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RESUMO

Esse trabalho tem como objetivo promover uma discussdo acerca das apropriagdes
culturais a partir de um estudo de caso em torno do album Roots (1996) da banda
Sepultura. Langando mado de levantamento bibliografico, depoimentos e entrevistas
semiestruturadas com pessoas envolvidas diretamente na fabricagcdo do disco, além da
analise de materiais audiovisuais conexos, verifica-se que a banda Sepultura, ao
reivindicar uma apropriagdo de elementos indigenas e afro-brasileiros dentro do
género metal no album analisado, estabelece um tipo de conexdo entre musica e
mercado e cria relagdes dicotdmicas que permitem repensar categorias cristalizadas
como “global e “local”, ou o debate sobre “hibridismos” e “identidades” em

diferentes contextos culturais.

Palavras-chave: Apropriacdes culturais; Heavy metal; Xavante; Sepultura.



ABSTRACT

This work aims to promote a discussion about cultural appropriations from a case
study around the album Roots (1996) of the band Sepultura. Using a bibliographical
survey, depositions and semi-structured interviews with people directly involved in
the production of the disc, besides the analysis of related audio-visual materials, it is
verified that the band Sepultura, when claiming an appropriation of indigenous
elements and Afro-Brazilian within the genus metal in the analyzed album,
establishes a kind of connection between music and the market and creates
dichotomous relations that allow us to rethink crystallized categories as “global” and

“local”, or the debate about “hybridisms” and “identity” in different cultural contexts.

Keywords: Cultural appropriations; Heavy metal; Xavante; Sepultura.
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INTRODUCAO

Primeiramente, gostaria de esclarecer a epigrafe dessa pesquisa. Em uma
conversa com Caimi Waiassé Xavante, uma das liderancas do povo Xavante, ele
mencionou que seu caminho sempre foi marcado por um sentimento que o levava a
descobrir algo novo. Apontou que, para isso, temos sempre que manter esse
sentimento vivo e alimentado. Nao por acaso, seu primeiro trabalho como videomaker
da aldeia Xavante de Pimentel Barbosa — MT se chamou: “Tem que ser curioso'”.

A primeira imagem que me vem a cabega quando penso em rock/metal ndo tem
a ver com o som, mas sim com a iconografia de um album de figurinhas que eu
colecionava aos meus sete ou oito anos de idade. Eu realmente gostava das imagens,
sem observar o que poderiam significar, muitas vezes trocava o dinheiro do lanche
por um pacote de figurinhas na banca de revistas a caminho da escola.

Em um periodo da minha adolescéncia eu conheci de fato o tipo de musica com
o qual essa pesquisa dialoga. O subgénero do rock chamado de heavy metal foi por
um bom tempo minha Unica trilha sonora. Mesmo ndo acompanhando mais a cena
metal de perto hd mais de vinte anos, o tema ainda ¢ bastante familiar e manter uma
distancia de um conhecimento tdo proximo foi o maior desafio que encontrei nessa
pesquisa. Mas, por outro lado, confesso que foi divertido visitar e revisitar textos e
contextos que remetiam a essas experiéncias.

Essa dissertacdo tem como objeto o disco Roots (1996) da banda Sepultura. A
escolha desse tema de pesquisa surgiu a partir da participacdo, como aluno de
disciplina isolada, nas aulas de “Questdes Chave em Etnomusicologia”, “Estéticas
Amerindias” e “Etnomusicologia”, disciplinas oferecidas pelo Programa de Pos-
Graduacao da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais.

Durante esse periodo entramos em contato com autores e estudos de textos das
areas de Antropologia e Etnomusicologia, especialmente os artigos e ensaios de José
Jorge de Carvalho (2004 e 2010), Marc-Antoine Camp (2008), Steven Feld (2005) e
Carlos Sandroni (2007), tratando diretamente da tematica das apropria¢des culturais,
uma pauta atual e premente no Brasil. Os argumentos, sempre caminhando na dire¢ao

da revisdo critica e de apontamentos politico-sociais acerca de algumas posturas de

' Disponivel em: <http://videonasaldeias.org.br/2009/video.php?c=62> Consulta em: 19/06/2019.
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agentes culturais e de estudiosos, incitam a repensar a maneira como se expdem
determinados aspectos estéticos de comunidades ou etnias que, a principio, atuariam
fora de uma légica de ‘bens de cultura’ ou de ‘um mercado cultural’.

Tendo em mente as inferéncias a respeito das caracteristicas desse tipo de
apropriagdo cultural, pretende-se aqui empreender um estudo de caso, tratando do
exemplo do album Roots, da banda mineira Sepultura, onde tal procedimento parece
ocorrer. O disco conta, em algumas faixas e no seu encarte, com materiais estético-
culturais e sonoro-musicais vindos de culturas diversas da dos membros da
mencionada banda, realocados e estilizados de maneira diferenciada daquela de seu
contexto, infira-se, ‘original’.

O Sepultura foi criado em meados da década de 1980 por um grupo de ainda
garotos do bairro de Santa Tereza, em Belo Horizonte. Em alguns anos consolidaram
uma carreira internacional no segmento death/thrash metal, subgéneros do rock, em
sua vertente dita “pesada”.

A investigacdo, portanto, serd acerca da maneira como a banda Sepultura se
apropriou de elementos estético-musicais pré-existentes, de grupos indigenas e
afrodescendentes, a descri¢do disso sendo construida a partir das nogdes vindas de
referenciais tedrico-procedimentais da Antropologia/Etnomusicologia.

O objetivo inicial dessa pesquisa € investigar, na pratica, a no¢ao de apropriacao
cultural, elaborando um panorama dos autores e dos seus questionamentos. Nessa
direcdo, buscaremos fazer uma escuta do material sonoro do album Roots, cotejada
por outros dados como pictografias, biografias, criticas ou estudos académicos, que
ajudam a delinear valores conexos, empreendendo um trabalho comparativo entre
casos de apropriagdes culturais e a realidade de concepgdo e produgdo do referido
album.

Dentre as questdes que a principio serviram de norte nessa pesquisa estdo: o
disco Roots apresentaria material criado com base em um tipo de apropriacdo
cultural? Quais seriam os elementos ‘“apropriados”? Se houve de fato uma
apropriagdo, ela se deu com base em qual tipo de contato entre os membros da banda
Sepultura e os representantes das comunidades tradicionais indigenas e afro-
brasileiras? Qual tipo de apropriacdo aconteceu nesse caso? Teria sido baseada numa
relag@o assimétrica ou superficial? Neste tltimo caso, sera entdo que falta apropriagao

e sobra desapropriagdo? Quais outras nogdes devem ser estudadas e colocadas frente a
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frente com a ideia de apropria¢do cultural para que se pense em alternativas de
compreensdo de exemplos como o do disco Roots? Hibridismo? Globalizagao?
Enculturagao?

Esta dissertagdo esta dividida em cinco capitulos, através dos quais buscaremos
compreender o processo de fabricagdo do objeto desse estudo e as suas relagdes com
as cenas da musica metal e com um momento da histéria da musica nacional.

No primeiro capitulo, depois de uma breve discussdo conceitual sobre teorias
sociais e antropologicas servindo de bases para entender processos como globalizacao
e identidade (Giddens, 1991; Hall, 2015; Appadurai, 1996 e Ortiz, 1998), iremos
dialogar com autores e passagens que podem ajudar a redefinir/criticar as nog¢des de
local e global como Cambria em seu estudo sobre a categoria “cenas musicais”
(2017); Gilles Deleuze em seu abecedario, especificamente quando disserta sobre a
letra “g” de gauche (esquerda); Lévi-Strauss em seu livro Raca e Historia (1952) onde
faz importantes observagdes sobre cultura local € mundial, assim como Laraia (1986).

No segundo capitulo veremos um levantamento bibliografico acerca da
literatura que trata da musica metal no Brasil como também do grupo Sepultura e do
disco Roots. Dividimos esse corpus basicamente em duas categorias, uma académica
e outra jornalistica. Destacamos no campo da Etnomusicologia os trabalhos de
Ribeiro (2007), Azevedo (2009) ¢ Andrada (2013).

O terceiro capitulo, os “Emblemas Tribais”, estd divido em trés subtdpicos. O
primeiro gira em torno de informagdes pertinentes para nos dentro do percurso do
Sepultura até o disco Roots.

No segundo subtdpico trataremos de entrevistas colhidas ao longo da pesquisa,
envolvendo a produtora cultural/jornalista Angela Pappiani, responsavel pela
participagdo da etnia Xavante no album Roots da banda Sepultura, o técnico de som
Evandro Lopes, responsavel por toda a captacdo de dudio e pela gravacdo da faixa
Itsari, no patio da aldeia Xavante Pimentel Barbosa, com a participagdo dos Xavante
e da banda Sepultura, e por fim, as liderancas xavante Paulo Cipassé, Paulo
Supretapra, Caimi Waiass¢ e o Cacique Jurandir Siridiwe. Em uma incursdo ao
territorio indigena Xavante em Mato Grosso, pudemos conversar com essas liderangas
que participaram das atividades ligadas a visita da banda a aldeia, revelando assim
pontos chave para nossa investigagdo. De forma talvez representativa, apesar de

algumas tentativas, através de conhecidos em comum, ndo conseguimos nos
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aproximar dos irmaos Max e Igor Cavalera, membros do Sepultura a época do disco
que nos interessa. Entretanto, algumas entrevistas com pessoas da cena metal de Belo
Horizonte iluminaram alguns aspectos, mesmo nao apareceram de forma direta no
corpo desse trabalho.

No subtdpico de niimero trés sera analisado o material sonoro e videografico do
album Roots, andlise que posteriormente serd confrontada com os autores
relacionados.

No capitulo de nimero quatro faremos uma digressao até o controverso periodo
modernista musical brasileiro. A respeito desse assunto, teremos como base os
estudos de Travassos (1997), Wisnik (1977 e 1982) e Guérios (2003), que
argumentam o fato de Villa-Lobos se ter tornado um compositor “brasileiro” em
Paris, e de Mario de Andrade se ter apropriado do folclore para cunhar uma musica
nacionalista — infira-se — “moderna”. Abordando questdes que envolvem a invencao
de tal nacionalismo musical nesse periodo da histéria, buscaremos relaciond-la com o
disco Roots. Autores como Harris (2000) e Avelar (2011) relataram que o Sepultura
comecou a buscar uma identificagdo nacionalista para se diferenciar dos grupos
locais, assim que se mudaram para os Estados Unidos.

Em outro ponto, balizados pela pesquisa de Renato Ortiz (2006), trataremos do
mito nacionalista das trés racas a partir da hipotese de que no disco Roots essa
representacdo mitoldgica de brasilidade estaria presente.

Finalmente, no quinto capitulo desta disserta¢do, o tema da apropriacdo cultural
¢ debatido. Buscaremos em autores que levantaram essas questdes a partir do conceito
de Chartier, como Pinheiros (2015) e Romeiro (2009), numa discussdo conceitual
sobre apropriagdes. Nessa dire¢do, a tematica das hibridagdes também sdo colocadas
em pauta, balizadas por Canclini (2015) e abrindo para uma anélise que sobrevoa
questdes relacionadas a categoria internacional World Music (Feld, 2005) até o rock
brasileiro dos anos 1990 — como no movimento conhecido como Manguebeat — e o
metal nacional com bandas que fizeram dos hibridismos e apropriagdes uma
referéncia de seus trabalhos. Buscamos assim entender o Sepultura e o Roots sem

desliga-los de processos compartilhados, dentro de um momento historico preciso.
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CAPITULO 1 - DISCUTINDO O LOCAL E O GLOBAL: “SEPULTURA DO
BRASIL UM, DOIS, TRES, QUATRO ...”

1.1 — Uma breve discussao conceitual

O tema da globalizagdo ocupa um lugar de destaque em um incontavel nimero
de publicagcdes académicas. Varios autores de muitas areas do conhecimento se
debrugcaram sobre o assunto. Um tema bastante abrangente com diversos tipos de
abordagens. Nesse sentido, observamos desde o viés politico-social de Giddens
(1991) e as narrativas identitarias de Hall (2015) as discussdes entre mundializagdes
de Ortiz (1998) e hibridagdes de Garcia Canclini (2015). Porém, constata-se que,
como toda grande discussdo epistemoldgica, estamos longe de obter consenso ou
definir algo em sua totalidade, mesmo a partir de conceitos postulados como
candnicos. Distante também de imaginar em esgotar aqui o assunto, dada sua
especificidade e complexidade, a intencdo ¢ criticar/redefinir uma nogdo sobre a
dicotomia local/global a partir de uma discussdo sobre o metal tendo como foco o
disco Roots (1996) da banda Sepultura.

Na busca por uma defini¢do desse fendmeno — globalizacdo — na modernidade,
Giddens identifica-o como uma “intensificagdo das relagdes sociais em escala
mundial, que ligam localidades distantes de tal maneira que acontecimentos locais sao
modelados por eventos ocorrendo a muitas milhas de distancia e vice-versa” (1991, p.
76). Segundo Hall, esses acontecimentos deslocaram as identidades culturais

nacionais no fim do século XX, identificado como:

um complexo de processos e for¢as de mudangas, que, por conveniéncia,
pode ser sintetizado sob o termo “globalizagdo”. Como argumenta
Anthony McGrew (1992), a “globalizag@o” se refere aqueles processos,
atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais,
integrando e conectando comunidades e organizagdes em novas
combinagdes de espago-tempo, tornando o mundo, em realidade e em
experiéncia, mais interconectado.” (Hall, 2015, p. 39).

Nessa dire¢do, sobre essas identidades nacionais, a globalizacdo causou um
impacto relacionado a maneira de compreensdo do “espago-tempo”. Para Hall nesse
periodo houve uma “aceleracdo dos processos globais, de forma que se sente que o
mundo ¢ menor e as distancias mais curtas, que os eventos em um determinado lugar
tém um impacto imediato sobre pessoas e lugares situados a uma grande distancia”
(Hall, 2015, p. 40). Para Giddens (1990, p. 63), “a modernidade ¢ inerentemente
globalizante” (apud Hall, 2015, p. 39).
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Em seu estudo sobre a mundializagdo da cultura, Renato Ortiz considera o
processo de globalizacdo um tema emergente e em construgdo, porém aponta que “se
entendermos por globaliza¢cdo da tecnologia e da economia a internacionalizagdo das
trocas, de produtos e de conhecimento, evidentemente ndo estamos diante de um fato
original” (1998, p. 15). Também chama aten¢do para a quantidade de metéaforas

utilizadas para descrever essas transformagdes desde o final do século XX.

“Primeira revolucdo mundial” (Alexander King), “terceira onda” (Alvin
Toffer), “sociedade informatica” (Adam Shaff), “sociedade amébica”
(Kenichi Ohmae), “aldeia global” (McLuhan). Fala-se da passagem de
uma economia de “high volume” para outra de “high value” (Robert
Reich), e da existéncia de um universo habitado por “objetos moveis”
(Jacques Attali) deslocando-se incessantemente de um canto para outro do
planeta. (Ortiz, 1998, p. 14).

A resposta constatada pelo autor ¢ que cada metafora encontra em uma area de
concentragdo uma parte de sua distin¢do, ora sublinhando a importancia da tecnologia
na organizacdo social, ora destacando uma mudanga no campo econdmico, mas
assinalou que “o que se ganha em consciéncia perde-se em precisdo conceitual”
(Ortiz, 1998, p. 14). Appadurai, em seu livro sobre as dimensdes culturais da
globalizacdo (1996, p. 50), condensou em cinco as dimensdes desses fluxos,
chamando de etnopaisagens; mediapaisagens; tecnopaisagens; financiopaisagens e

ideopaisagens. Nessa dire¢ao o autor defende sua retorica:

Paisagem como sufixo permite-nos apontar a forma fluida, irregular destes
horizontes, formas que caracterizam o capital internacional tdo
profundamente como a moda internacional do vestuario. Estes termos
paisagens como sufixo comum indicam também que estas ndo sdo relagdes
objetivamente dadas que parecem o mesmo de todos os dngulos de visdo,
sdo construgdes profundamente perspectivadas, inflectidas pela localizagdo
historica, linguistica e politica de diferentes tipos de atores: Estado-nagdes,
empresas multinacionais, comunidades da didspora, bem como grupos e
movimentos subnacionais (sejam eles religiosos, politicos, ou
econdmicos); ¢ mesmo de grupos intimos e proximos, como aldeias,
bairros e familias. (Appadurai, 1996, 50-51).

Ortiz também aponta que os economistas fizeram uma distingdo entre
internacionalizacdo e globalizacdo, o primeiro “se refere simplesmente ao aumento da
extensdo geografica das atividades econdmicas através das fronteiras nacionais; iSso
ndo ¢ um fendmeno novo” (1998, p. 15). Ja a globalizacdo estaria ligada “a producao,
distribui¢do e consumo de bens e de servicos, organizados a partir de uma estratégia
mundial, e voltada para um mercado mundial” (Ortiz, 1998, p. 16).

Nesse sentido, para Hall:

Os fluxos culturais, entre as nagdes, e o consumismo global criam
possibilidades de “identidades partilhadas” — como “consumidores” para
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os mesmos bens, “clientes” para os mesmos servigos, “publicos” para as
mesmas mensagens e imagens — entre pessoas que estdo bastante distantes
umas das outras no espago tempo.” (Hall, 2015, p. 42).

Em dado momento, Ortiz aponta que “uma cultura mundializada corresponde a
uma civilizacdo cuja territorialidade se globalizou” (1998, p. 31). Seguindo esse
pensamento, esses conceitos funcionam como uma espécie de “macro” mas, usando a
logica, dentro desse “macro” temos varios “micros”. Estes seriam equivalentes ao

2
“lugar” ou a categoria “local”. Descrevendo a relagdo entre “lugar” e “espaco”,
segundo Hall:

Podemos pensar isso de uma outra forma: nos termos daquilo que Giddens
(1990) chama de separag@o entre espago e lugar. O “lugar” ¢é especifico,
concreto, conhecido, familiar, delimitado: o ponto de praticas sociais
especificas que nos moldaram e nos formaram e com as quais nossas
identidades estdo estreitamente ligadas.” (Hall, 2015, p. 41).

Ja para Giddens (1990, p. 18), “o que estrutura o local ndo ¢ simplesmente
aquilo que estd presente na cena; a ‘forma visivel’ do local oculta as relagdes
distanciadas que determinam sua natureza” (apud Hall, 2015, p. 42).

Como apontado por Ortiz, “contrariamente aos ‘lugares’, carregados de
significado relacional e identitario, o espago desterritorializado ‘se esvazia’ de seus
contetidos particulares.” (1998, p. 105). Estes locais seriam aqueles andnimos como
aeroportos, rodoviarias, shoppings que constituem algo como o que o autor chamou
de “ndo-lugar*, um espago onde se realizam tipos de relagdes funcionais. (Ortiz,
1998, p. 105-106). Nessa senda, Ortiz (1998, p.107) nos diz que a desterritorializacao
constitui “um tipo de espago abstrato, racional, des-localizado.” Dentre uma gama de
exemplos de desterritorializagdo da cultura, um deles conforme Ortiz aponta ¢é que:
“a industria de confec¢do norte-americana, quando inscreve em seus produtos ‘made
in USA’, esquece de mencionar que eles foram produzidos no México, Caribe, ou
Filipinas.” (1998, p. 108).

A partir de um olhar sensivel a essa desterritorializagdo, Laraia, em seu livro
Cultura: um conceito antropolégico (1986), menciona uma “anedota”, dada a
efervescéncia do sentimento nacionalista norte-americano que acreditava que o seu
progresso era fruto apenas do seu proprio esforco, escrita por Ralph Linton (1959, p.

355-6):

* 0 termo “Nao-lugar” foi cunhado em 1992 pelo antropélogo, etndlogo, socidlogo francés Marc Augé
em seu livro “Nao lugares: introducdo a uma antropologia da supermodernidade”.
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O cidad@o norte-americano desperta num leito construido segundo padrio
originario do Oriente Proximo, mas modificado na Europa setentrional,
antes de ser transmitido & América. Sai debaixo de cobertas feitas de
algodio, cuja planta se tornou doméstica na india; ou de linho ou de 1 de
carneiro, um e outro domesticados no Oriente Proximo; (...) Ao levantar da
cama faz uso dos “mocassins” que foram inventados pelos indios das
florestas do Leste dos Estados Unidos e entra no quarto de banho, cujos
aparelhos sfo uma mistura de invengdes europeias e norte-americanas,
umas e outras recentes. (...) De caminho para o breakfast, para comprar um
jornal, pagando-o com moedas, inveng@o da Libia antiga. (...) Acabando de
comer, nosso amigo se recosta para fumar, habito implantado pelos indios
americanos e que consome uma planta originaria do Brasil; (..) Enquanto
fuma, 1€ noticias do dia, impressas em caracteres inventados pelos antigos
semitas, em material inventado na China e por processo inventado na
Alemanha. Ao inteirar-se das narrativas dos problemas estrangeiros, se for
bom cidaddo conservador, agradecerd a uma divindade hebraica, numa
lingua indo-europeia, o fato de ser cem por cento americano. (apud Laraia,
1986, 106-8).

Esses casos apontam para uma compreensdo apurada sobre a propria formagao

antropologica do conceito de civilizagao:

A possibilidade que uma cultura tem de totalizar este conjunto complexo
de invengdes de todas as ordens a que nds chamamos civilizagéo, é fungdo
do numero e da diversidade das culturas com as quais participa na
elaboragdo — a maior parte das vezes involuntaria — de uma estratégia
comum. (Lévi-Strauss, 1973, p. 82).

A partir da distingdo de alguns desses processos, vamos discutir a seguir como o
metal ¢ abordado sob essas categorias — global e local — e como o disco Roots operou
nessa mesma logica. Apontaremos também como o discurso hegemonico opera nao

somente no caso do metal, mas em outras instancias da musica ocidental.

1.2 — Os mundos do metal — a solda, o soldado e a cena

Antes de adentrar na discussdo, tomei emprestado o titulo do socidlogo H.
Becker, “Mundos da Arte” (1982) e subverti aqui para o metal, mesmo que este metal
realmente tenha o seu proprio “mundo da arte” como defende o autor. A solda ¢ uma
liga, uma forma de bricolagem usada também para que determinados objetos de
metal, este extraido do minério, tomem uma nova forma. Assim, quando o verbo se
encontra como resultado, o que se constata ¢ que o objeto estard soldado. Mas o
substantivo “soldado” ¢ aquele que em teoria defende uma determinada causa, um
guerreiro que possui a menor patente em uma hierarquia beligerante. Quando
articulamos sobre o subgénero do rock — metal — ndo ¢ somente de musica que

tratamos, mas obrigatoriamente passamos pela musica, expressando também
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identidade. A musica ¢ a solda, estampada como estandarte que cada soldado
“combatente” carrega. Nao por acaso, o uniforme se tornou peca identitdria do
metaleiro que empresta a um bloco de carnaval das ruas de Belo Horizonte a sua
graca, a saber, “Bloco dos Camisas Pretas”.

Nessa direcdo, a discussdo entre o local e o global na musica metal entra
também por um campo social relacionado por muitos autores como cena musical.
Cambria (2017) aponta que o termo “cena”, nas Ultimas duas décadas, tem fomentado
grande discussdo no circuito académico, principalmente no tocante a (sub)culturas
juvenis e musica popular, sendo utilizado em discursos de diversas naturezas e que o
termo se tornou quase “Obvio” para se referir a uma variedade de coisas (Cambria,

2017, p. 4). Conforme aponta Straw (2001, p. 7):

E uma cena: (a) a congregagio recorrente de pessoas num lugar especifico,
(b) o movimento destas pessoas entre esse lugar e outros espagos de
congregacdo, (c) as ruas onde se da este movimento [...], (d) todos os
espagos ¢ atividades que rodeiam e alimentam uma preferéncia cultural
especifica, (e) o fenomeno mais amplo e mais disperso geograficamente do
qual este movimento ou estas preferéncias sdo exemplos locais, ou (f) as
redes de atividades microecondmicas que propiciam a sociabilidade e a
ligam a autorreprodugdo em andamento da cidade. (apud CAMBRIA,
2017, p. 4).

Em um segundo momento Straw (2002, p. 8) esclarece sua propria posi¢ao
apontando que quis dizer que cenas sdo: “especificos espacos geograficos para a
articulacdo de multiplas praticas musicais” (apud Cambria, 2017, p. 5). Todavia,

ainda de acordo com Straw (1991, p. 373), em um terceiro momento:

[a cena] presume um grupo populacional cuja composicdo ¢ relativamente
estavel — de acordo com um amplo leque de variaveis socioldgicas — e cujo
envolvimento com a musica assume a forma de uma exploragdo em
andamento de um ou mais idiomas considerados como enraizados dentro
de uma heranca historica geograficamente especifica. Uma cena musical,
ao contrario, ¢ aquele espago cultural no qual uma variedade de praticas
musicais coexiste, interagindo umas com as outras dentro de varios
processos de diferenciagdo, e de acordo com trajetoérias de mudanga e
fertiliza¢do cruzada amplamente varidveis. O senso de proposito articulado
dentro de uma comunidade musical normalmente depende de uma ligagdo
afetiva entre dois termos: praticas musicais contemporaneas, de um lado, e
a heranga musical que é considerada como o que torna essa atividade
contemporanea apropriada para um dado contexto, do outro. Dentro de
uma cena musical, o mesmo senso de propodsito ¢ articulado dentro
daquelas formas de comunicacdo por meio das quais se realizam a
construgdo de aliangas musicais e a defini¢@o de fronteiras musicais. (apud
Cambria, 2017, p. 5).
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O conceito de “Cenas” ¢, em muitos aspectos, similar ao conceito que Becker®
denomina de mundos da arte (Cambria 2017, p. 6). Entretanto também existem outros
conceitos além de cenas, como o de “paisagens” e “arenas”, que atraem um grande
numero de estudiosos culturais e socidlogos por justamente flexibilizar termos
“problematicos” como “comunidade”, “subcultura” e “neo-tribo”. Nao por acaso, o
metal possui uma cena local em vérios lugares do planeta.

O antrop6logo Sam Dunn assume em seu documentario Global Metal (2008) o
discurso de um metal “maior” ou “o0” metal (esse imaginado como verdadeiro) pois
quando viaja pelo mundo registrando em cada continente tragos de sua cultura ligados
ao metal, o autor atribui a ideia desse hibridismo cultural, no caso da musica metal
local, como um tipo de metal nacionalista. Porém, o metal de carater mundial ou
global ¢ sempre aquele anglo-sax@o. Em certa passagem do video, aos 24min34s, Sam
Dunn vai até o Japdo com o seguinte mote: “Quero descobrir se os japoneses
personalizam o metal!” Neste bloco de entrevistas, o guitarrista estadunidense Martin
Friedman, ex-integrante do famoso grupo Megadeth e hoje radicado no Japao, aponta
aos 25min50s que: “o metal surgiu primeiro lda nos Estados Unidos depois na
Inglaterra, entende? E depois os outros paises fizeram a suas proprias versoes!” No
documentario o autor finaliza considerando que: “o metal se conecta as pessoas
independente de suas origens culturais, politicas ou religiosas. E essas pessoas ndo
estdo absorvendo apenas o metal do ocidente, estdo transformando-o, criando uma
nova saida que ndo encontram em suas culturas tradicionais.”

Esses argumentos “puristas”, ao meu ver sao mais excludentes que agregadores,
e estdo registrados em varias literaturas. No texto “Musicologia e/como preocupacao
social: imaginando o musicologo relevante” (2015), Ralph Locke nos lembra de um
fendmeno equivalente construido no discurso musicoldégico sobre a musica de

concerto austro-germanica:

as preocupagdes ou obsessdes caracteristicamente germanicas (incluindo,
mais notavelmente, o ja mencionado conceito de ‘unidade orgéanica’)

> Howard Becker é socidlogo representante da segunda geragdo da escola de Chicago, e autor de
extensa obra. Dentre seus inumeros livros destaca-se “Mundos da Arte (1982)” onde desenvolveu
pesquisa sociologica das profissdes implicadas no campo das artes, que constitui uma investigagdo
focada na organizagdo social daquilo que o autor designa por mundos da arte, revelando a importancia
de todos os dominios e protagonistas que circundam, integram e apoiam, das mais variadas maneiras, a
criagdo e difusdo de obras de arte, abordando a importancia da autoria, o conflito ocasional entre
artistas e grupos especializados de apoio, a adaptabilidade as convengdes e o inconformismo dos
criadores, os diferentes publicos, o mercado, a importancia dos recursos humanos e do pessoal de
apoio, o universo da distribuigdo, a comercializagdo, os criticos, entre tantas outras questdes que
rodeiam os mundos da arte.
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merecem ser valorizadas além de outras e devem estabelecer as normas
pelas quais as outras devem ser avaliadas. Assim, a musica ¢ a vida
musical nos paises da Escandindvia, da Europa Oriental, do sul da Europa
e das Américas tendem a ser, quando muito, brevemente discutidas em
nossos estudos historicos e analiticos, livros-textos e curriculos; e quando
sdo discutidas, sdo frequentemente marginalizadas sob o titulo de
‘nacionalismo’ (como se a tradicdo austro-germanica fosse a Unica
verdadeiramente ‘universal’). Mesmo as tradicdes musicais inglesa e
francesa sdo frequentemente tratadas superficialmente ou ignorantemente;
a Italia é geralmente concedido um status especial como a fonte de
tendéncias melddicas ingénuas e de rudes arquétipos formais (como a aria
da capo, o concerto grosso ou a abertura e sinfonia primitivas), que tipos
germanicos como Handel, Bach, ou Haydn transformariam em verdadeira
arte. (Locke, 2015, p. 25).

Nesse sentido, trazemos as palavras de Deleuze (1988) onde afirma: “a maioria
¢ ninguém e a minoria ¢ todo mundo.” Na ocasido, questionado sobre o que ¢ ser de
esquerda, registrou seus pensamentos em uma entrevista dada a sua ex-aluna Claire
Parnet, da seguinte forma:

Ser de esquerda é comegar pela ponta. (...) E, segundo, ser de esquerda ¢
ser, ou melhor, ¢ devir-minoria, pois ¢ sempre uma questdo de devir. Ndo
parar de devir-minoritario. A esquerda nunca ¢ maioria enquanto esquerda
por uma razdo muito simples: a maioria ¢ algo que supde — até quando se
vota, ndo se trata apenas da maior quantidade que vota em favor de
determinada coisa — a existéncia de um padr@o. (...) Mas posso dizer que a
maioria [é] nunca ninguém. E um padrdo vazio. S6 que muitas pessoas se
reconhecem neste padrdo vazio. Mas, em si, o padrdo é vazio. (...) Todos
os devires sdo minoritarios. (Deleuze, 1988).

Estes processos imaginados servem para (re)pensar as descrigdes onde a
maioria reconhece “O” metal verdadeiro, que na verdade ¢ um padrio vazio. A
musica metal ndo deixa de “ser” por encontrar discursos que defendem “fronteiras
imaginadas”. Estas segregam e excluem pelo fato de acentuarem um discurso
comparativo “de cima para baixo”. Podemos inferir ao caso do metal o que Deleuze
aponta: “saber que a minoria ¢ todo mundo e que ¢ ai que acontece o fendmeno do
devir” (1988).

