama ao

Caos” (1994).

A parabolica enfiada na lama mudou tudo na manguetown. De um lado, criou-se uma
musica moderna e vibrante, de outro, resgatou-se a rica cultura popular que ia se esvaindo,
diminuindo seus espacos, desaparecendo aos poucos da memoria coletiva. Essa passou a ser
conhecida e percebida, novamente, como algo que pertence a todos e importante na criacéo e

manutencdo da identidade de um povo.

3.5 Artistas Fazem Dinheiro

O inicio da trajetéria, seja das bandas, seja dos demais artistas envolvidos na cena
mangue, ndo foi facil. Para os musicos, especificamente, faltava o basico: equipamentos,
instrumentos, local para ensaiar e para tocar. MENDONGCA (2020, p. 45) recorda que a maioria
das bandas s6 conseguiram instrumentos de boa qualidade quando assinaram com alguma

gravadora.
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Chico Science juntou o som da sua banda de rock, a Loustal, com o batuque do grupo
Lamento Negro, que ensaiava na comunidade de Chéo de Estrelas, em Olinda, no Centro de
Educacdo e Cultura Darué Malungo. A percussdo da banda surgida dessa mistura, Chico
Science e Nacdo Zumbi, vinha dos masicos que integravam, originalmente, o Lamento Negro.
Mudsicos pobres, que se sustentavam com outros empregos, formais ou informais, e que por esse
motivo terminavam tendo que se revezar com grande frequéncia nos ensaios e nos shows, o que
fez que a banda, por muito tempo, ndo tivesse musicos definidos na percussao (TELES, 2012,
p. 269).

Sobre a Mundo Livre S/A, TELES (2012, p. 271) afirma que 0 grupo se vestia com
roupas compradas em cameld, usava “aparelhagem artesanal, guitarras baratas, e tocava onde
desse”. Criado em 1984, o autor pontua que 0 grupo teve que esperar dez anos para lancar o
primeiro disco, “Samba Esquema Noise”, em 1994. Desde o principio, a banda pretendia
misturar estilos, tendo ja nos primérdios juntado a guitarra baiana com o punk rock, tendo em

Jorge Bem Jor sua maior inspiragdo (TELES, 2012, p. 272).

Ninguem, todavia, abria espaco nas radios para tocar a musica que eles ou as outras
bandas de rock locais faziam. Alias, nem a que eles faziam e nem a que eles gostavam. 1sso
motivou-os a criar um programa na Radio Universitaria FM que tocava a musica moderna que
os fascinava e que era ignorada pelas radios locais: o programa Deécadas (TELES, 2012, p. 282).
Posteriormente, surgiu no Recife a radio 89 FM, a radio rock, assim como passou a ser
transmitida na cidade a programagdo da MTV. E bastante provavel que esses acontecimentos
tenham preparado os ouvidos recifenses para 0 movimento que viria se instalar na cidade,
moldando o gosto musical da populacdo para algo diferente e alternativo a musica que,

normalmente, tocava nas radios.

A iniciativa da criacdo do programa de radio Décadas, embora ainda ndo fomentasse a
musica produzida localmente, ja era um primeiro sinal de que a cidade passaria a adotar o lema
do movimento punk do “faga vocé mesmo”. E foi o “faca vocé mesmo” que motivou a producédo
de festas e shows com as novas bandas que surgiam aqui e ali na cidade, na sua irma Olinda e
em Jaboatdo dos Guararapes: em Candeias, Rio Doce, Peixinhos, Alto José do Pinho, e tantos

outros bairros tdo diversos como os citados.

No dia 25 de abril de 1993 um evento canalizou a atencdo da midia, podendo ser
compreendido como uma virada de chave. Trata-se do festival “Abril pro Rock”. Nele tocaram
as mais diversas bandas da cena local, incluindo Chico Science e Nagédo Zumbi e Mundo Livre
S/A, além do Maracatu Nagdo Pernambuco. Segundo TELES (2012, p. 287), o festival tornou-
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se um marco porque foi a partir dele que a imprensa nacional passou a cobrir a cena recifense,
antes divulgada apenas nos jornais locais, em especial o Jornal do Comércio. Com a realizacdo
do festival, em abril de 1993, “foi como se, de supetdo, um redemoinho pegasse a todos —

musicos, jornalistas, produtores” e “as coisas foram acontecendo numa rapidez estonteante”.

Ainda assim, a primeira turné para o sudeste foi realizada no mesmo espirito do “faca
vocé mesmo”. Diversos shows, como o “Da Lama ao Caos” e o “Mangue Trip” foram
produzidos para arrecadar dinheiro para a viagem. Além disso, a Fundacdo de Cultura do
Governo de Pernambuco — FUNDARPE forneceu a verba necessaria para as passagens de
onibus (TELES, 2012, p. 287-289). Nenhum outro apoio foi dado pelo Governo do Estado, a
Prefeitura do Recife ou a iniciativa privada neste primeiro momento (MENDONCA 2020, p.
48). A viagem, apelidada de “Mangue Tour” fez-se com muito pouco dinheiro e imenso cansago
e desconforto, mas foi muito importante para o futuro do manguebit e alcangou seu objetivo de
atrair a atencdo da imprensa, do publico e das gravadoras. Chico Science e Nacdo Zumbi e
Mundo Livre S/A passaram por Sdo Paulo, Belo Horizonte e Salvador. O jornalista Xico Sa,
que a época trabalhava na Folha de S&o Paulo, hospedou em sua casa Chico Science e Fred 04,
este Ultimo seu amigo do curso de jornalismo da UFPE. Ele conta que durante o tempo em que
0s dois estiveram na sua casa essa se tornou o escritorio do mangue: o telefone ndo parou: eram
jornalistas, alguns do préprio jornal em que ele trabalhava, representantes de gravadoras e
programas de televisio (CALABRIA, 2019, p. 64). TELES (2012, p. 292) conta que 0s
mangueboys foram convidados a participar de alguns programas de televisdo, como o

“Fanzine” e o “Metropolis” da TV Cultura e o “Programa Livre” do SBT.

Ao final da excursdo, os frutos foram colhidos: em agosto de 1993 Chico Science e
Nagdo Zumbi assinaram contrato com o selo Chaos da Sony Music para produzir o disco “Da
Lama ao Caos”, que foi langado em abril de 1994. Mundo Livre S/A, por seu turno, assinou
com o selo Banguela da Warner Music Brasil e langou o disco “Samba Esquema Noise” no

mesmo ano.

Em meados de 1995 Chico Science e Na¢do Zumbi partiram em turné internacional. A
primeira parada foi em Nova York, onde apresentaram-se no festival Summer Stage no Central
Park. A recepcdo da critica foi excelente, tendo o grupo sido elogiado, inclusive, no jornal de

prestigio New York Times. TELES (2012, p. 298) contabiliza cinco apresentacdes nos Estados
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Unidos e dez na Europa. No velho continente teriam ido a Bélgica, Italia, Alemanha e Suica,

nesse Gltimo pais tocando no consagrado Festival de Montreaux”3.

No retorno da turné internacional, Chico Science e Nagdo Zumbi passaram a gravar o
segundo disco, “Afrociberdelia”, lancado em 1996. TELES (2012, p. 314) explica que a soma
das experiéncias musicais acumuladas entre a feitura do primeiro disco e do segundo, inclusive
com a excursdo aos Estados Unidos e a Europa, tiveram o conddo de abrir os horizontes
musicais da banda inteira. Assim, enquanto em “Da Lama ao Caos” (1994) Chico Science
assinava sozinho quase todas as faixas, em “Afrociberdelia” (1996) ele ainda assina as letras,
mas as musicas sdo parcerias dele com outros integrantes. O disco é considerado, pelo proprio
Chico Science, superior ao primeiro, em especial pela tecnologia nele aplicada, que permitiu
melhor captar o som da banda, em especial dos tambores. A Na¢cdo Zumbi ainda viria a langar
CSNZ (1998), Radio SAmb A. (2000), Nacdo Zumbi (2002), Futura (2005), Propagando ao
vivo (2006), Fome de Tudo (2007), Ao Vivo no Recife (2012), Nacdo Zumbi (2014) e Radiola
NZ (2017).

A Mundo Livre S/A também gravou o segundo disco, “Guentando a Oia”, langado no
mesmo ano de 1996. Em seguida vieram Carnaval Na Obra (1998), Por Pouco (2000), O Outro
Mundo de Manuela Roséario (2004), Novas Lendas da Etnia Toshi Babaa (2011), Mundo Livre
S.A. vc. Nacdo Zumbi (2013), A Danca dos Ndo Famosos (2018) e Walking Dead Folia (Sorria
Vocé Teve Alta) (2022).

Depois do langcamento do segundo disco, ambas as bandas se mudaram para o Sudeste
do Brasil: Chico Science e Nacdo Zumbi para o Rio de Janeiro e Mundo Livre S/A para S&o
Paulo. La estariam mais perto das gravadoras e dos grandes eventos musicais. Haviam
alcancado um nome, tinham boas criticas, inclusive em jornais e revistas internacionais e
figuravam em inameras listas de melhores discos de diversas publicacdes. O futuro sorria. Mas
o0 destino ou o cruel acaso mudaram os planos dos caranguejos com cérebro: em 02 de fevereiro
de 1997 Chico Science faleceu em um acidente de carro em Olinda. Saiu da vida e entrou na

historia da musica e da estética brasileiras.

BInformacdo extraida de reportagem de junho de 1995 publicada no jornal Folha de S&o Paulo. Disponivel em:
https://www?1.folha.uol.com.br/fsp/1995/6/19/folhateen/15.html)
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Figura 12 - Fotografia de Chico Science™

3.6 Outros Mangues

Como o préprio Manifesto Caranguejos com Cérebro ja anunciava, a cena manguebit
ndo se limitava a musica, abrangendo outras artes, como 0 cinema e a moda. Movimentos
culturais, a despeito do seu impulso criativo dirigido a uma determinada arte, terminam
resvalando para outras. Postas as ideias no mundo, abre-se caminho para que outros se

apropriem delas, as aplicando onde lhes pareca melhor.

Com o manguebit ndo foi diferente. Inicialmente gestado para promover a musica, logo
suas ideias expandiram-se para outras artes. Como 0 mangue, ecossistema de terra e de agua,

era 0 manguebit, também ele, hibrido.

O cinema foi uma das artes fortemente influenciadas pelo movimento. A influéncia da-
se, principalmente, pela efervescéncia da cena, pela constatacdo de que algo especial acontecia
na cidade e que era possivel fazer, criar arte. E claro que este desejo de criar, este momento de
fertilidade cultural da cidade ndo poderia, sozinho, produzir os grandes filmes que a cidade
abrigou na década de 1990 e seguintes. Além do ambiente cultural propicio e da vontade de

criar € preciso recursos para a concretizagdo de um filme”. Em uma feliz coincidéncia, em

"4 Fotografia de Chico Science extraida de reportagem do jornal Folha de Pernambuco, disponivel em:
https://www.folhape.com.br/cultura/chico-science-25-anos-sem-o-cidadao-do-mundo-catalizador-da-
cultura/214668/

75 Para demonstrar a necessidade de dispor de recursos financeiros para produzir filmes, traz-se a lume o orgamento
de alguns filmes pernambucanos produzidos na década de 1990 e seguintes, conforme extraido de SANTOS (2019,
p. 137): “Afora Amarelo Manga, que custou R$ 800 mil, os demais longas metragens do grupo ultrapassaram o
valor de R$ 1 milhdo. Baixio das Bestas (Claudio Assis, 2006), Big Jato (Claudio Assis, 2016) e Arido Movie
(Lirio Ferreira, 2006) foram selecionados pelo Edital de Baixo Or¢amento do Minc, e custaram em torno de R$
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1991, o mesmo ano da publicagdo do manifesto caranguejos com cérebro, veio a lume a
previsdo legal do incentivo financeiro necessério para a producdo cinematografica com a
criacdo do Programa Nacional de Apoio a Cultura — Pronac, criado pela recém-publicada Lei
n® 8313/1991, a lei Rouanet. Na sequéncia, em 1993, é editada a Lei n 8685/1993, a chamada
Lei do Audiovisual, voltada a fomentar as produgdes de cinema. Ao mesmo tempo, incentivos

estaduais vieram somar-se para propiciar as criagdes cinematograficas.

Foi um casamento frutifero e que gerou uma larga e festejada producéao cinematogréafica
no Recife, denominada por Amin Stepple de “arido movie”. A denominagdo “arido movie”,
alias, remete ao manguebit, com seus neologismos oriundos da jungéo de palavras em portugués

e inglés, conectando o local ao mundial.

A musica e o cinema produzidos na cidade na decada de 1990 e na primeira decada do
século XXI compartilham algumas caracteristicas. A ideia acalentada pela cena mangue de que
o0 Recife, em particular, e 0 Nordeste, em geral, com sua parabolica enfiada na lama, é capaz de
captar e depois usar ou reproduzir as novas tendéncias e tecnologias mundiais, influenciou
deveras o “novo cinema pernambucano” ou “arido movie”. NOGUEIRA (2009, p. 41) reforga
esse aspecto, além de mencionar outras influéncias das ideias do manguebit no cinema
pernambucano, como a fragmentacdo de codigos culturais, a multiplicidade de estilos, a
oposicdo entre tradicdo e modernidade, a aluséo a lendas e historias locais e 0 uso de locacoes,

personagens e figuracao da regiao.

Havia também no ambito da producdo cinematografica o mesmo cenario de auxilio
mutuo e apoio coletivo observado no campo musical. Segundo SANTOS (2019, p. 110) essa
caracteristica do cinema pernambucano na Ultima década do século XX e na primeira década
do século XXI decorre da auséncia de um sistema de producéo cinematogréafica estruturado na
cidade do Recife. Havia escassez de recursos financeiros, materiais e humanos. Havia também
a distancia dos grandes centros brasileiros — 0 Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Para viabilizar os
projetos, portanto, o grupo ligado ao cinema no Recife precisou se unir, criando um ambiente
colaborativo. A unido que se fazia dentro do grupo, estendia-se para fora dele: musicos, de um
lado, e diretores e produtores, do outro, também colaboravam uns com 0s outros: 0s mUsicos
faziam a trilha sonora dos filmes e o os diretores e produtores criavam os videoclipes dos
musicos (SANTOS, 2019, p. 55).

1,5 milh&o. Cinema, aspirinas e urubus (Marcelo Gomes, 2005) custou R$ 2,2 milhdes, Tatuagem (Hilton Lacerda,
2013) R$2,5 milhdes e Joaquim (Marcelo Gomes, 2017) RS 2,6 milhdes”.
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O cinema que surge sob a influéncia do manguebit no Recife da década de 1990 com o
longa-metragem “Baile Perfumado”’® (1995) de Paulo Caldas e Lirio Ferreira, e que termina se
perpetuando até os dias atuais, com os filmes mais recentes “O Som ao Redor”, “Aquarius” e
“Bacurau”, todos de Kleber Mendonga, para citar alguns, é um cinema que se vé como
independente, independéncia esta referida como oposi¢cdo ao cinema de massas (SANTOS,
2019, p. 24).

Além das caracteristicas compartilhadas, j& mencionadas, a cena musical do manguebit
e o cinema que Ihe é contemporaneo se interpenetram por meio da inser¢do da muasica mangue
como trilhas sonoras de filmes. NOGUEIRA (2009, p. 41) menciona o0s seguintes curtas-
metragens com trilha sonora composta pelos musicos da cena mangue: Cachaca (1995), de
Adelina Pontual (Fred Zero Quatro); Maracatu, Maracatus (1995), de Marcelo Gomes (Chico
Science e Canibal); Texas Hotel (1997), de Claudio Assis (Lucio Maia e Jorge Du Peixe);
Simido Martiniano — o cameld do cinema, (1998) de Hilton Lacerda e Clara Angélica (Dj
Dolores e Fred Zero Quatro); Clandestina Felicidade, (1998), de Marcelo Gomes e Beto Normal
(Fred Zero Quatro e Dj Dolores); O Pedido (1999), de Adelina Pontual (Otto, Fred Zero Quatro
e Dj Dolores), Vitrais (1999), de Cecilia Araujo (Otto e Pupillo); O Mundo é uma Cabeca
(2005), de Bidu Queiroz e Claudio Barroso (CSNZ, MLSA, Ortinho, Hélder Vasconcelos,
Siba).

Em relacdo aos longas-metragens com trilhas sonoras de musicos ligados a0 manguebit
nos dez primeiros anos apds o langamento do primeiro longa conectado a cena mangue, “Baile
Perfumado” (1995), de Paulo Caldas e Lirio Ferreira; encontramos diversas produgdes com
essas caracteristicas, como “O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas™ (2000) de
Paulo Caldas e Marcelo Luna; “Amarelo Manga” (2002) de Claudio Assis; “Arido Movie”
(2005), de Lirio Ferreira; “Baixio das Bestas” (2006) de Claudio Assis; “Deserto Feliz” (2007)
de Paulo Caldas. Nos anos seguintes, citamos a titulo de exemplo “Febre do Rato” (2011), de

Claudio Assis.

Por ser o primeiro longa-metragem lancado no Estado de Pernambuco em mais de 20
anos, Baile Perfumado (1995), dirigido por Paulo Caldas e Lirio Ferreira, é considerado um
marco na producdo cultural do novo cinema pernambucano. A influéncia do manguebit na sua

producdo é ressaltada pelo préprio Lirio Ferreira (SANTOS, 2019, p. 107) que da conta da

6 Antes de 1995 foram produzidos alguns curtas-metragens, mas “Baile Perfumado” (1995) é o primeiro longa-
metragem desta nova safra.
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relacdo entre 0 manguebit e a producéo cinematogréfica pernambucana surgida na década de
1990:

A nossa geragdo tem uma divida imensa com o manguebeat. A influéncia é
direta e justaposta. Independente da sua estética propositiva baseada nos
arroubos da nossa juventude, da brodagem que estava por tras de tudo, dos
excessos de um frescor de estreante — eu ndo saberia dizer se o filme teria tanta
relevancia e penetracdo se ndo estivéssemos inebriados por aquela musica
maravilhosa, pelo que acontecia no caldeirdo cultural da cidade naquele
instante.

O filme conta a histéria de um imigrante libanés chamado Benjamin Abrahdo, que
depois de conviver com Padre Cicero, sai pelo sertdo em busca de Lampido e seu bando para
registra-los em filme. Benjamin Abrahdo de fato existiu e sdo dele as Unicas imagens
conhecidas de Lampido e seu bando, imagens essas que sdo reproduzidas em “Baile
perfumado”, um filme dentro do filme, a tradigdo do cangaco e a modernidade do cinema, o

que bem traduz a estética da obra.

“Baile perfumado”, de fato, retoma a tradi¢ao do cangago do Cinema Novo, mas o faz
com uma intencdo e linguagem diversa. A intengédo, segundo SANTOS (2019, p. 108) € a de
“modernizar o passado”, abrindo” o dialogo com a cultura global sem abandonar as raizes
locais” e, assim, “estranhar o familiar”, no caso, a figura de Lampido, ndo um mito, mas um
homem, e do sert&o, ndo um arido e isolado ch&o rachado, mas um cenario verde, com conexéo

estabelecida com o urbano.

A linguagem do filme, por seu turno, ¢ moderna e vibrante: “linguagem de videoclipe”
que enfatiza “as musicas de modo a quase paralisar a narrativa” e que mescla “o velho e o novo,

o moderno e o tradicional” (SANTOS, 2019, p. 108).

Outro filme importante que pode ser inserido na cena é Amarelo Manga (2002) de
Claudio Assis. O filme traz para a tela uma série de historias passadas na cidade do Recife. Ndo
no Recife turistico, nem no Recife elegante das classes altas, e ainda menos no Recife poético,
das pontes, das velhas igrejas e das antigas construc@es, mas no Recife da periferia, no Recife
sujo e sombrio que se quer ignorar, esquecer. Recife esse, alias, que o album “Da lama ao caos”

(1994) bem retrata por meio da musica.

FIGUEIROA (2006, p. 8), acredita que “Amarelo Manga” (2002) transfere para a tela o
projeto estético do manguebit, ao fugir do regionalismo e do pitoresco normalmente ligados ao
Nordeste, ao dar voz a camadas excluidas da populacdo, sem paternalismo ou redengdo: “nao

almeja um coco-de-roda sinfonico e nem € a redengao dos fracos e oprimidos” (FIGUEIROA,
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2006, p. 5). Além disso, ressalta o autor a linguagem utilizada, o hibridismo, o inusitado,

caracteristicas presentes na musica do manguebit e no cinema influenciado pela cena:

H4, por um lado, desordem na articulagdo dos planos (alguns deles explorando
enquadramentos inesperados para acfes ndo menos inusitadas dos
protagonistas), e por outro, harmonia nos recursos fotogréaficos na cmera de
Walter Carvalho. Existe também uma boa dose de hibridismo — mistura
proposital de elementos ficcionais com tratamento peculiar da linguagem
documental —, emprestando ao filme uma impressdo visual que o torna, ao
mesmo tempo, sujo e sofisticado, melddico e atonal, e que, por consequéncia,
encanta e desconcerta. (FIGUEIROA, 2006, p. 3-4)

H4, pois, uma série de ideias, valores e objetivos compartilhados pelos musicos e pelos
diretores e demais envolvidos no cinema pernambucano da época. Além desse
compartilhamento, que tem reflexo no estilo, na linguagem dos filmes, nos temas escolhidos e
na forma de os contar, o cinema produzido na década ainda alberga a musica da cena mangue
em suas trilhas sonoras. Segundo NOGUEIRA (2009, p. 41-42), dos sete longas-metragens
produzidos em Pernambuco entre 1997 e 2007, somente um, “Cinema, Aspirinas ¢ Urubus”

(2005) ndo possui trilha sonora vinculada ao movimento manguebit.

O que ocorre entre 0 cinema e a musica da cena manguebit é uma tipica relacéo
intermidiatica que se desenvolve em dois niveis. Por um lado, o cinema produz filmes
combinados com a masica mangue, filmes com trilha sonora manguebit. Por outro lado, produz
filmes que remetem a masica mangue, pois reproduzem na obra cinematogréafica caracteristicas

daquela masica.

Nos filmes ligados a cena manguebit, percebe-se dois tipos de relacdo intermidiatica
com a musica mangue: a intermidialidade no sentido de combinacdo de midias e a
intermidalidade no sentido de referéncias intermidiaticas, dois entre os trés tipos de
intermidialidade aventados por RAJEWSKY (2012).

A combinacdo de midias é bem evidente nos filmes com trilhas sonoras de musicas da
cena mangue. O filme, sequéncia de imagens, que ja é, em si, um produto de combinacdo da
fotografia com o teatro, se mescla com a musica para dar um significado diferente as imagens.
A musica produz sensa¢0es fisicas, corporeas, capaz de gerar emocdes (SMITH, 2016). Essas
emoc0es sdo, naturalmente, um meio de criacdo de significado. De fato, uma musica pode gerar
medo, ansiedade, alegria, entre tantos outros sentimentos. Ao mergulhar a imagem filmica na
musica, o seu significado é enriquecido pelas emocdes geradas pelo som: as imagens captadas
pelos olhos séo acrescidas de sensacfes corporeas geradas pela musica, impactando o todo da
obra, o seu significado. De fato, na combinacdo de midias, como ressalta RAJEWSKY (2012),

o foco esta no resultado: ndo importa tanto a producao, isto €, ndo importa como a combinagéo
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pode ser feita, mas o que ela gerou, como ela sera percebida, como a juncéo das midias afeta o
resultado final da obra de arte.

Mas como visto, os filmes aqui tratados também reproduzem caracteristica das musicas
da cena manguebit, enquadrando-se, também, como fenémenos da intermidalidade no sentido
de referéncias intermidiaticas. Isso significa que, mesmo nas cenas em que a musica mangue
ou ligada ao movimento manguebit ndo esta presente, os filmes — ainda que sem esse explicito
objetivo — emulam caracteristicas daquela musica, fazendo o espectador estabelecer uma

conexao entre as duas formas de arte.

As citadas referéncias intermidiaticas ddo-se por meio de alguns artificios. Nota-se, por
exemplo, tal como ocorre na musica, um olhar voltado ao local, aos seus espacos, aos seus
personagens e as suas historias, seja do Nordeste em geral, como no caso de “Baile Perfumado”
(1995) e de “Cinema, Aspirinas e Urubus” (2005), seja da cidade do Recife, como em “Amarelo
Manga” (2002), “O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas” (2000) e Deserto Feliz
(2007).

Além dessa caracteristica, os filmes, assim como a mdsica manguebit, vao buscar
tematica, espagos e historias ligadas ao popular. “O Rap do Pequeno Principe contra as Almas
Sebosas” (2000), por exemplo, conta a historia dos jovens Helinho e Garnizé, ambos moradores
de Camaragibe, cidade da Regido Metropolitana do Recife. Helinho é um matador, um
justiceiro, que é considerado um herdi na sua comunidade. Garnize, por seu turno, € um artista:
o percussionista do grupo de rap “Faces do Suburbio”, além de ser uma espécie de lider na sua
comunidade. O filme retrata ambos o0s personagens e discute a violéncia urbana e todos os
problemas sociais enfrentados por aquele grupo de pessoas, como acesso a educacao e emprego,
racismo, entre outros. “Deserto Feliz” (2007) e “Amarelo Manga” (2002) também retratam a

vida de personagens populares e utilizam como locacédo espacos periféricos da cidade.

E também importante ressaltar que esses filmes como a misica manguebit, pretendem-
se modernos, antenados com a cultura global. Para isso, valem-se de uma linguagem
cinematografica moderna, como a mencionada linguagem de video clip de “Baile Perfumado”
(1995) ou a “desordem na articulag@o dos planos”, os “enquadramentos inesperados para agcdes
nio menos inusitadas dos protagonistas” (FIGUEIROA, 2006, p. 3-4) de “Amarelo Manga”
(2002).

Com esses artificios, a conexdo dos filmes com a musica da cena manguebit é reforgada
e, por esta alusdo, que é referenciada e ndo material, aquelas masicas e o que elas representam

— 0 local, o hibrido, o resgate da cultura popular, a valorizacdo do povo e ndao somente a
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apropriacdo de sua cultura, a mistura do moderno com a tradigdo — vai influenciar a recepgéo

da obra cinematografica.

Outras artes também se inserem na cena manguebit, como é o caso da moda, que utiliza
fartamente as referéncias intermidiaticas de que fala RAJEWSKY (2012), para fazer alusdo a

musica na materialidade do vestuario.

A moda, na realidade, foi instrumento e produto da cena mangue. Instrumento porque,
ao criar um vestuario que de alguma forma se vincula a cena, engendra-se uma marca capaz de
gerar significado, facilitando, assim, o reconhecimento da estética que se convencionou chamar
de mangue por aqueles de fora do grupo. E importante ter em vista que, no inicio, 0 acesso aos
meios de divulgacéo cultural era dificil: ndo havia gravadora interessada em apoiar as bandas,
ndo se cogitava de revistas e periodicos publicando reportagens sobre a cena e muito menos
programas televisivos interessados em mostrar 0 que se estava produzindo na cidade. Neste

cenario, 0 corpo era 0 mais acessivel meio de divulgacéo da cena.

Ao mesmo tempo, a moda foi produto do mangue: organizada a cena em torno de ideias
compartilhadas por um grupo — bem anunciadas em um manifesto — era natural que os
integrantes desse grupo partilhassem uma estética que, prontamente, se refletiu no vestuario,

como ja havia se dado com outros movimentos culturais, como o punk.

O vestuario ndo possui apenas a funcao pratica de proteger o corpo da natureza ou de
cobrir a carne que as religides associam ora ao sagrado, ora & malicia ou ao pecado. E também
uma forma de expressdo e de distingdo — seja individual, seja de um determinado grupo.
LIPOVETSKI (2009) traca uma arqueologia da moda desde o inicio da modernidade, quando
os rigidos padrBes de vestimenta legitimados pela lei, cultura e religido sdo abrandados pela
revolucdo burguesa até desaguar na alta costura, quando a mudanca na moda foi naturalizada,

mesmo esperada, como uma forma de distingdo social que alimentava uma industria crescente.

