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RESUMO

Desde a criacdo do trio elétrico, em 1950, ocorre uma mudanga profunda no
carnaval baiano. Novas formas de se brincar a festa sdo ensaiadas pelas
multiddes embaladas pelos frevos baianos. Os espacos da festa, antes
disputados por diferentes grupos sociais, passam a ser, gradualmente,
compartilhados pela multidao eletrizada. O dpice deste movimento se dd na
década de 1970, justamente quando se disseminam as cangdes
carnavalescas, discursos musicados que, a partir de 1968, irdo atualizar a
retorica da baianidade. A partir de entdo, novas imagens/representacdes irao
se somar as antigas, divulgadas na miusica pela geracdo de 1930, com
destaque para Dorival Caymmi. O trio elétrico se torna o lugar por
exceléncia a partir de onde se enunciam estes discursos prenhes de
significados e o campo discursivo se constituird, a partir dos anos 1980, no
novo palco de disputas, agora, das lutas de representacdo. O carater
contestatorio e afirmativo das cangdes oriundas dos blocos afro irdo, aos
poucos, perder espago frente a outras representagdes, como a da mistura
harmonica e festiva, que redundaria na alegria. Estas imagens irdo lograr
éxito, sobretudo, gracas a ampla circulagdo do discurso turistico e do

fendmeno da axé music, a partir dos anos 1990.

Palavras-Chave:  Carnaval, trio elétrico, cancdo  carnavalesca,

representacdes, baianidade, mistura, alegria.



ABSTRACT

Since the creation of the Trio Elétrico in 1950 there has been a deep change
in the Bahia's Carnival. New forms of playing on the Carnaval party are
rehearsed by multitudes dandling on the rhythm of Bahia’s frevos. The
spaces dedicated to the party, once disputed by different social groups, turn
gradually to a multitude that has gone ‘electric’. The top of this movement is
in 1970, when the Carnaval songs are disseminated. Those are musical
speeches which actualize the discourses of the so-called baianidade,
beginning in 1968. From that moment on, new images and representations
will be added to old ones that were being spread by the 1930’s generation,
highlighting Dorival Caymmi’s work. The Trio Elétrico turns into the
leading place from where those highly signified speeches are announced.
From 1980, the discursive field will be the space of disputes on the struggles
for representations based on those speeches. The contestation and
affirmation founded on the songs of the African-heritage Blocos de
Carnaval will gradually lose space facing other representations, as the
harmonic and festive mixture that would result in joy. Those images will be
successful mainly because of the wide circulation of the touristic discourses

and the Axé Music phenomenon that rises in 1990.

Key-words: Carnival, trio elétrico, Carnival songs, representagdes,

baianidade, mixture, joy.
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INTRODUCAO

“O carnaval ndo comeca no carnaval". E assim que uma de nossas entrevistadas no
percurso desta pesquisa inicia sua rememorac¢do do carnaval de Salvador. Marlene da Silva
Lopes, 53 anos, jornalista', nos d4 o mais apaixonado dentre os depoimentos, talvez porque
além de grande e ainda atuante folid, ela seja ha cerca de dez anos a editora responsavel pelo
caderno especial que cobre a festa todos os anos no jornal A Tarde, o de maior circulagdo no
estado da Bahia. Assim, suas falas s6 podem e devem ser compreendidas levando-se em conta
ndo s sua trajetéria intima e privada como também seu universo profissional, que faz dela
uma participante e testemunha ocular ndo muito comum, uma vez que tem acesso a grande
nimero de informagdes sobre a festa, desde os mais técnicos até os discursos mais
divulgadores e propagandisticos. Para ela, com certeza o carnaval ndo comeca no carnaval.
Basta pensarmos na preparagdo necessdria para a cobertura da festa, as extensas reunides de
definicdo de pautas, a necessidade de ndo parecer 6bvia e repetitiva ano apds ano, e,
sobretudo, a escalacdo e treinamento de reporteres e fotégrafos com a dificil tarefa de nao
perderem a cabeca nem a si mesmos em meio a tanta chuva, suor e cerveja.

Contudo, Marlene, ao sentenciar o inicio prévio da folia de Momo, nos fala de antes,
muito antes dessa sua funcdo. Ela se refere aos seus primeiros carnavais, a partir de seus 12
anos, 14 pelo fim da década de 60, inicio dos 70. No seu tempo e no seu meio social, moradora
da Cidade Nova, bairro pobre de Salvador, a folia comecava mesmo com as batucadas e os
gritos de carnaval dos bairros da cidade, que ela recorda como "mini mini mini micaretas",
numa alusdo a um evento surgido somente na década de 80, e que muito pouco ou nada tem
de similar com as batucadas e gritos a que se refere. Mas ndo € justamente assim que opera a
memoria, que a cada vez que se encontra relativamente constituida, nos termos de Michael
Pollack, “efetua um trabalho de manutencdo, de coeréncia, de unidade, de continuidade”,2
enfim, de organizacdo do caos? Fatalmente, nao sé o dela, como todos os outros depoimentos,
se colocam nesse esforco, o de se fazer crivel pela impressdo de continuidade e coeréncia dos
relatos de suas trajetérias pessoais frente ao enquadramento da memoria efetuado
socialmente, ainda que para isso a elaboracdo de uma continuidade mnemonica implique

também, muitas das vezes, numa suposta continuidade social e cultural, acarretando a

Entrevista concedida na cidade de Salvador, no dia 28/02/2010.
2 POLLAK, Michael. Memodria e identidade social. Estudos Historicos. Vol. 5, n° 10, Rio de Janeiro, 1992, p.
7.
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homogeneizacdo de diferentes momentos, situagdes, de eventos muito distintos entre si.

E afinal de contas, haveria algum problema nisso, nessa involuntdria homogeneizacao
e continuidade tragcadas pelos folides entre os muitos carnavais ano apds ano, década apds
década? Todos os seus atores, individuos ou grupos, incumbem-se de se revezar nas ruas
geracdo apds geracdo, no desfile de uma sociedade que se apresenta e representa para si
mesma e para o outro com mdscaras, caretas, mortalhas e abadds que escondem e cobrem,
mas também revelam muito. Sejam pierrots ou colombinas nos clubes, baianas, diabos e
caretas nas ruas, afoxés, corddes, batucadas e blocos num desfile incessante de formas, cores,
cheiros e ritmos, a festa € como uma série ndo interrompida desde o seu inicio, como uma
repeticdo sazonal do mesmo. Ou ndo!, para usar a famigerada e confusa assertiva de um
baiano bem recorrente nesse universo carnavalesco.

Por trds desse percurso linear tdo precisamente delineado da histéria do carnaval
baiano em suportes discursivos politicos, mididticos e turisticos ndo haveria atalhos e desvios
esquecidos ou silenciados? E qual a fungc@o do cientista social, mais precisamente do
historiador, frente a essa memoria coletiva enquadrada que se firma e refor¢a continuamente
também no nivel individual? Por ora, confusos em meio a tantos questionamentos, nos
misturemos a turba festiva e, vd 14, um tanto quanto insana, mas na tentativa de historiar o
percurso desta can¢do carnavalesca, desses discursos musicados que irrompem em pracga
publica a partir do ano de 1968 quando Caetano Veloso compde o primeiro hit que se debruca
sobre 0 novo carnaval trioeletrizado.

Desde entdo, até hoje em dia, s@o centenas de cancdes (e isto ndo € um exagero) que
vao langar e reiterar imagens acerca da folia baiana. Estas cangdes, ao contrdrio do que
comumente se difunde atualmente, ndo formam uma linha harmodnica de enunciagdo.
Acompanhando sua trajetéria, seremos capazes de perceber como estes discursos vao
construindo representagdes pela repeticdo mas também por meio de embates que se dardo,
sobretudo, a partir de meados da década de 1970 até fins da década de 1980, com o
surgimento dos blocos afro, seus ritmos e suas reivindicacdes cantadas. A falsa impressao que
se tem de homogeneidade se deve a década seguinte, em que a axé music se apropria da
etnicidade que compdem as ritmicas oriundas dos blocos afro sem, contudo, se apropriar de
seus discursos contestatorios. Estes, na verdade, irdo sumir para dar lugar a ideia da mistura
festiva que torna a cidade de Salvador e, por extensdo, toda a Bahia, uma cidade sempre digna
de ser cantada, pois dela emanaria o congracamento e a alegria.

“E, cidade da Bahia/Cidade da poesia/Quero te cantar/Eta terra festeira/De gente



bonita/ Que dd né em pingo d'dgua/Que agita, que agita (...)/Quero lhe parabenizar/Cidade
eu hei de amar vocé”. Esses versos da cancdo Terra Festeira (Gilson Babilonia/Alaim
Tavares), um dos muitos sucessos do fim dos anos 90, época do dpice da massificagdo desta
dita axé-music, ddo bem a medida de quao forte pode ser a musica brasileira para a veiculacao
de ideias e representacdes. Na esteira do que ja afirmou Marcos Napolitano, parafraseando
Lévi-Strauss, a musica ndo € apenas “boa para ouvir”’, mas também € “boa para pensalr”.3

Apesar de ter sido relegada durante muito tempo como fonte para a historia, ja se
constitui no Brasil desde a década de 1970 uma tradicdo de estudos que toma a misica
popular como objeto privilegiado para articulacdes concernentes a sua realidade, ainda que
muitos desses estudos insistam no ja ultrapassado método de ver na canc¢do apenas uma
ilustracdo direta de supostas estruturas objetivas da vida. Assim, ela decorreria de maneira
simplista (apenas) das relacdes econdmicas de mediagdo entre publico e industria fonografica
ou das relacoes sociais travadas no seio dos grupos nos quais sao gestadas estas cangdes.