Da mesma forma que todo o processo axiologico conferido pelo termo
globalizacao condensou e, de certa forma, reduziu estruturas culturais complexas,

podemos observar pelo prisma que aponta Lévi-Strauss que:

quando falamos de civilizagdo mundial, ndo designamos uma época ou um
grupo de homens: utilizamos uma nog¢do abstrata, a que atribuimos um
valor moral ou l6gico: moral, se se trata de um objetivo que propomos as
sociedades existentes; logico, se entendemos agrupar sob um mesmo
vocabulo os elementos comuns que a analise permite extrair das diferentes
culturas. Nos dois casos, ndo devemos deixar de notar que a nogdo de
civilizagdo mundial é muito pobre, esquematica, e que seu contetido
intelectual e afetivo ndo oferece grande densidade. Querer avaliar
contribuigdes culturais carregadas de uma historia milenaria, e de todo o
peso dos pensamentos, sofrimentos, desejos e do labor dos homens que
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lhes deram existéncia, referindo-as exclusivamente ao escaldo de uma
civilizagdo mundial que é ainda uma forma vazia, seria empobrecé-las
singularmente, esvazia-las da sua substancia e conservar delas apenas um
corpo desencarnado.” (1973, p. 87-88).

Nessa perspectiva, o autor do livro “Raca e Histoéria” avalia também da seguinte

forma:

Por outro lado, consideramos a nogdo de civilizagdo mundial como uma
espécie de conceito limite, ou como uma maneira abreviada de designar
um processo complexo. Porque, se a nossa demonstragdo é valida, ndo
existe nem pode existir uma civilizagdo mundial no sentido absoluto que
damos a este termo, uma vez que a civilizagdo implica a coexisténcia de
culturas que oferecem entre si a maxima diversidade e consiste mesmo
nessa coexisténcia. A civilizagdo mundial s6 poderia ser coligagdo, a
escala mundial, de culturas que preservassem cada uma a sua
originalidade. (Lévi-Strauss, 1973, p. 88-89).

A partir dessa discussdao levantada, observando que o Sepultura participou de
uma cena incipiente de Belo Horizonte e ao assinar um contrato com uma gravadora
internacional, a banda se muda para os Estados Unidos passando a figurar também

aquela cena local. Neste sentido, Keith Harris argumenta que:

A localizagdo do Sepultura no inicio de sua carreira foi produtiva e
elaborada por um certo tipo de relag@o entre cenas globais e locais. Ambas
as cenas eram “quase autonomas” uma da outra, na medida em que eram
dependentes umas das outras, mas continham préticas, textos, instituicdes e
formas de capital que eram tUnicas para cada uma. Isso significa que o
Sepultura interagiu simultaneamente no cendrio brasileiro e no cenario
global (2000, p. 17).

E exatamente esse discurso que se torna hegeménico, onde os cenarios fora do
eixo anglo-saxdo sdo chamados de locais/nacionais. De acordo com Appadurai “uma
comunidade imaginada pelo homem ¢ mais uma prisao para o homem.” (1996, p. 50).
Nos shows da banda Sepultura, o vocalista norte-americano Derrick Green geralmente
inicia a faixa Roots com a seguinte frase: “Sepultura do Brasil, um, dois, trés,

% Também com o Soulfly (banda de Max) e o projeto Cavalera Conspiracy

quatro
(banda dos irmdos Max e Igor) sempre aparece a contagem em portugués “um, dois,
um, dois trés, quatro”. Esse seria um trago identitario do proprio Max desde a época
inicial do Sepultura até a inser¢do na cena estadunidense? Observa-se que ndo era o
unico trago, mas era emblematico o fato de denunciar sua situagdo “periférica” de

acordo com alguns pesquisadores. Este fator ndo deixa a sua musica “menos” metal

que o resto dos grupos daquela cena. Contudo, o Sepultura, mudando de uma cena

* Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=9J2qszim8kQ> Acessado em: 21/03/2019.
> Cavalera Conspiracy ao vivo, ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=0k8FRrRJch4> Acessado
em: 21/03/2019.
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local brasileira para uma cena local estadunidense, se deparou com uma questao
identitaria cobrada pelos criticos externos e ¢ isso que discutiremos a seguir, pois uma

hipotese € que a partir disso a banda trilhou um caminho até o Roots.
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CAPITULO 2 - UMA BREVE DISCUSSAO BIBLIOGRAFICA

2.1 — Quem pesquisa o metal na terra do samba?

A literatura sobre o género de musica metal ¢ bastante vasta, principalmente
aquela diretamente voltada para o publico metaleiro®, as revistas/fanzines, biografias,
entrevistas. Dentro da academia o tema também ¢ abordado em varias areas como a
Educagdo, Historia, Psicologia, Ciéncias Sociais, Antropologia, Ciéncias da
Informagdo e os Estudos Culturais. Nos estudos que tangem tradicionalmente a
Musicologia brasileira, entretanto, esse tipo de género musical praticamente ndo entra
em pauta, a ndo ser pelo campo da Etnomusicologia, que apresenta excelentes porém
ainda poucas excegdes a regra.

A intengdo a seguir ¢ a de propor um apanhado relativamente abrangente de
escritos sobre/com o género musical metal, tentando a partir dai salientar questdes e
lacunas que parecem recorrentes. A partir deste exercicio, a ideia ¢ localizar e
justificar os problemas, oferecendo um mapa dessa literatura que ndo encontrei
reunida em outros lugares. O apanhado ndo se quer exaustivo, o que seria impossivel,
mas ainda assim tentei reunir o quanto pude no caso da literatura académica brasileira

recente.

2.1.1 — Casos na etnomusicologia brasileira

Nesse seguimento, as teses de Ribeiro (2007) e Azevedo (2009), além das
dissertacdes de Carvalho (2011) e Andrada (2013), a partir de uma abordagem
etnografica, abrem um caminho importante para uma discussdo sobre esse modo de
fazer musica que vai muito além do ato em si, definindo para muitos o que entendem
como verdadeiros estilos de vida.

A tese de Hugo Ribeiro — Dindmica das identidades: analise estilistica e
contextual de trés bandas de metal da cena rock underground de Aracaju — (2007),
langada como livro em 2010 — Da Furia a melancolia: a dindmica das identidades na

cena rock underground de Aracaju — trouxe uma importante contribuicdo no

%0 termo metaleiro aqui é mencionado genericamente como categoria nativa, sem intengdo de soar
pejorativo. Todavia, segundo o documentario Ruido das Minas (2009), o termo metaleiro foi cunhado
pela Rede Globo de Televisdo de forma depreciativa na cobertura do primeiro Rock In Rio em 1985.
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desvelamento da complexidade dos processos de identificagdo e diferenciacdo dentro
dos estilos do género metal e também do metal com outros géneros musicais (pop,
rock, blues, etc.) a partir de uma investigacdo da chamada CRUA — Cena de Rock
Underground de Aracaju. Ao selecionar trés bandas locais de subestilos diferentes de
metal, o pesquisador descreve as respectivas especificidades, advindo de uma ideia de
equivaléncia entre fronteira estilistica e fronteira identitaria.

Fundamentado na leitura de Fabbri (1981) e Frith (1988), Ribeiro aplica a no¢ao
de “regras de géneros”, que sdo quantificadas em cinco esferas: regras semioticas,
regras de comportamento, regras sociais e ideologicas, regras econdmicas e juridicas
e, finalmente, regras formais e técnicas.” Essas regras foram utilizadas como um
modelo de investiga¢do, reunido e organizagdo dos trés grupos analisados, uma banda
de heavy metal, uma de doom metal e, por fim, uma de death metal. Nessa direcdo, o
autor aponta que “essa ndo ¢ uma tentativa de resolver o problema da analise de
géneros ou estilos de uma vez por todas, mas o de indicar sua complexidade” (2010,
p.44).

Em sua pesquisa, Ribeiro buscou responder quais elementos musicais
influenciam na percep¢do de um grupo como membro de um determinado estilo de
metal e como esses fatores — sonoros e extrassonoros — atuam nos diferentes modos
de significados, valorizagdo e sentido presentes em uma experiéncia musical. As
referéncias audiovisuais e ao estilo pessoal estdo presentes nos relatos etnograficos
como regras, reforcando uma ideia identitaria de cada grupo estudado, assim como
poderemos ver a seguir no trabalho sobre “o mais extremo” dos estilos de metal, o
black metal.

Seguindo este caminho, Claudia Azevedo em sua tese de 2009, “E para ser
escuro!” — Codifica¢des do black metal como género audiovisual, investigou esse
subgénero de metal extremo, sustentando que este deve ser visto como um género
audiovisual a partir de uma triade de elementos equivalentes: a ideologia, a
sonoridade e a iconografia. A autora se vale da teoria dos géneros musicais de Franco
Fabbri (1980, 1999, 2002)* ¢ da competéncia musical de Gino Stefani (1997) como
alicerce de seus argumentos sobre o significado atribuido as praticas do black metal e

sobre o compartilhamento dos significados pelos fas nos diversos locais adquirindo

" Ver um resumo e defini¢io de cada regra em: RIBEIRO (2010, p. 45-46)
¥ Autor também utilizado, assim como vimos, pelo pesquisador Hugo Ribeiro (2007).
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uma autenticidade com variagdes de tempo e espaco, apesar da concordancia de sua
expressdo, enquanto arte, em varias regioes do globo.

Metodologicamente, Azevedo utiliza procedimentos organizados por Philip
Tagg (1999), a saber, andlise semidtica da musica popular, onde basicamente sdao
aplicados testes de recepc¢do a partir da apreciagcdo de pecas produzidas por artistas do
subgénero em andlise (black metal) de modo a averiguar quais combinagdes (no
campo paramusical) sdo feitas a partir das estruturas sonoras apresentadas. A pesquisa
se valendo do método etnografico teve um campo duplo, parte na cidade do Rio de
Janeiro, parte em Oslo na Noruega, pais onde o black metal é bastante representativo.

Segundo a autora, os resultados apontaram para uma eficicia do sistema
semantico do black metal entre sujeitos que possuem competéncia nestes codigos,
esses resultados apresentados se aproximam das consideracdes anteriores de Hugo
Ribeiro, assim como as praticas, encontradas durante a pesquisa que mencionaremos a
seguir.

Tiago Carvalho, em sua pesquisa de 2011 explorou a cena do rock/metal da
cidade de Montes Claros-MG tendo como objeto uma banda local, a Vomer. Nessa
direcdo, o autor abordou aspectos como a performance, o estilo e a estética do grupo
musical, atuante na cena da cidade desde 1995. A hipdtese do autor € que as praticas
musicais da banda sdo repletas de elementos que integram um discurso comum ao
apreciador de tal género na cidade. Um caminho que passa pelo consumo de discos e
materiais de um mainstream’ global ressignificado em uma pratica underground'’, s
praticas cotidianas do grupo, encarnadas em shows e ensaios, como processos de
construcdes identitarias e musicais. Contudo, direcionando o olhar para as
performances e os encontros em shows, uma pratica que chama bastante atengao,
tanto para nao iniciados nessa literatura, quanto para pesquisadores, ¢ a danca desses
atores. Assim, na pesquisa etnomusicologica, buscou-se abrir também um espaco para
uma discussao mais aprofundada, pois, nas pesquisas anteriores, os relatos ficaram

apenas em um nivel de caracterizacdo e denominagdo da danca em si.

® Mainstream, segundo Houaiss (2001) seria aquele “grupo de individuos com poder e influéncia em
determinada organizagdo ou campo de atividade” (Apud Ribeiro, 2009, p. 75). Nesse sentido, o termo
expressa um tipo de tendéncia ou moda comercial.

1" Segundo Campoy (2009, p. 27), o termo underground ¢ “utilizado por grupos urbanos formados a
partir de um tipo de musica e em cada um encontram-se realidades distintas sendo nominadas por ele”.
Assim, o termo ¢ empregado por estes grupos que buscam fugir dos padrdes comerciais e dos
modismos sendo antagonico ao chamado mainstream.



26

Nessa perspectiva, Lucia Andrada (2013) trouxe um estudo centrado na danga
metal. Um tipo de baile que acontece por meio de socos, chutes e empurrdes, definido
como mosh e propondo a partir dai uma discussdo acerca da violéncia nessa danca.
Trazendo depoimentos e experiéncia de praticantes do mosh em Belo Horizonte, a
autora constatou que existem algumas regras e estruturas compartilhadas entre seus
participantes, fazendo com que a violéncia nesse contexto seja controlada, codificada.
Neste sentido, investigou, através da leitura de Pierre Clastres (1977), uma
desconstru¢do da nog¢do de violéncia e uma ressignificagio em uma cultura onde a
coragem e a agressividade sdo consideradas uma qualidade.

Aprofundando o tratamento da questdo, completando os trabalhos de cunho
etnomusicologico, Rosse (2015), observando um mosh também em Belo Horizonte —
MG, se aproxima da mesma qualidade da violéncia através da danga.

Com particularidades ligadas as realidades etnograficas e as trilhas
investigativas propostas por cada autor, vimos de formas recorrentes nestes trabalhos
um lugar do metal como marca identitéaria, ora por valores do proprio metal, como a
violéncia, ora por questdes mercadoldgicas aproximando essas pesquisas dentro de
cada analise.

Os trabalhos comentados até aqui entrariam em uma categoria comum que
poderiamos chamar de antropoldgica ou etnografica, a descrigdo de diferentes
aspectos ligados a uma cena musical, através de uma observa¢do mais direta dos
fendomenos constituindo uma postura fundante. A seguir, nos voltamos a um segundo
tipo de perspectiva, que parte de escalas mais englobantes/gerais e a0 mesmo tempo
de pontos de contato com a literatura diretamente ligada ao circuito comercial do
metal. Cotejo a seguir trabalhos particularmente interessados em processos de

circulagdo midiatica.

2.1.2 — Estudos sobre midias e identidades tribais

As pesquisas pioneiras de Jeder Janotti Jr. (1994, 2002), advindas da
Comunicag¢ao Social, constituem estudos substanciais sobre cenas musicais através da
categoria dicotomica local/global relatando experiéncias estéticas e o papel das midias
a partir do género heavy metal. Também na drea da Comunicacdo, Jorge Cardoso

Filho (2006) investigou em sua dissertacdo, influenciado por estudos da semiotica,
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como as cangdes do género metal sdo criadas de forma a produzir sentido. O autor
buscou analisar, a partir de um corpus de sete cangdes lancadas por um selo
independente da cidade de Salvador — BA, quais so as estratégias para distribui¢ao e
o consumo do material. Em sua analise, determinados ramos da industria do
entretenimento se especializaram na confec¢do de produtos musicais de géneros
especificos, como o metal, utilizando desse fenomeno da produgado de sentido.

A perspectiva adotada por Gustavo Dhein, em sua dissertagdo “A besta que se
recusa a morrer” (2012), permanece proxima daquela de Filho (2006), focalizando
questdes relacionadas a identidade, midia e mercado na cultura metal.

As pesquisas de Melina Santos Silva tratam, em sua dissertacdo de mestrado
(2013), do compartilhamento de midias na cena do metal nacional. J& no seu
doutorado (2018), investigou a apropriagdo do subgénero death metal em regides
periféricas, utilizando a etnografia como ferramenta em territério africano,
especificamente em Angola, pais em situagdo de pos-guerra civil. Seus estudos
buscaram entender a 16gica de uma cena musical e de géneros que funcionam como
mediadores de sentidos coletivos aos produtos culturais.

Pesquisando a cena metal também em Salvador — BA, ainda no campo da
Comunica¢ao Social, Tais Vidal dos Santos (2013) trouxe em seu trabalho um estudo
das condi¢des socioldgicas e contradicdes de se fazer metal na cidade. A autora
buscou entender o modo como a producao, distribuicdo, circulagdo e o consumo dessa
musica heavy metal compde a chamada cena underground do metal a partir de um
contexto soteropolitano. O seu trabalho propos evidenciar pontos de conflito entre os
diversos grupos — entidades referentes ao publico, musicos e produtores de evento —
que delimitam uma “verdade” relacionada com o culto & musica, sindbnimo de
qualidade atestada por estes, fator encarnado no titulo da dissertagdo da pesquisadora
— O true contra o poser.

No contexto contemplado por Santos (2013), a musica metal opera em uma
logica de mercado e de manutengao de espagos delimitados pelos atores daquela cena.
A musicalidade de Salvador, capital da Bahia, tem um lugar cativo na industria
cultural, em especial as musicas da categoria axé music. Entretanto, a cena metal
naquele local surge como uma resposta ao que esta estabelecido como o retrato da
cidade. A busca pela “verdade” na cena ¢ uma afirmacao da oposi¢ao destes sujeitos

perante uma cultura de massa estabelecida pela midia e pela indistria cultural.



28

Se no ambito acima a autora pondera que a luta pelo espago ¢ também interna,
na pesquisa de Melina Santos Silva (2018) essa tensdo ganha outra dimensao, pois ¢é
através da apropriagdo cultural que jovens angolanos, absorvendo a musica metal
oriunda de paises colonizadores, traduziram, legitimaram e ressignificaram aquela
musica atestando uma cena no pais.

Depois desse cenario sobre identifica¢des tribais, apontamos a seguir trabalhos
que tratam das relagdes com a aprendizagem de linguagens internas, a busca pelo
espaco no mercado musical, seja ele underground ou mainstream, e as relagdes com a

religiosidade

2.1.3 — O Metal aos olhos da educacio e alhures

A pesquisa de mestrado de Patricia Rodarte S.G. Coelho (2014) buscou analisar
questdes estéticas e politicas a partir da identificacdio de um grupo de sujeitos, em
Belo Horizonte, com o género metal. A partir da educacgdo, o seu trabalho buscou
entender, por exemplo, como ocorre o aprendizado estético dos seguidores desse tipo
de musica, como ¢ feita a transmissdo de saberes e experiéncias para as novas
geracdes de adeptos e como a questdo da politica emerge em letras de musicas que
criticam o capitalismo, as injustas relagdes sociais de dominacdo e poder. Por outro
lado, a postura desse trabalho sugere uma falta de distanciamento de perspectiva. A
confluéncia da pesquisadora com o tema ¢ explicitada em varios momentos,
aproximando inclusive do discurso de outros autores brasileiros que também fazem
uma pesquisa “convertida” como uma defesa da propria histéria e com débitos no
papel de observador mais pragmatico.

Outro pesquisador nesse campo balizado pela educagdo ¢ Rodrigo Barchi
(2016) com sua tese de doutorado que buscou discutir, a partir da filosofia da
educacdo, relacdes de poder e resisténcia entre “educacdo menor, ecologias
licantrépicas, ruidosas e infernais”. Para Barchi, a discussdo sobre ecologias se faz
presente nos discursos das musicas punk/metal chamada de musicas underground ou
extremas. Sobre educagdo menor o autor traz os conceitos de Deleuze ¢ Guattari na
obra “o que ¢ filosofia?” que, tratando sobre Kafka, pensam essa educacdo menor
como uma educa¢do ndo submissa, resistente e revoluciondria. Nesta direcdo o autor,

mobilizando Eduardo Viveiros de Castro e o conceito do perspectivismo, propde uma
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educagdo ambiental a partir das perspectivas por ele chamadas de licantrdpicas,
infernais e ruidosas relativamente educativas e ecoldgicas. Em suma, um trabalho
denso e detalhado onde o pano de fundo ¢ tratar como processos politicos elementos
pensados muitas vezes somente como gritos, chiados, barulho e sujeira, confusdo
sonora e visual.

No campo da Histodria, a dissertagdo de Jorge Alexandre F. A. Sobrinho (2013)
pesquisou a relagdo entre Musica e Historia, a partir de um recorte que parece, num
primeiro momento, muito préximo do projeto dessa dissertacdo. Partindo da pergunta
“como uma musica pode ser um ponto de partida para se estudar determinada
época?”, o autor elege os anos 1990 e os trabalhos das bandas Sepultura, Angra e
Raimundos para entender como suas musicas representaram o Brasil a partir de
hibridismos e questdes de identidade gerada pela ideia que o autor coloca entre o local
— a musica brasileira — e o global — a musica metal, rock. O seu trabalho investiga
iconografias como as capas dos discos, relagdes intrinsecas a musicologia como usos
de determinados intervalos, escalas, tipos de acordes, arranjos e também a postura
desses grupos no palco. A pesquisa também aborda uma nocdo de representagdo e
constru¢ao de memoria, esbogando uma ideia de canone ou patrimdnio algando uma
ponte entre essas representacdes e a performance. A nosso ver, o autor apresenta, no
entanto, uma dificuldade em se distanciar do discurso “oficial”, aquele dos jornalistas,
musicos, fas, bloqueando a analise, que s6 chega a resultados ja previstos.

Outro trabalho que foca a relacdo entre local e internacional por meio do metal
seria a tese de Wlisses James de Faria Silva (2014), a partir da Historia Social. Seu
foco esta na década de 1980, descrevendo a origem do metal, sua entrada no Brasil e
como a populagdo juvenil brasileira absorveu esse género musical. Partindo desse
ponto, o trabalho enfatiza um panorama politico, econdmico e social do Brasil nessa
época articulado ao movimento metal. A pesquisa buscou responder até que ponto
essas condi¢des influenciaram a estética do movimento e como ele foi adaptado e
absorvido pela cultura brasileira.

A tese de Pedro Alvim Leite Lopes (2006), em Antropologia Social,
dialogando, dentre todo um corpus tedrico, com os norte-americanos Becker (1982) e
Geertz (1973), traz uma pesquisa, em parte etnografica, na cidade do Rio de Janeiro,
que buscou responder a seguinte questdo: Por que o género Metal ¢ um dos mundos

artisticos mais discriminados na cidade, apesar de sua importancia na cena cultural do
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pais e do mundo? A investigagdo toma como base uma ideia de conversdo de
simbolos sagrados de determinadas tradi¢cdes religiosas em convengdes artisticas
promovidas pelo género, expressdes essas vistas como de dominio ontologicamente
do mal, adotando uma postura inversa aos preceitos religiosos. Essa seria a hipotese,
segundo o autor, pela qual o género sofre uma reprovacao e incompreensao social.

A dissertacdo de Leonardo Carbonieri Campoy (2008), sob os cuidados da
Antropologia, se embrenha da tematica do metal extremo no Brasil — o chamado
black metal — uma pratica urbana que, segundo o autor, se organiza em torno de suas
composi¢des e apresentacdes. O autor busca investigar a eclosdo de espagos sociais,
usados para produgdo e consumo desse tipo de musica, resultantes de meios de
comunicagdo especificos, além da propria montagem, vivéncia e organiza¢do dos
shows como principais eventos dessa pratica urbana. Buscou também entender o que
¢ o metal extremo e a sua inser¢do na cidade.

Por esses caminhos abertos, Lucas Lopes de Moraes (2014), também advindo
da antropologia social, segue essa linha de estudos sobre o metal extremo em sua
dissertacdo “Hordas do metal negro: guerras e aliangas na cena black metal paulista”.
Sua pesquisa mapeou os tipos diferentes de sociabilidades que envolvem os atores
sociais ligados ao black metal. Para isso, a categoria nativa “cena” foi utilizada como
objeto de andlise, assim como a sonoridade das composigdes, as teorias nativas sobre
musica e performance, ou o pensamento desses atores sociais a respeito do satanismo,
quimbandas (e seus exus), além de sua oposicao as religides judaico-cristas. Assim,
seu trabalho buscou iluminar, através desses arranjos coletivos e seus estratos nativos,
uma concepg¢ao sobre urbanidade e suas fronteiras.

Muitos desses trabalhos geraram artigos apresentados em comunicagdes, anais
de congressos e periddicos, fomentando discussdes com base em diversos campos
académicos (Hugo Ribeiro 2004; Cardoso Filho 2005; Jeder Janotti 2013, 2014, 2017;
Melina Silva 2014, 2015; Azevedo 2004-2005; Campoy 2006).

Algumas dessas pesquisas se tornaram livros pioneiros nos estudos sobre o
metal no Brasil. Durante a apuragdo deste trabalho observou-se que alguns deles eram
bastante citados como fonte de informagdo. Dentre eles estdo os livros do
etnomusicologo Hugo Leonardo Ribeiro — Da flria a melancolia (2010); e do
antropdlogo/socidlogo Leonardo Carbonieri Campoy — Trevas sobre a luz: o

underground do heavy metal extremo no Brasil (2010); pela comunicagdo social os
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livros de Jeder Janotti Jr. — Heavy Metal com Dendé (2004); e Jorge Cardoso Filho —

Poética da musica Underground: vestigios do heavy metal em Salvador (2008).

2.1.4 — Algumas obras metalicas jubilatorias

Verificamos também uma bibliografia assinada por jornalistas especialistas
atentos aos aspectos culturais, socioldgicos da produgdo artistica musical. Essa
literatura € ancorada na industria do entretenimento, tendo como publico alvo os fas e
seguidores desses artistas historiografados. Esse tipo de comunicacdo pode ser
entendido como biografias de bandas e ou artistas que remontam uma linhagem, a
partir da historia de atores que se tornaram icones da cena geradora do género
musical.

Nesta dire¢do, o jornalista Tom Ledo escreveu “Heavy Metal: guitarras em
faria”, lancado em 1997, onde o autor indica que o universo heavy metal estd em
constante expansdo. O autor tenta tracar as mudangas e evolucdes do metal
destacando as bandas mais importantes ou representativas no cendrio mundial e as
ramificagdes aqui no pais. Porém, somente no fim do livro um capitulo ¢ voltado para
o metal nacional, onde o autor pontua a carreira internacional do Sepultura em
detrimento das outras bandas que operavam em contextos regionais. Note-se que o
paradigma internacional-nacional, ja presente de alguma forma em trabalhos
mencionados logo antes, reaparece aqui sob a perspectiva da banda Sepultura.

Nao por acaso, trés livros biograficos remontaram essa mesma trajetoria:
“Sepultura: toda a historia” (1999), escrito pelo jornalista André Barcinski e Silvio
Gomes, “My bloody roots: toda a verdade sobre a maior lenda do heavy metal
brasileiro” (2013), escrito por Joel Mclver e pelo ex-vocalista e cofundador do
Sepultura Max Cavalera e posteriormente “Relentless: 30 anos de Sepultura” (2016),
do escritor norte-americano Jason Korolenko, traduzido em quatro linguas.

Algumas pesquisas académicas mais recentes utilizaram como referéncia a
tradugdo para o portugués de “Heavy Metal: a historia completa” (2010), do jornalista
Ian Christe, um livro com conteudo muito proximo a outra obra traduzida, “Barulho
Infernal: a histéria definitiva do heavy metal” (2015) de Jon Wiederhorn & Katherine
Turman, seguindo praticamente um caminho literario focado nas historias de

protagonistas do circuito comercial do metal mundo afora.
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Ainda nesse sentido jornalistico, outra fonte encontrada foi o trabalho de Arthur
Dapieve com o seu livro “BRock: o rock brasileiro dos anos 80 (1995), que narra o
caminho do rock no Brasil e guarda um capitulo especial para a musica punk e o
metal gestado no pais nesse periodo.

Em outra vertente, a trajetoria do Sepultura chama atencdo de Idelber Avelar,
materializando-se no livro “Figuras da violéncia: ensaios sobre narrativa, ética e
musica popular” (2011), mais precisamente no terceiro capitulo, “Sepultura e a
codificacdo do nacional no heavy metal brasileiro”, onde o autor sugere que a cena
metal emergente na cidade rente ao nascimento de varias bandas, dentre elas o proprio
Sepultura, ¢ uma resposta oposta aos ideais sociais, artisticos e culturais da época.
Esse ensaio inserido como capitulo no livro pode ser encontrado em publicacdes

anteriores (2003, 2004).

2.1.5 — O discurso sobre os “Jungle Boys”

Seja 14 o que isso signifique, o Sepultura ¢ considerada por muitos, jornalistas e
pesquisadores, a banda de metal mais “importante” do Brasil. Essa afirmagdo esta
creditada em varios meios de comunicagio especializados'', além de pesquisas que
permeiam o assunto'’. O jornalista Ian Christe descreve entusiasmado que, “o
brilhante Sepultura, do Brasil, surgiu do meio dos reconditos da floresta cultural para
se tornar um sucesso internacional na histéria de 1990” (2010, p. 336). Note-se que a
“floresta” ¢ ali tacitamente sugerida, assunto ao qual retornaremos.

Entretanto, toda uma trajetoria foi percorrida pelo grupo até o ponto onde o
autor situa, apds o lancamento de Beneath the Remains (1989), o primeiro disco
lancado pela gravadora holandesa/estadunidense Roadrunner. Essa ascensdo foi
progressiva nos discos sequentes, Arise (1991), Chaos A.D. (1993) e Roots (1996),
onde o autor complementa que “o Sepultura, que ndo ¢ apenas uma histéria de
sucesso no metal, era a mais conhecida das bandas de rock a sair do Brasil, um pais

com um vasto panorama musical” (Christe, 2010, p. 337).

' A revista eletrénica Wiplash, especialista em contetudo heavy metal, publicou, dentre vérias matérias
que atestam o sucesso do grupo, uma reportagem com o titulo - Metal brasileiro: dez bandas
recomendaveis, fora o Sepultura. Este destaque hors concours é curiosamente explicado na matéria,
justamente pelo status conquistado pela banda dentre os anos 1980 até meados dos anos 1990. Ver em:
<https://whiplash.net/materias/melhores/116828-sepultura.html> (Consultado em: 19/06/2019).

2 Ver os trabalhos de: Dhein (2012), Andrada (2013), Carvalho (2011), Coelho (2014), Lopes (2006),
Janotti Jr. (1994), Barchi (2016), Cardoso Filho (2006), Azevedo (2009), dentre outros.
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Tom Ledo dedicou, no ja mencionado “Guitarras em Furia” (1997), um capitulo
para a historia do metal no Brasil. O autor aponta a primeira banda desse género no
pais, Stress, formada por volta de 1975 no Estado do Pard. A partir dai, relata um
panorama desse género em torno dos anos 1980, com destaque para o eixo Rio/Sao
Paulo, mas sem deixar de lado a cena de Belo Horizonte de onde “vieram algumas
bandas bastante influentes dessa inovadora safra metal nacional, além do Sepultura,
The Mist, Overdose, Sarcoéfago e Mutilator” (Ledo, 1997, p. 201).

Nesse cenario, o autor destaca que o Sepultura comegou sua carreira como
qualquer outra banda da época e se tornou, em apenas cinco anos, “a primeira banda
de metal ou de qualquer outro estilo do rock de toda a histéria do Brasil a ser
reconhecida e louvada por criticos e fas internacionais” (Ledo, 1997, p. 202).

Completando, a imprensa britinica apelidou a banda de jungle boys (garotos da
selva), como uma espécie de “referéncia” das origens da banda. Para Idelber Avelar
(2011 p. 131), esse apelido soava comico, pois eles surgiram de uma metropole, Belo
Horizonte, e com certeza estiveram na Europa antes de ter algum contato com seu

primeiro animal da Amazonia.

2.1.6 — O Sepultura e o Roots na literatura académica

Observamos que a histéria da banda Sepultura ¢ narrada também em quase
todas as pesquisas académicas encontradas. Nestas, o disco Roots (1996) é sempre
citado ou apontado como destaque, ora como divisor de 4guas na cena, ora como
representante de uma distinta brasilidade em sua musica. O discurso contemplado ¢
sempre aquele que enaltece as estratégias adotadas pela banda, sem uma minima
critica a utilizacdo desse capital simbolico “brasileiro” ou a esta originalidade.