A alta costura evolui com o tempo para a “moda aberta” do pret-a-porter, quando a
industria se abre a um maior nimero de consumidores, “colocando a novidade, o estilo € a
estética na rua” (LIPOVETSKI, 2009, p. 126). LIPOVETSKI (2009, p. 133) faz um apanhado
da evolucdo da moda pret-a-porter, que ndo nos cabe aqui detalhar, por ndo ser esse o0 objeto
de estudo, mas dos conceitos por ele ressaltados, um deve ser aqui referido: a crescente
aproximacdo da moda da audécia da juventude, fendmeno que se acentua a partir da década de
1960. A “cultura juvenil” ja surge de maos dadas com a moda, que precisa buscar

espontaneidade e originalidade para atender a demanda desse novo publico.
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Os movimentos culturais da juventude da segunda metade do século passado
retumbaram também na moda. Hippies, punks e skinheads compartilhnavam, cada qual com o
seu grupo, uma determinada estética relacionada ao vestuario. As ideias e o0s valores
importantes para aquele grupo moldavam sua forma de ver o mundo, com reflexo também na
indumentaria: “o parecer nao ¢ mais um signo estético de distin¢cdo suprema, uma marca de
exceléncia individual, mas tornou-se um simbolo total que designa uma faixa de idade, valores
existenciais, um estilo de vida deslocado, uma cultura em ruptura, uma forma de contestacao
social” (LIPOVETSKI, 2009, p. 147).

Os jovens criavam a moda nas ruas, uma moda compartilhada pelo grupo, e a industria
corria atras da novidade. O jovem, portanto, abandonou a necessidade de se prender as
tendéncias sazonais da moda propostas pela industria. Podia ele buscar sua singularidade
mesclando diferentes modelos de roupas e mesmo de estilos, ainda que aparentemente
incompativeis: ndo havia mais limites ao desejo de expressdo do individuo e do seu grupo
social: o vestuario de moda tornava-se “cada vez mais um instrumento de distin¢do individual
e estética, um instrumento de seducdo, de juventude, de modernidade emblematica”

(LIPOVETSKI, 2009, p. 177).

O manguebit, como outros movimentos da juventude, também se expressou por meio
da moda. Chico Science foi pioneiro em anunciar a estética mangue no vestuario. Ele usou as
mais diversas referéncias de moda para criar um estilo proprio, ludico, teatralizado mesmo,
tanto que terminou por se transformar em um personagem, um simbolo da cena. Ele vestia-se
de um modo particular, misturando o vestuario regional e o universal, no que CALABRIA
(2019, p. 56) vé como a propria traducao visual do conceito de mangue por ele criado:

Os oculos escuros @ moda cibernética em contraste com a bermuda de chita
ultra colorida, heranga do maracatu. Enfiada no bermud&o, vinha a camiseta
basica, branca com as meias, estas esticadas até a altura do joelho. Chapéu de
palha na cabeca, modelo coco, abas dobradas e um par de ténis nos pés. Pode-

se dizer que Chico Science aplicou no figurino o mesmo método de que se
valia para criar masica: o didlogo entre regional e universal.

Se amoda € um meio de expressao, Chico Science soube dela se aproveitar para melhor
expor 0s conceitos da sua musica e da cena recém-inaugurada. A moda mangue, todavia, ndo
se fechava na proposta de Chico Science. MENDONCA (2020, p. 50) relata que nas festas
promovidas pelos integrantes da cena mangue o visual dos frequentadores era ousado e criativo.
Antes dos estilistas e do mercado, portanto, a moda manguebit, assim como a moda punk ou

dos demais movimentos da juventude, surgiu nas ruas.
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Aos poucos, foi-se estabelecendo o Mercado Pop (MENDONCA, 2020, p. 50), um
projeto que unia masica, exposicao de arte, artesanato e desfiles de moda. Entre os estilistas,
destacava-se Eduardo Ferreira, que pensava suas cole¢cdes unindo o regional com a moda

mundial ligada a juventude.

Segundo SANTOS (2003, p. 10), Eduardo Ferreira produziu uma moda por ele
denominada de fashion mangue, cuja linguagem “possui um conteudo que comunga elementos
icOnicos representativos do imaginario da cultura pernambucana’” com a linguagem
caracteristica dos padrdes hegemodnicos de moda”. Para ela, trata-se de uma forma de
representacdo da nova identidade gestada pelo movimento, que se expressa pela juncdo do
modo de vestir popular com aquele da modernidade global, ou ainda do tradicional com o
folclérico (SANTOS, 2003, p. 59).

A autora ressalta que o trabalho de Eduardo Ferreira se vale de uma multiplicidade de
signos locais, internacionais e, também, signos da cultura mangue, que previamente ja havia
feito uma ponte entre ambos por meio de uma parabolica enfiada na lama:

Vemos assim, que sua producdo resgata, atraves da traducdo, uma variedade
de signos, sejam da cultura local, da cultura mangue ou da cultura hegeménica
de moda, expressando nos seus vestuarios ndo apenas Signos, mas uma
pluralidade de “culturas”. Concluimos, com isso, que a linguagem do

vestuario é, certamente, um meio de “expressao de culturas” (SANTOS, 2003,
p. 68).

Ao unir o local ao universal, ao valorizar a cultura popular, ao utilizar na sua producao
simbolos do movimento mangue, como o caranguejo, Eduardo Ferreira externa uma
intermidialidade no sentido de referéncias intermidiaticas. O vestuario, a roupa, a moda, enfim,
evocam, buscam criar a ilusdo da musica do movimento mangue, mas faz isso em sua propria

materialidade, pois ndo pode ela se converter em som.

A influéncia do manguebit ainda se fez sentir em outras artes, como o design, a
fotografia e as artes plasticas. Tratou-se, pois, de um acontecimento cultural, uma cena capaz
de envolver toda a producéo artistica da cidade. Tendo a misica como centro, ou a0 menos,
ponto de partida, uma série de produtos artisticos foram tomando corpo no solo da

Manguetown.

" SANTOS (2003, p. 59) recorda que para o desfile da colegdo “Preview Verdo 1995/1996” o estilista trouxe
personagens tipicamente pernambucanos para a ribalta, como o vendedor de literatura de cordel e o caboclo de
langa do maracatu de baque solto.
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4. ERA UMA VEZ.. “DA LAMA AO CAOS” COMO NARRATIVA
POETICO-MUSICAL E SUA CONTRIBUICAO NA CONSTRUCAO DE
IDENTIDADE DOS JOVENS PERIFERICOS

“Oi, minha amada, veja o que eu vou lhe contar”

Boa noite do Velho Faceta em A Cidade, do album “Da lama ao caos” (1994)

4.1 A Cangdo como Texto Poético-Musical

Antes de iniciar a analise do disco “Da lama ao caos”(1994), é importante desenvolver
algumas ideias sobre a o tipo de texto de que vamos tratar. A letra de musica €, indubitavelmente
um tipo de texto. A primeira questdo a ser esclarecida € se seria a letra de musica um texto
literario, um texto poético. Sobre este ponto, encontramos divergéncias de opinifes, mas muitos
pesquisadores convergem para uma resposta positiva. Entre esses, contudo, descobrimos
gradacdes de aceitacdo de tal possibilidade: enquanto uns enxergam textos poéticos em grande

namero de letras de musica, outros 0s veem em poucos exemplos.

PERRONE (1996, 88) encontra-se entre os que acreditam que raramente letras de
musica serdo consideradas textos literarios, poéticos, pelo menos no mundo ocidental. Embora
0 autor reconheca a obra de Bob Dylan como uma excecdo a regra e recorde que ha referéncia
ao género rock poético na Enciclopédia de Poesia e Poéticas da Universidade de Princeton, ele
aponta que, em geral, 0 mercado da musica, com seus interesses comerciais, limita a criacdo de

poesia nas letras de musica.

Para o autor, todavia, no Brasil ha uma maior producéo de letras de musica que podem
ser classificadas como textos poéticos do que em paises como os Estados Unidos e a Inglaterra,
pelo menos no que concerne as décadas de 1960 e 1970. Ele acredita que a poética da musica
popular brasileira deriva da necessidade de usar linguagem figurativa como estratégia para
expressar sentimentos e ideias proibidas pela censura do periodo ditatorial (PERRONE, 1996,
p. 91).

O autor recorda, inclusive, que Augusto de Campos afirmava que na década de 1960 no
Brasil a poesia mais inventiva estava sendo produzida ndo em obras literarias, mas em cangdes,
ideia que teria sido destacada também por criticos literarios como Antdnio Candido, Haroldo
de Campos e Afranio Coutinho (PERRONE, 1996, p. 87).

Ao contréario de PERRONE (1996), RENNO (2003) acredita que ndo é tdo incomum

que as letras de masicas irrompam como textos poéticos. O autor ressalta que a poesia apresenta
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propriedades musicais que Ihe sio intrinsecas, sendo “a sonoridade (...) uma das principais
propriedades musicais da poesia, ao lado do ritmo”. Para ele, portanto, ¢ tdo grande a
semelhanca entre ambas, que as letras de musica, com alguma frequéncia, nascem como textos
poeticos. No seu entendimento, isso acontece quando a letra da musica extrapola os limites

entre a cultura erudita e popular, transitando entre as duas:

O que ocorre é que, quando a letra de musica se sofistica, extrapolando os
limites entre alta e baixa cultura e confundindo as distinces usualmente feitas
entre cultura erudita e popular, ela alcanca um plano esteticamente superior e
pode entdo ser tomada como uma modalidade de poesia: poesia cantada.

Note-se que RENNO (2003) ressalta, ao final do trecho reproduzido, a qualidade desse
tipo de poesia: ndo apenas poesia, mas poesia cantada, 0 que ja aponta para uma caracteristica
fundamental desse texto poético, que € a presenca da musica. E talvez neste ponto resida a
diferenca entre o seu pensamento e 0 de PERONE (1996): enquanto um analisa a letra da musica

isoladamente, o outro extrai o carater poético do todo da cancao.

Ha ainda autores, como RIBEIRO NETO (2000), para quem a poesia, com ainda mais
frequéncia, pode ser encontrada nas letras de musica. A poesia do livro € feita para a boca,
também. Ela partilha com a letra da musica esse desejo pela voz, pela oralidade, pela
musicalidade e pelo ritmo. Diante disso, o autor ndo enxerga diferenca fundamental entre
ambas. Assim, alerta que de pouco adianta “0 poeta Jodo Cabral declarar que ndo gosta de
musica e o musico Jodo Donato retrucar que odeia poesia”. Isso porque, na sua perspectiva,
ambos, independente da sua intencionalidade, transitam entre a musica e a poesia: “os dois
continuam cruzando seus desafetos estéticos com a forca da realidade: poesia é musica e musica
é poesia. Ha muita musica na poesia de Cabral. Como ha muita poesia na musica de Joao
Donato”. E ao falar desse emaranhado entre musica e poesia na cancdo brasileira, surge
inevitavelmente o nome de Vinicius de Moraes, que se destacou como poeta dos livros e das

cancdes, sabendo unir com maestria ambas as artes.

Vé-se, portanto, que para a doutrina ndo é estranho que a literatura abrigue em suas
fileiras também as letras de musica. Autores contemporaneos tém aceitado semelhante inclusao
com maior ou menor amplitude, como exemplificado acima, mas reconhecendo que ndo ha uma
fronteira impermeavel entre a poesia e a letra de musica. Alias, na atualidade, parece-me que a
defesa de uma semelhante impermeabilidade, seria vista como uma posicédo de rebeldia contra
0 status quo — o0 que é sempre bem-vindo nas ciéncias sociais, embora ndo partilhemos de
semelhante opinido - tendo em vista a recente premiacdo de Bob Dylan com o Nobel de

Literatura em 2016 e, no Brasil, a eleicdo de Gilberto Gil para a Academia Brasileira de Letras.
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Mesmo entre 0s que aceitam que as letras de musica tém a capacidade de carrear poesia,
entre os quais nos filiamos, percebemos, como nos exemplos acima, que ha um certo consenso
de que nem toda letra de musica seja um texto poético, mas sim que algumas letras de misica
podem ter essa caracteristica. Os autores, todavia, diferem sobre o que ird determinar a incluséo
da letra de musica no campo poético. Segundo PERRONE (1996, p.89) a poesia na letra das
cangdes depende de uma série de fatores, como “qualidade, técnica, transmissdo, inclusive a

impressao da letra, e a recepcao pelo pablico e pela critica”.

A citada qualidade é, indubitavelmente, um conceito aberto e dificil de ser definido,
quando ndo elencamos os parametros para identifica-la. O autor, entretanto, estabelece algumas
caracteristicas que levam uma letra de musica a aproximar-se do texto poético. A poesia das
letras de musica, segundo ele, estd muitas vezes ligada a intertextualidade com fontes literéarias.
Intertextualidade essa que pode se dar por meio de simples alusdes ou mesmo de homenagens,
reescritas, parodias, entre outros recursos (PERRONE, 1996, p. 91). O autor desvela alguns
exemplos: a letra da musica “Sabia”, de Chico Buarque e o poema “Canc¢do do Exilio” de
Goncalves Dias. Algumas vezes, as referéncias literarias fazem-se em relacdo ndo a textos
poéticos especificos, mas a estilos literarios, como composi¢cdes de Caetano Veloso que por
meio de “justaposicoes de fendmenos primitivos € modernos em cangdes parddicas ou

visionarias revivem o cubismo tropical de Oswald de Andrade” (PERRONE, 1996, 92).

MELLER (2010, p.13), em sua tese de doutoramento, elenca diversos elementos que
tém o condao de identificar a cancdo popular com a poesia:
(...) um tema inusitado, o tratamento original de um assunto ja utilizado, a
capacidade de construir imagens poéticas (por meio de figuras de linguagem)
ou o0 apuro em se manipular os constituintes formais da cang&o,
nomeadamente a letra e o seu substrato musical, dando um tratamento
igualmente original aos seus muitos elementos, como melodia, harmonia,
ritmo, andamento, tessitura, arranjo, interpretacdo e mesmo a performance

(um elemento que escapa ao poema literario — salvo nas ocasides em que é
declamado).

Note-se que MELLER (2010), ao elencar os elementos capazes de identificar a poesia
nas letras de masicas, ndo se restringe ao elemento verbal: ndo € a letra da masica, apenas, 0
objeto em destaque, mas a cancao, isto é, a juncdo da letra e da musica. O ponto fulcral,
portanto, ndo ¢ a possibilidade da letra de musica constituir um texto poético, mas da cancédo
em si sé-lo, pois a letra na cancéo esta atrelada & musica e com ela constréi um todo hibrido. E
perceptivel que PERRONE (1996), ao contrario, pretende buscar na letra da musica,
isoladamente, o seu carater poético. Recorde-se que 0 autor chega ao ponto de elencar a

“impressao da letra” como um dos fatores que apontam para o carater poético das letras de
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cancdes, como se apenas a impressdo no papel, emulando um livro de poemas, pudesse conferir
a um texto o carater de poesia. Talvez por isso 0 autor considere tdo raro encontrar letras de

cancles que sejam textos poéticos.

A necessidade de buscar o valor poético na cancao - e ndo na letra isoladamente — tem
ecoado entre diversos pesquisadores. BOSCO (2001) ressalta o aspecto hibrido da cancéo e a
necessidade de que a letra da mUsica seja analisada tendo em vista o todo, que contempla tanto
o discurso verbal quanto o musical:

A pré-condi¢do para um juizo estético pertinente sobre a letra de musica € a
compreensdo das diferentes propriedades estruturais do poema e da cancao.
Essa diferenca, em uma palavra, é a seguinte: o poema ¢ autotélico, dirige-se
a si mesmo, sua estrutura € “simples” (discurso verbal, apenas), sua tarefa,
como a de toda obra de arte, segundo a estética deleuziana, é por-se de pé, mas
por-se de pé sozinho, através de seus proprios recursos; ja a letra de misica é
heterotélica, dirige-se a totalidade estrutural a que pertence — a can¢éo —, e por
isso ndo deve por-se de pé, mas antes por de pé a cangdo, o que so sera feito
no jogo das reciprocidades e sobredeterminacdes de sentido que se da no

interior da estrutura “complexa” da cangdo (discurso verbal, linguagem
musical).

Por conta desta caracteristica “heterotélica”, que advém da estrutura hibrida da cang¢ao,
BOSCO (2001) afirma que a letra da musica “nao foi feita para o papel”, mas para a musica.
Para ele, se a letra da musica “resiste” ao papel, isto €, se ela funciona isoladamente, isso apenas
significa que ela €, também, um poema. Mas BOSCO (2001) ndo Vvé nisso um valor positivo ou
negativo na avaliacdo estética da cancdo, no seu carater poético: “trata-se de um excesso, de
um a-mais que, entretanto, ndo nos deve conduzir a uma hierarquizacdo infundada: as letras-
poemas ndo sdo melhores que as letras-letras, uma vez que o critério orientador do julgamento

é a totalidade estética da cangao”.

RENO (2003) também ressalta a necessidade de analisar a poética na cancio e ndo na
letra, isoladamente. Citando Augusto de Campos, o autor afirma que uma letra de masica pode
ser banal ou vulgar, mas por estar “perfeitamente aderentes & melodia ou valorizada pela
interpretacdo, se sobreleva e atinge o plano da letra-arte: poesia”. Por fim, ressalte-se que, para

ZUMTHOR (1997, p.188) a cancdo ¢ “a unica e verdadeira poesia de massa”.

Diante disso, acreditamos que as cangdes, e ndo suas letras, isoladamente, podem
expressar textos poéticos. Sdo esses, todavia, textos poético-musicais, pois é o todo da cancao
que deve ser considerado, com seus componentes linguisticos e musicais. CAMPOS (2017, 29)
bem explana o amalgama da mdsica e da poesia na cancéo, detalhando como se costuram 0s

sons e as palavras nesta forma de arte:
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A melodia funde-se com o0 verso e € recitada na voz do cantor por meio das alturas
das notas e de um ritmo (que se define pela duragdo dessas notas). Além disso, a
cancdo contém uma harmonia, que é formada por acordes ou arpejos, ou seja, por
notas tocadas simultdnea ou sucessivamente para acompanhar as melodias. Desse
modo, o0 instrumentista executa os acordes ou arpejos para acompanhar o cantor. A
melodia podera ser cantada a capella, porém, neste caso, a harmonia da cancgéo esta

implicita na melodia

Fixada a importante premissa de que buscaremos na can¢do o sentido poético, passemos
a analise das cangdes do album “Da lama ao caos” (1994). Como elas situam-se nesta

discussao? Seriam textos poéticos musicais?

BACHELARD (2014, p. 3) afirma que a imagem poética emerge na consciéncia como
um produto direto do coracdo, da alma e do proprio ser dos homens. O receptor do poema lida
com as imagens poéticas que dele emergem ndo como um objeto, e nem como um substituto
do objeto. Ele busca na imagem poética sua realidade prdpria, especifica. Essa realidade prépria
da imagem poética, contudo, ndo pode ser acessada pela mente, ndo é produto consciente. Sua

verdadeira apreensdo vem da alma e &, portanto, mais relaxada, menos intencionalizada.

O autor pondera que o encontro com a poesia é inconfundivel. O receptor dos poemas e
das suas imagens poeéticas simplesmente sabe quando as encontra: a poesia toma o corpo e
desperta sentimentos e lugares profundos no ser. Por meio da novidade da imagem poética nos
experimentamos ressonancias, vemos repercutirem sentimentos e passeamos entre lembrancas
do nosso préprio passado, amoroso passado. A imagem poética, gestada por outro, passa a ser

nossa, como se tivéssemos criado-a, como se devéssemos té-la criado (BACHELARD, 2014,
p. 8).

Mas, como visto, a poesia, no caso do album “Da lama ao caos” (1994), ndo deve ser
buscada somente no elemento linguistico, mas na canc¢do; e a cancao, segundo ZUMTHOR
(1997) potencializa a poesia do texto linguistico. O primeiro elemento que contribuiria para
essa potencializacdo seria a voz. A voz, para ele, tem, por si, valor poético. A voz, ao cantar,
teria 0 poder de exaltar a palavra mais como poténcia do que como linguagem (ZUMTHOR,
1997, p.187). Mas nao somente ela: gesto, olhar, expressao corporal, tudo isso integra a poética
da oralidade e toca o destinatario, o ouvinte-espectador, que sente em Seu COrpo a poesia
transmitida pelo outro e a deixa escapulir pela danca:

“(...) dinamismo vital que, em todo momento, liga a palavra que se forma ao
olhar que se lanca e & imagem que nos proporciona o corpo do outro e sua
vestimenta. O intérprete, na performance, exibindo seu corpo e seu cenario,

ndo estd apelando somente & visualidade. Ele se oferece a um contato. Eu o
ouco, vejo-o, virtualmente eu o toco. (...) Entretanto, uma outra totalidade se
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revela, interna, sinto meu corpo se mover, eu vou dangar...” (ZUMTHOR,
1997, p. 203-204).

Temos, portanto, na canc¢do, a poesia do texto, a forca da voz e a expressdo da
performance. Mas temos também a mdsica. A masica, por si, pode também veicular poesia.
Alias, OLIVEIRA (2021, p.105) faz referéncia a um tipo de arte denominada de Poesia Sonora,
que pode ser definida como uma composicao musico-literéria que, apagando as distingdes entre

musica e poesia, articula versos sem palavras.

E se a poesia é capaz de emergir da mdsica, por si, € ainda mais capaz de emergir da
cancdo, unido da musica e da linguagem. A musica, assim como a linguagem, também pode se
valer da intertextualidade para criar poesia. Além disso, a musica transmite poesia quando
potencializa o texto poético, quando Ihe complementa, ampliando o seu sentido e a percepcao

de suas imagens poéticas.

Para ZUMTHOR (1997), o elemento musical é essencial na construgédo do sentido das
canc¢des, servindo ainda para intensificar a sua poesia, inseminando o texto com seus “projetos
misticos”: “a musica desliza nas falhas da linguagem, trabalha sua massa, a insemina com seus
proprios projetos miticos; na menor de nossas cangdes brilha ainda centelha do fogo

encantatorio muito antigo, o eco dos rituais” dos xamas. (ZUMTHOR, 1997, p. 189-190).

Por fim, é importante ressaltar que a musica detem o poder de despertar emocéo e afeto,
provocando aquilo que BACHELARD (2014, 3) afirmou em relacdo ao texto poético-literario:
a poesia toma o corpo e desperta sentimentos e lugares profundos do ser. Nao devemos olvidar
que a emocao e o afeto tém sido associados a masica, que seria uma forma de arte bastante
propicia a gerar sensacdes fisicas, corpdreas, cuja energia e poder seriam capazes de criar

significados (SMITH, 2016), inclusive significados poéticos.

Feitas essas observacdes, passemos a analise das faixas do disco “Da lama ao caos”,
objeto da nossa pesquisa, com a finalidade de definir se suas can¢es podem ser vistas como

textos poético-musicais.

Um dos elementos que faz emergir as imagens poéticas é a intertextualidade. No caso
do objeto de estudo, a intertextualidade com o romance “Homens e Caranguejos”, de Josué de
Castro (CASTRO, 1967) é muito clara, porque literalmente dada. O romance conta da vida
miseravel nos mangues do Recife, onde a pobreza extrema leva os homens e mulheres
habitantes dos manguezais a desumanizarem-se, comportando-se como criaturas anfibias:

homens-caranguejos.
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A referéncia a homens-caranguejos aparece ja no Manifesto manguebit, denominado de
“Caranguejos com Cérebro”, em clara alusdo a obra de CASTRO (1967). Neste ponto,
inclusive, é importante recordar que o manifesto em quest&o é reproduzido no encarte do disco
“Da lama ao caos”. Nas cangdes propriamente ditas, encontramos referéncia a homens-
caranguejos na faixa “Antene-se”, que afirma que os homens-caranguejos habitam o Recife,

cidade erguida na lama dos manguezais:

Recife, cidade do mangue, incrustada na lama dos manguezais
Onde estdo os homens-caranguejos
Minha corda costuma sair de andada no meio da rua em cima das pontes

Outra faixa (Da lama ao caos), embora faca referéncia apenas aos caranguejos, termina
sendo ainda mais explicita, pois fala diretamente ao autor do romance, lamentando a situacao

da populacéo pobre da cidade:

O sol queimou, queimou a lama do rio

Eu vi um chié andando devagar

E um aratu pra |4 e pra ca

Vi um caranguejo andando pro sul

Saiu do mangue virou gabiru

O Josué, eu nunca vi tamanha desgraca

Quanto mais miséria tem, mais urubu ameaca

Além disso, a referéncia a caranguejos ainda aparece em outra faixa: “Risoflora”, na

qual o narrador afirma ser um caranguejo: “eu sou um caranguejo ¢ estou de andada/s6 por sua
causa, s0 por vocé”. Em todos esses exemplos, ha uma humanizacao do caranguejo. Fica claro,
a partir da referéncia aos homens-caranguejos de Josué de Castro que ndo se esta tratando de

animais propriamente ditos, mas de homens e mulheres miseraveis, atormentados pela fome.

E importante recordar que Josué de Castro’® escreveu apenas um romance, sendo suas
demais publica¢des pesquisas sobre a fome no Brasil. Cite-se, por exemplo, o livro “Geografia
da Fome”, que com base em inquéritos de campo concluiu que a populagdo mais pobre do

Recife vivia com fome crénica. As referéncias ao homem-caranguejo feitas nas faixas do disco,

78 Josué de Castro foi Presidente do Conselho Executivo da Organizagdo das Nagdes Unidas para Agricultura e
Alimentacdo — FAO, onde trabalhou com afinco em acdes contra a fome no mundo e chegou a ser embaixador do
Brasil na Organizacdo das Nag¢bes Unidas — ONU. Ele foi indicado a trés prémios nobel, inclusive o da paz, em
1963 e 1970. Quando sobreveio o golpe militar de 1964 no Brasil, ele exilou-se em Paris, onde veio a falecer. Nos
seus Ultimos anos de vida, afirmou que néo se morre somente de doencas, mas também de saudade. (informacdes
extraidas do Centro de Estudos e Pesquisas Josué de Castro, disponivel em: https://josuedecastro.org.br/).
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portanto, terminam por tocar também o conteddo das demais obras de Josué de Casto,

ressaltando o aspecto de denuincia da fome e da miséria.

Também é possivel encontrar nas faixas do disco referéncias a obra de Jodo Cabral de
Melo Neto. Recorde-se que em “Morte e Vida Severina”, (MELO NETO, 2006) o “Severino
de Maria do finado Zacarias”, fugindo da morte severina “de velhice antes dos trinta, de
emboscada antes dos vinte, de fome um pouco por dia”, termina sua viagem nos manguezais

do Recife, onde encontra mais fome, miséria e morte:

Nunca esperei muita coisa, /é preciso que eu repita. / Sabia que no rosario de
cidade e de vilas,/ e mesmo aqui no Recife ao acabar minha descida,/ nao seria
diferente/ a vida de cada dia:/ que sempre pas e enxadas/ foices de corte e
capina,/ ferros de cova, estrovengas/ 0 meu brago esperariam./ Mas que se este
ndo mudasse/ seu uso de toda vida,/ esperei, devo dizer,/ que a0 menos
aumentaria/ na quartinha, a agua pouca,/ dentro da cuia, a farinha,/ o
algoddozinho da camisa,/ a0 meu aluguel com a vida./ E chegando, aprendo
que,/nessa viagem que eu fazia, /sem saber desde o Sertdo,/ meu préprio
enterro eu seguia.

E quando ja cogitava, saltar “fora da ponte e da vida”, surge em meio a lama, a dgua
turva e aos mocambos tristes, “o espetaculo da vida”, o nascimento de uma crianga franzina, “a

explosdao de uma vida severina”.

Algumas faixas do album desenvolvem-se na mesma lama, no mesmo manguezal, no
mesmo cenario, enfim, no qual “Severino de Maria do finado Zacarias” circulou quando da sua
chegada ao Recife. As personagens a que as cangdes do disco aludem, por sua vez, sdo também
a mesma gente pobre que Severino cruzou quando da sua chegada ao Recife: irmaos na lida do

“Seu José, mestre carpina”.

Na faixa “Rios, pontes e overdrives”, por exemplo, faz-se referéncia a “impressionantes
esculturas de lama”, que sdo os catadores de caranguejo, que afundam na lama para pescar 0
seu sustento. Na mesma faixa, diz-se que “a lama come mocambo e no mocambo tem
molambo”, ressaltando que as casas miseraveis se situam na lama dos manguezais e que nessas
casas habitam pessoas sem recursos, representadas pela palavra molambo, que nada mais é que

um pedaco de pano velho e sujo.

