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Nacionalismo no metal brasileiro parte 1: uma introducao

Hugo Ribeiro

Resumo: Esse artigo é uma introducdo ao nacionalismo em musica e seus usos para a criacdo de uma percepcao
identitaria no Metal produzido no Brasil. Para alcancar esse objetivo, pretendo investigar quais os sinais evidentes
que o publico do Metal procura e o que as bandas exibem, para marcar seu pertencimento a cultura brasileira.
Dessa forma, procuro analisar o uso de determinada simbologia da cultura local/nacional em producoes
audiovisuais como forma de, por um lado, criar uma identificacdo com as praticas musicais locais, e por outro lado,
criar um diferencial em relacdo as tradicionais bandas de metal estrangeiras. Esse texto inicia com uma abordagem
histérica sobre a construcdo do nacionalismo musical brasileiro por meio do uso constante de certos padrées de
ritmo, melodia e timbre, para depois abordar as caracteristicas do género Rock em geral e do Rock no Brasil. Em
sequida tratarei sobre o género Metal no Brasil e finalizo com uma proposta de referenciais tedricos para essa
analise etnomusicoldgica.

Palavras-chave: Nacionalismo. Rock. Heavy metal. Ritmo. Melodia. Timbre. Mario de Andrade.

Nationalism in Brazilian metal part 1: an introduction

Abstract: This article is an introduction to nationalism in music and its uses for the creation of an identity perception
in Metal produced in Brazil. To achieve this goal, | intend to investigate the obvious signs that the Metal audience is
looking for and what the bands exhibit, to mark their belonging to the Brazilian culture. In this way, | try to analyze
the use of a certain symbology of the local / national culture in audiovisual productions as a way, on the one hand,
to create an identification with the local musical practices, and on the other hand, to create a differential in relation
to the traditional metal bands foreign countries. This text begins with a historical approach on the construction of
Brazilian musical nationalism through the constant use of certain patterns of rhythm, melody and timbre, to later
address the characteristics of the genre Rock in general and Rock in Brazil. Next, | will deal with the genre Metal in
Brazil and end with a proposal of theoretical references for this ethnomusicological analysis.

Keywords: Nationalism. Rock. Heavy metal. Rhythm. Melody. Timbre. Mario de Andrade.

Nacionalismo en el metal brasileiio parte 1: una introduccion

Resumen: Este articulo es una introduccién al nacionalismo en mdusica y sus usos para la creaciéon de una
percepcién identitaria en el Metal producido en Brasil. Para alcanzar ese objetivo, pretendo investigar cuéles son las
sefales evidentes que el publico del Metal busca y lo que las bandas exhiben, para marcar su pertenencia a la
cultura brasilefa. De esta forma, procuro analizar el uso de determinada simbologia de la cultura local / nacional en
producciones audiovisuales como forma de, por un lado, crear una identificacion con las practicas musicales locales,
y por otro lado, crear un diferencial en relacién a las tradicionales bandas de metal extranjera. Este texto empieza
con un enfoque histérico sobre la construccién del nacionalismo musical brasileio por medio del uso constante de
ciertos patrones de ritmo, melodia y timbre, para luego abordar las caracteristicas del género Rock en general y del
Rock en Brasil. En seguida traté sobre el género Metal en Brasil y finalizo con una propuesta de referenciales teéricos
para ese andlisis etnomusicolégico.

Palabras-clave: Nacionalismo. Rock. Heavy metal. Ritmo. Melodia. Timbre. Mario de Andrade.



Introducao

Esse artigo faz parte de um projeto de
pesquisa sobre fronteiras identitarias no
Heavy Metal, no qual pretendo investigar
quais os sinais evidentes (overt signals, ver
Barth 1969: 14-16) que as pessoas procuram
ou exibem para marcar seu pertencimento a
determinada cultura. Dessa forma, procuro
analisar o uso de determinada simbologia da
cultura  local/nacional em  produgdes
audiovisuais como forma de, por um lado,
criar uma identificacdo com as praticas
musicais locais, e por outro lado, criar um
diferencial em relacdo as tradicionais bandas
de metal estrangeiras. Numa visao mais
ampla, o grande assunto abordado aqui é o
do nacionalismo em musica e as fronteiras
identitarias.

Falar em nacionalismo em musica pode soar
um tanto genérico pois, dificilmente, havera
uma cultura que nao possua uma musica que
possa ser chamada de sua, seja la o que isso
for. E esse é justamente o grande desafio:
tentar identificar quais os elementos
identitdrios que sdao  utilizados e
reconhecidos quando falamos numa pratica
musical associada a determinado grupo
cultural. Esse recorte ficaria ainda mais
complexo se pensarmos Nnos grupos
socioculturais que coabitam em fronteiras
geopoliticas, mas nao se definem por elas
como, por exemplo, o povo circum-Roraima,
um termo utilizado pela antropéloga Audrey
Butt Colson' (apud Lewy, 2017) para agrupar
0s varios povos que vivem no entorno do

1 Colson, Audrey (Butt). 1985.“Routes of
Knowledge: An Aspect of Regional Integration in
the Circum-Roraima Area of the Guiana
Highlands”. Antropologica No. 63-64:139-49.

Monte Roraima, localizado na triplice
fronteira entre Brasil, Venezuela e Guiana®.

Todavia, mesmo um recorte geopolitico bem
definido pode pecar no aspecto diacrénico,
pois ha sempre uma tendéncia a querer
refazer todo um percurso histérico para
explicar a atual situacao e, esse olhar para
trds pode querer nos levar longe demais. No
caso do Brasill a data oficial do
descobrimento pode sempre ser utilizado
como ponto de partida, ainda assim, esse
marco esta muito longe de meu interesse
especifico, que é o Heavy Metal no Brasil a
partir da década de 1980.

Por isso, deve se ter em vista que o objetivo
final dessa pesquisa é a andlise do uso da
simbologia musical e extramusical nas duas
principais bandas brasileiras de Metal, o
Sepultura e o Angra, para identificar como
elas influenciaram a forma de producao
audiovisual com elementos nacionalistas em
outras bandas de Metal brasileiras que
surgiram posteriormente.

Iniciarei esse artigo com uma abordagem
historica sobre a construcao do nacionalismo
musical brasileiro por meio do uso constante
de certos padrdes de ritmo, melodia e timbre,
para depois abordar as caracteristicas do
género Rock em geral e do Rock no Brasil. Em
seguida vou falar sobre o género Metal no
Brasil e finalizarei com uma proposta de
referenciais  tedricos para a analise
etnomusicolégica dessa quimera que é o
Metal brasileiro. A andlise especifica da
producao musical das bandas Sepultura e
Angra ficara para outro artigo.

2 Logo, ndo se deve confundir nagdo com Estado
pois aquela, diferente desta, ndo é uma entidade
politica.



O nacionalismo na musica de
concerto - O ritmo

"

De acordo com Richard Taruskin, “o
nacionalismo é reconhecido pelos
historiadores e sociélogos como um fator
importante na ideologia cultural europeia no
final do século XVII, e tem sido
indiscutivelmente o fator dominante na
geopolitica desde o final do século XIX”
(Taruskin 2017). Seu impacto na musica é
bastante visivel na producao artistica do
século dezenove, tendo sido marcada pela
énfase na “literatura e tradi¢des linguisticas,
um interesse no folclore, uma grande dose
de patriotismo, e uma ansia por
independéncia e identidade” (GROUT;
PALISCA, 1996, p. 665).

O nacionalismo ndo deve ser equiparado a
posse ou exibicdo de caracteristicas
nacionais singulares — ou nao, de qualquer
forma, até que sejam feitas certas perguntas
e, pelo menos, respondidas provisoriamente.
As mais importantes séo, primeiro, quem faz
a distingcao? E seqgundo, para que fim? Assim
como  haviam  nagbes antes  do
nacionalismo, a musica sempre exibiu tracos
locais ou nacionais (muitas vezes mais
evidentes para os estrangeiros do que para
aqueles que os exibem). Nem o nacionalismo
musical é invariavelmente uma questdo de
exibir ou valorizar peculiaridades estilisticas.
A nacionalidade é uma condigdo;
nacionalismo é uma atitude. (TARUSKIN,
2017)

Por isso que, apesar de que alguns
compositores do século XIX tornaram-se
famosos por buscar sua inspiracdo no
folclore local (tais como Glinka, Mussorgsky,
Scriabin, Sibelius, entre outros), houve casos
como o de Verdi e o de Wagner que, apesar
da escolha dos temas de suas dperas terem
sido um “reflexo dos seus sentimentos
patriéticos, nenhum dos dois foi estritamente

nacionalista nesse aspecto” (GROUT; PALISCA,
1996, p. 665).