Mais interessante ainda é perceber como esses métodos se distribuem de maneira
desquilibrada a depender do tipo de musica em foco. Praticamente todos os estudos relativos
as formas de musica ditas massificadas ou comerciais recaem num ou noutro dos métodos
citados®, com pouca ou nenhuma relevancia dada a matéria propriamente poética dessas
cancdes que, sim, existe, mas requisita um despojamento de preconceitos por parte dos
académicos e uma escuta diferente daquela largamente treinada para lidar com a sacro-santa e
quase sempre idealizada MPB”.

As hierarquias existentes em sociedade tendem a se reproduzir no meio académico,
invisibilizando justamente os ritmos e estilos musicais que mais peso t€ém na configuracdo
social brasileira. Pensar que as cangdes oriundas desses estilos massificados nada tém a dizer
sobre o pais, sobre a sua realidade, € tapar os ouvidos para o que de mais rico ha no

cancioneiro brasileiro nas dltimas décadas, pelo menos. E esse tipo de musica que melhor tem

articulado as novissimas informagdes de todo o mundo com as culturas e tradi¢des locais, a

3 NAPOLITANO, Marcos. Historia & Miisica. Histéria Cultural da Musica Popular. Belo Horizonte: Ed.
Auténtica, 2005, p. 11.
E o caso, sobretudo, dos estilos consagrados no dpice da industria fonogréfica nos anos 90, como o sertanejo,
o pagode, a axé music, o funk. Porém, mesmo o samba, ja tdo estudado, quase sempre o foi feito (de forma
coerente, diga-se) sob o prisma das relacdes sociais que o fundam e do meio social no qual circula. O vasto
universo de temadticas amorosas, politicas, de comportamento, presentes nesses muitos sambas, s6 a partir da
renovacdo provocada no Brasil nas tltimas duas décadas pela Nova Histéria Cultural, passaram a ser
investigadas com a sensibilidade e com os métodos necessarios requeridos para este trabalho.
Nos dltimos anos, ja podemos contar com estudos que déem conta da MPB em sua inteireza, que desvelam
seu cardter também comercial e ideoldgico, para além das incursdes meramente liricas que conformaram uma
tradicdo de estudos no pais. O principal expoente dessa nova abordagem é com toda certeza Marcos
Napolitano. Também procedi, numa incursio anterior, a esse tipo de abordagem (Conf. Bibliografia).
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tudo misturando, atualizando, fazendo do mundo da can¢@o um rico manancial a partir de
onde se pode depreender as novas formas de sociabilidade, as mudancas na compreensao
desse mundo pds-moderno, bem como as novas sensibilidades emergentes.

No que diz respeito ao cotidiano, é também no universo das can¢des mais populares e
massificadas que iremos notar o surgimento e reiteracdo dos novos signos desse dia-a-dia tao
transmutado nas tltimas décadas, mormente pela intromissdo cada vez maior dos novos meios
de comunicac@o na vida privada. Logo, géneros musicais recentes como o sertanejo, € seu
desdobramento no sertanejo universitario, o pagode, o funk, o calypso, o pop/rock e a axé-
music vivem ancorados na realidade, no atual, no cotidiano que reverbera em suas cancoes,
diferentemente de géneros mais antigos e tradicionais que parecem viver num tempo mitico.

Ao nos debrucarmos sobre essas cancdes de carnaval, ditas efémeras, sucessos nos hit
parades desde os fins da década de 70 até os dias de hoje, fica-se com o questionamento de
sua permanéncia ou ndo, e qual a validade frente ao universo de can¢des baianas e brasileiras
que se renovam num ritmo assustador. E preciso estar ciente, porém, que se cada conjuntura
se imprime nos discursos feitos, hd algo de uma estrutura familiar e similar que sempre
permanece. O fazer musical, o ouvir musica e as representacdes tecidas por meio dela nao
deixam de se inserir dentro do rol de atividades cotidianas que, por meio da constante
repeti¢do, imprimem suas marcas na memoria.

No caso das cancdes do carnaval baiano, as marcas na memoria ja ndo sdo poucas,
haja vista as quatro décadas que se contabilizam desde que a musica baiana subiu os trios. Os
discursos musicados 14 propagados, ainda que efémeros, sao a todo verdo atualizados, nao
sendo poucos os signos passiveis de estudo. No nosso caso, com vistas a historiar o trajeto
dessas cancgdes, as representacoes tecidas por elas, ancoramo-nos nas perspectivas abertas nas
ultimas décadas pela Nova Historia Cutural. Com esse intuito, optamos por trabalhar com o
conceito de representagdo.

Se ao lidar com uma histéria das representacdes abandonamos, por um lado, o
paradigma estruturalista, tdo focado nas regularidades, na constincia capaz de ser
racionalizada sob a égide de um positivismo quase atiavico, por outro, ndo deixamos de buscar
algum tipo de ordem na desordem, ainda que esta agora seja muito mais concernente as
formas do que aos contetdos propriamente ditos. Os meios pelos quais dar conta dessa
relagdo organica é que, epistemologicamente, precisam ser encontrados.’

Na esteira de Michel Maffesoli, estamos em busca desse conhecimento comum, a um

6 MAFFESOLI, Michel. O Conhecimento Comum. Porto Alegre: Sulina, 2010.



s6 tempo as escancaras e escondido. Queremos compreender e nao necessariamente explicar;
antes, enxergar do lado de dentro, no que viria a ser a verdadeira “intui¢do", sem recorrer a
falsas abstracdes entre o pensador, “aquele que diz 0 mundo”, e a realidade.” Apelamos a uma
atitude ‘“metanoica” que, sem abrir mao de qualquer exigéncia de rigor, ndo pretende
constranger, pela forca, nem promover uma redugdo do real.® E como lembra ainda o autor,
“vale notar que, depois de alguns séculos de iconoclasmo, o recurso metodolégico a “forma”
¢ inteiramente pertinente, caso se pretenda dar conta de uma sociedade cada vez mais
estruturada pela imagem”.”

No primeiro capitulo da presente dissertagdo, iremos discutir o impacto da Tropicélia e
da geracdo de miusicos e compositores da década de 1970 sobre o cancioneiro nacional, com
especial destaque para a mudanga causada na forma de se fruir a cangdo brasileira, que, a
partir de entdo, passa a exigir uma participacdo cada vez mais ativa de seus ouvintes, com fins
de se construir seu sentido. Este passa a ser o produto sempre em aberto da combinacdo de
emissao e recepgao.

Tragamos também a histéria do carnaval baiano, desde fins do séc XIX, como a
histéria de uma disputa entre territorialidades simbolicamente demarcadas e que, com a
subida da can¢do ao trio elétrico, a partir de 1968, acontece cada vez mais no campo
discursivo, ja que estes discursos musicados passam a tecer representacdes a respeito da festa,
seus espacos, as maneiras de se curtir a folia, e, por extensdo, representacdes a respeito da
cidade onde se da este carnaval e sobre seu povo.

H4, a partir de entdo, a retomada do discurso da baianidade e sua atualizacdo por meio
de novas imagens que se colam as antigas. Estas ja haviam se consolidado no campo musical
desde a geracdo de 1930 por meio do que pretendemos chamar de mirada mdgica. As novas,
contudo, sdo tecidas em relacdo ao novo momento vivido, em que sobressai o carnaval e o
gosto pela festa como das principais caracteristicas do tipico baiano. Estas novas
representacOes prezam, sobretudo, pela ideia da mistura que, neste primeiro capitulo,
apresentamos como decorrente da poética da relagdo por meio da qual os baianos preferem se
compreender. Assim, estariam imersos numa cultura a um sé tempo mestica e hibrida,
receptiva a todos os contatos, cujo principal simbolo a partir dos anos 1970 € o trio elétrico.

No segundo capitulo, esbogamos um rapido entendimento de como o discurso turistico

vem a alterar a forma como se encara a cidade, a partir de entdo vista como produto a ser

Ibidem, p. 30-31.
Ibidem.
Ibidem, p. 33.



constantemente ofertado, criando expectativas sobre o turista que a visita. E neste contexto de
modernizacdo e urbanizacdo, em que o turismo comeca a ser a atividade mais prestigiada e
incentivada pelo governo da Bahia, que iremos ver surgir a cancdo em cima do trio elétrico.
La de cima, ela comecga a desfiar novas e poderosas imagens a respeito desta cidade em
tranformacao e deste carnaval estrondoso, que toma o espaco publico e arrasta multiddes cada
Vez maiores.

No terceiro capitulo, vemos como o turismo vai se associar a imagem da festa, que
cresce e se desenvolve em escalas astrondmicas, gerando uma verdadeira indudstria do
carnaval. Sdo os anos 1980 que ddo a feicdo do carnaval baiano tal como o conhecemos hoje.
E nesta mesma conjuntura que irrompe com forga na cidade os blocos afro e um novo ritmo, o
samba-reggae. Este ritmo vem em auxilio do ijexa que ja era praticado nos afoxés e alguns
blocos afro de meados dos anos 1970, como € o caso do 1lé Aiyé. Estes blocos ja vinham
fazendo a afirmacdo da negritude em espaco publico, dotando seus discursos musicados de
temdticas reivindicatdrias e evidenciando as desigualdades sécio-raciais. O discurso se fazia
numa clara filiacdo dos povos negros da didspora negra pelo Atlantico, todos filiados a uma
Africa mitica.