Neste ponto a literatura académica faria coro com a literatura especializada em
metal — revistas, fanzines, jornais, biografias — praticamente homogéneas em relagao
ao sucesso da trajetoria da banda Sepultura, narrando como um marco histdrico o
album Roots. Tiago Carvalho, tratando do sucesso de vendas e das participagdes
especiais desse trabalho, aponta por exemplo que:

O album Roots foi visto como um dos maiores sucessos da banda, que
chegou a vender mais de um milhdo de copias em todo o mundo. O
diferencial desse disco seria certo “retorno as origens” feito pela banda.
Esse album contava com a participagdo especial de musicos como
Carlinhos Brown, além de um profundo trabalho de imersdo na cultura
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indigena xavante, tribo"> com a qual o Sepultura conviveu por certo
tempo. A vendagem foi enorme e garantiu sucesso a banda ndo apenas no
universo do metal, mas também em outros meios, popularizando ainda
mais seu trabalho. (2011, p. 168, grifos meus).

Segundo Pedro Alvim Leite Lopes (2006) o metal estd em varios lugares do
mundo e o destaque estd no estandarte entre publico e venda que o Sepultura

conseguiu ao longo de sua carreira.

O género de musica popular conhecido por heavy metal (ou simplesmente
“metal”) € o principal item distintivo de um mundo artistico (Becker,
1982), que aparece na literatura académica e na midia sob o0 mesmo nome,
estd presente em diversas sociedades complexas em virtude do fendmeno
da globalizagdo (como, por exemplo, Japao, Indonésia, paises europeus
com destaque para paises nordicos, Alemanha, Italia, Portugal, Espanha,
Grécia e leste europeu, México, Estados Unidos, Argentina, Colombia) e
tem especial destaque no panorama cultural brasileiro devido ao grande
numero de participantes, musicos, shows de conjuntos nacionais e
internacionais (as noites “metal” dos festivais Rock in Rio 1, 2 e 3 atrairam
um publico de centenas de milhares de pessoas, apesar do preconceito
contra o género) e ao fato de a banda brasileira mais conhecida e de maior
vendagem e publico no exterior pertencer ao estilo, a saber, a
mineira/paulista (e agora com um integrante afro-americano) Sepultura.
(2006, p. 25).

Para Oliven (2002, p. 38), esse sucesso do grupo chamou aten¢do ndo somente
da midia mas de pesquisadores buscando entender um movimento que ¢ recorrente na

historia da musica brasileira.

No que diz respeito a musica, além daquela que o Brasil sempre exportou
desde os tempos de Carmen Miranda e mais tarde da Bossa Nova,
atualmente existem grupos brasileiros que compdem cangdes em inglés
que fazem sucesso nos Estados Unidos e Europa. A banda brasileira
Sepultura langou no comego de 1996 um disco chamado Roots. Para
buscar suas raizes, os membros do grupo visitaram uma aldeia xavante
localizada no Mato Grosso. Em apenas quinze dias, Roots estava entre os
discos mais vendidos na Europa, superando Michael Jackson e Madonna
na Inglaterra, e vendendo mais de 500 mil copias nos meses de fevereiro e
marg¢o daquele ano. (Apud Lopes, 2006, p. 31, grifo de Lopes).

Em outro momento, Lopes, trazendo informacdes historicas sobre o metal,
aponta que o disco Roots ¢ uma pedra fundamental na histéria do metal feito por

brasileiros:

O Brasil entra no mapa do heavy metal nos anos 1980, a banda paraense
Stress além de ser a primeira a gravar um disco de heavy metal no Brasil é
apontada por alguns fds como tendo sido a primeira a gravar um disco de

B Durante o processo de pesquisa, deparamos sempre com o termo “tribo”. Assim sendo, desde j4,
vamos deixar claro que quando o Sepultura, ou algum autor, faz referéncia a “tribo” Xavante, trata-se
de um termo, em progressivo desuso por ser algo pejorativo, para se referir a comunidades de povos
originarios. Diferentemente do termo “tribo” urbana, que ¢ um empréstimo apontado para pequenos
grupos dentro de grandes formagdes sociais. Sobre uma analise apurada dessas identificagdes grupais
ver Maffesoli (2002).
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thrash metal, a banda Dorsal Atlantica ¢ precursora nas misturas entre
heavy metal e hardcore em meados de 1980 e comego dos 1990, e a banda
Sepultura coloca o pais definitivamente no panorama do metal extremo
internacional com o album Roots de 1996, que vai influenciar o chamado
“new metal” (2006, p. 120).

Entretanto, para Gustavo Dhein (2012), esse caminho de brasilidade emerge aos
poucos a partir da experiéncia do grupo em terras estrangeiras. Comegando por
abordar uma tematica que retrata a violéncia urbana no pais, as desigualdades sociais

e problemas de ordem politica. Sendo assim, o autor repete o discurso afirmando que:

O apice do sucesso comercial do Sepultura aconteceu em 1996, com Roots,
que ja no titulo evidenciava a (re)aproximag¢@o com o Pais. Entre fevereiro
e margo daquele ano, 500 mil copias foram vendidas. A banda incorporou,
de uma vez por todas, uma sonoridade incomum ao heavy metal, ao
adicionar instrumentos e elementos da musica brasileira. (Dhein, 2012 p.
46).

Reprisando os fatos, Jorge Anselmo Sobrinho (2013) reafirma que:

No caso do Sepultura, o apice desse processo esta no disco Roots. Sucesso
de critica e publico a época de seu langamento, o album ¢ considerado pela
midia especializada como um marco dentro da histéria do heavy metal
gracas a bem sucedida fusdo entre percussdo brasileira, com uma inusitada
participagdo de Carlinhos Brown, e guitarras distorcidas com afinagdo
grave. De fato, podemos ouvir berimbaus, diversos tambores e padrdes
ritmicos que nos remetem a musica brasileira. Para tanto, o grupo viajou
para visitar os Xavante (Aldeia Pimentel Barbosa, no Mato Grosso). La,
registraram a faixa Jtsari, que significa “raizes” na lingua Xavante, na qual
os canticos e percussdo da tribo [sic.] se encontram com o violdo de
Andreas Kisser, guitarrista do grupo. A experiéncia foi descrita da seguinte
maneira por Igor Cavalera: “E para nds, ndo ha como ir mais fundo do que
a raiz além de gravar com os Xavantes. Isso era como a maior raiz da
musica brasileira. Ndo da para ir mais fundo que isso.” (Sobrinho, 2013, p.
45).

Nesta dire¢@o, o autor continua o trajeto literario corrente reforcando os relatos

heroicos da banda seguindo o caminho atestado pelo senso comum postulando que:

O novo Sepultura transitava em locais que antes lhe eram proibidos,
passou a figurar nas listas de discos mais vendidos ndo apenas de heavy
metal, mas também de world music. De fato, Roots chegou a 27* posigdo
da Billboard 200 em 1996 e recebeu certifica¢cdes de disco de ouro em
diversos paises ao redor do globo. Criticas favoraveis nos jornais The New
York Times e Los Angeles Times, bem como nas revistas Rolling Stone e
Kerrang pareciam confirmar o novo status ndo s6 de vanguardistas do
metal, mas de musicos capazes de transcender géneros e rotulos.
(Sobrinho, 2013, p. 47).

Seguindo essa ldogica, Jeder Janotti Jr. (2004) ja havia postulado essas

inferéncias quando afirmou que:

O album de maior sucesso da historia do heavy metal brasileiro foi Roots,
lancado pelo Sepultura em 1996. E curioso notar que, apds os anos iniciais
em que o grupo praticava um rock pesado que rompia com qualquer
didlogo com a musica local, esse album se diferenciava no cenario
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metalico justamente pela jungdo entre peso e sonoridades brasileiras. A
propria faixa-titulo, roots bloody roots ja revelava que o som e as letras de
Roots tratavam do reencontro dos musicos da banda com suas raizes
culturais. Assim, além do percussionista baiano Carlinhos Brown, o album
conta também com os indios Xavantes na faixa [tsdri, raizes na lingua
indigena. So6 para ter uma ideia da repercussdo de Roots, ele vendeu 600
mil copias na Europa em menos de dois meses. O sucesso do album
ultrapassou as fronteiras do universo metalico. (Janotti Jr. 2004, p. 42-43).

Estes argumentos estdo sempre balizados em uma literatura especializada
narrando o mesmo percurso heroico, fato que ndo ¢ questionado e nem
problematizado pelos estudiosos que se atém ou que sobrevoam o assunto Roots ou
Sepultura. O periodo vigente aos anos 1990 permeava uma légica de mercado em que
emergiram nacionalismos no metal paralelamente a solidificacdo da categoria world
music. Ainda assim, pode-se questionar, a principio, o que de fato havia de
significados e significantes na constru¢do musical e audiovisual adotadas naquele

disco?
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CAPITULO 3 - EMBLEMAS TRIBAIS: ROOTS NO SEPULTURA

3.1 — Em torno do Sepultura e o metal incipiente em Belo Horizonte

Inumeras das produgdes diretamente voltadas ao publico metal, seja através de
artigos de revista, entrevistas ou documentarios, construiram uma narrativa bastante
difundida sobre o percurso da banda Sepultura e sobre o disco Roots. Essa difusdo ja ¢
algo sugerida em alguns dos trechos trabalhados no capitulo anterior. As péaginas a
seguir se prestam a retomar esse discurso que destaca tanto o Sepultura quanto o
Roots como pontos centrais de uma auto-musicologia/historiografia do género.

Segundo o documentario Ruido das Minas'* (2009), em Belo Horizonte a
pequena loja Cogumelo, no inicio dos anos 1980, comercializava discos de rock,
MPB e eventualmente importava alguns discos de bandas de metal que estavam
despontando no mercado internacional. Pouco tempo depois, esse material especifico
comegou a ter muita procura, surgindo um movimento em torno da loja, que foi
constituindo assim um ponto de encontro entre jovens e apreciadores desse estilo de
musica.

Percebendo essa procura, ainda de acordo com relatos do documentario, os
donos da loja, Jodo Eduardo e sua esposa Creuza de Faria, ou apenas “Pat”,
resolveram investir em uma produ¢do independente. Varias bandas ja floreavam a
cena metal da cidade em meados dos anos 1980, entre elas: Sagrado Inferno, Chakal,
Holocausto, Sepultura, Sarcofago, Tropa de Choque, Overdose, Mutilator,
Armageddon, Witch Hammer, Sex Trash, Kamikaze, The Mist. Esses grupos sao
citados como pioneiros do género em Belo Horizonte. Mas, como a histdria é contada
no documentario (2009), a Cogumelo Records escolheu o Overdose e o Sepultura
para gravar o primeiro disco do selo. O primeiro grupo por ser conhecido pelo publico
metaleiro da cidade e o segundo por indicacdo do amigo em comum Vladimir Korg.
O Sepultura era Max Cavalera na guitarra base e na voz, Jairo Guedez na guitarra
solo, Paulo Xisto Jr. no contrabaixo e Igor Cavalera na bateria.

O langamento foi em vinil como album split apresentando uma banda de cada

lado do disco. O Overdose registra a sua parte como Século XX, com letras em

' Ruido das Minas ¢ um documentério que narra a cena metal da capital mineira, resultado de um
trabalho de conclusdo do curso de Comunicacdo Social na UFMG, realizado por: Filipe Sartoreto,
Gracielle Fonseca, Rafael Sette-Camara e Leandro Lima.
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portugués, e o Sepultura grava Bestial Devastation com faixas cantadas em inglés. A
principio a Cogumelo financiou uma tiragem de mil cdpias, que logo foi absorvida
pelo publico e em um ano quase oito mil copias foram vendidas.

Bestial Devastation (1985) foi o primeiro trabalho em estudio do Sepultura e
embora, no inicio, a banda tenha optado por cantar letras em portugués, logo
passaram a traduzi-las para o inglés. Max se justificou, conforme aponta Barcinski &
Gomes (1999 p. 28), dizendo que o “metal em portugués era como samba em
alemao”. Porém, percorrendo um caminho inverso, o nome da banda veio de uma
traducdo feita pelo proprio Max Cavalera do inglés para o portugués, como relatou
Barcinski (1999, p.17), a partir da musica “Dancing on Your Grave” (Dangando na
Sua Sepultura) da banda inglesa Motdrhead.

Nessa dire¢do, alguns metaleiros mais radicais, segundo argumenta Janotti Jr.
(2004, p. 39), “ja acreditavam que o heavy metal era uma musica de carater global e,
como tal, deveria ser cantada em inglés.” Entretanto, alguns grupos dessa cena de
Belo Horizonte com viés ideologico mais Punk mantiveram uma linhagem voltada
para o protesto em portugués, por exemplo o caso da banda Holocausto. Idelber

Avelar sustenta que:

fora do mundo anglofono, as bandas de heavy metal cuidadosamente
criaram um vocabuldrio através da tradugdo. Apesar de que se encontra
muito metal cantado em outras linguas europeias, o género, de forma
desproporcional em comparagdo a outros, ¢ cantado primordialmente em
inglés, mesmo quando composto no Brasil, na Suécia ou na Alemanha. A
tarefa de uma critica latino-americana ¢ entender essas operagdes de
tradu¢do em termos que vao além dos simples lamentos pela adogdo de
modelos estrangeiros, ou da facil e cansativa celebragdo da hibridez,
subversdo ou da resisténcia. Ndo era aleatdria a escolha do idioma pelas
bandas brasileiras de metal (2011, p. 119).

Em Belo Horizonte, bandas pioneiras, como Sagrado Inferno, cantavam em
portugués, enquanto outras, como o Overdose, comegaram cantando em portugués e
depois traduziram para o inglés. Avelar defende que o primeiro registro do Sepultura
j& em inglés se tornou um paradigma “para o género: um momentaneo desvio do
portugués para permitir tanto a critica da nagdo como a entrada no mercado
internacional” (2011, p. 120).

O Sepultura figurava um lado mais underground do metal, que foi chamado de
death metal. Barcinski & Gomes salientam que o Sepultura nesse primeiro disco nao

inovou dentro desse estilo pois “as letras ainda falavam de morte, trevas, e do tinhoso
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em todas as suas variagdes. Musicalmente, as faixas eram estruturadas no tradicional
esquema: parte lenta-pausa-grito-parte rapida-solo-fim apocaliptico” (1999, p. 31).

A iconografia de cada lado do album split revela as preferéncias tematicas de
cada grupo. O esqueleto fardado segurando uma arma em um ambiente pos guerra, do
lado do Overdose sugere letras que tratam desse contexto de violéncia. O lado do
Sepultura traz um desenho de um demonio destruindo uma igreja gotica. Nessa fase o
grupo concentrou suas energias em apresentar uma oposicdo a igreja catdlica
utilizando os proprios preceitos da mesma, assumindo o discurso do “mal” em

oposicao ao “bem”.

Fig. 1 — Capa do album split — Sepultura — Bestial Devastation e Overdose — Séc. XX (1985).

As bandas seguiram seus proprios caminhos, cada qual gravando seu primeiro
disco solo pela Cogumelo. Os musicos do Sepultura abandonaram a escola e se
dedicaram exclusivamente a banda, langcando em 1986 o LP Morbid Visions. Gravado
em Sao Paulo, as letras acompanhavam a tematica satanista inaugurada no primeiro
trabalho, denunciada pela iconografia que estampava um demonio atacando Jesus

Cristo na Cruz.
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Fig. 2 — Capa do album Morbid Visions da banda Sepultura (1986).

3.1.1 — Mudangas, “inspiracodes” e apropriacoes

No ano de 1987 o entdo guitarrista Jairo Guedez decide sair da banda e ¢
substituido pelo guitarrista paulista Andreas Kisser. Essa formacdo com Max e Igor
Cavalera, Paulo Xisto Jr. e Andreas, segundo uma midia metaleira, ¢ a formacao
classica do Sepultura (Avelar, 2011, p. 112).

Barcinski & Gomes defendem que o disco Schizophrenia (1987) seria “o
verdadeiro ‘marco zero’ na profissionalizagdo do heavy metal brasileiro” (1999, p.
53). Segundo os autores (1999, p. 55), houve um grande investimento por parte da
Cogumelo para isso, desde a produgdo de um disco de capa dupla, com fotos mais
profissionais, até a preocupagdo com a gravacdo e a captagdo dos instrumentos.
Comparando com os dois trabalhos anteriores, essas mudangas também vieram com
um amadurecimento dos musicos. Os riffs de guitarra que Andreas trouxe, o
desenvolvimento técnico de Igor na bateria com um melhor dominio dos bumbos
duplos, as letras (em um inglés ainda precario) que j4 ndo tratavam somente de
questdes religiosas e satanistas, mudando o foco para alienacdo, loucura e guerra,
formaram um conjunto de mudangas que os autores (1999, p. 55) apontaram como

fundamental na carreira da banda. Em um relato, Andreas comenta que:

Antes da minha chegada, o Sepultura s6 copiava bandas estrangeiras. Até
pelo nome dos discos da para perceber isso: Bestial Devastation era
inspirado em Eternal Devastation (do Destruction), Morbid Visions vinha
de Morbid Tales (do Celtic Frost), era tudo assim, copiado de Kreator,
Slayer e Destruction. Como eu ja sabia tocar legal, come¢amos a tentar
umas coisas novas durante a gravagdo de Schizophrenia. Entre Morbid
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Visions e Schizophrenia a banda cresceu muito. (Barcinski & Gomes,
1999, p. 55).

Ainda assim, essas “inspiragdes” ou apropriacdes seguiam a banda inclusive
nesse trabalho pois, como apontou Barcinski & Gomes (1999, p. 55), o nome do
disco, Schizophrenia, foi copiado da banda Punk/Hardcore finlandesa Riistetyt, a
saber do disco Skitsofrenia (1983), e a capa do disco foi propositalmente copiada do
album Blackout da banda alema Scorpions. Assim, observando as iconografias dos
trés albuns, podemos notar que a capa deste album do Sepultura ¢ quase que uma
“sintese” dos outros dois, com algumas mudancas. Logo, com a méxima de Lavoisier
“nada se cria, tudo se transforma”, parafraseada pelo comunicador brasileiro Aberlado
Barbosa, o Chacrinha, para “nada se cria, tudo se copia”, se referindo a TV brasileira,
obtemos um exemplo da expansdo desse aforismo para além das “telinhas” cooptado

pela industria da musica.

Fig. 3 — Capa do disco Skitsofrenia da banda Riistetyt (1983).
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Fig. 4 — Capa do disco Blackout da banda Scorpions (1982).

Fig. 5 — Capa do album Schizophrenia da banda Sepultura (1987).

O ano de 1988, para o Sepultura, foi o ano da transi¢do entre a gravadora
brasileira independente Cogumelo para a gravadora holandesa Roadrunner, com sede
nos Estados Unidos, segundo apontaram Barcinski & Gomes (1999, p. 61).

Beneath the Remains (1989) foi o primeiro trabalho desta fase, ainda que
gravado no Brasil, dessa vez no Rio de Janeiro, no estidio Nas Nuvens. O produtor
norte-americano Scott Burns, especialista na linguagem death metal, foi contratado
para trabalhar neste disco. Além de interferir na afinacdo dos tambores da bateria, na

captagdo dos amplificadores de guitarras, mesmo com as salas do estiidio ndo sendo



43

preparadas para esse tipo de gravagdo, também ajudou nas traducdes das letras do

portugués para o inglés (Barcinski & Gomes1999, p. 66).

Para Barcinski & Gomes, a segunda faixa desse disco, “Inner self’, ¢ um dos

maiores sucessos do grupo (1999, p. 67). A letra foi uma parceria entre Max e

. . . .15
Andreas e em sua primeira estrofe dizia

Walking these dirty streets
With hate in my mind
Feeling the scorn of the world

Iwon'’t follow your rules

A mudanga nas tematicas das letras, abandonando um discurso death/black

metal, assumindo temas como problemas sociais, direcionaram a banda para o estilo

thrash metal. Neste sentido, Max Cavalera comenta:

Antigamente nossas letras ndo eram muito pensadas, agora ndo, sdo muito
melhores, estamos assumindo uma posi¢do perante guerras, doengas,
coisas que estdo rolando por ai, como loucura, soliddo e repressdo. Antes
as letras eram muito flteis, sem mensagens, muito satanismo. (Barcinski &
Gomes, 1999, p. 72).

Discorrendo sobre a tematica das trocas de conteudo das letras do Sepultura,

Avelar pontua que:

As letras dos primeiros albuns do Sepultura incluem teatros apocalipticos
(em Bestial Devastation e Morbid Visions), o desmantelamento esquizo da
hipocrisia das convengdes sociais (em Schizophrenia) e as imagens de
ruinas que sintetizam a angustia dos seus primeiros trabalhos (a obra-prima
Beneath the Remains). (2011, p.120).

Segundo relata Barcinski & Gomes (1999, p. 69), “A capa de Beneath the

Remains trazia uma ilustracdo do artista americano Michael Whelan chamada

Nightmare in Red (“Pesadelo em Vermelho™).” Esta foi a primeira vez que trabalham

com o artista que se tornou o ilustrador oficial das capas dos discos sequentes do

Sepultura.

' Tradugdo dos autores: (Barcinski & Gomes, 1999, p. 69) — Andando por essas ruas imundas; Com
o6dio na alma; Sentindo o escarnio do mundo; N&o seguirei suas regras.
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Fig. 6 — Capa do album Beneath the Remains da banda Sepultura (1989).

Com o langcamento do disco, a banda percorreu o Brasil em turné, se mudando
em 1989 para Sao Paulo. Nesse periodo surge a primeira turné internacional, uma
longa sequéncia de apresentacdes na Europa e nos EUA. Essas apresentacdes
renderam muitas entrevistas e capas de revistas especializadas, todas ressaltando o

Sepultura como grande promessa do heavy metal. Segundo Barcinski & Gomes:

Foi durante essa turné no exterior que a banda comegou a perceber a
imagem folclorica e equivocada que os estrangeiros faziam do Brasil. “Os
europeus nos perguntavam se havia dgua quente nos banheiros e se a gente
andava de elefantes nas ruas”, disse Max. Os quatro rebatiam a ignorancia
com ironia: quando um jornalista perguntou a Paulo se nos camarins
brasileiros existiam secadores de maos de ar quente, ele respondeu: “Néo,
no Brasil todo banheiro tem um crioulinho; quando vocé quer secar a méo,
¢ s6 dar uma moeda que o neguinho assopra seu brago até secar!”. (1999,
p. 83).

Esse episddio mostra uma resposta “ironica” que retrata um racismo velado no
proprio comentario. A ironia como resposta contida na fala do baixista Paulo
demonstra um sintoma do tipo de racismo impregnado no pais, aquele que naturaliza
por meio de piadas e chistes um preconceito racial e social. Ser irdnico nesse caso ¢

ser conivente com o preconceito inclusive sofrido por eles.

3.1.2 — Os anos 1990: mais mudancas, “inspiracoes” e apropriacoes
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Em meados de 1990, a banda viaja para os EUA para gravar Arise, novamente
com a producdo de Scott Burns. As turnés anteriores no exterior ajudaram os musicos
a compor melhor as letras em inglés, mas ainda assim as inspiragdes vinham de outros
lugares, como o proprio titulo do album Arise, segundo Barcinski & Gomes (1999, p.
88) “copiado de um disco homdénimo do grupo punk inglés Amebix”, gravado em
1985. A banda procurou ser mais eficaz nas criticas sociais e nas visdes apocalipticas,
trazendo inclusive outras inspiragdes. Como mostra Barcinski & Gomes,

em Murder'®: Max buscou se inspirar num famoso verso do poeta

brasileiro Augusto dos Anjos (“A mio que afaga é a mesma que
apedreja”): Same hand that builds — destroys; Same hand that relieves —
betrays; Same hand that seeds — burns; Same Peace that exists — here lies.
(1999, p. 89).

(13

Uma grande novidade foi, como citado por Barcinski & Gomes, “a
incorporagdo de alguns elementos tribais e indigenas. A abertura de Altered State
trazia uma etérea batucada indigena, com tambores e flautas peruanas” (1999, p. 89).

Nesse sentido Andreas comenta que:

Muita gente fala que a gente s6 comegou a usar sons brasileiros e latinos
depois, em Chaos A.D. e Roots, mas poucos lembram que Arise ja trazia
algumas coisas desse tipo. NOs ja estdvamos tentando experimentar com
outro tipo de som. Quando gravamos Altered State, pedimos ao técnico do
estudio para inventar uma introdugdo meio indigena, usando sé samplers e
efeitos sonoros. Barcinski & Gomes (1999, p. 90).

Neste caso, a banda ensaia uma ideia ja estereotipada da musica indigena
inserida no seu trabalho utilizando sons sampleados e buscando uma “originalidade”
que destacasse a banda das demais do segmento no mercado mundial.

Alguns anos mais tarde, Korolenko aponta que o baterista “Igor acrescenta certa
brasilidade na introducdo de “Altered State” [...], com ritmos que lembram uma
batucada sobre um fundo de vento, apitos, instrumentos de madeira e até mesmo
sintetizadores.” (2016, p. 97). Em face do exposto, ¢ necessario considerar que o
discurso sobre o indigena da espago ao de “brasilidade”, convergindo para uma ideia
problemética de apropriagdo e homogeneizagdo cultural. E preciso lembrar também
que a fala de Andreas enfatiza somente o uso de “samplers e efeitos sonoros” para
obter um resultado “coisificado” que sugerisse uma identidade a banda. Mais adiante

veremos como essa busca se tornou uma tonica na carreira dos musicos do Sepultura.

' Tradugdo dos autores: (Barcinski & Gomes, 1999, p. 89) — A mio que constroi — destroi; A méo que
alivia — trai; A mio que semeia — queima; A paz que existe — aqui jaz.



46

A capa do disco, de autoria do artista Michael Whelan, trazia uma figura
“surrealistamente” monstruosa com patas de caranguejo e olhos de tamanhos

diferentes em uma posigao vertical.

Fig. 8 — Capa do disco 4rise da banda Amebix (1985).

Conforme apontam Barcinski & Gomes (1999, p. 113), a turné de Arise foi a

mais longa do grupo até entdo, duzentos e vinte shows em trinta e nove paises. Na
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pausa dessa turné, em viagem pelo Brasil, os irmaos Igor e Max Cavalera assistiram a
uma apresentacao do Olodum e ficaram impressionados com o peso e expressividade
dos tambores afro-baianos. Max comecou a dizer, a partir de entdo, que o som do
Sepultura poderia tomar outros rumos, sugerindo uma mistura de sua musica com a
percussao brasileira.

Como essas mudancas paradigmaticas na sonoridade da banda aconteceram ou
por que aconteceram? Além de uma preferéncia estética, poderia ser entdo uma
estratégia de “sobrevivéncia” no competitivo mercado da industria fonografica?

A producdo de Chaos A.D. (1993) demandou um investimento bem maior, por
parte da gravadora, que os trabalhos anteriores. Entre pré-producdes nos EUA e no
Brasil, a gravacao ocorreu no Pais de Gales e o dlbum foi assinado por Andy Wallace,
um produtor musical experiente com um curriculo mais diverso, que incluia trabalhos
com artistas do universo da musica Pop “mundial”.

Barcinski & Gomes afirmam que:

O Sepultura sabia que estava na hora de sair do gueto thrash metal e de
expandir seus horizontes musicais [...] Max e Igor estavam cada vez mais
interessados em percussdo brasileira, e viam no peso e balanco dos
tambores afro-baianos um elemento que poderia adicionar ainda mais
ferocidade ao coquetel sonoro do Sepultura (1999, p. 123).

Essa tomada de decisdo frente aos rumos musicais da banda veio acompanhada
também de uma mudancga nas tematicas das letras. A distdncia do Brasil havia dado ao
grupo uma perspectiva diferente em relacdo as mazelas da sociedade brasileira. A
musica “Manifest”, por exemplo, trata do massacre do Carandiru ocorrido em 1992 e
a musica “Biotech is Godzilla”, em parceria com Jello Biafra, vocalista do Dead
Kennedys, fala de conspiragdes biotecnologicas a partir do encontro mundial sobre
ecologia, o Rio Eco 92 (Barcinski & Gomes, 1999, p. 130).

Por outro lado, na faixa instrumental Kaiowas ¢ a primeira vez em que a banda
registra violdes e percussdo. Conforme Korolenko (2016, p.125), essa gravacdo
aconteceu no castelo Chepstow no Pais de Gales, em uma sala sem teto e com paredes
altas. O autor enfatiza que “o encarte de Chaos A.D. traz uma explicagdo sobre
“Kaiowas”, uma homenagem a tribo indigena brasileira de mesmo nome: muitos de
seus membros cometeram suicidio apos a apropriagdo de suas terras por homens
brancos” (Korolenko, 2016, p.125). A peg¢a em si ¢ citada como “homenagem”, e tem
uma sonoridade projetada na imagem de sertdes brasileiros, pois ¢ tocada com violas

e violdes em compasso bindrio composto (como 6/8) modulando na parte final para
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um compasso bindrio simples (como 2/4), em ritmo de um Baido “estilizado”.
Lembremos, tudo isso gravado em um castelo medieval europeu, com sons de gaivota
no inicio da musica, distante de terras brasileiras.

Segundo Barcinski & Gomes, a execucdo dessa faixa ao vivo somente foi
possivel depois que o Sepultura assistiu um video da banda norte-americana Neurosis
onde abandonavam as guitarras e tocavam percussdo no palco. Entdo o Sepultura
resolveu fazer o mesmo nessa musica ao vivo (1999, p. 128).

Para Korolenko, a capa do disco, assinada por Michael Whelan, buscou
representar a natureza cadtica das musicas e as novas influéncias da banda. “A arte
resultante mostra uma imagem perturbadora de uma figura suspensa de cabega para
baixo, completamente envolta e amarrada por um pano ensanguentado, sua alma

sendo sugada e assimilada por maquinas” (2016, p. 129).

Fig. 9 — Capa do album Chaos A.D. da banda Sepultura (1993).

3.1.3 — Roots e sua divisao, Itsdri e raizes

Max Cavalera em sua biografia, escrita por Joel Mclver, relata que a ideia de
gravar Roots veio de um filme chamado “Brincando nos campos do Senhor” (1991) e
que depois de terem gravado a musica Kaiowas, uma curiosidade em trabalhar com
algum povo indigena permaneceu em seu imagindrio, mesmo sendo uma viagem

perigosa: “eles matam os brancos e estdo sempre em guerra com os fazendeiros da
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regido” (Mclver, 2013, p.126). Ainda segundo o autor (2013), Max procurou uma
jornalista e produtora cultural, chamada Angela Pappiani, com experiéncia em
relacionar artistas com alguns grupos indigenas (p. 26). Assim, analisando nos
encartes dos discos, observa-se que Angela atuou na producao dos albuns Txai (1990)
de Milton Nascimento e Etenhiritipd — cantos da tradicdo Xavante (1992). Max a
principio queria trabalhar com os Kaiapd, que segundo ele proprio era uma etnia
“muito violenta e odiava brancos” (Mclver, 2013, p. 127). A jornalista/produtora
cultural interveio e falou que os Kaiapd ndo aceitariam a presenga deles, entdo partiu
dela a sugestdo de trabalhar com os Xavante.