Como, nesse século, ainda era muito forte a
influéncia da musica de concerto italo-alema
nos demais paises europeus, ou mesmo fora
da Europa, por muito tempo houve um
embate no campo da criatividade por parte
dos compositores oriundos de outras
culturas entre compor musica nos moldes
dessa tradicdo e ser aceito pelos seus pares,
ou compor musica com “peculiaridades
estilisticas” de sua propria cultura e soar
original. Nesse sentido, ficou famosa a
seguinte citacao de Mario de Andrade:

Se um artista brasileiro sente em si a for¢a do
génio, que nem Beethoven e Dante sentiram,
estd claro que deve fazer musica nacional.
Porqué como génio saberd fatalmente
encontrar os elementos essenciais da
nacionalidade (Rameau, Weber, Wagner,
Mussorgski). Terd pois um valor social
enorme. Sem perder em nada o valor
artistico porqué néo tem génio por mais
nacional (Rabelais, Goya, Whitman, Ocussai)
que ndo seja do patriménio universal. E si o
artista faz parte dos 99 por cento dos artistas
e reconhece que ndo é génio, entdo é que
deve mesmo de fazer arte nacional. (Andrade
2006: 14-15, énfase do autor)

A musica de concerto produzida no Brasil
também seguiu esses mesmos passos. Em
determinado momento tivemos a musica do
periodo colonial (século  XVIII), com
compositores como Lobo de Mesquita e José
Mauricio Nunes Garcia, ambos com grande
influéncia da musica do Classicismo europeu
de Mozart e contemporaneos (MARIZ, 2005).
E, mesmo presente desde a “descoberta do
Brasil, as praticas musicais dos negros e
indigenas causaram pouco interesse aos
colonizadores e seus descendentes até o fim
do século XIX senao, talvez, pelo seu carater
“exotico”. Por exemplo, apesar de Carlos
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Gomes ter composto a peca “A Cayumba”
para piano solo em 1856 baseada em uma
“danca de negros”, que Bruno Kiefer
considera a primeira peca de “sabor
nacionalista” (Mariz 2005: 114), ele tornou-se
o primeiro grande compositor brasileiro nao
por essa peca ou pelas modinhas que
escrevia, mas por suas Operas com
caracteristicas indubitavelmente italianas.

Provavelmente o primeiro grande
compositor “nacionalista” brasileiro tenha
sido Ernesto Nazareth. Com formacao
praticamente autodidata, ficou famoso pelos
“tangos brasileiros’, nos quais popularizou a
“sincope caracteristica’, expressao cunhada
por Mario de Andrade para referir-se a célula
ritmica da Figura 1 (Sandroni 2002: 102). Vale
notar que, por muito tempo e por muitos
autores, como bem observou Sandroni, essa
célula ritmica, somada a do tresillo (Fig. 2) e o
“ritmo de Habanera” (Fig. 3), foram utilizadas
para caracterizar um conjunto de géneros
(Tango, Habanera, Maxixe, Merengue,
Calipso, Samba, entre outros) que sao
“ligados entre si pela associagao a um grupo
de ideias extra-musicais, tais como ‘mestico,
‘afro-americano;, ‘popular” (Sandroni 2002:
104), ou o tal “sabor criollo” da musica latino-
americana (p. 110).

S

Figura 1 - sincope caracteristica

3 Cépia manuscrita disponivel na Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro, com
nova edicdo e revisdo musicoldgica realizada por
Marcelo Verzoni e publicada em 2002. Disponivel
em http://musicabrasilis.org.br/partituras/carlos-
gomes-cayumba, acessado em 02 de dezembro
de 2018.

b D

Figura 2 - Tresillo

oo 44 4

Figura 3 - Ritmo de Habanera

Essas trés figuras ritmicas podem ser
consideradas os  primeiros  elementos
musicais utilizados para caracterizar uma
sonoridade “brasileira”. E essa relacao com a
tal “brasilidade” ja era referenciada na
chamada musica popular brasileira dos
séculos XVIII e XIX: Lundus e Modinhas.
Como escreveu Manuel Veiga,

O principal género de musica que serviria
aos poemas de Castro Alves, desenvolvia-se
desde o ultimo quarto do século 18, quando,
aos impulsos iniciais de Domingos Caldas
Barbosa (c. 1740-1800), o Lereno Selinuntino,
a “modinha brasileira” escandalizava os
lisboetas da época. [...] Sem pretender
abordar a questéo das origens, a presenca
da Babhia jd é atestada por uma aluséo num
importante manuscrito de  modinhas
brasileiras, da Biblioteca da Ajuda, em
Portugal, de c. 1790, em que se diz: “Este
acompanhamento deve-se tocar pela Bahia"
As sincopes internas que nele surgem, além
de deslocamentos sistemdticos no fraseado,
afastando-o dos acentos, em outros
exemplos, parecem jd indicar uma influéncia
africana, numa musica basicamente de
concepgdo européia. (Veiga 198?)

Apesar de ser um género musical
considerado menor e rejeitado entre muitos
dos “eruditos” brasileiros até a segunda
metade do século XX, muitos compositores
compuseram Modinhas, tais como o padre
José Mauricio Nunes Garcia, Carlos Gomes,
Alberto Nepomuceno, Villa-Lobos, e Claudio


http://musicabrasilis.org.br/partituras/carlos-gomes-cayumba
http://musicabrasilis.org.br/partituras/carlos-gomes-cayumba

Santoro. Todavia, € o Lundu o principal
responsavel pela forte presenca dos ritmos
sincopados de influéncia africana na musica
brasileira. De acordo com o dicionario Cravo
Albin,

lundu (landum, lundum, londu) é danca e
canto de origem africana introduzido no
Brasil provavelmente por escravos de
Angola. [...] Segundo Mozart de Aradjo, é a
partir de 1780 que o lundu comeca a ser
mencionado nos documentos histéricos. Até
entdo, era dada a denominacdo de batuque
aos folguedos dos negros. (Albin 2017).

Enquanto a Modinha caracteriza-se por suas
melodias vocais, o
caracteristicamente mais

Lundu é
ritmado, com
grande énfase nos ritmos descritos nas
Figuras 1 a 3. Em seu capitulo sobre o
“Advento do nacionalismo. A musica popular
e suas caracteristicas” Luiz Heitor assim
descreveu, em 1956:

Ndo séo outros os recursos de que até hoje se
vale um musico nordestino para tirar de sua
viola primitiva o baido, ritmo para dancar
constituido por uma série de sutis variantes
em torno da figura

nas harmonias de ténica e de dominante. E
féormulas como as que foram acima
reproduzidas tornaram-se lugares-comuns
nas polcas e maxixes dos ultimos anos do
século, época em que, como ja vimos, a
musica pelos editores brasileiros apresenta
um sabor nacional tdo distinto. (Azevedo
1956: 143)

Na Figura 4 temos um trecho da peca “O
Cayumbad” de Carlos Gomes (1856) que,
apesar de estar anotada a informacdo
“balanceado” sua escrita ritmica ndo faz uso

dos padroes exemplificados nas Figuras 1 a 3.
Ja na Figura 5 é possivel ver o uso dessa
escrita ritmica sincopada no Lundu “O
mugunzd’, composto por Francisco Carvalho
(1887). O mesmo podemos identificar na
musica “Brejeiro” de Ernesto Nazareth (Fig. 6),
por ele chamada de “tango brasileiro” (1893).

E interessante comparar a escrita ritmica
dessas trés pecas. Por um lado temos a peca
de Carlos Gomes que, apesar de ser inspirada
em uma “danca de negros’, ainda utiliza uma
escrita ritmica mais “europeia®. Por outro
lado, temos as pecas de Francisco de
Carvalho e de Ernesto Nazareth, compostas
mais de trinta anos depois, ja com a presenca
dessa sincope caracteristica, que é alcancada
por meio do deslocamento de uma Unica
nota, antecipando sua execucao (Fig. 7).

Tais padrbes ritmicos (e suas variacoes)
também se tornaram elementos
caracteristicos do Choro e do Samba,
géneros musicais que comecaram a ganhar
destaque no inicio do século XX, e passaram
a fazer parte constante de quase toda
composicao  que
sonoridade brasileira, criando uma espécie
de paisagem sonora ritmica brasileira desse
periodo, influenciando os  processos
composicionais posteriores tanto de forma
consciente como inconsciente.

intencionasse uma

Mas, como sera mencionado posteriormente,
a partir da segunda metade do século XX,
outros padrdes e texturas ritmicas passaram
a ganhar destaque e também serem
utilizados como signos de brasilidade, como
o Baido, o Maracatu, e aquelas associadas aos
grupos afro soteropolitanos como o Olodum
e AfroReggae.

4  E possivel ver esse padrao de acompanhamento em

pecas como a “Italian polka” de Rachmaninov, ou
um bastante semelhante na Polonaise em fa
sustenido menor Op. 44 de Chopin.
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Fig. 4 - Trecho da peca “O Cayumbd” de Carlos Gomes. Disponivel em http://musicabrasilis.org.br/partituras/carlos-
gomes-cayumba, acessado em 02 de dezembro de 2018.
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Fig. 5 — Trecho do Lundu “O mugunza” de Francisco Carvalho. Disponivel em
https://openmusiclibrary.org/score/8ede85e5-44ad-4880-81d1-d4d810025462, acessado em 02 de dezembro de

2018.
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Fig. 6 — Trecho do tango brasileiro “Brejeiro” de Ernest
o Nazareth. Disponivel em https://www.ernestonazareth150anos.com.br/Works/view/31, acessado em 02 de
dezembro de 2018.

Fig. 7 — Comparacao dos padrées de acompanhamento
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Os modernistas, os pés-modernistas
e o folclore brasileiro - A melodia e
o timbre

No inicio de seu texto, Edilberto Fonseca
lembra que o contexto do inicio do século XX
era o de busca por modelos de
representacdo do pais como nacdo, e que
essa identificacdo de

caracteristicas e especificidades proprias,
passava pela busca dessa legitimidade junto
as camadas populares, reconhecendo nelas
os perfeitos mediadores dentro do processo
de formacdo dessa ideia de um Brasil
“original” e “auténtico”. A cultura popular era,
talvez, o principal esteio de sustentagdo
dessa visdo, sendo o campo das tradicées
populares aquele que melhor cumpriria esse
papel ideolégico no projeto de modernidade.
(Fonseca 2009: 2)

Essa procura por simbolos que representem a
brasilidade a partir da populacdo negra,
indigena, miscigenada, rural, ou seja, o0 mais
afastado possivel da influéncia ou aparéncia
europeia, esta representada no Manifesto
antropoéfago de Oswald de Andrade quando
se refere ao “contato com o pais Caraiba”
(Andrade 1976). Esse
antropofdgico ndao negava a influéncia

movimento

estrangeira, mas demandava que nao fosse
imitada, ou seja, que a criacao de algo novo
surgisse a partir da fusdao de elementos
estranhos e nao simplesmente do uso do
exotico.