Por dltimo, nos confrontamos com a axé music a partir dos anos 1990. Por meio dela é
que se dardo aqueles discursos que, sob certo aspecto, teriam logrado vitdria nestas lutas de
representacdo travadas na década anterior. Inserida na industria fonografica e responsdvel por
vendagens sem precedentes na histéria musical do pais, na axé music se deu o ponto maximo
de enunciacdo musical da retérica da baianidade. A imagem da mistura vem se juntar outra,
que ganha enorme repercussio, a da alegria. Ela também passa a aparecer como constituinte
do tipico baiano e assim como a j4 propalada ideia de mistura (sintese entre a miscigenacao
racial e o hibridismo cultural), sugere a resolu¢ao harmdnica no interior desta sociedade, cujas
desigualdades e injusti¢as subitamente desparecem em nome do prazer e da festa.

No tratamento de nosso corpus documental, composto por uma quantidade
significativa de cangdes, optamos, por fim, em pingar deste conjunto cancdes tidas como
emblemadticas. O parametro desta escolha foi tracado pela combinacdo da relevancia dos
discursos dentro das temdticas abordadas e sua repercussao no universo carnavalesco. Apesar
da profusdao de imagens via centenas de cancdes, ficamos quase sempre com aquelas
chamadas de hits, que se imortalizaram e sao anualmente revividas na festa.

Esta varredura nas cancdes se guiou por tematicas elencadas como importantes para a

evidenciagdo dos argumentos defendidos neste trabalho. Assim, fica claro que muitas outras



poderiam ainda ser discutidas com base na cangdo do carnaval baiano. E o caso, por exemplo,
da afirmacgdo da cultura negra por meio da religiosidade afro-brasileira, mais enfaticamente
pela presenca dos orixds e sua mitologia, o que acontece com muita forca nos anos 80 e,
posteriormente, nos anos 2000. Nessa década, teremos alguns sucessos avassaladores que
talvez tenham, ainda que discretamente, reafricanizado a cena carnavalesca mais uma vez.
Estamos falando de hits como Dandalunda, Maimbé Dandd, Toté de Maiangd, Meu Pai
Oxald, Oyd Tété, dentre algumas outras. Porém, esta e outras teméticas, infelizmente, ficardo

para incursoes futuras.



CAPITULO 1

O CARNAVAL NA ESQUINA DE UMA MIRADA MAGICA COM A
POETICA DA RELACAO

“FEu sou o carnaval em cada esquina/
Do seu coracdo”
Eu sou o carnaval — Moraes Moreira/Antonio Risério

Um carnaval um pouco diferente

Em fevereiro de 1969, o carnaval de Salvador era em quase tudo igual ao do ano
anterior. Mais uma vez, a multiddo ocupava as ruas da cidade, adensando a regido do centro,
desde o Campo Grande, passando pela Avenida Sete até desembocar na Praca Castro Alves,
que a esta altura anunciava de forma ainda incipiente o papel que viria a desempenhar na
década seguinte. Em contrapartida, a Rua Chile ja dava sinais de seu esgotamento como palco
da festa. Nao havia por essa época os monotemdticos abadds, tampouco a organizagdao
empresarial, com intuito de racionaliza¢do do espago. Pelo menos ndo nos niveis a que isso
chegaria nos anos 90."

A rua era o espago publico por exceléncia e nela poderiamos avistar os indmeros
mascarados, os “caretas”, os “diabos”, além de alguns pierrots e colombinas, que arrastavam
pelo fio da imaginacdo aqueles que assistiam a passagem dos blocos até uma Veneza mitica,
mais proxima da capital baiana do que supdem tantos gedgrafos. Além das personas por tras
das quais tantos folides resolviam se esconder (ou por meio das quais resolviam se mostrar?),
nosso olhar teria ainda a chance de se encantar com tantas cores qudo possiveis ao espectro
humano. Na certa, nossa percep¢do estaria levemente estimulada pelo cheiro do lanca-
perfume que impregnava o ar, ainda que este estivesse proibido no pais desde 1965.> Em

fevereiro daquele ano de 1969, porém, ainda ecoava com forca o clamor do ano anterior de

' “A partir da década de 1990, o poder piblico, sobretudo o governo estadual, vai se pautar por uma postura

mais agressiva na promocao do produto turistico baiano (...) A moderna imagem é de uma cidade capaz de
atrair grandes multiddes, porém acomodando-as confortavelmente e com seguranca nos shows de rua
dinamizados pelos agentes da nova cultura baiana. Esta imagem tem por contrapartida a elevada participacdo
do governo estadual em investimentos culturais, ligados, em grande medida, aos ramos dos shows e
espetdculos vinculados a musica carnavalesca local, desde o inicio da presente década”. In: FARIAS, Edson
Silva de. Ocio e Negécio: festas populares e entretenimento-turismo no Brasil. Curitiba: Apris, 2011, p. 318.
“Surge o Trio Elétrico”. Portal Oficial do Carnaval de Salvador. Disponivel em:
<http://www.carnaval.salvador.ba.gov.br/201 1 /Historia/SurgeTrio.asp>. Acesso em: 15 jul. 2011.
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que era “proibido proibir”, e se o carnaval é por exceléncia 0 momento de suspensido de
ordens e hierarquias, mesmo que aparentemente € de maneira fugaz, a subversdo ganha
contornos ainda mais precisos. O lanca-perfume ainda reinaria durante muito tempo nas maos
de Momo.

Entretanto, nem toda subversdao, nem todo questionamento serd aceito ou tolerado
dentro do mesmo clima de leniéncia festiva. Se a julgar pelo transito de pessoas e blocos nas
ruas, pelos trios arrastando tantos folides embriagados, pelas luzes que tornavam ainda mais
distorcida a realidade, fevereiro de 1969 se parecia tanto com o dos dltimos anos, na pratica
muita coisa havia mudado.

O carnaval daquele ano era o primeiro apds o Ato Institucional n°® 5, promulgado em
13 de dezembro de 1968, e que endureceu ainda mais a ditadura no pais. Dentre suas muitas e
danosas conseqiiéncias, que se fariam sentir durante muitos anos, estava uma imediata, que
ndo passou despercebida a muitos que gozavam da festa, a auséncia de um bastante animado
folido, que nos dltimos anos comparecia religiosa e profanamente a folia: Caetano Veloso.
Desde o dia 27 de dezembro de 1968, ele e Gilberto Gil encontravam-se presos.3

O motivo da restricdo de suas liberdades deve-se ao fato de serem eles os lideres da
Tropicalia, que por meio de suas investidas estéticas vinha desagradando ao regime militar,
sobretudo apds a veiculagdo do programa semanal Divino Maravilhoso pela TV Tupi, a partir
de 28 de outubro daquele ano. Tendo a frente a trupe tropicalista composta por Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Tom Z¢é e Os Mutantes, o programa ia ao ar ao vivo nas
noites de segunda-feira, e era baseado em happenings, sem um roteiro previamente aprovado,
sequer testado antes”.

A anarquia de Caetano Veloso cantando E proibido proibir, de Gilberto Gil no papel
de um Jesus Cristo Negro ndo agradaram em nada as autoridades. Alguns esquetes eram por
demais alusivos ao regime instaurado desde abril de 1964, como o de toda a trupe cantando
enjaulada no meio do palco ou, pior, Caetano Veloso cantando Boas Festas, do baiano Assis
Valente, com um revdlver engatilhado apontado para a prépria calbeg;al.5 Era a noite de 23 de
dezembro de 1968 e esta com certeza nao foi a melhor forma de desejar um feliz natal num

pais onde a liberdade de expressao estava sendo paulatinamente suprimida.

> VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2000, p. 343.
4 CALADO, Carlos. Tropicdlia. A histéria de uma revolu¢do musical. Sdo Paulo: Editora 34, p. 234.
Ibidem, p. 135-150.



Apenas quatro dias depois da fatidica noite, Caetano seria acordado por agentes da
policia federal que Ihe vinham prender®. O mesmo seria feito com Gil. Ambos passariam dois
meses presos em quartéis militares do Rio de Janeiro, e apds esse periodo, outros ‘“‘cinco
meses de ostracismo forcado, em regime de prisio domiciliar, na capital baiana”.” Vale a pena
atentarmos para o mal disfarcado sofrimento de Caetano Veloso ao perceber a data de sua

soltura:

Interpretei as informag¢des que obtive a respeito de hora e local do
recebimento da noticia de soltura como um andncio de que esta me
encontraria em pleno almogo no “cassino” dos oficiais (onde passara a fazer
as refeicdes desde que Dedé conseguira provar que eu tinha uma cicatriz no
pulmdo), as tantas horas (eu era exato) da tarde da quarta-feira seguinte —
que eu mal lembrava que era Quarta-Feira de Cinzas, recusando-me a me
lamentar por ndo estar na Bahia para o carnaval.®

Esta sua recusa nos parecerd dificil de acreditar se tomarmos em consideracdo que
justamente aquele carnaval de 1969 foi o que consagrou a cangdo Atrds do trio elétrico, que ja
havia sido gravada e lancada por Caetano em novembro de 1968 em compacto simples,
juntamente com a canc¢do Torno a Repetir.

Aquela seria a primeira cangdo composta sobre o carnaval moderno e eletrizado da
Bahia, inaugurando um filao que alcanca os dias atuais. A multiddo, que j4 estava hd quase
duas décadas acostumada a correr atrds dos trios elétricos, a partir de entdo o faria embalada
por versos que lhe possibilitavam reconhecer-se nas imagens engendradas pelas cangdes. Nao
se tratava mais de brincar o carnaval, mas de se esforcar ao maximo para pular atrds do trio,
ja que a folia baiana aparecia agora como imperativa para todos os que tinham vida. Nao é
exatamente isso que prega os versos “Atrds do trio elétrico/so ndo vai quem jd morreu”?