Max relata que:

Ela achou que conseguiria explicar o que eu pretendia fazer com os
Xavantes (sic) e pedi que me enviasse grava¢des da musica produzida por
eles. [...] Na minha opinido, se conseguissemos gravar com eles,
chegariamos as raizes da musica brasileira. Era uma musica feita
quinhentos anos antes do samba ou da bossa nova, e voltariamos ao dmago
e as origens da musicalidade do meu pais. (Mclver, 2013, p. 128).

Note-se que os Xavante sdo claramente associados a um passado, a uma viagem
no tempo. Observa-se também uma ideia de raizes da “musica brasileira”.

A banda entdo comegou a compor as musicas para o album com uma afinacio
da guitarra e baixo uma quarta mais grave e com a produ¢do musical de Ross
Robinson, um produtor que viria a assinar varios albuns de outras bandas com uma
sonoridade proxima ao Roots, batizado pelo mercado fonografico de new metal ou nu
metal. Segundo Barcinski & Gomes (1999, p. 149), “a faixa de abertura do disco,
“Roots Bloody Roots”, ¢ uma espécie de marco zero do novo metal [...] homenagem
ao Black Sabbath, que 25 anos antes havia langado o LP Sabbath Bloody Sabbath”,
ou, como aponta Korolenko (2016, p. 148), poderia homenagear também a banda pop
U2 com o seu “Sunday Bloody Sunday” (1983). A segunda estrofe dessa musica que
abre o album Roots diz:'’

I say
We 're growing everyday
I’ll take you to a place
Where we shall find our

' Tradugdo dos autores: Eu digo; Estamos crescendo todo dia; Vou te levar para um lugar; Onde
poderemos encontrar nossas; Raizes, sangrentas raizes (Barcinski & Gomes, 1999, p. 149).
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Roots bloody" roots

Esse lugar seria a aldeia Xavante de Pimentel Barbosa, no Mato Grosso? O
proprio Brasil com suas mazelas sociais? Ambas as coisas?

Para a viajem a aldeia Xavante de Pimentel Barbosa no Mato Grosso, a banda
se preparou para trés dias de incursdo mas, segundo o préprio documentario veiculado
pela MTV na época, disponivel em plataformas on line de videos, os integrantes citam
apenas dois dias em territério Xavante. Segundo Max Cavalera foi feito um acordo
com a Jornalista/Produtora Cultural para que os Xavante fossem pagos pela
colaboragdo. “Eles precisavam de fundos para construir uma escola para os seus
filhos, e o dinheiro os ajudaria a alcangar aquele objetivo. Pela faixa que gravariam
com a gente, receberiam também royalties que valeriam para sempre.” (Mclver, 2013,
p. 130). A faixa escolhida foi “/tsdri”, que significa “raizes” na lingua Xavante.
Segundo Barcinski & Gomes, essa musica foi resultado de um improviso entre a
banda e os Xavante, onde “os nativos entoaram um canto cerimonial chamado “Datsi
Wavere” (sic), espécie de rito de celebracdo do fim da adolescéncia, enquanto Max e
Andreas tocaram violdes e Igor e Paulo improvisaram uma percussdo.” (1999, p.
151). Na versdo de Korolenko foi quase isso que aconteceu, pois: “havia sido
decidido com antecedéncia que, para o 4lbum, os Xavantes (sic) realizariam um canto
de cura — “Datar Wawere” (sic) na lingua deles — com Max e Andreas acompanhando
nos violdes e Igor e Paulo na Percussdo.” (2016, p. 156). Entretanto, na versdo de
Max:

A musica foi composta pela tribo e langada por Angela em CD, entdo eles
jé a haviam cantado muitas vezes e sabiam exatamente o que estavam
fazendo. O trabalho que nos coube foi acrescentar as nossas partes e fazer
a nossa musica se encaixar com a deles. Aquele era o desafio e por isso
que primeiro ensaiamos com eles. Seguimos as vozes dos indios com
violdes e bateria, embora ninguém soubesse exatamente quanto tempo
durava a musica, ja que ndo tinhamos cronometrado e também porque cada
vez a cantavam de um modo diverso. Ross cronometrou o tempo uma vez
e a cangdo durou cinco minutos, mas logo em seguida a duragdo foi de sete
minutos. Ele disse: “Max, eles ndo cantam sempre da mesma forma. Vai
ser uma loucura!” Respondemos: “vamos gravar!”, e ndo nos preocupamos
se ficaria perfeito. (Mclver, 2013, p. 132).

18 Agradego aqui, a contribuicdo da Professora Doutora Glaura Lucas, por notar a coincidéncia
terminologica da palavra “bloody” que pode ser usada como giria ou insulto, no caso, associado a
palavra “roots”, poderia ser entendido como uma raiz ancestral, ou familia, ruim.
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Como podemos observar, comecando pelas controvérsias em relagdo a propria
“Itsari”, os nomes dados para a musica Xavante, entre um autor e outro, nota-se que
ndo houve uma revisdo atenta. Os conceitos de musica, perfeicdo e improviso
perseguidos pela banda e os seus produtores, provavelmente ndo teriam o mesmo
sentido para os Xavante.

Sobre a experiéncia de gravar na aldeia, Korolenko enfatiza que:

Essa unido foi fundamental ndo apenas para a banda mas também para a
tribo. Seu lider contou experiéncias passadas com artistas que sO se
aproveitaram da tribo para publicidade e ganho pessoal. Esperavam que
fosse diferente com o Sepultura, que mantivessem contato depois de tudo
ter se encerrado e que levassem ao mundo a riqueza e a diversidade de seu
povo. (2016, p. 155).

O baixista Paulo, segundo apontam Barcinski & Gomes, se refere a essas
historias da seguinte forma: “Tem muita gente que vai 14 s6 para ver a tribo, mas que
ndo se importa muito com eles. NOs queriamos trocar experiéncias com eles, fazer
uma jam mesmo, aprender um pouco sobre a musica e a cultura deles” (1999, p. 151).

De volta a Los Angeles, nos EUA, onde o disco estava sendo gravado, outras
participagdes, de artistas norte-americanos de bandas ascendentes no mercado metal,
montaram o que seria o restante do album. A capa do album mais uma vez foi
desenvolvida pelo artista Michael Whelan. Trata-se de um rosto indigena tirado da

nota antiga de mil cruzeiros.

Fig. 10 — Capa do album Roots (1996) da banda Sepultura.
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Fig. 11 — Nota de mil Cruzeiros.

Uma iconografia que buscou um carater tribal para o projeto, porém ainda assim
um rosto indigena genérico.

O lancamento de Roots aconteceu em fevereiro de 1996. Um ano depois, em
1997, Max se desliga da banda em solidariedade a esposa Gloria, demitida pela
banda. Ele segue entdo carreira com uma nova banda, o Soulfly, que é basicamente
um projeto semelhante ao Roots, com muitas participacdes, carregado de percussoes €
sonoridades em referéncia ao universo afro-brasileiro.

Max com o Soulfly grava onze albuns: Soulfly (1998); Primitive (2000); 3
(2002); Prophecy (2004); Dark Ages (2005); Conguer (2008); Omen (2010);
Enslaved (2012); Savages (2013); Archangel (2015) e Ritual (2018).

O Sepultura seguiu seu caminho também com oito albuns langados apos o
Roots. Depois da saida de Max, o norte-americano Derrick Green assume os vocais
gravando Against (1998); Nation (2001); Roorback (2003); Dante XXI (2006). Neste
ponto Igor Cavalera pede demissdo, voltando a tocar com Max Cavalera em outros
projetos. Na bateria entra Jean Dolabella e grava 4-Lex (2009) e Kairos (2011). Mas
também pede demissdo, sendo substituido por Eloy Casagrande, que grava os albuns
The Mediator Between Head and Hands Must Be the Heart (2013) e Machine
Messiah (2017).

Os irmaos Cavalera, Max e Iggor (assumindo uma nova grafia para seu nome)
desenvolvem um novo trabalho juntos chamado Cavalera Conspiracy, gravando
quatro albuns com uma sonoridade voltada para o thrash metal do inicio da carreira:
Inflikted (2008); Blunt Force Trauma (2011); Pandemonium (2014) e Psychosis
(2017).

Nesse sentido, mais de duas décadas depois do encontro entre o Sepultura e os
Xavante, sublinhamos a seguir, a nossa passagem pelo territorio Xavante de Pimentel

Barbosa — MT, onde muitas questdes associadas ao objeto desta pesquisa, o disco
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Roots, foram reveladas por atores que estiveram diretamente ligados a produgdo das

faixas, dentre eles, liderancas do proprio povo Xavante.

3.2 — A estratégia A’uwé - Xavante: o encontro com a banda Sepultura

Observando o quadro de horarios da escola estadual Samuel Sahutuwé,
localizada nas proximidades da aldeia Etenhiritipa, dentro da Terra Indigena Pimentel
Barbosa — MT, uma disciplina chamou a aten¢do em meio as outras: ao lado de lingua
portuguesa, matematica, ciéncias da natureza/ciéncias sociais e saberes indigenas via
o nome A ‘uwé Mreme. Perguntei para um professor ali presente o que ¢ essa matéria.

Ele disse: “Lingua Xavante!”

De acordo com Maybury-Lewis (1984, p. 40) apud Fuscaldo (2016, p. 19), o
termo “Xavante” etimologicamente ¢ portugués e foi muito usado por ndo indigenas
para referenciar varios povos da regido do cerrado, da familia linguistica Jé (Tronco
Macro-J€). Ainda segundo Fuscaldo, “4’'uwé Uptabi tem sido traduzido como povo
verdadeiro ou povo auténtico, ¢ como se auto diferenciam de outros povos. Também
¢ comum referirem a si mesmos simplesmente como 4 ‘uwé” (2016, p. 19).

Com o decorrer da pesquisa, uma visita ao territorio Xavante de Pimentel
Barbosa tornou-se possivel, primeiramente, gracas ao contato estabelecido com o
pesquisador Arthur Iracu que mantém uma boa relagdo com as liderancas das Aldeias
Etenhiritipa e Pimentel Barbosa e, ndo por acaso, ¢ colega da jornalista Angela
Pappiani, responsavel por promover a reunido entre a banda Sepultura e o povo
Xavante na ocasido da producao do disco Roots.

Dentre os contatos sugeridos por Arthur estavam o cacique da época da
producgdo de Roots, Paulo Supretapra Xavante, o seu Filho Vinicius Sidiwé€ Xavante e
o atual Cacique/Pajé Jurandir Siridiwé Xavante. Em uma conversa via video
conferéncia com Angela, ela mencionou a importancia de conversar também com
Paulo Cipassé Xavante, um lider na época responsavel pela comunicagdo do povo
Xavante com a banda, uma espécie de embaixador Xavante e Caimi Waiassé
Xavante, responsavel pelos registros em video para a aldeia.

Entre o descobrimento desses interlocutores e o contato com as liderangas
alguns meses se passaram a espera de resposta. Em um primeiro momento, o Cacique

Jurandir Siridiw€ e o Vinicius Sidiwé€ responderam via aplicativo de mensagens de
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uma rede social. Expliquei que se tratava de uma pesquisa de mestrado, Vinicius
respondeu dizendo que iria olhar com seu povo antes de dar alguma resposta positiva,
porém, o Cacique/Pajé Jurandir foi mais enfatico: “Pode vir na aldeia, é s6 combinar
o dia que vocé pode vir!” Entretanto, nesse ponto tentei negociar uma entrevista via
telefone ou aplicativos de mensagens sem sucesso, a Unica resposta era: “Pode vir!”

Definida entdo a data, 18 a 26 de fevereiro, embarquei com destino a Goiania —
GO e de 14 para a cidade de Canarana — MT, para enfim encontrar com Jurandir e
percorrer os pouco mais de cem quilometros até a aldeia Etenhiritipa e Pimentel
Barbosa, que visitei por uma semana.

Chegando em Canarana, permaneci a espera de Jurandir, mas o primeiro que me
encontrou foi seu irmao Caimi. Explicando a minha pesquisa, € o motivo do meu
encontro, ele me disse que eu estava com sorte, pois o Paulo Cipassé estava na cidade
para resolver compromissos. Caimi disse que ele ndo morava mais na aldeia Pimentel
Barbosa, pois se mudou para outra aldeia, ainda dentro do territério, chamada Wedera
e trabalha como funcionario da FUNAI em outra cidade, chamada Agua Boa — MT.
Assim, Caimi ligou para Cipass¢ e combinou de nos encontrarmos ali mesmo,
enquanto esperavamos o Cacique Jurandir. Entdo, Caimi explicou que eles tinham
uma associagdo com toda infraestrutura para comunicacdo e articulagdo de projetos,
mas era em outra cidade e que agora eles estariam utilizando, temporariamente, o
espaco da Assessoria Pedagodgica, SEDUC — Secretaria de Estado de Educacao,
Esporte e Lazer do Governo de Mato Grosso, que fica ao lado da rodoviaria da
cidade.

Assim que Jurandir chegou, com ele estava Eurico Sereniwa Xavante, um
estudante de pedagogia da Universidade Federal de Mato Grosso que ficou
responsavel por me acompanhar até a aldeia e cuidar da minha estadia por I4.

Jurandir Siridiw& Xavante ¢ o atual Cacique/Pajé da aldeia Etenhiritipa, na
nossa primeira conversa fomos direto ao assunto, mas antes pediu para explicar
novamente o que era meu trabalho e por que eu estava ali com eles. Entdo,
explicacdes dadas, ele comegou esclarecendo alguns fatos sobre a aldeia e Pimentel
Barbosa e a atual Etenhiritipa: “Antes havia apenas Pimentel Barbosa, entdo, como as
cidades dos brancos crescem e se expandem, a nossa aldeia também cresceu”. Ele

buscou na memoria as relagcdes entre os Xavante e a Angela Pappiani, coordenadora
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do Nicleo de Cultura Indigena'” na época, para chegar no caso da visita da banda
Sepultura. Um caminho que, segundo seu relato, comeca nos anos 1980 com a familia
de Ailton Krenak e Angela, a criagio do Nucleo de Cultura Indigena, uma
ramifica¢cdo da Unido das Nagdes Indigenas e a criacdo do programa de indio na radio
escola da USP, em que liderancas de véarias etnias contavam suas histérias em fitas
cassetes enviadas ao programa. Jurandir fez questdo de contextualizar também o fato
de seu avd Ahdpowe (Apoena) Xavante enviar oito criancas para estudar em Ribeirao
Preto — SP, para aprenderem um pouco da lingua e dos costumes dos nao indigenas,
momento chamado por eles de “estratégia Xavante”, utilizada para, no futuro, poder
reivindicar e assumir um papel politico mais agudo em defesa do povo Xavante e da
causa indigena como um todo. Essas criangas se graduaram mais tarde em vdrias
universidades, dentre elas a UCG — Universidade Catolica de Goias — e hoje sdo as
liderancas Xavante do Territorio Indigena de Pimentel Barbosa que comporta onze
aldeias (Pimentel Barbosa, Etenhiritipd, Wedera, Asereré, Reata, Tanguro, Cacula,
Canoa, Santa Rosa, Belém ¢ Wedezé).

Todo esse contexto, segundo Jurandir, era para me colocar a par dos motivos
dos Xavante aceitarem participar da gravagdo de uma faixa no album Roots.
Consoante com Jurandir, as liderangas discutiram entre elas e decidiram que iria ser
bom, pois divulgaria o povo Xavante para o mundo. “Eles sdo famosos, nos pegamos
carona ai!” Esta frase carrega uma ideia bastante reforcada por eles, o fato de
assumirem uma postura de protagonismo na relacdo com os ndo-indigenas. Essa
conversa foi uma introdugdo a espera de Cipassé.

Assim que Paulo Cipassé chegou, me apresentaram para ele em lingua Xavante
e a primeira coisa que ele pediu foi para, novamente, explicar o que era o meu
trabalho ali. Entdo, ele comecou a contar a partir do ponto em que os Xavante, através
de sua associacdo, ja haveriam participado de varios projetos com outras organizagdes
em areas como: meio ambiente, satide, educagdo e cultura. Conforme Cipassé, o CD
Etenhiritipa — Cantos da Tradi¢do Xavante, uma produgdo em parceria com o Nucleo
de Cultura Indigena de Ailton Krenak e Angela Pappiani, foi uma porta para o convite
da banda Sepultura. Cipass¢ relatou que na época foi bastante divulgado o disco
Xavante, inclusive em video clipe, fazendo vdrias apresentacdes em programas de

televisdo aberta, viajando para Sao Paulo e outros paises como Bolivia e Estados

" Trata-se de uma organizagdo nio governamental fundada em 1985 por Ailton Krenak que visava
divulgar a cultura e a causa indigena.



56

Unidos. De acordo com Cipassé, foi Angela Pappiani quem enviou o video e o disco
dos Xavante para um festival em Nova lorque e 14 a banda Sepultura teve contato com
esse material e, segundo mencionaram para ele, a banda se identificou com o som dos
cantos da tradi¢do Xavante, entrando em contato com a Angela para saber mais sobre
a aldeia no Mato Grosso.

Desse contato, ainda segundo Cipassé, Angela pediu o material da banda para
apresentar para os Xavante e ligou para ele, avisando que a banda Sepultura, uma
banda internacional de Minas Gerais, “famosa”, de heavy metal, estava interessada
em fazer um trabalho com eles.

Angela lembra que quando entrou em contato com Cipassé, ela falou: “Olha, a
banda é famosa, mas a musica deles é ‘pesada’ demais, ¢ uma musica barulhenta,
eles tém tatuagem, ndo tém nada a ver com vocés! E Cipassé me respondeu: “Angela,
vocé esta falando deles igual branco fala da gente! Nado seja preconceituosa, quero
conhecer eles!” Entao Cipassé pediu o material para apresentar no Wara. Segundo,

Fuscaldo (2016):

Ward é termo utilizado tanto para se referir a praca central das aldeias
como a essa reunido que 14 ocorre. Esses encontros dos homens geralmente
acontecem duas vezes por dia, de manhad bem cedo e ao cair de tarde. Ali
contam historias, sonhos; discutem questdes, problemas; tomam decisdes;
encaminham atitudes diante de conflitos; planejam e avaliam cagadas e
outros empreendimentos; distribuem alimentos resultantes das expedigdes
de caga e coleta e, atualmente, também dividem munigdo para espingardas
antes das cagadas. Pode-se dizer que ¢ um ritual politico, administrativo e
educacional. (Fuscaldo, 2016, p. 23).

Angela enviou todo o material da banda Sepultura para Cipassé que levou no
Wara apresentando, entdo, para as outras liderancas. Segundo Cipassé, ele explicou
que seria importante para a aldeia esse trabalho, pois eles ja haviam feito um trabalho
anterior (Cantos da Tradicdo Xavante) e que aquilo seria importante para a aldeia,
para os Xavante e para todas as comunidades indigenas. Cipassé entendia esse
projeto, conforme se recorda, como uma questdo politica mostrando para os ndo
indigenas e para o governo que a comunidade indigena atua em varias areas. Ainda de
acordo com Cipassé, as liderancas concordaram, mas pediram que eles ndo levassem
bebidas alcodlicas e nem usassem nenhum tipo de droga ou substancia ilicita dentro
da aldeia e, entdo, comunicaram a Angela que organizou tudo, entre datas e
disponibilidade de acordo com as atividades da aldeia.

Em conversa com Angela Pappiani, ela confirmou que toda logistica e

organizagdo, desde o primeiro contato, até o aluguel dos avides para levar a banda,
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equipamentos e a equipe de Goidnia para a aldeia Pimentel Barbosa, ficou a cargo do
Nucleo de Cultura Indigena. Importante pontuar que ela sugeriu o técnico de som
Evandro Lopes, pois ele era parceiro em vérias produgdes anteriores e especialista em
captagdo de audio em territorios indigenas.

Em conversa com Evandro, ele relatou que anteriormente havia trabalhado em
terras Waidpi no Amapa e Surui em Rondonia, além do proprio CD Etenhiritipa, em
terra Xavante. Evandro sustentou ter aprendido com antigos erros e que o método que
utilizava era baseado na observagdo do clima durante o dia na aldeia, pois segundo
suas pesquisas, o vento produzia muitos ruidos e era mais forte em determinados
horarios, atrapalhando a captacdo de outros sons. Nessa dire¢do, na busca pela
redu¢do de ruidos, desenvolveu uma técnica para gravar sem a utilizacdo de geradores
convencionais, que seriam bastante “barulhentos”, substituindo por duas baterias de
carro com um conversor de 220 para 110 volts.

Evandro acentuou a dificuldade de gravar naquela época sem energia na aldeia e
sem as tecnologias de hoje. Conforme relatou, o resultado obtido com o disco
Etenhiritipa foi muito bom na época, algo ainda nio alcancado no Brasil em termos de
qualidade de gravagdo e a ideia era repetir essa qualidade de captagdo na musica
Itsari, gravada no patio da aldeia Pimentel Barbosa. Segundo suas investigagdes, os
melhores horarios para gravagdo eram de manhd muito cedo e a noite. Ele montou
todo o aparato que incluia uma mesa de som de oito canais e um gravador de rolo
analogico, além de varios microfones espalhados, tudo isso ligado em uma bateria de
carro. Enquanto usava uma bateria, a outra era carregada para o proximo dia. “Tudo
que foi feito ali, foi aproveitado por completo, ‘sem retoques’ ou regravagoes em
estudio”, comentou.

Segundo Angela, a empresaria da banda (Gloria Cavalera, esposa de Max
Cavalera) na época ndo queria o técnico brasileiro na captacdo do audio. Por algum
motivo ela ndo queria brasileiros trabalhando na producdo técnica da musica. Como
comentou Angela, ela mesma teve que insistir com a empresaria, afirmando que o
Evandro era muito importante nesse processo. Durante o trabalho, o produtor musical
estadunidense, a empresaria e os musicos da banda gostaram muito das técnicas
utilizadas, pois o resultado final ficou como queriam, relembra Angela e o proprio
Evandro. Mas, no fim das contas, por algum problema ndo explicado, o nome de

Evandro Lopes ndo aparece na ficha técnica no disco. Em suas palavras: “O disco
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internacional mais importante que eu gravei até ali, e na hora de olhar o encarte, eu
ndo fui lembrado... Isso mesmo, alegaram que esqueceram!... A banda mandou mil
desculpas depois, mas ficou por ail” Angela relembrou que foi um momento

complicado porque ficou esse mal entendido.
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Fig. 13 — Continuacdo da ficha técnica do album Roots (1996) da banda Sepultura.

Esse fato foi posterior a gravagdo e producdo da faixa Itsari do disco Roots, e
naquele momento cada um exerceu o seu papel para que a producdo funcionasse,
relembra Cipassé€. “O primeiro dia foi para eles se apresentarem no Ward, porque
todo mundo que chega na aldeia tem que se apresentar! Ai, ja falamos como sera a
programacgdo! Foi o dia de montar a aparelhagem e de preparar todos da aldeia que
irdo participar da gravag¢dao!” De acordo com Cipassé, foi apresentado um canto
cerimonial chamado Wai’d, mas a banda ndo gostou. Entdo, apresentamos Datsi
Wawere, um canto utilizado em cerimonia de cura, relembra Jurandir Siridiwe: “E
uma musica pra tirar o doente da boca do urubu! (...) Dentro da ceriménia de cura

existem varios cantos, dentre eles essa que foi escolhida. Esse canto foi trazido nos
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sonhos por um ancido e é muito antigo!” Conforme Cipassé, foi esse canto que
“sentiram” que iria “casar” mais com o seu estilo de musica e repetiram varias e
varias vezes até escolherem a melhor performance dos membros Xavante e dos
musicos do Sepultura, na opinido do produtor do disco, Ross Robinson, ali presente.
Cipass¢ lembrou que no dia seguinte eles executaram um canto chamado Wanaridobé
(canto dos Padrinhos), onde todos da banda se pintaram para gravar um video.

Na fala de Cipassé, era muito importante naquele momento terem participado
ndo somente como etnia Xavante, mas também como musica indigena em geral.
Entdo, segue dizendo que a historia da banda, por ser brasileira e fazer um som
diferente até para os ndo indios chamou a ateng@o deles, além de frisar: “Eles sofrem
preconceitos como nos! O povo Xavante ja havia participado de outras produgoes e
estda sempre envolvido em varios projetos através do contato com ONGs e outras
associagoes e isso tudo facilitou a nossa parceria!l” Além disso, Cipassé comenta que
depois disso vieram grupos de teatro, produtores de cinema e que a gravagdo com o
Sepultura ajudou a divulgar a cultura indigena para o mundo.

Essa fala mostra uma abertura entre os envolvidos, mas seria indcuo acreditar
que essas parcerias desvendam o mundo indigena em profundidade. Apresenta-se, na
verdade, como um breve recorte de sua cultura, ou nem isso as vezes. O maior ganho
acontece quando se consegue encurtar as distancias, intolerancias e preconceitos sobre
0S povos originarios, isso através de projetos honestos e claros.

Para essa aproximagao, Cipassé relata que o povo Xavante ¢ pioneiro em todas
as areas: “Somos pioneiros nas associagoes, pioneiros em gravar um disco, pioneiros
em fazer essa parceria com uma banda ndo indigena de alcance internacional e
depois na area de videos proprios, em tudo somos pioneiros! (...) Sendo pioneiros,
nosso povo abriu varias portas e nos quebramos vdrios paradigmas para outras
comunidades! (...) Através desse disco, hoje temos muitos parentes fazendo seus
proprios discos, seus videos e toda sua parte cultural entdo ficamos felizes de ver
isso!” Ainda, conforme Cipassé, era uma questdo politica mostrar que os Xavantes e
todos os povos indigenas sdo capazes de fazer parcerias com qualquer grupo e trazer
para primeiro plano a questdo indigena e a sua cultura.

Em certo momento, Cipassé comentou que soube, logo depois da partida da
banda, sobre as crises internas e os problemas dos musicos do Sepultura com o seu

vocalista (Max) e sua esposa/empresaria (Gloria). Para ele, depois desse trabalho, a
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cerimoOnia de cura funcionou e a banda se curou, mesmo cada um seguindo o seu
caminho. Em suas palavras: “Eles queriam a danga de cura, entdo nos curamos!” De
acordo com Cipassé, eles mantiveram contato algum tempo. Hoje, Cipassé
acompanha um pouco sobre a banda, sabendo que seguiram o seu caminho e que Max
criou outra banda e ele e o seu irmao Igor Cavalera estdo tocando juntos novamente.

Em conversa com Angela Pappiani, quando perguntei sobre o contato posterior
ao langamento de Roots, ela mencionou que algumas vezes recebia em seu escritorio
em S3o Paulo postais, fotos de lugares onde a banda estava e repassava para os
Xavante. Logo depois da saida de Max, a banda organizou um show no Ibirapuera em
Sao Paulo e convidou alguns membros da comunidade Xavante para participar de um
momento no show. Depois disso ela lembra que a relagdo foi esfriando e perdeu
contato com os remanescentes do Sepultura. Porém, ainda segundo Angela, Gloria e
Max ainda mantém uma comunicacao esporadica.

Quando eu perguntei sobre os direitos autorais da musica /tsdri, gravada no
disco Roots, e se o povo da aldeia Pimentel Barbosa recebia algum valor até hoje por
esse trabalho, Cipassé respondeu de “bate pronto”: “Ndo! Recebemos na primeira vez,
na primeira venda, mas depois ndo mais!” Nesse ponto, Angela Pappiani relembra
que os direitos eram passados para o Nucleo de Cultura Indigena e que no primeiro
momento teve um bom retorno em dinheiro, mas segundo o que a banda passou para
ela, ¢ que a gravadora ndo estava pagando os direitos autorais do disco e logo depois
da separagdo da banda a gravadora finalizou o contrato e esses direitos se
transformaram em disputas judiciais entre a banda e a gravadora. Mas o fato ¢ que
segundo Angela Pappiani e Cipass€, hoje nenhuma verba decorrente do disco Roots,
langado em 1996, especificamente ao que se refere a musica /fsdri, registrada como
de autoria dos Xavante, ¢ repassada para a aldeia ou seus representantes legais.

Perguntamos sobre alguma ajuda de custo, ou mesmo um “caché” com o que a
banda pudesse ter contribuido pela participagdo da comunidade. Cipassé foi firme em
dizer que ndo teve isso, porque eles ndo quiseram fazer por dinheiro e sim porque
gostaram do projeto e que acharam importante fazer e manter o pioneirismo: “Nossa
associagdo da Terra Indigena Pimentel Barbosa é a primeira associagdo indigena
antes da constituinte dos anos de 1988, na década de 1980 conseguimos uma
‘brecha’ na lei com um advogado em Goias! (...) Ficamos felizes com o resultado do

trabalho e foi importante para outras comunidades indigenas!”
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Em conversa com Caimi Waiassé Xavante, pioneiro na relagdo com videos e
projetos audiovisuais, na ocasido da visita da banda Sepultura ele estava fazendo um
registro making-off para a aldeia. Entdo, mostrei o disco e o encarte do CD e perguntei
o que ele achou das fotos e das musicas. Caimi manteve o discurso que foi muito bom
para todos verem uma foto da aldeia na contracapa do disco. Um dos meus
questionamentos, ainda no pré-projeto, era justamente sobre o indigena da capa, de
qual etnia seria? Por ser uma figura retirada da nota de mil cruzeiros antigos, ndao
representaria um indigena genérico e como o povo Xavante via aquilo?

Para responder a esses questionamentos, Caimi pegou o disco, olhou a capa e a
nota com cuidado e falou que na época tinha visto e achado interessante as misturas e
montagens no encarte. “Foi uma surpresa!...Colocaram imagens da aldeia, do patio,
a mistura na capal...Essa foto de capa com a pintura Karaja e as raizes em volta!”
Quando entdo eu perguntei surpreso, essa pintura no indigena da capa ¢ Karaja?

Caimi respondeu de pronto: “Esse rosto é Karaja! Essa pintura identifica, e é o
simbolo deles, a ‘tatuagem’ circular no rosto! (...) O interessante é que no passado,
os Karaja e os Xavante guerreavam muito, mas hoje a coisa é diferente, depois do
contato [com os ndo indigenas] as etnias se aproximaram e essa mistura no disco
acho que representa um pouco isso. Nos do povo Xavante aparecemos com a voz e o
povo Karaja na arte com esses desenhos!” Caimi, pegando a nota de mil cruzeiros,
confirmou que os dois indigenas da nota de mil cruzeiros sdo Karaja e quando surgiu
essa nota entendeu, segundo seu depoimento, que uma etnia representava todas as
outras e isso, na sua opinido, pode ter inspirado o artista da capa do Sepultura.

Caimi lembrou que vieram trés avides € um somente com equipamentos. “7udo
isso sO pra gravar uma musica!” Indagou, surpreso. Ele comentou que a mesa de som
usada pelo técnico Evandro Lopes era emprestada do estidio do cantor Milton
Nascimento e era bem grande.

Sobre o material registrado por Caimi, ficou combinado que ele seria
responsavel por organizar os moradores da aldeia no enquadramento do video
documentario, entdo o povo entendeu a proposta fazendo o seu papel para que tudo
funcionasse como planejado. Copias de algumas partes desse material feito por suas
maos, segundo recordou, foram aproveitados pelo fotografo oficial da banda, mas
nada do material desse fotdgrafo ficou na aldeia. Isso fazia parte de um acordo

imposto por Gloria Cavalera, empresaria da banda. O restante do material bruto dos
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registros em rolos de fita estavam na casa de Jurandir que pegou fogo, poucos dias
antes dessas entrevistas. Hoje tem pouca coisa, segundo Caimi, do registro original
salvo na sua casa.