E, se em dado momento, alguns
compositores dependiam de seu esforco
pessoal para coletar melodias e ritmos
populares para suas obras®, a partir do

5 Existe, por exemplo, todo um mito sobre a famosa
“peregrinacdo” de Villa-Lobos pelo interior do
Brasil atras de ideias musicais para suas
composi¢oes. Todavia, Mario de Andrade ja
reconhecia que nem todos os compositores
tinham tal interesse numa pesquisa de campo

segundo quarto do século XX, diversas acoes
governamentais patrocinaram  amplas
pesquisas de campo voltadas para o registro
e preservacao do folclore brasileiro®. Essa
colaboracao entre pesquisadores,
compositores e governo atinge o apice no
governo Vargas, como bem observou Egg:

Estes compositores encontraram espaco no
governo porque seu projeto de criacéGo de
uma mdusica erudita nacional coincidia com
o projeto geral que orientou o governo
Vargas no periodo de 1930-1945, de cria¢éo
de um Estado moderno, consolidando uma
identidade nacional brasileira. A musica de
concerto servia a este projeto, coincidindo
com seu viés conservador, ao favorecer
valores como ordem e disciplina, e ao
promover uma viséo paternalista da musica
das classes populares. (Egg 2004: 3)

O resultado dessas pesquisas sao centenas
de gravacdes de audio, fotos, e publicacdes
que descreviam e exemplificavam essas
praticas culturais. Uma das principais
contribuicbes musicais dessas pesquisas
folcléricas foi a coleta e identificagao de um
certo modalismo nessa musica popular
brasileira. Ermelinda A. Paz (1994) fez um
excelente trabalho de compilacao de 136
melodias que foram coletadas por diversos
autores’ num periodo de publicagbes de

mais aprofundada: “Nosso folclore musical ndo
tem sido estudado como merece. Os livros que
existem sobre ele sdo deficientes sob todos os
pontos-de-vista. E a preguica e o egoismo
impedem que o compositor va estudar na fonte as
manifestacdes populares. Quando muito ele se
limitara a colher pelo bairro em que mora o que
este Ihe faz entrar pelo ouvido da janela” (Andrade
2006: 55).

6 Fonseca (2009: 2) faz uma relagao das principais
acdes governamentais nessa direcdo, entre as
quais destaco a Missao de Pesquisas Folcloricas e
o Centro de Pesquisas Folcldricas na Escola
Nacional de Musica.

7  Entre os quais incluem-se Mario de Andrade,
Guerra-Peixe, Alceu Maynard de Araujo, Batista
Siqueira, Rossini Tavares de Lima, Théo Brandao
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guase um século de pesquisas folcloricas. Em
sua andlise das melodias compiladas, a
autora reconheceu 60 melodias® no modo
Mixolidio, 31 melodias no modo Edlio, 10
melodias no modo Frigio, 14 melodias no
modo Dérico, e dois exemplos de escalas
mistas ou, como a autora escreve, com a
presenca de um dualismo modal, sendo um
exemplo do modo Lidio-Mixolidio®.

Nao é de se estranhar que melodias modais
passaram a fazer parte desse imaginario
nacionalista e acrescentam as figuras ritmicas
jd& mencionadas um aspecto melédico na
caracterizacao de uma “musica brasileira”.
Nesse imaginario destacam-se a sonoridade
dos modos Mixolidio, Dorico e o Lidio-
Mixolidio. Um exemplo claro da fusdao desses
dois elementos é a musica “Mourao” de
podemos ouvir
claramente o ritmo de baido™ no

Guerra-Peixe, na qual

acompanhamento (Fig. 8), com uma melodia

entre outros.

8 A autora separa as melodias modais em completas
(melodias que mostrassem a estrutura escalar
completa) e incompletas (quando ha a elisdo do
segundo ou quarto grau, mas que nao
comprometia a percepc¢édo de sua estrutura modal
(Paz 1994: 25). Os numeros que estou
considerando é a soma dos exemplos completos e
incompletos. Desconsiderei o modo Jonio e as
escalas pentatdnicas.

9 Uma escala com as caracteristicas tonal maior
(modo J6nio), com a quarta aumentada do modo
Lidio e a sétima menor do modo Mixolidio. O
modo de D6 Lido-Mixolidio teria as seguintes
notas: D6, Ré, Mi, Fa#, Sol, L4, Sib.

10 Interessante notar a similaridade entre o padrao
ritmico caracteristico do Baido (Fig. 8) e o ja citado
Tresilo (Fig. 2), discutido por Sandroni (2002).

composta sobre o modo de Mi Lidio-
Mixolidio"" (Fig. 9)".

Alids, esse uso de caracteristicas modais na
musica brasileira ja havia sido abordado por
Mario de Andrade, quando notou que,

afirmar que empregamos a sincopa ou a
sétima abaixada é uma puerilidade. O
compositor deve conhecer quais sGo as
nossas tendéncias e constarias melddicas.
Alids a sétima abaixada é uma tendéncia
brasileira de que carece matutar mais sobre
a extensdo. (Andrade 2006: 35).

Ainda nesse texto, Mario de Andrade chama
a atencao para um aspecto importante, que é
a questaio do
instrumentacdo e sua forma especifica,
idiomatica, de ser executada. A esse respeito
disse: “Pois em orquestras comuns mas
concebidas assim, o instrumento tipico viria
ajuntar o seu valor sonoro novo e a sua
eficiéncia  de  caracterizacdo.  Nossos
compositores ainda nao imaginaram nisso
bem” (Andrade 2006: 48). Vale a pena
mencionar que na musica “Mourao” de
Guerra-Peixe, previamente citada, ha a
presenca de uma secao percussiva com
instrumentos de sonoridade e caracteristicas
(na forma de tocar) associadas ao imaginario
nordestino, dos quais se destacam o

timbre através da

pandeiro e o triangulo.

11 Alvarenga (2000) também demonstra como a

escala Lidio-Mixolidio (por ele denominada de
“Modo hibrido’, p. 193), tal como analisado aqui,
também é um elemento importante na
concepcdo melédica do Segundo Concerto para
Violino e Orquestra de Camargo Guarnieri,
composta em 1953, com influéncia das ideias de
Mdrio de Andrade, “idedlogo do nacionalismo no
Brasil” (p. 184).

12 E possivel ver a apresentacéo dessa peca pela
Orquestra Sinfonica Brasileira, regida por Roberto
Minczuk, em https://www.youtube.com/watch?
v=00pKDASQLT8. Acesso em 03 ago. 2017.
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E foi exatamente nesse quesito que o
Movimento Armorial se destacou. Como bem
notou o pesquisador Leonardo Ventura,
apesar de surgir oficialmente na década de
1970, o Movimento Armorial se encaixava
dentro do discurso regionalista nascido
desde a década de 1910, para a “constituicao
de um imagindrio espacial (e sonoro)
chamado Nordeste” (Ventura 2007: 30), ou
como “uma forma de repensar o nordeste,
uma forma de ouvi-lo, uma escuta proépria
para a regiao” (p. 14).

Um ponto que chama a atenc¢do, nesse
movimento, foi a tentativa de afastar-se, ao
menos no seu inicio, dos timbres e
instrumentos associados as praticas musicais
urbanas, de tradicao europeia ou, “refinados’,
como diria o proprio Suassuna. De acordo
com Ventura, esse teria sido um dos fatores
que contribuiu para discordancias entre
Ariano Suassuna e Cussy de Almeida:

Até a entrada de Anténio Madureira para o
Movimento Armorial, a convite do préprio
Ariano, a musica armorial, através do
trabalho do Maestro Cussy de Almeida a
frente da Orquestra Armorial de Cdmara,
confundia-se bastante com a estética
nacionalista de Mdrio de Andrade e com a
musica de  Heitor  Villa-Lobos.  Os
compositores eram brasileiros e muitas vezes
usavam temas tirados do cancioneiro
popular, mas a roupagem que lhe era dada -
a formacgdo orquestral, o trabalho com
timbres, a estética formal - era estritamente
européia. Essa, entre outros motivos de
ordem pessoal, foi a razdo principal do
desacordo entre Ariano e o maestro Cussy.
Ariano prezava por uma musica armorial
que fosse buscar diretamente nos timbres e
formas do cancioneiro popular as origens de

13 Dois fundadores e responsaveis pela estética e
filosofia por tras da musica do Movimento
Armorial. Vale lembrar que esse movimento
procurava englobar diversos tipos de expressdes
artisticas tais como literatura, musica, danca,
teatro, artes plasticas, entre outras.

uma dita auténtica musica erudita nacional.
Cussy, por sua vez, considerava ilégico
desprezar o timbre do violino europeu em
prol do som rustico da rabeca nordestinag,
por exemplo. (VENTURA, 2007, p. 98)

O primeiro Quinteto Armorial fundado em
1969, por exemplo, era composto de duas
flautas, um violino, uma viola, e percussdo. A
Orquestra Armorial, criada logo em seguida,
também nao contava com nenhum
instrumento “popular”. Como resultado dessa
falta de entendimento, criou-se um novo
Quinteto Armorial com a presenca de
“Antonio José Madureira que, além de
coordenador do grupo, tocava Vviola-
sertaneja; Edilson Eulalio, no violao; Antonio
Carlos Noébrega, na rabeca e no violino;
Egildo Vieira, na flauta e pifano; e Fernando
Torres Barbosa tocava marimbau” (COSTA,
2007, p. 56). A Orquestra Armorial também
da vez a Orquestra Romacal que, se nao deixa
de utilizar instrumentos tipicos da orquestra
tradicional, agora faz uso constante de
instrumentos menos tradicionais para tal
grupo, valorizando nao s6 o timbre como a
forma caracteristica de se executar tais
instrumentos.