Essa cangdo com certeza marca um ponto de inflexdo no trajeto percorrido pela
musica de carnaval baiana e, qui¢d, ndo s6 no da musica de carnaval, mas no de todo o
cancioneiro baiano (ponto que serd discutido mais adiante). Esse trajeto é longo e vai atingir o
ano de 2010, quando se comemoraram os 60 anos do trio elétrico, numa festa que teve lugar,
evidentemente, no carnaval. Mas antes mesmo de chegarmos a essa histdria, vale lembrar o
que representou o movimento tropicalista, naqueles finais dos anos 60, para a prépria

ressignificacdo do cancioneiro nacional.

®  VELOSO, Caetano. Op. Cit., p. 347.
’ CALADO, Carlos. Op. Cit., p. 255.
¥ VELOSO, Caetano. Op. Cit., p. 403.
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Libertando a can§§09

O ano de 1968 agitou o mundo inteiro. Foi em maio desse ano que uma greve geral
eclodiu em toda a Franca e tomou propor¢des revoluciondrias ao envolver grande parte da
populacdo, sobretudo a juventude. Foi o momento de sacudir a poeira da velha sociedade e
clamar por novos ares, por mudangas nos comportamentos, por novas compreensdes para
educacdo, politica, sexualidade e prazer. As muitas e famosas frases inscritas nos muros de
Paris até hoje ecoam como estandartes ndo s6 de um ano como de uma época. A onda
mundial de revoltas assaltava a ordem, impondo uma nova palavra, a que correspondia uma
nova forma de pensar e de viver: contracultura.

No Brasil, a mais clara, ou mais publicizada,10 manifestacdo do que conhecemos como
contracultura se dard por meio do movimento artistico conhecido como Tropicélia. Este teria
comegado a se articular em 1967, a partir da participacdao de Gilberto Gil, Caetano Veloso e
Os Mutantes no III Festival de Musica Popular Brasileira, promovido pela TV Record. As
paradigmaticas cangdes Alegria, Alegria e Domingo no Parque eram apenas as primeiras de
muitas que viriam a promover a libertagdo da cangdo brasileira de antigos padrdes e teméticas
ja consagradas, ampliando o leque de possibilidades criativas para os seus compositores.

Ao adentrar de forma impositiva, violenta mesmo, o cendrio musical brasileiro, a
Tropicélia, seus defensores e porta-bandeiras traziam a tona e tornavam ainda mais complexo
um debate que se insinuara desde o advento da bossa nova a partir de 1958, qual seja: o tenso
relacionamento entre tradicdo e modernidade na musica popular brasileira. Ainda no inicio
dos anos 1960, quando esse debate apareceu de forma contundente pela primeira vez, os
adeptos de uma bossa nova nacionalista pareceram resolver o “desconforto” gerado pelo
surgimento da bossa nova anos antes.

Com o natural desgaste de suas temadticas (barquinho, mar, flor e um violao) frente a
uma conjuntura nacional de reformismo, a bossa nova passou a ser vista como um género
musical incapaz de dar conta dos desafios colocados pelo momento histérico, mas pareceu

saldar sua divida com a tradi¢do da musica brasileira (entendida por quase todos como o

O presente topico é fruto de uma reflexdo passada desenvolvida ainda por ocasido de minha monografia final

de curso, que contou com a orientacdo da professora doutora Maria T. Ferraz Negrdo de Mello, no ano de
2008. Conf: RIBEIRO, R. S. Rosa. “O que serd que serd” essa tal MPB? A Configuragdo dos muitos
sentidos da MPB e suas Representacdes nas Revistas Realidade e Veja (1964-1985). 2008. Monografia de
Conclusdo de Curso. Departamento de Histdria. Universidade de Brasilia.

S6 para ficar num exemplo, no Recife dos anos 70, eclode um movimento que, desvinculado do
tropicalismo, guarda, entretanto, vinculos mais que explicitos com préticas/discursos contraculturais. Refiro-
me ao Udigrudi. Sobre o grupo, ver: OLIVEIRA, Guilherme Menezes Cobelo e. Udigrudi. A contracultura
no Recife dos anos 70. Monografia. Departamento de Histéria da Universidade de Brasilia, 2011.
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samba) ao “subir o morro” na busca dos antigos compositores e de materiais que informassem
essa nova vertente da bossa, engajada e nacionalista. Data dessa época a (re) descoberta de
mestres do samba como Cartola, Nelson Cavaquinho e Clementina de Jesus.

Nesse reencontro com a tradicdo do samba, supostamente perdida nos primeiros anos
da bossa nova esbogada por Jodo Gilberto e Tom Jobim, é que se retomaria o caminho da
“evolucao”, seguindo adiante no caminho rumo a modernidade. Nessa perspectiva, o sentido
de progresso (social, cultural e econdmico) confunde-se com a prépria modernidade. S6 mais
tarde, com os procedimentos de vanguarda do Tropicalismo, € que essas duas categorias
seriam dissociadas, com atitudes, parddias e cancdes que davam a ver a modernidade
independente do subdesenvolvimento econdmico € mesmo em critica a ele.

Naqueles anos que abriam a década, contudo, essa possibilidade mais complexa nem
sequer poderia ser vislumbrada. A can¢do engajada nasceu tributdria da moderna sofistica¢io
da bossa nova (na forma) e da tradicdo do samba lirico de compositores como Cartola e
Nelson Cavaquinho (no conteido). Assim se daria a articulacdo da tradicdo com a
modernidade. Nao que esse projeto fosse consensual o tempo todo, mas era esse o discurso
que parecia afastar maiores questionamentos e apaziguar os animos dos que estavam imersos
no campo da musica, pelo menos de quase todos.

Por esse projeto € que se deveria dar a informacdo do popular pelo nacional, num
projeto de conscientizacao ideoldgica e “elevacdo” do gosto médio do brasileiro por meio de
uma cangdo engajada moderna e sofisticada. Atrelados a esse ideal € que se vinculavam
artistas como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Nelson Lins e Barros e Vinicius de Moraes.

Tudo teria seguido sob essa aparente tranqiiilidade, ndo fosse o irresistivel gosto da
musica popular brasileira por transformar-se e gerar novos frutos. Assim, no correr da
segunda metade da década de 1960, principalmente a partir da institucionalizacio da MPB
(Mgsica Popular Brasileira) e sua defesa frente a outros gé€neros musicais, especialmente
frente ao ié-ié-i€, o debate volta a tona, trazendo em seu bojo uma questdao complicadora e da
qual ndo se poderia fugir mais: a interferéncia e mediacdo de uma industria cultural entre o
artista € o povo e a massificacdo dessa dita MPB, colocando-a como um mero produto
cultural, tal como seria também o ié-ié-ié.

Esse debate foi caloroso e acirrado na segunda metade da década de 60 e somente

nosso olhar em retrospecto e nossa memoria (que sempre prefere trabalhar sob o prisma de
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A - 11 .. e .
uma suposta coeréncia ) puderam com o passar dos anos reconstituir a histéria da MPB de

maneira linear e harmonica:

Apesar das rivalidades estéticas e politicas, as manifestacdes artisticas
brasileiras nos anos 60 tinham em comum o impulso para o debate, a luta, a
acdo criativa. As diversas correntes culturais estavam no centro da mesma
dindmica social, o que faz as diferencas entre elas se esmaecerem
relativamente, quando olhadas em retrospectiva.'?

O que todas essas manifestacOes artisticas também possuiam em comum, além do
impulso para o debate, era a intermediacdo cada vez maior da industria cultural em seus
momentos de producdo e mediacdo. E ao que tudo indica, os artistas e intelectuais ligados a
MPB s6 passaram a pensar mais detidamente a respeito do assunto a partir do paradigma que
representou o ié-ié-ié.

Aquela “juventude transviada”, com rapazes de cabelos longos e meninas em saias
curtas, figurava para a esquerda nacionalista como a expressdo, no campo da cultura, da
“modernizagdo conservadora” por que passava o pais, sob o comando dos militares. Os jovens
nacionalistas questionavam a incorporacdo timida que aqueles ‘“‘alienados e entreguistas”
faziam dos timbres eletronicos nos arranjos, a base de teclados e guitalrras.13 Uma coisa era
certa: o ié-ié-i€ incomodava. Incomodou, sobretudo, durante o ano de 1966, quando o
programa Jovem Guarda passou a superar o Fino da Bossa em audiéncia e seus
representantes, notadamente Roberto Carlos, venderam mais discos do que os “monstros
sagrados” da MPB."

Porém, mais do que esse abalo passageiro, j4 que o i€-i€-i€ enquanto movimento
cultural se esvairia ja a partir do ano seguinte, a orquestra¢do e divulgacdo daquela Jovem

Guarda, produzida a toque de caixa para aproveitar a onda da beatlemania, elucidaria a

A esse respeito, continua sendo uma importante referencia o texto de Pierre Bourdieu, voltado a reflexao
sobre a narrativa biografica como configurada por uma linearidade que apaga as contradi¢des e incoeréncias
préprias de toda vida. Cf. BOURDIEU, Pierre. “A ilusdo biogrifica” In: Marieta M. Ferreira e Janaina
Amado (orgs.). Usos e abusos da historia oral. 8* ed., Rio de Janeiro: Editora FGV, 2006.