Na faixa “Da lama ao caos”, o mangue também ¢ cendrio, assim como em “Risoflora”,
“Maracatu de Tiro Certeiro” e “Antene-se”, demais da faixa instrumental “Lixo no mangue”.
Na faixa “A cidade” ha um convite enderegado aos homens-caranguejos, convocando-os a “sair
da lama e enfrentar os urubu”. Urubus esses que representam “as grandes familias espirituais

da cidade”, que no poema “Cao sem Plumas”, de Jodo Cabral de Melo Neto (MELO NETO,
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2007), habitam as margens do rio, mas de costas para ele, chocando “os ovos gordos da sua

prosa” nas suas amplas salas de jantar:

Algo da estagnacéo

dos palécios cariados,

comidos

de mofo e erva-de-passarinho.

Algo da estagnacéo

das arvores obesas

pingando os mil agucares

das salas de jantar pernambucanas,

por onde se veio arrastando.

(E nelas,

mas de costas para o rio,

que "as grandes familias espirituais™ da cidade

chocam os ovos gordos de sua prosa.

Na paz redonda das cozinhas,

ei-las a revolver viciosamente

seus caldeirdes

O poema “Cao sem plumas” (MELO NETO, 2007), alids, pode também ser encontrado

nas entrelinhas das faixas do disco “Da lama ao caos”. No poema, o rio atravessa o Recife e
tudo conhece da cidade que habita as suas margens. Sabe, inclusive, dos “homens-caranguejos”
de Josu¢ de Castro, que no poema sao denominados de “homens sem pluma”, mas tdo famintos
e miserdveis quanto aqueles e quanto o “Severino de Maria do finado Zacarias” e o “Seu José,

mestre carpinteiro”:

Mas ele conhecia melhor
0s homens sem pluma.
(..

Na paisagem do rio
dificil é saber

onde comeca o0 rio;

onde a lama

comeca do rio;

onde a terra

comeca da lama;
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onde o0 homem,

onde a pele

comeca da lama;

onde comeca 0 homem

naquele homem.

Dificil é saber

se aquele homem

ja ndo esta

mais aquém do homem;

mais aquém do homem

ao menos capaz de roer

0s 0ssos do oficio;

capaz de sangrar

na praca;

capaz de gritar

se a moenda Ihe mastiga o brago;

capaz

de ter a vida mastigada

e néo apenas

dissolvida (naguela 4gua macia

que amolece seus 0SS0S

como amoleceu as pedras).

A intertextualidade presente nas cangdes do disco “Da lama ao caos” com os poemas

“Cao sem plumas” (MELO NETO, 2007) e “Morte e Vida Severina” (MELO NETO, 2006),
assim como com o romance “Homens e Caranguejos” (CASTRO, 1967), aviva na memoria
coletiva as imagens de fome, de pobreza, de injustica e de desesperanca de homens e mulheres
desvalidos, fazendo despertar um sentimento de emocdo e afeto, tocando diretamente o coracao

e a alma, como faz a imagem poética, seqgundo BACHELARD (2014, p. 3).

Mas também a musica pode se valer do recurso da intertextualidade e, no caso do disco
“Da lama ao caos”, o faz abundantemente. E que em inimeras faixas das cancgdes ¢ possivel
ouvir na percussao das alfaias o ritmo de musicas da cultura popular recifense e pernambucana,
como maracatus (Mondélogo ao pé do ouvido), coco (Maracatu de tiro certeiro), embolada (Rios,
pontes e overdrives) e ciranda (A praieira). Esses sdo ritmos populares, desde sempre presentes

nas festas do povo e que, por isso mesmo, geram lembrancgas, imagens e sentimentos nos seus
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ouvintes. A insercdo desses ritmos populares no rock e no rap que animam as faixas do disco,
abrem uma fenda no som contemporaneo pela qual penetra um sentimento de reconhecimento,
de tradicdo, de afeto, que contribuem para a construcdo da imagem poética de uma cidade que
anseia por se modernizar, mas que ndo quer perder sua identidade, identidade que o ouvinte,

subitamente, percebe como estimada, querida.

O mesmo se d&a com os samplers presentes nas faixas do disco. Em “Coco dub” hd um
sampler de sanfona, instrumento que, no Nordeste do Brasil é fortemente identificado com o
forro. Em “A cidade” encontramos um sampler com um trecho da musica de pastoril “Boa noite

do velho faceta”, do artista popular Velho Faceta.

Além da intertextualidade, OLIVEIRA (2003, p.22) cita “a assonancia, consonancia,
aliteracdo, onomatopeias, variacdes timbricas, além de elementos relacionais que incluem
acentuacao tOnica, rima, ‘enjabement’ e pausas expressivas” como elementos das cangdes
capazes de provocar reagOes sensoriais nos leitores, reagdes que nos parecem capazes de gerar

poesia.

No disco “Da lama ao caos”, a faixa “Rios, pontes e overdrives” € rica em assonancias

e aliteracbes, como € possivel observar nos dois trechos abaixo reproduzidos:

“E a lama come mocambo/E no mocambo tem molambo/E o molambo ja
voou/caiu la no calgamento/bem no sol do meio dia/o carro passou por cima e
0 molambo ficou 13”

“E Macaxeira, Imbiribeira, Bom Pastor, é o Ibura, Ipsep, Torredo, Casa
Amarela / Boa Viagem, Genipapo, Bonifacio, Santo Amaro, Madalena, Boa
Vista / Dois Irmaos, € o Cais do Porto, é Caxangd, € Brasilit, Beberibe, CDU
/ Capibaribe e o Centrao”.

Tais repeticoes de sons vocalicos e consonantais acrescentam beleza aos versos. Essas
assonancias e aliteracdes sdo, ainda, realcadas pela batida da percussdo, que marca o ritmo e

empresta forca e poténcia aos versos.

Neste entrelacamento entre texto e mdsica, ndo podemos olvidar o papel da voz: a voz
que transmite a poesia pela musicalidade propria da oralidade, musicalidade propria da “lingua
errada do povo/Lingua certa do povo/Porque ele ¢ que fala gostoso o portugués do Brasil”
(BANDEIRA, 2001, 76-78). A voz, segundo ZUMTHOR (1997), possui uma espécie de magia,
em especial quando a voz canta, momento em que utiliza “a amplitude e a riqueza do timbre”
(ZUMTHOR, 1997, p.187), ressaltando a presenca do som no espago. O canto, assim, pela
presenca da voz e da sua musicalidade, esta, no entendimento do autor, “entre as manifestagoes
de uma prética significante privilegiada, a menos inapta, sem duvida, para tocar em nés o corddo

umbilical do sujeito, onde se articula nos poderes naturais a simbologia de uma cultura”
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(ZUMTHOR, 1997, p.188). A voz cantada, portanto, segundo o autor, € o veiculo mais

adequado para carrear a poesia.

No disco “Da lama ao caos” a voz de Chico Science conduz a viagem pelo universo
mangue. Ela viaja, por exemplo, pelas assondncias e aliteragcbes dos bairros do Recife
relacionados na faixa “rios, pontes e overdrives” acompanhando o ritmo marcado da percussao,
conferindo presenga ao corpo que transita entre os espagos da cidade, “em coletivos,
automoveis, motos € metrds” (A cidade), ou simplesmente “com as asas que os urubus” lhe
“deram ao dia” (Manguetown) e com as quais esSe corpo voa “por toda a periferia”
(Manguetown). E essa voz, também, que confere aos versos a celeridade de uma embolada,
fazendo emergir o reconhecimento e o afeto oriundo da cultura popular, tdo entrelacada no

NOSSO Ser.

A performance também contribui para o encontro com a poesia. O gesto, segundo
ZUMTHOR (1997, p. 205) pode duplificar a palavra. Assim utilizado, o gesto potencializa o
sentido da palavra. A imagem suspensa da palavra une-se a imagem fisica, corpérea, do gesto.
Em suas performances, Chico Science costumava, com os dedos das méos, emular as patas de
um caranguejo. Ao fazé-lo, a poética da imagem dos homens-caranguejos’® é exacerbada,
complementada: “o gesto gera no espago a forma externa do poema” (ZUMTHOR, 1997,
p.207).

Do todo do disco — masica, letra, voz, performance - surge a imagem da manguetown,
A manguetown ndo é somente o Recife, ou um simbolo do Recife, mas uma mistura de
sentimentos e percepcdes. E beleza e feiura, amor e 6dio, desejo e aversdo. Também o mangue
e a lama sdo imagens poéticas que reverberam na alma do recifense: a repulsa e o desgosto que
séculos de construtos sociais negativos plantaram na alma de cada um, surpreendidos por um

inevitavel reconhecimento amoroso de algo que, de alguma forma, lhe pertence.

Novos sentidos e novos sentimentos emergem da poesia das imagens criadas: antigos
referentes transformam-se, revivificam-se e o receptor da poesia do mangue surpreende-se ao
constatar que esses velhos conhecidos do dia a dia, 0s manguezais, a lama e 0s caranguejos,
estavam ja ha muito carinhosamente abrigados na sua alma, sem que se suspeitasse disso antes

da criacdo da imagem poética.

Diante disso, acreditamos que as cang¢des do disco “Da lama ao caos” (1994) de Chico

Science e Nacdo Zumbi podem, sim, ser entendidas como poesia. Mas por se tratar de cancao,

9 N&o os homens-caranguejos de Josué de Castro, mas 0 homem-caranguejo que o0 manguebit ressignifica: forte,
politizado e pronto para lutar contra as injustigas.
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a poesia ndo se encontra somente na letra de mdsica. O aspecto poético da cangdo, da
linguagem, ndo pode ser dissociado da composi¢cdo musical. H4 uma clara intersecdo entre
caracteristicas musicais como a melodia, a harmonia e o tempo com o texto verbal das can¢des
(PERRONE, 1996, p. 89). Mas ndo somente isso: a poesia esta na voz, no corpo que canta, na
sua performance. A imagem poética da cangdo é das mais ricas possiveis, pois aflora pelos
ouvidos, pelo olhar e pelo tato e une a masica, a literatura e o teatro. Vejamos agora em que

espaco essas diferentes formas de arte assomam no disco “Da lama ao caos” (1994).

4.2 O espaco das cancdes

No presente topico pretendemos definir o espago do disco “Da lama ao caos”, isto €, em
que locais fisicos ou imateriais ele se enraiza. E importante alertar que o disco é um todo que
envolve a letra das suas cangfes, a musica, a capa, 0 encarte e mesmo as performances que
usualmente os artistas realizam, pois 0 receptor, ao ouvir as cangdes, tem em mente também a

imagem dos artistas.

Comecemos pela capa do disco, elaborada por Dolores & Morales. Trata-se de um fundo
preto, no qual emerge a imagem de um caranguejo trabalhada com colagens coloridas. As patas
do caranguejo e suas antenas destacam-se na imagem, que ocupa aproximadamente dois tercos
do espaco. Acima dele, vemos o0 nome da banda e logo abaixo o nome do disco. Acima das

palavras, com a coloracdo mais discreta, marrom, surge uma segunda antena de caranguejo.

Figura 13 — Capa do album “Da lama ao caos (1994)
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A primeira imagem que o olho capta é a do caranguejo. O caranguejo € um simbolo
apropriado e ressignificado pelo movimento manguebit. Como dito anteriormente, ele remonta
aos homens-caranguejos de Josué de Castro e faz referéncia a miséria dos homens que habitam
a cidade. O caranguejo €, portanto, antropomorfizado. O manguebit, todavia, ressignifica essa
imagem: o caranguejo ndo é um sujeito passivo, mas um sujeito pronto para a luta. Isso fica
claro nas letras das cangdes, que serdo melhor analisadas em tépico mais a frente quando
voltarmos nossos olhos (e ouvidos!) ao sentido das composicBes. O caranguejo é, também,

simbolo do mangueboy, imagem criada pelo movimento para identificar os fas do manguebit.

Salta aos olhos que o caranguejo se mostra repleto de colagens, as quais conferem a
imagem um carater moderno, tecnoldgico, até. Essa caracteristica traduz a proposta do grupo
de modernizar a cultura da cidade, de inovar. Como bem explica o Manifesto “Caranguejos
com cérebro”, o qual, alids, estd impresso no encarte do disco, 0 movimento propde “injetar um
pouco de energia na lama e estimular o que ainda resta de fertilidade nas veias do Recife”. A
primeira can¢do do disco, “Mondlogo ao pé do ouvido”, também nao deixa dividas quanto ao

desejo do grupo de inovagao musical: “modernizar o passado/€¢ uma evolugdo musical”.

E ainda relevante ter em vista a presenca das antenas do caranguejo, bem destacadas na
imagem principal, mas também na imagem secundaria, situada na parte de cima da capa. Neste
ponto, € importante recordar que a parabdlica enfiada na lama é uma das imagens-simbolo do
movimento manguebit. Ela representa o desejo de captar o novo que vem de fora, sem olvidar
a cultura local: o homem que se encontra com 0s pés no chéo, ciente da sua cultura, mas que
nem por isso deixa de querer conhecer o que se produz no exterior, para de posse desse
conhecimento, criar sua prépria arte. As antenas do caranguejo parecem apontar para essa
caracteristica, um simbolo do simbolo, uma outra forma de representar esse mangueboy ou
manguegirl que, consciente das suas origens, procura captar o que se produz em outros lugares

na contemporaneidade.

O encarte do disco, como dito, reproduz o “Manifesto Caranguejos com Cérebro”.
Assim, toda a ideia do movimento € acoplada ao disco, vinculada as suas cancdes, ndo deixando
duvidas a respeito do que os artistas propdem apresentar. Em capitulo anterior - ao qual nos
remetemos - ja analisamos detidamente o manifesto. Dele extraimos que 0s manguezais sdo um
dos ecossistemas mais produtivos do mundo, mas que vém sendo aterrados e destruidos. O
Recife, ele também, vem sendo destruido pela miséria, estagnagéo e caos urbano. O movimento
manguebit propde tirar a cidade da estagnacdo cultural e produzir arte, tanto quanto o0s

manguezais produzem vida, em especial quando protegidos e valorizados. Também fica clara
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no manifesto a critica & pobreza da cidade e dos seus habitantes. No final das contas, o

movimento aponta para um desejo de renovacéo cultural, ecoldgica e econdmica.

O encarte ainda conta com uma histéria em quadrinhos, uma espécie de fic¢do cientifica,
na qual homens e mulheres comecam a sofrer mutacdes que lhes ddo caracteristicas de

caranguejos — eles de novo.

A capa e 0 encarte, como Vvisto, com imagens e texto, apontam para o que chamamos de
universo mangue: manguezais, caranguejos, lama, assim como para suas metéaforas, 0s
objetivos do movimento e sua critica cultural, ecoldgica e social. Deles ja é possivel extrair a
primeira observacdo sobre o espaco do disco: esse centra-se na cidade do Recife, que é uma
mistura da cidade real, cadtica e pobre, com a cidade ficcional, na qual o mangue e a lama
parecem se agigantar. De fato, 0 enorme caranguejo na capa, a estranha histéria em quadrinhos
na qual os personagens sdo mutantes de homens/caranguejos e as constantes referéncias ao
mangue da cidade no Manifesto, tudo isso avoluma os manguezais, criando uma cidade

ficcional, que embora se espelhe na real, dela se diferencia.

O Recife ¢ nomeado no “Manifesto Caranguejos com Cérebro”: ¢ a manguetown, a
cidade que padece o mesmo destino dos seus manguezais: “Emergéncia! Um choque rapido ou

o Recife morre de infarto!”. O Recife também aparece nomeado em algumas cangdes:

“Recife, cidade do mangue, incrustada na lama dos manguezais

(..)

Recife, cidade do mangue, onde a lama ¢ a insurrei¢ao” (Antene-Se)

“Num dia de sol, Recife acordou

Com a mesma fedentina do dia anterior” (A cidade)

Além disso, a cidade é referida por meio das inser¢cdes musicais de ritmos

pernambucanos no rock e no rap das cangdes, seja por meio de samplers ou, simplesmente, por
meio da percussdo: maracatus, ciranda, embolada, pastoril, coco, todas tradi¢cbes culturais

hibridas que tém lugar no Recife, ainda que algumas somente no carnaval.

O espaco da cidade do Recife - um Recife ficcional, como explicado anteriormente -
portanto, é onde se desenvolvem as acoes e por onde se deslocam 0s personagens das cancgdes:
homens-caranguejos, mangueboys e manguegirls, urubus, tocadores de pandeiro, bandidos,

trabalhadores, jovens em busca de diversao.

As vezes o Recife é nomeado, mas em outras é apenas simbolizado pelo mangue, como

no trecho seguinte:
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O sol queimou, queimou a lama do rio

Eu vi um chié, andando devagar

E um aratu, pra la e pra ca

Vi um caranguejo, andando pro sul

Saiu do mangue, virou gabiru. (Antene-se)

Das tantas alusdes ao universo dos manguezais, podemos extrair que o espaco do disco
se encontra, majoritariamente, nesses alagados, mistura de terra e 4gua, onde 0 mangue se situa.
Sdo 7 faixas nas quais elementos do universo mangue aparecem: 0 préprio mangue, seus
caranguejos, aratus e chiés, a lama, a risoflora®®. O Recife real ¢, sem dlvida, uma cidade ligada
a agua. Sao 6 rios e inimeros riachos, demais de manguezais que se agarram aqui e ali, como
podem, nas suas margens. Além disso, hd uma grande unidade de conservacdo no complexo
estuarino dos rios Capibaribe, Jorddo, Pina e Tejipio: o Parque Natural Municipal dos
Manguezais, Unico bosque de mangue verdadeiramente extenso que sobreviveu na cidade. A
cidade imaterial, ficcional, fruto do movimento manguebit e a que emerge do disco “Da lama
a0 caos” ¢ uma cidade ainda mais aquatica que a Recife real. As imagens da capa, os textos do
encarte, as letras das musicas, onde abundam referéncias aos manguezais, a performance dos
artistas que imitam com o corpo um caranguejo, tudo isso se une para pintar uma cidade ainda

mais cercada de lama, de alagados, de manguezais, de agua, enfim.

Alcancado este ponto, ndo podemos olvidar as observacdes feitas anteriormente quando
tratamos do espaco social dos manguezais. E preciso recordar que os mangues e alagados s&o
hd muito temidos. Havia um receio de que 0s miasmas, 0s cheiros que dele emanavam,
pudessem transmitir doencas a populacéo, como bem percebemos das observacdes de CORBIN
(1987). Apesar disso, essas regides sdo bastante habitadas, inclusive fornecendo sustento aos
seus moradores®. No Brasil, 0s manguezais sio encontrados em todo o litoral, salvo no Estado
do Rio Grande do Sul (VALE e SHAEFFER-NOVELY, ICMBIO, 2018, p.38).

A colonizacdo do Brasil comecou pelo litoral, area propicia ao aparecimento de
manguezais. O colonizador, todavia, distanciava-se desse ambiente. Eram 0s negros e 0s
indigenas que o exploravam, convivendo com os terrenos alagados dos manguezais (LIMA,
2017, p. 192-193). Na atualidade, esses terrenos continuam sendo habitados por comunidades
pobres. Sdo os homens-caranguejos que na década de 1960 CASTRO (2008) encontrou vivendo
no mangue e dele sobrevivendo, sofrendo de fome cronica. Sdo também os caranguejos com

cérebro que Chico Science e Nacdo Zumbi convidam a “sair de lama e enfrentar os urubu” (A

8 Risoflora é uma espécie de vegetacdo tipica dos manguezais: Rhizofora Mangle.
8 Vide ALMEIDA E COELHO JUNIOR (ICMBIO, 2018, p. 86).
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cidade). Diante disso, LIMA (2017, p.195) afirma que os mangues séo espacos vinculados as
culturas marginalizadas, espagos associados ao pobre, espacos que se evita, que se busca

apagar.

Podemos, portanto, afirmar que quando o disco “Da lama ao caos” escolhe os
manguezais recifenses — fisicos ou imaginarios - como seu espaco central, ele termina por
escolher um espaco atual e historicamente ligado as culturas marginalizadas, um espaco em que

apenas 0s mais pobres transitam e do qual extraem seu sustento.

Mas esse ndo é o Unico espaco marginalizado a que o disco alude. As letras de algumas
cancdes focam, exclusivamente, no espago urbano, na terra firme, enquanto outras circulam por

ambos 0s espacos: tendo ora 0s pés firmes na terra, ora molhados e sujos de lama.

Em “Banditismo por uma questdo de classe”, por exemplo, o cendrio sao 0S morros
recifenses, 0S mesmos morros para 0s quais os ribeirinhos foram expulsos pelas acdes da
famigerada “Liga Social contra o Mocambo”, a que nos referimos anteriormente neste trabalho,
quando tratamos da histéria do Recife. Segundo ANDRADE (2019, p. 98) a politica higienista
da “Liga Social contra 0 Mocambo” promoveu aterros, drenagens, construgdes de canais e
retirada de mocambos das areas de manguezais do Recife. Varridos os mocambos, ficaram as
pessoas que, sem escolha, foram construir novos mocambos nas areas menos centrais da cidade,
nos morros da zona norte do Recife (PANDOLFI, 1984, p. 65-67), longe das “salas de jantar

pernambucanas”®?,

E nesse cenario dos morros recifenses que se passam as agdes da cangido “Banditismo
por uma Questdao de Classe”: “Oi, sobe morro, ladeira, corrego, beco, favela/A policia atras
deles e eles no rabo dela”. E nesse espaco que “a policia mata gente inocente”, ¢ é também ai
que circulam bandidos “célebres” da cidade do Recife, como “Galeguinho do Coque” € mesmo

assombracgdes, como a “Perna Cabeluda”.

Também o espaco dos morros recifenses, como o dos manguezais, € um espacgo
marginalizado. Na pagina 64 desta tese, reproduzimos um mapa da cidade do Recife que detalha
a localizacdo dos assentamentos precarios da cidade, com as décadas em que se deu cada
ocupacdo. O mapa demonstra que todo o territdrio da cidade possui assentamentos precarios,
sendo toda a cidade, portanto, permeavel a pobreza. Se observarmos o mapa com atencgéo,
contudo, veremos que a area mais ocupada por esses assentamentos é a zona norte do Recife.

H& nela uma grande mancha destacada no mapa: mancha que cobre, entre outros locais, 0s

82 Poema C3o sem Plumas de Jodo Cabral de Melo Neto. (MELO NETO, 2007)
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morros da cidade do Recife. Sdo esses locais, portanto, até a atualidade, ber¢o de moradias
precérias, de assentamentos formados sem a atuagdo do Estado ou planejamento. Espagos de

pobreza que o disco “Da lama ao caos” apropria como seu.

A faixa “Rio, pontes e overdrives”, por seu turno, circula entre o espaco urbano das
pontes e dos bairros do Recife e 0 espaco hibrido de terra e 4gua dos manguezais, nos quais 0s
catadores de caranguejos “impressionantes esculturas de lama” trabalham pescando o
crustaceo. A maioria dos bairros mencionados na canc¢do também ndo sdo espacos
privilegiados, tal qual os manguezais e 0s morros. Para comprovar essa assertiva basta procurar
cada um desses bairros no mapa constante da pagina 79 desta tese, que retrata o indice de
vulnerabilidade social dos bairros do Recife no ano de 2010. Vejamos os bairros mencionados
na cancao:

E Macaxeira, Imbiribeira, Bom Pastor, ¢ o Ibura, Ipseb, Torredo, Casa
Amarela
Boa Viagem, Genipapo, Bonifacio, Santo Amaro, Madalena, Boa Vista

Dois Irmdos, € o Cais do Porto, é Caxanga, é Brasilit, Beberibe, CDU
Capibaribe, € o Centrdo, eu falei (Rios, pontes e overdrives)

De fato, todo o territorio de Beberibe, do Cdrrego do Jenipapo e do Alto José Bonifacio
possuem vulnerabilidade social alta. Ja os bairros do Ibura e da Macaxeira possuem partes com
vulnerabilidade social alta. Os Bairros do Caxanga, Imbiribeira, Santo Amaro Dois Irmaos,
Torredo e a Varzea, onde se encontra a comunidade de Brasilit, séo mistos, mas detém regides
com vulnerabilidade social alta. IPSEP, por seu turno, tem vulnerabilidade social média, assim

como uma parte da Madalena.

Mas o espaco ndo € definido apenas pela linguagem das letras de cada faixa e pelas
imagens constantes da capa e do encarte do disco. Também a musica é capaz de demarcar 0 seu
espaco. Ja ficou claro que muitas das faixas do disco reproduzem na percussao ou nos samplers,
ritmos tradicionais recifenses e pernambucanos. A batida do maracatu nacdo, por exemplo, esta

presente nas faixas “Mondlogo ao pé do ouvido”, “A cidade”, “Da lama ao caos”.

Neste ponto, discordamos de TELES (2012, p.49) quando esse afirma que ndo ha
maracatu propriamente dito no disco “Da lama ao caos”. Tal afirmativa somente pode ser tida
como verdadeira se estivermos buscando nas faixas o purismo do som dos maracatus, 0 mesmo
ritmo e a mesma levada dos maracatus nacéao - recordando que, como afirmou LIMA (2014, p.
311), a batida do maracatu ndo € uma, mas muitas, possuindo cada maracatu sua batida prépria.
De fato, ndo se encontra nas faixas maracatu idéntico ao dos cortejos que percorrem as ruas nos
carnavais, mas ha, claramente, a sua presenca, moldado aqui e ali para encaixar na proposta

musical do grupo.
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Além disso, cumpre recordar tudo o quanto se disse no capitulo 4.1.4. N&o é somente a
percussao que marca algumas das cangdes do disco “Da lama ao caos” o que reproduz maracatu
de baque virado ou o seu ritmo aproximado. Outras referéncias apontam para a incorporacao
do maracatu no disco. Recorde-se que o grupo faz referéncia no nome Nacdo Zumbi ao
maracatu nacdo. Além disso, algumas faixas trazem a palavra maracatu no titulo, como em

“Maracatu de tiro certeiro” ou nas letras, como em “A cidade”.

Mas ndo é somente isso. Ja se viu que Chico Science e Nacdo Zumbi utilizavam alfaias
como instrumentos de percussdo. As alfaias, como visto, sdo o principal instrumento de
percussdo dos maracatus nagio. E o som das alfaias que se ouve ao longe anunciando um cortejo
de maracatu. Acreditamos que utilizacdo das alfaias, por si, ja € capaz de transplantar para a
musica de Chico Science e Nacdo Zumbi a masica popular do maracatu. No caso, a musica do
maracatu nacdo. E que a alfaia ndo é somente um simbolo da manifestacdo cultural, mas
reproduz o seu som. O maracatu estaria, pois, presente em todas as faixas do album “Da lama
ao caos” (1994), mesmo naquelas em que a percussdo ndo reproduz batidas de maracatu.
Naquelas em que o ritmo do maracatu € reproduzido, a presenca é fisica e pode ser identificada.

Naquelas em que isso ndo se dé, a presenca € como aquela de um indice.

Os indices sdo tragos do real. Assim como a fumaca € indicio de fogo, a sombra é
indicio da presenca, a cicatriz € a marca de um ferimento (DUBOIS, 2012, p. 50), também o

som das alfaias sdo indicios do maracatu na musica de Chico Science e Na¢do Zumbi.

DUBOIS (2012, p. 45) usa o conceito de indice para caracterizar a arte fotografica: essa
seria uma representacao por contiguidade fisica do signo com seu referente, visto que a luz toca
0 objeto fotografado para, depois, imprimi-lo em um papel. H4, portanto, uma contiguidade
fisica entre o objeto retratado e a fotografia. Por isso, antes da semelhanca da imagem
fotografica com o real, antes das interpretacdes que essas imagens evocam, ha ‘“uma
singularidade existencial primitiva que, num determinado momento e hum determinado local,
veio se inscrever num papel tdo bem qualificado de sensivel” (DUBOIS, 2012, p. 79). O autor,
inclusive, usa o album de retratos para ilustrar o carater indiciario da fotografia, aloum que é
cuidado e amado ndo porque as imagens que carrega apresentam semelhancas com pessoas
reais, mas porque refletem os tracos fisicos reais, porgue sdo, em suma, um pouco da esséncia

daquelas pessoas eternizadas no papel (DUBOIS, 2012, p. 80).

A musica, note-se, € também ela linguagem e refere-se ao mundo, possui significado.
O som das alfaias na musica do grupo, ainda que sem o ritmo caracteristico do maracatu de

baque virado, traz em si um pedago do maracatu: ndo se trata de uma representagdo do som do
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maracatu ou de algo que o simboliza, mas do proprio som do instrumento musical tipico daquela

expressdo musical.