Resumindo, podemos elencar trés elementos
musicais essenciais na construcao do
nacionalismo em musica desde o inicio do
século XX: o ritmo, a melodia e o timbre. E
sdao exatamente esses trés elementos que
foram identificados por Hermes Alvarenga na
andlise das caracteristicas nacionalistas no
Segundo Concerto para Violino e Orquestra
de Camargo Guarnieri. Em suas palavras:

A adog¢do do nacionalismo andradiano
manifesta-se na musica de Camargo
Guarnieri em  tracos  marcantes e
identificdveis tais como: 1) Uso de figura¢ées
ritmicas que remetem as dangas brasileiras,
ao complexo da sincope, reiterado tanto no
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nivel da unidade de tempo, quanto na
métrica e na hipermétrica. 2) Contornos
melddicos que privilegiam a segunda, sua
inversGo em sétimas e nonas e sucessoées de
tercas que perfilam acordes de sétima
trabalhados em contraponto e como pontos
de imitagdo, repeticdo e elaboragdo. 3) Uso
de timbres evocativos da musica popular e
folclérica, uso de instrumentos ndo

sinfénicos agregados a orquestra tradicional.
(ALVARENGA, 2000, p. 226)

O que pretendo demonstrar posteriormente
é como esses trés elementos musicais
também foram utilizados por bandas de Rock
e Metal para caracterizar uma ideia de
brasilidade em suas musicas.
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Fig. 8 - ritmo de Baido
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Figura 9 - Melodia dos compassos 5 a 13 da musica Mourao de Guerra-Peixe.

O que é Rock

O surgimento do Rock esta relacionado ao
periodo pos Segunda Guerra Mundial, num
surgimento  de
tecnologias de reproducdo, facilitando o
acesso a producao midiatica por novas
classes sociais. Como disse Janotti Jr. (2003, p.
29), “merece ser destacada uma
transformacao diretamente aliada a esse
novo cenario: a abertura de um mercado
musical para o publico juvenil, que pela
primeira vez na histoéria passa a ser
reconhecido como publico-alvo.”

contexto de novas

Da relacao direta com o publico juvenil
comecam a surgir diversos elementos
musicais e extramusicais que passam a ser
associados ao entao chamado rock’n’roll:
rapido,
estrutura formal simples com refrdes de facil
memorizacao, letras que abordavam desde o
sentimento de opressao juvenil ao uso
subversivo do corpo (sexo, bebidas), dancas
sensuais, jaquetas de couro, calca jeans,
motos, entre outros.

musicas dancantes com ritmo

Dessa forma, é importante entender o termo
Rock como um género que se originou nos
Estados Unidos da década de 1950 a partir de
outros géneros como o Blues e o
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Rhythm'n’Blues, mas que se desenvolveu em
numerosos subgéneros a partir da década de
1960, cada qual com caracteristicas musicais
e extramusicais proprias, alguns, inclusive,
procurando distanciar-se cada vez mais, e
intencionalmente, das suas origens. Logo, o
que se caracteriza como Rock nos EUA da
década de 1950 vai ser modificado tanto no
processo diacrénico (com advento de novas
tecnologias) ou sincronico (influéncias locais
de diferentes
regionalidades).

nacionalidades ou

Nesse processo de transformacdes, novas
fronteiras estilisticas vao sendo criadas num
processo dinamico de negociacao entre
autores e publico. Assim sendo, ndo é uma
tarefa facil identificar e eleger quais simbolos
musicais sao tao caracteristicos que podem
ser encontrados desde suas origens até o que
ainda se considera Rock nos dias atuais.
Arrisco aqui trés elementos.

O primeiro seria a bateria, com um kit
percussivo bdsico formado pelo bumbo,
caixa e prato (conducao, cymbal ou ataque).
Junto a esse conjunto timbristico ha o
padrdao ritmico em compasso quaternario,
com tempo moderado para rapido (a partir
de 120 bpm), e todos os tempos bem
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Fig. 10 — Padrao ritmico bdsico do Rock
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Fig. 12 - Variacdo com decréscimo de notas no cymbal

marcados e acentuados como é possivel ver
na Figura 10. Ha diversas variagcdes sobre esse
padrdo basico, como o shuffle, exemplificado
na Fig 11 (presente na musica Rock around
the clock), ou acréscimos e decréscimos na
quantidade de notas executadas em cada
peca da bateria, como é possivel perceber
nas Figuras 12 e 13. O importante é que
todos esses quatro exemplos sao percebidos
por bateristas e ouvintes de Rock como
variagoes da célula ritmica basica encontrada
na maioria dos subgéneros do Rock.

O segundo elemento é o contrabaixo, que
inicialmente era acustico, mas que
rapidamente é substituido pelo contrabaixo
elétrico a partir da década de 1950,
impulsionado  pela  popularizagdao e
acessibilidade do Fender Bass. A presenca
constante do baixo em bandas de Rock vem
acompanhado de sua forma de execugao
caracterizada inicialmente pelo walking bass,
uma linha melédica do baixo com uma figura
ritmica constante, geralmente a figura que
representa o tempo do compasso, e que
“passeia” por diversas notas (ver Figura 15);
ou sua variacdao simplificada, que tende a
ficar estacionada na fundamental de cada
acorde (Figura 16).
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Fig. 11 - Variacao (Shuffle)
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Fig. 13 - Variacdo com acréscimo de notas no bumbo
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Fig. 16 — Linha de baixo do refrdo da musica Rockaway Beach dos Ramones

Por fim, o terceiro elemento musical
caracteristico é a presenca da guitarra
elétrica que, inicialmente, tinha um som
limpo, sem efeitos, somente amplificada, e
gue aos poucos

importancia o

foi substituindo em
piano, seja no
acompanhamento ou nos solos. Contudo, a
importancia da guitarra no Rock tornou-se
fundamental a partir do uso da distorcao de
seu som (ou obtida,
primeiramente, através da saturacao do
volume dos amplificadores e de autofalantes
intencionalmente rasgados'®, depois, através
de equipamentos eletrénicos que alteram a

overdrive)

14 Uma das histérias associadas a origem da distor¢ao
na guitarra remete a gravacao da miisica Rocket 88
de Ike Turner and The Kings of Rhythm, em 1951,
na qual o guitarrista Willie Kizart utilizou um
amplificador cujo autofalante havia sido
ligeiramente danificado no transporte (Blitz 2016)

onda sonora do instrumento (e.g., pedais de
distorcao). Outra caracteristica importante,
no que concerne a guitarra, é o uso de riffs
(Ribeiro 2010: 30-37) no acompanhamento
harmonico e da presenca constantes de solos
nas musicas.

Instrumentos como o piano e sopros (metais)
em geral, mesmo estando presente no Rock
das décadas de 1950 e 1960, foram perdendo
importancia aos poucos, permanecendo o
trio qguitarra, baixo e bateria, como o
conjunto timbristico essencial em sua
composi¢cao, como ja é possivel ouvir, por
exemplo, no primeiro disco dos Beatles,
Please Please Me, de 1960.



O Rock no Brasil

Sao poucas as situagdes que podemos contar
com algum evento que tenha tido tanto
impacto que possa ser utilizado como um
marco inicial. Esse é o caso da “chegada” do
Rock no Brasil, que muitos autores associam
com a exibicao nas salas de cinema no Brasil
dos filmes Blackboard Jungle e Rock around
the clock (Ao balanco das horas™), lancados
em 1955 e 1956, respectivamente. Logo, a
gravacao da musica tema na voz da cantora
Nora Ney, em 1955, teria sido o primeiro Rock
gravado no Brasil. Curiosamente, essa
primeira versao foi cantada na lingua
original. Mas, nesse mesmo ano, a cantora
Heleninha Silveira gravou uma versao em
portugués, inaugurando uma pratica
associada ao Rock dessa época, de se fazer
versoes das letras em inglés, e que se
mantém até os dias atuais. Ou seja, uma das
principais caracteristicas do Rock no Brasil
era ser cantado em portugués, seja em
composicdes originais ou, como dito, através
de versbes (nao traducdes) de musicas
famosas. De acordo com Janotti Jr.:

Devido a falta de controle sobre os direitos
de execucdo e composicdo musical em toda
a América Latina, era bastante comum
driblar o pagamento sobre os direitos da
gravacdo original com regravagbes dos
sucesssos internacionais por artistas locais.
Assim, intérpretes que ndo possuiam
nenhuma relagéo imagética com os idolos
juvenis dos EUA, como Agostinho Santos e
Carlos Gonzaga, acabaram gravando
versées em portugués para sucessos como
See you later alligator e The great pretender.
[...] Os irmdos Celly e Tony Campello foram
os primeiros idolos jovens contratados pela

15 Edigno de mencéo a reportagem de Rose Saconi,
no jornal Estadédo, contendo facimiles de
reportagens da época, mencionando a bagunca e
histeria causada pelos jovens que foram assistir a
estréia (SACONI, 2015).

gravadora Odeon. Basicamente, seus
sucessos eram versdes em portugués de
cancoes rock and roll produzidas em lingua
inglesa. (JANOTTI JR., 2003, p. 67-68, énfase
do original)

Assim como nos EUA, o visual associado ao
Rock no Brasil era essencialmente urbano,
com jovens vestidos de jeans, couro, carros e
motos, numa associacao a rebeldia e
independéncia. Programas de televisao
como o Jovem Guarda, da TV Record,
produzido entre 1965 e 1968, e filmes como
0s ja citados, ajudaram a criar todo um
esteriotipo visual e comportamental do
publico de Rock. Esses primeiros anos do
rock no Brasil, que posteriormente estaria
associado ao movimento da Jovem Guarda,
tem duas caracteristicas evidentes:

a primeira, que perdurard durante a década
de 1960, é a utilizacdo das versbes de
mdsicas estrangeiras como carro chefe dos
cantores de rock; e a sequnda é a op¢do por
um rock and roll ingénuo e bem
comportado, jd alinhado com a segunda
fase do rock and roll americano branco e
domesticado. (SILVA, 2014, p. 40)

Mas, enquanto o movimento da Jovem
Guarda mantinha um repertério muito
tradicional, com muitas baladas, e um
rock'n’roll “ingénuo e bem comportado’,
outras bandas surgiam no final da década de
1960 e inicio dos anos 1970, como os
Mutantes e a banda Secos e Molhados, com
muita influéncia dos ultimos discos dos
Beatles e do que ficou conhecido como rock
progressivo de bandas como Pink Floyd.