12 RIDENTI, Marcelo. “Revolucdo brasileira na cangdo popular”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES,
Santuza C. (orgs.). Do Samba-Cangdo a Tropicdlia. Rio de Janeiro: Relume Dumard: FAPERJ, 2003, p. 121.
NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na musica popular brasileira. Sdo
Paulo: Editora Fundacdo Perseu Abramo, 2007, p. 95-96.
Cf. BRITO, Eleonora Zicari Costa de Brito e OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de Oliveira. “Roberto
Carlos no altar de Nelson Leirner*. Revista Art&Cultura. Universidade Federal de Uberlandia. FAPEMIG,
jul.-dez., 2009; BRITO, Eleonora Zicari Costa de. Memorias da Jovem Guarda. X Encontro Nacional de
Historia Oral. Testemunho, Histéria e Politica, Recife, 2010; BRITO, Eleonora Zicari Costa de.
Engajamento e porra-louquice: a musica popular brasileira nos conturbados anos 1960/1970. Anais do
Décimo Congresso Internacional da Associagdo de Estudos Brasileiros. Brasilia. 2010.
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questdo do poder e impacto da industria cultural sobre a cultura, especialmente sobre a musica
popular.

A partir dessa elucidacao, alguns artistas e intelectuais ja estariam debatendo o assunto
por meio da Revista de Civiliza¢do Brasileira, periddico que foi editado entre 1965 e 1968
por Enio Silveira. Em maio de 1966, personalidades como Caetano Veloso, Nara Ledo,
Nelson Lins e Barros, Gustavo Dahl, Flavio Macedo Regis, José Carlos Capinam e Ferreira
Gullar discutiram os “caminhos” da MPB, tendo como unico consenso o projeto de

1."° Nesse debate, Caetano

redireciond-la mantendo sua dupla vocacdo — cultural e comercia
Veloso ja anunciaria a necessidade da retomada de uma “linha evolutiva” na musica popular
brasileira, idéia que passaria despercebida naquele momento, precisando que outros
acontecimentos tivessem lugar para que ela pudesse reaparecer e a partir de entdo balancar
todo o universo intelectual em torno da musica brasileira.

Até entdo, as contradi¢des e limites da realizagdao do projeto nacional-popular, do qual
a MPB era porta-estandarte, dentro das estruturas da inddstria cultural, pareceram ser
minimizadas pelo festival de 1966, que “equacionou” o dilema entre ser qualitativamente
popular e popularizar-se quantitativamente.'® O sentimento de resolucdo do impasse vinha
acompanhado e alimentado pela ilusdria percepcdo que os nacionalistas de esquerda tinham
de que a ditadura encaminhava-se para um fim, como poderiam atestar a formacdo da Frente
Ampla, que lutava pela volta do governo civil, e o retorno das manifestacdes estudantis de rua
a partir do 2° semestre daquele ano.

Somente no ano de 1968, apds o impacto da Tropicélia e apds a derrocada da ilusdo de
uma possivel abertura é que a questdo da “linha evolutiva” voltard a cena, por meio da
publicacdo do livro Balan¢o da Bossa, de autoria do poeta Augusto de Campos. Nesse livro,
dentre textos de sua autoria e de autores identificados por sua filiacdo a vanguarda da musica
erudita, havia entrevistas com os artistas que vinham capitaneando o movimento da
Tropicalia: Caetano Veloso e Gilberto Gil. E nessa entrevista que Caetano retoma sua
proposta de “linha evolutiva”, dessa vez encontrando territdrio fértil para que ela germinasse.

A MPB passou a receber duras criticas por parte da Tropicélia, que por meio de suas
formulacdes poético-musicais e de suas posturas iconoclastas questionava seu posicionamento
frente a tradicdo musical bem como seu projeto nacional-popular de cultura. Justamente por
suas colocagdes e posturas de um movimento vanguardista de contracultura dentro do

universo da musica popular brasileira, a Tropicalia acabou chamando a aten¢ao de intelectuais

15 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias... Op cit., p. 100-102.
' Ibidem, p. 95.
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de outras areas, como é o caso dos poetas concretistas, rearticulando o debate em torno da
cultura nacional num contexto de massificacdo, como a década de 1960 vinha se

apresentando:

...a publicacdo do Balangco da Bossa, no ano emblemadtico de 1968, assinala
um avanco notavel no relacionamento da literatura e do olho/ouvido poético-
literdrio com a mdusica popular brasileira. A importancia artistica desta
dltima é enfim reconhecida e evidenciada por um enfoque analitico
tecnicamente apurado, promovendo e difundindo a integracdo das diversas
areas e valores estéticos: musica e poesia, criacdo “séria” e entretenimento,
cultura de elite e de massas.'’

A musica popular passara a ser vista como manifestacdo digna da atengdo dos mais
variados intelectuais do pais, pois, ndo a toa, nos ultimos anos da década de 60, vinha
constituindo-se como principal meio de veicula¢do de idéias e projetos de nacionalidade. E
justamente em relagdo ao projeto da MPB que a Tropicdlia se colocou como enfrentamento,
ndo um enfrentamento que visasse destrui-la, mas sim proporcionar um questionamento e
superagao.

Ao pdr em causa o paradoxo bdsico da MPB ter se institucionalizado como uma
corrente musical com ampla penetracdo comercial e intengdes ideoldgicas, Caetano e a trupe
tropicalista, principalmente a partir do embate com o 1€-ié-i€, passaram a vé-la como
esteticamente limitada, pautada num nacionalismo folcldrico e vitima do didatismo ideoldgico
de esquerda.'® Para eles, a retomada que se estava fazendo dos ritmos tradicionais (com o
samba em destaque) era folclorizante, dada a inviabilidade de pureza desses ritmos apods

serem manufaturados pelos miusicos e pela industria cultural, além de apresentar o paradoxo

17 MATOS, Cldudia Neiva de. “O Balanco da bossa e outras coisas nossas: uma releitura”. In: DUARTE,

Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 83-84.
Em reportagem do ano de 1968, a revista Realidade trazia um ensaio sobre Caetano em que o artista, entre
outras coisas, reconhece o valor da Jovem Guarda e de Roberto Carlos para o cendrio musical brasileiro: “o
povo (...) estava mais preocupado com coisas novas, como os Beatles ou Roberto Carlos. (...) Eles [os criticos
da MPB] se preocupavam com um detalhe, ao passo que Roberto Carlos e a juventude em geral j4 mandavam
tudo para o inferno. Roberto derrubou padrdes estabelecidos, oficializando a tendéncia irreverente do
brasileiro em relacdo a aparéncia dos chamados homens sérios. Ele vinha para impor um gosto livre...”.
Caetano Veloso apud BAR, Décio. “Acontece que ele € baiano”. Revista Realidade, Editora Abril, ano III,
Volume 33, dezembro de 1968, p. 196-198 Apud BRITO, Eleonora Zicari Costa de. “Memérias da Jovem
Guarda”. Op cit p. 4. Também por ocasido da passeata contra as guitarras elétricas, em outras palavras, contra
a Jovem Guarda, ocorrida em S3o Paulo, em 1967, e capitaneada por vdrios artistas da MPB, Caetano
posicionou-se contra a manifestacao: “Enquanto vérios artistas da chamada MPB enfileiravam-se na passeata
pedindo o fim das ‘guitarras elétricas’, Caetano e Nara Ledo assistiam ‘assombrados, de uma janela do Hotel
Danibio, a passagem da sinistra procissdo.” Em seus escritos de memoria, Caetano lembra que Nara assim
teria se expressado sobre o que via: ‘Isso mete até medo. Parece uma passeata do Partido Integralista.””
BRITO, Eleonora Zicari Costa de. Engajamento e porra-louquice: a musica popular brasileira nos
conturbados anos 1960/1970... Op cit., p. 15.
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de, apesar de pretendidos como musica do povo, circularem com a MPB por um publico
universitario de classe média enquanto o povo mesmo (sindnimo de massas) “desmaia aos pés
do jovem industrial Roberto Carlos”."

O que Caetano propunha era justamente a retomada da “linha evolutiva” iniciada com
Jodo Gilberto e a bossa nova, um projeto no qual a tradi¢@o era lida, informada e recriada pela
modernidade musical, avancando na musica popular brasileira. Para ele, a musica brasileira
modernizava-se e ainda assim continuava brasileira, na medida em que toda informagdo ¢é
aproveitada (e entendida) da vivéncia e da compreensio da realidade brasileira.”’ O

conhecimento da tradi¢do deveria informar ndo sua mimese, mas a inovagdo que se daria de

maneira coerente e dentro dela. Vejamos um trecho de seu manifesto no Balan¢o da Bossa:

S6 a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criacdo. Dizer que samba s6 se faz com
frigideira, tamborim e um violdo sem sétimas e nonas ndo resolve o
problema. Paulinho da Viola me falou, ha alguns dias, da sua necessidade de
incluir contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho certeza de que, se puder
levar essa necessidade ao fato, ele tera contrabaixo e tera samba, assim como
Jodo Gilberto tem contrabaixo, violino, trompa, sétimas, nonas e tem samba.
Aliés, Jodo Gilberto, para mim, € exatamente o momento em que isto
aconteceu: a informagdo da modernidade musical utilizada na recriacio, na
renovagdo, no dar-um-passo-a-frente, da musica popular brasileira. Creio
mesmo que a retomada da tradi¢do da musica brasileira deverd ser feita na
medida em que Jodo Gilberto fez.”'

