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Apresentação


			Para quem acompanhou ou, como no meu caso, vivenciou intensamente o desenrolar dessa cena, não há como folhear as centenas de páginas de criteriosa e apaixonada pesquisa a seguir sem se imaginar adentrando numa sala high-tech de um desses multiplexes furtivos ­– munido de um balde gigante de pipoca supersalgada – e ver se descortinando em sua rede neural de bits e pixels orgânicos uma aventura multicolorida em 3D.


			–  Swarzenegger Na Amazônia?  


			– Não! Ops, porta errada, sala 04. – Brega Funk Na Pós-Manguecéia! 


			Ator coadjuvante da narrativa, cujo protagonista faleceu num acidente ocorrido décadas atrás – no limite entre as galáxias de Recife e Olinda –, assimilo o roteiro da película como uma teia afetiva, cujo fio condutor tem início em meados de 1992 e culmina no sombrio Carnaval – pré-pandemia – de 2020.


			E é óbvio que não se trata apenas de música popular. É um intenso filme sobre hibridismos culturais. Centro e periferia. Sobre territórios, fronteiras, antenas, geografia. Sobre identidades fluidas, não lugares, utopias.


			Naquele começo conturbado da última década do século XX, fui compelido por circunstâncias adversas – ócio criativo de um ex-repórter de TV beberrão demitido (mais ou menos) sem justa causa – a conceber um release/manifesto que seria publicado em diversas línguas e mudaria meu destino.


			Centenas de turnês, premiações e entrevistas depois, aí estou eu num camarim ultraconcorrido de Carnaval, sendo apresentado – entre doses e mais doses de whisky com energético – aos reis do underground hegemônico, Shevchenco e Elloco, com suas respectivas galeras. 


			Num primeiro momento, mergulha-se numa atmosfera de êxtase coletivo. Isso porque se torna evidente o profundo respeito e admiração que a garotada do bregafunk demonstra alimentar em relação ao legado do manguebeat.  Depois, surge um filme-dentro-do-filme. Principalmente porque o personagem se vê envolvido num turbilhão de conceitos: autoestima/compromisso/identidade/pluralidade. Mas não só por isso...


			Numa autobiografia que pretendo publicar em breve, cito Werner Herzog e seu documentário Eis os delírios do mundo conectado, lançado em 2016, que aborda com muita sensibilidade os avanços e expectativas de uma civilização reprocessada pela tecnologia da informação.


			 Impressionante a riqueza dos testemunhos e opiniões de hackers ilustres, investidores e pesquisadores de vários campos da ciência coletados pelo diretor, incluindo chocantes paradoxos – como, por exemplo, o descaso com que são tratadas algumas possíveis consequências para o convívio humano, da alucinada digitalização das relações sociais. 


			Boa parte das visões de futuro projetadas pelos pesquisadores não é nada animadora. A naturalidade com que especulam sobre o fim do pensamento crítico, da criatividade, da arte e da filosofia é espantosa… São efeitos abordados como banais. Subentende-se que ninguém precisará mais compor, pintar, esculpir, pois tudo ficará a cargo de uma “racionalidade” suprema comandada por algoritmos.


			  Um analista de segurança entrevistado, Sam Curry, fala com entusiasmo de um mundo configurado “ao gosto do cliente”, fomentando uma geração de ególatras, é a civilização da “internet do eu”. 


			Se antes almejávamos derrubar fronteiras entre países, como na utopia de “Imagine”, de Lennon, agora concebemos um mercado global de dóceis contribuintes pré-formatados – por seus próprios hábitos digitais –, imersos em esplêndido repouso narcisista, perfeitamente acomodados em autobolhas de conforto inerme.


			    Imagina-se uma sociedade como uma tela líquida composta por bilhões de “cenas-pixels” –  desprovidas de protagonistas, coadjuvantes, diálogos desnecessários, narrativas complexas, metalinguagem – nada além de “eus”: consumidores hipersatisfeitos e mimados.  


			Racionalidade demais pro meu gosto. E como diria meu finado parceiro de arte e filosofia, “é desorganizando que eu posso me organizar”.


			      Herzog encerra o filme de forma emblemática e genial. Num distrito (real) americano, sem qualquer antena ou sinal de celular, indivíduos alérgicos à radiação se encontram à noite para cantar e tocar música de raiz, só com instrumentos acústicos. A vibe é de arrepiar… 


			Dois mil e vinte. Se as previsões distópicas coletadas pelo veterano cineasta tendem a se concretizar, é difícil prever. Depende de muitos fatores, entre eles o poder de resistência de novas e novos mestres, a exemplo de Luciana Mendonça, brilhante autora do presente trabalho. Sinais recentes nos animam. No ano passado, uma das maiores empresas educacionais do país manifestou interesse em publicar numa apostila direcionada a milhares de estudantes do ensino médio, em todo o território nacional, a letra da minha canção “Computadores fazem arte”, celebrizada por Chico Science. Autorizei a publicação. Esta semana liberei para outra gigante editorial de São Paulo a publicação em material didático, direcionado a milhares de alunos do ensino médio, daquele mesmo desorganizado manifesto escrito em 1992. Algo parece se mover...


			É razoável supor que esses primeiros contatos possam levar boa parte dessa garotada a se encantar pelo assunto. E toda a avidez inerente à juventude pode muito bem – eu acredito! – fazer emergir a uma nova geração de brasileiros toda a imponderável complexidade e riqueza da aventura descrita nas páginas a seguir. 


			Seja como for, aos velhos e novos curiosos, mangueboys e manguegirls, desejo uma ótima leitura.  


			Hoje e sempre.


			Fred Zeroquatro


			Recife, outubro de 2020


			





Prefácio


			O manguebeat é um dos acontecimentos musicais mais interessantes do final do século XX no Brasil. Descrevê-lo como “acontecimento” é uma maneira de contornar a polissemia da palavra, sublinhada por Luciana Mendonça já na introdução do presente livro: visto ora como “ritmo” ou “gênero” musical, ora como “movimento”, ora ainda como “cena”, ele é um pouco de cada uma dessas coisas, sem se restringir a nenhuma delas. Ninguém duvide, porém, que o manguebeat “aconteceu”, como se diz de um artista que “finalmente aconteceu”: entrou nas conversas, nos circuitos, nas escutas; deixou (e continua a deixar) uma marca; deixou (e continua a deixar) o mundo (e não só a música) diferente do que era antes.


			Aconteceu nos anos 1990, década de estilhaçamento da MPB. Década de expansão do axé baiano (primeiro álbum de Daniela Mercury, 1991), do pagode romântico paulista (primeiro álbum do Raça Negra, 1990), do forró estilizado cearense (primeiro álbum do Mastruz com Leite, 1992) e da entrada dos sertanejos nas gravadoras internacionais então chamadas de majors (Chitãozinho e Xororó na Polygram em 1990, Leandro e Leonardo na Warner em 1993). No panorama que então se desenhava, não havia mais lugar para um conceito de MPB unificado em sua pluralidade, como tinha sido o caso nos anos 1970 e ainda 1980. A sigla não desapareceu, mas mudou de sentido, passando a designar um “segmento” entre outros (como um fundo “conservador” da bolsa de valores, dos que nunca sobem muito, mas também não descem). 


			Estranho no ninho daquela década, o manguebeat foi muitas vezes comparado à tropicália, tal como discutido por Luciana Mendonça em seu capítulo III. Tal comparação, como também notou a autora, insere-o na tradição da MPB, e mais especificamente, de seus “movimentos” – Bossa Nova, Tropicália, Clube da Esquina… Cada um desses movimentos dialogou com influências estrangeiras: incorporou-as e as misturou (“hibridizou”, “deglutiu”...) às referências nacionais pertinentes. A maioria das músicas que, nos anos 1990, surgiram em novas tendências assinaladas acima, também misturava, à maneira de cada uma, referências nacionais e estrangeiras. Mas o mangue se diferenciou delas, como mostra Luciana, em pelo menos dois aspectos importantes. 


			Primeiro, pelo que eu chamaria de certo “intelectualismo”. Este se reflete no fato de que foram produzidos “manifestos” mangue (à maneira das vanguardas históricas da primeira metade do século XX, e do modernismo brasileiro, com seu “manifesto antropofágico”). E de que o próprio manifesto Caranguejos com cérebro, além de inspirar-se no título de um livro do médico e geógrafo Josué de Castro (1908-1973), fala em seu texto de “ideias pop” e “conceitos pop”, como que trazendo o mundo “pop” da mídia de massas, na qual visava se inserir, para um discurso “conceitual”, em que citações literárias não ficavam deslocadas… (talvez Josué de Castro esteja para o manguebeat como a poesia concreta para a tropicália). 


			Segundo aspecto a ressaltar, há uma originalidade do manguebeat em relação a todos os movimentos e tendências musicais mencionadas acima, cujo destaque é um dos principais méritos do livro de Luciana (abordado no capítulo VI). Refiro-me ao fato de que a inserção local do movimento se dava não apenas em termos de uma “identidade pernambucana” vagamente definida, mas principalmente, através de uma conexão vivida com diversos aspectos da vida cultural local, incluindo movimentos socioculturais nas ditas “periferias”. A própria criação da banda Chico Science e Nação Zumbi, maior emblema do movimento, aconteceu em conexão com projetos de educação artística em bairros negligenciados pelo poder público (o Balé Majê Molê em Peixinhos, e o Centro Cultural Daruê Malungo, em Campina do Barreto). Outro exemplo tratado neste livro é o do projeto Alto Falante, no Alto José do Pinho, que associava, numa das regiões culturalmente mais férteis do bairro proletário de Casa Amarela, militância social a rock, punk e hip-hop.


			Luciana também enfatiza as conexões do manguebeat com diversas formas de expressão em Pernambuco, para além da música. Um caso marcante é o do filme Baile perfumado, de 1996, marco do “cinema da retomada”, cuja trilha sonora foi composta por músicos associados ao movimento. Outras áreas influenciadas pelo manguebeat foram as artes plásticas, a moda e o design. Mas o caso mais notório de intersecção do movimento musical com áreas correlatas envolve a chamada “cultura popular” pernambucana.