Nesse sentido, é interessante o comentario
de Bia Abramos sobre Raul Seixas

O pai do rock brasileiro, Raul Seixas, ao
contrdrio de Caetano e Gil, ndo tinha
nenhum projeto estético ou ideoldgico. Ele
queria fazer rock'n'roll, exatamente como
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seus idolos Elvis Presley, Buddy Holy e Jerry
Lee Lewis. SO que em vez de nascer em
Memphis, Tennessee, ele nasceu em
Salvador, Bahia. Assim como Jorge Ben
descobriu a guitarra, Raul Seixas inventou
como cantar rock em portugués. Ndo como
faziam Celly Campelo e os roqueiros dos
anos 50. Raul adaptou a métrica, a temdtica
e a forma de cantar rock para o portugués - e
isso em sua forma mais primitiva e bdsica.
Raul, assim como os Mutantes, reivindicava
sua filiagao a grande fraternidade do rock.
Sua relagdo com a mdusica brasileira era
acidental: além da lingua, aqui e ali se
ouvem ecos ténues de alguma brasilidade.
Entretanto, sua atitude radicalmente
roqueira influenciou de forma definitiva as
geracdes que o sucederam. (ABRAMO, 1996)

Talvez a principal banda dessa época tenha
sido Os Mutantes, em cujo primeiro disco,
lancado em 1968, ja se ouvia uma mistura de
diversos  géneros contando,
inclusive, com a participacao de Jorge Ben
Jor, na musica “A minha menina”
prenunciando o subgénero “samba-rock’,
que seria associado a esse cantor. Essa
mescla musical teria sido influenciada tanto
pelo contato deles com o movimento da
Tropicdlia, quanto com o maestro e
arranjador Rogério Duprat'®. Outro exemplo

musicais

16 Duprat é um personagem muito importante nao
s6 para esse movimento da tropicalia que esta se
prenunciando., como para o contexto da musica
de concerto da segunda metade do século XX no
Brasil. De acordo com Cunha, “Duprat era
considerado uma das figuras intelectuais mais
bem articuladas estética e filosoficamente. Havia
sido um dos principais organizadores do
movimento, conhecido no inicio da década de
1960, como Movimento de Musica Nova, tendo
sido inclusive o redator do manifesto do grupo,
publicado em 1963. O grupo reunia em sua
origem, além de Rogério Duprat; Gilberto Mendes,
Willy Corréa de Oliveira, Régis Duprat, Sandino
Hohagen e os anteriormente citados, Julio
Medaglia e Damiano Cozzela. Estes
compartilhavam o desejo de atualizacdo da
linguagem musical erudita no Brasil, inspiravam-
se a principio, nas técnicas musicais atonais
serialistas, difundidas pelas correntes europeias,
na época, sobretudo representadas pelos

que evidencia essa combinacao de géneros é
a musica “Bat Macumba” com muita
percussao sobre uma base de rock com
muita guitarra distorcida, uma sonoridade
que muito se assemelha ao que ficaria
famoso como o Latin Rock do guitarrista
Carlos Santana'’.

Contudo, gostaria também de destacar a
importancia do grupo Os Novos Bahianos
como um dos percussores dessa mistura
entre o rock e a musica popular brasileira.
Seu primeiro disco ja misturava musicas com
uma sonoridade rock (inclusive muita
guitarra distorcida), com mambo ou xote.
Mas, em musicas separadas. E nos discos
“Acabou Chorare” de 1972 e “Novos Bahianos
Futebol Clube” de 1973, que essa fusado esta
bem evidente, acontecendo dentro das
musicas e ndao em musicas diferentes. O
primeiro exemplo, bem contido, esta na logo
na musica, “Brasil Pandeiro”, composicao de
Assis Valente, um samba com frases
meldédicas no bandolim (em alguns
momentos dobrado pela guitarra distorcida)
influenciadas pelo blues e pelo rock
progressivo, e em nada semelhantes aos
contrapontos melédicos do samba ou do
choro eternizados tanto no saxofone de
Pixinguinha, quanto na “baixaria” do violdao
de Dino 7 Cordas. Mas é na musica “Tinindo
Trincando” que essa fusao estd mais evidente,

compositores Pierre Boulez e Karlheinz
Stockhausen. Estavam de certa forma, fartos do
conservadorismo da musica erudita brasileira, que
até entao, prevalecia através de um estilo de
tendéncias folclérico-nacionalistas.” (Cunha 2013:
15)

17 Como ambos sdao contemporaneos, e o guitarrista
Carlos Santana sé ficaria famoso
internacionalmente apés sua participacdo no
festival de Woodstock em 1969, ndo é provavel
que um grupo tenha influenciado o outro mas
que, provavelmente, ambos tenham chegado a
mesma ideia de unir o Rock com o timbre e
execucao tipica da percussao de géneros musicais
caribenhos.



com partes de rock acompanhada por
percussao caracteristica do samba
(tamborim), ou com parte de baido
acompanhada com guitarra distorcida. Ha
também a versao do “Samba da minha terra”,
de Dorival Caymmi, misturando trechos de
samba com trechos de rock, e instrumentos
como bandolim, cavaquinho, violdo, guitarra
distorcida, tamborim e bateria.

Seguindo essa tendéncia, por toda a década
de 1970 é possivel encontrar bandas que
facam uso dessa mistura entre o rock e
elementos musicais (ritmos, timbres e alguns
padrées meldédicos modais) ou géneros
musicais (samba, xote, baido, etc) que
ficaram associados com algum tipo de
brasilidade. Entretanto, meu objetivo aqui
nao é fazer uma andlise detalhada de todas
as bandas que misturaram rock com alguma
forma de “musica brasileira’, nem uma
cronologia precisa, mas mostrar que essa
fusdo estava presente desde seu inicio, nem
qgue fosse simplesmente pelo uso de letras
em portugués. Isto é como ja havia
identificado Wisnik (2007, p. 56), apesar de
ter sido gestada na década de 1920, essa
ideia de antropofagia cultural tornou-se um
elemento  essencial em muitos dos
movimentos culturais que ajudaram a criar os
simbolos de brasilidade, “indo além dos
quadros cronolégicos desta exposicao” Essa
ideia de misturar elementos de varias
culturas pode ser visto tanto como uma
estratégia midiatica (DANTAS, 2007), como
uma tentativa de se criar uma identidade
prépria, ou mesmo como algo inevitavel.

Metal no Brasil

Hoje ja podemos dizer, sem receios, que o
Heavy Metal é um género que surge no final

da década de 1960 e inicio de 1970 na
Inglaterra, como uma forma de tocar Blues e
Rock cada vez mais rapida, com mais
distorcao na guitarra, privilegiando timbres
mais graves no baixo e na bateria (com um
som de bumbo mais grave e mais presente
na mixagem das musicas). Essa fase inicial do
Heavy Metal ficou associada a sonoridade de
bandas como Black Sabbath, Deep Purple e
Led Zeppelin.

Contudo, no final da década de 1970,
algumas bandas britanicas como Iron
Maiden, Saxon e Venon passaram a
incorporar ao Heavy Metal tradicional a
intensidade sonora do movimento Punk,
resultando em musicas mais rapidas e
agressivas, e afastando-se, cada vez mais, das
raizes musicais do Blues e do Rock’n'Roll, o
que deu inicio ao que ficou conhecido como
New Wave of Britsh Heavy Metal (NWOBHM).

A sonoridade dessas bandas acabou
caracterizando o que se reconhece como
Metal, e que foi reproduzida em detalhes por
milhares de bandas em todos os cantos do
planeta, fazendo com que esse género
deixasse de pertencer a uma area geografica.
Dessa forma, compor e tocar um dos
subgéneros do Metal (Heavy, Death, Doom,
Thrash, etc) significa reproduzir
determinados clichés musicais e
extramusicais bastante especificos que sao
utilizados como forma de se identificar com
esse subgénero',

O publico e as bandas do género Metal
sempre foram muito conservadores, fazendo
com que bandas que promovam mudancas
e/ou acréscimos as caracteristicas musicais
sejam sempre vistas com desconfianga ou,

18 Para se aprofundar nessa discussao, ver Ribeiro
(2010; 2016)
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em casos extremos, nao sendo identificadas
como pertencentes aquele género.

Com as bandas de Metal no inicio da década
de 1980 no Brasil ndao foi diferente, sendo
bastante tradicionais na forma de compor
musicas, se vestirem, e na escolha dos temas
das letras e imagens de discos e cartazes. Isso
significava, por exemplo, adotar a lingua
inglesa, usar tematicas da cultura medieval
europeia e os referenciais musicais
caracteristicos do género desenvolvido na
Inglaterra, sem nenhuma referéncia a alguma
forma de identificagdo brasileira.