Em verdade, o que Caetano postulava teoricamente, mesmo sem ser um tedrico, era o
que a Tropicélia vinha colocando na pratica e levando aos palcos e a TV, para o delirio e susto
de muita gente. E ndo era a toa que o debate fazia um retorno a bossa nova, pois fora ela (em
sua vertente engajada) que de inicio informara o projeto da MPB. A “linha evolutiva”, porém,
trabalhava com a idéia de um retorno aos procedimentos inventivos de Jodo Gilberto, em
quem Caetano via a “informac¢do da modernidade musical utilizada na recriacdo”. Os

MPBistas eram questionados por terem abandonado justamente o que de mais rico a bossa

19 Apud: NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradi¢do na musica popular brasileira.

Sédo Paulo: Editora Fundagdo Perseu Abramo, 2007, p. 103. De acordo com Brito, ja em 1966, a revista
Realidade (KALILI, Narciso. “Vejam quem chegou de repente”. Revista Realidade. Editora Abril. Ano I,
Volume 02, maio de 1966) enfatizava esse perfil de Roberto Carlos que era a época, “o ‘maior sucesso
comercial dos dltimos tempos’ e, além de idolo dos jovens, revelava-se também um empresario de sucesso,
um dos primeiros a transformar sua marca em lucrativos negécios”. BRITO, Eleonora Zicari Costa de.
“Memorias da Jovem Guarda”... Op cit., p.5.

* NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias... Op. Cit., p. 5.

2 Apud: CICERO, Antonio. “O tropicalismo e a MPB”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C.
(orgs.). Op. Cit., p. 201.
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nova havia trazido para o cendrio da musica brasileira: a inovacao dentro da tradicdo. Nesse

sentido, a Tropicdlia colocou-se como a continuidade dessa “linha evolutiva’:

A época dessa declaragdo, a linha evolutiva a que se referia Caetano era
apenas a que vinha do samba a bossa nova; se, portanto, considerarmos o
tropicalismo, que surgiria no ano seguinte a essa declaracdo, como
justamente a retomada da linha evolutiva da MPB, entdo essa linha terd de
ser estendida da bossa nova ao tropicalismo: aquela altura, isto é, em 1967,
samba, bossa nova e tropicalismo serdo os trés pontos entre os quais se terd
tracado a linha da evolucdo da MPB; e, em principio, a mesma linha poderd
projetar-se indefinidamente além do tropicalismo, rumo a uma série futura e
ainda indefinida de pontos consecutivos.”

Procurando trabalhar com essa reflexdao de Antonio Cicero, tem-se com a Tropicalia
um importante ponto de inflexdo na estruturacdo da MPB, talvez mesmo o ponto de
fechamento da institucionalizac¢io da sigla, como defende Napolitano.”® Por meio dela é que
se dard continuidade a evolu¢do da musica popular brasileira; evolu¢do aqui nao entendida
num sentido estreito que abarque apenas sua evolugdo formal, apesar de se reconhecer que ela
existe, sim. S6 nao queremos, todavia, trabalhar com o sentido hierdrquico que normalmente

se atribui entre uma forma de arte mais evoluida e outra menos evoluida formalmente:

S6 € verdade que ndo ha evolugdo na arte numa acep¢do muito precisa: a de
que nada garante que a obra mais evoluida nos sentidos j4 indicados seja
também artistica ou esteticamente superior ou melhor do que a menos
evoluida nesses sentidos. Assim, é possivel reconhecer que determinada
cancdo bossa nova use modulacdes, acordes e ritmos mais complexos do que
os que eram empregados por determinado samba tradicional, sem que isso
implique tomar aquela por esteticamente superior ou melhor do que este.**

As evolugdes formais nas artes, como o incremento no nivel de complexidade de um
determinado estilo musical, sdo visiveis e até mensurdveis. Essas € que normalmente
aparecem sob o signo de uma evolugdo real. Porém, haveria também “evolucdes” de um outro
tipo, ndo suscetiveis a esse tipo de verificalg;a?lo.25 Estas se ddo, sobretudo, nas vanguardas,
quando a evolucdo ocorrida € da ordem de uma elucidacdo conceitual da arte em questao.
Nesses processos, uma determinada forma de arte abandona antigos paradigmas que a

delimitam, passando a abrir-se para novas incorporacdes ou mesmo abrindo mao de antigas

> Ibidem, p. 201-202.
» NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicio na musica popular brasileira. Sdo
Paulo: Editora Fundacdo Perseu Abramo, 2007, p. 139.
24 CICERO, Antonio. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 203.
» Tbidem, p. 204.
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evolugdes de ordem técnica, indo intencionalmente do mais complexo ao mais simples, pois a
elucidacdo conceitual de uma arte impde-se sempre contra 0Os preconceitos vigentes em
conseqii€éncia dos quais € excluida da arte em questdo qualquer forma que nao corresponda a
determinadas especificacdes.”® Dessa ordem é que seria a “evolucdo” proposta pela

Tropicalia, diferentemente da realizada na bossa nova:

Ora, hd sem ddvida uma evolugao técnica, isto é, uma evolucdo no sentido
de complexificacdo das estruturas musicais, quando se passa do samba a
bossa nova, mesmo se essa passagem, constituindo, no final das contas, uma
mudan¢a ndo apenas quantitativa, mas qualitativa, ndo se reduz a uma
complexificacdo; mas € evidente que ndo se pode dizer, sem mais, que se dé
uma complexificacdo andloga na transicdo da bossa nova ao tropicalismo.
Essa transi¢do parece explicar-se melhor como a elucidagdo do conceito de
musica popular do que como uma evolugio técnica.”’

As especificidades da musica popular, em sua natureza sintética e contingente,
parecem acentuar ainda mais a impossibilidade do tracado de uma linha seqiiencial e
evolutiva em seu amago, posto que as evolucdes técnicas ou formais por que vem a passar sao
sempre pontuais, impassiveis de uma historicidade progressiva. A bossa nova, por exemplo, é
uma evolucdo que poderia jamais ter acontecido e, apesar da riqueza de novos procedimentos
colocados a musica popular, nao é essencial para uma posterior evolucao técnica, que pode vir
inclusive a contrapor-se a ela.”®

Caetano pode ndo ter sido feliz na escolha das palavras ao falar em “linha evolutiva”,
porém suas colocagdes e atitudes deixam claro o fato de que entendia muito bem o que
propunha como fidelidade ao carater inovador da bossa nova. Obviamente, ele nao se referia a
uma tentativa de inovacgao no cardter formal da musica popular a partir do paradigma de Jodo
Gilberto, mas tentava recuperar o sentido perdido da época da explosdo daquele estilo
musical, que era justamente sua coragem em ousar € seu impeto em direcio a novidade.
Sabia, por exemplo, que se mantinha muito mais fiel ao espirito da bossa nova fazendo algo
que lhe fosse oposto. Propunha, sobretudo, a retomada da transformagao na musica brasileira
como um valor positivo.29

A Tropicdlia foi a realizagdo dessa novidade num conjunto de atitudes, miusicas e
comportamentos que desordenavam as antigas formas consagradas de se fazer e ouvir musica

brasileira. Um dos aspectos mais interessantes desse projeto tropicalista era o deslocamento

** Ibidem, p. 210.
77 Ibidem, p. 205.
% Tbidem, p. 207.
* " Tbidem, p. 211.
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do lugar do ouvinte na constru¢do da musica, sendo conclamado, a partir desse movimento, a

tomar parte de forma ativa na construcao de seus sentidos, como nos explica Favaretto:

As misicas propunham ao ouvinte a experiéncia da participagdo, pois nao
poderiam ser entendidas e apreciadas sem decodificagdo. Propunham uma
experiéncia de prazer e €xtase, dados no espetdculo, internamente, na forma
de composicdo, e externamente, nos comportamentos. Exigia, portanto, do
comportamento do ouvinte, o que evidentemente provocava muita reagao.
Era pura loucura, dizia-se, e, no entanto, tudo aquilo hoje parece muito
simples.™

Essa radical mudanca na relacdo musico-ouvinte afetava também as demarcagdes

ideoldgicas da critica de cultura que grassavam a época, sustentada na oposicao diddtica e

estreita entre cultura popular e cultura de elite, entre cultura popular e cultura de massa, entre

cultura de elite e cultura de massa etc. O tropicalismo procedeu a critica da forma pela qual a

cangdo engajada tentava se fazer, na utilizacdo dos temas totalizadores e ja ideologicamente

eleitos como populares, rompendo com essa forma de protesto:

Sob este ponto de vista, deslocando do tema para o modo de formar a critica,
o tropicalismo designou aspectos da cultura e simultaneamente desconstruiu
linguagens totalizadoras que expressavam esses aspectos, COmo era comum,
por exemplo, numa certa musica dita participante, ou engajada, ou de
protesto. O protesto era feito de modo totalizante através de uma temética
muito emotiva que centrava todo o efeito na producdo de uma significacio
que devia atingir diretamente o publico, conquistando-o de uma forma
emotiva. Os tropicalistas, pelo humor, pela satira, pelo progresso, pela
carnavalizacdo das referéncias, deslocaram o ouvinte receptor daqueles
lugares de fala até entdo eleitos ideologicamente, politicamente,
culturalmente, e lancaram o receptor em estado de produtividade. Ele é
obrigado a produzir, se ele ndo produz, a misica nio existe.’'

O ponto mais interessante de todas as inovacdes postuladas pela Tropicdlia é que elas

conseguiram se fazer

no seio da MPB, de onde seus integrantes emergiram. Consigo,

trouxeram muito do que se fazia 14, e ndo deixaram de se importar com questdes caras a ela,

como, por exemplo, os temas politicos e sociais. Porém, abandonaram o texto explicito e

optaram pelo uso da parddia e da alegoria no tratamento estético que deram a essas questoes.

** FAVARETTO, Celso. “Tropiclia: politica e cultura”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C.

(orgs.). Op. Cit., p. 246.
' Tbidem, p. 245.
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Em substituicdo a uma retdrica utdpica e comprometida com o nacional-popular, realizavam
uma “estética universalista da agoridade”.32

Justamente por se inscreverem no seio da MPB é que as cangdes tropicalistas, bem
como todo o conjunto de posturas e comportamentos praticados em nome do movimento,
afetaram-na, retirando-a do resguardo praticado nos anos anteriores. Assim, essas cancdes
colocam-se como “modificacdo, agitacdo e transformacgdo da (genitivo objetivo e subjetivo)
MPB, com a qual se confundem no momento mesmo em que dela tomam distidncia para
comenté-la”.