			Nesse ponto, surge a inevitável comparação entre o manguebeat e o movimento cultural pernambucano que o precedeu em 20 anos, o não menos famoso movimento armorial, encabeçado pelo escritor Ariano Suassuna. O fato de que Suassuna foi secretário de Cultura do estado de Pernambuco de 1994 a 1998, talvez os anos mais “quentes” do novo movimento, contribuiu não só para acirrar o debate entre as duas perspectivas, mas também para trazer mais atenção nacional para Pernambuco, graças às polêmicas entre armoriais e mangueboys (muito bem apresentadas e discutidas no capítulo IV).


			Polêmicas à parte, a comparação se impõe, pois ambos os movimentos recorreram ao diálogo com a “cultura popular tradicional”, cuja resiliência na região nordeste, e na virada para o século XXI, continuava (como ainda continua, mais de 20 anos depois) a despertar interesse e admiração de artistas e pesquisadores das mais variadas procedências. Manoel Salustiano Soares, conhecido como Mestre Salustiano (1945-2008), ícone maior desta “cultura popular tradicional”, era amigo e colaborador de Suassuna e foi homenageado em canção por Chico Science (“Salustiano song”, do disco Da lama ao caos, 1994). Siba, da banda Mestre Ambrósio, encarnou melhor do que ninguém esse aspecto da cena cultural pernambucana nos anos 1990, trocando (temporariamente) a guitarra pela rabeca e aprendendo a participar como “mestre” (poeta improvisador) de acirradas disputas carnavalescas entre maracatus de baque solto. Esse tríplice contraponto entre mangue, armorial e cultura popular é tratado de maneira instigante nas páginas do presente livro.


			A nova cena pernambucana despertou interesse de pesquisadores praticamente desde que começou. A fertilidade do mangue, tão decantada por Fred Zeroquatro e seus amigos, valeu para trabalhos acadêmicos também. Em 1999 já havia uma tese de doutorado defendida nos Estados Unidos sobre o tema (de Philip Galinsky, na Wesleyan University, área de Etnomusicologia). No mesmo ano, a pesquisa de campo de Luciana Mendonça em Recife já havia começado. Essa pesquisa levaria a autora à defesa de sua tese de doutorado na Unicamp, em 2004, na área de Ciências Sociais; e, após novas pesquisas e revisões, à publicação deste livro.


			Entre a tese e o livro, uma trajetória intensa levou Luciana a Portugal, onde burilou suas ferramentas de etnografia musical através de pesquisas sobre relações musicais luso-brasileiras e sobre o fado. Depois, os eflúvios do Capibaribe suplantaram os do Tejo, e eis que Luciana voltou a Recife em 2012, agora como professora efetiva do Departamento de Sociologia da UFPE. Em 2016, ela se juntou à equipe interdisciplinar que criou o mestrado em Música da instituição, cuja área de concentração é “Música e sociedade”. Na manguetown, era natural que ela voltasse ao tema, realizando novas entrevistas e pesquisas, enriquecendo o trabalho original e possibilitando agora que, em forma de livro, ele alcance um público mais amplo. A bibliografia sobre o manguebeat e sobre a música popular pernambucana ganha assim uma significativa contribuição, e também se vê enriquecida a reflexão sobre música e globalização, sobre tradições culturais e movimentos sociais, e sobre uma sociologia da música de forte base etnográfica. 


			Moderno e tradicional, pernambucano, brasileiro e global; entre guitarras, alfaias e rabecas, e em Peixinhos como em Nova York, o manguebeat – como comprova este trabalho – continua enfiando antenas, não apenas na lama, mas também nas massas cinzentas.


			Carlos Sandroni  


			Recife, setembro de 2020


			À Maria Aparecida Ferreira Moura Mendonça, mãe, madeira de lei.
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Madeira do Rosarinho


			vem à cidade sua fama mostrar, 


			e traz com seu pessoal 


			seu estandarte tão original. 


			Não vem pra fazer barulho, 


			vem só dizer, e com satisfação: 


			queiram ou não queiram os juízes, 


			o nosso bloco é de fato campeão!


			E se aqui estamos, cantando essa canção, 


			viemos defender a nossa tradição, 


			e dizer bem alto que a injustiça dói, 


			nós somos madeira de lei que cupim não rói.


			(“Madeira que cupim não rói”, Capiba)


			A interpretação desse frevo-canção por Antônio Nóbrega,
em CD homônimo, foi dedicada à memória de Chico Science.
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Introdução


			São bem conhecidas as dificuldades de apreensão do contemporâneo. Afirma-se com frequência que só se pode obter e aproveitar o conhecimento sobre coisas de alguma maneira acabadas e encerradas. Por isso, a reivindicação de que se conhece o contemporâneo é vista muitas vezes como uma espécie de violência conceitual, uma fixação das energias fluídas e informes do agora urgente, mas tenazmente presente numa forma apreensível e exprimível, através de atos fundamentais e irrevogáveis de seleção crítica. Essa formulação baseia-se num sentido da separação inerente entre experiência e conhecimento, uma crença de que, quando experimentamos a vida, só podemos compreendê-la parcialmente e de que, quando tentamos compreender a vida, deixamos de experimentá-la de fato. De acordo com esse modelo, o ato de conhecer está sempre condenado a chegar tarde demais à cena da experiência (Steven Connor).


			Este livro é fruto de dois momentos de pesquisa distintos. Parte significativa de sua construção deriva de pesquisa realizada entre os anos de 1998 e 2004, quando desenvolvi a minha tese de doutorado, defendida no Departamento de Ciências Sociais da Unicamp em 2004, e quando o número de trabalhos acadêmicos sobre o tema ainda era exíguo1. Hoje, uma busca rápida nos motores de pesquisa acadêmica devolve centenas de resultados, evidenciando o grande interesse gerado pelo tema e a sua riqueza como objeto. O segundo momento de pesquisa é bastante recente; teve início em 2017 e ultrapassará o momento em que finalizo a escrita deste livro, buscando analisar os legados do manguebeat em vários âmbitos. Sendo assim, o texto apresentado em 2004 foi reformulado e atualizado. Por um lado, procurei tornar a escrita mais fluente e explicar os debates teóricos de modo que eles possam se tornar acessíveis a um público mais amplo do que aquele formado nas Ciências Sociais e Humanas. Este livro se dirige a todas as pessoas interessadas em conhecer um pouco melhor o manguebeat e suas relações com a cidade, com o mercado da música (nacional e internacional), com o desenvolvimento histórico da música brasileira e com os movimentos socioculturais urbanos, situando-o nas transformações sociais das últimas décadas. Por outro lado, enquanto aquele trabalho foi escrito no calor da hora, enquanto a cena mangue ainda estava viva e dinâmica, este livro se beneficia de uma visão de mais longo prazo e inclui tanto alguns dos desdobramentos do movimento mangue como as mudanças tecnológicas que impactaram profundamente a produção, a distribuição e o consumo de música, além das transformações nas hierarquias de poder simbólico e concreto.


			Considerando esse segundo ponto, não posso deixar de referir-me ao texto em epígrafe e ao fato de que, eu própria, sou da mesma geração que os principais agentes da cena mangue. O meu interesse pelo tema também foi movido pela paixão e pela “sacudida” que me geraram os álbuns da Nação Zumbi e da Mundo Livre S/A. Na primeira metade dos anos 1990, os primeiros trabalhos dessas bandas soavam como uma revolução no panorama da música popular brasileira, e não só para mim. Como diz o texto em epígrafe, é um grande desafio ao mesmo tempo experienciar e conhecer. No momento atual, aumenta a reflexividade e o calor da experiência pode ser contemplado mais apropriadamente. Embora eu me refira a fatos que ocorreram posteriormente e procure dar alguma perspectiva acerca dos desdobramentos do manguebeat, este livro se concentra no período em que a cena mangue esteve mais viva e ativa no Recife, ou seja, entre o início da década de 1990 e a primeira metade da década de 2000.


			Quanto às questões teóricas que orientaram a pesquisa, por cerca de uma década, desde o início dos anos 1990, os debates nas Ciências Sociais acerca dos processos de globalização e mundialização da cultura encontravam-se bastante acesos. As leituras suscitavam-me questionamentos em relação à forma como a bibliografia descrevia e analisava fluxos, trocas, relações, criação e consumo culturais no mundo contemporâneo. Eis algumas das perguntas que emergiam: como, nas situações empíricas concretas, manifestam-se os efeitos dos processos de mundialização da cultura? Que impacto esses efeitos têm sobre as culturas e tradições locais? Como esses processos afetam ou borram as fronteiras entre os âmbitos das culturas “popular”, “de massa” e “erudita”? Como essas questões, mais propriamente culturais, articulam-se com as relações econômicas e de poder locais e globais? Quais as implicações dessas relações para a dinâmica cultural urbana e para a formação e transformação das identidades coletivas?


			Foi pensando nessas considerações, principalmente na possibilidade de aumentar a base empírica para comprovação de postulados teóricos referentes à dinâmica cultural contemporânea, que busquei um estudo de caso privilegiado que permitisse explorar a hipótese segundo a qual os processos de mundialização da cultura não necessariamente levam a um solapamento ou homogeneização das culturas locais ou regionais (tese da americanização); e que a cultura globalizada pode ser apropriada de forma criativa, o que pode levar, ao contrário, a um fortalecimento de identidades particulares, à recriação ou perpetuação transformada de tradições antes vividas como “residuais” (WILLIAMS, 1979, p. 124-129), ponto ao qual voltarei adiante. 


			Como se nota pela hipótese exposta, assumo, aqui, um caminho que não deixa de considerar o poder da indústria cultural, tanto do ponto de vista econômico quanto de sua capacidade de influenciar a produção simbólica, a distribuição das obras artísticas e a sua recepção, e, ao mesmo tempo, as diferentes apropriações, leituras e recriações desenvolvidas pelo público e pelos artistas. Esse caminho leva em conta que uma das grandes questões relacionadas às interações globais é a das tensões entre homogeneização e heterogeneização cultural (APPADURAI, 1994). Apesar de a indústria cultural possuir inúmeros recursos para atingir seus objetivos, artistas, produtores, público e outros agentes podem se aproveitar dos espaços deixados por ela para renovar e revigorar as culturas locais ou regionais. E o movimento manguebeat, gestado no início dos anos 1990, no Recife, a partir de iniciativas individuais e coletivas para o alargamento dos espaços de produção e fruição cultural, demonstrou ser um bom estudo de caso para explorar tal hipótese. 