Caimi Waiassé complementa as falas de Cipassé e Jurandir, relatando que: “foi
bom mostrar para o Brasil e para o mundo que as comunidades indigenas podem se
organizar e fazer um trabalho profissional e ndo somente para ‘gringo ver’, podemos
fazer um trabalho de qualidade mostrando que nosso povo tem cultura e que ndo é
esse folclore que falam de nosso povo, nos existimos e somos de verdade, nos ndao
brincamos de indio!” (Aqui, percebi um protesto em referéncia a musica “Brincar de
ndio”, que a apresentadora de programas infantis Xuxa langou em 1988, tendo
contado com um grupo de Xavante em seu programa para comemoragdo do dia do
ndio em 1989, ao som desta cangio.) “Nés chamamos a ateng¢do para o cerrado, pois
ndo existe somente Amazonia e as raizes das plantas do cerrado sdo fortes e
profundas e através da musica a comunidade indigena de Pimentel Barbosa
conseguiu mostrar o ambiente que é o cerrado e chamamos atengdo para sua
protegdo. Sem territorio preservado ndo ha vida!” Perguntado sobre os jovens hoje na
aldeia, se sabem dessas produgdes e acompanham essas historias, Caimi respondeu:
“Os jovens estdo descobrindo agora essas coisas, eles perguntam: ‘Vocés fizeram
isso?’ Sim nos fizemos! Hoje eles baixam as musicas, assistem os videoclipes.”
Depois Caimi relembrou descontraido: “na época até usamos mais camisas pretas!”
sorrindo.

Passamos mais um tempo na cidade de Canarana — MT, pegamos a estrada com
destino ao Territorio Indigena de Pimentel Barbosa onde me instalei na aldeia
Etenhiritipa, ao lado da antiga aldeia Pimentel Barbosa e nesse ponto notei algumas
mudangas em relacdo aos relatos literarios de vinte anos antes. Hoje, devido ao
projeto do governo federal “Luz para Todos” na era do entdo presidente Luiz Inécio
Lula da Silva, algumas aldeias do territorio Xavante optaram por receber luz elétrica e
isso transformou a paisagem e os costumes dessas aldeias. Postes de energia surgiram
ao longo do territério e nos arredores da aldeia, além de luz nas casas, a maioria
possuia freezer e televisdo. Outra mudanca significativa foi a construcdo de fossas em
torno das casas, segundo o Cacique Jurandir aquele era um desafio para ele, fazer o
povo entender as politicas de saneamento e o perigo das doencas causadas por

questdes sanitarias. Segundo seu relato, quando eram um povo ndmade ndo existiam
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essas complicagdes, mas hoje ficando muito tempo em um determinado lugar, esses
problemas comegaram a surgir.

Fiquei hospedado em uma sala da Escola Estadual Samuel Sahutuwé&. A escola
¢ uma constru¢do circular de alvenaria, dividida por dentro em dez salas e um
pequeno patio central, tudo encoberto por palha, como as casas da aldeia. Segundo a
explicagdo de Jurandir, a escola anterior tinha paredes de palha, mas entrava muita
poeira em periodos de muito vento e isso sujava muito os livros e as carteiras dos
alunos. Entdo, decidiram construir essa escola, provisoriamente um pouco afastada da
formacao semicircular que ¢ aldeia, enquanto aguardavam uma verba estadual para
construir uma escola no modelo “padrdo” das escolas do governo e esse local,
segundo seus planos, sera entdo transformado em uma pousada para receber turistas.

Para completar a experiéncia, Paulo Supretapra, ex-Cacique da aldeia
Etenhiritipa e uma lideranga influente na época da gravagao com o Sepultura na aldeia
Pimentel Barbosa, veio conversar a pedido de Jurandir. Me apresentei novamente
explicando um pouco da pesquisa e comecei a ouvi-lo, sentado, olhando para as casas
da aldeia. Entre suas memorias comegou dizendo: “Naquela época (eu) tinha um
pensamento de desafiar os ndo indios, os brancos, mas também queria mostrar a
nossa cultura, a nossa musica, os nossos cantos e tudo aquilo era meu sonho!” Paulo
Supretapra foi um dos oito meninos enviados para estudar em Ribeirdo Preto — SP,
como mencionado anteriormente. Quando retornou, ele conta que teve essa ideia de
mostrar “a cara, a imagem” do povo Xavante € comegou a pensar como isso seria
possivel e no primeiro contato que teve com Angela, Paulo conta que pediu para ela
que ajudasse nesse processo. Segundo seu depoimento, ele sabia muito de sua cultura
e queria encontrar uma forma de divulgar a cultura de seu povo. O primeiro passo foi
criar uma associa¢do, conforme relembra. Era uma associagdo ndo governamental
sem similares no Brasil: “Nos somos os ‘primeiros’ na América que abrimos a mdo
do governo no tempo do presidente Collor, foi aprovado, saiu no diario oficial e
depois de muita luta, conseguimos. Eu comecei a trabalhar com a Angela e o marido
dela com a associagdo deles, primeiro a Unido das Nagoes Indigenas e depois com o
Nucleo de Cultura Indigenas, depois veio o IDETI — Instituto das Tradigoes
Indigenas, do meu sobrinho Jurandir.”

Esse depoimento, segundo Paulo, ¢ para contextualizar o caminho percorrido

até o envolvimento com o trabalho da banda Sepultura. Conforme relembra, a sua
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funcdo era dialogar com o seu povo, pois: “eles fugiam para tirar fotos, fugiam para
fazer um trabalho! Entdo, diariamente eu conversava com eles. Era importante para
nos e para as nossas associagoes documentar e arquivar e entdo, eu convenci meu
povo, e dai veio esse negocio de filmagens, e eu comecei a fazer filmes e comecei a
falar sobre a importancia disso no patio da aldeia onde nos reunimos. Eu falava para
meu povo ndo ligar, agir naturalmente, enquanto filmassem ou tirassem fotos!”

De acordo com Paulo, seu trabalho pode ser chamado de “producdo”, por
preparar o povo antes e durante os trabalhos. Na época, seu sobrinho Cipassé era o
presidente da associacdo. Quando Cipassé ligou para ele e pediu a sua opinido sobre
um trabalho com o Sepultura, Paulo relata que respondeu: “Olha sobrinho, é muito
importante isso, eles sdo famosos...se eles quiserem gravar com a gente vai ser muito
importante, através disso nossa aldeia vai ser divulgada e conhecida”. Entdo,
segundo Paulo, ele fechou uma proposta com eles: “Foi assim que surgiu esse
trabalho deles com a gente, quando eles quiseram gravar, nos topamos, eu topei
também! Entdo, quando eles chegaram, meu povo estava preparado e receberam eles
como se ja tivessem convivido, foi muito bom e intenso, ja chegaram testando as
coisas, tocando violdo e batendo nos instrumentos (...). Eles escolheram a musica de
cura, nos gostamos e eles escolheram. Minha inten¢do é, se a pessoa estiver
interessada em conhecer a minha etnia Xavante, eu também quero divulgar eles, eu
quero que eles entendam, vendo com seus olhos, eu dou liberdade para a pessoa vir
aqui e conhecer, mas meu povo é mal informado. Entdo meu povo aceitou, todos se
organizaram, gostaram das ‘loucuras’ do Sepultura, aqueles gritos alegraram as
criangas e até 2005 todo mundo perguntava sobre esse disco que vocé trouxe, na
Europa quando eu estive em Paris todos perguntavam. Se os jovens hoje ndo estdo
nem ai para o que aconteceu é porque na nossa cultura ndo temos um pensamento de
continuidade e eu sou diferente, quem quiser fazer um trabalho eu recebo e estamos a
disposi¢do assim como foi na época que eles decidiram vir aqui. O meu povo me
atendeu e recebeu eles bem e por isso o Sepultura fez muito sucesso.”

Nessa conversa pude perceber que o protagonismo se inverte: se por um lado,
segundo relatos, a banda Sepultura teve a iniciativa de procurar o povo Xavante, a
inciativa para a realizacdo de tal projeto com essa etnia comega mesmo em outro
espaco/tempo, partindo de decisdes muito anteriores entre as liderangas Xavante

buscando uma forma de assumir um papel ativo em uma relagdo assimétrica com os
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ndo indigenas. Os Xavante ndo estavam ali como meros coadjuvantes em defesa de
seus direitos e de sua cultura. Suas liderangas apostavam em uma nova estratégia para
mostrar toda sua forca e resisténcia em uma guerra pela preservacdo de suas terras,
uma injustica que parece ndo ter fim. Na luta para manter o territério livre da
ocupacao criminosa de fazendeiros e de donos de terras as margens de suas areas, as
parcerias se tornaram uma forma de amplificar e fortalecer suas vozes politicamente,
chamando atencao dos ndo indigenas para as questdes defendidas pelos indigenas.

Entretanto, Paulo relata que apenas trés aldeias da T.I. Pimentel Barbosa teriam
essa visdo — Pimentel Barbosa, Etenhiritipd ¢ Wederd. Em outras terras indigenas
Xavante, a educacdo ¢ outra, citando Aredes, Sdo Marcos, Sangradouro. Paulo
complementa que: “eles sdo muito diferentes e a politica interna é outra, nos que
fomos criados em Sdo Paulo tivemos outra educagdo, nés conversamos com nosso
povo para ndo fugir e para recepcionar bem as pessoas que vém nos visitar. NOs
pensamos em aldeia, que é um pensamento em conjunto, todos em paz (...) Meu
pensamento é o de divulgar a minha cultura aqui, (...) eu fiquei envergonhado em ver
que, na época dos 500 anos de Brasil, uma exposi¢ao em Sdo Paulo de pecas do meu
povo, que estavam em museus na Alemanha, o governo da época de Fernando
Henrique Cardoso teve que pagar para ter essas pegas aqui e se quebrasse eles
teriam que pagar também. Achei um absurdo porque estamos aqui e os Europeus, ds
vezes, valorizam mais que os ndo indios daqui do Brasil! Sofremos muito
preconceito!”

Depois de quase duas horas de conversa aprendendo sobre o povo e ouvindo
sobre politica, perguntei se ele ou alguém poderia me levar ao patio da aldeia
Pimentel Barbosa, que ¢ bem proximo da aldeia Etenhiritipa, onde ocorreu a visita e a
gravacao da banda Sepultura com membros Xavante. Paulo respondeu que precisava
pedir autorizacdo e iria fazer isso por mim, dizendo que ele poderia me levar.
Esclareceu que as liderancas das duas aldeias ndo “combinavam” e ndo se aceitavam,
mas mesmo assim, explicou que ele mantinha um bom relacionamento com a antiga
aldeia.

Quinze minutos depois dessa conversa, Paulo retorna e me convida para ir
visitar a chamada “aldeia Mae”. No caminho entre as duas aldeias havia o antigo
posto da FUNALI e a Escola Municipal. Essas constru¢des, de alvenaria e laje batida

aos moldes de construgdes urbanas, destoavam da paisagem.
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Quando chegamos no patio da grande aldeia, as criangas que brincavam vieram
ver o que estava acontecendo. Entdo, Paulo me guiou pelo patio me mostrando onde a
banda ensaiou e onde montaram a sua aparelhagem. O lugar era embaixo de uma
grande mangueira, na verdade no patio havia varias arvores espalhadas e bem altas.
Pela estrutura do tronco fiquei imaginando a idade de cada uma delas. O patio estava
com mato alto em uma boa parte, bem diferente da época da gravacdo, pois
dependendo da estagdo do ano a paisagem muda bastante, comentou Paulo. Entdo,
apontando para o cerrado logo a frente, relatou que seu povo saiu pintado e preparado
daquela direcdo para participar da filmagem e da danca do ritual de cura, Datsi
Wawere, gravado pelo técnico Evandro Lopes. Paulo mostrava o patio apontando os
lugares e recontando a experiéncia vivida por ele, sempre na mira dos olhos de um
morador daquela aldeia que se posicionou a sombra de uma das mangueiras. Paulo me
apresentou, explicando em lingua Xavante o que eu estava fazendo ali, mas ele ndo
estava muito receptivo, entdo rapidamente agradeci e voltamos para o carro, nesse
caminho um outro morador, mais velho, nos abordou perguntando o que estdvamos
fazendo ali. Paulo explicou e o homem respondeu: “Vocé sabe que o cacique ndo esta
aqui hoje!” Entdo, Paulo retrucou: “Ja estd resolvido, ele ja estd sabendo e depois eu
venho conversar com ele!” Quando entramos no carro, agradeci mais uma vez e
perguntando se estava tudo bem, ele respondeu: “sim, tudo bem, era somente ‘uns
probleminhas’ de familia aquilo que o homem veio cobrar, mas o outro que estava
com a gente observando desde o comego estava do nosso lado caso precisasse.”
Voltamos para aldeia Etenhiritipa conversando sobre politicas e relacdes de familia.

A visita foi relativamente rdpida, revelando questdes sobre a gravagdo e o
trabalho dos membros da aldeia com o Sepultura. Todos os relatos sdo versdes de
memoria das liderangas e de pessoas que estiveram diretamente ligadas na produgdo e
realizagdo da parceria entre a banda e a aldeia. Em uma ultima conversa, Caimi
Waiassé afirmou que essa foi uma estratégia que as liderancas buscaram, indicando
que a parceria com artistas “famosos” ndo indigenas poderia amplificar a voz da
aldeia chamando atengdo para a protecao de suas terras e divulgacao de sua cultura.

Antes de partir, deixei copias dos videos da participagdo dos Xavante com a
banda e copiei o0 CD Roots para alguns jovens que me pediram. Percebi que o video e
a faixa [tsdri chamaram mais a atencdo deles, pois ouviam e assistiam repetidas vezes

bem concentrados. As outras faixas do disco, entretanto, eram ouvidas poucos



68

segundos e trocavam de faixa, paravam em algumas com bastante ruido e riam
espontaneamente, principalmente dos gritos do vocalista do Sepultura. Alguns jovens
estavam a par de projetos como esse, mas a maioria parecia alheio a tudo isso. Afinal
de contas essa experiéncia tem mais de vinte anos que logo, pode se tornar apenas

uma lenda.

3.3 — Material sonoro e videografico referente ao album Roots

Neste topico buscamos salientar alguns pontos do material sonoro e
videografico com ateng@o aos aspectos discutidos anteriormente pois, trata-se de uma
obra influente no que veio a se tornar o subgénero New-Metal. A guitarra e o baixo,
por exemplo, sdo afinados uma quarta justa abaixo da afinagdo convencional,
trazendo uma sonoridade que veio mais tarde a se popularizar com o uso de guitarras
de 7 cordas no metal. Algumas musicas trazem andamento nitidamente mais lento
dentro do estilo. O hibridismo também passa a ser uma tonica, a exemplo disto, varias
bandas desse novo Metal se aproximaram conceitualmente da musica Rap ”’
estadunidense incorporando o ritmo e o canto desse género. Enfim, no caso de Roots,
as citacdes sonoras nas letras, nos videos, encartes ou nas performances ao vivo, em
relagdo a identidades negras e indigenas, em um nacionalismo/brasilidade “ndo-
moderno”, das raizes.

O encarte do album Roots (1996) indica um total de quinze pegas musicais.
Existe porém uma faixa bonus instrumental ndo creditada. Essa faixa bonus ¢
essencialmente percussiva, gravada ao ar livre em uma sessdo de improviso do
percussionista convidado Carlinhos Brown. Os seis primeiros segundos dessa
performance, de mais de treze minutos, foram usados também como uma introdugdo
na faixa “Roots Bloody Roots”, que abre o album. Segundo Korolenko (2016, p. 157),
os estalos ouvidos nesse inicio vém de um dos instrumentos de percussdo de
Carlinhos Brown se quebrando ao ser arremessado no cénion préoximo ao estudio.

Ainda de acordo com Korolenko, a faixa “escondida” foi batizada “jam do canion” e

20 Em 1986 o grupo de Rap estadunidense Run DMC grava a faixa Walk This Way de 1975 da banda
de Hard Rock Aerosmith promovendo um encontro inédito até entdo entre o Rap e o Rock inspirando
grupos de Metal e Rock no fim dos anos 1980 como Anthrax, Faith no More e Red Hot Chili Peppers.
No New Metal, em meados dos anos 1990, bandas como Korn, Deftones, Limp Bizkit, Slipknot
assumiram essa aproximag¢@o com o Rap incorporando em suas formagdes a figura do DJ como
integrante permanente ou utilizando a ritmica e a estética desse género afro-estadunidense.
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encerraria um periodo de gravacao no local, “comungando com a natureza, tornando-
se uma entidade coletiva por meio da musica” (2016, p.158). Ora, poluir a natureza
atirando instrumentos em um canion ndo parece ser um forma de comunhdo e sim um
tipo de rastro, uma “pegada” ou uma pista no estilo egocéntrico andénimo: “Estive
aqui!”

As faixas do album creditadas como instrumentais por todos os canais de
streaming e sites de traducdo de letra na internet sdo duas, a saber “Jasco” e “Itsari”,
a décima primeira e décima segunda do album. No site oficial da banda estd
creditado, além das duas anteriores, a faixa bonus como instrumental, totalizando trés
pecas instrumentais.

“Jasco” € uma musica de quase dois minutos e suas melodias sdo executadas
pelos dedilhados de Andreas Kisser em um violdo. Essa composi¢do modula entre
compassos em bindario simples e binario composto. Entretanto, para Korolenko, essa
musica “serve de introdu¢do para a faixa seguinte, um desenvolvimento mais extremo
da experiéncia iniciada em Kaiowas” (2016, p.153).

Itsari ¢ a faixa seguinte creditada como instrumental. Nessa direcdo, podemos
inferir que seria uma pec¢a sem a utilizagdo de letra. Nao ¢ o que verificamos. Itsdri é
uma musica composta pela participacdo dos Xavantes de Pimentel Barbosa e dos
musicos do Sepultura. Porém, até entdo, percebemos duas questdes distintas.

A primeira ¢ que a performance apresentada pelos Xavantes como o “canto de
cura” se chama Datsi Wawere. O canto ¢ a danga sao como uma unidade
indissociavel, assim como foi relatado por Cipass¢é Xavante em entrevista, e esse
canto ja existia ha algum tempo trazido por um ancido Xavante, fazendo parte de uma
performance maior que seria essa cerimdnia de cura, ou seja, Datsi Wawere ¢ um
fragmento de um conjunto de cantos/danga que formam essa cerimonia.

A segunda ¢ que, a parte instrumental com violdo e percussdo (tambores
industrializados) ¢ de execucdo dos musicos da banda Sepultura, porém a percussao
corporal e os chocalhos ouvidos na performance gravada sdo de membros Xavante.

Por esse caminho, podemos afirmar que o canto ¢ Xavante. Ora, se tem canto e
letra, ndo poderia ser considerada uma faixa instrumental como estd descrito em
varios canais de letra e musica pela internet, incluindo no proéprio site oficial da banda
Sepultura. Por que isso acontece? Seria pela falta de informacdo e distanciamento

sobre as culturas indigenas no Brasil? O encarte do disco reserva na ultima pagina,
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abaixo da imagem dos membros da banda posando com seus instrumentos no patio da
aldeia, entre as casas de palha perfiladas ao fundo, um comentario/ficha técnica sobre
a faixa:
“ITSARI Music: Xavantes tribe [Sic.] and Sepultura
Acoustic guitar: Max Cavalera and Andreas Kisser
Timbau: Igor Cavalera
Timbau Grande: Paulo Jr.
Recorded live in the “Aldeia Pimentel Barbosa,” home of the Xavantes tribe
[sic.], located in Mato Grosso, Brasil, on the 5th day of November 1995. No
overdubs!!!
“Itsari” means “roots” in the Xavante language. The chant included in this
track is the “Datsi Wawere” healing ceremony chant.

Production support: Nucleo de Cultura Indigena.”
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Fig. 14 — Contracapa do album Roots (1996) da banda Sepultura.

Observamos no interior desse encarte, para cada letra composta pelos membros
da banda, fotos de manuscritos das letras em papeis sujos, amassados e decorados
com adornos, as vezes de cunho religioso — uma estatua de buda em uma pagina, um
terco catolico em outra — as vezes com aderegos de carpintaria como pregos e
parafusos. As unicas letras que ndo se encontram no encarte sdo das musicas Xavante
e da faixa “Lookway”, escrita pelo vocalista da banda norte-americana Korn e onde
vemos apenas uma nota agradecendo a cortesia desse artista estrangeiro.

Se a letra do artista norte-americano ¢ considerada uma contribuicdo, no
entanto, a participagdo de Carlinhos Brown como letrista ¢ dividida com a prépria

banda e os Xavante, “beneficiados” com os royalties da autoria de Itsdri, que ndo tem
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a letra incluida no encarte. Haveria nesse caso uma certa hierarquia simbolica de
valores?

Poderiamos deduzir ser apenas uma lingua a mais no disco, pois, se a faixa
“Ratamahatta” de Brown estd em portugués e todas as demais estdo em inglés, por
que ndo incorporar uma letra em lingua Xavante no encarte? Neste caso, ndo como
apropriagdo e sim como reconhecimento da lingua e da cultura Xavante.

A primeira faixa do album, como foi mencionado, ¢ “Roots Bloody Roots”. O
“misterioso” som de introducdo da musica foi desvendado pelas notas biograficas
(Korolenko, 2016, p.157; Mclver, 2013, p.135) como o arremesso “olimpico” de um
instrumento de Carlinhos Brown na ravina. A forma da musica pode ser
esquematizada da seguinte maneira: introducdo instrumental — riff de guitarra, baixo e
bateria — refrdo, estrofe, ponte, estrofe, refrdo, estrofe, estrofe, convengdo com pausas,
instrumental, estrofe, ponte, solo, modulagdo do tempo — quaternario para bindrio —
pausa, convencdo, parte instrumental final. Nota-se uma forma mais elaborada que
aquela relatada por Barcinski & Gomes no primeiro disco, Bestial Devastation, de
1985, onde as “faixas eram estruturadas no tradicional esquema: parte lenta-pausa-
grito-parte rapida-solo-fim apocaliptico” (1999, p. 31). Todavia, apesar de
sonoridades remetendo a um horizonte Xavante, ou a djembés e berimbaus, a
linguagem compositiva de Roots como um todo ¢ proxima do estilo anterior da banda,
com seus timbres, levadas, estruturagdo formal e solo de guitarra. O andamento da
musica “Roots Bloody Roots” também chama aten¢do, se compararmos com as faixas
de abertura dos albuns anteriores, sensivelmente mais rapidos, pois flutua entre os
andamentos 120 a 124 batidas por minuto (bpm), bem distantes de Beneath the
Remains (1989), por exemplo, que ¢ uma faixa com andamento em torno dos 248
bpm.

A letra da musica sugere uma viajem imagindria a algum lugar ancestral. No
encarte, as fotografias e toda a arte de capa do disco indicariam que a faixa “Roots
Bloody Roots” poderia se referir a raizes indigenas. Entretanto, o video clipe
produzido para essa pega, esse “lugar” parece ndo estar somente relacionado aos
povos originarios do Brasil, mas também daqueles trazidos como escravos de outro
continente, pois, as imagens apresentadas remetem a manifestagdes de matriz
africana. As imagens a seguir foram retiradas de cenas do video clipe de “Roots

Bloody Roots”, disponiveis em plataformas de video.
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O video comega em siléncio com a imagem de uma citacdo do escritor

nigeriano Chinua Achebe”':
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Fig. 15 — Epigrafe de Chinua Achebe® - Cena de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

Alguns segundos depois dessa reflexdo surge em primeiro plano um grupo de
capoeira atuando a beira-mar com metade do sol no limiar do horizonte, produzindo
um efeito de luzes e cores fortes, deixando os atores da cena apenas em silhueta,
como corpos andnimos, escurecidos como sombras ao som da introdugdo na ravina.
Quando a musica comega, a imagem a seguir ¢ de uma cruz catélica com um céu azul
de fundo e um homem negro com a mado sobre o rosto, avangando em seguida para

uma performance do grupo de percussdo afro-baiano Timbalada, com um close na

21 Para saber mais sobre o escritor, romancista e critico literario nigeriano Chinua Achebe, ver:
<https://www.biography.com/people/chinua-achebe-20617665> acessado em: 21/03/2019.

** «“Suffering should be creative should give birth to something good and lovely.”

Trad. Livre: “O sofrimento deve ser criativo, deve dar origem a algo bom e encantador.”
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participag@o do baterista do Sepultura Igor Cavalera ao centro do grupo, cortando para
uma estatua catolica. Neste sentido, temos algumas cenas no video clipe que se
alternam. O grupo de capoeira, com pandeiro e berimbau, o grupo Timbalada com
seus tambores e performances, o homem negro e a cruz, as imagens sacras, O
dancarino mascarado em torno do fogo, as igrejas catdlicas, a danga de um
“personagem” com uma bandeja de fogo ao anoitecer, a luta de espadas maculelé, sao
algumas dessas cenas que se alternam rapidamente. Todos os figurantes sdo homens
negros e representam no video um recorte de afro-brasilidade. Alguns desses planos
sugerem um sincretismo religioso relacionado as proprias culturas afro-brasileiras.

As imagens complementares trazem o vocalista Max Cavalera cantando
isoladamente em um plano fechado e em outros momentos Max surge andando
sozinho por uma rua de pedras. O guitarrista Andreas Kisser e o baixista Paulo Jr.
também participam em dois planos, um fechado e outro aberto, neste tltimo, ambos a
beira-mar. O baterista Igor aparece sempre inserido na performance do grupo afro-
baiano Timbalada. Em outra tomada, os quatro membros da banda sdo registrados
juntos descendo a pé as antigas ladeiras da cidade e na parte final em uma pose
fotografica.

Nessa dire¢do, temos trés grupos de planos: as imagens afro-brasileiras (entre a
capoeira, o Timbalada e o tocante religioso de matriz africana); as imagens
relacionadas ao catolicismo; e o Sepultura quase todo isolado, exceto o baterista da
banda em destaque no grupo Timbalada.

O proprio tipo de lente utilizada para a gravagdo do video e as locagdes, quase
todas ao ar livre e com sol claro ou ao anoitecer, remetem a uma estética pouco
utilizada nos padrdes do estilo metal, que por sua vez utilizam imagens mais soturnas,

proximas aos de filmes da categoria suspense/terror.
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Fig. 16 — A capoeira a beira-mar. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 17 — O homem e a cruz. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.



76

Fig. 18 — O Timbalada e Igor Cavalera. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 19 — Figura sacra no interior de uma igreja. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.
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Fig. 20 — Performance do grupo Timbalada. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 21 — Personagem mascarado. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

77



78

Fig. 22 — Performance com recipiente em chamas, referéncia ao orixa Xango. — Plano de “Roots
Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 23 — Maculelé — Danga com espadas. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.
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Fig. 24 — A banda Sepultura posando no video. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 25 — Close no personagem tocando Berimbau. — Plano de “Roots Bloody Roots” — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=F 6ljeprfEs> acessado em: 21/03/2019.

Recapitulando os versos da faixa “Roots Bloody Roots”, em que ¢ dito: “Vou te
levar para um lugar, onde poderemos encontrar nossas raizes, sangrentas raizes”,
uma hipdtese € que esse lugar seria aquele habitado pelos povos originarios, usando

como referéncia o encarte do disco e as fotografias em terras Xavante. Entretanto, o
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video clipe da musica toma outro rumo e nio explora esse ambiente, trazendo enfim,
outros atores absorvidos como “brasileiros” ou segregados como ‘“afro-brasileiros”,
constituintes de uma diaspora ancestral marcada pela violéncia do trafico negreiro.
Como todo processo colonial ¢ marcado pela violéncia em inimeros niveis, ndo cabe
aqui uma revisdo historica de todos esses fatos e poderiamos nos recolher apenas na
observancia do discurso artistico/musical. Este conduzido por um grupo de carreira
internacional que opera dentro dos moldes de uma cultura ocidental de entretenimento
e que assume como discurso uma raiz colonial, marcada pelo cerceamento e
sincretismo de culturas.

“Attitude” ¢ a segunda faixa do album, seu andamento também ¢ mais lento que
a média das musicas de discos anteriores, alternando entre 80 e 162 batidas por
minutos. Logo na introdugdo ouve-se um som de um berimbau, creditado ao
vocalista/guitarrista Max, tocando oito compassos quaternarios e finalizando em um
compasso de cinco tempos. Esse arranjo introdutério remete a um “didlogo”
instrumental como pergunta e resposta, sendo quatro compassos para uma linha
melddica e quatro para outra linha melddica quaternaria em resposta, ambas seguindo
a ritmica que poderia ser notada com quatro semicolcheias, duas colcheias, quatro
semicolcheias e uma seminima, finalizando, o compasso quinério ¢ preenchido com
quialteras de seminima e uma seminima no quinto tempo. A bateria entra em seguida
em um compasso quaterndrio, juntamente com o contrabaixo em 0°33”. Porém o som
de uma guitarra distorcida surge antes, em 0’217, invadindo o som do berimbau
juntamente com um grito em registro médio/grave, com drive vocal. O solo de
berimbau tocado por Max até os 00°29” dialoga com uma raiz afrodiasporica.
Entretanto, a letra em si ndo se relaciona diretamente a essa tematica, sugerindo antes
algo pessoal, como vemos na primeira estrofe™:

“One week of struggling
On the real world is
So you can see
Feel your soul and
Shape your mind to warfare

It's all for real”

23 ~ . L. A .
Tradugdo Livre: “Uma semana lutando/ No mundo real/ E isso que vocé pode ver/ Sinta sua alma e/
Prepare sua mente para um campo de guerra/ Isso ¢é real”.
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Essa faixa também foi registrada em video clipe, contando com a participagao
da familia Gracie, criadores do chamado Jiu-Jitsu brasileiro.”* O video mostra um
grupo de lutadores se preparando para entrar no ringue, intercalando com a imagem
da performance de Max Cavalera no berimbau. A medida que a musica se desenvolve
para a estrofe, dois lutadores se enfrentaram e, separados por uma grade, os musicos
tocam seus instrumentos ao fundo da cena com o publico em torno do ringue
manifestando sua preferéncia na luta. Assim como na primeira musica, o riff lento de
“Attitude” utiliza uma corda e duas notas apenas (Korolenko, 2016, p.148).

Mantendo uma letra com temadtica pessoal, “Cut-Throat” segue o padrdo de
andamentos lentos e afina¢des baixas. O discurso poético de Max advoga em causa
propria, questionando um acordo corporativo entre a gravadora da banda Roadrunner
e a Epic para a distribuicdo do disco Roots. Segundo Barcinski & Gomes (1999,
p.150) “O refrdo (Enslavement/ Pathetic/ Ignorant/ Corporations) formava um
acrostico de Epic.”

Na sequéncia, a quarta faixa do album se chama “Ratamahatta”, com versos em
portugués e inglés, composta pela banda em parceria com Carlinhos Brown.
Desconsiderando as repeticdes, temos os seguintes versos: “Biboca, garagem, favela;
Fubanga, maloca, bocada; Maloca, bocada, fubanga; Favela, garagem, biboca”. Em
seguida, s3o mencionadas trés distintas personalidades brasileiras: “Zé do Caixdo,
Zumbi, Lampido”, ligando aos versos em inglés: “Hello uptown, Hello downtown,
Hello midtown, Hello trinytown”, finalizando com o refrao “Ratamahatta’.