Ou seja, as bandas brasileiras que se
destacaram nessa década, entre as quais a
Dorsal Atlantica, Sarcéfago, Sepultura, e
Viper, estavam mais interessadas em fazer
uma musica semelhante as bandas
estrangeiras ja citadas do que seguir a linha
do Rock brasileiro que desde o final da
década de 1960 ja incorporava elementos
relacionados a cultura local em sua producao
audiovisual.

Obviamente que, com quase trés décadas de
rock cantado em portugués e a promogao da
fusao de elementos globais e locais em
artistas tao dispares como Alceu Valenca e a
Os Mutantes, é de se esperar que houvesse
algumas bandas que optassem por cantar
em portugués, mesmo copiando todas
caracteristicas  musicais das  bandas
estrangeiras que eram referéncia no género
Metal (assim como as bandas punk
brasileiras). Entre essas, podemos destacar a
banda paraense Stress, considerada a
primeira banda de metal do nosso pais (Silva
2014), a Dorsal Atlantica, a Sarcéfago, e a
Overdose. Mas, curiosamente, muitas das
bandas que comecaram cantando em
portugués, passaram a cantar em inglés ou
lancaram discos com versdes em portugués e

inglés, como foi o caso das bandas Dorsal
Atlantica e Ratos de Porao. O motivo mais
Obvio para essa mudanc¢a de idioma era a
tentativa de alcangar um publico estrangeiro
e nao somente a cena local, possibilitando
turnés em outros paises e, através da
aceitacao de sua musica por um publico
estrangeiro, alcancar a legitimacao de sua
producao musical. Ao mesmo tempo, a
“exigéncia” de se cantar Metal em inglés para
0 publico estrangeiro pode ser explicada
através da comparacao com outros géneros.
Imagine o exotismo de ouvirmos um tango
cantado em japonés ou de um samba
cantado em inglés. Se ha um apelo pela
sonoridade diferente, hd uma certa
percepcao de que o “samba s6 é samba
quando é cantado em portugués”. Talvez essa
seja a mesma sensacao do publico
estrangeiro em relacao ao Metal cantado em
portugués, na qual o exotismo nao prevalece
ao tradicionalismo.

Duas das bandas que se consagraram no
Brasil cantando em portugués e com
elementos de Metal, Raimundos e Nacao
Zumbi, o fizeram ao, praticamente, criar um
novo subgénero, de forma que a sonoridade
e métrica da lingua portuguesa se tornaram
caracteristicas essenciais a tais subgéneros,
sem que tivessem outras bandas para serem
comparadas. Ambas as bandas langaram seus
primeiros discos no inicio da década de 1990
que, de acordo com Dantas (2007: 146), foi a
década cuja “principal estratégia midiatica
dos grupos de rock brasileiro” era a mistura
de géneros.

No caso dos Raimundos, a combinagcao do
Hardcore com ritmos, géneros e elementos
caracteristicos da cultura nordestina, resultou
no que se convencionou chamar de
forrocore, um subgénero relacionado
diretamente com essa banda e que se
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caracteriza por essa mistura especifica ja
presente em seu primeiro disco de 1994.
Dessa forma, nao criava-se o que Cardoso
Filho (2006, p. 65) chamou de
“embotoamento’ dos signos distintivos,
gerando confusao nos consumidores [de
Heavy Metal]”. Ou seja, quem ouve a banda
Raimundos o faz pela mistura que eles
promovem, sem procurar um tradicionalismo
tipico do Metal.

O mesmo pode-se dizer em relacao a banda
Nacdo Zumbi'®, com a diferenca que, se o
forrocore dos Raimundos praticamente nao
produziu descendentes, a banda Nacao
Zumbi fazia parte de um movimento maior, a
cena Mangue, posteriormente popularizada
como Mangue Beat, e que envolvia diversas
bandas do estado de Pernambuco (Lima:
2007). Ha ainda de se enfatizar que essa cena
mangue era mais influenciada pelo rock
psicodélico do que pelo Metal propriamente
dito. Existia uma certa independéncia entre a
cena metal e a cena mangue e, “apesar de
varias bandas ligadas ao movimento mangue
terem integrantes que participaram também
de bandas da cena metal, as redes de
relacbes e os ambientes frequentados por
integrantes das duas cenas raramente
coincidiam.” (Bezerra 2011: 5). Por exemplo,
as tentativas iniciais da banda Mundo Livre
S/A de mesclar rock com cavaquinho e
tamborim, no final da década de 1980, nao
foram bem assimiladas na cena local. O
ponto de confluéncia passa a ser o festival
Abril Pro Rock, que a partir de 1993 passa a

19 Einteressante o testemunho de Idelber Avelar
sobre seu primeiro contato com essa banda, num
show em Nova Yorque, em 1995:“A primeira coisa
que me chamava a atenc¢ao era a mescla de coisas
que nunca haviam sido justapostas antes. Isso ndo
era e ndo &, para mim, um valor em si mas,
naquele caso, com certeza funcionava: a mistura
era insolita e contagiante, polissémica e ao
mesmo tempo concisa.” (Avelar 2011: 26)

reunir bandas de ambas as cenas, mesmo
que em noites separadas. Todavia, a
influéncia desse movimento no Metal
brasileiro é inegavel, a comecar pela banda
Soulfy, criada pelo antigo guitarrista e
vocalista da banda Sepultura, Max Cavallera,
e que contava com o guitarrista Lucio Maia
(assim como a secao de percussao) da banda
Nacao Zumbi na gravacao do seu primeiro
disco.

Para Idelber Avelar, essa cena mangue, ao
realizar a mistura

sem precedentes do internacional com o que
era entendido como regional, sem passar
pela mediagGo da musica canonizada como
nacional no Sudeste, mudou os paradigmas
de canoniza¢do na cang¢do popular. O
manguebeat é o mais préximo que a musica
brasileira popular recente chegou de um
grande gesto inaugural ou de um momento
de ruptura com a tradi¢éo. Seu movimento
inclui tanto a revisdo e a recuperag¢do da
tradicGo como a ruptura, esta ultima
encarnada na critica ao pensamento
dominante sobre musica pernambucana e
nordestina emblematizado na perspectiva
tradicional-preservadora de um populista
como Ariano Suassuna. (AVELAR, 2011, p. 32)

Contudo, como ja dito antes, as mudancas e
acréscimos aos padrdes tradicionais do Metal
sdo vistos com desconfianga e, como no caso
dessas duas bandas citadas, a Nacdo Zumbi e
os Raimundos, ndao sao considerados como
Metal pelo publico desse género.

Nesse contexto [década de 1980], e
espremido entre os medalhdes da MPB e o
novo pop rock, representado por bandas
como Legidao Urbana, Plebe Rude, Ultraje a
Rigor, Lulu Santos, etc, é que surge o Heavy
Metal brasileiro, tentando se auto afirmar
com muito barulho e negando tudo aquilo
que era brasileiro como nos declara
Andreas Kisser: “Todos nés éramos radicais.
Escutdvamos heavy metal e Black metal e
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achdvamos uma merda tudo o que havia
no Brasil. Nao gostavamos de samba, nao
gostadvamos de rock brasileiro, nao
gostdvamos de porra nenhuma. Era
absolutamente normal que fossemos uma
turma separada®®’ (Silva 2014: 95).

Ndo se estd contestando que houvessem
usos esporadicos de alguns elementos
musicais ou extramusicais locais por bandas
de Metal brasileiras. Um exemplo claro é o
disco “Brasil’ da banda Ratos de Porao,
lancado em 1988. Nesse disco, além do
préprio uso da lingua portuguesa, como ja
comentado, e do uso de temas nas letras que
refletiam o cotidiano politico e social
brasileiro, ha a citacao do tema de abertura
da 6pera “O Guarani” de Carlos Gomes na
musica “Amazonia nunca mais”; ha a citacao
do tema da selecdao brasileira na Copa do
Mundo de 1970 no inicio da musica
“Retrocesso”. H4 ainda a capa do disco,
desenhada pelo cartunista underground
Marcatti, que mostra em primeiro plano um
campo de futebol, um homem com roupas
velhas, sujas e rasgadas, dentes quebrados, e
com uma bola de futebol na mao, e em
segundo plano imagens que refletem a
critica politico-social contida nas letras (Fig.
17).

Todavia, o uso desses elementos citados
tinham mais a intencao de criticar e negar
sua relacao com o que a sociedade brasileira
representava (corrupcao nas esferas politica,
religiosa e policial, destruicao da natureza,
violéncia urbana, ditadura militar, recessao
econdmica, inflagao, falso moralismo) do que
incorpora-los como sinais evidentes de
demarcacao identitaria, apesar de acabar por
ter esse efeito.

20 Essa citacdo de Andreas Kisser foi retirada do
seguinte livro: Alexandre, Ricardo. 2002. Dias de
Luta: o rock e o Brasil dos anos 80. Sdo Paulo: DBA
Artes Graficas, p. 347.

E importante deixar claro que, os elementos
musicais citados no caso do disco “Brasil”
foram utilizados somente como citacao e nao
como parte do processo composicional
original. Estou utilizando o termo citacao em
acordo com o verbete quotation do
Dicionéario New Grove, que a define como “a
incorporacao de um segmento de musica
existente em outra peca, semelhante a
citagdo no discurso ou na literatura. [...]
Como uma sinédoque na literatura, a citacao
pode representar a totalidade da obra a
partir da qual é extraida e, portanto, seu
compositor, seu género, seu periodo
histérico, sua regiao de origem ou a tradicao
musical a partir da qual ela vem” (Burkholder
2014).