			Por sua relação com a cultura pop e com a cultura popular pernambucana, pela articulação com a cidade e com a indústria fonográfica, pela influência sobre o desenvolvimento de outras cenas musicais locais, tanto em âmbito nacional como internacional2 – o movimento mangue permitiu explorar empiricamente a hipótese assumida, as relações entre tradição e modernidade, entre o local e o global, as mudanças nas relações com o espaço urbano e com a cultura popular no contexto contemporâneo, bem como as mudanças ocorridas no campo da música popular brasileira, tanto no âmbito interno como em sua inserção no mercado mundial. 


			A pesquisa empírica no Recife foi feita de maneira mais sistemática em três momentos, dois deles de cerca de um mês, em janeiro/fevereiro de 1999 e em janeiro/fevereiro de 2001, períodos nos quais desenvolvi a observação de shows e do Carnaval, durante o qual acontece um dos festivais mais importantes do país, o Rec-Beat, que, aliás, imperioso sublinhar, foi uma vitrine fundamental para a projeção das bandas de Recife no início da cena mangue. Também, nesses períodos, realizei entrevistas e colhi depoimentos citados ao longo do livro3. Entre os dias 16 e 18 de abril de 2000, realizei uma observação mais pontual da sétima edição do festival Abril Pro Rock, outro importante evento no panorama nacional – uma maratona de 25 shows concentrados em três dias, no Centro de Convenções de Pernambuco. Na pesquisa de campo, procurei explorar questões relativas às fronteiras e entrelaçamentos culturais no Recife. A partir de 2012, passei a residir e lecionar em Recife, mas só comecei a desenvolver o projeto sobre os legados da cena mangue a partir de 2017. O terceiro período de pesquisa de campo teve início no segundo semestre de 2019, mas fui obrigada a reconfigurar sua forma de desenvolvimento e cronograma em função do momento de pandemia. Assim, a pesquisa de campo sobre os legados do manguebeat4 encontra-se longe de estar concluída até o momento de publicação deste livro; consegui realizar apenas duas entrevistas por telefone, que foram fundamentais para atualizar algumas das informações que considerei imprescindíveis para a argumentação que desenvolvo.


			Em três oportunidades, foi possível observar o desempenho das bandas ligadas à cena mangue no contexto internacional. A primeira foi durante a WOMEX 99 – The worldwide music expo – realizada entre os dias 28 e 31 de outubro de 1999, na Casa das Culturas do Mundo, em Berlim, da qual participou, entre outros músicos brasileiros, a banda Cascabulho5. A segunda foi durante o Festival Mangue-Tejo, realizado no dia 22 de julho de 2000, na Praça Sony, no Parque das Nações, em Lisboa. O festival contou com a participação das bandas Nação Zumbi e Mundo Livre S/A e do músico Otto, de Pernambuco, somando-se às das bandas portuguesas Ornatos Violeta, Da Weasel e os Gaiteiros de Lisboa. A terceira foi apresentação de Siba e a Fuloresta na Casa da Música, na cidade do Porto, Portugal, em julho de 2009. Além disso, acompanhei, em São Paulo e no Recife, alguns shows, de forma esporádica e dispersa, de bandas e artistas ligados ao contexto da pesquisa.


			À pesquisa de campo e entrevistas, acrescentei uma pesquisa documental. Tendo em vista a especificidade do objeto, foi fundamental levantar dados sobre o manguebeat e sobre o mercado fonográfico em jornais e revistas. Também, a partir dessas fontes, foi possível avaliar a posição da crítica em relação ao mangue e ao seu lugar no conjunto da produção musical contemporânea. Privilegiei os arquivos do Jornal do Commercio, do Recife, porque este jornal conferiu maior espaço à cena mangue desde o seu surgimento, e, dentre os jornais de edição nacional do eixo Rio-São Paulo, selecionei a Folha de S. Paulo e o Jornal do Brasil. Outras fontes foram consultadas apenas de forma esporádica, levando em conta a relevância dos artigos para o conjunto da pesquisa. Fontes de grande importância para obtenção de dados foram os sites da internet, ainda mais considerando-se que os próprios participantes da cena mangue se valem dos recursos tecnológicos contemporâneos informatizados para divulgar música, informação e diversão. E finalmente, a análise de alguns álbuns e vídeos foi importante para poder refletir sobre a produção estética da cena mangue, confrontando-a com outras formas musicais e visuais relevantes, tendo em vista a proposta de pesquisa.


			Sobre o desenvolvimento do trabalho, gostaria de acrescentar, sobretudo para esclarecimento das leitoras e dos leitores menos familiarizados com a pesquisa acadêmica, que nós, professoras e professores universitários, particularmente aquelas e aqueles que atuam no campo das Ciências Sociais e Humanas, desenvolvemos a pesquisa possível. Com isso, quero dizer que, além das limitações de tempo impostas pelo trabalho acadêmico, contamos com financiamento bastante limitado ou inexistente, muitas vezes pagando do próprio bolso os deslocamentos para a realização de observação de campo e entrevistas, bem como o equipamento necessário para o registro da informação. Não digo isso para me desculpar por eventuais lacunas e falhas desta pesquisa (que assumo integralmente), mas, sim, para dar a conhecer as condições em que se tem desenvolvido a pesquisa em nosso país. 


			O livro encontra-se organizado em duas partes. Na primeira, exploro as origens e o desenvolvimento do movimento manguebeat, suas principais características do ponto de vista social e artístico, sua situação diante da cena musical contemporânea, tanto do ponto de vista das transformações das condições de apreciação da música como de sua contextualização na produção e nos mercados local, nacional e transnacional. No capítulo I, relato o processo de formação e desenvolvimento da cena mangue. No capítulo II, reflito sobre questões teóricas envolvidas na apreciação da arte e especialmente da música no contexto contemporâneo, incluindo análises de alguns elementos da cena recifense. No capítulo III, analiso o mangue no contexto histórico de formação e transformação da MPB e do mercado fonográfico.


			Na segunda parte, examino a produção estética do movimento mangue e as manifestações socioculturais a ele associadas ou opostas. No capítulo IV, desenvolvo a comparação entre o manguebeat e o movimento armorial. No capítulo V, analiso os discursos e a produção cultural recifenses entre os anos de 1994 e 2004 tendo em vista os processos de ressignificação de identidades coletivas. E, finalmente, no capítulo VI, focalizo as relações do mangue com a cidade, com as formas de incentivo material e simbólico à produção cultural local e com iniciativas de melhoria da qualidade de vida da população por meio de ações voltadas à promoção de educação, produção e divulgação culturais.


			Antes de terminar esta introdução, quero ainda esclarecer dois pontos quanto ao que se pode esperar deste livro. O primeiro ponto diz respeito à polissemia da noção de manguebeat, um termo que pode designar uma série de fenômenos, a saber:


			

					um ritmo ou uma batida criada por Chico Science e pelos percussionistas da Nação Zumbi, caracterizado pela transposição para as alfaias (tambores de maracatu) da batida do hip hop, sentido normalmente rejeitado pelos principais atores da cena;



					um movimento musical com alguma unidade estética (embora bastante frouxa), formada em torno da criação de expressões híbridas, resultantes da combinação entre as expressões populares locais/regionais e a tematização lúdica e crítica da cidade do Recife nas letras, por um lado, e o pop/rock mundializado, por outro; 



					uma cena, caracterizada pelo hibridismo e pelo “faça você mesmo”, que articularia vários setores de produção artística, tendo a música como carro-chefe, mas incluindo o cinema, as artes plásticas, a moda, a produção textual e o design.



			


			Embora não se pretenda abranger todos esses campos artísticos, é no último sentido, de cena, que tomarei o manguebeat. O foco principal está, portanto, na fase em que a cena estava mais ativa, do seu início até meados da década de 2000. Adicionalmente, quero deixar claro desde o princípio que, como os principais agentes do manguebeat, considero que não há nem nunca houve a (pretensão de) criação de um padrão estético único para caracterizar o pertencimento ao mangue. A diversidade é a sua marca e ofereço evidências disso ao longo do livro. Olho para a cena compartilhando com Hall (2003c, p. 339) o interesse por “estratégias culturais capazes de fazer diferença”.


			Do ponto de vista teórico, sempre me incomodou a visão de que a cultura seria um terreno “neutro”, não permeado por relações de poder, uma questão de livre escolha. Na contramão disso, sigo em grande parte a opção teórica adotada pelos Estudos Culturais Britânicos, em autores como Hoggart (1973), Williams (1979; 1992) e Hall (2003) e pelos autores latino-americanos mais próximos dessa vertente, como Canclini (1995; 1997; 2005) e Barbero (1997). De acordo com Connor (1992), Hoggart, Williams e Hall, entre outros, abriram caminho para o aumento do interesse por desenvolver pesquisa acadêmica mais aprofundada sobre textos e práticas culturais ligados à cultura popular, agora analisados com o mesmo grau de sofisticação teórica aplicado, antes, aos artefatos da “alta cultura”. O autor considera que isso é, em parte, um fenômeno pós-moderno, “por ser marca do nivelamento de hierarquias e do apagamento de fronteiras, efeito da explosão do campo cultural, descrita por Jameson” (CONNOR, 1992, p. 149). 


			Dos Estudos Culturais Britânicos, não adoto a visão das culturas juvenis como subculturas, tornada amplamente conhecida a partir da publicação de uma coletânea de artigos editada por Stuart Hall e Tony Jefferson (1975), já bastante criticada tanto dentro como fora do âmbito dessa corrente teórica. O estudo de cenas musicais – noção central e estruturante deste livro – começa com a crítica às análises de subculturas e aos pontos cegos da teoria dos Estudos Culturais6. Uma das vantagens que a noção de cena, retrabalhada na Sociologia a partir da noção “nativa” do movimento punk, traz em relação à de subculturas, é a sua atenção à espacialidade, permitindo pensar as práticas culturais no e em interação com o espaço urbano e com a rede de relações complexa que o atravessa. Nesse ponto, a colaboração entre a Sociologia das Artes e da Cultura e os estudos de comunicação ou media studies, como se diz na América do Norte, tem trazido as melhores contribuições7. 