Quem ouve Chico Science e Nagdo Zumbi, mesmo nas faixas em que o ritmo do
maracatu esta ausente, sente no som que eles produzem um pouco do som do maracatu nacao.
O som das alfaias, fisicamente presente na musica, remete o ouvinte para o cortejo do maracatu
nacao, para as batidas da percussdo, altas e regulares, que parecem penetrar por vibragdo no
corpo inteiro e ndo apenas no aparelho auditivo. O maracatu, portanto, esta fisicamente presente
na musica de Chico Science e Na¢cdo Zumbi. Como as pegadas na areia da praia sdo indicio da

passagem de alguém, as alfaias sdo indicio de um maracatu nacdo, de umrico cortejo em desfile.

Conclui-se, portanto, que o disco sob enfoque possui o ritmo do maracatu nacdo ou de
baque virado em algumas das suas faixas, mas que também possui, em todas elas, o indice desse

maracatu, tendo em vista que as alfaias sdo a base da percusséo do grupo.

Mas além do maracatu nacdo, outros ritmos populares séo reproduzidos nas faixas do
disco. TELES (2019) aponta para alguns desses momentos: a faixa “maracatu de tiro certeiro”
comec¢a com “uma levada de maculelé” com uso de berimbau (TELES, 2019, p. 112); a faixa
“Rio, pontes e overdrives” tem uma embolada muito clara na parte que desfila os nomes de
inameros bairros da cidade (TELES, 2019, p. 100); a faixa “a cidade” abre com um trecho de
uma musica gravada pelo Pastoril do Velho Faceta (TELES, 2019, 30). A faixa “A praieira”,
por seu turno ndo esconde a batida da ciranda. VVé-se que a musica popular esta presente em
toda a sua materialidade, hibridizando o album com composic¢Ges mistas, em que Chico Science
e Nacdo Zumbi fazem o seu proprio som, enquanto intercalam com sons regionais da cultura
popular ou simplesmente misturam a batida da musica popular com o som das guitarras. Ha,
portanto, nas faixas do disco “Da Lama ao Caos” (1994) produtos musicais mistos, que

apresentam também musica popular em sua composicao.

Ainda é importante observar a importancia da performance, do vestuario, na definicdo
do espaco do disco. A performance dos artistas pode ser observada nos shows, nos videoclipes
e nas apresentacdes em programas de auditério. Os trejeitos, a danca, o gestual, o traje, tudo
isso incorpora-se a obra. Ao ouvir o disco, 0 mangueboy ou manguegirl sabe como o0 grupo
costuma apresentar-se e chama a memoria aquelas imagens, que se unem ao todo das cancdes,

da capa, do encarte, para formar a experiéncia completa de apreciacdo do produto.

Tendo isso em vista, ndo se pode olvidar que Chico Science, em algumas apresentacoes,
vestia-se como um caboclo de lanca do maracatu rural, vestimenta demasiado marcante e

colorida para passar em branco, tanto que, apos a popularizacéo dessas performances, o caboclo
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de langa do maracatu rural foi erigido & simbolo do Estado de Pernambuco, figurando inclusive
em propagandas institucionais. Além disso, suas performances incluiam passos retirados das
sambadas de maracatu e da danca do coco (VARGAS, 2007, p. 134) e nas imitacOes dos
trejeitos e gestuais dos velhos dos pastoris (TELES, 2012, p. 30). O canto de Chico Science
mistura a cadéncia de rap com a da embolada, utilizando, ainda, a entonacéo e a pronincia
pernambucana, emulando formas de canto tipicas de vendedores ambulantes, os camelds
(VARGAS, 2007, p. 135). Por fim, cite-se que alguns titulos das faixas remetem a outros ritmos

regionais, além do maracatu, como “Salustiano Song” e “Coco Dub”.

Em resumo, conclui-se que uma pesquisa que procura encontrar o espago do disco “Da
lama ao caos” deve estar atento a presenga material da muasica popular nas composi¢des do
grupo: maracatu nagdo, ciranda, embolada, pastoril, entre outros. Demais disso, é preciso
recordar a presenga do maracatu na¢do também como indice do maracatu. Por fim, ndo se pode
olvidar que outros signos ndo musicais como as vestimentas, 0s gestuais, a performance, ou
mesmo a deliberada intencdo de trazer aos palcos das apresentacdes do movimento manguebit
os artistas populares pernambucanos, alarga o espaco do disco, para acolher outras

manifestacdes culturais.

Disso se conclui que, tendo em vista a mdsica e 0s signos ndo musicais referidos no
paragrafo anterior, o disco partilha também o espaco da musica popular pernambucana. Essa,
ja se viu com mais detalhe no Capitulo 3, € musica nascida do povo. Alias, ndo musica apenas,
visto que a musica esta amalgamada, no mais das vezes, a danca, ao vestuario, a performance,

a religiosidade, razédo pela qual melhor seria falar em manifestacGes culturais.

Tais manifestacBes culturais, nascidas do povo, ocupam normalmente espacgos
periféricos: ndo estdo nos salBes, nos clubes de elite, nas casas abastadas e mesmo de classe
média. Estdo nos bairros pobres, nas favelas, no chdo batido, em sedes modestas

cuidadosamente erguidas em localidades humildes a custa de suor e dedicacéo.

O maracatu nagdo situa-se em Recife, Olinda, lgarassu e Jaboatdo dos Guararapes
(IPHAN, 2013, p. 28). No Recife, especificamente, suas sedes ficam nos bairros de Casa
Amarela, Campo Grande, Agua Fria, Ponto de Parada, Mangabeira e Afogados, expandindo-se
mais tarde também para o Bairro do Pina, Joana Bezerra e Coelhos (IPHAN, 2013, p. 29). Em
capitulo anterior tivemos a oportunidade de verificar que tais localidades possuem indices de
vulnerabilidade social altos ou médios em sua maioria, embora alguns sejam bairros mistos,
agregando em seu espaco também indices sociais altos. Seja como for, as localidades em que

se situam as sedes dos maracatus nagdo, em sua maioria, congregam baixos indices de



149

desenvolvimento e concentram populagéo carente, havendo, ainda, pouca presenca do Estado
(IPHAN, 2013, p. 10).

Os maracatus rurais, por sua vez, situam-se, principalmente, na Zona da Mata Norte
pernambucana. Registra-se, todavia, a presenca de maracatus rurais no Recife e sua regido
metropolitana, mais especificamente em Aracoiaba, Igarassu, Camaragibe e Olinda (IPHAN,
2013, p. 35-36). A Zona da Mata norte pernambucana, como mais profundamente analisado no
Capitulo 3, é uma area extremamente pobre, contando com IDH baixissimo (IPHAN, 2013, p.
37). No Recife, 0s maracatus rurais situam-se nos bairros do Cordeiro, no Morro da Conceicao
(bairro de Casa Amarela), no bairro de Iputinga e no Ibura de Baixo. Sao regides que misturam
alta e média vulnerabilidade social, como lbura, Iputinga e Morro da Concei¢do, ou bairro
extremamente diverso como o Cordeiro que mescla areas de alta, média, baixa e muito baixa

vulnerabilidade.

O cavalo marinho segue 0 mesmo esquema, ocupando espacos periféricos e
empobrecidos. Seu espacgo por exceléncia € a Zona da Mata Norte pernambucana, tal qual se da
com o maracatu rural. O Recife e a sua regido metropolitana, atualmente, contam com apenas
um grupo de cavalo marinho, embora dos relatos de MURPHY (2008, p. 39) perceba-se que,
anteriormente, outros cavalos-marinho tiveram sede no Recife. O cavalo marinho em atividade
na regido metropolitana do Recife situa-se em Cidade Tabajara, um bairro de periferia de

Olinda, detentor de inimeros problemas sociais e de urbanizacgéo.

Deixa-se de fazer referéncia, aqui, ao espaco ocupado pelo frevo, pois esse pouco ou
nada conecta-se a0 movimento manguebit. As masicas de Chico Science e Nagdo Zumbi ndo
carregam indices de frevos e nem reproduzem trechos de frevos. Demais disso, ndo ha alusdo
nas performances ou no vestuario de Chico Science e dos muasicos da nacdo Zumbi ao frevo.
Assim é que, a musica e a danca mais tipicamente recifense, mais abracada pelos recifenses e

mais conhecida fora do Recife ndo tomou parte no manguebit.

O album “Da lama ao caos” (1994), apesar da utilizagdo de ritmos populares na
percussdo, entrega um som moderno, antenado com o que se produzia no mundo. Nele ha rock,
rap e funk. E é precisamente a mistura do local com o universal, da tradicdo com a modernidade,
o0 que lhe confere inventividade e o que lhe algou a fama. Se é assim, na busca do espa¢o do

disco, devemos escrutinar, também, 0 espago que essas musicas internacionais ocupam.

Chico Science, como Jorge du Peixe, morava no bairro de Rio Doce, em Olinda, bairro
de classe média baixa (TELES, 2012, p. 274). Conforme registrado por MENDONGCA (2020,
p. 44), Chico Science gostava de funk e rap, sendo fa de “James Brown, Sugar Hill Gang, Kurtis
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Blow e Grandmaster Flash, entre outros grandes nomes da black music”. VARGAS (2007, p.
128) também cita a influéncia da soul music. Uma curiosidade trazida por MENDONCA (2020,
44) ¢ que Chico Science integrou, em meados da década de 1980, “uma das principais gangues

de danca de rua do Recife, a Legido Hip Hop®”.

Embora os nomes em lingua estrangeira possam apontar para um gosto musical mais
elitizado, a verdade é que essas sdo musicas surgidas nas comunidades negras pobres norte-
americanas. O funk surgiu no sul dos Estados Unidos nas décadas e 1950 e 1960, quando ainda

vigorava naquele pais a segregacdo racial.

O rap, meio jamaicano, meio estadunidense, é também originario de comunidades
negras pobres e é bastante vinculado a musica de protesto a que GARRETT (2019, p. 129)
alude. E definido por VARGAS (2007, p. 130) como “uma forma de canto falado, rimado e
ritmado de um MC (mestre de cerimodnia), ou rapper, sobre os ruidos também ritmados
produzidos por um DJ (disk jockey) através de um ou dois toca-discos”. Sua principal
caracteristica é o canto, o que pode ter uma vinculacdo longinqua com os griots, que seriam
contadores de histdria africanos. A utilizacdo basica do canto, ainda segundo o autor, decorre
da condicdo social dos jovens que produziam a mdasica: sem dinheiro para adquirir
instrumentos, valiam-se das suas vozes. Por ser uma masica muito entrelagada com o canto, é
importante salientar que suas letras, tradicionalmente, “falam das dificuldades com as questdes
raciais, da pobreza e de personagens que cruzam os limites ténues da sobrevivéncia”

(VARGAS, 2007, p. 131).

A soul music, por sua vez, “ficou marcada por descrever posi¢des ditas auténticas dos
negros norte-americanos, por traduzir um senso de negritude, de orgulho racial, numa época de
intensas disputas por direitos civis e raciais”, o que, inclusive, a fez ser rotulada como “musica

de negros”, tendo demorado a sua aceitacdo pelo publico branco (VARGAS, 2007, p. 124).

VARGAS (2007, p. 124) recorda que o funk e o rock descendem do blues, que por sua
vez derivam “dos cantos negros do inicio do século XX, sejam os de trabalho, sejam 0s
religiosos”. Ainda segundo o autor, essa tradicdo de canticos surgida entre os escravos negros
norte-americanos ¢ um produto das condig¢des a que eles estavam submetidos naquele pais: “a
eles ndo foi concedida a oportunidade de tocar 0s seus instrumentos de percussdo e produzir as
musicas que trouxeram da Africa, como ocorreu com os negros na América Latina e no Caribe”

(VARGAS, 2007, p. 124).

8 Segundo VARGAS (2007, 129-130) A cultura Hip Hop surgiu “entre as décadas de 1960 € 1970 no South Bronx,
bairro pobre e periférico de Nova York”. Seus elementos sdo o rap, o break dance e o graffiti.
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Estas masicas, identificadas com questdes sociais e raciais, terminou se espalhando pelo
mundo: oriundas de minorias oprimidas — e falando de e para essas minorias, a musica foi sendo
acolhida e produzida nos mais diversos paises — ricos ou pobres — paises em que essas minorias
existiam e enfrentavam questdes semelhantes aquelas experimentadas pelos jovens negros de

periferias norte-americanas.

Disso é possivel concluir que as influéncias musicais de Chico Science, que vao afetar
diretamente a musica que ele ira criar junto com a Nag¢do Zumbi, no disco “Da lama ao caos”
(1994), s&o também oriundas de comunidades pobres e marginalizadas, embora situadas em
outros paises. H4, contudo, uma diferenca importante: enquanto o maracatu, o coco, a ciranda
e 0 afoxé sdo expressdes da cultura popular, regionais, o rock, o funk e o rap sdo musicas que
se internacionalizaram, masicas que falam a juventude de um nimero cada vez maior de paises

e culturas.

O que se esta a afirmar € que o0 espaco dessas musicas € mais amplo que o das musicas
populares de que temos tratado. Elas, como aquelas, sdo a expressdo de comunidades
marginalizadas e, como elas, tem papel na afirmacdo, identidade e valorizagdo dessas
comunidades. Ocorre que o rock, o rap, o funk e soul music se expandiram para tocar
profundamente outras culturas, outros grupos sociais. Assim, sem perder 0 seu espago primevo,
que é 0 espaco da juventude negra e marginalizada, esses ritmos musicais entraram nas casas

de classe média, nas escolas, nas festas elitizadas.

Ocorreu com esses ritmos o0 que no microcosmo do Recife sucedeu ao frevo. Esse
também tem suas origens nas camadas mais pobres da populacdo. Apesar disso, o frevo
expandiu-se para os saldes, passou a falar a toda gente e toda gente empenhou-se em ouvir sua

mensagem.

Essa também é a trajetoria do manguebit. Os integrantes de Chico Science e Nacéo
Zumbi sdo oriundos de Peixinho e Rio Doce (MENDONCA, 2020, p.43). Peixinhos e Rio Doce
sdo ambos bairros de Olinda. Chico Science e Jorge du Peixe, como visto, sdo oriundos de Rio
Doce, bairro de classe média baixa de Olinda. Equilibravam-se na fina corda que o nosso Brasil
ergue entre os remediados e a massa miseravel. Os demais participantes do Nacdo Zumbi

provinham de Peixinhos.

MENDONCA (2020, p.45) detalha que o ndcleo de Peixinhos aglutinava os musicos
que vieram a formar o Nagdo Zumbi e que antes tocavam no Lamento Negro, como Gilmar
Bolla 8, Toca Ogan, Canhoto e Gira. O Lamento Negro, como dito, surgiu no bairro de

Peixinhos, na divisa entre Recife e Olinda. E possivel verificar no mapa reproduzido na pagina
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79 deste trabalho, ao qual nos remetemos, que o indice de vulnerabilidade social de Peixinhos
é alto. Trata-se de uma localidade bastante empobrecida e que enfrenta diversos problemas
sociais, demais de ambientais e de infraestrutura. TELES (2012, p. 267), reproduzindo
entrevista de Maia, integrante do Lamento Negro, recorda que o grupo fazia um trabalho social
no bairro, ora valorizando a cultura negra para os jovens de periferia, ora tirando, efetivamente,
alguns jovens das ruas e apresentando-os a musica. Alguns desses meninos de rua terminaram

integrando as bandas do movimento manguebit, inclusive o Nagdo Zumbi.

Dentro do “nticleo Peixinhos/Rio Doce”, portanto, havia o subnicleo de Peixinhos, mais
humilde e com uma bagagem musical sua, que incluia o samba-reggae, influenciados que eram
pelo 11é-Ayé e o Olodum. Ao serem acolhidos pela ONG Darué Malungo, somaram ao samba-
reggae o maculelé, o afoxé, o coco e o maracatu, por influéncia do Mestre Meia-Noite, que
trabalhava na citada ONG (TELES, 2019, p. 46). VVé-se, portanto, que 0 grupo ndo tem suas
raizes na elite pernambucana. Ao contrario, ele abriga em suas fileiras musicos de origem muito

humilde e alguns integrantes de classe média baixa.

O espaco do disco - no que incluimos sua capa, encarte, suas cangdes: musica e letra, a
performance e vestimenta dos musicos — € um espago marginalizado, um espaco onde vivem e
circulam as pessoas das camadas mais humildes da sociedade. E o espaco dos manguezais, dos
mocambos, dos morros, das favelas. O alagado do mangue e sua lama e a terra firme dos morros,

dos bairros periféricos.

Ha nele, também, um espaco imaterial, quase magico: um Recife fantastico, muito mais
permeavel a lama, ao mangue, a agua, que o Recife real. Para TODOROQV (2017), o fantastico
surge em uma narrativa quando se desvela um acontecimento que ndo se explica pelas leis do
nosso mundo. Diante de tal acontecimento, dois caminhos sio oferecidos: “ou se trata de uma
ilusdo dos sentidos, de um produto da imaginagdo e nesse caso as leis do mundo continuam a
ser 0 que sdo, ou entdo o acontecimento realmente ocorreu, € parte integrante da realidade, mas
nesse caso essa realidade € regida por leis desconhecidas para nés” (TODOROQV, 2017, 30). O
primeiro caminho, segundo o Autor, desemboca no estranho, enquanto o segundo, dirige-se ao
maravilhoso (TODOROV, 2017, 48). No caso presente, o Recife real, cidade estuaria, ndo é o
mesmo Recife do album “Da lama ao caos” (1994). Sem duavida, ambos os Recifes se
comunicam, compartilham seus espagos e suas experiéncias, mas um deles, o Recife ficcional,
€ um espaco muito mais cercado de agua e lama, tanto que, termina por se descolar do seu corpo
primevo, adquirindo existéncia propria. O Recife real, cidade com mangues, transmuda-se no
Recife ficcional, cidade do mangue. O album, portanto, oferece-nos um espaco maravilhoso,

gue ndo encontra espelho que fielmente lhe reproduza na realidade.
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Este é o0 espago dado pela obra de arte: Recife, sim, mas Recife maravilhoso. Recife que
parte da cidade real, lhe imita as ruas, 0s rios, as pontes, 0s morros, mas ndo a reproduz
perfeitamente, inventa-lhe caracteristicas novas aqui e ali, enche-lhe de agua, lama e
manguezais, transformando-a, assim, em algo novo, mas que aponta a todo 0 momento para seu

molde, a cidade da sua forma original.

Deve-se ainda ter em vista que esse espaco pode ser moldado, acrescido ou diminuido
pelos destinatarios do disco: seus ouvintes. O disco foi bem recepcionado pela critica e pelo
publico. Recebeu o disco de ouro por ter vendido mais de cem mil cdpias e terminou, em 2022,
eleito por um juri ouvido pelo jornal “O Globo” como o melhor disco da MPB nos tltimos 40
anos®. Tornou-se um sucesso e Chico Science, a cara do grupo, tornou-se um simbolo apds a
sua morte: seu rosto grafitado estampa 0s muros das casas e as paredes dos tuneis, uma escultura
sua foi posicionada na Rua da Moeda, no Bairro do Recife e um enorme caranguejo ergue-se a
beira do Rio Capibaribe, na Rua da Aurora, Bairro da Boa Vista. Chico Science, junto com a
cirandeira Lia de Itamaraca, sdo os homenageados do carnaval do Recife de 2024, ano em que
esta tese serd defendida. As cancGes do disco popularizaram-se enormemente: sdo ouvidas nos
shows abertos, sdo tocadas pelas orquestras de frevo, frequentam as ruas e os salées. O disco
“Da lama ao caos” alargou o seu espago. Sem perder a marca do seu espago original, ele ganhou
a totalidade do espaco da cidade: a totalidade da cidade real, para quem seus ouvintes retornam

apos a experiéncia da viagem sonora a cidade imaterial.

Estabelecido o espaco em que transita o disco, passemos a analise do sentido que
podemos extrair do mesmo, da profunda relagédo entre o verbal e 0 musical presente nas suas

cangoes.

4.3 O Entrelacamento do Verbal e do Musical no Album “Da Lama ao Caos”
e a Construcédo do Sentido

O verbal e 0 musical atuam juntos na misica vocalizada. Nao se pode conceber a analise
desse tipo de masica tendo em vista somente a palavra ou somente o som: o efeito é produzido
pela juncdo de ambos. BROWN (2008) afirma que em uma verdadeira obra de arte que mistura
musica e letra o todo é sempre maior que a juncdo das duas partes: se letra e musica sdo

percebidas isoladamente, perdera a letra e perderd a musica. Se isso ndo acontecer, algo nao vai

8nformacao extraida do sitio eletrénico da CBN Recife, disponivel em:
https://www.cbnrecife.com/revistaeletronica/artigo/da-lama-ao-caos-de-chico-science-nacao-zumbi-original-e-
revolucionario
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bem no todo: se musica e letra ganham com a separacéo, a juncdo foi um erro; se uma das duas
ganha com a separacéo, a perdedora era uma parasita; se a separacao ndo faz qualquer diferenga,
bem, neste caso, segundo o autor, no fim das contas nenhuma das duas deve ter qualquer

importancia.

O autor alerta, inclusive, que nos primdrdios musica e poesia andavam juntas, eram
irmds insepardveis, pois a poesia era cantada e os instrumentos musicais eram usados para
acompanhar as can¢des. BOAS (2015, p. 274) também salienta esse aspecto. OLIVEIRA (2021,
93), inclusive, situa essa unido em um passado téo distante, que se confunde com o préprio
alvorecer da linguagem:

A unido entre Literatura e MUsica, gémeas nascidas da propria fala humana,
perde-se nos albores da pré-historia. Inseparaveis, teriam dado voz a expressao
das paixdes e das experiéncias insondaveis da alma. Em cantos tribais,

lamentacBes coletivas, ou verbalizacBes pré-linguisticas, geraram mantras,
preces, expressdes indistintas de vivéncias comuns.

Essa unido pre-histérica de ambas as artes perdura na Antiguidade. Falando sobre a
musica na Grécia antiga, BROWN (2008) recorda que o0 poeta, no mais das vezes, recitava com
0 auxilio da lira. A tradicéo persistiu na figura dos trovadores®®, mescla de poeta e compositor.
Foi somente com o passar do tempo, alcancado o periodo renascentista, que a separacdo

moderna da masica e da poesia realmente comecou.

Mas sdo ambas, musica e poesia assim tdo diferentes? Em que elas se assemelham e se
distanciam? Qual o significado que elas comunicam? E isso que buscaremos responder adiante.
SMITH (2016) aponta algumas importantes similaridades entre a musica e a linguagem e,
conseguintemente, entre a musica e a literatura. Ela comeca por dizer que ambas possuem uma
dimensdo acustica. De fato, hd uma acustica muito evidente e precisa na masica, mas também
a linguagem implica em som. SACKS (2007, p. 229) recorda que a fala ndo é somente uma
sucessao de palavras em certa ordem: ha “inflexdes, entonagdes, andamento, ritmo ¢ melodia”.
Alias, mesmo a literatura, ainda que lida apenas, no siléncio do livro, possui uma faceta acustica

em cada palavra.

Também € possivel identificar que ambas se situam no tempo. Sao ambas “filhas do som
e do tempo virtual”, como as definiu OLIVEIRA (2020, 93). E conhecida a divisio de
LESSING (2011) no classico Laocoonte entre artes do tempo e artes do espaco. A pintura seria

arte do espaco e a poesia arte do tempo. De fato, LESSING (2011) acreditava que o pintor

8 O trovadorismo surgiu na Franga, espalhando-se pela Europa, tendo chegado ao Reino de Portugal no século
XI. Os trovadores compunham poemas que eram apresentados por meio de cantos ao som de instrumentos musicais
(FERREGUI, 2020).
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trabalhava no @mbito do espaco, organizando ai 0s seus corpos, enquanto o poeta trabalhava no
ambito da sequéncia temporal, nela posicionando suas a¢des. SMITH (2016) acredita que a
musica compartilha com a poesia esse ser no tempo, pois assim como a poesia - ou a literatura
- € sucessiva, embora ela ressalte que a musica tenha uma capacidade muito maior de
simultaneidade, visto que é possivel assimilar, ao mesmo tempo, diversos tipos de som, o que
ndo se da na literatura, onde uma palavra € pronunciada — ou lida — necessariamente apés a

outra.

SMITH (2016) lanca méo da semidtica para procurar entender a relacéo entre misica e
linguagem, embora reconheca que a semiética sozinha ndo consiga desvelar toda a
complexidade desse encontro, ainda assim, argumenta que algumas pistas podem ser extraidas
de um tal estudo. Nesta perspectiva, musica e linguagem seriam ambos sistemas. As palavras
possuiriam significantes - sua parte externa, visual e sénica -, e significados, seus conceitos. A
masica, por seu lado, seria um continuum, com as notas e escalas sendo apenas uma forma de
dividir esse continuum. Por isso, segundo SMITH (2016), ndo é possivel apontar onde se
encontra o significante na masica, se em uma nota, um timbre ou um ritmo, e em que consiste
0 seu significado ou mesmo como esse significado se relaciona com o significante. Disso,
segundo a autora, € possivel concluir que o significado é muito menos especifico na madsica do

que na linguagem, sendo muito mais dificil o identificar.

Isso ndo significa que a musica nao tenha significados. Para SMITH (2016) o significado
da musica pode ser encontrado na sintese de diversos aspectos dela originarios: sua forma, sua
capacidade de induzir afeto, seu contexto social e politico de producdo e recep¢do e por nossa

inerente e bioldgica forma de percepcdo do som no ambiente.

A autora resume alguns destes caminhos de busca do significado da masica (SMITH,
2016). A forma musical seria a maneira como 0s elementos da musica se combinam, como

notas, frases e se(;f)es relacionam-se uns com 0s outros.

A emocdo e o afeto, por seu turno, seriam sentimentos comumente associados a masica.
Sua expressdo emergiria por meio de sensacdes fisicas, corporeas, que deteriam energia e poder
capazes de criar significados. Essas emocdes reagiriam a certos sons e poderiam estar
relacionadas a nossas respostas biolégicas aos sons da vida diaria, a nossa forma de percepc¢éo
do som no ambiente. (SMITH, 2016).

GARRETT (2019, p.18) também chama a atengdo para esse aspecto e ressalta que a
musica possui capacidade, per si, independente da letra, de estimular sensagdes e influenciar

emocOes, humores e motivacgdes. O autor relata que, nos anos recentes, tem crescido a visao de
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que o corpo responde & musica de forma independente e a frente da percepgdo consciente e da
linguagem, como se o afeto fosse separado do discurso e anterior a ele. O autor, contudo,
discorda desaa corrente e aqui ele penetra ndo apenas no terreno da busca do significado da
musica, isoladamente, mas da musica vocalizada, a mUsica que é acompanhada pela letra. Para
GARRETT (2019, p. 19), haveria uma fronteira fluida de interpenetragdo entre o afeto gerado
pela masica e a percepcdo do texto, do discurso contido na letra da mdsica: a apreensdo ndo
seria feita pelo afeto apenas, de um lado, e a cognicdo, de outro: estariam ambas misturadas.
Além disso, ndo se pode olvidar que a letra de mdsica, nos momentos em que evoca imagens
poéticas, é ela também geradora de afeto, acrescentando mais um elemento nesta complexa

equacéo.

Estas observagdes de interpenetracdo da musica e da letra na apreensdo do significado
é importante, pois como ressaltado por BROWN (2008), quando musica e letra se juntam para
formar uma verdadeira obra de arte, ambas s&o essenciais, formando um todo maior do que a
soma de uma e outra. E importante, portanto, nas cancdes, misto de misica e texto poético,
buscar o significado do todo em ambas as formas de arte, Mais que isso, € preciso buscar o
significado na mistura da letra com a masica, nos seus entrelacamentos, no que faz a cancéao
diferente da masica, apenas, ou da literatura, sozinha. E que a cangéo, conforme a classificacio

de RAJEWSKY (2012), forma o produto final por meio da combinagdo de midias.

RAJEWSKY (2012) identifica trés grupos de fenémenos intermidiaticos: a
intermidialidade no sentido de transposicdo midiatica, a intermidialidade no sentido de
combinacgédo de midias e a intermidialidade no sentido de referéncias intermidiaticas.

No primeiro grupo, da intermidialidade no sentido de transposicdo mididtica,
encontram-se fendmenos caracterizados pela transformacédo de um produto de midia em outro.
O principal exemplo desse grupo é a adaptacdo filmica, que ocorre quando se adapta ou se
transforma um produto de outra arte em filme. E o caso de um romance, um poema ou uma
peca teatral que é adaptado para as telas, transformando-se em filme. A autora acredita que nas
transposicdes intermidiaticas o foco é sempre na producdo, no processo de transformacdo de
uma midia em outra.