Idelber Avelar, em seu livro “Figuras da violéncia” (2011), onde debate os
vinculos entre uma interse¢ao juridica, politica, literaria e retdrica da violéncia, dedica
o terceiro capitulo — Sepultura e a codificagdo do nacional no heavy metal brasileiro —
a uma andlise de “Ratamahatta como alegoria nacional” (2011, p.124). Em seu
primeiro paragrafo, Avelar anuncia que a faixa tem a participagdo de Carlinhos

Brown e cantos Xavante:

Trata-se de uma cangdo que apresenta ndo s6 a costumeira sessao ritmica e
guitarras distorcidas do metal, mas também vocais xavantes (sic.),
gravados numa visita da banda a reserva, ¢ a percussdo de Carlinhos
Brown nos surdos, latas, djembés, tanques d’agua e chocalhos. A cangdo
abre com vocais xavantes (sic.) sobre percussdo em tempo 2/4,
acompanhada pelo som metalico do chocalho. Em notas graves, o canto
reitera as vogais /6/ /&/, e é conhecido pelos Xavantes (sic.) como um

instrumento de cura. (Avelar, 2011, p. 124).

**Sobre a historia da familia Gracie, ver em: <https://www.ufc.com.br/news/o-historico-da-familia-
gracie-no-ufc> acessado em: 14/05/2019.
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Nesta revisdo a musicalidade afrodiasporica encontra-se com a musicalidade
dos povos originarios. Todavia, essa andlise da introdu¢do ndo se justifica por dois
motivos. Primeiro, porque ndo estd creditada a essa faixa nenhuma participacio
Xavante. Segundo, porque na propria biografia de Max Cavalera, ele descreve da

seguinte forma esse ponto exato da introducdo de “Ratamahatta”:

Uma coisa muito legal aconteceu no inicio de “Ratamahatta”, quando eu
estava cantando “Ahhh...”. Foi como se Carlinhos e eu tivéssemos entrado
num transe. Estdvamos juntos na cabine de gravagdo e comegamos a entoar
um canto indigena, criando tudo na hora. Ficou muito maneiro. Surgiu do
nada, sem motivo algum; estdvamos apenas verificando os niveis dos fones
de ouvido. Ross foi bem esperto, pois gravou tudo. Disse: “Max, ouca s
isso: temos que usar isso!” De maneira simples, estava pronta a nossa
introdugdo. (Mclver, 2013, p. 134).

Na audigdo dessa referida introdugdo percebe-se que os timbres de voz remetem
ao registro de Carlinhos e Max e estdo muito longe de qualquer registro Xavante,
como mencionado por Avelar em sua andlise. O autor sustenta até o fim uma
participagdo Xavante, embora, o proprio Max diz ter entoado/criado com Brown um
“canto indigena”. De fato, as andlises apontam para uma intera¢do projetada entre a
musica “indigena”, afro-brasileira e o heavy metal. Pode-se deduzir que nesse ponto o
autor codifica uma ideia da colaboracao de trés ragas nessa pe¢a musical para formar
0 que seria a “raiz” da cultura brasileira.

As palavras “biboca” e “maloca”, conforme Avelar (2011, p. 126),
provavelmente oriundas do Tupi, contrastam semanticamente com “favela”, “bocada”
e “garagem” que remetem a paisagens urbanas. A exceg¢do de “fubanga”, uma palavra
adjetiva que designa um julgamento de valor sobre uma pessoa ou coisa a que se
refere, geralmente ¢ atribuido como um insulto. Segundo Avelar (2011, p. 127), os
personagens “Zé do caixdo, Zumbi, Lampido” que compdem o refrdo representam
uma galeria de anti-herdis. Zumbi, um simbolo da luta afrodiaspdrica por liberdade.
Lampido responsavel por colocar o cangago nordestino na genealogia da luta negra
brasileira € Zé do Caixdo diretor de filmes de terror nos anos 1950 e 1970,
ridicularizado naquele periodo e hoje se tornando objeto de culto mundial por

admiradores de sua arte. Entretanto, Avelar aponta que:

Sdo trés figuras associadas ao questionamento das versdes racistas,
oligarquicas, colonizadoras da historia brasileira. A “brasilidade”, dessa
que € a primeira cangdo cantada em portugués pelo Sepultura, é reforgada
com a rima em /do/, marca fonoldogica por exceléncia da lingua
portuguesa.” (2011, p.127).
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Porém, conforme Korolenko:

A primeira parte parece falar da luta da juventude brasileira durante uma
época de grande opressdo e dificuldades econdmicas. A segunda, com sua
mengdo a herdis do povo como Z¢ do caixdo, Zumbi, Lampido parece
representar a liberdade, uma ruptura com a norma ou o tipico”. (2016, p.
150).

Entre her6is ou anti-hero6is, Barcinski & Gomes (1999, p.150) qualificam
apenas como “trés icones da cultura popular brasileira”, o que de fato esta intrincado
em uma mitologia sobre o Brasil e suas mazelas sociais.

Nao obstante, o video clipe produzido com animagd@o em massa para modelar,
pelo diretor Fred Stuhr, criou uma ideia de um Brasil exotico e selvagem,
completamente encoberto por florestas e povoado por criaturas mascaradas e surreais,
em meio aos becos e barracos, alternando cenas de cultos religiosos na floresta que
evocam um personagem monstruoso que devora os moradores desse lugar. A inclusao
do mapa do Brasil em zoom no inicio do video e esse roteiro caricato do pais foi ideia
do proprio Max Cavalera que pediu ao diretor, criador dos videos “Sober” e “Prision
Sex” da banda norte-americana Tool, para: “fazer uma versdo brasileira daquilo, na
selva, com uns lances de vodu, entdo lhe enviamos a cangao, e ele adorou. Expliquei o
que queria: criaturas bebendo pinga — um monte de pessoas pobres enchem a cara
com ela.” (Mclver, 2013, p. 134). Examinando esses relatos pode-se deduzir a
hipotese da utilizacdo de um (pré) conceito de Brasil completamente florestal e
subdesenvolvido que justificasse o apelido da banda no mercado internacional:

“Jungle boys”.
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Fig. 26 — Plano de “Sober” — Tool — 1993.
Fonte: < https://www.youtube.com/watch?v=hglVqACd1C8> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 27 — Plano de “Prision Sex” — Tool — 1993.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=oqsHS-aoTjc> acessado em: 21/03/2019.
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Fig. 28 — O boneco vodu — Plano de “Ratamahatta” — Sepultura — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=NiwqRSCWw2g> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 29 — A mulher, o Homem e o boneco vodu — Planos de “Ratamahatta” — Sepultura — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=NiwqRSCWw2g> acessado em: 21/03/2019.
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Fig. 30 — O homem bébado — Plano de “Ratamahatta” — Sepultura — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=NiwqRSCWw2g> acessado em: 21/03/2019.

Fig. 31 — O monstro e o corti¢o — Plano de “Ratamahatta” — Sepultura — 1996.
Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=NiwqRSCWw2g> acessado em: 21/03/2019.

“Ratamahatta” tem uma relacdo com a ritmica da palavra. De acordo com
Korolenko, “o proprio titulo funciona como um instrumento de percussdo nas
apresentacdes de Brown, a palavra criada a partir da ideia de muitos ratos em
Manhattan, unindo os Estados Unidos e o Brasil” (2016, p. 150). Em uma revisdo,

Avelar argumenta que:

“Ratamahatta”, um sugestivo conjunto repleto de associa¢des (“rata” e
“mahatta”, que acaba remetendo a Mahatma Gandhi, lider indiano que
também nomeia uma famosa praga do Rio de Janeiro conhecida por ser um
dos primeiros pontos de encontro dos punks). Além disso, Cavalera e
Brown brincam com a palavra para fazé-la sugerir tanto o imperativo
verbal quanto o substantivo “mata”. (Avelar, 2011, p. 128).
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Deixando de lado as especulagdes semanticas, que parecem muito abertas, a
construc¢do verbal mostra um jogo percussivo claro.

Conforme a critica jornalistica especializada da época, “Breed Apart”, a quinta
faixa do disco segue um parametro experimental, comparando-se aos paradigmas das
composi¢des da banda até entdo. A sessdo ritmica de bateria e das guitarras se
destacam pela utilizacdo de figuras sincopadas, comum na musica brasileira, com o
andamento em torno dos 104 bpm. A bateria acentua uma sequéncia de toques
alternados na caixa que remete a um “samba de roda”. O vocal sussurra os versos da
letra, algo inédito na forma de Max cantar, além de um solo de berimbau ao invés de
tradicionais solos de guitarra na parte “especial” da musica. O contraste da letra, que
traz no titulo, em traducado livre, “Separando as etnias”, propde uma discussdo sobre
segregacio no terceiro verso>:

“Straight old thoughts
To force you down
Raping race

Breed apart”

Mas repousa em um refrio”® categorico: “Abra sua mente e trilhe o seu proprio
caminho”.

Ainda assim, ao falar em etnias apartadas e trazer na forma, explicitamente no
lugar do tradicional solo de guitarra, uma mudanga “timbristica” com o solo de
berimbau, cria-se uma referéncia da distancia territorial entre as origens desses dois
elementos, a “cultura metal” e a cultura afro-brasileira. Pode-se inferir que essa
apropriacdo do berimbau, assim como a capoeira nos videos, pode representar muito
mais que uma mudanga nos paradigmas da banda, mas também uma estratégia que
utilizaram para se aproximar de uma ideia de Brasil, porém, sob uma Otica
estrangeira, ou seja, como um pais folclorizado visto de fora para dentro.

Somente aqui nesta décima faixa, “Born Stubborn”, que a tematica indigena
aparece no disco, até entdo “todo” relacionado as raizes africanas do povo brasileiro.

No final da faixa, em fade in, no momento 3’26, o canto Xavante chamado

** Tradugdo Livre: “Pensamentos antiquados/ Para te forgar para baixo/ Estuprando as ragas/ Separando
as etnias”.

*® Tradugdo Livre de: “Open up your mind and go your own way”.
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“Wanaridobé” (Canto dos padrinhos) aparece sobreposto pelas microfonias e
distor¢des das guitarras. Em 3’32” ouve-se uma nota forte do surdo e da caixa da
bateria, tocados simultaneamente. Logo em seguida, uma frase de baixo e bateria
tocada como se fosse algo aleatorio, em 3°47”, uma caixa e surdo atacando
separadamente em duas notas por tempo em 3°53”, mantendo somente o canto
Xavante em solo durante os sete Ultimos segundos da musica. Essa participacao esta
registrada nos créditos internos do encarte, na parte que trata da letra e esta disponivel
da seguinte forma:

“Lyrics: Max Cavalera;, Music: Sepultura; Additional percussion: Igor
Cavalera; Outro: Xavantes Tribe, from the song “Wana Ridobe” [Sic].”

Estranhamente, em entrevista com Cipassé Xavante, segundo suas memorias,
esse canto era somente para a gravacdo de uma cena de video em que a banda
aparecia com pintura corporal dangando em circulos no patio da aldeia e para o disco
somente “Datsi Wawere” que se transformou na faixa “Itsari” seria utilizada. Apesar
disso, esse canto acabou sendo aproveitado como uma participag¢ao nesta faixa. Pode-
se observar que entre as biografias da banda, somente Korolenko cita essa passagem,
entretanto da seguinte forma: “A participacdo de Xavantes (Sic) aqui ¢ apenas um
aperitivo do que estd por vir’ (Korolenko, 2016, p. 153). O fato ¢é que essa
participagdo mal ¢ lembrada, pois os proprios Xavantes citam apenas “Itsari” como
participagcdo no disco Roots (1996) e a utilizacdo de um pequeno trecho de um canto
ancestral retira da banda a responsabilidade de atribuir os direitos de autoria da
cangdo Xavante, tratando apenas como direito conexo peculiar aquela faixa creditada
ao Sepultura.

Em seguida a “Born Stubborn” vém as faixas ja citadas “Jasco”, lembrando se
tratar de uma execucdo de violdo em estilo “classico” no sentido de musica de
concerto e “Itsari”, a faixa com participagdo Xavante/Sepultura na aldeia Pimentel
Barbosa. “Jasco”, com sua aspiragdo de matriz europeia, fica assim entre duas
intervengdes xavante: o fim de “Born Stubborn™ e “Itsari”. Em ambos os casos a
presenca Xavante estd sempre intermediada, nunca ¢ direta.

Passado esse ponto “alto” intercultural do disco, trés faixas fecham o album
Roots. Sdo elas: “Ambush”, “Endangered Species™ e “Dictatorshit”, isso sem contar a

faixa nao creditada “Canion Jam”.
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De acordo com Korolenko (2016, p. 156), “Emboscada” ou “Ambush” trata do
assassinato do ativista (lider seringueiro) Chico Mendes, baseada na histéria do livro
Fronteiras de sangue, de Javier Moro. Ainda que a letra gire em torno de Amazonia,
das injustigas relacionadas as exploragdes desregradas e apropriacdes por madeireiras,
mineradoras e fazendeiros, as referéncias sonoras voltam a um horizonte
afrodescendente. A peca se divide em duas partes, havendo uma intervencao
executada por Carlinhos Brown entre elas. Nesse interlidio, ouvimos assim um solo
de percussdo influenciado pelo samba e polirritmias inerentes. A peca termina com
uma sequéncia ritmica que sugere tiros que silenciam as perguntas de: Por qué? Por
qué? do vocalista Max.

Com seu andamento em 80 bpm, “Endangered Species”, uma cangao
“arrastada” para os padrdes da banda chega aos 5°19” e também possui um interladio
tocado por Carlinhos Brown aos 3°15” com a banda retornando aos 3°40”. Nesse
lugar, Brown usa alguns gritos gravados em reverso, com vozes ao fundo, somados ao
som de djembés. Conforme Barcinski & Gomes (1999, p. 150) a letra da musica trata
da destrui¢do da Amazdnia, um tema que ndo mudou de estidgio de urgéncia nos
tempos de hoje.

Para finalizar o dlbum Roots, “Dictatorshit’, ¢ uma musica que traz um discurso
sobre o golpe militar de 1964 e a ditadura decorrente desse periodo da historia
brasileira. A musica ¢ a Unica do disco que resgata o andamento acelerado e a
sonoridade de albuns da fase thrash metal do Sepultura. Para tal, a musica dura exatos
01°27”. Em meio a letra em inglés, no momento 0’45 Max canta em bom portugués
a seguinte frase: “Tortura nunca mais!” A letra composta por Max Cavalera sugere
uma opinido politica mais ativa, o que alguns anos mais tarde a banda passa a

) . . 28
contradizer’’. Contudo, a letra da mésica diz’*:

1964 1964
Coup d’état Golpe de Estado
Military force For¢a Militar

*"Depois da Saida de Max e Igor, Andreas passa a responder pela banda. Em varias entrevistas
disponiveis na internet ou pela sua conta no Twitter, Andreas sustenta na pratica opinides contrarias ao
discurso construido na fase com Max, como em Chaos A.D. (1993) na faixa Refuse/Resist. Ver em:
<https://www.diariodocentrodomundo.com.br/essencial/andreas-kisser-guitarrista-do-sepultura-critica-
protesto-na-casa-de-carmen-lucia-e-e-zoado-por-seguidores/> acessado em: 14/05/2019.

** Tradugdo Livre.
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Hundreds dead Centenas de Mortos

Why did they disappear? Por que eles desaparecem?
Dictatorshit Ditadores de Merda

Tortura nunca mais! Tortura nunca mais!

1995 1995

We're still alive Nos ainda estamos vivos
We still hear the cry Nos ainda ouvimos o choro
From the ones that survived Dagqueles que sobreviveram
Why did they disappear? Por que eles desaparecem?
Dictatorshit Ditadores de Merda

Nesta dire¢do, o album ¢ finalizado com a jam no canion de Carlinhos Brown.
Podemos perceber que a sonoridade mais recorrente no album, além do metal, ¢ a
afro-brasileira das maos do percussionista baiano. A participacdo indigena completa
um ciclo que foi explorado em funcdo do encontro entre a banda e as liderangas
Xavante somado ao projeto grafico do album (arte de capa).

O contetido em si funciona como um pequeno recorte da cultura brasileira e nao
necessariamente um encontro com “a” raiz brasileira como os integrantes do
Sepultura relataram. Enquanto a figura indigena tem um apelo maior perante a
comunidade internacional devido as suas demandas, a musicalidade afrodiasporica ¢

mais utilizada como “mercadoria cultural” por ter uma aceitagdo maior na inddstria

fonografica e estar incorporada ao mainstream desse modelo corporativo.
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CAPITULO 4 — O NACIONAL — (ISMO): uma afirmacéo pelo olhar do outro

Nos idos de 1996 a banda Sepultura estreia o album Roots, se aproximando de
um universo “brasileiro”. Observa-se entdo um conjunto de estratégias
mercadoldgicas operando a partir de simbolos identitarios. Esse discurso se
materializa de forma mais direta nas letras das faixas Ambush, tratando do assassinato
do lider seringueiro Chico Mendes; Endangered Species, sobre o desmatamento na
floresta amazonica; e Dictatorshit, relacionado ao periodo de ditadura militar
perpetrado pelo golpe de 1964 (Barcinski & Gomes, 1999, p. 150). Nessa senda, nota-
se também a participa¢do do percussionista Carlinhos Brown somado a faixa com a
letra em portugués, Ratamahatta; as apropriagdes de instrumentos incomuns no
subgénero metal e caracteristicos da cultura afro-brasileira, como berimbau nos solos
em Breed Apart e Attitude; além da estética audiovisual trazendo a participagdo do
grupo de percussdo Timbalada e de personagens da cultura afro-brasileira no video
clipe de Roots Bloody Roots. Constata-se, ainda, a iconografia do album estampando
na capa um indigena “estilizado” e, enfim, as faixas Born Stubborn e Itsari com a
participagdo efetiva de membros da aldeia Xavante de Pimentel Barbosa — MT. Este
quadro apresenta um verdadeiro mosaico de representacdes que dialogavam com o
mercado externo naquele momento.

Entretanto, conforme Avelar (2004), a carreira do Sepultura era sinalizada pelo
distanciamento da chamada musica brasileira e por uma busca pela inser¢do nesse
nicho internacional do metal. Para tanto, a banda se inspirou na linguagem e estética
de bandas europeias e estadunidenses, atitude comum de varias bandas da época
inicial do metal no pais. Contudo, o Sepultura ainda carregava um estereotipo
“exotico” ao olhar estrangeiro. De acordo com Harris (2000, p. 20), assim que a
banda se instalou no Arizona, Estados Unidos, em 1991, a imprensa do metal
rapidamente parou de mencionar a “brasilidade” do Sepultura e tratou como qualquer
outra banda proeminente de metal. Também segundo Harris (2000, p. 20), “o sucesso
do Sepultura foi um fator chave para o metal extremo no mundo, abrindo
possibilidades para bandas de cenas marginalizadas®™ de qualquer lugar”. Mas quando
esse objetivo foi alcangado, a banda se viu em outra situacdo, a de se manter em um

mercado em plena mutagdo. Ainda, como indicado por Harris:

** Tradugdo livre. Grifo meu por entender o sentido de marginal em um contexto mercadologico. A
discussdo sobre local e global envolve essa afirmativa, detalhada anteriormente (cf. capitulo 1).
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tornou-se mais comum produzir musica que atendesse ao lugar, sua origem
cultural e nacionalidade. Um fator importante nisso foi o surgimento do
Black Metal por volta de 1992, em que bandas escandinavas construiram
poderosos mitos de nacionalidade a partir de ideias de ancestrais pagaos,
vikings e anticristdos. Algumas dessas bandas incorporaram instrumentos e
estilos “folcloricos” em suas musicas e usaram a musica classica ocidental
para construir um som mais “auténtico”. Isto levou ao cruzamento de um
discurso muitas vezes, abertamente, racista (Moynihan e Sederlind 1998).
Esta constru¢do musical a partir do lugar ndo se limitou a Escandinavia,
nem ao Black Metal. Bandas de Metal Extremo de diversos locais fizeram
musica baseada em instrumentag@o local e representaram esses lugares de
varias maneiras, incluindo o “Oriental Metal” da banda de Israel Orphaned
Land e o “Salsa Metal” da banda venezuelana Laberinto (2000, p. 20).%°

De certa forma, a banda Sepultura contribuiu para esse movimento, aplicando
de forma velada “sotaques” de brasilidade no periodo de mudanga fisica e territorial
da banda e que resultou no conjunto de informagdes impressas em Roots. Guardadas
as devidas proporcdes, colocamos a seguinte pergunta: por qual razdo as decisdes da
banda Sepultura passam por um caminho que parece comum na trajetoria de outros
musicos e artistas nacionais que somente no exterior se “descobrem” brasileiros?

Esse lugar de exposicdo trouxe algumas semelhangas com outra literatura
distante do metal. Para explicar melhor, faremos uma digressao a literatura que trata
do modernismo musical brasileiro protagonizado por figuras como Mdrio de Andrade
e Villa Lobos. Introduziremos o assunto a partir de uma breve discussdao, em um

contexto social, sobre o mito das trés ragas.

4.1 — O que dizem sobre o mito, 0 moderno e o nacional na musica brasileira

Quando Olavo Bilac, em seu poema “Musica Brasileira” (2009), citou “trés
racas tristes”, ele se referia a “fabula das trés ragas” ou “fabula da miscigenagdo”,
teoria social do inicio do séc. XX que veio a se tornar um verdadeiro senso comum no
Brasil, o que se verifica ainda nos dias de hoje. De acordo com o antropdlogo Darcy
Ribeiro (1995), por exemplo, o povo brasileiro seria formado como resultante de trés
ragas, o indigena, o negro e europeu. Ortiz (2006, p. 38) lembra se tratar de um mito
cosmologico, que retrata a origem do Estado brasileiro moderno, inicio de uma
cosmogénese antecedendo a realidade. “Sabemos em Antropologia que mitos tendem
a se apresentar como eternos, imutaveis, o que de uma certa forma se adequa ao tipo
de sociedade em que sdo produzidos. Torna-se, assim, dificil apreender o momento

em que sao elaborados”, afirma Ortiz (2006, p. 38). Nessa direcdo, no Brasil pode-se

3% Tradugio livre.
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datar o momento em que o mito emerge. Justamente, quando a sociedade sofre
transformagdes econOmicas e organizacionais, do escravismo para um capitalismo
com mao-de-obra assalariada e da monarquia para a republica, passando pelo
incentivo de imigragdo europeia para resolver problemas de mao-de-obra. Para Ortiz
(2006, p. 39) “o mito das trés racas ndo consegue ainda se ritualizar, pois as condigdes
materiais para a sua existéncia sdo puramente simbolicas”, verificando-se como
linguagem e ndo como realidade.

Contrario a ruptura promovida por Sergio Buarque e Caio Prado Jr. que
buscaram na academia uma compreensdo da realidade nacional, Gilberto Freyre
representou o auge de uma linhagem com discurso ideologico, reinterpretando
problematicas propostas por intelectuais da estirpe de Silvio Romero e Nina
Rodrigues. Assim, “Reedita a tematica racial, para constitui-la, como se fazia no
passado, em objeto privilegiado de estudo, em chave para compreensdo do Brasil”
(Ortiz, 2006, p. 41). Contudo, retira os termos raciais e aplica o culturalismo de Boas,
uma teoria antropologica em voga na época. O cléssico da literatura Freyriana, Casa

Grande e Senzala, como aponta Ortiz, vai mais além:

Gilberto Freyre transforma a negatividade do mestico em positividade, o
que permite completar definitivamente os contornos de uma identidade que
ha muito vinha sendo desenhada. S6 que as condigdes sociais eram agora
diferentes, a sociedade brasileira ja ndo mais se encontra num periodo de
transi¢@o, os rumos do desenvolvimento eram claros e até um novo Estado
procurava orientar essas mudangas. O mito das trés ragas torna-se entdo
plausivel e pode-se atualizar como ritual. A ideologia da mesticagem, que
estava aprisionada nas ambiguidades das teorias racistas, ao ser
reelaborada pode difundir-se socialmente e se tornar senso comum,
ritualmente celebrado nas relagdes do cotidiano, ou nos grandes eventos
como o carnaval e o futebol. O que era mesti¢o torna-se nacional. (2006, p.
41).

Entretanto, na busca por uma identidade nacional mestica criaram-se ainda mais
dificuldades para discernimento entre fronteiras de cor, perdendo sua especificidade.
O mito das trés ragas, de acordo com Ortiz (2006, p. 43), “ao se difundir na
sociedade, permite aos individuos, das diferentes classes sociais e dos diversos grupos
de cor, interpretar, dentro do padrdo proposto, as relacdes raciais que eles proprios
vivenciam.” Nessa direcdo, o samba por exemplo, como um simbolo nacional, tem a
sua origem negra retirada. Dessa maneira, esse processo da invengdo de brasilidade ¢
problematico na ressignifica¢do cultural, pois muitas das manifestagcdes culturais de

cor acabam marcadas por esse emblema de brasilidade. A vista disso, sempre de



94

acordo com Ortiz (2006, p. 44), o mito das trés ragas, além de encobrir conflitos
raciais, possibilita a todos se reconhecerem nacionais.

Em meio a esse cendrio, surge o movimento modernista brasileiro encabe¢ado
por Mario de Andrade e marcado pela semana de arte moderna de 1922. Um
movimento que buscava uma ruptura com o passado e a arte romantica, mas como
discurso de “identidade nacional” e de “carater nacional”, marcado por incorporar
fatores como “meio” e “raga” para justificar suas premissas folcloristas.

Em seu livro Mandarins Milagrosos, Elizabeth Travassos propde um estudo da
obra de Mario de Andrade e Béla Bartok através de um trabalho antropoldgico de

comparagdo. Ali, a autora define:

Modernismo € um periodo delimitado de maneira frouxa entre meados do
século passado e o fim da Segunda Guerra Mundial. Alguns autores
observam que a palavra agrupou, a posteriori, correntes artisticas distintas
que tinham em comum o repudio as tradigdes académicas. A tradigdo
terminologica anglo-americana, que toma modernismo e vanguardas como
sinénimos, foi criticada por Peter Biirger. Sua teoria da vanguarda exige
reservar o ultimo termo para os movimentos como dada, surrealismo,
futurismo, que questionaram a propria arte como dominio auténomo,
separado da vida. Desse ponto de vista, a terminologia corrente no Brasil
ndo favorece as distingdes necessarias, ja que o que aqui tem sido chamado
modernismo dialogava com as propostas das vanguardas europeias.
(Travassos, 1997, p. 16).

Nesse tocante, como personagem emblematico desse movimento,

Mario de Andrade (Sdo Paulo, 1893-1945) estda entre os melhores
representantes do paradoxo, para os brasileiros. Consagrado como poeta e
participante ativo de um movimento artistico renovador, ele foi também
um estudioso de musica popular que lamentava a inexisténcia de “tradicao
brasileira”. A combinagdo de militdncia em prol das artes modernas e da
consolida¢do de tradi¢des afeta a avaliagdo de seu legado. (Travassos,
1997, p. 8).

Assim, ainda segundo Travassos, “Mdrio de Andrade debrugou-se sobre um
embrido, um povo que nao tivera tempo de se constituir, mas ja sofria o cerco do
internacionalismo e da urbanizagdo” (1997, p. 17). A cultura “popular” era entendida
como o “folclore”, uma cultura rural prestes a desaparecer. O desenvolvimento das
classes populares urbanas ¢ ignorado, criando assim um fosso entre a musica da
“elite” e a musica “folclorica”.

Conforme Wisnik (1977, p. 104), Maério centralizou todas as linhas de
desenvolvimento da didatica modernista e influenciou no minimo trés geragdes de
compositores. Nessa perspectiva, as atitudes de Mario “afirmavam que o Modernismo

correspondia as exigéncias de uma nova linguagem (dinamizando a retorica
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esclerosada da arte vigente), sensivel, por sua vez, ao ambiente do século: a
velocidade, a simultaneidade, & maquina” (Wisnik, 1977, p. 105).

Dessa maneira, Wisnik (1977, p. 107) mostra que o pensamento musical
modernista brasileiro, presidido por Mario de Andrade, manchado por um didatismo,
marcou a “escola” nacionalista, pois estava profundamente ligado ao exercicio do
magistério.

Em outra obra, onde trata do nacionalismo musical, Wisnik afirma que:

Sintomadtica e sistematicamente o discurso nacionalista do Modernismo
musical bateu nessa tecla: re/negar a cultura popular emergente, a dos
negros da cidade, por exemplo, e todo um gestuario que projetava as
contradi¢des sociais no espago urbano, em nome da estilizagdo das fontes
da cultura popular rural, idealizada como a detentora pura da fisionomia
oculta da nagdo. Certamente, tal escolha correspondia a descoberta, a
paixdo e a defesa de uma espécie de inconsciente musical rural, regional,
comunitario contido nos reisados, nos cantos de trabalho, na musica
religiosa, nas cantorias repentes € cocos que se entremostravam nas
praticas musicais das mais diversas regides do pais (revelando-se e no
mesmo momento tendentes a desapari¢do). A atlantida folclorica desse
“fundo musical andénimo” fundia a musica ibérica, sagrada e profana,
catélica e carnavalesca (ligada a antigos festejos pagdos) com a musica
negra e indigena, promovendo a magia (animismo ritual “dionisiaco” e
feiti¢aria), o trabalho (ativando as poténcias corporais), a festa, o jogo ¢ a
improvisagdo. (1982, p. 133).

Wisnik (1982) em sequéncia nota que:

O problema é que o nacionalismo musical modernista toma a autenticidade
dessas manifestagdes como base de sua representagdo em detrimento das
movimentagdes da vida popular urbana porque ndo pode suportar a
incorporacdo desta tultima, que desorganizaria a visdo centralizada
homogénea e paternalista da cultura nacional. [...] A proposito, Gilberto
Mendes observa que a musica folclérica, tomada como repertdrio passivo
da “musica artistica”, fornecedora de temas e motiva¢des, “ndo atua”
diretamente “sobre a linguagem musical moderna”, enquanto a musica
popular urbana, ao contrario, investe ativamente sobre essa linguagem,
“trazendo  contribuigdes das mais significativas para o seu
desenvolvimento”. (p. 133).

Nessa perspectiva, um outro personagem transformado em simbolo nacionalista
foi o representativo musico Heitor Villa-Lobos. Sua vida e obra muitas vezes ¢
contada como lenda mitologica, inclusive segundo consta pelo proprio artista, como
relatos de uma suposta viajem Brasil a fora, pesquisando musicas indigenas e

populares como apontado por Wisnik:

Na década de vinte, quando se tornou conhecido em Paris, impressionando
pela forca algo barbara de suas sonoridades, declarou a imprensa francesa
(mentindo como Macunaima) que suas melodias, autenticamente
indigenas, tinham sido anotadas por ele em plena selva amazonica, na
iminéncia de ser devorado por canibais que cantavam e dangavam. (2007,
p- 57).
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Paulo Renato Guérios em seu artigo “Heitor Villa-Lobos e o ambiente artistico
parisiense: convertendo-se em um musico brasileiro” (2003) narra essas experiéncias
de Villa-Lobos na Franga de 1923 (sua primeira viagem) e como ele se tornou o
compositor “nacional”, a partir das criticas que sofreu, pois foi convidado como
artista “moderno” e chegando 14 percebeu que teria que modificar seu pensamento
para ser aceito no circulo artistico parisiense. “Aquilo que era considerado de
vanguarda no Brasil ndo acompanhava o ritmo das mudangas na Franga.” (Guérios,
2003, p. 93). Nessa dire¢do, “aos poucos com pequenas interacdes e contatos ele foi
deixando de tentar compor de acordo com as regras estéticas de compositores
franceses e se tornando esse compositor de musicas com carater nacional” (Guérios,
2003, p. 97) chegando na verdade, ainda de acordo com Guérios, a “pesquisar cantos
indigenas ouvindo no museu nacional os fonogramas gravados por Roquete Pinto em
1908 durante a expedi¢gdo Rondon” (2003, p. 98).