			No entanto, considero bastante prolíficas para a análise as concepções de cultura e identidade elaboradas no escopo dos Estudos Culturais Britânicos. Ao construírem uma perspectiva acerca da cultura (em sentido antropológico), articulando-a com as esferas de produção artística e com as injunções de poder, integrando arte e vida, essas concepções permitem trabalhar com fluidez no jogo entre os âmbitos da produção e do consumo, agência e estrutura, identidades individuais e coletivas. Esses autores levam em conta as desigualdades de classe, raça/etnicidade e gênero (embora tenham recebido críticas quanto à análise dessas dimensões), incluindo esses recortes como elementos essenciais da compreensão do processo de produção e fruição artísticas. Mesmo o polo produção-fruição é articulado de modo relacional, à medida que o próprio consumo é definido como um processo de produção de significados.


			Ainda no âmbito dessas teorias, considero particularmente importante a reflexão de Raymond Williams (1979) acerca do jogo e da luta entre conteúdos culturais hegemônicos e não hegemônicos. As definições do autor nos ajudam a ver no processo dinâmico dos entrelaçamentos culturais como aspectos das culturas populares podem ser praticamente esquecidos ou desaparecer da dimensão pública em determinados momentos e, em outros, ser revivificados, como acontece no escopo das transformações associadas à cena mangue. É nesse sentido que utilizo a noção de Williams de “residual”. O autor define o termo do seguinte modo:  


			Por “residual” quero dizer alguma coisa diferente do “arcaico”, embora na prática seja difícil, com frequência, distingui-los. Qualquer cultura inclui elementos disponíveis do seu passado, mas seu lugar no processo cultural contemporâneo é profundamente variável. Eu chamaria de “arcaico” aquilo que é totalmente reconhecido como um elemento do passado, a ser observado, examinado, ou mesmo, ocasionalmente, a ser “revivido” de maneira consciente, de uma forma deliberadamente especializante. [...] O residual, por definição, foi efetivamente formado no passado, mas ainda está ativo no processo cultural, não só como um elemento do passado, mas como um elemento efetivo do presente. Assim, certas experiências, significados e valores que não se podem expressar, ou verificar substancialmente, em termos da cultura dominante, ainda são vividos e praticados à base do resíduo – cultural bem como social – de uma instituição ou formação social e cultural anterior (1979, p. 125).


			Pelo lugar que ocupam na vida cotidiana, os maracatus, a embolada, a ciranda, os caboclinhos e outras expressões populares pernambucanas podem ser apropriadamente qualificadas como tendo sido, num passado não muito longínquo, tradições residuais. De todo modo, culturas vivas, mantidas pela luta e resistência das comunidades que as sustentam. Porém, uma questão importante é a da investigação mais profunda acerca dos processos históricos que levaram essas manifestações culturais a se terem tornado socialmente residuais em determinados períodos. Quanto a essa questão, não se pode esquecer que a diferenciação social em termos de classe, identidade étnico-racial e geração, fortemente marcada, tem levado a visões e vivências conflitantes das manifestações populares em Pernambuco, mas que têm sofrido alterações positivas em termos de um engajamento maior das gerações mais jovens (essencial à sua perpetuação), bem como de uma valorização simbólica dessas expressões que, deixam de ser “residuais” para se tornarem “emergentes”, tema que será tratado mais detidamente na segunda parte do livro.


			A partir desses pontos, convido todas e todos a realizarem comigo essa viagem ao centro do mangue, do mangue para o mundo e vice-versa.


			





PARTE I


			A CENA MANGUE: CONTEXTOS


			





Fincando uma parabólica na lama


			Modernizar o passado/ É uma evolução musical/ Cadê as notas que estavam aqui?/ Não preciso delas!/ Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos (Chico Science & Nação Zumbi, “Monólogo ao Pé do Ouvido”).


			O fim, o início e o meio


			No dia 2 de fevereiro de 1997, não houve festa no mar. O Fiat Uno branco, placa KHH 7486, foi fechado por outro veículo e bateu contra um poste, na rodovia PE-1, que liga Recife a Olinda. O acidente ocorreu às 18 horas e 30 minutos (19h30, horário de Brasília), próximo ao Complexo de Salgadinho. Seu condutor, Francisco de Assis França, estava sozinho no automóvel. Sofreu fraturas múltiplas e esmagamento do crânio. Morreu a caminho do Hospital da Restauração, onde deu entrada às 20 horas. Três horas depois, seu corpo foi levado para o Instituto Médico-Legal, onde centenas de fãs já estavam à espera. A notícia do acidente foi divulgada pelos maiores veículos de comunicação do país e por alguns dos maiores do mundo. Foram inúmeras as manifestações de pesar por parte de figuras de renome. Uma das mais tocantes manifestações sobre a perda de Francisco de Assis, mais conhecido como Chico Science, foi a de seu conterrâneo Siba (1997)8:


			Em primeiro lugar se perde um amigo. Uma pessoa de luz própria, que sempre dava muito prazer a quem estava perto. Mas a perda coletiva é mais dura, pois Chico representa um momento muito especial que vivemos aqui em Recife, de redescoberta de amor próprio, de valores culturais, de autoexpressão.


			Saiu na frente “antenado” com o mundo e também com o movimento cultural espontâneo que já latejava em Recife, antes de ele formular o “manguebeat”. Devemos a ele o fato de que hoje, em Recife, qualquer garoto que tenha o desejo de seguir caminho pela música pode acreditar que esse caminho é viável.


			Por onde começou esse caminho? E quais foram os impactos da morte de Chico Science sobre seus desenvolvimentos posteriores? É o que se pretende desvelar ao longo deste capítulo.


			Participantes e analistas do que ficou conhecido como movimento manguebeat consideram diferentes eventos como marcos históricos de seu início. De todo modo, o ponto de partida foi a troca entre amigos e a reunião de um agrupamento informal9, que se constituiu como uma espécie de “cooperativa cultural”, como os seus agentes preferem denominar. Difícil fixar sua data de criação. A jornalista Lorena Calábria (2019) localiza nas festas realizadas por esse grupo de amigos, conhecidas como “Sexta sem sexo”, o início do movimento: em sua opinião, baseada em depoimento de DJ Dolores, seria um movimento mais de DJs do que de músicos. Considero que a dimensão das festas, como volto a tratar no capítulo VI, foi muito importante, mas ela se articula com outras dimensões tão ou mais importantes, como, por exemplo, a relação com a cidade e com os mestres da cultura popular. O manguebeat é fruto de muitos encontros e entrecruzamentos.


			Também considero, junto a José Teles (2000), que um fator fundamental para marcar o início do mangue como movimento é sua publicização para além das fronteiras do seu coletivo de base. A meu ver, o somatório de festas e shows pela cidade e a publicização das atividades da cooperativa mangue são elementos fundamentais que marcam o seu início. Em 1992, foi publicado pelo Jornal do Commercio um press release, que ficou conhecido como o primeiro manifesto do manguebeat, o manifesto Caranguejos com Cérebro (LIRA, 2014; NAÇÃO ZUMBI, 1994; TELES, 2000), que foi redigido por Fred Zeroquatro – compositor e vocalista de uma das bandas de maior destaque desde o início do movimento, a Mundo Livre S/A. 


			Insatisfeitos com a falta de oportunidades para a expressão artística e para o divertimento, e envolvidos com a produção cultural no Recife, os agentes aí reunidos deram início a um agrupamento informal para trocar ideias e apoiar-se uns aos outros. O núcleo inicial tinha como um dos articuladores fundantes Chico Science, além de Fred Zeroquatro e outros músicos e compositores. Em torno deles, foi se aglutinando e constituindo o que passou a ser chamado de cooperativa cultural mangue, como preferem seus idealizadores, ou cena mangue ou ainda manguebeat, cena pernambucana, cena pop ou cena recifense contemporânea, a partir de diversos núcleos de amigos e de criação musical.


			Segundo Renato L [1999?], o “ministro da informação” do manguebeat, quem trouxe a palavra mangue para o grupo foi Chico Science. Em entrevista concedida a Adelson Luna, Renato conta que estava no bar Cantinho das Graças quando Chico chegou contando que, em meio a uma jam session com as bandas Lamento Negro e Loustal, tinha inventado um novo ritmo, transpondo o rap para os tambores de maracatu e que batizaria esse ritmo de mangue, ao que os presentes replicaram: “Não, cara! Não vamos chamar de mangue só uma batida ou limitar ao som de uma banda. Empresta esse rótulo pra todo mundo, porque todos estão a fim de fazer alguma coisa”. Esse foi o catalisador de um manancial de ideias coletivas. 


			Por um lado, Chico Science criou uma batida, um ritmo híbrido, que, para alguns, ficou erroneamente marcado como sendo o beat do mangue. O novo ritmo, como se disse, era resultado da mistura do maracatu de baque virado com o funk e o rap10, ou uma transposição, para as alfaias11 ou bombos e outros instrumentos típicos do maracatu, de uma batida de funk. Mas, por outro, como conta Renato L, ele próprio e outros músicos ou participantes da cena foram agregando novos significados ao mangue. Desde o começo, preocuparam-se em defini-lo como um “ecossistema cultural”, que comporta a mesma riqueza e diversidade que o ecossistema dos manguezais. E, nesse sentido, manteve-se longe da imposição de uma uniformidade estética.


			O manguebeat criou um vocabulário baseado na gíria local e inspirado por metáforas que descrevem o mangue e seus habitantes, especialmente os diversos tipos de caranguejos. Não é à toa que o movimento valoriza a diversidade. Diversidade é uma das características mais marcantes da cultura popular nordestina, em geral, e de Pernambuco, em particular. Uma pluralidade de festas populares, ritmos e canções associados a essas festas estão presentes na vida ou na memória das pessoas. Quando não estão presentes no contexto das festas populares, as canções e os ritmos estão ligados ao contexto do trabalho e, muito fortemente, às tradições religiosas e dramáticas. Como demonstram os depoimentos dos músicos e a própria audição das canções, dentre as sonoridades tradicionais ressignificadas, vale destacar os maracatus, a embolada, o coco e a ciranda. 