Fig. 17 - Capa do disco “Brasil” da banda Ratos de
Porao. Fonte: http://hardandheavy.com.br/ptbr/wp-

content/uploads/2012/10/28b4g42.jpg

141


http://hardandheavy.com.br/ptbr/wp-content/uploads/2012/10/28b4g42.jpg
http://hardandheavy.com.br/ptbr/wp-content/uploads/2012/10/28b4g42.jpg

Assim sendo, o argumento desse texto é que
foi somente a partir do ano de 1993 que o
Metal brasileiro passa a incorporar de forma
mais constante, em seu processo de
composicao musical, a fusao de elementos
musicais do Metal com sonoridades
relacionadas a musica brasileira. E nesse ano
que é lancado o disco “Chaos A.D." da banda
Sepultura e o disco “Angel’s Cry” da banda
Angra, as duas bandas brasileiras de Metal de
maior sucesso midiatico tanto no Brasil como
no exterior. Portanto, é importante entender
qual a importancia dessas bandas para o
Metal no Brasil.

Sobre a escolha das bandas
Sepultura e Angra

Para a totalidade do publico que ouve Metal,
perguntar o porqué as bandas Sepultura e
Angra sao as mais conhecidas e influentes
seria desnecessario. E certo que bandas
contemporaneas da formacgao do Sepultura,
como Dorsal Atlantica e Sarcéfago, foram as
primeiras a ter algum destaque nacional e
internacional. Mas, nenhuma das duas
mantiveram esse sucesso por muito tempo.
De forma semelhante, a banda Raimundos,
contemporanea da banda Angra, alcangou
muito publico local, mas nao obteve
reconhecimento como banda de Metal, uma
vez que sua principal influéncia é o hardcore.
Todavia, para quem nao faz parte dessa cena,
alguma duvida ainda pode persistir. Para
dirimi-la, em 2017 fiz o levantamento de
algumas informag¢bées e alguns dados a
respeito dessas duas bandas. Em relacao a
banda Sepultura:

1. De acordo com a empresa Nielsen, que

monitora a venda de musica
internacionalmente, até 2010, somente no

21

22

23

24

25

Reino Unido, a banda Sepultura ja havia
vendido mais de um milhdo de discos™.

2. No site da Billboard®, hd a informagdo de
que “Roots”, o disco mais vendido deles,
alcangou o nimero 27 de sua lista, e ld
permanecendo durante 10 semanas. O
disco “Chaos A.D.” também alcangou a
posicdo de numero 32, permanecendo na
lista por sete semenas. Outros trés discos
do Sepultura também fizeram parte da
lista da billboard, mas sem alcancgar
posicgdes tdo altas.

3. Numa enquete feita com musicos de Metal
e membros da industria musical de vdrios
paises por um prestigiado site da drea,
Metalsucks, dentre as vinte e cinco bandas
citadas, a banda Sepultura alcangou o
décimo terceiro lugar, com 41 votos e 444
pontos®.

4. Outra enquete realizada pelo site de
noticias R7* entre seus leitores, sobre
qual seria a melhor banda de Heavy Metal
no mundo, das nove listadas, o Sepultura
estava em quinto lugar, abaixo de bandas
como Iron Maiden e Metallica, mas acima
de bandas como Megadeth e Judas Priest.

5. Deezer, o site de compartilhamento de
musicas online, disponibilizou uma lista
com as treze bandas de rock brasileiras
mais ouvidas no exterior, tendo a banda
Sepultura em primeiro lugar®.

6. Nesse mesmo site, a banda Sepultura
aparece com 363.299 fds. Pode ndo ser
muito se comparado aos 3.170.522 de fds
da banda Metallica, mas é muito proximo
de uma das duplas de maior sucesso da
musica sertaneja, Bruno e Marrone, que
contam com 626.056 fds.

7. No aplicativo Spotify, em agosto de 2017,
o Sepultura possuia 354.203 seguidores e
548.571 ouvintes mensais. Nesse mesmo
aplicativo, a dupla Bruno e Marrone
possuia 1.161.472 ouvintes mensais e
334.230 seguidores.

8. Foram analisadas todas as capas de uma
das mais importantes revistas do género
Metal no Brasil, a Roadie Crew,

https://www.ukmix.org/forums/viewtopic.php?
1=72243.
http://www.billboard.com/artist/278656/sepultur
a/chart.
http://www.metalsucks.net/2014/11/14/25-best-
metal-bands-time-real-1-black-sabbath/
http://entretenimento.r7.com/musica/enquetes/q
ual-a-melhor-banda-de-heavy-metal-.html
http://www.deezer.com/br/playlist/1303076657
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disponibilizadas em seu site®*®. Até a
edi¢do de niimero 214, a banda Sepultura
ficou em quarto lugar, com seis capas, s6
perdendo para o Iron Maiden com nove
capas, o Angra, com oito capas e o Dream
Theater também com oito capas.

9. Por fim, a lista de recordistas de vendas
de discos no Brasil da Wikipedia®,
baseada na antiga Associagdo Brasileira
dos Produtores de Discos e atual Pro-
Musica Brasil, consta a banda sepultura
em décimo quarto lugar, com vinte
milhdes de discos vendidos até o presente,
ao lado de artistas como Daniela Mercury
e Zezé di Camargo & Luciano.

Pelos numeros mostrados da para entender
porqué o Sepultura é a banda brasileira mais
conhecida no exterior, mesmo entre pessoas
gue nao ouvem Metal, tornando-se a banda
brasileira mais influente para o publico e
bandas de Metal brasileiras. No caso da
banda Angra, os nimeros sao bem menos
expressivos, mas ainda assim estao bem
acima de outras bandas nacionais de Metal
tais como o Almah, Krisium, Hangar, Dr. Sin,
Shaman ou Korzus.

1. No site do Deezer, a banda Angra aparece
com 71.402 fas. Parece pouco perto do
Sepultura, mas estd bem a frente de outras
bandas de Metal nacionais como Krisium
(24.931), Almah (11.594) ou Shaman
(6.805).

2. No aplicativo Spotify, o Angra possui
100.297 seguidores (seg.) e 146.937
ouvintes mensais (ouv.), e as demais
bandas: Krisium (21.215 seg., 15.314
ouv.), Almah (13.655 seg., 12.609 oou.), e
Shaman (21.433 seg., 30.516 ouv.).

3. Como ja citado anteriormente, em relagdo
as capas da Revista Roadie Crew, até a

26 http://www.roadiecrew.com/edicoes.php. Para
esse proposito, foram analisadas as fotos
principais, ou seja, os artistas em destaque. As
vezes em que aparece somente o nome da banda,
ou uma foto bem pequena, nao foi levado em
consideracao. Quando eram duas bandas
dividindo a capa ao meio e foi feita uma entrada
para cada banda.

27 https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista de recordistas

de vendas de discos no Brasil

edicdo de niimero 214, o Angra foi a
banda brasileira com o maior niimero de
capas (8 no total), s6 perdendo para a
banda Iron Maiden e a frente do
Sepultura.

4. Em contato por e-mail com a produtora
Toplink®®, responsdvel pelo agenciamento
e mediagdo da banda Angra, fui
informado que a banda jd vendeu um total
de cerca de 3 milhGes de discos até o
momento.

Numeros semelhantes serao encontrados em
outras redes sociais, tais como o Facebook e
o Youtube, com a banda Sepultura liderando
com muita folga em nimero de seguidores e
curtidas, seqguido pela banda Angra, que so
perde para as bandas brasileiras Matanza e
Raimundos, mas que ndo se encaixam no
género Metal especificamente.

Referenciais tedricos para a analise
etnomusicoldgica

A analise etnomusicolégica que proponho ira
se apoiar, de forma mais genérica, nos
estudos sobre identidade cultural, ou como a
musica pode contribuir para a construcao
simbdlica da identidade (Stokes 1994; Turino
2008, Rice 2017); e mais especificamente, na
identificacao dos overt signals (Barth 1969)
que sao criados e/ou apropriados para fazer
essa identificacdo através de elementos
musicais ou extramusicais. A0 assumirmos a
cultura como uma teia de simbolos cujos
significados precisam ser interpretados
(Geertz 1989), pensar “musica como cultura”
seria, portanto, pensa-la como um conjunto
de simbolos cujos significados sao
compartilhados (Hall 1997: 1), abrindo a
possibilidade de uma experiéncia musical
compartilhada, que ocorrerd “quando o
individuo aprende quais sao esses elementos
e passa a identificad-los como significativos e

28 http://www.toplinkmusic.com
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basilares para a avaliacdo de uma experiéncia
musical” (Ribeiro 2010: 61).

7

Todavia, é preciso eleger um sistema de
identificacdo, classificacdo, e organizacao
desses diversos elementos musicais e
extramusicais para que possa ser utilizado
numa perspectiva comparativa. Em seguida
abordarei algumas  possibilidades se
apliquem ao estudo proposto.