Se o tedrico com o qual trabalhamos, Antonio Cicero, mesmo reconhecendo a
inviabilidade de uma suposta “linha evolutiva” da musica popular brasileira, retoma a idéia de
Caetano (inclusive propondo seu alcance e extensdo até o tropicalismo e a partir desse
“indefinidamente... rumo a uma série futura e ainda indefinida de pontos consecutivos”), ele o
faz de forma critica, considerando essa evolu¢do como resultante ndo de progressdes de

carater formal e continuo, mas de inovacdes cada vez maiores, possibilitadas gracas a

elucidagao conceitual da MPB, realizada em 1967-68 pela Tropicélia:

Em suma, a elucidacdo conceitual efetuada pelo tropicalismo mostra que a
MPB ndo tem limites preestabelecidos, pois ndo tem esséncia. Tal
elucidacdo destréi as bases sobre as quais se consideravam essencialmente
ou privilegiadamente brasileiros determinados géneros ou formas, em
detrimento de outros; por outro lado, ela proporciona a0 compositor/cantor
uma abertura sem preconceitos ndo s6 a toda a contemporaneidade, mas
também a toda a tradicdo, de um modo que ndo era sequer concebivel,
quando imperava a idolatria ou o fetichismo desta ou daquela forma
tradicional .

A Tropicalia parece realmente ter balizado o fechamento do processo de
institucionaliza¢do do conceito renovado de MPB, mas ao fazé-lo, por mais paradoxal que
isso possa parecer, abriu-o a novas e indefinidas possibilidades. Renovou o seu espirito
criativo, retomando e discutindo a ideia do que seriam o popular e o brasileiro, ampliando-os
para as interferéncias externas e dindmicas culturais.

A muiisica do trio elétrico serd, por exceléncia, a continuidade dessa postura iconoclasta

e ousada que, ao se apropriar da tradi¢do do cancioneiro popular brasileiro, recria-a em

> NAVES, Santuza C. “A cangio critica”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit.,
p. 257.
33 CICERO, Antonio. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 212.
" Tbidem, p. 213.
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articulacdo com as informa¢des do momento, numa perspectiva cada vez mais globalizada, de
transito crescente de informagdes e produtos culturais massificados.

Assim, os artistas baianos da década de 70 serdo o ponto de inflexdo existente entre a
tradicdo que remonta a primeira metade do século XX e os cantores/compositores de trio
elétrico. Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢, Gal Costa, os Novos Baianos, posteriormente
Paulinho Boca de Cantor, Baby e Moraes Moreira em carreiras solo, ndo s6 libertaram a
musica baiana (e por extensdo a brasileira) das formas estéticas tradicionais de
composicdo/interpretacio’”, como também contribuiram para o sucesso e propagacdo da
musica de trio elétrico, tendo todos eles tomado parte de muitos carnavais, 14 do alto dos

caminhdes.

Disputando o espac¢o da rua

O carnaval festejado por meio dos bailes de mascaras e de grandes cortejos a fantasia
pelas ruas aportou no Brasil no século XIX.*® Por esta época, a brincadeira predileta e
consagrada entre todas as camadas da populacdo brasileira era o entrudo’’, cujo principal
objetivo era molhar o adversdrio com as “laranjinhas” ou “limdes-de-cheiro”, como eram
conhecidas as esferas preparadas com cera fina e no interior das quais se injetava liquidos
como agua-de-cheiro. E, a depender da picardia do sujeito, com liquidos menos cheirosos
também, sendo urina o mais utilizado.

Tal brincadeira desagradava as elites da sociedade baiana que, na segunda metade do
séc. XIX, bailava devidamente mascarada e fantasiada nos melhores saldoes da cidade, ao som
de valsas, polcas e qualdrilhals3 8 Enquanto isso, as mdscaras eram proibidas nas ruas, podendo
aquele que fosse pego ser multado e mesmo preso.”” Tamanha era a movimentaco em torno

dos habitos “incivilizados” do entrudo que esse passou a ser perseguido pelas autoridades

Vale lembrar que se a Tropicdlia e os artistas oriundos do movimento figuram como os primeiros a romper

com a tradi¢do e inovar nos modos e temdticas das canc¢des, ndo foram, porém, os Unicos. Outras correntes se

lancaram a mesma tarefa de maneira distinta, como € o caso, por exemplo, do Clube da Esquina, da vertente

mineira do cancioneiro popular.

VIEIRA FILHO, Raphael R. “Folguedos negros no carnaval de Salvador (1880-1930)”. In: SANTOS,

Jocélio Teles dos; SANSONE, Livio (orgs.). Ritmos em trdnsito. S6cio-antropologia da miisica baiana. Sdo

Paulo: Editora Dynamis, 1998, p. 39.

" Ibidem.

¥ “Viagem no Tempo”. Portal Oficial do Carnaval de Salvador. Disponivel em:
<http://www.carnaval.salvador.ba.gov.br/2011/Historia/ViagemTempo.asp>. Acesso em: 15 jul. 2011.

¥ Cf. VIEIRA FILHO, Raphael R. Op. Cit., p. 40.
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policias, o que viria a culminar na sua total proibicao em 1859*. No ano seguinte, a tolerancia
aos limdes-de-(mau) cheiro seria nenhuma.

A proibicdo dos entrudos, seguiu-se, porém, o incentivo por parte do poder publico aos
folguedos carnavalescos, atraindo a populagdo pobre, negra e mestica, para as ruas agora
ordenadas e previamente enfeitadas, disciplinando a festa (ou assim acreditavam as

autoridades publicas):

A partir da proibi¢do do entrudo, em 1859, as autoridades passaram a
investir também nos folguedos carnavalescos, nomeando comissdes para
enfeitar as ruas, promover bailes publicos e organizar as “musicas” nos
coretos. Também acabaram com as proibi¢des aos mascarados nas ruas,
chegando até mesmo a organizar a distribui¢do de madscaras para a

z

populacdo. Um exemplo significativo desse processo € o que ocorreu no
final da década de 1870, quando o grupo Os Cavaleiros da Noite passou a
freqiientar uniformizado os bailes a fantasia, idéia essa que, rapidamente,
proliferou entre a elite, dando origem a vérios grupos uniformizados.*'

A rua passou, entdo, a ser cada vez mais ocupada pelos folides dos baixos estratos
sociais, enquanto as camadas mais altas continuavam seus festejos nos saldes da cidade, onde
o requinte e a ostentacdo cresciam incentivados pelas disputas de melhor fantasia. Antonio
Risério nos lembra que ao estranhamento do fato de o espaco da rua ter sido cedido de “maos
beijadas” para a populacdo negra e pobre da cidade, temos que contrapor o significado que
possuiam estas mesmas ruas por esta época. “Na verdade, ela [a rua] era um espago social
desprezado, estigmatizado, de wvalor social negativo, do ponto de vista das elites,
especialmente na Bahia e no Rio de J aneiro”.*?

Assim € que a populacdo negra/mestica de Salvador comeca a, ano apds ano, ocupar as
ruas durante o periodo do carnaval. Junto consigo, leva suas manifestacdes culturais e em
algum tempo passa a brincar o carnaval em grupos e agremiagdes, como os clubes
uniformizados, os batuques ou rodas-de-samba e os afoxés. Ainda segundo Risério, teria sido
a partir dai que se dera o processo que ele e outros autores chamam de africanizacdo do
carnaval baiano.*’

Essa vulga africanizagdo nao se dard, porém, com a total aceitacao por parte das elites
e dos governantes que, ao que parece, em sua disposi¢do de ceder o espaco da rua, mantinham

firme a convic¢do do dever de regulamentd-lo. Mesmo que s6 venha a tomar parte nos

“ Ibidem.
I Ibidem.
2 RISERIO, Antonio. Carnaval Ijexd. Salvador: Corrupio, 1981, p. 48.
“ Ibidem, p. 49.
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festejos publicos nas dltimas décadas do séc. XIX, as elites brancas ndo dispensavam a
mesma tolerdncia para todos os grupos negros durante o carnaval. Continuam a ser
perseguidos, sobretudo, os que assomavam as ruas manifestando seus “barbaros costumes”,
sem antes passar por um verniz civilizatério. Era o caso dos batuques ou rodas-de-samba e
dos afoxés.

Eram alcunhados de batuques ou de sambas até pelo menos o dltimo quarto do séc.
XIX todas as manifestacoes afro-brasileiras que se davam em espagos publicos, em que
houvesse cantorias e dangas proprias de sua cultura. Estas manifestacdes, algumas delas
estando, inclusive, no terreno do sagrado, a mentalidade da elite da época compreendia como
“divertimentos estrondosos”, pois ndo se acomodavam ao seu ideal europeu de civilidade.*

Melhor resposta encontrario os clubes uniformizados negros®. Como o préprio tipo
de agremiagdo a que fazem parte ja parece indicar, estes clubes irdo para as ruas de Salvador
emulando o formato dos clubes carnavalescos das elites brancas, de inspiracdo europeia, cujas
referéncias sdo buscadas em Veneza, na Itdlia, ou em Nice, na Franca. Ao mesmo tempo em
que se adaptam as expectativas de civilidade, conseguem dispor aos expectadores do desfile
elementos, imagens, simbolos do universo africano, a que se referiam como herdeiros.