			Os maracatus estão entre as mais importantes manifestações culturais de Pernambuco. Aparecem de forma bastante constante durante o Carnaval no Recife e em Olinda. Há dois tipos de maracatu. O primeiro é o maracatu de baque virado, também conhecido como maracatu nação. O segundo tipo é o maracatu rural, também chamado de maracatu de baque solto ou de orquestra. O maracatu de baque virado é, aparentemente, mais africanizado que o maracatu rural e tem suas raízes em uma festa popular: a congada, que representa a coroação do rei e da rainha do Congo, uma tradição africana reinterpretada no Brasil. Suas práticas estão também relacionadas aos cultos afro-brasileiros, denominados xangôs em Pernambuco. Documentos históricos atestam a existência do maracatu nação desde o início do século XIX. O maracatu de baque solto ou rural vem da Zona da Mata pernambucana e exibe grande influência indígena, tanto na música como nas personagens que se apresentam, como os impressionantes caboclos de lança12. 


			No interior do estado de Pernambuco, há também uma tradição de cantores populares, que cantam emboladas e desafios nas feiras. Ambos são formas cantadas de improvisação, por meio das quais dois cantores respondem um ao outro. Na embolada, enquanto um dos cantores improvisa o verso, o outro toca pandeiro e vice-versa. A embolada fundiu-se com outro gênero do litoral, conhecido como coco, dando origem ao coco de embolada. O coco (ou coco de roda) pode ter tido origem no estado de Alagoas, mas se espalhou por grande parte das regiões Norte e Nordeste sobretudo. Pode ser incluído na tradição de canções de trabalho. Há vários tipos de coco, classificados de acordo com os instrumentos utilizados, a região de origem, o tipo de verso e assim por diante. A ciranda também é muito presente tanto no litoral como na Zona da Mata pernambucana. Por vezes, essas manifestações se entrelaçam num mesmo contexto, destacando-se suas figuras centrais: as mestras e os mestres.


			Em depoimento concedido em fevereiro de 2001, Gilmar Bolla 8, ex-percussionista da Nação Zumbi e membro fundador da banda, afirmou que embora os ritmos locais estejam na memória de muitos músicos, para um público mais amplo, “maracatu, coco, ciranda, hoje é que é conhecido. Há dez anos ninguém falava”; esses ritmos só tinham uma presença mais significativa no Carnaval. Dois anos antes, a jornalista Michele D’Assumpção (1999), pertencente à mesma geração que a maior parte dos músicos da cena, também expressou a importância da memória sobre as tradições locais: “Todo o mundo aqui em Pernambuco quando criança ouviu maracatu, frevo, caboclinhos. Essa galera assimilou isso aí. Essa música está na minha memória”.  Embora a produção musical do mangue apareça constantemente associada a ideias de reelaboração e impulso às tradições pernambucanas, não se pode limitar a criação musical apenas à fusão com ritmos locais. Retomando a definição de Renato L [1999?]:


			Mangue não é fusão de coisas eletrônicas com ritmos locais, por exemplo, o Mundo Livre, que é a banda parceira da Nação Zumbi nessa história, quase não trabalha com sons regionais; a parada deles é música pop com samba. Hoje em dia, acho que não é mais mangue o chapéu de palha e os óculos escuros, a batida do maracatu com uma guitarra pesada a Lúcio Maia – aliás, isto nunca foi. O som da Nação sempre foi muito rico, não se resumindo a esse clichê. Mangue, hoje em dia, continua sendo a diversidade, o senso de cooperação entre as bandas que vêm se espalhando por outras áreas.


			Vale reiterar, por meio das falas dos agentes do manguebeat, a definição da cena a partir de sua característica central: a diversidade. Define-se também em contraponto ao que ela não é. A esse propósito, o produtor do Rec-Beat, Gutie, afirma:


			Manguebit não é um ritmo, não é uma seita, não é um partido político, não é um clubinho excludente. É um nome que se encontrou para denominar um conceito artístico, que tem como princípio algo como “faça você mesmo, e não se conforme com a apatia e o marasmo”, que logo encontrou adeptos, não só junto a outros músicos, mas também entre profissionais de uma geração de grandes talentos nas áreas de cinema/vídeo, moda, artes plásticas, etc.


			O nome inicialmente escolhido foi manguebit (que logo passou a ser grafado como manguebeat pela imprensa), como poderia ter sido qualquer outro. Ressalte-se que a escolha foi das mais felizes, pelo fato de o mangue estar no inconsciente das pessoas, uma vez que Recife foi construída sobre um manguezal, símbolo de fertilidade.


			Mas o mais importante é o que está por trás disso. Essa aventura, plantada na mídia de todo o país de forma genial por Fred 04 e Chico Science, tem apenas um significado verdadeiro e indestrutível: é a síntese de toda a tradição cultural pernambucana no que ela tem de mais rica e verdadeira, que é a sua diversidade (GUTIERREZ, 1999).


			Diversidade e reelaboração criativa de tradições locais e nacionais, em diálogo com os fluxos transnacionais, ou criação tomando por base as sonoridades mundializadas, adicionando-lhes uma “cor local” ou, muito mais do que isso, fazendo uma síntese própria de todos os fluxos que atravessam os nossos corpos e espíritos. Esse é um dos motivos por que a cena mangue agregou uma variedade de artistas e grupos musicais, alguns muito e outros apenas remotamente identificados com o mangue: Chico Science & Nação Zumbi, Mundo Livre S/A, Otto, Mestre Ambrósio, Cascabulho, Devotos, Eddie, Faces do Subúrbio, Via Sat, Sheik Tosado, Querosene Jacaré, Dona Margarida Pereira & Os Fulanos, Comadre Florzinha, Matalanamão, DJ Dolores & Orquestra Santa Massa, Cordel do Fogo Encantado13, para citar uma parcela do universo. Destas, algumas continuam em atividade e consolidaram suas carreiras, algumas mudaram bastante sua composição, perdendo antigos integrantes e incorporando novos; outras desapareceram, por vezes dando lugar a carreiras solo ou a mudança de rumos. O que uniu essas bandas e músicos, com certeza, não foi uma uniformidade de produção ou de combinação dos elementos musicais “modernos” e “tradicionais” para suas criações específicas, mas uma perspectiva comum, embora com usos diversos, sobre a cultura popular do Recife e sobre a cultura pop internacional, além do sentido prático de cooperação material entre as bandas. 


			Como conceito, o mangue funcionou (e ainda funciona) como um grande “guarda-chuva” para uma variedade de formas musicais e artísticas preexistentes. Fortemente ligado ao contexto urbano do Recife e às informações mais atualizadas da cultura mundializada, o movimento mangue foi capaz de espalhar suas ideias entre a população local e tornou-se conhecido entre parcelas do público jovem brasileiro e, em menor grau, europeu e norte-americano. Desse modo, ajudou artistas a capturarem a atenção do público e da mídia. Esse foi um desenvolvimento fundamental porque, antes, havia muitas ideias, mas os artistas não possuíam os instrumentos e a estrutura necessários para desenvolver seu trabalho, nem muitos espaços para divulgar o que faziam, como se verá mais claramente na descrição da trajetória de algumas bandas. As condições materiais se ampliaram quando os músicos começaram a captar a atenção da crítica nacional e internacional.


			O manifesto Caranguejos com Cérebro (LIRA, 2014; NAÇÃO ZUMBI, 1994; TELES, 2000) – escrito por Fred Zeroquatro14 com a intenção de ser um press release, mas que foi tomado pela imprensa como manifesto – veio dar vazão ao fervilhamento que até então se encontrava, por assim dizer, sob a lama, mas já mostrando seu potencial de ebulição. Bandas, festas alternativas, iniciativas locais acabaram por somar-se e ganhar projeção por meio da criação do rótulo mangue. O próprio conteúdo do manifesto torna explícitas as analogias, avaliações e intenções que guiavam esses artistas. Composto por três partes – “Mangue: o conceito”; “Manguetown: a cidade”; e “Mangue: a cena” – o manifesto, em síntese, explora, na primeira parte, a questão da riqueza natural dos ecossistemas compostos por manguezais; na segunda, a miséria e a estagnação econômica da cidade do Recife sob um ponto de vista histórico; e na terceira, a estagnação cultural decorrente da situação econômica e a proposta dos mangueboys e manguegirls – autodenominação dos participantes da cena – para dar um choque de vitalidade na cidade. 


			Retomando esses conteúdos, pode-se perceber o apelo da proposta do mangue no contexto específico em que surge. O destaque à situação de estagnação econômica e cultural do Recife figura como um breve, porém contundente, balanço das condições sociais locais. O crescimento desordenado e contraditório da cidade levou ao aterramento e à ocupação desordenada das áreas de manguezais, a altos índices de desemprego e a uma situação de miséria e poluição das águas, metaforizada no manifesto como uma “obstrução das artérias” do Recife, que, certamente, levará a um “enfarto”: “O modo mais rápido, também, de enfartar e esvaziar a alma de uma cidade como Recife é matar os seus rios e aterrar os seus estuários” (FRED ZEROQUATRO, 2002 apud LIRA, 2014, p. 191). Aqui, encontra-se mais uma metáfora para a estagnação cultural. Uma das intenções primordiais do movimento era injetar energia nas veias do Recife e revitalizar a sua alma. Qual o significado disso?


			Nos anos 1980 e início dos anos 1990, Recife era uma cidade com poucas perspectivas para os jovens recém-saídos da universidade e/ou em busca de empregos. Era também uma cidade com raros espaços para a diversão e que valorizava pouco a produção cultural autóctone. A programação de rádio não dava muita atenção para as bandas locais. Do ponto de vista da cultura jovem, havia criação, mas não havia um circuito de shows consolidado ou oportunidades para gravar discos. No país, o eixo de produção fonográfica estava claramente concentrado no Rio de Janeiro e em São Paulo, com a ascensão do rock nacional, privilegiando artistas do Rio, sobretudo, e de Brasília, com menor incidência também os de São Paulo ou Rio Grande do Sul. Em um balanço sobre a década de 1980, José Teles (1990) afirma que, embora tenham surgido muitas bandas no Recife desde 1987, nenhuma delas gravou disco nesse período, porque as gravadoras estavam mais concentradas no sucesso do brega e da lambada: “Desta forma, ironia do destino, os únicos que chegaram à fama nacional foram os cantores Mauro e Quitéria, descobertos pelos Titãs em Boa Viagem”15.