Em 2001 apresentei uma comunicacao (nao
publicada) no primeiro encontro nacional da
Associacao Brasileira de Etnomusicologia (I
ENABET), na qual eu fazia uma critica a onda
crescente de compositores e grupos de
musica popular do estado de Sergipe, que se
autodenominavam  pesquisadores  pelo
simples fato de irem até um determinado
povoado, gravar e  fotografar as
apresentacoes dos grupos tradicionais, e
utilizar o resultado dessa “pesquisa” em suas
préprias composicdes. Essa analise foi
realizada a partir da audicao de uma dezena
de discos gravados por artistas locais, e a
participacao em diversos shows desses
artistas, e resultou na identificacao de
algumas  praticas utilizadas para se
associarem a cultura popular tradicional ou,
como gostam de chamar, ao folclore
sergipano, tais como:

1. Uso de células ritmicas originalmente
tocadas por instrumentos de percussdo,
sendo utilizadas em outros instrumentos
de percussdo (que ndo os originais);

2. Uso de células ritmicas originalmente
tocadas por instrumentos de percussdo,
sendo  utilizadas em  instrumentos
harménicos ou melddicos;

3. Uso de padrées melddicos originalmente
modais ou ndo pertencentes ao Ssistema
tonal ocidental (geralmente pela ndo
presenga de um instrumento harménico ou
melddico) modificados para adaptar-se a
uma harmonia tonal;

4. Uso de clichés melddicos populares tais
como repentes, emboladas e trava lingua;

5. Uso de citagbes literais de trechos de
musica executada por grupos
“folcléricos”:

1. Por meio de uma “gravagdo de
campo” utilizada como citagdo dentro
de composi¢cdo original, ou como
introdugdo a muisica desse
compositor;

2. Quando o artista canta ou executa
instrumentalmente trechos de musicas
origindrias dos grupos tradicionais;

6. Uso de indumentdria associada aos
grupos tradicionais:

1. Comprada ao proprio grupo, o que se
reverteria numa maior “fidelidade a
tradi¢do”;

2. Feita em costureiras contratadas, com
as respectivas modificagbes estético-
visuais necessdrias;

7. Uso de instrumentos musicais associados
aos grupos tradicionais:

1. Comprados ao proéprio grupo, o que
também se reverteria numa maior
“fidelidade a tradicdo”;

2. Feito por luthiers contratados, ou até
mesmo marceneiros sem nenhum
conhecimento  musical, com as
respectivas  modificagbes  estético-
sonoras necessdrias;

O interessante de revisitar essa lista é
identificar que algumas praticas estdo em
sintonia com o que foi discutido no inicio
desse capitulo como marcadores identitarios:
uso de padrdes ritmicos, padroes melddicos,
e timbres especificos. Mas, duas novas
praticas se associaram, que é o uso de citacao
e 0 uso de elementos extramusicais
(vestimentas, simbologia, etc.).

Todavia, essa lista apresenta dois problemas
principais: 1) nao apresenta grupos mais
genéricos de classificacdo; 2) Nao leva em
consideracao elementos imagéticos e/ou
comportamentais, fundamentais para a
entender o género Metal também como um
género midiatico®.

29 “O género musical é definido entdo por elementos

textuais, sociolégicos e ideoldgicos, sendo uma
espiral que vai dos aspectos ligados ao campo da
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Em uma pesquisa posterior (Ribeiro 2010),
utilizei as regras de género (Fabbri 1981) na
analise das fronteiras estilisticas de grupos de
Metal numa cena rock underground. Essas
regras de género sugerem a organizacgao,
agrupamento e andlise de um género
musical®® em cinco esferas: 1) regras
semioticas; 2) regras de comportamento; 3)
regras sociais e ideoldgicas; 4) regras
econdmicas e juridicas; 5) regras formais e
técnicas. A grande vantagem dessa
taxonomia € a “criacao de gavetas analiticas,
dentro das quais as diferentes informacdes
coletadas na pesquisa de campo, e na analise
do material (musica, video, fotos, entrevistas),
relacionadas aos diferentes estilos, sao
organizadas de uma mesma forma, para uma
posterior comparacao” (Ribeiro 2010: 46).
Todavia, apesar de ter sido uma ferramenta
importante para a analise comparativa
daquele contexto especifico (fronteiras
estilisticas numa cena rock underground),
acredito que sao muitas categorias analiticas
para o objetivo dessa pesquisa. Por isso
reduzirei as categorias para as duas esferas
que me importam nesse momento: 1)
Elementos extramusicais (regras semioticas);
2) Elementos musicais (regras formais e
técnicas), que também resumem o conteudo
da lista anterior.

Elementos extramusicais Serdo
analisados o contetido das letras e a
iconografia utilizada em imagens e roupas.

Elementos musicais Serdo analisadas as
questbées  relacionadas ao contetdo

producdo as estratégias de leitura inscritas nos
produtos midiaticos.” (Janotti Jr. 2006: 8)

30 Para o autor, género musical é “um conjunto de
eventos musicais (reais ou possiveis) cujo curso é
governado por um conjunto definido de regras
socialmente aceitas” (FABBRI, 1998, p. 1).

sonoro, tais como o ritmo, contornos e
intervalos melddicos, timbre e citagoes.

Para a andlise dos elementos musicais, irei
valer-me da analise semidtica de Phillip Tagg
(2004; 2012) para a identificacdo das
unidades minimas de significacdo sonora, os
musemas. O modelo para andlise semidtica
foi resumido por Martha Ulhéa (1999) da
seguinte forma:

Identifica-se na obra analisada (OA) as
unidades minimas de significacdo sonora
(musemas). Dentro de uma prdtica cultural
especifica esses musemas séo associados a
significados paramusicais por anafonia
sonora, cinética ou tdtil, formando um
campo de associagdes  paramusicais
(CAPm1). Ao mesmo tempo estes itens do
cddigo musical (ICM) séo semelhantes a
outros itens em outras musicas, compondo o
material de comparacéo entre objetos
(MceO), por sua vez também relacionadas a
significados  paramusicais (CAPm2). O
significado do evento sonoro (OA) se
encontra na correspondéncia hermenéutica
por meio de comparagdo entre itens do
cddigo musical (ICM) do evento sonoro (OA)
com outros eventos sonoros semelhantes
(MCeO) e seus respectivos campos de
associa¢cées paramusicais (CAPm1 e CAPm2).
[...] para analisar qualquer musema (como
motivos, riffs, timbres, gestos, texturas,
cadéncias, levadas, seqiiéncias de acordes,
etc.) [Tagg] compara-o com ‘“referentes”
semelhantes em outras musicas ou com
campos paramusicais, desde que tenham
sido lembrados por qualquer ouvinte
(incluindo  mdusicos  profissionais) que
entenda aquele cddigo.

O interessante do conceito de musema é que
ele pode englobar desde um simples toque
num triangulo (timbre), como um ritmo
associado ao baidao, ou uma progressao
harmonica modal. Cada um desses exemplos
podem fazer ressoar’’ nos ouvintes que

31 Reily (2002, p. 131-132) identifica como ritual
ressonances o processo no qual qualquer ato ou



possuam a competéncia (Stefani 2007)
necessaria para ler tais associacbes. O que
importa nao é somente a intencdo do
compositor em tornar ébvio ou visivel tais
musemas, mas como o publico os percebe
como sinais de pertencimento.

Conclusao

Esse artigo procurou mostrar que, apesar do
rock produzido no Brasil desde a década de
1960 ja conter diversos elementos que
caracterizam uma mescla entre a musica
estrangeira com a cultura local (lingua,
ritmos, melodias, timbres, etc.), esse nao é o
caso no Metal brasileiro, pelo menos até a
década de 1990. Foi somente a partir dessa
década que as duas principais bandas
brasileiras do género, o Sepultura e o Angra,
comecaram a utilizar a simbologia da cultura
local/nacional em producdes audiovisuais
como forma de, por um lado, criar uma
identificacdo com as praticas musicais locais,
e por outro lado, criar um diferencial em
relacdo as tradicionais bandas de metal
estrangeiras.

Em outro texto, que sera publicado como
segunda parte da pesquisa, analisarei toda a
discografia e filmografia (videos de shows e
videoclipes oficiais) dessas duas bandas, em
detalhe, para mostrar quais os elementos
musicais e extramusicais foram utilizados
como forma de criar essa identificacdo
cultural. E importante salientar que essa
andlise ja foi feita em parte por outros
produto é associado a uma determinada
significagdo simbdlica. Em seu estudo da Folia de
Reis, a autora chegou a conclusédo de que, através
de numerosas formas expressivas, e de diversos
estimulos sensoriais, os participantes tornavam-se
predispostos a ler associacdes em diversos
motivos (menor unidade de significacdo simbdlica

dentro de um contexto ritual), relacionando-os a
outras redes de significacéo.

pesquisadores®’, mas nenhum deles se
propds a analise de toda a producao musical
de forma a identificar se houve um uso
continuo e consistente de certos signos
especificos como marcadores identitarios ao
longo dessas mais de trés décadas de
atuacao das bandas mencionadas.

Por fim, na terceira parte (publicacao),
procurarei demonstrar como esses simbolos
foram, posteriormente, reproduzidos em
outras bandas de Metal nacionais, como
forma de mostrar o uso consciente desses
marcadores ja legitimados pelas bandas mais
influentes do Metal brasileiro. Como escreveu
Blacking,

Music can express social attitudes and
cognitive processes, but it is useful and
effective only when it is heard by the
prepared and receptive ears of people who
have shared, or can share in some way, the
cultural and individual experiences of its
creators. Music, therefore, confirms what is
already present in society and culture, and it
adds nothing new except patterns of sound.
(Blacking 1973: 54)

Dessa forma, parto do pressuposto de que a
utilizacao desses simbolos é consciente, nao
como uma forma de retornar as raizes*, mas
a possibilidade de diferenciar-se das demais
bandas internacionais. O grande desafio
dessas bandas esta no equilibrio de fazer
uma musica com caracteristicas do Metal e
incorporar elementos locais sem desagradar
0 publico tradicional de Metal, que tende a
ser bem mais conservador e apegado as
tradicbes do que diversos outros géneros
musicais.

32 Ver Avelar (2001, 2004, 2005, 2011); Barcinsky
(1999); Jardim Junior (2011); Kahn-Harris (2000),
Kenneally (1996); Ribeiro (2002), entre outros.

33 Referéncia ao disco Roots da banda Sepultura.
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