No segundo grupo, por sua vez, o grupo da intermidialidade no sentido de combinacéo
de midias, tem-se fenbmenos caracterizados pela juncdo de duas ou mais midias. A combinacéo
ou articulacdo dessas midias forma um produto novo, que é constituido por forca dessa
combinagdo, mas que também tem seu significado afetado pela juncdo das midias. A autora
ressalta que a qualidade intermidiatica dessa subcategoria esta no resultado ou no processo de

combinar duas midias. Nesse grupo cada uma das midias esta em sua propria materialidade,
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isto €, ambas as midias e as formas artisticas que elas expressam estéo, efetivamente, presentes
na obra de arte. Um bom exemplo sdo 0s manuscritos com iluminuras, em que na mesma obra
artistica combina o texto literario com a pintura em miniatura:

Cada uma dessas formas midiaticas de articulagdo esta em sua propria
materialidade e contibui, de maneira especifica, para a constituicdo e
significado do produto. Assim, nessa categoria, a intermidialidade é um
conceito semidtico-comunicativo, baseado na combinacdo de, pelo menos,
duas formas midiaticas de articulagdo. O alcance dessa categoria vai desde a
mera contiguidade de duas ou mais manifestacbes materiais de midias
diferentes até uma integracdo “genuina”, uma integragdo que, em sua forma
mais pura, ndo iria privilegiar nenhum de seus elementos constitutivos.
(RAJEWSKY, 2012, p. 24-25)

Por fim, no terceiro grupo a autora retine os fenémenos da intermidalidade no sentido

de referéncias intermidiaticas. Nesse grupo a autora conjuga fendmenos em que uma midia usa
seus préprios meios para se referir a outra midia. O foco aqui é na estratégia de constituicao de
sentido. N&o ha duas midias combinadas, como na subcategoria anterior, mas uma Unica midia
que, dentro das suas caracteristicas e possibilidades, tenta reproduzir as caracteristicas e
possibilidades de outra midia para contribuir na significacdo total do produto:

As referéncias intermidiaticas devem, entdo, ser compreendidas como
estratégias de constituicdo de sentido que contribuem para a significacéo total
do produto: este usa seus préprios meios, seja para se referir a uma obra
individual especifica produzida em outra midia (o0 que na tradicdo aleméd se
chama Einzelreferenz, “referéncia individual”), seja para se referir a um
subsistema midiatico especifico (como um determinado género de filme), ou
a outra midia como sistema (Systemreferenz, “referéncia a um sistema”). Esse
produto, entdo, se constitui parcial ou totalmente em relacdo a obra, sistema
ou subsistema a que se refere. Nessa terceira categoria, como no caso das
combinacdes de midias, a intermidialidade designa um conceito semi6tico-
comunicativo, mas, neste caso, por definicdo, é apenas uma midia que esta em
sua prépria materialidade - a midia de referéncia (em oposicdo a midia a que
se refere). Em vez de combinar diversas formas de articulacdo de midias, esse
produto de midia tematiza, evoca ou imita elementos ou estruturas de outra
midia que € convencionalmente percebida como distinta, através do uso dos
seus préprios meios especificos. (RAJEWSKY, 2012, p. 25-26)

A autora ressalta que, apesar de uma Unica midia se materializar, as referéncias

intermidiaticas formam a ilusdo de outra midia: a midia a qual ela se refere. E como se, por
meio de uma referéncia intermidiatica, uma fenda fosse aberta na midia referente, uma fenda
gue nos transporta a outro codigo semidtico, a outra midia, a outra arte, enfim. Mas essa viagem,
é preciso recordar, faz-se solta no ar, entre coisas intangiveis, pois a midia referida ndo se mostra
jamais, ndo existe materialmente. A midia referida é uma ilusdo criada pela midia referente e
“s6 pode ser transposta no modo figurativo do “como se”” (RAJEWSKY, 2012, p. 28)

No caso sob estudo, temos o disco como um produto intermidiatico gerado pela
combinacdo de midias: a musica, as notas musicais, junta-se a linguagem formando a cangéo.

Ao mesmo tempo que as imagens e textos da capa e do encarte se unem ao produto final,
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também comunicando significados. A qualidade intermidiatica do disco, portanto, estd no

resultado da combinacdo de midias e das artes que elas carreiam.

O significado, portanto, é formado pelo amalgama do som musical e das palavras, sem
olvidar a contribuigdo das imagens do encarte e da capa, demais dos textos — mais palavras —
neles impressos. Nao se concebe extracdo de significado do todo analisando musica, letra e
imagens isoladamente. I1sso ndo significa que ndo seja importante procurar compreender como
a musica gera significado, pois deste prévio entendimento é que poderemos, considerando

também o poder das palavras, tentar compreender a forca do todo.

Além das ja mencionadas forma, afeto e percep¢do do som no ambiente como caminhos
para alcancar o significado da musica, SMITH (2016) cita também a importancia de atentar
para o contexto social e politico em que se insere a composicao: a referéncia da muasica ao
mundo. Sua referencialidade, é importante frisar, € mais dificil de ser encontrada do que aquela
da linguagem, da literatura. Algumas pistas, todavia, podem levar a ela, como a viséo politica
do compositor, a forma como a musica é recepcionada e 0 que a midia e o ouvinte associam a

ela.

No caso das canc¢des do album “Da Lama ao Caos” (1994), de Chico Science e Nagéo
Zumbi, as musicas em si, todas contando com o som das alfaias como percussdo, remetem,
automaticamente, a batida do maracatu nacdo e, conseguintemente, a0 maracatu nacdo
propriamente dito, que demais da musica, conjuga danca e vestimentas e conta uma historia

com elementos religiosos, histdricos e socialis.

O mais claro exemplo disso ¢ a faixa “Mondlogo ao pé do ouvido”, que utiliza apenas
dois instrumentos musicais: as alfaias, que realizam a percussao em ritmo de maracatu e a
guitarra elétrica, que como bem pontua VARGAS (2007,138), ndo realiza as funcdes melddica
e harmoénica mais a ela associadas. Na faixa em questdo, a guitarra repete incessantemente uma
Unica nota, marcando o tempo e funcionando como mais um instrumento de percussdo. Em

nenhuma faixa do disco, o ritmo do maracatu aparece mais claramente.

A batida das alfaias que permeia todo o disco, € o ritmo do maracatu que se insinua nas
suas faixas, em medidas diferentes, constroi por si, um significado. Por remeter ao maracatu
nacao, ele carrega consigo todo o significado dessa manifestacédo cultural. O maracatu é musica
negra e tem raizes na época colonial, sendo os cortejos dos reis do Congo — manifestacdo da
qual emergiu - um dos poucos momentos em que era permitido aos negros se unir e tocar seus
tambores publicamente. Demais disso, ja em tempos republicanos, o maracatu foi fortemente

perseguido por suas ligagdes com a cultura negra e com a religido africana. E o maracatu,
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portanto, uma manifestacdo que refere, automaticamente, ao negro, a sua cultura, a sua religido

e a sua luta.

Além disso, como bem pontuado em capitulo anterior, os diversos maracatus na¢do do
Recife situam-se em bairros pobres, com problemas sociais e de infraestrutura, bairros em que

a maioria da populacdo, aliés, é negra.

Ora, neste contexto, ao ouvir as faixas do disco “Da lama ao caos”, o ouvinte ¢
naturalmente conduzido a realizar associagdes daquele som com a periferia da cidade do Recife
e da sua regido metropolitana, com a cultura popular e a cultura negra e com a historia de luta
e coragem da manifestacdo cultural do maracatu. Para o jovem periférico, tais associacdes
geram um instantaneo reconhecimento, uma sensacdo de pertencimento e, conseguintemente,

de empoderamento.

Além disso, tais associacdes geram afeto. Nao olvidemos que SMITH (2016) afirma que
o significado da musica pode ser encontrado na sintese de diversos aspectos, entre 0s quais a
capacidade de induzir afeto. Para ela, nossas emogdes reagiriam a certos sons, criando
significados. Ora, ao se reconhecer no som musical, ao reconhecer no ritmo da percussdo sua
historia, a historia dos seus familiares e da sua comunidade, € natural que aflorem emocdes,

sentimentos positivos associados aquela masica.

Mas ndo é apenas o0 som das alfaias —assim como a insercéo de outras musicas populares
nas cangdes, como, por exemplo, a embolada do Velho Faceta que abre a faixa “A Cidade” — 0
que gera significado no som das musicas do disco “Da lama ao caos”. De fato, ndo se pode
olvidar, na busca do significado gerado pelas musicas do disco, 0 som das guitarras, o rap, as
sonoplastias, todos elementos que aludem a cultura jovem e, como tal, que questionam valores
morais e sociais. Tais elementos reportam-se ao rock e ao rap, que sdo musicas de protesto.
Essas caracteristicas, demais de atrair a juventude, pontuam a intencao revolucionaria da masica

e do movimento na qual ela se insere.

Mas para alcancar o significado completo das cangdes do disco “Da lama ao caos”, ndo
basta analisar a musica. E preciso, também, buscar o significado das suas letras. Das 13 faixas
do disco, 9 carregam letras de protesto, letras que falam de preconceito social e de cor, de
injustica, de desigualdade de renda, de violéncia. Recorde-se, todavia, que 2 das faixas do disco
sdo exclusivamente instrumentais, de sorte que apenas 2 cangfes ndo explicitam protesto e
denuncia em suas letras. Destaguemos um trecho de cada uma dessas faixas para comprovarmos
a afirmativa e, a0 mesmo tempo, para exemplificarmos que tipo de protesto estamos tratando.

Comecemos pela primeira faixa, “Mondlogo ao pé do ouvido™.
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“Monologo ao pé do ouvido ¢ a vinheta que antecede a can¢do “Banditismo por uma
questdo de classe”. Ha um continuo entre ambas, razdo pela qual situam-se na mesma faixa do

disco. No trecho selecionado, é possivel observar um chamamento a luta coletiva:

Mondlogo ao pé do ouvido

(...

O medo da origem ao mal

O homem coletivo sente a necessidade de lutar

O orgulho, a arrogancia, a gloria

Enche a imagina¢do de dominio

S&o demdnios os que destroem o poder bravio da humanidade

Viva Zapata!

Viva Sandino!

Viva Zumbi!

Antonio Conselheiro!

Todos os Panteras Negras

Lampido, sua imagem e semelhanca

Eu tenho certeza, eles também cantaram um dia

O homem néo é retratado como um homem s, mas como muitos: o homem coletivo.
Esse homem coletivo sente a necessidade — e deve — lutar. Mas ndo pode ele se deixar levar
pelo orgulho, a arrogéncia e a gléria, como fazem as classes dominantes. Ele deve manter os
lacdes de solidariedade e afastar qualquer impulso de dominagdo. Em seguida, tece-se uma ode
a figuras historicas marginalizadas, mas que lutaram com as classes dominantes para defender
seus ideais: Zapata, Sandino, Zumbi, Anténio Conselheiro, os Panteras Negras e Lampido. Ao
final, um alerta: o homem coletivo ndo pode deixar o 6dio que nasce das injusticas endurecer
seu coracdo, pois todas estas figuras histéricas teriam cantado um dia. A mensagem, parece-
nos, pode ser traduzida com a famosa frase de Ernesto “Che” Guevara: ¢ preciso ser duro, mas

sem jamais perder a ternura.

Passemos agora para a cang¢do “Banditismo por uma questdo de classe” que, como dito,

¢ uma continuac¢do do “Mondlogo ao pé do ouvido™:

(...)

Oi, 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, outros hoje ainda falam

“Eu carrego comigo coragem, dinheiro e bala”

Em cada morro uma historia diferente
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Que a policia mata gente inocente
(...)

O trecho acima, ndo é dificil perceber, fala de preconceito de classe e de violéncia
policial. H& uma perseguicdo em curso e sabemos, pela referéncia ao morro, a ladeira, ao
cdrrego, ao beco e a favela, que essa perseguicdo se faz contra gente pobre, que é a gente que
circula nesses ambientes. Ha, também, uma referéncia aos policiais que perseguiam Lampido,
0 que demonstraria que a perseguicdo aos marginalizados, assim como a violéncia policial, sdo

praticas antigas.
Observemos agora, a segunda faixa do disco: “Rios, pontes e overdrives”:

E a lama come mocambo e no mocambo tem molambo
E 0 molambo ja voou, caiu la no calcamento bem no chao do meio dia
O carro passou por cima e 0 molambo ficou la

Molambo eu, molambo tu, molambo eu, molambo tu

(...)
Molambo eu, molambo tu, molambo eu, molambo tu

Molambo boa peca de pano pra se costurar mentira

Molambo boa peca pra se costurar miséria

Molambo boa peca de pano pra se costurar mentira, mentira, mentira
Molambo boa peca pra se costurar miséria, miséria, miséria
Molambo eu, molambo tu, molambo eu, molambo tu

(...)

Uma consulta ao dicionario informara que molambo é um pedaco de pano velho e
surrado; um trapo. Na cancdo acima, 0 molambo parece funcionar como uma metafora para a
populacdo marginalizada da cidade. A lama dos mangues engole os mocambos, as palafitas a
beira dos rios Capibaribe e Beberibe. Mas esses mocambos abrigam “molambos”, gente pobre
e tao invisivel, que “o carro passou por cima e 0 molambo ficou 14”. O molambo, que ninguém
V& e com quem ninguém se importa parece so servir como objeto de mentiras que lhe acoplam
e que lhe contam, também, como nas campanhas politicas. E ele, igualmente, destinatario de
mais e mais miséria, seja por forca da sua invisibilidade, seja do preconceito a ele dirigido. Mas
a cancao alerta que um tal molambo n&o é um ser distante e abstrato. O molambo — esclarece a

letra — sou eu e és tu. Ora, é evidente que o jovem da periferia se identifica com o molambo da
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cancdo. E ter consciéncia da realidade é, sem ddvida, o primeiro e necessario passo para

posicionar-se contra ela.

Tomemos, agora, trecho da terceira faixa do disco: “A cidade”:
(.)
E a situacdo, sempre mais ou menos
Sempre uns com mais e outros com menos
A cidade ndo para, a cidade s6 cresce
O de cima sobre e o0 de baixo desce
Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu
Tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra tu
Pra gente sair da lama e enfrentar os urubu
(.)

A cidade do Recife, cenario da musica, é descrita em trechos aqui ndo reproduzidos
como um local cadtico e violento. Essa cidade estd em expansdo e cresce desordenadamente.
No trecho acima transcrito, contudo, ressalta-se que esse crescimento somente faz aprofundar
a desigualdade de renda. Enquanto os ricos tornam-se mais ricos, 0s pobres afundam ainda mais
na miséria. A cancao, entretanto, nao se limita a descrever o estado de coisas. Ela conclama a
luta, chamando os excluidos a sair da lama e enfrentar as classes dominantes que Ihe oprimem,
os “urubu”. Um tal chamado ndo passa em branco a um jovem de periferia que se identifica

como a classe excluida que s6 perde, que sO desce.

Analisaremos agora um trecho da cangao “A praieira”. Essa ¢ uma can¢do em que o
elemento de protesto € menor do que aquele presente nas cancdes anteriores do disco, analisadas
até este ponto. De fato, nela abunda o ludico: a ciranda na beira da praia e uma cerveja tomada
antes do almogo “pra ficar pensando melhor”. O lidico ¢ também importante no significado das
cancdes do disco e emerge aqui e ali, em meio a critica social. Recorde-se, por exemplo, que
desde a primeira faixa, “Mondlogo ao pé do ouvido”, esse ponto é ressaltado, quando se afirma
que as figuras historicas — Sandino, Zumbi, Lampido, entre outros — também cantaram um dia.
Mas mesmo na alegria da brincadeira da ciranda da faixa “A praieira” é possivel identificar a

fala politica que caracteriza o disco:

\océ pode pisar onde quer
Que vocé se sente melhor
Na areia onde o mar chegou

A ciranda acabou de comecar, e ela é
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E é praieira, segura bem forte a mdo

E é praieira, vou lembrando a revolucéo
Vou lembrando a revolugéo

Mas ha fronteiras no jardim da razédo

(...)

A Praieira, como visto no capitulo que tratou da historia do Recife, foi uma revolucéo
que eclodiu em Pernambuco no ano de 1848 e que reivindicava a liberdade de Imprensa, o
direito ao trabalho, o fim do sistema de recrutamento, o federalismo e o sufragio universal, entre
outras exigéncias. Trata-se, no entender de FAUSTO (2006, p. 95-96) de uma revolucao
socialista, embora de um socialismo diferente do de Karl Marx: o socialismo ut6pico de Owen
e Fourier. A so referéncia a palavra revolucao na cangao, ja remete a insurreigdo. Mas a cancéo
também nomeia uma especifica revolucdo: a Praieira, uma revolucdo socialista, gravada no
imaginario pernambucano. Por Ultimo — mas ndo menos importante - a can¢do alerta para que
0s dangantes da ciranda segurem bem forte a mao e isso pode ser interpretado literalmente ou
de forma mais ampla: segura bem forte a mdo na roda da ciranda, mas também na roda da vida,

pois a vitdria so se alcanga por meio da luta coletiva.

A quinta faixa do disco é “Samba Makossa”. A letra dessa faixa ndo tem um carater
politico e social pronunciado, fala de um tocador de pandeiro, que chegou atrasado na roda de
samba. Ela evidencia um elemento lidico, um momento de diversdo das classes menos
abastadas, mas ndo deixa de ressaltar que o pobre depende exclusivamente de si para sobreviver,

E o seu trabalho duro que lhe permite se manter inteiro:

(...)
Samba maioral
Onde é que vocé se meteu
Antes de chegar na roda meu irméo?
A responsabilidade de tocar o seu pandeiro
E a responsabilidade de vocé manter-se inteiro
E de vocé manter-se inteiro
(...)
A faixa seguinte é a que da nome ao todo do disco: “Da lama ao caos”. Seu conteudo é,
principalmente, de protesto, denunciando a fome e o imperativo que é resolvé-la para sé entdo

partir para a luta buscando uma vida melhor:

(.)
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O Josué, eu nunca vi tamanha desgraca

Quanto mais miséria tem, mais urubu ameaga

(...)

Com a barriga vazia ndo 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

(...)

A letra clama a revolucgdo, incitando o individuo a se organizar para desorganizar, isto

é, para modificar a realidade posta. E assim, tendo alcancado a mudanca, ele pode, finalmente,
organizar-se, estar bem, em uma nova realidade livre dos problemas sociais que lhe afligiam.
Mais uma vez, o jovem periférico parece ser o publico-alvo da cangéo, podendo ele relacionar-
se plenamente com a letra, identificando-se, reconhecendo-se e incutindo em si a necessidade

de sair da inércia e engajar-se na luta coletiva.

Tomemos, agora, um trecho da sétima faixa do disco: “Maracatu de tiro certeiro”:

()

Porque é de tiro certeiro, € de tiro certeiro
Como bala que ja cheira a sangue
Quando o gatilho € téo frio

Quanto guem ta na mira, 0 morto

E foi certeiro, é se foi

(...)

Essa é uma letra que fala de violéncia, a violéncia que caracteriza todas as grandes
cidades brasileiras, mas que é mais proeminente na periferia. O poder letal das armas de fogo é
posto em evidéncia e dele emerge uma brutalidade crua. Trata-se de uma letra que denuncia,
indubitavelmente, a violéncia a que os recifenses e, mais especificamente, aqueles que habitam

a periferia da cidade, estdo submetidos.

A faixa seguinte ¢ “Salustiano Song”, uma musica instrumental e, por isso, ndo sera
tratada na analise das letras ora desenvolvida. Passa-se entdo para a nona faixa do disco:

“Antene-se”:

E s6 uma cabega equilibrada em cima do corpo

Escutando o som das vitrolas, que vem dos mocambos
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Entulhados a beira do Capibaribe, na quarta pior cidade do mundo
Recife, cidade do mangue, incrustada na beira dos manguezais

Onde estdo os homens-caranguejos

Minha corda costuma sair de andada, no meio da rua, em cima das pontes
(...)

Aqui vislumbramos mais uma letra que contém critica social. O trecho acima destacado
ressalta o problema de moradia da cidade quando retoma o0 mocambo de Gilberto Freire, espaco
de moradia dos pobres, situando-o a beira do rio Capibaribe, entulhado entre tantos outros
mocambos, 0 que ressalta a falta de condicGes salubres de vida. Em seguida, alude aos homens-
caranguejos de Josué de Castro, homens que vivem no mangue e do mangue. trazendo para a
cancao toda a triste realidade da miséria recifense contada pelo gedgrafo. Ao mesmo tempo, a
cancao evidencia o desejo da juventude de buscar entretenimento, procurando “antenar boa
diversdao”. Mais uma vez, ressalta-se que 0 homem ndo vive so de péo e que a luta social ndo

pode resumir a existéncia da juventude: e preciso também divertir-se, € preciso rir.

A décima faixa ¢ “Risoflora”, uma canc¢ao de amor e que, de fato, nao traz em si nenhum
elemento de protesto contra a realidade social. Fala a letra da cangdo de um “caranguejo”, um
homem, que esta apaixonado pela “risoflora”, uma mulher. Risoflora é um tipo de vegetacao
dos manguezais e tem sua existéncia ligada aguela dos caranguejos. Ha na cancao, além de uma
declaracdo de amor, uma lembranca da delicada ecologia dos mangues: destruida a vegetacao,
morrem 0s caranguejos. Ambos estdo interligados e de ambos depende o equilibrio do
ecossistema. E interessante, também, ressaltar que a auséncia de mensagem de protesto nio
dota a cancdo de um significado secundario no todo do disco. O amor também faz parte da vida
e é democratico, ndo é privilégio dos ricos, mas sentimento compartilhado por toda a
humanidade. Os personagens que circulam nas faixas do disco sdo homens e mulheres que
“andam, sentem, amam” (Coco Dub), e a presenga do amor nas suas relagdes ¢ natural e, talvez

por isso, tenha sido ressaltada em “Risoflora”.

A faixa seguinte ¢ “Lixo no Mangue”, mais uma faixa exclusivamente instrumental.
Assim, passemos a faixa 12, “Computadores fazem arte”. A faixa em questdo ndo expoe critica
social, mas discute o entrelagamento entre arte e tecnologia: “computadores fazem arte/artistas
fazem dinheiro” e ‘“computadores avangam/artistas pegam carona/cientistas criam o
novo/artistas levam a fama”. Discute-se a crescente dependéncia dos artistas em relacéo a
tecnologia e, mais especificamente em relagdo aos computadores, que era a tecnologia que se
popularizava no Brasil no inicio da década de 1990. Nessa faixa fica bastante evidenciada a

propensao do disco ao novo, ao uso das tecnologias. Os computadores fazem arte e foram eles,
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inclusive, que fizeram o caranguejo futurista da capa do disco. Essa faixa, embora pareca fora

do significado politico do todo disco, a ele se integra pelo viés do uso da tecnologia.

Por fim, temos a tltima faixa do disco, a psicodélica “Coco Dub (Afrociberdelia)”. Essa
€ uma cancdo que parece penetrar em um mundo de sonhos e delirio em que cérebros e homens
multicoloridos “andam, sentem, amam, acima, embaixo do mundo”. Mas mesmo nesta peculiar

cancao, futurista, alucinante, um sampler de uma voz ao final anuncia:

Dona Maria, Maria
Eu t6 com fome, eu t6 com fome
Dona Maria, Maria
Do que aqui se viu, a maioria das letras vocaliza uma critica social, mas ha também a
descricdo da vida das classes marginalizadas: que vivem em mocambos, n0s morros ou na beira
dos rios, que também amam e se divertem, abracando o ludico nas cirandas a beira do mar, nas

rodas de samba nos morros, no consumo da cerveja.

Na extracao de significado das letras, também ndo podemos olvidar a constante alusao
a0 mangue e aos seus elementos. As palavras “mangue”, “caranguejo” e “lama” abundam nos
textos. A palavra “mangue” aparece 47 vezes nas letras das cangdes do disco no total de 4
faixas. A palavra “caranguejo” aparece 6 vezes em 3 faixas, enquanto a palavra “lama” aparece
38 vezes em 5 faixas. Mas ha também alusdao a outros componentes do “universo mangue”,

como aratu, chié, carito, rio, mocambo, mangueboy, risoflora, urubu, corda e andada.

O que se observa é que as letras criam um cenario no qual focam sua critica social.
Como visto anteriormente, quando analisamos o espa¢o do disco, esse cenario é a cidade do
Recife, com seus rios e mangues, os reais e ficcionais. E que a obra — com o auxilio do
“Manifesto Caranguejos com Cérebro” - cria uma cidade em que o mangue é tao destacado que
ele se adensa, se multiplica, como se a cidade inteira abrigasse manguezais. As constantes
alusbes aos elementos do universo mangue, também adensam a poesia, por meio de metaforas
e intertextualidade, como visto no topico em que tratamos da can¢do como texto poético. Tudo

iSO junta-se para dotar as letras das musicas de ainda mais significados.

Mas € importante recordar que ndo sao apenas as letras das can¢des do disco que criam
sentido. A musica também o faz, como explicitado anteriormente neste topico, em especial
quando gera afeto e reconhecimento nos seus destinatarios. Mas a masica faz mais, ela completa
a narrativa, tornando-a mais clara, mais facilmente apreendida, mais bela e ludica. A musica
vale-se do som e é por meio dele que ela oferece a sua contribuigdo. Sendo este trabalho escrito,

ndo serad possivel demonstrar com tanto detalhe como isso € feito, mas buscaremos descrever
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os artificios utilizados em algumas faixas do disco para demonstrar como a linguagem e a
musica se entrelacam e se complementam.

A faixa “Maracatu de tiro certeiro” possui uma letra que descreve situagdes de violéncia
extrema, com sua “bala que ja cheira a sangue” e “que ja ndo atendem ao gatilho”. Toda esta
carga de violéncia é traduzida também pela musica. VARGAS (2015, 66) assim descreve 0s
artificios utilizados pela musica para criar a narrativa: “no arranjo da cangdo (...) ha
onomatopeias sonoras: a guitarra mimetiza os tiros de uma arma de fogo e, com 0 som grave
das percussdes no ritmo sincopado do maracatu, enquadra pelo som o tema da violéncia visto
na letra”.

VARGAS (2007,139) ainda encontra essa mesma violéncia expressa no som da faixa
“Banditismo por uma questdo de classe”, alcangada pela “guitarra distorcida, uma linha de
baixo grave, a forte percussdo das alfaias de maracatu e um atabaque, tocado por Toca Ogan,
produzindo o toque ilu do candomblé”.

Ainda ¢ possivel perceber, na faixa “A Praieira”, a reproducao do ritmo da ciranda,
complementando a letra da cangéo, que descreve uma ciranda:

E eu piso onde quiser, vocé esta girando melhor, garota
Na areia onde o mar chegou , a ciranda acabou de comecar, e ela é
E é praieira, segura bem forte a méo

(...)

Vai pisando é

Segurando é

Arrastando

E praieira, é praieira, é praieira
(...)

Enguando as palavras descrevem a roda, as maos dadas, as pisadas ritmadas, o arrastado
da danca, a musica utiliza a percussdo para ir e vir como ondas, como a danca da ciranda.
VARGAS (2007, 145) assim descreve a musica “A praieira” na parte em que procura reproduzir
uma ciranda: “na parte musical, a ciranda ¢ rotomada em seus aspectos ritmicos, no toque
cadenciado e regular dos tambores — lembrando uma onda ou uma marcha -, no rufo da caixa e
na aparente regularidade do ganza”. E evidente que a esses elementos somam-Se OUtros, pois
ndo se trata de uma ciranda propriamente dita, mas apenas do seu ritmo, mas fica evidente, da
descricdo acima, que a musica complementa a letra, que a ciranda nao € apenas referida, mas
de alguma forma sentida.