			Boa parte dos músicos e jornalistas entrevistados declarou-me, expressando por meio do exagero suas expectativas e posição em relação à produção musical, que no Recife “não acontecia nada” ou, explicitando, pouco acontecia no sentido de uma produção musical “alternativa”, ou que fosse considerada pelos agentes como “inovadora” e “criativa” diante da música de sucesso, representada por gêneros como o pagode, o brega, a lambada, a MPB e os artistas consagrados16. De modo menos pessimista, pode-se dizer que as pessoas faziam música “alternativa”, mas não havia muitos espaços onde mostrar o trabalho, esquemas de produção minimamente estruturados, nem muita confiança no que se criava. Proliferavam bandas de rock, sobretudo sob influência do hardcore e do punk, mas não se valorizava, de um modo geral, nem a produção de cultura em âmbito local, nem a capacidade de se criar algo de original. Assim, quando foi lançado o Manifesto Caranguejos com Cérebro, parece que, de fato, a intenção de injetar energia nas veias da cidade teve os seus primeiros resultados alcançados.


			Um dos pontos fortes da cooperativa cultural mangue17 foi o de retomar uma visão crítica da sociedade sem cair em uma perspectiva panfletária e de buscar alternativas práticas para a crise estrutural que seus membros vivenciavam no campo artístico e na tentativa de desenvolvimento profissional. A música popular pernambucana, em geral, passava ao largo das questões sociais, evocando o belo, as praias e outras maravilhas tropicais. Quando se articulou a cooperativa mangue, no início dos anos 1990, o olhar voltado para a realidade social ganhou não só ares de denúncia, mas também de recuperação da autoestima, por meio da valorização das tradições e também do ideário do “faça você mesmo”, advindo do movimento punk18. Esse conjunto de ideias contagiou a maior parte dos integrantes das bandas que fizeram parte da chamada cena mangue. Aqueles que viviam uma fase significativa de sua juventude na década de 1980, a assim chamada “década perdida”, transformaram suas inquietações em realizações, e a falta de perspectivas e oportunidades no mercado de trabalho em possibilidades de vida e carreira, atuando no campo da produção cultural.


			Quero aqui abrir um parêntese acerca da chamada “década perdida”, reforçando a visão de que as iniciativas que deram origem à cena mangue (e o mesmo valeria para outras cenas) não surgem do nada. Na perspectiva de José Teles (2000, p. 225), a década de 1980 não foi tão perdida assim, porque “foi nessa década que começaram a partir para a luta os músicos que criaram a efervescente cena pop recifense dos anos 90”. Amílcar Bezerra e Daniela Ferreira (2020, p. 117) analisam as “mediações cosmopolitas” no Recife dos anos 1970 e 1980 por meio da história de Humberto Brito, comerciante de LPs importados, cuja atuação foi fundamental para criar as “condições objetivas nas quais se deram a socialização e a formação do gosto musical de uma geração que contribuiu para a construção de um espaço musical ligado ao rock e ao metal no Recife”, incluindo alguns agentes ligados ao manguebeat. Outra mediação importante foi o acesso que se passou a ter em Recife à MTV e à rádio 89 FM, a “rádio do rock” pelos idos de 1991/2, conforme relatou o produtor Paulo André (DA LAMA AO CAOS E SAMBA ESQUEMA NOISE: 25 ANOS, 2019). Isso é extremamente importante de se considerar porque, como lembrou o interlocutor, essa foi a última geração que formou o seu ouvido e emergiu para uma carreira musical sem ter acesso à internet. Lembro que as bandas dessa geração tiveram de se adaptar às mudanças tecnológicas no processo de consolidação de suas carreiras.


			Voltando ao movimento mangue, quem formava o seu núcleo inicial? Esse núcleo apoiava-se em duas pedras angulares: o grupo de amigos de Peixinhos/Rio Doce (Olinda), que se aglutinava ao redor de Chico Science, e o grupo da praia de Candeias, cujo “pedaço” foi batizado de Ilha Grande, tendo como personalidades centrais Fred Zeroquatro e Renato L. Os dois grupos funcionavam como circuitos de troca de informação cultural e como espaço aglutinador de músicos, compositores, bandas e gente ligada à criação cultural. Havia relações entre eles, principalmente através de suas figuras centrais. O ponto de contato entre os dois grupos foi um amigo comum, José Carlos Arcoverde, mais conhecido como H. D. Mabuse, o “ministro da tecnologia” do mangue, que, a despeito de ser um pouco mais novo, participava ativamente dos “agitos” e festas em função das relações de amizade que entrelaçavam o coletivo. Além disso, era também um ativo construtor de “mediações cosmopolitas”, com seus conhecimentos de tecnologia e acesso a novidades musicais.


			Do grupo de Peixinhos/Rio Doce, faziam parte, além de Chico Science, os percussionistas da formação inicial da Nação Zumbi e o vocalista da banda, Jorge Du Peixe, grande amigo e parceiro de Chico Science. Os percussionistas Gilmar Bolla 8, Toca Ogan, Canhoto e Gira19 integravam o grupo de percussão voltado para ritmos como o samba-reggae chamado Lamento Negro, que ensaiava no Centro de Educação e Cultura Daruê Malungo20. Gilmar Bolla 8 (2001) declarou-me que a ideia do Lamento Negro surgiu em meados dos anos 1980, quando viram uma apresentação do Olodum no Recife. Perceberam que era “fácil tocar os ritmos e construir os instrumentos” e utilizaram a música também como meio para valorizar a cultura negra e o bairro de Peixinhos, bastante marginalizado, para além do estritamente local. À época, tinham pouco contato com os ritmos tradicionais pernambucanos. Segundo Gilmar, foi Chico Science quem começou a pesquisar o maracatu e trouxe esse interesse para o grupo, contando com a experiência do percussionista Maureliano para materializar suas ideias21. 


			Chico Science era fã do funk e do rap norte-americanos. James Brown, Sugar Hill Gang, Kurtis Blow e Grandmaster Flash, entre outros grandes nomes da black music, eram seus ídolos. Entre 1984 e 1987, Chico Science integrou uma das principais gangues de dança de rua do Recife, a Legião Hip Hop. Depois disso, Chico formou a banda Orla Orbe, que teve vida breve, e, em 1989, a Loustal22, quando se iniciou a colaboração entre Chico, Lúcio Maia e Alexandre Dengue23, atuais guitarrista e baixista da Nação Zumbi, respectivamente. A princípio, a Loustal e o Lamento Negro tinham vidas separadas. Chico e a própria palavra “mangue” associada à música foram foco da imprensa pernambucana pela primeira vez em nota no Jornal do Commercio sobre show da Loustal, em junho de 1991 (TELES, 2000). 


			O núcleo de Candeias – a Ilha Grande – era mais nitidamente roqueiro, com forte influência do movimento punk. Fred Zeroquatro e os outros integrantes da Mundo Livre S/A, criada em 1984, já tinham montado várias bandas no estilo. Gostavam do enfrentamento. Saíam também no Carnaval vestidos a caráter como punks, “invadindo” os espaços da classe média “bem comportada”, o que gerou até brigas de rua, relatou-me Renato L (2020). Da vertente brasileira, tinham pouca afinidade com as bandas de rock de sucesso na década de 1980, sentindo-se mais próximos de Ira e Fellini. Também têm ligação com samba, com destaque para Jorge Ben Jor, influência nitidamente sentida nas canções da Mundo Livre S/A, tanto do ponto de vista sonoro como de referências explícitas ou implícitas nas letras.


			Considerando aquele momento, os músicos e composições de que os dois núcleos se nutriam, tanto da matriz popular, quanto dos elementos do pop/rock mundial, estavam marginalizados na programação de rádio. Não se inspiraram, portanto, nos grandes hits ou no sucesso certo. De qualquer modo, os participantes de ambos os núcleos possuíam informações bastante atualizadas sobre a produção musical estrangeira, pois sempre se caracterizaram por serem “antenados”. Foi então que, em 1991, a cooperativa cultural mangue foi ganhando corpo. Também naquele ano houve a estreia oficial em show da Nação Zumbi. 


			Apesar de “antenados”, a falta de equipamentos adequados não permitia que eles fizessem o que gostavam de ouvir porque a produção era a mais precária possível. Na maioria das bandas, notava-se essa precariedade. Muitos músicos tocavam com instrumentos improvisados, feitos em casa e/ou emprestados, e só conseguiram contar com instrumentos de boa qualidade a partir do momento em que suas bandas foram contratadas por alguma gravadora. Essa característica marca a maior parte dos produtos musicais chamados “alternativos”. À margem do mercado, possuem mais liberdade para criar, mas essa liberdade impõe restrições técnicas e de acesso ao público. As bandas que fazem um produto dito diferenciado estão fora dos canais de divulgação mais amplos, mas interessam às gravadoras, na medida em que podem funcionar como um experimento para novos sons e novos sucessos.


			O diferencial que se estabeleceu a partir do movimento mangue foi que as pessoas começaram a fazer, a dar vazão para a produção cultural, mesmo em condições restritas, com um duplo objetivo: alterar o “estado de espírito” geral, afirmando a originalidade e a riqueza cultural local; buscar apoio dos críticos e divulgadores para tornar público esse novo espírito e aperfeiçoar os esquemas de produção. De um ponto de vista menos finalista, esse fazer direcionava-se à diversão e à autoexpressão. Assim, o núcleo inicial do mangue começou a organizar eventos na cidade, nas quais as bandas podiam mostrar o seu trabalho. Os espaços procurados por parcelas da juventude em busca do “agito” cultural eram, de certa forma, alternativos, espaços underground que já se descaracterizaram: bares do Bairro do Recife antes de sua revitalização (na antiga zona de prostituição); o “Beco da Fome”, próximo à Av. Conde de Boa Vista (região central); alguns bares da Praia do Pina24, antes de sua transformação em Polo Pina (centro de bares e restaurantes), que já perdeu o seu ar de espaço “alternativo”, entre outros locais25.


			Alguns poucos empresários e jornalistas acreditaram no projeto e ajudaram a dar projeção ao movimento. No primeiro momento, havia uma clara oposição a respeito entre os dois mais importantes jornais diários do Recife. O Diário de Pernambuco, com uma orientação mais conservadora em termos culturais26, não deu espaço nem ouvidos à efervescência do nascente movimento mangue. Já o Jornal do Commercio estava em processo de renovação. Em 1987, foi comprado pelo empresário João Carlos Paes Mendonça. Marco Polo27 e, depois, Marcelo Pereira, como editores do caderno de cultura, procuravam torná-lo mais flexível e aberto às novas tendências culturais. Buscando implementar essa nova linha, Marcelo Pereira, com o apoio de José Teles – jornalista com larga experiências na área musical –, defendeu, junto à direção do jornal, ampla divulgação da nova cena cultural.