O que houve de significativo para isso, como Guérios apontou, foi que:

Villa-Lobos comegou a retratar em suas composi¢cdes toda uma série de
representacdes a respeito de sua nagdo. Com o tempo, desenvolveu uma
linguagem propria e inconfundivel, criando uma sintese musical original
entre o panorama musical erudito europeu contempordneo e as musicas
folcléricas e populares brasileiras. (2003, p. 98).

Assim;

A representacdo de Brasil que esse “sociomusico” foi capaz de sintetizar
em suas composicdes ndo € qualquer representacdo, mas aquela do Brasil
selvagem, exotico, virgem, o Brasil da natureza, dos indios e dos ritmos
primitivos. Em suma, o Brasil imaginario dos parisienses. (Guérios, 2003,
p- 99).

Ademais, como indicou Guérios até aqui, Villa-Lobos foi definido a partir do
olhar estrangeiro (2003, p. 99), pois, “ele reconhecia o julgamento dos parisienses
como valido e legitimo” (Guérios, 2003, p.100).

Contudo, em outro momento, Wisnik traga um arco para a carreira de Villa-
Lobos, entre a Semana de Arte Moderna até as vésperas da inauguragdo de Brasilia

em 1959, pontuando que esse periodo:

marca o0 momento em que a cultura letrada de um pais escravocrata tardio
enxergou na liberagdo de suas potencialidades mais obscuras e recalcadas,
ligadas secularmente a mesticagem e a mistura cultural, entremeadas de
desejo, violéncia, abundancia e miséria, a possibilidade de afirmar seu
destino e de revelar-se através da unido do erudito com o popular. (Wisnik,
2007, p. 61).
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Finalmente, na busca pela afirmacdo de uma musica nacional, o modernismo
musical buscou na antropofagia cultural uma forma de aclimacdo, a qual Wisnik

relata que:

Se a antropofagia oswaldiana tera seu desdobramento natural, décadas
mais tarde, no campo da musica popular urbana, o projeto
mariodeandradino defende uma alianga entre a musica erudita e a musica
popular rural, na qual vé resguardadas as bases de uma cultura nacional
auténtica, livre das influéncias estrangeiras e dos chamativos comerciais e
industriais. Pode-se compara-lo a Béla Bartok, pela combinagdo de
pesquisa musical e criacdo, mas um Barték dividido entre a musica e a
literatura, que preconiza caminhos para os musicos enquanto escreve a
“rapsodia” ficcional Macunaima. Nesta, no entanto, as fontes populares
sdo incorporadas em seus fundamentos técnicos, criando uma plurifabula
meta-narrativa baseada numa intui¢do profunda da morfologia do conto
popular, ao invés de simplesmente estilizar temas folcloricos, o que nem
sempre foi compreendido pelos musicos que desenvolveram os principios
da composicdo nacionalista. (Wisnik, 2007, p. 67).

Sendo assim, como observamos nesses estudos, nota-se que o modernismo
musical no pais criou um fosso entre o erudito e o popular, onde a musica urbana foi
deixada de lado, pois era referida como “vulgar” ou, de forma pejorativa, como
“cancdo das ruas” sem o devido valor estético ou artistico que a elite intelectual da
época classificava. Na busca de uma atualizagdo estética da musica artistica brasileira
percebe-se que os problemas iriam muito além de sociopoliticos, pois 0 movimento
modernista foi traduzido de uma esquizofrénica episteme, pois trazia em seu cerne
categorias antagdnicas como moderno/folclorico/nacionalista.

Se trazemos todo este desvio pelo modernismo brasileiro, aparentemente
distante do nosso foco inicial, é que, apesar de ndo reivindicado como discurso
proprio ao metal cristalizado pelo disco Roots, na pratica este se aproxima demais
daquele para que a relagdo ndo fosse observada.

A hipoétese inicial ¢ que tanto Roots quanto Mario de Andrade pensam o
nacional em uma sintese entre o popular (raiz) e uma arte internacional (erudita, em
um caso, um subgénero do rock, em outro).

Nos termos de Wisnik logo acima, vemos uma distingao entre Macunaima, onde
a heranga popular ¢ incorporada nos proprios fundamentos técnicos da obra, criando
uma meta-narrativa, e outros projetos modernistas que simplesmente estilizam temas
folcloricos, o que da saliéncia ao “fosso” criado entre o erudito e o popular (raiz).

Ficamos tentados a ler a presenca indigena no disco Roots sob a chave deste
fosso. Supervalorizada na capa e contracapa, a imagem indigena se torna invisivel nos

videoclipes criados a partir do disco. A fusdo sonora entre simbolos negros e o metal,
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ainda que timida, se desenha a partir de arranjos construidos com essa finalidade
especifica. No caso do material sonoro indigena, ele aparece muito mais como um
adendo ou uma grife, que ndo chega a se mesclar de fato com as composi¢des. O mais
importante parece ser essa espécie de carimbo/chancela, e ndo uma aproximacao de
fato com o horizonte musical indigena, distante. Vale lembrar, o que pode ser
pitoresco, mas muito sério, assim como o Villa-Lobos parisiense se constréi uma
imagem em meio a antropofagos selvagens, os membros do Sepultura foram

epitomizados nos anos 1990 como os Jungle Boys. llustrando conforme Vidal:

No Brasil, o interesse sempre se voltou para a musica popular e musica de
origem afro-brasileira. Mesmo Mario de Andrade dizia que a musica
indigena ndo tinha nada a ver com a brasileira. E a fabula da trés racas, a
branca, a negra ¢ a indigena, onde o indio ndo aparece, enquanto o negro ¢
ostensivamente mostrado. De um modo geral, no imaginario e de maneira
difusa, o indio é concebido no aspecto visual, ornamental, relacionado com
o mundo da natureza externa, com o colorido dos passaros ¢ com a
majestade estética da floresta. O negro ¢ musica, € o outro aspecto da
natureza, a corporalidade, o ritmo, a melodia, o trabalho, o lascivo. (1991,
p- 185).

A referéncia de “identidade” nacional desenhada pelo Sepultura ao longo da
carreira aponta também para uma aproximacdo heterogénea com o universo
amerindio. Os video clipes usados como material de divulgac¢do, sobretudo das
musicas “Roots Bloody Roots” e “Attitude”, trazem apenas elementos da cultura afro-
brasileira. Entretanto, em Chaos A.D. (1993), a banda usa o violdao e tambores em
uma cangdo instrumental inspirada na etnia Kaiowa, gravada em um castelo no Pais
de Gales. Ora, se a aproximagdo com o universo amerindio teoricamente comega
nesse ponto, a produgdo funciona apenas como um adereco folclérico. As mudangas
ritmicas, de afinagdes e de andamentos vistos no Roots também se desenharam a
partir de Chaos A. D., porém, ainda a representacdo dessa identidade precisaria de
algo mais iconografico, qual seria a imagem da identidade almejada pelo Sepultura?

Homi Bhabha interrogando identidade a partir da leitura de Frantz Fanon, nos

lembra que:

A imagem ¢é apenas e sempre um acessorio da autoridade e da identidade;
ela ndo deve nunca ser lida mimeticamente como a aparéncia de uma
realidade. O acesso a imagem da identidade sé ¢ possivel na negagdo de
qualquer ideia de originalidade ou plenitude; o processo de deslocamento e
diferenciag¢do (auséncia/presenca, representagdo/repeticdo) torna-a uma
realidade liminar. A imagem ¢ a um s6 tempo uma substitui¢do metaforica,
uma ilusdo de presenca, e, justamente por isso, uma metonimia, um signo
de sua auséncia e perda.” (Bhabha, 2013, p. 94-95).
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Nessa dire¢do, a imagem representada a partir da “falta” no disco Roots seria
aquela do indigena, quase ausente mas, estampado como figura de capa. Entretanto, o
que dizer do afro-brasileiro explorado na sonoridade e nos videos promocionais?
Seria este entdo a representagdo da mao-de-obra? No entanto, ambos aspectos seriam
entdo uma sintese de na¢do imaginada? Para Hall, uma das narrativas de cultura
nacional seria aquela baseada no “mito fundacional: uma histéria que localiza a
origem da na¢do, do povo e de seu carater nacional num passado tdo distante que eles
se perdem nas brumas do tempo, ndo do tempo ‘real’, mas de um tempo ‘mitico’.”
(2015, p. 33). Esse mito fundacional, no caso dos brasileiros do Sepultura, o mito das

trés racas.



100

CAPITULO 5 - UMA BREVE DISCUSSAO ENTRE “APROPRIACAO”,
“HIBRIDACAO” E SUAS RECORRENCIAS NO UNIVERSO METALICO

O langamento do album Roots em (1996) suscitou varios questionamentos a
respeito das “apropriagdes culturais” e dos “hibridismos na musica”, assuntos em
voga, sobretudo pela urgéncia da World Music a partir do final dos anos 1980. Para
uma melhor compreensdo desses questionamentos, primeiramente, vamos pontuar
brevemente os significados dessas categorias, para depois entender como essas
tendéncias foram expandidas naquela ocasido, ndo somente no disco Roots, mas
também por outros grupos do metal/rock nacional contemporaneos ao Sepultura e em
grupos que surgiram apds o Roots.

De forma resumida, entendemos por apropriagdo cultural, quando um grupo,
geralmente dominante, adota determinados elementos de uma outra cultura, esta
ultima minoritaria. Para elucidar o exposto, pode-se fazer referéncia ao
posicionamento de Pinheiros (2015, p. 1), que considera que “o termo,
conceitualizado pela antropologia, procura definir o ato de se utilizar ou adotar
habitos, objetos ou comportamentos especificos de uma cultura, por pessoas e/ou
grupos culturais diferentes.” Todavia, vérios pesquisadores se debrucaram sobre esse
tema, dentre eles Roger Chartier, que na histdria cultural “procura perceber o termo
apropriacdo cultural enquanto formas de resisténcia e taticas perante a imposicao
cultural dominante, principalmente no que se refere ao consumo cultural.” (Pinheiros,

2015, p. 1). Em consonancia com essa postura, Anjos & Souza afirmam que:

a apropriag@o cultural ¢ mais do que um hibridismo causado pelo contato
entre povos e culturas. Vé-se que esta possui causas advindas de um
conflito histérico entre colonizador e colonizado; em que a cultura do
colonizador foi valorizada e enaltecida, enquanto a cultura do colonizado
foi perseguida e suprimida, e o que ndo pode ser suprimido foi e ¢
apropriado. (2017, p. 258).

Nessa dire¢ao, ainda a partir de uma releitura de Chartier, Adriana Romeiro tece

a seguinte definicao:

a nocdo de apropriagdo, utilizada como instrumento de conhecimento,
pode também reintroduzir uma nova ilusdo: a que leva a considerar o leque
das praticas culturais como um sistema neutro de diferengas, como um
conjunto de praticas diversas, porém equivalentes. Adotar tal perspectiva
significaria esquecer que tanto os bens simbdlicos como as praticas
culturais continuam sendo objeto de lutas sociais onde estdo em jogo sua
classificag¢do, sua hierarquizacdo, sua consagra¢do (ou, ao contrario, sua
desqualifica¢do). Compreender “cultura popular” significa, entdo, situar
neste espago de enfrentamentos as relagdes que unem dois conjuntos de
dispositivos: de um lado, os mecanismos da dominagdo simbdlica, cujo
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objetivo € tornar aceitaveis, pelos proprios dominados, as representacdes e
os modos de consumo que, precisamente, qualificam (ou antes
desqualificam) sua cultura como inferior e ilegitima, e, de outro lado, as
logicas especificas em funcionamento nos usos e nos modos de
apropriagdo do que é imposto. (Romeiro, 2009)°".

Trazendo para o campo da musica, observamos que o tema das “apropriagdes” €
mais comum do que possamos imaginar, inclusive anterior ao Roots (1996), como
descrito no artigo de Louise Meintjes (1988), sobre o disco Graceland (1986), onde o
cantor estadunidense Paul Simon utiliza elementos culturais da Africa do Sul se
encontrando com uma categoria que o circuito mundial da indistria fonografica
passou a chamar de World Music. Feld (2005) aponta que a participagdo de artistas da
musica pop ocidental, apoiados pelos financiamentos de companhias reeditando
sucessos, como entre os Beatles e Ravi Shankar, ampliaram esse mercado da World

Music.

Os exemplos-chave foram Graceland, de Paul Simon (1986) com musicos
sul-africanos, ¢ Rei Momo, de David Byrne (1989) com musicos latinos.
Académicos saudaram essas producdes com exames criticos do modo
como elas combinavam prazer e arrogancia, € a propria cultura popular
langou um olhar irdnico ocasional sobre as aventuras de Simon ¢ Byrne,
por exemplo, nos desenhos animados em que suas viagens de curadoria
eram paramentadas com equipamento de safari colonial. (Feld, 2005, p.
14).

Em nome da categoria World Music foram promovidos a partir de entdo, ja ao
longo dos anos 1990, varios encontros entre a figura do “Pop Star” com uma cultura
“exotica”, financiados pela industria fonografica. De acordo com Feld, “as narrativas
celebratorias da ‘world music’ frequentemente focalizam a producdo de musicas
hibridas™ (2005, p. 18). Sobre essa afirma¢do entende-se uma légica da apropriacao
musical a partir do contato e da releitura do material sonoro colhido e transformado
em mercadoria de troca. Carvalho (2010, p. 45) aponta que, quando a moda e os
clichés ditados pela indistria comegam a declinar, h4 uma procura da propria
industria por novas culturas descritas como exoticas, transformadas em um novo
produto para o mercado. Para pensarmos no funcionamento da apropriacdo, o
hibridismo ou hibridacdo ¢ uma porta de entrada utilizada por artistas ligados, ou ndo,
a industria da musica ocidental como forma “criativa” de buscar uma (re)afirmacao

no mercado.

*! Citagdo a partir do texto “Conceito de apropriagio em Chartier”, contido no Blog “Histérias e
estorias da Pesquisadora e Historiadora Adriana Romeiro”, escrito em 14/05/2009. Disponivel em:
<http://adrianaromeiro.blogspot.com/2009/05/conceito-de-apropriacao-em-chartier.html> acessado em:
21/03/2019.
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O estatuto e o conceito de hibridagdo ¢ definido por Garcia Canclini (2015, p.
19) como os “processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que
existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e
praticas”. Também de acordo com Canclini (2015, p. XIX), essas ‘“estruturas
discretas” foram resultados de hibridac¢des, ndo sendo consideradas fontes puras. Para
justificar o termo e o avanco desses processos plurais durante o século XX, ainda

segundo 0 mesmo autor:

E possivel colocar sob um sé termo fatos tio variados quanto os
casamentos mesticos, a combinacdo de ancestrais africanos, figuras
indigenas e santos catdlicos na umbanda brasileira, as collages
publicitarias de monumentos historicos com bebidas e carros esportivos?
Algo frequente como a fusdo de melodias étnicas com musica classica e
contemporanea ou com o jazz € a salsa pode ocorrer com fendomenos tao
diversos quanto a chicha, mistura de ritmos andinos e caribenhos; a
reinterpretagdo jazzistica de Mozart, realizada pelo grupo afro-cubano
Irakere; as reelabora¢des de melodias inglesas e hindus efetuadas pelos
Beatles, Peter Gabriel e outros musicos. Os artistas que exacerbam esses
cruzamentos e os convertem em eixos conceituais de seus trabalhos ndo o
fazem em condi¢des nem com objetivos semelhantes. (Canclini, 2015, p.
XX).

Até aqui entendemos que hibridagdo ¢ um processo, porque abrange diversas
mesclas interculturais, diferente de sincretismo que na maioria das vezes relaciona-se
a fusdes entre religides e mesticagem que estao ligadas a raga.

Nessa direcdo, observando casos que relacionam autores da etnomusicologia
com o tema das apropriacdes culturais, como Feld (2005), Camp (2008) e Sandroni

(2007), pode-se questionar qual seria a semelhanca desses com o caso do disco Roots?

5.1 — Alguns casos de apropriagdes culturais

Feld (2005) trata do caso da can¢do de ninar “Rorogwela” originaria das Ilhas
Salomado, ao norte da Malaita, gravada a principio pelo Etnomusicélogo Hugo Zemp
entre 1969 e 1970, lancado em 1973 em disco LP pela UNESCO, na série ‘musicas do
mundo’ (Musiques du Monde) e (re)langada em 1990 na versao digital em CD. Esse
registro foi apropriado pelo grupo Deep Forest, que langou em 1992 a faixa intitulada
“Sweet Lullaby”, trazendo um hibrido da can¢do original com ritmos sampleados de
jogos sonoros com agua praticado por grupos da Africa Central, ritmos da dance
music € cantos tipo yodel caracteristicos da Suica. Essa versao vendeu milhdes de

copias e inspirou outras apropriagdes como a versdo instrumental do saxofonista Jan
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Garbarek, “Pygmy Lullaby”, uma apropriagao da apropria¢do, pois por ndo encontrar
a autoria no disco do Deep Forest, o artista deduziu se tratar de uma cancdo de
pigmeus da Africa Central. Entretanto, as apropriagdes desse registro continuam,
exemplo disso estd na gravacao “Rorogwela” do Death Lullaby de 1997, onde o nome
foi apropriado e o canto original também em um disco chamado “Extreme Music
From Africa”. Neste caso utilizaram uma marimba e distor¢des sampleadas com a
cancdo original na parte final ao fundo. Essa versdao ndo foi citada por Feld em seu
trabalho, talvez por ndo ter possuido a época uma notoriedade mercadologica como a
versdo de Deep Forest e Jan Garbarek.

Aproximando-se dessas discussdes, Camp (2008, p. 80) nos lembra do caso da
cangdo “Kuenda”, do grupo ritual catopé do distrito de Milho Verde, pertencente ao
municipio de Serro, em Minas Gerais, apropriada pelo produtor musical da trilha
sonora de uma telenovela de alcance nacional (Xica da Silva), modificando todo o
conceito e caracteristica da musica original. Nesse caso, o questionamento levantado

era sobre quem teria o direito de tocar um cantico ritual pois, de acordo com Camp:

Além desse direito exclusivo de interpretagdo, ndo ha outros direitos de
uso em culturas baseadas na transmissdo oral-auditiva. Tais direitos
ficaram bem evidentes quando “Kuenda” foi surpreendentemente ouvida
como tema musical de uma telenovela transmitida em todo o territorio
nacional. A cangdo era cantada por mulheres acompanhadas de um tapete
sonoro, € em uma versdo instrumental a melodia principal era reproduzida
por flautas de Pa e por uma marimba. A cangdo expressava musicalmente a
africanidade da sociedade brasileira colonial, palco de encenacdo da
novela. (2008, p. 80).

O curioso ¢ que o agente dessa apropriagdo ndo foi um pesquisador “bem
intencionado”, como no caso de Feld (2005) e sim o secretario para assuntos culturais
da cidade vizinha de Diamantina, que registrando a can¢do Kuenda na cidade de
Milho Verde, a enviou para o produtor de trilhas sonoras de telenovelas. A questdo
sobre a utilizagdo de qualquer expressdo cultural tradicional passa exclusivamente
pela decis@o das liderangas do proprio grupo envolvido, ou assim deveria ser, porém
ndo foi o que ocorreu nesse caso.

Carlos Sandroni (2007) relata um caso de apropriacdo, semelhante ao caso de
Feld (2005) no tocante a interferéncia de um pesquisador. O episoddio ficou conhecido

como o caso da Quixabeira.

Nos anos 1980, o musico e pesquisador Bernard von der Weid conheceu
alguns agricultores do sertdo da Bahia que praticavam um repertdrio
musical muito rico, e a partir deste contato foi realizado um disco que se
chamou Da Quixabeira pro ber¢o do rio (Weid, 1992). Este disco foi
gravado em estiidios de Salvador e do Rio de Janeiro, e contou com a
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participacdo de musicos e de um arranjador cariocas, cuja experiéncia
prévia era na area do choro. A divulgacdo deste trabalho foi bastante
restrita: a tiragem e a venda do disco foram pequenas, e seus participantes
ndo o apresentaram em shows para o grande publico. No entanto, o musico
Carlinhos Brown ouviu o disco e gostou. Gostou tanto que, poucos anos
depois, incluiu no CD Alfagamabetizado uma faixa onde havia um pot-
pourri de cangdes daqueles agricultores, faixa que recebeu o nome de
“Quixabeira” (Brown, 1996). (Sandroni, 2007, p. 2).

Para além desse ocorrido, a faixa obteve rendimentos muito maiores quando, de
acordo com Sandroni (2007, p. 2), o grupo de axé music soteropolitano Cheiro de
Amor gravou a faixa em 1998 e obteve destaque de vendas e execugdo daquele
registro a partir do carnaval daquele ano. O fato ¢ que a autoria da faixa foi para a
conta de Carlinhos Brown (o percussionista convidado pelo Sepultura para participar
do disco Roots), e ndo para o grupo de agricultores. Um caso de apropriacdo que
gerou toda uma discussdo sobre direitos intelectuais de execu¢do publica de uma
musica que estaria enquadrada na categoria de dominio publico. Segundo Sandroni
(2007, p. 1), “existe uma esfera protegida pelo direito autoral, que englobaria o
erudito e o popular, e outra esfera pertencente ao chamado dominio publico, e
portanto nao protegida pelo direito autoral, que seria a do folclore”. Percebe-se que ha
uma heranga modernista antropofagica, nesses casos nacionais. Carvalho, observa
que:

Revisar a ideologia modernista da antropofagia ¢é questionar a
legitimidade politica de um artista que se aproxima das artes populares
com uma inteng@o exclusiva de coleta de dados para estimular e dar corpo
a sua inspiragdo estética. Muito longe desse modelo romantizado, de uma
apropriagdo bem intencionada das tradicdes do outro, a pratica da
antropofagia cultural hoje é uma atividade calculada e pragmatica, que
passa necessariamente pelo estabelecimento de vinculos estratégicos,
comerciais e/ou politicos com grupos de cultura popular, com a finalidade
de produzir eventos, gravar CDs, filmar DVDs, publicar livros, folhetos; e
as vezes, inclusive, apresentar-se em contextos de classe média com o
repertorio dos grupos. (2010, p.67).

Flertar com a musica folclorica ou mesmo amerindia ndo ¢ novidade para
artistas brasileiros. Para citar alguns nomes temos Egberto Gismonti, Marlui Miranda,
Roberto Victério, Milton Nascimento, cada um com sua particularidade nesses
envolvimentos. Um caso curioso, acorrido entre o cantor Milton Nascimento ¢ o
antropologo Eduardo Viveiro de Castro, narrado por Hilgert (2016), expde o
problema da traducdo como uma das dificuldades em torno dessas apropriagdes.
Basicamente, Milton Nascimento, depois de uma visita ao povo amazdnico
Cashinahua, resolveu dedicar a eles o seu proximo trabalho, batizando um disco de

Txai, pois era assim como os indigenas se referiam a ele e aos agregados ali naquele
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encontro. Milton entdo convidou Viveiros de Castro para assinar uma nota no encarte

do disco, na qual explicaria o significado “fraterno” do termo, assim como aponta

Hilgert:

Viveiros de Castro teria de “explicar aos fas de Milton o significado do
titulo, e dizer algo sobre o sentido de solidariedade fraternal expressada
pelo termo Txai e o seu significado de ‘irmdo’” (CASTRO, 2004, p.16,
Tradugdo nossa). O problema é que esse termo poderia “significar quase
que tudo, exceto, precisamente, ‘irmdo’” (2004, p.17). Para explicar o
sentido que Txai tem para os nativos, ou melhor, o sentido que este termo
ndo tem para eles, Viveiros de Castro estabelece uma comparagdo com a
palavra “cunhado”. Assim, aquele a quem os indios chamam de Txai esta
de alguma forma a eles relacionado, mas ndo tem o mesmo sangue nem ¢é,
necessariamente, um amigo. Na verdade, para ser Txai, “basta ser um
estranho, ou até mesmo — o que ¢ ainda melhor — um inimigo” (2004,
p-17). Por ndo querer abdicar desse sentido de alteridade que o termo Txai
implica para os nativos, sentido que, por outro lado, ndo comungaria com a
ideia de fraternidade que Milton Nascimento pretendia levar em seu
album, o antropdlogo refutou o convite e acabou por ndo escrever a nota.
(Hilgert, 2016, p. 8).

\

Entretanto, indiferente a opinido dada por Viveiros de Castro, o artista foi

adiante e langou o disco com os seguintes dizeres: “txai — palavra da lingua dos

indios kaxinawa... adotada por indios, seringueiros e ribeirinhos, no Acre, como

tratamento de respeito e carinho a todos os aliados dos povos da floresta.

Companheiro: uma metade de mim.” (Txai, 1990).

MILTON NASCIMENTO

taeetd - pealeewres chas Hingua clow fndlion Kaxinasea... adotada
por indios, seringueiros ¢ ribeirinhon, no Acre. cono tra-
tamento de respelto ¢ carinho a todos ox alfados dos po-
wow det flovestee, Companhelro: uma metele de mim.

Fig. 32 — Capa do disco Txai — Milton Nascimento — 1990.
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Um problema real na tradugdo a partir da apropriacdo do termo. Para nao ficar
um mal entendido, Viveiros de Castro ponderou dizendo que, de acordo com Hilgert,
(2016, p. 9), Milton e sua equipe nao estavam de “todo” errados, estavam apenas
equivocados. Esse disco de Milton Nascimento teve a participagdo da produtora
cultural Angela Pappiani e do técnico de som Evandro Lopes. Ambos mais tarde

viriam a trabalhar com o Sepultura no album Roots.

5.2 — As fusoes e os movimentos de hibrida¢des do rock/metal BR a partir dos
anos 1990

Os anos 1990 foram marcados por varias bandas que utilizaram da hibridagao
com o “folclore”, ou mesmo entre géneros e estilos, uma maneira de interagdo com a
industria fonografica. Nesse periodo, um expoente foi o movimento chamado de
Manguebeat, originario da cidade de Recife (Pernambuco), que trouxe uma fusdo
entre ritmos da cultura popular como o maracatu com o rock, o hip hop, o funk/soul
norte-americano e a musica pop eletronica. Esse movimento se expandiu pela cidade e
chamou a atenc¢do pela forma de apropriacdo criativa dos elementos “nordestinos”,
tratando paralelamente de questdes como desigualdade social e ecologia a partir do
mangue. O movimento teve como simbolo a figura do caranguejo, fonte de
subsisténcia das comunidades ribeirinhas que vivem da “catagdo” desse crusticeo.
Virios grupos encabegaram esse movimento como Fred 04 e o Mundo Livre S/A,
assim como Chico Science ¢ Nagdo Zumbi, este ultimo tendo, também, o ‘caboclo de
langa’ do maracatu como figura representativa em seus videos. Chico Science e

Nagdo Zumbi, como apontado por Avelar,

sistematicamente transgredia fronteiras: da musica de capoeira sobre um
groove de funk a uma guitarra samba-rock sobre uma batida de maracatu,
logo depois reduzida a um andamento de reggae pontuado por efeitos
eletronicos, sampling ou scratching, ndo raro superposto a guitarras
distorcidas com pedais wah-wah, em estilo heavy metal. As letras eram
radicais, surreais, ultrajantes, tecnofilas. Canibalizavam um vasto
repertorio e indicavam uma abordagem da globalizagdo dos fluxos
culturais que dialogava ndo apenas com a grande tradi¢do das letras da
musica brasileira, mas também com tendéncias globais como o ciberpunk.
(2011, p. 134-135).

Nao por acaso, o guitarrista do Na¢do Zumbi, Lucio Maia, foi convidado para
gravar as guitarras do primeiro disco do Soulfly, banda que Max montou para seguir

sua carreira musical logo apods a saida do Sepultura. Max acreditava que Roots era o
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melhor trabalho que havia produzido, por isso o primeiro disco do Soulfly (homonimo
do grupo) “continha elementos de Roots” (Mclver, 2013, p. 160). Dentre esses
elementos, a quarta faixa “7ribe” ¢ um bom exemplo dessa afirmativa de Max. A
musica tem uma introducdo com berimbau e palmas em ritmo de maculelé com uma
voz de registro médio anasalado, cantando os seguintes versos de autoria de Jorge
Ben Jor:
Zumbi é o senhor da guerra
Zumbi é o senhor das demandas
Quando Zumbi chega
E Zumbi é quem manda!

Passada a introdugdo, cantando a estrofe quatro vezes, aos 1°03” entra um ritmo
tocado na caixa da bateria que lembra uma levada de maracatu e em seguida este
ritmo ganha um refor¢o sincopado de tambores graves (ao que parecem ser alfaias)
até¢ 1’19” onde comegam as guitarras distorcidas, baixo e o vocal de Max. Em meio a
varios momentos percussivos, com tambores e tamborins no final da musica, Max cita
a seguinte lista:

Apalai Apiaca Arara Botocudo
Goitaka Guarany Yamamadi Ypixuna
Maori Aboriginal Zulu Banshee
Mohican Masai Hopi Panga
Omai Asaro Xingu Buli
Guaikuru Tukano Tupinamba karo
Kaiapo...

Uma sequéncia de nomes de etnias indigenas que ndo menciona os Xavante e
nem os Kaiowa que foram utilizados na época de membro do Sepultura. Nesse caso, o
Soulfly faz um recorte de Roots, onde os sons ainda tém referéncias africanas, e com
os indigenas apenas no discurso, longe da musica. As faixas “Bumba”, “Quilombo” e
a versao de Umbabarauma, de Jorge Ben Jor, mantém as referéncias ao Brasil das
ritmicas afrodescendentes como o maracatu, o baido, o afoxé, o samba, somados ao

New Metal que Max prop0s seguir com a banda.
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Fig. 33 — Capa do disco homdnimo do Soulfly — 1998.

Em outro momento do Soulfly, j& em seu quarto album, Prophecy (2004), o
video clipe da faixa homéonima®* foi gravado em uma reserva indigena Navajo em
Monument Valley, Utah — Estados Unidos. Basicamente a banda se posicionou no
deserto com seus instrumentos e o detalhe estd nas bandeiras, a brasileira estampada
em uma caixa amplificadora a direita do video e a estadunidense igualmente, em outra
caixa a esquerda, além da guitarra de Max plotada com a bandeira natal. Em meio a
performance dos musicos, aparecem flashes de imagens de menos de um segundo
com trés indigenas dancando com arcos e flechas. Entretanto, quando Max visitou o
Brasil em 2016 ¢ foi entrevistado em um programa no estilo “Talk Show™’ de uma
rede de televisdo aberta, ele mencionou, por volta dos 05°01” dessa entrevista, o
seguinte sobre essa experiéncia:

Apresentador: “Qual o lugar mais estranho que vocé ja tocou, nos Estados
Unidos? ja tocou em uns lugares estranhos la, né?