Na faixa “Rio, Pontes e Overdrives”, por seu turno, a cangdo fala do caos urbano: sio
rios, pontes, lama, mocambos, catadores de caranguejos (impressionantes esculturas de lama)
e diversos bairros cujos nomes sdo desfiados um a um. A musica acrescenta caos a atmosfera

criada pela letra e faz isso pelos artificios da voz que procura reproduzir em certas partes um
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ritmo de rap ou embolada: a fala é ligeira, criando uma certa afobacdo. Os nome dos bairros,
por exemplo, sdo pronunciados com tanta velocidade que mal conseguimos os dizer:

E Macaxeira, Imbiribeira, Bom Pastor, é o Ibura, Ipseb, Torredo, Casa
Amarela

Boa Viagem, Genipapo, Bonifacio, Santo Amaro, Madalena, Boa Vista
Dois Irmdos, € o Cais do Porto, é Caxanga, é Brasilit, Beberibe, CDU
Capibaribe, é o Centréo, eu falei

Do que se disse até aqui, podemos concluir que o disco fala de miséria, de pobreza, de
opressdo e violéncia, mas também do aspecto lidico da vida, em um cenario urbano em que 0s
morros, as favelas, as comunidades pobres, enfim, sdo destacados — e ndo seriam destacados,
também, na realidade das grandes cidades brasileiras? Os manguezais, 0s caranguejos, a lama,
sdo metaforas que comunicam a dimensdo da miséria que aflige a populacdo pobre. As letras,
contudo, somadas aos significados carreados pelas musicas, apontam para o desejo de mudanga
e incitam a luta. Maracatus, com sua historia de perseguicdo pelas classes dominantes e a
persisténcia dos seus membros em manter a tradi¢cdo historico, musical e religiosa da
manifestagdo cultural, em manter ecoando o primevo som africano das suas alfaias,
abrasileirado apds tantos séculos, mas ainda consciente das suas origens. Rock, rap e funk, com
sua historia de revolta, luta e protesto e sua ligacéo intrinseca com a juventude periférica urbana.
Musica e letra, complementados pelas imagens dos caranguejos da capa e do encarte e suas
metéforas imageéticas, assim como pelo Manifesto nele impresso, gerando mensagens de
denuncia, de inconformismo e de luta, mas gerando também o afeto oriundo da identificacéo,
do reconhecimento do jovem periférico no todo do disco.

Podemos, portanto, no caso em tela, extrair significado do disco “Da lama ao caos” tanto
pela compreensdo da dimensdo afetiva quanto cognitiva do som, das palavras e das imagens
constantes do disco “Da lama ao caos”, sem olvidar que € o entrelacamento de todas estas
midias e das artes que elas carreiam, o que gera o efeito afetivo e cognitivo referidos, o seu

significado, enfim.

4.4 As Canc0es e as Mensagens Politicas

No topico anterior verificamos como € latente a mensagem politica presente no disco.
Mousica e politica sao territorios aparentemente distintos. O primeiro situa-se no campo da arte
e 0 segundo no campo da ciéncia social. Ainda assim, ndo se pode negar a existéncia de uma
interacdo entre ambos. H& uma determinada classe de musica que é capaz de ressonar no campo

politico, inspirando, formando, animando as pessoas a atuar politicamente: a musica politica.
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E de amplo conhecimento a ligagdo de algumas bandas de heavy metal com a ideologia
neonazista. Jovens mundo afora utilizam esse tipo de musica como um fator de radicalizacéo,
radicalizacdo essa que pode repercutir no mundo politico das mais diversas formas, como a
criacdo de redes e grupos neonazistas, inclusive com bragos em partidos politicos e, em alguns

casos, com a realizacdo de ac¢des violentas e mesmo atividades terroristas.

Felizmente, a musica também pode influenciar positivamente no campo politico. E
importante mencionar como a musica pode atuar como fator relevante para a construcdo da

identidade e para o resgate cultural de certos grupos humanos, como indigenas e quilombolas.

No Brasil a musica também foi um dos instrumentos na luta politica pela democracia no
periodo da ditadura militar (1964-1985). Veja-se, por exemplo, a cangdo ‘“Para ndo dizer que
n&o falei das flores®® de Geraldo Vandré, que incita os cidaddos “nas escolas, nas ruas, campos
e construgcoes” a lutar contra o regime ditatorial, mas sem perder a dogura, “com os amores na
mente” e as “flores no chdo”. Muito interessante é que ha, na cang¢ao, um reconhecimento de
que a musica pode embalar a revolugdo, a medida que todos vao “caminhando e cantando e

seguindo a cancao:

(...) Nas escolas, nas ruas, campos, constru¢des/Somos todos soldados
armados ou ndo/Caminhando e cantando e seguindo a can¢ao/Somos todos
iguais bracos dados ou ndo/Os amores na mente as flores no chdo/A certeza
na frente a histéria na mao/Caminhando e cantando e seguindo a
cancao/Aprendendo e ensinando uma nova licdo/Vem vamos embora que
esperar ndo é saber/Quem sabe faz a hora ndo espera acontecer.

N&o se pode também deixar de mencionar a forca da musica para 0 movimento negro
nos Estados Unidos, como a cangdo “Mississippi Goddam”, de Nina Simone, sobre um atentado
de motivacdo racista contra uma igreja do Alabama que culminou com a morte de criancas

negras em 1963:

Para minha irm&, meu irmdo, meu povo e eu/Sim, vocé mentiu para mim todos
estes anos/vocé disse para eu lavar e limpar minhas orelhas/e falar bem como
uma dama/E vocé pararia de me chamar de irmad Sadie/Oh, mas este pais
inteiro € cheio de mentiras/ VVocé todos vdo morrer e morrer como moscas/Eu
nao acredito mais em vocé/Vocé continua a dizer “Va devagar”/Va devagar!
Mas é esse o problema/Faca devagar/Fim da segregagdo/Faca devagar/
Participagdo das massas/Faca devagar/Reunificacdo/ Faca devagar/ Faca as
coisas gradualmente/ Mas traga mais tragédia/Faca devagar/ Por que vocé ndo
vé/Por que vocé ndo vé? Por que vocé ndo sente?/ Eu ndo sei/eu ndo sei/ Vocé
ndo tem que viver perto de mim/ Mas me dé minha igualdade/Todo mundo

8 \VANDRE, Geraldo. Pra n&o dizer que néo falei das flores. Sio Paulo: RGE Discos, 1994 [1968].
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sabe sobre o Mississippi/Todo mundo sabe sobre o Alabama/Todo mundo
sabe sobre o maldito Mississippi/E isso”®’

E indiscutivel, portanto, a fungdo politica que a musica pode adquirir. A letra das
musicas, embora sejam também elas arte, texto, e texto com funcdo poética, podem almejar
intervir no real, implantar uma agenda politica, fomentar mudangas. GARRETT (2019, p. 28),
citando estudo de Mieke Bal e Miguel-Hernander-Navarro adverte, contudo, que sendo um
objeto artistico, a funcdo politica da musica € apresentada ndo de forma direta, como em um
texto panfletario, mas introduzindo novas possibilidades, novas formas de ver e interagir com
0 mundo:

Sem ditar politicas, como a propaganda faria, a arte abre a possibilidade de
visualizar situacdes, assuntos, eventos e pessoas, deixando para 0S Seus
receptores a ordenacdo desta visibilidade; a forma de responder ao seu

chamado. A arte ndo é didatica nem evidente, apenas apresentando
possibilidades. (BAL e NAVARRO in GARRETT, 2019, p. 28)

A arte, portanto, ndo vai ditar caminhos, tragar planos e organizar a a¢ao politica, mas
vai sugerir diferentes formas de ver o mundo, podendo, com isso, modificar a realidade por

meio da atuacdo politica daqueles que foram afetados pela mensagem que ela carrega em si.

Essa mensagem, quando presente na letra da musica, vem expressa em um texto, sendo,
portanto, linguagem. Somente por ser linguagem, a letra da musica, como a literatura em geral,
ja encontra dificuldade em espelhar a realidade politica para nela interferir diretamente.
PERRONE-MOYSES (1990) recorda que a linguagem é, por sua natureza, incapaz de
reproduzir a realidade. E que o0s signos ndo sao as proprias coisas, mas substitutos delas. Como
a literatura vale-se sempre da linguagem, mesmo quando o autor acredita estar fielmente
reproduzindo a realidade, ele esta criando um mundo novo, pois os signos por ele escolhidos
substituem a realidade que eles evocam.

Demais disso, como bem apontam BAL e NAVARRO, citados por GARRETT (2019,
p. 28), a arte apenas sugere novas formas de ver o mundo. Na mesma linha, COMPAGNON
(2014, p. 130) afirma que a mimesis de que se vale a literatura “constitui uma forma especial
de conhecimento do mundo humano”. Diante disso, a literatura ndo reproduz a realidade — e

nem a letra de musica o faz — mas ambas ndo se encontram completamente insuladas dela.

87 For my sister my brother my people and me/ Yes you lied to me all these years/you told me to wash and clean
my ears/And talk real fine just like a lady/And you“d stop calling me Sister Sadie/oh but this whole country is full
of lies/You're all gonna die and die like flies/l dont trust you any more/You keep on saying “Go slow!/”Go slow!
But that’s just the trouble/ Do it slow/ Desgregation/ Do it slow/Mass participation/Do it slow/Reunification/ Do
it slow/Do things gradually/Do it slow/ But bring more tragedy/Do it slow/ Why don’t you see it?/Why don’t you
see it?/ why don’t you feel it/l don’t know/l don’t know/You don’t have to live next to me/Just give me my
equality/Everybody knows about Mississippi/Everybody knows about Alabama/Everybody knows about
Mississippi Goddam/ That’s it! — Trecho de Mississippi Goddam, Nina Simone (traducédo da autora)
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Assim ¢ que em “A cidade”, composi¢ao do disco “Da lama ao caos” de Chico Science
e Nacdo Zumbi, Chico Science critica a constante vigilancia das forcas policias voltadas aos
mais humildes, diferenciados pela classe social e pela cor da pele, mas a forma como o texto
sugere esta realidade vai além da simples denuncia: “o sol nasce e ilumina as pedras
evoluidas/que cresceram com a forca de pedreiros suicidas/cavaleiros circulam vigiando as
pessoas/nao importa se sao ruins nem importa se sao boas”.

O texto cria um cenario desagradavel: uma cidade grande, in6spita, cheia de concreto,
que se ergueu as custas das vidas de tantos trabalhadores. Nessa cidade, cavaleiros vigiam as
pessoas. A sensacao de vigilancia é acentuada pelo fato de que essa se faz por cavaleiros, téo
mais altos que o ser humano que circula a pé. Além disso, as associa¢des que a palavra cavaleiro
traz — os cavaleiros do apocalipse — terminam por conferir uma atmosfera assustadora a essa
vigilancia. E também notéavel que o ouvinte tem a impress&o de que as pessoas que sao vigiadas
sdo iguais aquelas que perderam as vidas erguendo a cidade, o que contribui para a construgdo
de um sentimento de injustica. O exemplo bem demonstra que o texto aponta para o real,
denunciando a vigilancia e a violéncia policial, mas faz com palavras e imagens poéticas que
transformam o real e depois o devolvem ao mundo, reconfigurado, enriquecido, revalorado e
apresentado de tal forma que pode estimular os destinatarios da mensagem a intervir na
realidade, buscando modifica-la.

Se a letra de muisica possui esta evidente capacidade politica, a musica em si, 0s sons,
0s acordes, 0s tons, também alcangam semelhante desiderato. Ja vimos que SMITH (2016)
acredita que o significado da musica pode ser buscado na sua forma, na sua capacidade de
induzir afeto, no seu contexto social e politico de producéo e recepc¢éo e na nossa percepcéo do
som no ambiente. Ao tratar do contexto social e politico da producéo e recepc¢éo, a autora sugere
que se procure desvendar a visao politica do compositor, a forma como a mdsica € recepcionada

e 0 que a midia e o ouvinte associam a ela.

Pode-se argumentar que esta arqueologia da politica na musica proposta por SMITH
(2016) se funda na palavra. E, de fato, o titulo, a recepcdo da midia, a posi¢do politica do
compositor, sdo todas essas informac@es extraidas da linguagem. GARRET (2019, p. 15) ndo
concorda com semelhante reducdo da politica as palavras. Para tanto, ele adota a teoria de
Crispin Sartwell de que as ideologias sao sistemas multimidia, estando presentes tanto no texto

guanto em inimeras outras midias, inclusive na musica:

Ideologias e constitui¢es politicas sdo sistemas estéticos dos quais o texto
forma uma porgdo, no senso preciso de que sistemas politicos aparecem em
diversas midias, nenhuma das quais é fundamental e sendo todas elas
relacionadas... A politica € um ambiente estético, e 0 que mais ela possa ser.
Sistemas politicos ndo sdo centrados no texto mais do que s&o centrados nas
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imagens, na arquitetura, na madsica, nos estados de performance e de
movimento, roupas e fibras, moveis e artes gréficas (SARTWELL in
GARRETT, 2019, p. 15-16)

E diante disso que o autor defende que a ideologia é um sistema estético em que uma
miscelénia de criagdes humanas se encontra, possuindo também uma dimensdo afetiva. A
musica contribuiria para a formacédo da ideologia politica por meio dos seus tons e acordes: tons
mais suaves, interagindo repentinamente com acordes ferozes, por exemplo (HECKER in
GARRETT, 2019, p. 20). GARRETT (2019, p. 21) exemplifica citando antincios de campanhas
politicas de conteldo negativo que usam a musica para produzir um sentimento de ansiedade e

anuncios politicos de contetdo positivo que a utilizam para induzir euforia, éxtase e prazer.

Para ele, 0 acesso a esta construcdo politica na musica faz-se por trés caminhos e um
deles é a pura experiéncia estética, referida acima. A musica em si, seus tons, seus acordes, a
forma como se desenvolve o seu continuum, sdo capazes de gerar sensacdes e construir
ideologias politicas. Aqui, é claro, vale a mesma adverténcia feita por GARRETT (2019, p. 28)
citando Bal e Navarro: a arte ndo apresenta sua fungdo politica de forma direta, mas sugere
novas possibilidades de ver o mundo. Na musica, liberta que esta da linguagem, ndo se sabe
onde se encontra o significante e qual o seu concreto e exato significado, assim como nédo se
pode dizer como o significado se relaciona com o significante (SMITH, 2016), e por isso é mais
facil compreender que a sua fungéo politica € indireta, mostrando novas possibilidades de ver

0 mundo, do que ocorre com o texto literario.

A busca da funcao politica da musica, segundo GARRETT (2019), além da importante
experiéncia estética, também pode se fazer pelos meios citados por SMITH (2016), buscando a
intencionalidade do compositor, 0 seu animo politico ao produzir a masica e nesse exercicio
ndo é possivel escapar do peso das palavras. Mas haveria também uma terceira forma de acessar

a politica na musica: a capacidade do objeto, da musica, de gerar efeitos e mudancas.

O manguebit, como visto, ndo se encontra insulado da realidade politica, social e
ambiental da cidade. Ao contrario, trata-se de um movimento bastante conectado a cidade e
suas mazelas, ndo se furtando a denunciar a miséria, a injustica social e 0s problemas ambientais

da metrépole.

A musica como instrumento de protesto — e aqui estamos falando da musica vocalizada,
da cancdo, nem somente som e nem somente letra, mas a juncdo de ambas - foi largamente
utilizada no século XX, tendo o termo “musica de protesto” origem no movimento trabalhista
norte americano da década de 1920, mas a popularizacdo do género veio, de fato, na década de
1960 (GARRETT, 2019, p. 128). A musica de protesto pode ser direta, impossivel de ser
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tomada por qualquer outra coisa, ou adquirir uma roupagem mais sutil, “sem enderegar assuntos

especificos, mas oferecendo evocagdes genéricas de emancipacdo e solidariedade”

(GARRETT, 2019, p. 129), como “Blowin in the wind (1962) de Bob Dylan.

O movimento manguebit foi farto na geracdo de musica de protesto, como visto no
topico anterior. Entre essas, a maioria enquadra-se no primeiro caso sugerido por GARRETT
(2019), como “a cidade”, “da lama ao caos” e “banditismo por uma questdo de classe”, todas

do album “Da lama ao caos” de Chico Science e Nagdo Zumbi, para citar algumas.

Na musica “a cidade”, Chico Science traca um quadro do crescimento desordenado do
Recife que, com suas “pedras evoluidas” — 0 concreto, as construcdes, as pontes, caracteristicas
do progresso da urbe - atrai 0 homem pobre do campo em busca de uma vida melhor, para
depois oprimi-lo com seus “cavaleiros” que “circulam vigiando as pessoas” — policiais sempre
atentos ao pobre, ao negro, ao marginalizado - e com a falta de oportunidade e o alargamento
da sua pobreza na cidade “em que o de cima sobre e o de baixo desce”. A musica ndo se limita
a constatar a injustica social que permeia a cidade, mas convoca as pessoas a ‘“sair da lama e

enfrentar os urubus”:

A cidade

O sol nasce e ilumina as pedras evoluidas

Que cresceram com a forca de pedreiros suicidas
Cavaleiros circulam vigiando as pessoas

N&o importa se sdo ruins, nem importa se sdo boas

A cidade se encontra prostituida

Por agueles que a usaram em busca de saida
llusora de pessoas de outros lugares

A cidade e sua fama vai além dos mares

No meio da esperteza internacional

A cidade até que ndo esta tdo mal

E a situacdo sempre mais ou menos
Sempre uns com mais e outros com menos
A cidade ndo para, a cidade s0 cresce

O de cima sobe e o de baixo desce

A cidade ndo para, a cidade so cresce

O de cima sobe e o de baixo desce

Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu
Tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra tu
Pra a gente sair da lama e enfrentar os urubu

Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu
Tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra tu
Pra a gente sair da lama e enfrentar os urubu

(.)
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Note-se que a prépria composicdo se reconhece como musica de protesto, ao afirmar
que ¢ fazendo “uma embolada, um samba e um maracatu”, musicas populares e com as quais o

movimento flerta e se mistura, que o enfrentamento dos poderosos se fara possivel.

Na musica “da lama ao caos” Chico Science fala da populacdo mais pobre da sociedade,
que aparece dispersa na luta por melhores condi¢des de vida: aqui “um chi¢ andando devagar”,
ali “um aratu pra 14 e pra ca” ¢ mais além “um caranguejo andando pro sul” — provavelmente
buscando em uma segunda migracéo as oportunidades que o Recife lhe negou na primeira. E
uma gente miseravel, a mesma gente de que falava Josué de Castro, homens-caranguejos que,

afastado o fantasma da fome poderiam, finalmente, se organizar para, entdo, desorganizar:

Da lama ao caos

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 |4 e pra ca

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

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

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

"Aé minha véia, deixa a cenoura aqui

Com a barriga vazia ndo 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

(.)

N&o pode haver davida do contetdo politico dessas e de tantas outras letras de masicas
do movimento manguebit. MELO NETO (2022) afirma que 0s mangueboys colocaram um
ponto final na era do eu-lirico melancélico-ufanista e fizeram do manguebit uma causa e uma

trincheira de luta politica: uma nova cabeca para um mundo melhor.

O contetdo politico verbal das musicas de protesto é muito evidenciado. Mas

GARRETT (2019, p. 134), ao analisar como algumas musicas de protesto foram além das
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barreiras do idioma e da cultura, animando movimentos sociais diferentes daqueles para 0s
quais foram compostas e em paises diversos, falantes de outras linguas, concluiu que ndo se
pode esquecer que “as dimensdes gestuais, performativas e afetivas da musica de protesto sao
capazes de comunicar suas préprias camadas de significado, distintas daquelas do texto

verbal”’®,

Isso acontece, por exemplo, na faixa “Monologo ao pé do ouvido”. Nela, ouve-se apenas
dois instrumentos: as alfaias e a guitarra elétrica. Como apontado por VARGAS (2007, 138) as
alfaias realizam a percussdo em ritmo de maracatu e a guitarra repete uma Unica nota, marcando
0 tempo e funcionando como um instrumento de percussdo. Essa economia de instrumentos,
assim como o abandono, pela guitarra, das fungdes melddica e harménica, faz a musica focar

apenas no ritmo, na constancia da batida, que hipnotiza como uma prece, ou um mantra.

Por outro lado, a dimenséo gestual ou performatica aludida por GARRET (2019, p.134)
também pode ser identificada no caso de que estamos a tratar, comunicando a mensagem
politica. O corpo dos artistas reproduz, na danca, 0s movimentos de um caranguejo. O publico
imita esse gestual, e ao fazé-lo, comunica toda a carga politica e social que se agregou, no

movimento, a figura do caranguejo.

Por fim, a dimensdo afetiva, também tratada pelo Autor, surge no caso em foco da
propria batida das alfaias e da reproducéo dos tradicionais ritmos do maracatu nacao, da ciranda
e da embolada. Esses sons reverberam nos corpos, mas também nas mentes dos ouvintes do

manguebit, acordando lembrancas e despertando reconhecimento, pertencimento e afeto.

Por fim, entendemos pertinente fazer uma Gltima observacdo em relacdo as musicas de
protesto. Segundo GARRETT (2019, p. 133), sdo dois 0s aspectos mais importantes desse tipo
de musica: chamar a atencédo para problemas sociais e apresentar solucdes para esses problemas.
No espaco de uma cancao, todavia, dificilmente é possivel fazer uma analise mais aprofundada
de um problema social e propor caminhos claros de acdo. A musica de protesto, portanto,
costuma funcionar como um meio para expor problemas que afligem a sociedade e encorajar
0s ouvintes a procurarem engajamento em outras formas mais concretas de luta, funcionando
como um tipo ativismo secundario (GARRETT, 2019, p. 133). Como afirma CAMPOS (2017,
30), “a mensagem transmitida pela letra e reforgada pela melodia pode possibilitar ao ouvinte
atento uma reflexdo mais profunda e consequentemente uma mudanca de pensamento. As

canc0es, pois, por meio das letras e da mdsica, terminam por oferecer ao ouvinte estimulos para

8 “But it also points to how the gestural, performative and affective dimensions of protest music communicate
their own layers of meaning, distinct from those of the verbal text” (GARRETT, 2019, p. 134) traduzido pela
autora.
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que esse influa na realidade. Seu efetivo impacto no mundo, contudo, depende de uma série de
fatores. Trouxemos essa Ultima observacdo neste topico porque pretendemos, mais a frente,
tocar a delicada quest&o do impacto da obra de arte na realidade. Acreditamos que o disco “Da
lama ao caos” oferece uma importante contribui¢do na constru¢do da identidade dos seus
ouvintes, em especial do seu publico-alvo: os jovens periféricos do Recife e da sua regido

metropolitana. Trataremos desse tema no tépico 6.6.

4.5 O album “Da Lama ao Caos” como Narrativa Poético-Musical

Arte € uma palavra multivoca. Pode ter o significado de habilidade, oficio, engenho e
até mesmo traquinagem. Entre os seus inumeros significados, um em especial provoca
controvérsia, € de dificil conceituacdo e, também ele, comporta mais de um significado: trata-

se da palavra arte entendida como criagdo humana.

FERREIRA (2014, 22), que usou sua tese de doutorado justamente para investigar 0s
diversos conceitos da palavra arte, apresenta-nos duas defini¢cdes para o vocabulo: arte como
obra de arte, assim entendida como aquilo que € apresentado como tal no mundo da arte, pelos
seus canais legitimadores, conceito desenvolvido por Arthur Danto®; e arte como qualquer
espécie de criacdo humana em qualquer campo do conhecimento, idéia preconizada por Viléem

Flusser®®. Veja-se como a autora descreve os dois significados da palavra arte:

Em suma, hd ao menos dois conceitos basicos significados pela palavra arte
na linguagem comum, bem como na linguagem filosofica: arte em sentido
restrito, como obra de arte, como aquilo que esta no museu, no teatro, nas
galerias ou em qualquer contexto teorico, histérico e institucional legitimador;
e arte em sentido amplo, como experiéncia inovadora, criagdo, originalidade,
de modo que qualquer setor das atividades humanas pode ter um ndcleo
reconhecido como artistico, desde que envolva um ato criativo potente ou uma
experiéncia estética, ou um germe critico, ou a abertura de um novo modo de
habitar o mundo - como se queira chamar. (FERREIRA, 2014, 24)

A segunda definicdo aludida por FERREIRA ( 2014, 24), proposta por FLUSSER, que
enxerga a arte como o impulso criativo que tem o poder de emancipar a humanidade, impulso
criativo que pode ser encontrado tanto em um poema quanto na programacdo de sistemas
computacionais, é bastante ampla e tem a possibilidade de transformar em obra de arte todo e
qualquer objeto do cotidiano. Um urinol é, sem ddvidas, uma original invengdo humana, mas

sera que tal é suficiente para o classificar como arte? Na prética, os criticos de arte somente

8 Arthur Danto é um filésofo norte-americano.
% Vilém Flusser é um filésofo nascido na Thecoslovaquia e naturalizado brasileiro.
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passaram a considera-lo arte quando Marcel Duchamp o expds como tal e, mesmo assim,
passaram a reputar como artistico apenas aquele urinol especifico, excluindo todos os outros
urindis do mundo ao anonimato das coisas cotidianas. Cabe questionar se isso acontece apenas
porque 0 mundo da arte, isto é 0s canais legitimadores da arte determinaram
discricionariamente que fosse assim ou ha uma verdade subjacente que separa a arte do
ordinario.

A resposta para a pergunta pode ser encontrada em Heidegger, filosofo que FERREIRA
(2014, 222) afirma inclusive ter influenciado fortemente as idéias de Flusser sobre a arte.
Heiddeger diferencia os apetrechos das obras de arte pela sua utilidade.

A coisa, para ele, ndo possui serventia. O apetrecho, por seu turno, é Gtil, mas a utilidade
ndo € a sua esséncia. A esséncia dos objetos se esconde na sua utilidade e somente a obra de
arte pode desvela-la. E quando a arte revela a esséncia das coisas, ela revela algo novo, algo
que se situa além do cotidiano, além da realidade. 1sso fica claro no seguinte trecho da obra de
Heidegger, quando o filésofo estuda o quadro de Van Gogh intitulado “O Par de Sapatos”, de
1886, no qual o pintor flamengo reproduz um par de sapatos de camponés.

Na escura abertura do interior gasto dos sapatos, fita-nos a dificuldade e o
cansago dos passos do trabalhador. Na gravidade rude e solida dos sapatos
esta retida a tenacidade do lento caminhar pelos sulcos que se estendem até
longe, sempre iguais, pelo campo, sobre o qual sopra um vento agreste. No
couro, esta a humildade e a fertilidade do solo. Sob as solas, insinua-se a
solidao do caminho do campo, pela noite que cai. No apetrecho para calgar
vibra o apelo calado da terra, a sua muda oferta do trigo que amadurece € a
sua inexplicavel recusa na desolada improdutividade do campo no Inverno.
Por este apetrecho passa a ansiedade pela certeza do pao, a silenciosa alegria
de vencer uma vez mais a miséria, a angustia do nascimento iminente e o
tremor ante a ameaga da morte. Este apetrecho pertence a terra e esta abrigado
no mundo da camponesa. E a partir desta abrigada pertenca que o proprio
produto surge para 0 seu repousar-em-si-mesmo. (HEIDEGGER in
DUNHOFER, 2010, 37).

E entdo um par de sapatos deixa de ser apenas um par de sapatos. Como explicou

HEIDEGGER (in DUNHOFER, 2010) com tanta sensibilidade no trecho acima reproduzido, o
par de sapatos exposto no quadro de Van Gogh deixa de ser um mero apetrecho e revela o
mundo da camponesa aquele que o observa. Mas ndo nos parece que a revela¢do do mundo da
camponesa seja apenas uma informacdo que sera devidamente registrada e, posteriormente,
esquecida ou armazenada. E que aquele que olha a pobreza dos sapatos de uma camponesa
andnima exposta numa tela, envolve-se momentaneamente com o mundo que a pintura evoca.
Aquele que olha os sapatos escapa a realidade e apreende um mundo novo. E quando ele retorna
desse outro mundo, dessa outra realidade, ele ja ndo € o mesmo, pois trouxe para sua vida

cotidiana uma qualquer coisa da experiéncia que a obra de arte lhe permitiu vivenciar.
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O disco “Da lama ao caos” (1994) é uma obra de arte. E musica, literatura, pintura,
quadrinho, teatro e artes graficas, ou melhor é tudo isso misturado em uma forma de arte nova
e que embora seja 0 amalgama daquelas, delas se diferencia, pois o todo é maior que a
individualidade das partes. Como arte que é, o disco comunica algo: uma mensagem. Em tépico
anterior ja vimos que o significado do disco, conforme analise das suas can¢des — musica e letra
- com a contribuicdo das imagens e dos textos da sua capa e encarte, comunica da miséria de
uma cidade e incita a luta, transmitindo essas mensagens por meio da cogni¢do e do afeto. Mas
por ser arte, faz isso indiretamente, por meio de uma histéria que pretende descrever o real, mas
que termina apresentando coisa diversa: como 0s sapatos do camponés, terminam comunicando
muito mais que a simples existéncia de um apetrecho, abrindo-se para um mundo de
sentimentos, significados e interpretagoes.