			No início dos anos 1990, Fred Zeroquatro e Chico Science, entre outros participantes da cena, recorriam a esses jornalistas para divulgar releases de bandas e notícias de festas e shows por toda a cidade. Marcelo Pereira e José Teles começaram a divulgar as notícias sobre a nova cena pernambucana. José Teles passou a escrever constantemente notícias sobre a cena em sua coluna semanal, Toques. E Marcelo Pereira criou a coluna Rec Beat, com divulgação de shows e assuntos relacionados às bandas recifenses, além de entrevistas e matérias especiais. O nome da coluna remete ao conceito de diversidade de ritmos do Recife e foi utilizado pelo produtor Antônio Gutierrez, o Gutie, para dar nome a um dos mais significativos festivais de música pop/rock nacional e internacional, que ocorre durante o Carnaval desde 1993. 


			Segundo os jornalistas entrevistados, alguns shows eram “pavorosos”. Em entrevista a mim concedida, Marcelo Pereira (1999) descreveu algumas das apresentações e sua atitude diante delas da seguinte maneira: “o som era de péssima qualidade, a estrutura era a mínima possível. Mas você sabia que eram pessoas entusiasmadas e que apostavam que daqui a um tempo, com perseverança, iria dar em algum canto”. Além da crença no que estavam fazendo, Marcelo considerava que a projeção na mídia poderia ajudá-los economicamente, ao fazer a mediação entre músicos e produtores ou patrocinadores.


			No entanto, inicialmente não era essa a visão da direção do Jornal do Commercio e de outros editores e jornalistas. Houve muita reação por parte de alguns profissionais, que achavam que a cena mangue não ia dar em nada, era uma brincadeira que não deveria ser levada a sério, contrariando a perspectiva dos mangueboys que consideravam suas atividades como “diversão levada a sério”. Para alguns, as considerações a respeito da originalidade e do valor do movimento eram um delírio de José Teles e de Marcelo Pereira, alvos de chacotas e chamados de mangueboys por alguns. Parece que os jornalistas ficaram no meio de um campo minado, pois, além da resistência interna, alguns participantes do manguebeat declararam que esses profissionais tenderiam a superestimar a sua importância na divulgação da cena.


			Além desse “empurrãozinho” da imprensa, as músicas de Fred Zeroquatro e de Chico Science já começavam a ficar conhecidas na cidade. Os shows continuavam a todo vapor e, em 1992, a canção “Rios, pontes e overdrives”, de Chico e Fred, foi escolhida como jingle de campanha de Humberto Costa, à época deputado federal e candidato à prefeitura do Recife pelo Partido dos Trabalhadores. Esse relato foi concedido por Beto Rezende28, que trabalhava na assessoria de imprensa daquela campanha. Também trabalhavam no comitê Otto, à época em colaboração com Chico e Fred, para depois passar a desenvolver carreira solo, e a cineasta Clarice Hoffman. Logo em seguida foi produzido um videoclipe para a música que circulou nas emissoras de TV locais.


			Os dados estavam lançados. O ano de 1993 foi decisivo para o manguebeat. Realizou-se o primeiro Abril Pro Rock, que se tornou um dos mais importantes festivais do cenário pop/rock nacional, no qual toda a diversidade da cena ganhou destaque. Pouco tempo antes, duas matérias da MTV sobre as novas bandas de Recife e outra de José Teles na revista Bizz teriam lançado luz sobre a cena. Essas matérias chamaram a atenção de alguns mediadores importantes, entre eles o jornalista e produtor musical Carlos Eduardo Miranda (1962-2018), grande entusiasta da cena e que viria a se tornar amigo de Chico e Fred, entre outros, e ter um papel importante no incentivo à contratação das bandas pelas suas futuras gravadoras. Teve papel importante também por sua participação no efêmero, mas marcante, selo Banguela (BEZERRA; REGINATO, 2017). 


			Estavam presentes no primeiro Abril Pro Rock jornalistas de veículos de comunicação sediados na região Sudeste e representantes de gravadoras. Em junho, Chico Science & Nação Zumbi e Mundo Livre S/A realizaram uma primeira turnê com um show em São Paulo, na casa de shows Aeroanta, e dois em Belo Horizonte. Ao show de São Paulo, compareceram “olheiros” de diversas gravadoras e representantes dos principais órgãos de imprensa. Alguns já conheciam as bandas, pois haviam assistido ao Abril Pro Rock. O dinheiro para essa turnê relâmpago veio de shows realizados no Recife. A prefeitura local apenas pagou passagens de ônibus para os músicos. Não houve nenhum apoio mais significativo por parte do governo ou da iniciativa privada pernambucanos. À época, Renato L e Fernando Jujuba29 faziam as vezes de empresários. Vieram na frente e acertaram os shows. Renato, Fred Zeroquatro e Chico Science hospedaram-se na casa do jornalista Xico Sá30, da Folha de S. Paulo. Os demais integrantes das bandas ficaram em um albergue no Pico do Jaraguá. Nenhum glamour os rodeava.


			Dessa primeira turnê surgiu a oportunidade para as duas bandas gravarem discos, ambos lançados em 1994. Chico Science & Nação Zumbi, contratados pelo selo Chaos/Sony Music, emplacaram. A canção A Praieira entrou na trilha sonora da novela das 18 horas da Rede Globo, Tropicaliente, e estourou nas FMs. A canção A Cidade também se tornou tema de novela. O disco Da Lama ao Caos vendeu 20 mil cópias em três meses (DÁVILA, 1994). Mundo Livre S/A assinou contrato com o selo Banguela/Warner e lançou Samba Esquema Noise, no mesmo ano. Ainda em 1994, realizou-se o festival Rec-Beat, no Aeroanta, em São Paulo, organizado pelo produtor Gutie, com 12 bandas pernambucanas, entre elas Devotos e Eddie. A essa altura, a cena pernambucana já havia ganhado alguma projeção na grande mídia e se firmado como novo movimento na música popular brasileira. Da Lama ao Caos e Samba Esquema Noise figuraram em todas as listas de melhores álbuns do ano (TELES, 2000).


			Involuntariamente, pela posição de liderança que Chico Science assumiu com relação ao público e à mídia, a sonoridade mangue passou a ser identificada com algumas formas de expressão da Nação Zumbi31 e, assim, a ser identificada com fusão entre pop e ritmos pernambucanos, sobretudo o maracatu, sendo classificada no conjunto das chamadas formas híbridas. Renato L (1999), que participou de várias conversas da Nação Zumbi e da Mundo Livre S/A no âmbito das gravadoras, relata que estas estavam mesmo de olho em Chico Science. Produtores e diretores artísticos queriam mudar a proposta da Mundo Livre S/A, tirando Fred Zeroquatro do vocal e acrescentando mais percussionistas, para que a sonoridade se aproximasse mais daquela produzida pela Nação Zumbi. Entretanto, a Mundo Livre conseguiu manter a sua própria imagem sonora; abriu mão de gravar pela Sony e foi contratada pelo selo Banguela, ligado à Warner. A tentativa de limitar a cena recifense a um estilo único foi um dos motivos pelos quais algumas bandas, que investiram em outro tipo de sonoridade ou as que não tinham participado do núcleo formador do movimento mangue, recusavam sua associação ao rótulo.


			Várias bandas afirmam que são da nova cena do Recife. No entanto, a confusão de rótulos acabou beneficiando algumas bandas que, na esteira de Chico Science, ganharam projeção na mídia e oportunidade de gravar um disco. O lado negativo dessa confusão é que o rótulo mangue corria o risco de vir a se tornar uma camisa de força, na medida em que poderia criar uma predisposição, por parte do público, da crítica e das gravadoras, que os produtos musicais do Recife seguissem a linha da Nação Zumbi, como se relatou a respeito da relação da Mundo Livre com a sua gravadora potencial no momento inicial de sua carreira. Mas não se pode esquecer de que essa expectativa é algumas vezes usada como desculpa por parte de algumas bandas por não terem conseguido sucesso ou contrato com uma gravadora.


			Na opinião de alguns, como Renato L, os jornalistas Marcelo Pereira e José Teles, o produtor Zé da Flauta32, a rigor, o movimento mangue é apenas aquilo que tem origem em Fred Zeroquatro e Chico Science. Na criação musical de Fred Zeroquatro, a presença do mangue é marcante em termos de fonte de ideias e de vocabulário. No caso de Chico Science & Nação Zumbi, o mangue impregna a poesia e o som. Uma das melhores definições a respeito do movimento e do seu mapeamento no que se refere às relações entre as bandas foi a de Marcelo Pereira (1999), que o compara a uma espiral ou uma cadeia de DNA. Nessa cadeia de DNA, Chico Science e Fred Zeroquatro, com suas respectivas bandas, são os eixos centrais ao redor do qual giram as outras bandas. As informações vão se cruzando e os códigos, se recombinando. Outra analogia interessante feita pelo entrevistado foi com a canção “A Ponte”, interpretada no CD O dia em que faremos contato, de Lenine: “a ponte é até onde vai o seu pensamento”. Pode-se ler a frase em vários sentidos: a ponte é elo e Recife é uma cidade repleta de pontes; a sonoridade da frase indica também o “apontar”, direcionar o pensamento para objetos próximos e distantes, estabelecendo-lhes as inter-relações.


			Voltando à metáfora do DNA, Marcelo Pereira organizou, à época, as seguintes aproximações entre as bandas: no núcleo de Candeias, há: Fred Zeroquatro e a Mundo Livre S/A no eixo central; Elétrons & Neurônios, que se transformou em Eletrosoul; Eddie, banda que, embora seja de Olinda, já há bastante tempo tem relações musicais e de amizade com Fred, inclusive tocando suas músicas; Songo, cujo saxofonista, Mavi, já tocou na Mundo Livre. Ligadas a Chico Science e Nação Zumbi, Marcelo situa as bandas Via Sat e Sheik Tosado. Otto está diretamente ligado à Mundo Livre e a Chico Science, porque foi percussionista de ambos. Em eixos mais distantes, havia bandas, como Mestre Ambrósio, Coração Tribal, Zaratempô, todas muito diferentes entre si. Entre as bandas que surgiram um pouco depois, na linhagem da extinta Mestre Ambrósio, havia a Cascabulho. Tendendo para o rock, havia a Querosene Jacaré. Na linha do hardcore, e tão antiga quanto a Mundo Livre, há a Devotos. Ligadas à Devotos, estão várias bandas de rock hardcore, muito em voga nos morros do Recife, sobretudo no Alto José do Pinho. Pensar nessa espiral entre as bandas permite alocá-las em uma estrutura relacional que possibilita a inclusão de novos nomes. Muitas bandas simplesmente se desfazem e outras surgem, aproveitando experiências anteriores.