Max: Foram dois shows, a reserva indija [sic] indigena dos... é, que é, onde
fez, a gente fez o video do Prophecy também.

Apresentador: Aham...

Max: E ...

32 Video clipe da faixa Prophecy ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=0S15-C16LO0> acessado
em: 21/03/2019.

» Entrevista cedida em 06/04/16, ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=nNzqHuC5PQc>
acessado em: 21/03/2019.
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Apresentador: Reserva indigena, vocé tocou

Max: E cheio sé de indio mesmo,

Apresentador: E eles curtiram?

Max: Adoram, adoram Metal, adoram Metal!

Apresentador: A cabeleira eles ja tém né cara?

Max: Yeah, yeah, yeah... e foram tipo, tinha so 500 pessoas, no show, show
pequeno e tudo! Foi bem legal!”

Percebe-se que o lapso de memoria do artista com a etnia indigena sugere mais
uma relagdo de conflito entre o discurso e o que ha de fato entre o hibridismo e a
apropriagdo, pois se ndo ha um sem o outro, Max reduz a experiéncia respondendo
como o local mais “estranho” que j& tocou, sem ao menos lembrar o etnénimo das
pessoas daquele lugar.

Esse movimento de hibridismos (ou hibrida¢ao) no metal teve seus reflexos no
Brasil a partir dos anos 1990. De acordo com Anselmo Sobrinho, “grupos como o
Angra e os Raimundos, ambos surgidos na primeira metade da década de 1990,
mostrariam em seus trabalhos iniciais (Angels Cry, 1993 e Raimundos, 1994) uma
sonoridade marcada pela fusdo de estilos e ritmos” (2013, p. 42). O Raimundos ficou
marcado pelo seu “forrdcore”, uma mistura de ritmos tocados no forrd (baido, xote)
com a musica punk hardcore. J4 o Angra depois de usar no seu primeiro trabalho
hibridismos entre o metal e a musica erudita europeia, no seu segundo album Holy
Land (1996) trouxe fusdes entre o seu estilo power metal e ritmos como maracatu,
baido e samba. Assim como do Sepultura veio o Soulfly, do Angra veio o Shaman,
banda formada por membros dissidentes, que lanca Ritual (2002), trazendo ainda
alguns elementos de hibridacdo musical, porém se valendo mais de uma referéncia
sugerida do que de fato pois, de elementos indigenas, por exemplo, observa-se apos

audicdo do trabalho, apenas o nome da banda e algo na iconografia.
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Fig. 34 — Capa do album Ritual da banda Shaman — 2002.

Entretanto, a aproximacdo entre o metal, a musica indigena — apds o album
Roots — e o movimento de hibrida¢do dos anos 1990, continua gerando outros grupos.
Citaremos o caso de duas bandas, o Corubo, originirio de Ji-Parand e o Arandu
Arakuaa de Brasilia.

Conforme Barchi:

Corubo ¢ o nome de uma tribo que, até meados dos anos 90, ndo havia
feito maiores contatos com a sociedade e com representantes do governo, e
encontra-se em uma regido de grande quantidade de comunidades nativas
isoladas, no Vale do Rio Javari, nas proximidades da fronteira entre Brasil
e Peru. A banda Corubo langou seus primeiros discos em meados dos anos
2000, com a proposta de fazer o som black metal, mas incorporando
elementos das culturas indigenas presentes no territorio brasileiro. Em
diversas cangdes em sua discografia, o Corubo tem composi¢des escritas
em portugués, em inglés, e em tupi. (2016, p. 283).

O caso da banda Corubo se diferencia da proposta do discurso corrente de
bandas de metal extremo, ndo citando e nem utilizando como iconografia figuras
anticristas ou diabolicas. Ao contrario, “o que existe ¢ a mensagem indigena, nativa,
de defesa das culturas tribais e das matas equatoriais amazdnicas”, como aponta
Barchi (2016, p. 283). Do ponto de vista da instrumentagdo, Corubo utiliza guitarras,
baixo, bateria e voz. A sonoridade da banda ndo utiliza referéncias pensadas como
signos indigenas, nada que esteja explicito, o que se ouve ¢ muita distor¢do nas
guitarras, vocais guturais com letras inidentificaveis em uma escuta atenta e o ritmo
acelerado da bateria. Porém, buscando “traduzir” o que exatamente a banda faz,

Barchi sugere que:
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O folk da énfase aos aspectos e ritos das culturas dos locais de onde as
bandas se originam, ¢ a defesa do folclore e da condigdo regional, nos
discursos dessas bandas, estdo intimamente ligados ao paganismo e a
resisténcia cultural contra o assédio das perspectivas religiosas judaico-
cristis. E nessa vertente folk que a banda Corubo pode se encaixar. Ao
tocar e cantar os rituais, os deuses, a natureza e os discursos presentes nos
rituais amerindios, a (anti)musica desse conjunto rondoniano converge
com a perspectiva de resisténcia, tanto ao aculturamento dos povos
amazOnicos, quanto a destrui¢do provocada pelo constante avango do
desenvolvimento econdmico predatorio que se estabelece na regido norte
do pais. Em suas paginas oficiais nos sites Facebook ¢ MySpace, a banda
substitui o termo folk por indigenous, se intitulando Indigenous Black
Metal. (2016, p. 283).

No video clipe da faixa “Jahe Opapd’** de 2018, a banda explora varias cenas
de violéncia contra etnias indigenas sendo todas as imagens tratadas com filtros nas
cores verde, cinza, amarela e vermelha, que se alternavam criando uma dramaticidade
maior em cada cena. O video finaliza com a seguinte legenda em inglés: “The
survivors continue the fight to ensure that their cultures and life’s are not
exterminated t00.”

Diferentemente, a banda Arandu Arakuaa buscou outro discurso entre a cultura
amerindia e o metal, caracterizado por Barchi (2016, p. 286) como um pouco mais
suave, no tocante a sonoridade, com um som claramente “menos subversivo e
angustiante” que o black metal. Barchi situa também que “a banda tem todas suas
letras escritas exclusivamente em tupi-guarani, assim como propde o proprio nome da
banda, e do disco de estreia, langado em 2013, chamado K6 Yby Oré, ou seja, “Essa
Terra ¢ Nossa”, em tupi-guarani” (2016, p. 286). No site oficial da banda encontramos
o seguinte trecho:

“A banda Arandu Arakuaa (que em tupi-guarani significa: “saber dos ciclos dos
céus” ou “sabedoria do cosmos”), teve inicio em abril de 2008 quando Zandhio Huku
comegou a compor musicas com letras em Tupi Antigo. A musicalidade da banda
mescla heavy metal & musica indigena e regional brasileira, com letras nos idiomas
indigenas Tupi, Xerente e Xavante, inspiradas nas lendas, ritos e lutas dos Povos
Indigenas do Brasil. Desta maneira, buscando contribuir para a divulgacdo e

valorizacdo de suas manifestagdes culturais, subestimadas durante os séculos. O uso

** Video clipe do Corubo disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=Y2BIGbKACQs>
acessado em: 21/03/2019.

%% Tradugdo do autor: “Os sobreviventes continuam a luta para garantir que suas culturas e suas vidas
ndo sejam exterminadas também”.
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da viola caipira real¢a ainda mais a brasilidade na sonoridade do Arandu Arakuaa.

Zandhio usa uma Guitarra Viola, instrumento idealizado pelo proprio musico.

936

Ainda de acordo com Barchi:

As composi¢des do album tratam especificamente das historias, lendas,
mitos e da propria relagdo que algumas das comunidades e culturas
indigenas possuiam com os outros elementos da paisagem natural, como os
animais (Guyrd, lakaré‘y-pe) e a Lua (T-atalasy-pe). Ou entdo, cantam
sobre os tupinambas e a historia de Hans Staden (Tupinamba), e a
evocacdo dos espiritos malévolos (Moxy Pe~e Supé Anhangd). (2016,
287).

Em entrevista ao site da BBC brasil, o vocalista relata a comparacdo com o

Sepultura e com a tematica das letras da banda:

As letras da banda falam principalmente do cotidiano das aldeias
indigenas, rituais de passagem e lutas por terra. A intengdo € relatar tudo
isso de forma mistica e poética para estimular a reflexdo. A banda lembra
que sdo comparados com frequéncia com os também brasileiros do
Sepultura. Zandhio afirma que eles gostam de Sepultura, mas que o CD
Roots, dos irmédos metaleiros, tem referéncias indigenas apenas na capa do
album e em uma de suas faixas. O estilo musical usado pelo Sepultura no
album ¢é majoritariamente afro-brasileiro e isso ainda causa confusdo nos
fas, diz. A Arandu também faz questdo de dizer que tem vontade, mas
nunca tocou numa aldeia indigena por falta de dinheiro. Zandhio afirma
que frequenta aldeias e tem contato direto com indios. Segundo ele, o
retorno da parte deles é respeitoso e positivo. “Eles sabem que minha av6 é
indigena, que eu morava perto de aldeias e sempre tive um contato estreito
com o dia a dia deles. Desde crianga, eu recorro a medicina baseada nas
ervas, no proprio conhecimento indigena e de algumas comunidades
quilombolas”, relata. (Souza, 2016)".

A mistura que o guitarrista lider da banda sugere vai além do som. Em

determinado momento dessa mesma entrevista, ele cita a mistura de racas e géneros

na banda:

“O forte da nossa vocalista ¢ o gutural, uma técnica agressiva incomum para

mulheres. Eu canto como um pajé, com voz mais rouca, ¢ ainda temos um baterista

negro. Além de mim, que nasci no Norte e sou descendente de indios, temos

integrantes filhos de nordestinos. Tudo isso gera uma série de questionamentos por

fugir do padrao do branquelo cabeludo", conta Zandhio.

938

*% Disponivel em: <http://www.aranduarakuaa.tnb.art.br> acessado em: 21/03/2019.
7 Entrevista disponivel em: <https://www.bbc.com/portuguese/brasil-37593361> acessado em:

14/05/2019.
%8 Ibidem.
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Fig. 35 — Capa do album “Wdé Nndkrda” da banda Arandu Arakuaa — (2015).

Se os projetos do Sepultura (Roots) e Soulfly sugerem uma falta de apropriacao
de elementos indigenas, trabalhando mais com referéncias afro-brasileiras, o projeto
da banda Arandu Arakuaa flerta exclusivamente com alguns elementos da cultura
amerindia, entre eles as letras das musicas e a pintura corporal utilizada nas imagens
em videos. Entretanto, ainda assim, ¢ um projeto com moldes estéticos
ocidentalizados, com instrumentos como baixo, guitarra, viola caipira, bateria e voz.
A impressdo que temos ¢ de uma canibalizagdo cultural como indicado por Carvalho
(2010), a partir de uma hibridagdo folclorista entre o metal e a cultura amerindia.

Respondendo a questdo sobre a semelhanca entre o caso de Roots (1996) e os
casos citados por Feld (2005), Camp (2008) e Sandroni (2007), trazendo a tona
discussdes que foram abordadas a época, principalmente pela inser¢do do Sepultura
para além do mercado metal, especificamente na efervescente cena da world music,

Avelar aponta que:

Depois de sua colaboragdo com a tribo Xavante em Roots, Igor Cavalera
afirmou que “ndo fizemos um album de world music”. Sua insisténcia em
que “tudo estd misturado e distorcido” era uma tentativa ndo apenas de
enfatizar o carater heavy do album mas, ainda mais importante, colocar sua
colaborag@o com os Xavantes (sic) em termos que ndo fossem redutiveis as
“descobertas” de musicas indigenas ao estilo Paul Simon ou Peter Gabriel,
marcadas por um exotismo que, na pratica, negava a essas musicas uma
coexisténcia no tempo com o artista que promovia o encontro. Desde o
comego enfatizando o trabalho de mixagem e distor¢@o, o Sepultura retirou
o debate do terreno da preservagdo, da autencidade e da redescoberta, ou
seja, da linguagem da world music. (2011, p. 131).
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Este argumento de Avelar, apesar de sair em defesa do Sepultura sobre os
questionamentos relacionados a inclusdo do disco Roots nas prateleiras da world
music, se torna util aqui por constatar o episddio ocorrido na época. Observa-se que a
categorizagdo, tanto pelo mercado fonografico, quanto pelo publico, foge ao controle
do artista. Nessa dire¢do, essa breve sequéncia de casos particulares envolvendo
apropriacdes e hibrida¢des no metal e fora dele, levantou uma hipotese que o contato
aberto pelo Sepultura abriu um precedente para que outros grupos no metal nacional
se apropriassem de uma certa estética, uns mais proximos de canibaliza¢des e outros
de forma mais velada como nos casos das bandas Angra, Shaman, Soulfly, Corubo,
Arandu Arakuaa, dentre outras. Segundo Taussing (citado por Feld 2005 p. 34), “uma
vez que o mimético se manifesta, um poder terrivelmente ambiguo ¢ estabelecido;
nasce o poder de representar o mundo, embora esse mesmo poder seja um poder de
falsificar e posar. Os dois poderes sdo inseparaveis”.

Assim, percebem-se essas apropriagdes como ressignificacdes das culturas
apropriadas. A partir da logica da ‘espetacularizacdo’ e ‘canibalizacdo’ das culturas
populares pela industria cultural (Carvalho, 2010), retira-se a identidade apropriada e
a ressignifica como um produto “auténtico”. No caso do objeto Roots, as
hibridiza¢des usadas de elementos indigenas e afrodiaspéricos acabam se tornando
heterogéneos. Isso ndo anula o seu impacto na midia e no mercado metal, dadas as
devidas proporcdes. Essa discussdo trouxe os holofotes de questdes como hibridismo
e apropriagdes para o campo da musica metal e, como observamos, esse lugar ndo
seria estéril a essas relacdes problematicas. Vieram a tona casos severos de
apropriacdes, assim como casos velados que também ndo deixam de produzir uma
violéncia simbolica dado o alcance do seu capital simbolico nos termos de Bourdieu
(2017).

Roots ¢ um produto de uma fase em que a industria fonografica estava em
transformagdo. Os anos de 1990 reformularam paradigmas que mudaram as formas de
consumo de musica, além de fabricar novos gostos. Nessa direcdo, podemos citar as
passagens na época entre o consumo do LP para o CD e posteriormente para a difusdo
de arquivos mp3. Assim a cultura, a identidade, os hibridismos, as apropria¢des

travam uma luta constante em um movimento por que nao dizer, infinito.



115

6 — CONSIDERACOES FINAIS

O disco Roots ¢ o objeto desta pesquisa e a partir dessa premissa, buscamos
aqui pensar a sua fabricag@o e as suas relagdes, assim como entender a sua influéncia
na cena metal em um periodo da histéria musical brasileira ¢ mundial. Para isso,
dialogamos com autores que, através de suas narrativas, abriram caminhos para a
nossa discussdo. Em outra aba, procuramos fazer conexdes com o controverso
modernismo brasileiro, com as relagdes entre o global e o local, o fenomeno da
hibridacdo e seus efeitos no rock/metal dos anos 1990, além da problematica das
apropriacdes culturais. Este ultimo foi o mote continuo da pesquisa, que buscamos
relacionar com autores da etnomusicologia como Sandroni (2007); Feld (2005);
Carvalho (2004, 2010) e Camp (2008).

Foram realizadas entrevistas com, ou um breve relato das liderangas xavante
sobre a participagdo do seu povo no album Roots. Buscamos ouvir também
personagens que foram fundamentais para a realizagdo desse encontro entre os
Xavante e o Sepultura. Exposta no capitulo trés, nossa viagem para a terra indigena de
Pimentel Barbosa foi importante para a compreensdo da relagdo entre o povo Xavante
e a banda.

Ainda que breve, a experiéncia na aldeia teve a sua relevancia na pesquisa
justamente por responder questdes iniciais como: qual foi a participagdo xavante no
disco e suas implicacdes legais; porque os Xavante aceitaram essa parceria; qual foi a
contrapartida dessa participagdo; qual era a etnia estampada na nota de mil cruzeiros
utilizada na capa do disco Roots; qual a relacdo entre a banda e a aldeia hoje?

Todas essas questdes foram respondidas através de relatos de personagens que
ficaram “obscuros” na ficha técnica e na historiografia oficial do disco. Dentre eles, o
cacique a época da gravacao do disco, Paulo Supretapra, o videomaker Caimi Waiassé
e o atual cacique/pajé Jurandir Siridiwe Xavante. A participagdo de Cipassé ¢ citada
na autobiografia de Max Cavalera (Mclver e Cavalera 2013). Entretanto, nos livros
biograficos que tratam da historia (Barcinski & Gomes, 1999) e dos trinta anos da
carreira do Sepultura (Korolenko, 2016), as passagens sobre os indigenas sdo escritas
em tom genérico e com uma distancia “folclorizante”. A presen¢a da produtora
Angela Pappiani também ¢ lembrada unicamente por Max em seu livro.

No interior do encarte do album Roots, os nomes de Carlinhos Brown, Angela e

Cipassé estdo presentes, nessa ordem, na parte dos agradecimentos da banda. Na ficha
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técnica da faixa “ltsdri” ¢ mencionada somente a entidade Nucleo de Cultura
Indigena. Ademais, aparece uma dedicatdria avulsa antes da ficha de equipamentos
que os endossam: “O Sepultura dedica este album para Airton Senna, Selegcdo
Brasileira de Futebol, tetra ’94, José do Caixdo Mojica Marins, Tribo Xavante,
familia Gracie e todos que fazem do Brasil parte da historia mundial™.

A auséncia do técnico de som Evandro Lopes na ficha técnica do disco e em
todas as biografias da banda foi uma das descobertas que as entrevistas revelaram. Na
ocasido da entrevista com Angela Pappiani, ela foi enfatica em dizer que ndo
aconteceria essa gravacao sem o Evandro, pois além de ser um parceiro de varios
projetos anteriores envolvendo povos indigenas — Txai (1990), Etenhiritipa (1990) —
ele desenvolveu técnicas inéditas até entdo, como o uso de baterias de carro no lugar
dos ruidosos geradores de energia para ligar os equipamentos, além de desenvolver
certo know-how sobre o ambiente, reduzindo ruidos naturais como dos ventos. A
entdo empresaria da banda, Gloria Cavalera, estava empenhada em manter a equipe
de gravagdo estrangeira, segundo relatou o proprio Evandro em entrevista cedida.
Mas, depois de muita negociacdo, segundo Angela, aceitaram e gostaram muito do
trabalho dele. Em conversa com Cipassé, Supretapra e Caimi Waiassé Xavante, todos
mencionaram o Evandro, lembram de historias e contaram casos com ele. Mas, se as
fontes de informagdes fossem apenas o encarte do disco ou os registros biograficos e
entrevistas on line do Sepultura, o técnico de som Evandro Lopes teria aqui também
seu nome “esquecido”.

Observamos durante a entrevista com as liderancas Xavante que o protagonismo
mudou de lado, pois o povo Xavante possui um historico ativista e pioneiro, como
eles proprios relataram. A participacdo no disco Roots para eles foi uma forma de
divulgar a causa indigena e o seu povo. Para isso, a “estratégia xavante”, como
disseram, comegou muito antes do Sepultura sair de Belo Horizonte. A historia das
oito criancas xavante enviadas para Ribeirdo Preto — SP para estudar e conhecer o
mundo dos ndo indigenas, aprendendo ndo somente a lingua, mas também os habitos
e costumes, desenhou aqui um novo cendrio. Todas essas oito criangas hoje sdo
liderancas que fizeram dessa experiéncia um instrumento politico para articular e

reivindicar seus direitos perante as injusticas sofridas pelo seu povo. Caimi Waiassé

%% Tradugdo Livre: “Sepultura would like to dedicate this album to Ayrton Senna, Selegdo Brasileira de
Futebol — Tetra *94, José do Caixdo Mojica Marins, Tribo Xavante, Gracie Clan and everyone that
makes Brasil a part of world history.”
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relatou que eles descobriram que os artistas tém um grande alcance na midia e que
seria uma Otima forma de chamar atencdo da opinido publica para a causa indigena.
Em outras palavras, observamos que se a participa¢do dos Xavante em Roots, para o
Sepultura, foi uma estratégia comercial, ja para as liderangas indigenas, foi uma
dentre tantas outras “estratégias xavante” usadas como operag¢ao politica.

No quarto capitulo levantamos uma discussdo sobre a relagdo entre o disco
Roots e o modernismo brasileiro. Observamos alguns tracos coincidentes entre essa
fase marcante e controversa da arte e da musica brasileira e alguns discursos
utilizados no disco em questdo. Uma vez residindo fora do pais, o Sepultura comegou
a buscar uma identificagdo nacionalista para se diferenciar dos grupos locais (Harris,
2000 e Avelar 2011). Um caminho de afirmag@o similar ao percorrido por artistas
como Heitor Villa-Lobos e Mario de Andrade, representantes do movimento
modernista musical brasileiro. As pesquisas de Travassos (1997), Wisnik (1977 e
1982) e Guérios (2003) sobre esses artistas serviram como balizas para nossa
argumentacdo mostrando como Villa-Lobos se tornou um compositor “brasileiro” em
Paris e Mario de Andrade buscou no folclore as bases para cunhar uma musica
nacionalista “mascarada” de ‘“moderna”. Em outro ponto, tratamos do mito
nacionalista das trés racas a partir da hipotese de que no disco Roots essa
representacdo mitologica de brasilidade estaria presente. Em relacdo a isso, Wisnik

asscgura que:

Se o Brasil ¢ visto através de sua historia como uma lenta fusdo de povos
diversos, rumando para a afirmag@o da nacionalidade, o percurso que leva
do passado ao presente é um percurso de neutralizagdo dos conflitos, de
harmonizagdo das diferengas, como se o tempo tivesse depurado toda a
diversidade, fazendo do Brasil do centendrio da independéncia um pais
sem tensodes. (1977, p. 22).

Essas tensOes neutralizadas, camufladas, evitadas e omitidas desembocam em
terrenos literarios pds-romanticos, com disposi¢cdes nacionalistas, como também

apontado por Wisnik:

Assim, a melancolia configurava-se como o trago marcante de uma
sensibilidade brasileira, que adviria historicamente da fusdo de trés “ragas”
exiladas, o portugués, o indio e o negro, despojados, cada um a sua
maneira, de sua terra natal. O soneto de Bilac assume essa ideia: a musica
brasileira, caldeando ragas, gera-se como “flor amorosa de trés ragas
tristes”. Aproximam-se, deste modo, em manifestagdes poéticas,
romanticas e parnasianas, elementos de ordem sentimental e de ordem
racial para justificar um conceito de nacionalidade. (1977, p. 24).
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Nessa dire¢do, discutimos a ideia mitoldgica através de Ortiz (2006) que faz
criticas a esse pensamento, buscando associd-la ao nosso objeto de estudo, o disco
Roots. Na busca por uma identidade nacional o Sepultura aponta para uma ideia de
apropriagdes “veladas”, para ndo dizer de fato entre elementos amerindios e afro-
brasileiros, que poderiam refor¢ar essa ideia de um mito cosmoldgico do povo

brasileiro no disco. Remetemos entdo ao caso narrado por Vidal (1996), em que:

o muito popular cantor Milton Nascimento viajou pelo Acre onde
acrescentava ao seu repertorio musicas regionais e indigenas, aderindo
também 4 luta dos Povos da Floresta. O seu show, TXAI, esta viajando
pelo mundo inteiro, levando para além das fronteiras a mensagem
indigena. E, novamente, o indio estara ausente. A sua musicalidade sera
ouvida pelo mundo por intermédio de um cantor negro, uma das grandes
figuras da musica popular brasileira contemporanea, sintese do que se
poderia chamar a identidade brasileira desejada, na sua dimensdo mais
especifica e universal. (1991, p. 185).

No caso de Roots, o elemento indigena sugere um tipo de chancela expressada
por elementos como a arte de capa do album e a participagdo xavante em uma faixa e
adicional no final de outra. Em video clipes oficiais, os elementos afro-brasileiros
sobressaem, como a participagdo do grupo de percussdo Timbalada e nas intimeras
inser¢des percussivas de Carlinhos Brown ao longo do album. Os irmdos Max e Igor
Cavalera eram filhos de pai italiano (Mclver, 2013 p. 21) e Andreas Rudolf Kisser
descendente de alemaes (Barcinski & Gomes, 1999, p. 49). Isso poderia sugerir que o
mito das trés ragas estaria presente no disco para indicar uma identificagcdo nacional.
Porém, observou-se na verdade que houve uma manipulagdo de imagens e sons, entre
amerindios e afro-brasileiros, sempre mantendo os elementos da musica metal,
timbres, ritmos e dissonancias em primeiro plano. A presenc¢a indigena permanece em
segundo plano, apagada, sem posicao estrutural alguma, além de uma projecao ideal e
genérica.

Discutimos entdo sobre apropriagcdes culturais para melhor entender como
funcionam essas dindmicas. No quinto capitulo, observamos que o percussionista
chamado para participar do album Roots, Carlinhos Brown, havia se envolvido
naquele ano (1996) em um caso de apropriacdo cultural conhecido como “o caso
Quixabeira” (Sandroni, 2007).

Buscamos também, através de trabalhos como de Carvalho (2004 e 2010),
entender como funcionam as praticas de canibalizagdes e espetacularizagdes de
culturas populares a partir de uma heranca antropofagica da fase modernista

brasileira;
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O famoso lema antropofagico “Sé me interessa o que ndo é meu” afirmou
uma espécie de direito inconteste dos artistas e intelectuais de elite a
retirarem todos e quaisquer elementos das nagdes indigenas, das tradigdes
afro-brasileiras e do chamado folclore em geral e inclui-los, tal como os
encontraram, ou transformando-os em suas obras e suas apresentagdes
publicas. Tudo em nome de uma unidade nacional que foi decretada por
essa mesma elite, sem nenhuma consulta ou combinagdo com as classes
populares. (Carvalho, 2010, p. 65).

Os anos de 1990 foram marcados pelos hibridismos na cena pop/rock nacional.
O movimento Manguebeat foi um representante dessa fase que irradiou para outras
cenas. O rock/metal nacional sofreu essa influéncia de “dentro para fora” como
observamos em alguns grupos — Raimundos, Gangrena Gasosa, Arandu Arakuaa,
Corubo, Shaman —, ou de “fora para dentro”, como no caso do Sepultura com Roots e
da banda de Max, Soulfly.

Para esclarecermos esse “dentro” e “fora” buscamos analisar, a partir de uma
breve discussdo, as categorias dicotdmicas local/global, “lugar” e “ndo-lugar” e cenas
musicais (Cambria, 2017) no primeiro capitulo dessa dissertacdo. Nesse ponto
examinamos nas teorias sociais e antropoldgicas as bases para entender esses
processos (Giddens, 1991; Hall, 2015; Appadurai, 1996; Ortiz, 1998 e Canclini,
2015), buscando tecer uma critica a partir de autores como Deleuze (em seu
abecedario), Lévi-Strauss (1973) e Locke (2015) sobre o porqué de muitos
pesquisadores e especialistas se referirem ao metal anglo-saxdo como universal e ao
de lugares como Angola, Brasil, Tailandia, Chile, enquanto nacionais. Lembrando
assim uma frase de Jos¢é Ramos Tinhordo: “o que se chama de universal ¢ o regional
de alguém imposto para todo mundo” (2017, p. 32).

O terceiro capitulo foi dedicado ao que chamamos de “emblemas tribais” e para
entender o caminho percorrido pelo Sepultura até o Roots o dividimos em trés partes.
Na primeira parte narramos o caminho da banda desde sua formacdo em Belo
Horizonte, em 1984, até sua transferéncia para os Estados Unidos em 1991 e a saida
de Max em 1997. Destacamos dessa parte, a fala de Max citando que a musica
Xavante ja existia ha quinhentos anos antes da bossa nossa e do samba, esse
posicionamento deixa claro que, para o Sepultura, os Xavante sdo associados a um
passado distante, enquanto que, para os Xavante, a experiéncia com a banda ¢ tratada
como uma estratégia contemporanea mididtica. Observa-se que existe uma larga
distancia no que tange a diferenca relativa ao encontro entre os indigenas e a banda,

sendo, na verdade, pontos heterogéneos entre as partes. Na segunda parte
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apresentamos as entrevistas com membros da aldeia xavante envolvida no disco e
com pessoas que possibilitaram esse encontro. Ressaltamos aqui, a sensibilidade do
povo Xavante que viram e valorizaram a “marginaliza¢do” do Sepultura, quando
relacionado aos esteredtipos do heavy metal no que dista, ao tipo de som e ao visual
de cabelos compridos, coloridos e tatuagens. Em outro momento pontual,
sublinhamos a fala de Cipassé Xavante: “Eles queriam a dan¢a de cura, entdo nos
curamos!” Se referindo ao fato que as relagdes internas da banda estariam adoecidas.
Para Cipassé, a cura materializou-se na ruptura entre Max e o Sepultura. Na terceira
parte analisamos o material sonoro e videografico de Roots. Notamos entdo uma
mudanca nos paradigmas da banda. Segundo Harris (2000, p. 24), o Sepultura fez
uma conexdo entre o metal extremo € o nu metal, devido ao seu histérico e as
participagdes no disco de musicos de bandas como Korn, Faith No More e House of
Pain. O uso de afinacdo mais grave, mudanca no padrio de andamentos das
composicdes que, comparados com trabalhos anteriores, estdo muito mais lentos,
ligariam a obra também ao novo subgénero metal. Observamos que a hibridizacdo era
uma tonica naquela fase e varios grupos estadunidenses que seguiram essa tendéncia
foram rotulados pela industria como nu metal. Além disso, o Sepultura passou a
circular por estantes da categoria world music (Avelar, 2011, p. 131; Harris, 2000, p.
24).

Um breve levantamento bibliografico sobre a literatura metal foi desenvolvido
no segundo capitulo, onde constatou-se uma miriade de escritos académicos, além de
material jornalistico como livros biogréficos, revistas, documentarios, blogs e sites
especializados sobre o subgénero metal. Dentre as teses, dissertagdes e artigos
encontrados, a maioria eram assistidos por areas do saber como Ciéncias Sociais,
Ciéncias da Informacgdo, Antropologia, Historia, Educacdo e Estudos Culturais. No
campo das musicologias, alguns trabalhos vinham da etnomusicologia. Poder-se-iam
dizer duas coisas sobre esse fato: primeiro que estudar musica(s) ¢ também
experimentar a transdisciplinaridade e segundo que no Brasil as musicologias,
enquanto ciéncia, poderiam estar mais sensiveis as manifestacdes populares urbanas.

Finalmente, entende-se que este trabalho ndo esgota essa discussdo sobre o
objeto Roots. Espera-se também que os argumentos expostos possam ser utilizados
para futuras reflexdes e que também este trabalho possa servir de material de consulta

para pessoas que queiram debater sobre a histéria do Sepultura, o Roots e a cena



121

metal. Logo, depois de percorrer todo esse caminho, pode-se indagar o seguinte:
quantas pequenas curiosidades ndo levaram a grandes descobertas? Particularmente,

. . 40 . . .
enquanto eu estiver “andando por essas ruas sujas”", continuar-me-ei curioso.

* Verso da musica “Inner Self’do quarto album do Sepultura, Beneath The Remains (1989) — “Walking
these dirty streets”.
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