Do que se disse até 0 momento, podemos concluir que o disco, como um todo, expde
uma narrativa. ANDRADE (2009) ja sugeria que cancles, por si, Sdo capazes de expor
narrativas: seriam produto e produtoras de narrativas. Para ela, “a moderna cangédo torna-se uma
forma narrativa e um fator ativo de elaboracéo cultural”. No caso sob analise, acreditamos que
nao apenas as cangdes, mas o disco “Da lama ao caos” (1994) e tudo a que ele se acopla na
experiéncia fruitiva, oferece uma narrativa aos seus ouvintes. Para comprovar o que estamos a
dizer, acreditamos ser possivel encontrar no disco enredo, personagens, espago, tempo e um
narrador, elementos que GANCHO (2004) elenca como indispensaveis em uma narrativa.
Antes de identificar cada um desses elementos no nosso objeto de estudo, cumpre, todavia,
fazer algumas observacdes sobre a narrativa em si. Para tanto, iniciaremos trazendo algumas
observac0es tecidas por Walter Benjamin (BENJAMIN, 2012).

Embora tenhamos escolhido o autor referido para iniciar este breve comentario sobre a
narrativa, cumpre advertir que BENJAMIN (2012) é pessimista quanto a persisténcia do género
narrativo na modernidade. Para ele, a narrativa € a arte de contar experiéncias e as experiéncias,
no mundo moderno, estariam “em baixa”, cada vez mais suplantadas pelo reinado da
informacdo (BENJAMIN, 2012, p. 213-240).

O interesse pela informacéo, detectado por BENJAMIN (2012) em 1936, ndo poderia
ser mais atual. A televisdo, o radio, os jornais, as redes sociais, despejam continuamente todo
tipo de informacdo: politica, histérica, cientifica, cotidiana, entre tantas infinitas outras.
Algumas importantes, outras banais, umas profundas, outras rasas, mas sempre discursos
capazes de alcancar ou fingir alcancar - observacao necessaria numa época em que vicejam as
chamadas fake news - a “verificabilidade imediata” sugerida por BENJAMIN (2012, p. 219).

A narrativa, por outro lado, insiste 0 autor, ndo é o campo para a comunicagdo da

informacdo, mas da experiéncia. Na narrativa relata-se a experiéncia prépria ou de outros, seja
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das terras distantes, do fantastico, seja da prépria terra, das suas histdrias e tradicbes
(BENJAMIN, 2012, p. 214-215). O album “Da lama ao caos” (1994) pode, todo ele, ser
apreciado como a comunicacdo das experiéncias do narrador, aquele que conta a histéria, ou
das pessoas que o cercam. S&0 as experiéncias dos homens-caranguejos na cidade do Recife —
Recife real ou imaginario — que sdo contadas ao longo das suas faixas.

Em “Banditismo por uma questdo de classe” a realidade violenta dos morros da cidade
é narrada. Conta o narrador que homens inocentes sdo mortos pela policia e que o ambiente
violento, a revolta e mesmo a necessidade, terminam direcionando jovens periféricos ao
banditismo. Na faixa seguinte, “Rio, pontes e everdrives”, o narrador explica que a mesma
violéncia, mesclada com indiferenca, atinge os homens-caranguejos habitantes das palafitas e
mocambos mais integrados ao caos urbano do centro da cidade. E entdo ele demonstra mais
detalhadamente que cidade € essa, detalhando suas injusticas e como elas afetam os homens-
caranguejos (A cidade).

Mas na faixa “A praierira” o narrador conta que os homens-caranguejos também se
divertem: dancam, frequentam a praia, bebem cerveja. Mas mesmo na alegria da ciranda, sua
mente esta funcionando, pensando em como superar a realidade contada nas faixas anteriores.
Os momentos de diversdo desses mesmos homens-caranguejos sao detalhados na faixa “Samba
makossa”, mas também nela ha um alerta de que a realidade dura penetra teimosamente até no
espaco do riso e da danga.

Na faixa “Da lama ao caos” 0 narrador deixa claro que os homens-caranguejos estéo
cientes da sua necessidade de mudar a realidade e discutem as condicGes e a forma em que
buscardo a mudanca. Mas a luta ndo sera facil. A violéncia que cerca as vidas dos homens-
caranguejos é relatada de forma crua na faixa “Maracatu de tiro certeiro”. Mas a faixa seguinte,
instrumental, revive a esperanca. Em “Salustiano song”, ouvimos 0 som continuo da guitarra,
que lembra o barulho das temidas murigocas e remete ao espaco do mangue, com suas aguas
calmas, paradas, que atraem 0s temidos insetos. Mas a percussdo rapida lembrando um
maracatu rural, com sua sonoridade bélica, parece animar 0 mangue ou 0s homens-caranguejos
para a luta, para “bater pau”, para enfrentar 0 que quer que se apresente, com a coragem dos
caboclos de langa. Ja na faixa seguinte, “Antene-se”, 0 narrador conta que o projeto de luta se
mantém firme, assim como a consciéncia de que homens-caranguejos precisam transformar-se
em caranguejos com cérebro, ou mangueboys, jovens que vivem, divertem-se, mas que também
sdo donos da propria historia.

Em “Risoflora” o narrador conta do seu amor por uma mulher, mostrando que a
humanidade dos homens caranguejos também se reflete na sua capacidade de amar. Mas a paz

cotidiana de “Risoflora” rapidamente se esvai com a faixa instrumental “Lixo do mangue”. Os



180

sons confusos que nos invadem alertam nossos sentidos para algo que espreita e gritos intensos
reforcam a atmosfera cadtica, o perigo. A musica parece reproduzir os sons da batalha,
apontando para o desenrolar da luta.

Nota-se que o album narra experiéncias fundamentais na vida da camada social menos
favorecida da cidade: a pobreza extrema que impulsiona a luta pela sobrevivéncia e 0 medo
diario de ndo conseguir superar a miséria e sucumbir. A violéncia que ataca por todos os lados,
inclusive pelas maos daqueles que supostamente os deveriam proteger, como as forcas policiais.
O preconceito social e de raga, a invisibilidade, a indiferenca, a injustica. A graca sublime do
amor e o riso solto da diversdo, da danca, da musica e do canto. A necessidade da unido, da
solidariedade, da organizagéo, da luta coletiva, da luta, enfim. O narrador circula entre diversas
camadas da vida dessas pessoas: algumas profundas e doloridas, outras leves e bonitas, ha ainda
aquelas quase épicas, representada, por exemplo, pela batalha do bem contra o mal, que convive
com outras quase banais em sua existéncia cotidiana. O narrador do album, como os grandes
narradores citados por BENJAMIN (2012, p. 232), movem-se com facilidade “para cima e para
baixo nos degraus de sua experiéncia, como numa escada. Uma escada que chega até o centro
da terra e que se perde nas nuvens — € a imagem de uma experiéncia coletiva (...)”.

As experiéncias dos homens-caranguejos, naturalmente, somente podem ser contadas
por um homem-caranguejo, ou um caranguejo com cérebro. E ele que narra as aventuras e
desventuras dos “filhos da lama”, como os chamou Josué de Castro (CASTRO, 1967). E ele
que, tendo vivido aquelas experiéncias, além de ouvi-las da boca de seus irméos de lama, péde
as contar e as transmitir adiante.

A comunicacdo, alids, a transmissdo da experiéncia e do saber que ela carrega, é
essencial em qualquer narrativa. Mas nessa forma de arte, nascida da oralidade, a memorizacao
das historias é parte fundamental na comunicacdo pretendida. Uma das preocupacfes de
BENJAMIN (2012) é que o modo de vida moderno, com suas novas formas de trabalho e de
relacionamentos pessoais, ndo contribui para formar as condicGes necessarias a memorizacao

e, conseguinte, reproducdo das narrativas:

(...) desaparece o dom de ouvir, e desaparece a comunidade dos ouvintes. Contar
historias sempre foi a arte de conté-las de novo, e ela se perde quando as histérias ndo
s80 mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia ou tece quando ouve a
historia. Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente se grava
nele o que é ouvido. Quando o ritmo do trabalho se apodera dele, ele escuta as historias
de tal maneira que adquire espontaneamente o dom de narra-las. Assim se teceu a rede
em que estd guardado o dom narrativo. E assim essa rede se desfaz hoje em todas as
pontas, depois de ter sido tecida, ha milénios, em torno das mais antigas formas de
trabalho manual (BENJAMIN, 2012, 221)
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De fato, o0 modo de vida moderno ndo estimula a contacdo de historias e a sua
memorizagdo. Cada tempo historico oferece as condi¢des para o florescimento de tal ou qual
forma de arte. A narrativa oral ndo encontra mais espaco para a sua transmissao. O frenético ir
e vir dos tempos modernos, os infinitos estimulos, o crescente isolamento dos individuos, tudo
contribui para o fim da narrativa tal qual a conhecemos. Mesmo a narrativa escrita, mais
adequada ao individuo, esta entidade ilhada em relacéo aos seus irmédos, vai sendo superada aos
poucos. Na atualidade a mensagem precisa ser passada imediatamente: a velocidade € a regra.
As imagens e as palavras atravessam-nos freneticamente e ndo se encontra tempo ou lugar para
a arte de narrar.

Neste contexto, a narrativa musical, em especial aquela que se vale da cangdo, é um
veiculo interessante para carregar historias. A cangdo permanece presente no mundo moderno.
Por ndo ser longa, supera os obstaculos do tempo imposto pela modernidade. Pode ser apreciada
na soliddo da individualidade, mas também de forma coletiva e — surpresa -, mesmo em um
mundo em que as experiéncias sdo cada vez mais individualizadas, conservou-se, nas festas,
nos shows, nos festivais, o costume imemorial de dancar e cantar coletivamente, junto com 0s
outros. Demais disso, por meio da cancao, conserva-se o poder da oralidade. A narrativa assim
transmitida ndo apenas se vale do poder da voz, mas, tantas vezes, da voz coletiva. Mais ainda,
vale-se da voz musicada, acompanhada da masica e das suas multiplas camadas de significados.

O album “Da lama ao caos” (1994), ao tecer sua narrativa por meio da cancao, narrativa
poético-musical, termina por superar as dificuldades de transmisséo e recepcao da arte narrativa
na modernidade. Servindo-se da cancao, a narrativa encontra forma de perpetuar-se, adaptando-
se aos novos tempos, sem abandonar seu propdsito ancestral de comunicar ao outro a
experiéncia e o saber daquele que narra.

Também é importante atentar que o narrador de “Da lama ao caos” (1994) ndo se limita
a contar uma histéria. Da historia narrada ele transmite uma mensagem, um conselho, que ele
espera vai influenciar aqueles que o ouvem: ele incita a todo momento 0s homens-caranguejos
a luta. Seja quando diz que eles precisam “sair da lama e enfrentar os urubus” (A cidade), seja
quando adverte ser importante organizar-se para desorganizar (Da lama ao caos), ou quando
avisa ser preciso segurar forte as méos (A praieira), entre tantos outros.

Neste ponto, é importante retornarmos a Walter Benjamin, para quem as narrativas
possuem tantas vezes a caracteristica de oferecer aos ouvintes ou leitores uma utilidade: um
conselho, uma pérola de sabedoria gestada pela experiéncia ou pela “vida vivida” (BENJAMIN,
2012, p.217). A informacdo ndo oferece conselho e nem poderia, pois o conselho ndo pode ser
empiricamente verificavel. Nem mesmo o romance, o autor adverte, é capaz de oferecé-lo, pois

a sua origem “¢ o individuo isolado, que ndo mais pode falar exemplarmente sobre suas
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preocupacdes mais importantes e que nao recebe conselhos ou sabe dé-los” (BENJAMIN, 2012,
217). Mas a narrativa, retirada da vida, da experiéncia do narrador ou daqueles com quem ele
convive ou conviveu, quer transmitir um saber, do mesmo modo que fazia o ancido a tantos
ouvidos atentos reunidos ao redor de tantas extintas fogueiras.

Voltemos agora aos elementos basicos da narrativa identificados por GANCHO (2004).
Como pincelado anteriormente, sdo eles enredo, personagens, espago, tempo e um narrador.
Comecemos por analisar, no album “Da lama ao caos” (1994) o elemento enredo. Para tanto,
iniciaremos pelo nosso ja conhecido Manifesto Caranguejo com Cérebro. Reproduzido no
encarte do disco, o manifesto, como afirmado anteriormente, compde o todo da obra, ndo
devendo ficar de fora de uma analise que se pretende completa. Para GANCHO (2004), em
uma definicdo simples, mas bastante clara, enredo € o conjunto de fatos de uma historia.

O Manifesto Caranguejos com Cérebro, dissecado anteriormente neste trabalho, conta-
nos a histdria de uma cidade pobre, cadtica, sofrendo com a estagnacdo econdmica e cultural.
Uma cidade cujos habitantes ja ndo podem encontrar energia ou animo para seguir a vida. Mas
0 manifesto, ao equiparar essa cidade ao mangue que ela abriga, ao mangue sobre o qual ela foi
erigida, termina por lhe oferecer a possibilidade de alcancar o dinamismo que lhe fugiu: é que
0 mangue estd “entre os ecossistemas mais produtivos do mundo”. E assim, como em uma
narrativa fantastica, depois que se injeta “um pouco de energia na lama”, “o que resta de
fertilidade nas veias do Recife” volta a ser estimulado e a “fabrica mangue” pde-se a funcionar,

gera frutos e o “sangue volta a circular pelas veias da Manguetown”.

O movimento manguebit, portanto, cria uma historia, uma narrativa, uma forma de ver
e de interpretar a realidade. Como afirmado por HUSTON (2010, p.63), as palavras tém o poder
de ndo apenas dizer ou traduzir a realidade, mas de Ihe interpretar. Assim, elas terminam por

transformar o real em histérias dotadas de sentido.

As letras das faixas do disco “Da lama ao caos” reforgam o enredo criado pelo Manifesto
Caranguejos com Cérebro”, acrescentando-lhe elementos. H& nelas uma cidade, uma cidade
que nao é marginal na histéria narrada: ndo é apenas lugar, mas personagem:

O sol nasce e ilumina as pedras evoluidas/Que cresceram com a forca de
pedreiros suicidas (A Cidade)

E a cidade se apresenta centro das ambicdes (A Cidade)

A cidade e sua fama vao além dos mares (A Cidade)

A cidade é construida entre mangues e mesmo sobre mangues. Trata-se de uma cidade
que roubou o seu espago urbano das &guas dos rios e da lama dos mangues, uma cidade cujos

rios que Ihe cortam sdo como veias transportando o sangue de adgua salobra e de lama:
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Recife, cidade do mangue, incrustada na lama dos manguezais” (Antene-se)
A lama chega até o meio da canela (Maracatu de Tiro Certeiro)
Da lama ao caos, do caos a lama (Da Lama ao Caos)

Rios, pontes e overdrives, impressionantes esculturas de lama” (Rio, Pontes ¢
Overdrives).

A cidade é cadtica, suja, injusta:

“E s6 uma cabega equilibrada em cima do corpo/Escutando o som das vitrolas,
que vem dos mocambos/ Entulhados a beira do Capibaribe, na quarta pior
cidade do mundo” (Antene-se)

“A cidade se encontra prostituida” (A Cidade);

“A cidade ndo para, a cidade sé cresce/ O de cima sobe e o de baixo desce”
(A Cidade),

“Num dia de sol, Recife acordou/com a mesma fedentina do dia anterior (A
Cidade).

E uma cidade assim explorada, assim miseravel, assim poluida, gera uma gente também
explorada, também pobre, também suja — suja de lama, suja do lixo do mangue:

E a lama come mocambo e ho mocambo tem molambo/E 0 molambo j& voou,

caiu la no calcamento bem no chao do meio dia/O carro passou por cima e 0

molambo ficou la/Molambo eu, molambo tu, molambo eu/molambo tu (Rio,
Pontes e Overdrives)

Molambo boa peca de pano pra se costurar mentira/molambo boa peca pra se
costurar miséria (Rios, Pontes e Overdrives)

Dona Maria, Maria/Eu t6 com fome, eu t& com fome (Coco Dub)

Em cada morro uma histéria diferente/Que a policia mata gente inocente
(Monélogo ao Pé do Ouvido)

Mas ndo se trata de gente obediente, conformada e submissa. A massa de miseraveis da

cidade quer defender-se, ter voz, engajar-se numa luta coletiva:

Recife, cidade do mangue, onde a lama é a insurreicdo (Antene-se)

Com a barriga vazia ndo 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)

O medo da origem ao mal/O homem coletivo sente a necessidade de lutar/O
orgulho, a arrogéncia, a gloria/Enche a imaginacdo de dominio/S&o deménios
0s que destroem o poder bravio da humanidade (Mondélogo ao Pé do Ouvido)

Vé-se que o disco possui um enredo. Ele conta sobre uma cidade cercada de mangue,

com grandes por¢des afundadas na lama, mas que também se expande em morros nas suas areas
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periféricas. Essa cidade é cadtica, suja e pobre, o que faz brotar uma populacdo igualmente
pobre. Seus habitantes convivem com os mais diversos problemas sociais e sdo assombrados
pela violéncia, sofrendo a constante opressao das classes dominantes. Essa populacédo, todavia,
ndo pretende suportar inerte o destino que lhe foi reservado, mas planeja se unir para modificar
a realidade posta, engajando-se em uma luta coletiva.

Da descricdo do enredo levada a cabo no paragrafo anterior, fica clara a existéncia de
um conflito. Para GANCHO (2004, p. 5), o conflito é o elemento estruturador do enredo, sendo
defino como “qualquer componente da historia (personagens, fatos, ambiente, ideias, emogdes)
que se opde a outro, criando uma tensdo que organiza os fatos da histéria e prende a atencéo do
leitor”. No caso em tela, o conflito situa-se na oposi¢do entre 0os homens-caranguejos e 0S
urubus. A situacdo miseravel a que os primeiros estdo submetidos cria a tensdo aludida, a
necessidade de lutar e enfrentar aqueles que se beneficiam dessa miséria.

Ainda segundo a autora, € o conflito que determina as partes do enredo, que seriam a
exposicdo ou introducdo, a complicagdo ou desenvolvimento, o climax e o desfecho
(GANCHO, 2004, p. 5). Na nossa narrativa poético-musical podemos, sim, identificar todos os
elementos do enredo citados por GANCHO (2004), mas, naturalmente, seu aparecimento na
narrativa € menos evidente do que seria em uma narracao que se vale da linguagem, apenas.

A exposicdo ou introducdo segundo GANCHO (2004, p. 5) “coincide geralmente com
0 comeco da histdria, no qual sdo apresentados os fatos iniciais, 0s personagens, as vezes 0
tempo e o0 espaco. Enfim, é a parte na qual se situa o leitor diante da historia que ira ler”. No
album “Da lama ao caos” (1994) a primeira faixa comeca com uma vinheta chamada
“Monologo ao pé do ouvido”, que pode ser reconhecida como uma introducdo a obra de arte.
Nela o ouvinte ¢ situado naquilo que ira tomar corpo nas faixas seguintes.

A faixa comeca por expressar o desejo de modernizar a musica, tendo como linha mestra
a liberdade. Mas a faixa também expde a vontade de modernizar a sociedade, 0 que somente
sera possivel de alcancar por meio da luta coletiva, luta que se faz olhando para o futuro, mas
sem esquecer aqueles que, no passado, combateram pelo povo. A faixa ainda adverte que a
batalha a ser travada ndo deve endurecer o coracao dos que pelejam, o coracdo deve estar aberto

a beleza e a alegria da vida:

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 d& origem ao mal

O homem coletivo sente a necessidade de lutar
O orgulho, a arrogéncia, a gléria

Enche a imaginagdo de dominio
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Sao demonios os que destroem o poder bravio da humanidade

Viva Zapata!

Viva Sandino”

Viva Zumbi!

Antdnio Conselheiro!

Todos os Panteras Negras

Lampido, sua imagem e semelhanga

Eu tenho certeza, eles também cantaram um dia

A complicacdo ou o desenvolvimento, ao contrério da exposicdo, ndo pode ser
encontrada no abum em uma Unica faixa. Ela esta salpicada aqui e ali, na descricdo da vida
dificil e dos problemas que afligem os homens-caranguejos. O mesmo se da com o climax, que
surge em mais de uma faixa, sempre que o narrador conclui pela necessidade de lutar. Nos
momentos em que o narrador elabora esse plano, a solugdo ao conflito da narrativa esta dado,
faltando apenas coloca-lo em préatica. E é precisamente no desfecho que o conflito vai se
resolver. O desfecho pode ser identificado na Gltima faixa do disco, “Coco dub”. Por se tratar
de uma faixa cheia de elementos psicodélicos e dificeis de serem concatenados o desfecha ndo
é facil de apontar, mas nos parece que a faixa aponta para a vitéria dos homens-caranguejos,
ressaltando como agora, vencida a batalha e alcancada a plena liberdade que s6 a dignidade é
capaz de oferecer, eles podem, finalmente, andar, pensar, sentir e amar. “Coco dub”, por suas
peculiaridades, sera mais detalhadamente tratada adiante. Por hora, ficamos com a nocao de
que suas imagens livres e coloridas solucionam o conflito da narrativa.

Mas além de enredo, o disco possui 0s outros elementos que caracterizam a narrativa,
como, por exemplo, os personagens. O mais importante entre esses € o protagonista da historia,
um especifico homem-caranguejo que é também o narrador. Note-se que € ele que conclui ser
necessario “sair da lama e enfrentar os urubu”. Também ¢ ele que, apos refletir sobre a situagao
dificil que enfrenta junto aos outros homens-caranguejos, se convence de que se organizando
pode desorganizar. Por ser ele aquele que alcanca a solugdo do conflito posto, podemos
caracteriza-lo também como o heroi da narrativa.

Opondo-se ao protagonista e her6i temos os urubus, que sdo 0s representantes das
classes abastadas que se aproveitam da miséria dos homens-caranguejos. S&o 0s urubus,
portanto, os antagonistas nesta especifica narrativa.

Além desses, temos uma gama de personagens secundarios. Todos homens-caranguejos.
Todos homens e mulheres pobres da cidade, sua massa marginalizada, como o tocador de
pandeiro (Samba makossa), os bandidos (Banditismo por uma questdo de classe), o jovem
periférico que escuta “o som das vitrolas que vem dos mocambos” (Antene-Se).

Esses personagens, por seu turno, circulam em um espaco determinado, o qual

analisamos em tdpico anterior. Trata-se do Recife, mas ndo o Recife real. Trata-se muito mais
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de um Recife fantastico, ficcional ou, na classificacdo de TODOROV (2017), maravilhoso. O
Recife do disco é uma massa urbana quase inteiramente penetrada pelo mangue e pela lama. E
uma cidade ainda mais aquatica que a cidade real. E também uma cidade cujos espacos
ressaltados sdao aqueles pobres e marginalizados — masica e letra apontam para esse espago de
marginalidade.

GANCHO (2004) elenca quatro possiveis funcdes do ambiente em uma narrativa: (i)
situar 0s personagens no tempo, espaco, grupo social, nas condigdes em que vivem; (ii) ser a
projecao dos conflitos vividos pelos personagens; (iii) estar em conflito com os personagens e
(iv) fornecer indices para o andamento do enredo. No caso da nossa narrativa poético-musical
0 espaco deste Recife ficcional presta-se, naturalmente, a situar os personagens nas condicoes
em que vivem, mas também para refletir os conflitos vividos por eles. E que o ambiente dos
manguezais, a0 mesmo tempo que condena seus habitantes a vida anfibia dos homens-
caranguejos, tambem funciona como metéafora da libertacdo: sdo os manguezais um dos
ecossistemas mais produtivos do planeta, filtro das aguas e gerador de vida. E o que buscam os
homens caranguejos na sua jornada pela narrativa €, precisamente, a renovac¢ao, uma nova vida,
plena e digna, renovacao essa que o manguezal bem representa.

Mas a narrativa, além de enredo, personagens e espaco, também possui um tempo. O
tempo do disco “Da lama ao caos” ¢ o inicio da década de 1990. Recorde-se que o disco foi
lancado em 1994, que suas cangdes foram elaboradas no comeco daquela década e que o
“Manifesto Caranguejos com Cérebro”, que define o movimento manguebit e que esta impresso
no encarte do disco, fala da realidade daquela especifica época. O tempo da obra de arte,
todavia, pode ser moldado pela sua recepcao. Se ainda se divisa na cidade real miséria, violéncia
e opressao, o disco atualiza-se para abracar também a contemporaneidade. Os ouvintes do disco
— (ue em sua maioria ouvem as can¢des nao mais em vitrolas ou aparelhos de CD, mas em
streamings, assim como o publico dos shows do Nacdo Zumbi, ouvem e cantam a cidade
presente e ndo uma cidade passada, que ficou parada em algum ponto da histéria. Trata-se,
portanto, de um tempo elastico: o disco ofereceu um tempo determinado, mas o ouvinte alargou-
0, fazendo-o alcangar o tempo presente.

Por fim, diga-se que o disco possui um narrador. O narrador é aquele que enuncia o
discurso. Ele informa sobre o enredo, 0s personagens, o tempo das acfes e 0 espaco no qual
elas se desenvolvem. Sua importancia na narrativa € imensa. BENJAMIN (2012, 221), afirma
que se imprime “na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso”.
Vejamos que tipo de narrador imprime sua marca na narrativa do album “da lama ao caos”
(1994).
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GENETTE (1995, p. 244) classifica os tipos de narradores de acordo com a sua
participagdo na narrativa. O narrador ausente da narrativa, aquele que conta uma histdria da
qual ndo toma parte, é denominado de heterodiegético. J& o narrador presente na histéria que
narra é denominado de homodiegético. Quando o narrador homodiegético conta a sua prépria
historia, ele € classificado como autodiegético. Ja vimos que o narador do album “Da lama ao
caos” (1994) ¢ também ele personagem, € ndo qualquer personagem, mas protagonista e heroi.
Ele ndo apenas esta presente na historia, mas narra a sua propria histéria. Tomando por base a
classificacdo de GENETTE (1995, p.244), podemos afirmar que o narrador do disco é do tipo
autodiegético. De fato, verifica-se em inlmeras ocasides a utilizacdo da primeira pessoa
gramatical:

Eu sou um caranguejo e estou de andada
S6 por sua causa, so por vocé (Risoflora)

E eu piso onde quiser, vocé esta girando melhor, garota

Na areia onde o mar chegou , a ciranda acabou de comegar, e ela é
E é praieira, segura bem forte a mao

E é praieira, vou lembrando a revolucao

Vou lembrando a revolugéo

Mas héa fronteiras nos jardins da razdo (A praieira)

Recife, cidade do mangue, incrustada na lama dos manguezais

Onde estdo 0os homens-caranguejos

Minha corda costuma sair de andada no meio da rua, em cima das pontes
(Antene-se)

Observa-se, também, que o narrador, em indmeras oportunidades, coloca-se como

protagonista da historia:

Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu
Tudo bem envenenado bom pra mim e bom pra tu
Pra gente sair da lama e enfrentar os urubu (A cidade)

Peguei um balaio , fui na feira roubar tomate e cebola

la passando uma véia, pegou a minha cenoura

“A¢& minha véia, deixa a cenoura aqui

Com a barriga vazia ndo 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)

E se é verdade que em algumas ocasides, ele narra situacbes em que ele, embora
presente, ndo € o protagonista, como na faixa “Samba Makossa”, a verdade ¢ que no todo da
narrativa do disco esses momentos terminam existindo para caracterizar um aspecto da
realidade que cerca o protagonista. No caso de “Samba Makossa”, por exemplo, evidencia-se
tanto um aspecto lidico da vida do nosso herdi, que também se preocupa em “antenar boa

diversdo” (Antene-se), como a realidade dura da vida do tocador de pandeiro — que é também
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comum ao nosso narrador e aos demais personagens que habitam os espagos marginalizados do
Recife — que dependem do seu corpo, instrumento do seu oficio, para garantir a sobrevivéncia
diéria.

Tendo em vista a presenca dos elementos referidos, acredita-se que o disco “Da lama ao
caos” (1994) oferece ao ouvinte uma narrativa. Ndo uma narrativa linear, com comec¢o, meio e
fim, na qual as acdes encadeiam-se em uma linha de tempo fixa: uma apds a outra,
sequencialmente. Trata-se de uma narrativa moderna, sem amarras de tempo e espago. As
historias sdo contadas e o0 ouvinte vai encadeando-as com os elementos dados pelas proprias
cangOes: a cola é a miséria que une aqueles personagens, suas estratégias de sobrevivéncia e a
necessidade de mudar a situacdo posta.