			Na visão de Renato L, uma contribuição importante da cooperativa cultural mangue foi trazer para o contexto do Recife a metáfora da cena, inspirada no movimento punk inglês e utilizada para qualificar um fazer cultural que mexe com circuitos de produção e consumo interligados, mas não uniformizados em termos estéticos. Por isso, a cena mangue pode englobar manifestações e campos artísticos diversos, como o cinema, as artes plásticas, a fotografia e a moda. Todas essas manifestações têm relação direta com a música no Recife. Em alguns casos, os mesmos artistas estão envolvidos em videoclipes, projetos gráficos de capas, fotos e figurino das bandas. Associada à noção de cena, encontra-se a perspectiva de fazer o seu próprio marketing. Em depoimento a José Teles, Fred Zeroquatro afirma que se inspiraram no punk inglês, sobretudo em Malcolm McLaren, idealizador dos Sex Pistols, elaborando formas de expressão e o manifesto Caranguejos com Cérebro, do qual passaram a tirar a maioria dos temas das canções (TELES, 2000). Foi por meio desse processo de extrair temas para canções do manifesto que o mangue virou manguebit (bit – unidade de informação), na canção “Mangue bit”, de Fred Zeroquatro; posteriormente o bit foi transformado pela imprensa em beat (ritmo, batida), nome que até hoje marca o movimento.


			Somando-se a isso, a cena mangue também se apresentava como um circuito de modas e de seus aficionados. As festas promovidas pelos integrantes do mangue inspiravam-se nas raves. As tendências musicais mais atualizadas das pistas de dança ecoavam além da própria produção do mangue. O visual dos frequentadores era ousado e diverso. O Mercado Pop, espécie de Mercado Mundo Mix dos recifenses, esteve presente como um dos eventos de exposição de arte e artesanato, incluindo a participação das bandas, ligados à cena. Destacaram-se, entre outros, os constantes shows, a presença dos músicos e os desfiles de moda do figurinista Eduardo Ferreira, com carreira bastante consolidada nos circuitos de moda do eixo Rio-São Paulo. A moda também marcou e marca as preferências musicais. O forró pé de serra – versão mais tradicional do gênero, fonte de criação de algumas bandas locais como Mestre Ambrósio e Cascabulho – tornou-se um estilo musical de grande aceitação entre a juventude de classe média de São Paulo33, mas continuou um pouco discriminado no Recife, levando a marca de estar ligado aos estratos sociais mais baixos. Já o maracatu e o coco, que antes também levavam essa marca negativa, passaram a ser ritmos em ascensão.


			Por outro lado, a cena mangue remete a uma prática que parte das experiências de cada um. Chico Science dava muita ênfase a isso, dizendo: “Faça o que você é”. Ou seja, na visão dele, a produção cultural deveria partir das coisas que as pessoas vivenciaram, viram e ouviram, daquilo que está impregnado na memória e no inconsciente (que pode já fazer parte do cenário das culturas nacionais ou transnacionais), bem como das influências mais recentes e mundializadas, daquilo de que mais se gosta. Esse discurso incentivou muitas bandas que tentavam iniciar a carreira a perseverarem dentro do próprio estilo.


			Cena dentro da cena


			Um dos exemplos mais interessantes de bandas associadas à cena mangue, mas que não se utilizam do mesmo manancial de ideias e mesclas musicais que a Nação Zumbi e a Mundo Livre, é o das bandas do Alto José do Pinho. Na visão de alguns, o bairro até constituiria uma cena à parte. Bastante representativas do impacto positivo do movimento mangue sobre a produção musical que extrapola o seu núcleo, com diferenças de origem e estilo, são as bandas Devotos e Faces do Subúrbio.


			Os músicos da Devotos (ex-Devotos do Ódio) juntaram-se para formar a banda em fevereiro de 1988. O nome foi inspirado em um livro de José Louzeiro (1987), Devotos do Ódio, um romance policial que trata dos conflitos de terra na Zona da Mata paraibana, o que demonstra a atenção dedicada pelos membros da Devotos à realidade nordestina, considerando seus conflitos sociais, desigualdades e injustiças. Apesar de ser uma banda hardcore com um nome agressivo, as letras passam, em geral, mensagens de paz, quase sempre acompanhadas de crítica social. Justificam a escolha do nome porque o Alto José do Pinho era conhecido apenas pela violência, pelas constantes notícias nas páginas policiais dos jornais. Quando começaram a surgir bandas por lá, em meados dos anos 1980, a imprensa passou a subir ao Alto e começou a surgir uma nova imagem do bairro, que migrou das páginas policiais para os cadernos culturais. A imagem que os próprios moradores faziam do bairro também começou a mudar, valorizando-o e também às bandas de rock, antes estigmatizadas como “coisa de marginal”. A realidade social do bairro não mudou muito em termos concretos: policiamento, saúde e saneamento básico ainda são precários. Mas, segundo Cannibal (DEVOTOS, 1999), vocalista e baixista da banda, a postura dos moradores em relação ao local é, hoje, bem melhor: “a mentalidade já é outra”. 


			Um segundo motivo para a escolha do nome primitivo – Devotos do Ódio – mostra que, com o tempo, os membros da banda foram agregando outros significados. Cannibal considera que “o ser humano tem uma atração muito grande pelo ódio, pela violência” (DEVOTOS, 1999). Programas de rádio e de televisão que falam e mostram crimes, agressões e violência em vários matizes, que apresentam as misérias humanas, com cunho sensacionalista, têm grande audiência. Mesmo que as pessoas não a exerçam diretamente, “elas gostam de ver a violência”. Cannibal declara: “Todos são devotos do ódio”.  É unânime na banda a avaliação da gravidade da violência simbólica exercida pela indústria cultural, como a “imoralidade” de grupos no estilo de É o Tchan, que vende milhões de cópias em cima da exploração do corpo feminino e da sexualidade, influenciando sobretudo crianças e jovens.


			A mudança de nome para, simplesmente, Devotos, deve-se a dificuldades que a banda enfrentava para conquistar maior espaço na mídia: foi barrada em uma série de programas de rádio e TV, como Jô Soares Onze e Meia e Programa Livre, entre outros, extremamente interessantes para a divulgação do trabalho e do disco. A gravadora BMG, que lançou o primeiro CD do grupo, Agora tá valendo (1997), não impôs essa mudança, porém a considerou positiva. Como diz Cannibal (DEVOTOS, 1999), “a gente passou oito anos para gravar um disco e a gente passar mais oito para explicar o nome ia ser difícil”.


			A banda batalhou muito até gravar o disco. Fazia shows em todos os subúrbios do Recife, mas levou quatro anos para ser aceita no Alto José do Pinho, em função do preconceito. Cannibal era amigo de Neílton34, guitarrista da Devotos, desde a pré-escola. Por meio de um colega de escola, o Wally, conheceu o baterista, Celo, que tocava em uma banda pop. No início, houve algumas trocas em relação aos componentes da banda, mas logo o trio atual se estabilizou. Começaram a ensaiar já com um show programado para agosto daquele ano, dentro do terceiro encontro antinuclear; a data é significativa pela referência à explosão da Bomba de Hiroshima (6 de agosto de 1945). Nesse show, o guitarrista foi Ancelmo (Amendoim), um amigo de Cannibal, e não Neílton35. Como contam, não sabiam tocar nada e muito menos tinham os instrumentos. Só adquiriram instrumentos adequados quando contratados pela gravadora. A oportunidade para gravar o primeiro disco surgiu no Abril Pro Rock de 1996.


			Com exceção de Celo, que estudou bateria por um ano e meio no Conservatório Pernambucano de Música, os outros aprenderam música por meio da observação e da prática. Suas influências musicais são, principalmente, o rock dos anos 80, como Legião Urbana, Inocentes, Cólera, Olho Seco e Smiths. Neílton contou que seu interesse por música nasceu quando tentava montar e desmontar guitarras. Antes do contrato com a gravadora, tocava com uma guitarra construída por ele próprio a partir de sucata. Quem influenciou seu jeito de tocar guitarra foram Dado Villa-Lobos, Edgard Scandurra e Ultraje a Rigor. Foi por meio deles que, segundo conta, descobriu Led Zeppelin, Jimi Hendrix, Janis Joplin e outros “monstros sagrados”. Começou a tocar guitarra numa banda de death metal e passou a escutar Sepultura e Ratos do Porão. Os integrantes da banda afirmaram que praticamente não receberam influência das tradições locais, mas podemos ao menos questionar isso tanto ouvindo o som da banda, como considerando a forte presença de várias tradições populares no cotidiano do Alto José do Pinho.


			Os Devotos (1999) avaliam que o movimento mangue foi “uma coisa muito boa para o Recife e para Pernambuco” e os ajudou porque, antes, não conseguiam mostrar o trabalho. Quando surgiu o mangue, Chico Science e Fred Zeroquatro fizeram questão de ampliar-lhes a visibilidade, de convidá-los para participar de programas de televisão e de incluí-los em matérias jornalísticas, o que foi fundamental para o contato com a gravadora e todas as consequências no sentido da profissionalização. Esse é um dos pontos em que aparece o sentido da amizade ou da “brodagem”, como dizem, dentro do coletivo de ideias do mangue. O manguebeat também teve o mérito de contribuir para a reconstrução das pontes entre setores da juventude recifense e a cultura popular. O Maracatu Estrela Brilhante, que é do Alto e um dos mais tradicionais, antes só era visto no Carnaval, assim como outras manifestações culturais presentes no local. Depois da eclosão do mangue, o Estrela Brilhante ganhou muito mais prestígio e interação com o bairro e com as bandas. Cannibal aponta para a presença constante de jovens de classe média no Alto José do Pinho para participarem de oficinas de maracatu, o que se tornou possível também pela mudança da imagem do bairro.
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