Ainda é interessante ter em vista, que duas faixas parecem escapar ao fio condutor da
narrativa aqui explicitada: sdo essas as duas ultimas faixas do disco: “Computadores fazem
arte” e “Coco Dub”. A faixa “Computadores fazem arte” fala das novas tecnologias - no caso,
do computador. Recorde-se que no inicio da década de 1990 o computador comeca a se
popularizar nos lares brasileiros. A faixa alerta para questdes da arte e do mercado e para uma
discussédo supreendentemente atual no ano de 2024, que sao as relacdes entre tecnologia e arte,
em especial com o recente desenvolvimento de inteligéncias artificiais.

A faixa “Coco Dub”, por seu turno, parece falar de uma realidade magica, psicodélica,
de um mundo de sonhos, que parecem abrir-se bruscamente a realidade com o sampler de uma
voz que afirma estar com fome:

Cascos, cascos, cascos

Multicoloridos, cérebros, multicoloridos
Sintonizam, emitem, longe

Cascos, cascos, cascos

Multicoloridos, homens, multicoloridos
Andam, sentem, amam, acima, embaixo do mundo
Cascos, caos, cascos, caos, cascos, Caos
Imprevisibilidade de comportamento

O leito ndo-linear segue para dentro do universo
Musica quantica

Dona Maria, Maria

Eu t6 com fome, eu t6 com fome

E possivel, todavia, fazer uma ligacio dessas duas faixas com o restante da narrativa. A

can¢do “Computadores fazem arte” comunica, num ambito mais geral, da crescente presencga
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das novas tecnologias no mundo. Recorde-se que o desejo de utilizar a tecnologia como forma
de conhecimento e de conexdo com o que se produz fora do “mangue” ja era enunciado no
Manifesto “Caranguejos com Cérebro”, que utiliza a imagem da “antena parabolica enfiada na
lama”.

O disco, no primeiro verso da primeira cangdo, ja anuncia a sua proposta de realizar uma
experiéncia musical, a qual vai se concretizar por meio da base musical local com a novidade
universal: “Modernizar o passado ¢ uma evolugcdo musical” (Mondlogo ao pé do ouvido). A
novidade universal, por seu turno, que é a musica jovem produzida fora da cidade, precisa ser
captada pela tecnologia e manuseada pelos mangueboys e manguegirls para extrair dela o que
Ihes interessa e, com as ferramentas sonoras que dispdem, criar uma musica nova. O disco
propde uma renovacgdo social e musical e a tecnologia tem papel fundamental na narrativa,
como meio de conhecimento — musical, mas também, por que nédo, das pautas politicas que a
juventude tém abracado em outros locais.

A faixa “Coco Dub”, por seu turno, ultima faixa do disco, parece representar, nesta
narrativa, um final feliz, ainda que surrealista, no qual homens multicoloridos, atingem seu
objetivo de “sintonizar” o que vem de fora e “emitir” para fora, para longe, sua propria criacao,
enquanto vivem: “andam, sentem, amam”, com liberdade, “acima e embaixo do mundo”, como
s0 aquele que conquistou cidadania pode fazer. A cancdo, parece-me, ainda traz um lembrete:
a luta pela cidadania é coletiva. Enquanto ainda houver homens e mulheres com fome, a luta
precisa continuar. O narrador, portanto, ainda ndo pode se misturar a musica quantica do
universo.

Fechado este ponto e compreendida a totalidade do disco, inclusive as duas Ultimas
faixas, aparentemente dispares, dentro de uma mesma narrativa, cumpre recordar que além dos
elementos linguisticos, precisamos também reparar nos elementos musicais. Nos tdpicos
anteriores — aos quais nos remetemos - jA vimos que as musicas também comunicam
significados, participando da construgdo de sentido da cancdo. A narrativa do disco “Da lama
ao caos” €, portanto, uma narrativa poético-musical, hibrida como suas cancdes. E se € verdade
que ela ndo possui um sequenciamento temporal mais bem estabelecido, perdendo em sentido,
também é verdade que a masica, com suas caracteristicas e potencialidades a enriquece de
outras formas. Ja vimos anteriormente que a masica comunica emogdes de forma mais efetiva
que a propria linguagem. A masica afeta diretamente o corpo, fazendo-o vibrar, comunicando
afeto de uma forma mais direta que as palavras, que apenas substituem, imperfeitamente, os
objetos e as sensacdes da realidade.

A narrativa, assim contada, pelas palavras e pela mdsica, comunica sentidos e expande

a compreensdo da realidade. Assim como aquele que olha os sapatos do camponés de Van Gogh
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escapa ao mundo, apreendendo um entendimento diferente dele e retornando a realidade com
qualquer coisa nova pulsando em si, trazendo para a vida cotidiana algo da experiéncia que a
obra de arte Ihe permitiu vivenciar, o ouvinte da narrativa poético-musical do disco “Da lama
ao caos” também visita o mundo ficcional da obra e retorna a realidade com algo de novo,
plantado pela histéria narrada, algo que lhe acrescenta sentido ou sentimento na apreensdo da
realidade. Vejamos a seguir uma das possibilidades que a narrativa do disco oferece em termos
de repercussdo na realidade.

4.6 A Contribuicdo da Lama e do Caos na Construgdo da Identidade

A humanidade possui algo que a distingue de todos os demais seres vivos, algo Unico e
que somente ela é possuidora: a consciéncia da sua mortalidade. O fato é apontado por diversos
autores, vide JAGUARIBE (2001, p. 91) e HUSTON (2010, p. 17), que pontuam que ao se
saber mortal, momentaneo, dotado de um tempo determinado para exercer o “ser”, os homens
e mulheres lutam por algo impalpavel e Unico, ignorado pelos demais seres que habitam o

planeta terra: a busca de um sentido.

Ao contrario de outros animais, a busca da humanidade inclui algo imaterial — forcas
misticas, deuses, um proposito — que se situa além da realidade do mundo fisico. HUSTON
(2010, p. 18) reflete que a humanidade, pela consciéncia da sua mortalidade, cria narrativas.
S&o essas narrativas que formam o sentido da vida humana, tanto para os individuos quanto
para 0 grupo. O individuo criador e destinatario dessas narrativas, recorde-se, esta inserto em
um grupo, e sendo, como €, uma espeécie social, as narrativas séo repetidamente compartilhadas

na comunidade, ao longo de geracoes.

HUSTON (2010, p. 63) sugere que a fala humana “interpreta a realidade ao mesmo
tempo em que a diz”, transformando, assim, o real em historias dotadas de sentido. A palavra
contribui para a perpetuacéo no grupo do conjunto de crencas que o define (CHRISTIN, 2006,
p. 63). A linguagem, portanto, dota 0 mundo de sentido, interpreta-o, lanca-o muito além do
real dado, e ao fazé-lo, molda o nosso ser, explica-nos, constroi entre tantas ficgoes a ficcdo da

nossa identidade.

Para HUSTON (2010, p. 64) o espirito humano poderia ser comparado a um disco de
cera onde séo gravados sulcos mais ou menos profundos, sendo 0s mais intensos os primeiros
que lhe sdo marcados. O conjunto dessas primeiras marcas formaria a nossa cultura, que se

tornara o nosso préprio mundo:
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Impossivel superestimar a importancia desses sulcos gravados ao longo dos
primeiros meses e anos de vida. Visto que o “no6s” ainda ndo existe realmente
para estar consciente, esses sulcos se tornardo a sede das nossas emogdes mais
fortes, moldando essas regides do cérebro que chamaremos mais tarde de “as
nossas entranhas” (HUSTON, 2010, p. 64).

A cultura une o grupo, explica, justifica e fortalece os seus lacos. Confere sentido as
existéncias social e individual. Mas ndo é apenas a linguagem que é capaz de narrar, de
transformar o real e fundar a cultura. As imagens e as musicas produzidas pelos humanos

também exercem esse papel.

Para CHRISTIN (2006, p. 63), nas suas origens, a imagem capitanearia a comunicagéo
com os deuses, com o invisivel. Seriam elas, portanto, uma forma de narrativa magica, voltada
ndo aos olhos humanos, mas aos olhos do poderoso sobrenatural. As pinturas encontradas nas
cavernas, por exemplo, tém sido compreendidas como instrumentos de magia (GOMBRICH,
2015, p. 42), narrativas dirigidas aos deuses:

Uma coisa é evidente: ninguém se teria arrastado por tal distancia, até as
soturnas entranhas da terra, simplesmente para decorar um local tdo
inacessivel. Além disso, poucas dessas pinturas estdo claramente distribuidas
pelos tetos das cavernas, exceto um punhado em Lascaux. Pelo contrario, sdo
as vezes pintadas ou entalhadas umas sobre as outras, sem qualquer ordem
aparente. A explicacdo mais provavel para essas pinturas rupestres ainda é a
de que se trata das mais antigas reliquias da crenca universal no poder
produzido pelas imagens.

Mas também a musica é em si uma narrativa. A musica tem acompanhado nossa jornada

como seres humanos desde tempos remotos. SACKS (2007, p. 41) defende que o homo sapiens
é uma espécie musical, além de linguistica, sendo a musica fundamental em todas as culturas.
A cancdo, especialmente, possui ocorréncia universal, tendo sido detectada por BOAS (2015,
p. 304) em todas os povos e tribos por ele estudados. Cancédo é palavra e musica. Ele destaca,
inclusive, como fez BROWN (2008), que o canto precede a poesia. Essa teria, vagarosamente
no curso do tempo se emancipando da musica (BOAS, 2015, p. 274). No inicio, portanto,

mausica e literatura caminhavam juntas.

O canto, que Franz Boas entende presente em todas as sociedades humanas, faz-se, no
minimo, acompanhar por instrumentos percussivos — ainda que rudimentares, como paus e
pedras - 0s quais sdo responsaveis por conduzir o ritmo (BOAS, 2015, p. 306). Segundo SACKS
(2007, p. 362) a percussdo comunica-se com niveis muito fundamentais do cérebro: “a musica
nesse nivel, um nivel inferior ao pessoal e ao mental, um nivel puramente fisico ou corporal
dispensa a melodia e o conteldo especifico, ou afeto, da cangdo, mas requer,

indispensavelmente, o ritmo”.
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O canto e o ritmo marcado pela percussdo, no minimo, juntam-se para oferecer aos
ouvidos humanos as primeiras muasicas. S0 o0 acompanhamento da poesia, das histérias que
unem e definem o grupo e sua cultura, mas ndo acompanhantes passivos, inferiores, pois
acrescentam emocéo, estimulam sensagfes, humores e motivagdes (GARRET, 2019, p. 18).

Constroi, também a musica, a cultura e as identidades.

No caso sob estudo — e esse deve ser um traco de grande parte das comunidades
contemporaneas — é preciso ter cuidado ao se falar em cultura e identidade. Ao contrario das
sociedades antigas, menores e mais homogéneas, a sociedade contemporanea é caracterizada
por alto grau de diferencas étnicas, religiosas e sociais. O Recife da década de 1990 estava ja
inserido em um processo de globalizagéo, recebendo pelos livros, jornais, revistas, televiséo,
radios e pelo contato com brasileiros de outros estados da federacéo ou estrangeiros imigrados,

toda sorte de informacao e influéncia cultural.

Demais disso, o Recife, como tantas outras cidades brasileiras, foi formado pela jungéo
de culturas diversas. A cultura portuguesa — ja ela modificada pela cultura arabe e africana —
somou-se a cultura das diversas tribos indigenas autoctones e dos tantos povos africanos
escravizados e transportados ao Brasil no periodo colonial e imperial. Some-se a isso a cultura
dos povos estrangeiros que, voluntariamente, fugindo de perseguicdes ou dificeis condigcdes de

vida, vieram abrigar-se no Brasil, como italianos, japoneses e libaneses, entre outros.

A identidade ndo pode ser um conjunto estanque e imutavel, pois a vida humana em
sociedade nunca foi estanque e imutavel. Mas a mutabilidade da vida, é inegavel, acelerou-se
com o desenvolvimento da tecnologia até alcancar o processo de globalizacdo que ja se

experimentava na década de 1990.

VARGAS (2007, p. 92) critica o congelamento da no¢édo de identidade. Para o autor, a
impossibilidade de se falar em identidades fixas ou auténticas é ainda mais problematica em
sociedades mesticas e hibridas como é a sociedade recifense, em especial e a brasileira, em
geral. Ele recorda que nesse tipo de sociedade, os individuos buscam “utilizar todos os
elementos culturais colocados a sua disposicdo para sintetizar constantemente novas formas
estéticas” (VARGAS, 2007, p. 93):

Parafraseando Nestor Canclini (1990, p. 234) é dificil analisarmos
“identidade” em regides onde convivem tradi¢des ancestrais, modernismos
que ainda ndo se estabeleceram totalmente, e novidades pds-modernas que
insistem em chegar. As respostas se confundem ainda mais se estd em andlise
um objeto cultural como a cangdo popular, com alta porosidade e extrema
capacidade de absorcdo e traducdo de informacGes a partir dos contatos que
se dao nas cidades desde o inicio do século XX. Se a cangdo consegue, em
momentos especiais de maior ebulicdo criativa, amalgamar elementos t&o
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dispares — como o baque sincopado de uma alfaia de maracatu, a textura
sonora saturada e distorcida de uma guitarra elétrica, o berimbau e um canto
com cadéncias de embolada e rap dentro de um festival em Recife — é porque
sua estrutura, sobretudo no caso brasileiro, carrega uma nogao de “identidade”
absolutamente fugidia ao que nos foi ensinado pela tradicdo ocidental
(VARGAS, 2007, p. 91)

A identidade pernambucana e recifense, como a brasileira, mestica e hibrida, ndo pode
ser uma identidade, mas muitas identidades e ndo pode ser rigida e pura, mas aberta e
heterogénea. A musica recifense gera e reflete, em um processo duplo, as caracteristicas
dessa(s) identidade(s) multipla e mutante. O proprio frevo, de que tratamos anteriormente, € um
amalgama das musicas contemporaneas a sua criacdo: a polca, 0 maxixe, a quadrilha, o galope
e 0 dobrado. Indo ainda mais longe, recordemos que o maracatu rural, como ja se viu, engloba
elementos do cavalo marinho e do maracatu nagédo. E esse ultimo, mistura tradicdes africanas e
portuguesas, modificadas e transplantadas para o Brasil colonial e que posteriormente foram

acolhidas e transformadas pelos cultos afro-brasileiros.

O manguebit, também ele, ressoa como produto dessas identidades hibridas e mutantes,
ao mesmo tempo que as transforma. VARGAS (2007, p. 97-98) ressalta que é meérito do
manguebit “chamar a atengdo para a produgdo artistica das comunidades regionais e atualiza-

las, fazendo-as dialogar com as representagdes culturais contemporaneas da sociedade”.

A mdasica do manguebit, nova e inventiva, mistura de tradicdo e modernidade, nao
solapou as formas musicais e culturais tradicionais: 0 maracatu — nac¢ao ou rural — ndo deixou
de ser maracatu, e nem o cavalo marinho deixou de brincar ou a ciranda deixou de girar. Ao
contrario, como registra VARGAS (2007, p. 98) a tradicdo — ndo como forma estavel, mas
como representacdo atada a comunidade que a produz — terminou valorizada. Ja se viu,
inclusive, que o manguebit terminou por despertar a curiosidade da sociedade para artistas
populares, que estavam esquecidos e desvalorizados (TELES, 2012, p. 276-277) e transformou
personagens dessas manifestacdes culturais em simbolos de todo o Estado de Pernambuco,

como se deu com o caboclo de langa dos maracatus rurais.

O que se procura ressaltar neste tdpico € como o0 movimento manguebit e,
especificamente, o disco “Da lama ao caos” emerge, por um lado, como produto da cultura e
das identidades hibridas e mesticas do brasileiro, no geral, e do recifense, em particular e como,

por outro lado representa uma forca geradora e modificadora dessa cultura e dessas identidades.

A musica é, também ela, narrativa, e narrativa relevante na historia humana. O album
“Da lama ao caos” (1994), como ressaltado no tdpico anterior, € uma narrativa poético-musical,

sendo ambas as artes relevantes na construcdo do sentido da obra. Recordemos que, segundo
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BROWN (2008), na obra de arte que mistura musica e letra o todo é sempre maior que a jungédo
das duas partes. E evidente que as palavras comunicam mais facilmente uma mensagem, mas a
musica também é capaz de narrar. No caso sob estudo, como visto, tanto musica quanto letra
contam a mesma historia e se completam. Além disso, ambas geram afeto e reconhecimento

pelo receptor, o que também carreia significado.

A mausica conta-nos por meio dos sons das alfaias e das guitarras, das inser¢fes de
emboladas, de maculelés, de pastoris, além do rap e do rock, tanto o passado musical da cidade
como 0 seu presente. Suas letras, as palavras — esse veiculo primeiro das narrativas -, somam-
se a narrativa musical. As letras do disco “Da lama ao caos” (1994) procuram traduzir a cidade
e seus desafios e terminam criando uma historia ficcional, desvendando “um mundo mais real
do que aquele que pretendia dizer” (PERRONE-MOYSES, 1990). As musicas e as letras ainda
se somam as performances dos artistas e suas vestimentas. Esse conjunto cheio de significado
fala tanto ao intelecto quanto a alma dos seus receptores, em especial, aos jovens periféricos da
cidade: a narrativa comunica uma histéria, mas também sentimentos, reconhecimento,

identificacéo e afeto.

De fato, de tudo que se disse sobre o disco até esse ponto, seu espaco, seu significado,
o teor da sua narrativa, percebe-se que seu conteudo, embora aberto e maleavel, fala mais alto
ao jovem periférico. Como se ndo bastasse a identificacdo desse grupo com 0S espacos
marginalizados da narrativa do disco, com o enredo que relata tantas situacdes por eles
vivenciadas, o disco ¢ prodigo em utilizar a linguagem das ruas. Nao os urubus, mas os “urubu”
(A cidade); e ndo um bando de macacos, mas de “macaco”; ¢ nem minha velha, mas “minha
véia” (Da lama ao Caos). Sdo palavras do dia a dia, da oralidade, saidas da boca do povo, do
portugués que nio se interessa em “macaquear a sintaxe lusiada”®. E assim o disco fala muito
mais diretamente e com muito mais desenvoltura ao jovem periférico. Fala na sua voz e fala
das suas vidas. Fala de mocambos, de fome, de preconceito, de injustica, de mangue, temas tao
mais comuns nos bairros pobres e favelas que nas localidades ricas.

Uma narrativa deste tipo, e recepcionada como foi pelo puablico, tem forca para
interferir na realidade. Como afirma PERRONE-MOYSES (1991, 105) “sempre estara
faltando, na histéria, algo do real; e muitas vezes se estara criando, na historia, algo que faltava
no real. Ou melhor, algo que, ao se produzir na histéria, revela uma imperdoavel falha no real”.
A falha no real fica bem evidente: ha, na cidade, uma injustica marcante. Se 0s jovens ouvintes
do manguebit e de Chico Science e Nagdo Zumbi vao “sair da lama e enfrentar os urubu”, ¢

uma outra histdria e ja foge ao campo da literatura e da muasica. Mas, no caso presente, a arte,

%1 Referéncia a um verso de Evocacgdo ao Recife, de Manuel Bandeira.
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por seus meios, oferece sua contribuicdo aos jovens periféricos tanto para a compreensao do
real, como para a compreenséo de si, das suas identidades.

As cangdes do disco “Da lama ao caos” oferecem uma narrativa. A historia parte da
realidade e pretende, de fato, dizé-la. Mas basta olhar para as inGmeras metaforas dos
manguezais e dos animais que os habitam, para o elemento lidico presente®?, para o
antagonismo maniqueista que, como num filme hollywoodiano, opde homens caranguejos a
urubus, para que se perceba que a realidade foi ficcionalizada. PERRONE-MOYSES (1990),
ao tratar das relacOes entre a literatura e a realidade, ja advertia que a literatura pretende dizer
o real, mas por se utilizar da linguagem, veiculo imperfeito, que utiliza signos para substituir o
real, termina dizendo outra coisa, criando um mundo novo. O interessante é que, segundo a
Autora, esse mundo novo acaba sendo mais real do que aquele que se procurava descrever.
Assim, a literatura, embora ficgdo, termina por influenciar o mundo real.

No caso sob estudo, observa-se que o manguebit, e mais especificamente, a narrativa
criada pelas cangdes do disco “Da lama ao caos”, objeto do estudo, procuram reverberar na
realidade, apontando um caminho, uma estrada para a libertacdo. Isso porque, suas letras
constroem uma identidade coletiva por meio da narrativa lidica do mangue, dos homens
caranguejos e dos urubus, além de instigar o marginalizado para a luta por meio das mensagens
politicas que carregam.

De fato, o manguebit, por meio tanto do “Manifesto Caranguejos com Cérebro” quanto
das letras das suas cangdes® retoma o homem caranguejo de Josué de Castro, mas modifica-o,

dando-Ihe forca e coragem para lutar pelos seus direitos, para enfrentar as injusticas:

Eu vou fazer uma embolada, um samba, um maracatu/Tudo bem envenenado,
bom pra mim e bom pra tu/Pra gente sair da lama e enfrentar os urubu (A
Cidade)

Da lama ao caos, do caos a lama/Um homem roubado nunca se engana (Da
Lama ao Caos)

Forja-se, assim, uma identidade — o homem caranguejo — agora dotado de novo sentido.
Ou melhor, acrescenta-se — ou possibilita-se que se acrescente - um traco a identidade maltipla
e aberta dos recifenses, pois como bem ressaltado por VARGAS (2007), a identidade ndo € una
e nem fixa, muito mais em sociedades hibridas e mesticas como a sociedade brasileira e a

sociedade pernambucana e recifense, parte daquela.

A%

92 “Eu sou um caranguejo e estou de andada/Sé por sua causa, s6 por vocé” (Risoflora) ou “Uma cerveja antes do
almogo ¢ muito bom pra ficar pensando melhor” (A Praieira)
9 Aqui tratamos, especificamente, das cangdes do disco “Da Lama ao Caos”, de Chico Science e Nagdo Zumbi.
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Mas ndo séo apenas as letras do manguebit, com sua narrativa cheia de metaforas de
mangues, caranguejos e urubus que na sua tentativa de dizer a realidade, modificam-na,
enriquecendo a cultura da cidade e oferecendo novas possibilidades de construcdo da identidade
dos seus habitantes. Também a musica do manguebit alcanca esse fim, quando retoma a tradigéo
popular dos maracatus e da embolada, valorizando a musica do povo e convidando-o a fazer
parte do novo movimento musical.

A musica, por meio da mistura das alfaias do maracatu com as guitarras, termina por
unir a tradicdo com a modernidade e o local com o universal. A musica, assim, termina por criar
sua propria narrativa: a histéria de uma cidade que conhece, vivencia e valoriza sua cultura,
mas que abraca também as influéncias externas, colhendo delas aquilo que Ihe interessa e que
Ihe serve:

E s6 uma cabeca equilibrada em cima do corpo/Procurando antenar boas
vibrac6es/Procurando antenar boa diversao (Antene-se)

E assim esses novos homens-caranguejos, tomados de forca e vitalidade, antenados com
0 novo, com o universal, mas com os pes no chdo — ou na lama, para utilizarmos o vocabulario
do manguebit — podem se posionar frente a vida, com orgulho de quem séo e sem medo do que
pretendem se tornar. A suas identidades hibridas, cheias de significados, podem somar uma

nova faceta: podem ser, também, caranguejos com cérebro: mangueboys e manguegirls.
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CONCLUSAO

Chegamos agora ao final da viagem. Conhecemos uma cidade, sua historia, sua
geografia e seu quadro econdmico e social na ultima década do século passado. Ouvimos
historias de invasores loiros de olhos claros, de revolugdes, de decadéncia econdmica e de
equivocadas perseguigdes ao progresso. Caminhando por suas ruas, percebemos que o duro
asfalto se assenta na lama fofa de antigos manguezais. Soubemos que maos de homens idos
mudaram o curso dos rios, reduziram seus leitos, fizeram surgir da dgua terrenos solidos, onde
ergueram preédios cada vez mais compridos. Mas avistamos gente ainda habitando na lama dos
alagados e soubemos que um dia um gedgrafo®* os apontou, chamou-os de homens-caranguejos
e avisou a todos que eles passavam fome. Ficamos sabendo que pouca gente o ouviu, pois trinta

anos depois, eles ainda estavam Ia.

Contaram-nos também que um grupo de jovens, seduzidos por uma Euterpe® tropical,
talvez a mesma moga que alumbrou Manoel Bandeira no sertdozinho de Caxanga®®, decidiu
criar musicas que traduzissem a cidade. Eles ouviram o som que vinha dos mocambos, dos
morros, das ruas da cidade e ouviram o som que vinha das vitrolas em lingua estrangeira. Eles
acharam por bem misturar tudo, porque o que eles tinham para dizer sobre aquela cidade nao

podia ser dito nem por um e nem por outro, isoladamente. Para eles, a cidade somente poderia

% Josué de Castro ndo era gedgrafo de formacéo, mas médico, o que ndo lhe impediu de ser aclamado por suas
obras de geografia, em especial de geografia humana.

% Euterpe é uma das filhas de Zeus. Ela costuma ser representada carregando um instrumento de sopro e era
considerada na Antiguidade a musa da musica.

% O poema Evocacdo do Recife, de Manoel Bandeira (BANDEIRA, 2001, p.76-78), tem o seguinte verso:

()

Capiberibe

— Capibaribe

La longe o sertdozinho de Caxanga

Banheiros de palha

Um dia eu vi uma moga nuinha no banho

Fiquei parado o coracéo batendo

Elaseriu

Foi 0 meu primeiro alumbramento

()
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ser contada por uma musica hibrida, que eles encheram de palavras tiradas menos da Veneza

Americana e da Mauritstaad dos armadores das Indias Ocidentais que da boca do povo®”.

Esses rapazes também sabiam da lama debaixo do asfalto, mas sabiam que nao era a
lama o problema da cidade, porque a lama era rica, produtiva e gerava vida. O problema da
cidade, eles desconfiavam, era mesmo a invisibilidade dos homens-caranguejos, sua fome e sua
miséria, a violéncia, a omissao, o pouco caso. Mas ndo havia nisso novidade, havia? Os jovens
sabiam que o geografo ja alertara sobre isso muitos anos antes € ninguém ouvira. Eles, entdo,
acharam por bem avisar aos homens-caranguejos que tudo dependia deles mesmos: o seu

destino e o destino da sua cidade. Eles precisavam sair da lama e enfrentar os urubus.

Mas como eles eram artistas, eles ndo sabiam — e nem queriam — saturar 0s sons € as
palavras que precisavam dizer com o peso insuportavel da realidade. Eles decidiram, entdo,
contar uma historia por meio de musica, de palavras, de imagens e de performances. Ficamos
um pouco surpreendidos com isso, ja que, tradicionalmente, historias sdo contadas com
palavras, apenas, € no mais das vezes, palavras escritas em um livro. Mas a musica nao pode,
ela também, contar historias? Nao sabe ela falar de certas coisas at¢ melhor que as palavras? E
nossos antepassados ndo contavam historias com musica? No comeco, as artes andavam juntas,
nao andavam? Percebemos ao longo da viagem que ¢€ possivel, sim, contar uma histdria assim,
com o auxilio de tantas artes. Algumas pessoas acham até que assim ela fica mais rica e alcanca

mais pessoas.

A historia que os jovens contaram era sobre um lugar parecido com a cidade, um lugar
habitado por muitos homens-caranguejos, que eram explorados, maltratados e desprezados por
um grupo pequeno de urubus. Os homens caranguejos sofriam violéncias, passavam fome, mas
também tentavam se divertir: faziam musica, dancavam, amavam. Eles também pensavam, ¢ se

deram conta de que precisavam sair da lama e enfrentar os urubus.

Neste ponto, termina a historia, que se chama “Da lama ao caos”. Nao sabemos o que
os homens-caranguejos fizeram depois de ouvir a histéria. Talvez alguns tenham mesmo
enfrentado os urubus, mas ndo todos, porque ainda vemos muitos morando na lama. Talvez
algum historiador ou soci6logo possa empreender uma nova viagem, com uma bagagem mais

adequada, e nos contar se a historia mudou a realidade das pessoas que a ouviram.

O que pudemos constatar com nossa bagagem literdria ¢ que a histéria ofereceu aos

homens-caranguejos a possibilidade de se conhecerem melhor, de compreenderem sua historia,

%7 Referéncia a versos do poema Evocacgdo do Recife, de Manoel Bandeira (BANDEIRA, 2001, p. 76-78).
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sua cultura, seu lugar no mundo e de somar as suas identidades tdo ricas e hibridas mais uma
caracteristica: a histéria deu a eles as ferramentas para serem, também, caso queiram,

caranguejos com cérebro.
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