Tais clubes negros, porém, so irdo se formar e ganhar notoriedade em fins do séc.
XIX. As mais famosas agremiagdes desse tipo sdo o clube Embaixada Africana, criado em
1895, e o Pdndegos da Africa, criado em 1896. Quando estrearem as vistas do puiblico, o
modelo de carnaval que irdo vivenciar terd sido plasmado desde o ano de 1884, que marcou
decisivamente o a histdria da festa baiana.

O povo aos poucos se acostumava a freqilientar as ruas sem medo das represilias da
época do entrudo, e desde o ano de 1860 vinha sendo for¢ado a se disciplinar quanto as
“corretas” maneiras de se mostrar, de ser visto em publico. Mas é em 1884 que o poder
publico comega a organizar com mais precisao os festejos de rua e, principalmente, os desfiles
dos clubes, corsos, carros de ideias (alegéricos) e de vdrios populalres.46 E a partir desse
momento que o povo baiano elege de uma vez por todas a rua como espaco privilegiado para

0 seu carnaval.

“ ot SANTOS, Jocélio Teles dos. “Divertimentos estrondosos: batuques e sambas no século XIX”. In:

SANTOS, Jocélio Teles dos; SANSONE, Livio (orgs.). Ritmos em trdnsito. S6cio-antropologia da musica
baiana. Sdo Paulo: Editora Dynamis, 1998.

Vieira Filho chama aten¢@o para a insisténcia de grande parte da literatura sobre o carnaval baiano em
classificar todas as manifestacdes negras como afoxés. Contrdrios a esse procedimento, € dele que adotamos
a classificacio que diferencia afoxés de clubes uniformizados negros e de batuques ou rodas-de-samba. Cf.
VIEIRA FILHO, Rafael R. Op. Cit., p. 43.

% «O0 Grande Carnaval de 1884”. Portal Oficial do Carnaval de Salvador. Disponivel em: <

http://www.carnaval.salvador.ba.gov.br/201 1/Historia/GrandeCarnaval.asp>. Acesso em: 15 jul. 2011.
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O desfile de cada entidade vem se somar a de outras, formando o que conhecemos
com um cortejo. Este cortejo passa a ser ele mesmo a atragdo do carnaval, e a gerar
expectativas entre os habitantes da cidade, sobretudo dos bairros pelos quais ele passava. As
pessoas passam a se programar para assisti-lo, encaram o cortejo ndo s6 como parte da festa,
mas como um acontecimento dentro da mesma. Arrumam-se 0s que vao assistir, € mais ainda
os que pretendem desfilar. Afinal de contas, quem desfila o faz para o olhar de outrem, e o
espaco publico é por exceléncia o local do ver e do ser visto. As fantasias e alegorias passam a
ser objeto de investimentos cada vez mais vultosos, por parte dos filiados aos clubes,
sobretudo por parte dos comerciantes que come¢am a ver ali, ainda que precariamente, uma
forma de mostrarem também ao puiblico os nomes de seus comércios.

Neste ano de 1884, desfila pela primeira vez o Clube Carnavalesco Cruz Vermelha,
cuja banda pertencia ao corpo de bombeiros, com a novidade de um carro de idéia (carro
alegorico temético), encenando a “Critica ao Jogo de Loteria”, ricamente decorado com pecas
importadas da Europa.47 O cortejo saiu de uma das ruas do Comércio, subiu a montanha,
passou em frente a Barroquinha, rua Chile, Direita da Misericérdia, Direita do Colégio e
retornou rumo ao Politeama de Baixo.*®

Por este carnaval também ja desfilava o clube Fantoches da Euterpe, com a banda da
Policia Militar. A possibilidade de uma (nem) sempre amistosa competi¢ao traz o incentivo
necessario para que os clubes invistam a cada ano no incremento de seu desfile. Os carros de
idéias passam a ser o centro das atengdes, e 0s préstitos passam a ser alvos da criatividade dos
adeptos do clube. A recompensa vinha na forma de aplausos e pétalas de flores dos populares
que se encontravam nas ruas.

Assim, num mesmo dia, a cidade passava a ser brindada com a sucessdo e o
tangenciamento de diversas entidades carnavalescas. Deflagrava-se, a partir de entdo, a

possibilidade de um hipercortejo, como propde Milton Moura. Vejamos:

O hipercortejo acontece quando se organiza a experiéncia e a recepg¢do do
cortejo do Carnaval disposto no tempo € no espaco como serpente sinuosa
em um deslocamento que pode estabelecer conexdes de sua coluna vertebral
com diversas superficies de contato de rochas, plantas, outros animais etc.
Nao apenas cada grupo passa diante de quem o admira ou cada forma de
folia é praticada para a alegria dos brincantes. Um aspecto de um bloco ou
de uma cena pode evidenciar um aspecto de outro bloco ou de outra cena. E
um turbilhdo de possibilidades que se desencadeia nos momentos fortes do
carnaval. Em linguagem bakhtiniana, sdo os enunciados que se entrelacam

4 Ibidem.
8 Ibidem.
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na experiéncia estética do folido ou do observador. Tal como no hipertexto,
nogdo tao corrente nos universos da Teoria Literdria e da Informaética, o
hipercortejo pode acontecer diferentemente a partir do observador ou folido,
que constitui — literalmente, co-institui — o objeto sobre o qual se debruca. E
o constitui diferentemente conforme seu préprio momento e a possivel
conexdo com outros momentos seus e/ou o momento de outros sujeitos
entrelacados ali, na teia existencial ocasionada, construida e mantida pela
folia; a ansiedade e a euforia da festa recapitulam a sociabilidade
experimentada em outras ocasides. Enfim, um traco do Carnaval sempre
pode remeter a outros, numa ciranda em que o proprio circulo mével é
percebido progressivamente, qual espiral cognitiva. De alguma forma, o
cortejo sempre pode ser hipercortejo.”

Para que esse hipercortejo possa advir perante os folides, no entanto, é necessaria a
sucessdo de muitos e diferentes cortejos no tempo-espaco, mesmo que estas diferencas
insistam em se manifestar quase sempre muito discretamente, dando a falsa impressao de ser
o carnaval apenas uma eterna repeticio mesmo. Se assim o €, isto se dd porque um cortejo, ao
ser assistido e fruido, ndo deixa de ser um discurso encampado e enunciado esteticamente por
uma coletividade. E dentro do campo discursivo 0o novo insurge justamente por meio desta
repeticdo. Zaccur ja nos aletara para o fato de que “o discurso, de modo andlogo aos insetos
de vida efémera, é passageiro, transitério, mas pode se reatualizar instantaneamente. O signo,
esse irrepetivel, que se exaure no momento mesmo em que € pronunciado, deixa marcas na
memdria”.”

Desse modo, evidenciando uma repeti¢do-inovagcdo é que os clubes carnavalescos
comegam a proliferar, inundando o cortejo com signos e cores capazes de evocar nos folides e
na assisténcia imagens e reminiscéncias de outros blocos, outros cortejos, de outros carnavais.
Assim, juntam-se aos desfiles nos anos seguintes, clubes como o Saca Rolhas, Cavalheiros de
Malta, Clube dos Cacetes e Grupo dos Nenés.>!

Em 1886, os negociantes nao abrem as portas do comércio na terca-feira de carnaval e
os “presidentes dos grandes clubes reuniram-se na Associacdo Comercial com o objetivo de
estudar um itinerdrio dnico para todos os préstitos.” > Por esse itinerério, irdo desfilar os

clubes carnavalescos formados pelas elites e classe média branca, que apds os desfiles

terminam a folia nos bailes fechados dos Teatros Siao Jodo e Politeama, dentre outros.

MOURA, Milton. Carnaval e Baianidade. Arestas e curvas na coreografia das identidades no Carnaval de

Salvador. 2001. Tese de Doutorado. Programa de Poés-Graduacio em Comunicagdo e Cultura

Contemporaneas. Salvador: UFBA, p. 239.

ZACCUR, Edwiges. “Metodologias abertas a iterincias, interagdes e errancias cotidianas”. In: GARCIA,

Regina Leite (org.). Método: pesquisa com o cotidiano. Rio de Janeiro: DP&A, 2003, p. 188.

> “0 Grande Carnaval de 1884”. Portal Oficial do Carnaval de Salvador. Disponivel em:
<http://www.carnaval.salvador.ba.gov.br/201 1/Historia/GrandeCarnaval.asp>. Acesso em: 15 jul. 2011.

> Ibidem.
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Enquanto isso, os clubes negros, surgidos pouco depois, ficardo restritos aos bairros da Baixa
dos Sapateiros, Tabodo, Barroquinha e Pelourinho™. Com a disputa cada vez mais acirrada
entre os clubes, o entrudo nao sobrevivera a virada do século.

Quando, a partir de 1895, surgem os primeiros clubes carnavalescos negros,
devidamente organizados de acordo com as normas e requisitos de civilidade e higiene
propalados pelas elites brancas, estes ja poderdo ser saudados com confetes e serpentinas,
introduzidos na festa hé trés anos. E € justamente como serdo recebidos, pois a despeito de
serem entidades negras, conseguem a simpatia e legitimacdo da imprensa, bem como do
publico.

Clubes como o Embaixada Africana, Pdndegos da Africa, Guerreiros d Africa, Filhos
da Africa etc. desfilam motivos e tematicas africanos sob ordenagio semelhante 2 adotada
pelos demais clubes de elite. Seus préstitos serdao igualmente ricos e adornados, mas voltados
para Africa e ndo para a Europa. Segundo Peter Fry, “o carnaval depois da aboli¢do passa a
dramatizar duas posicdes: civilizacdo (riqueza) versus barbdrie (probreza); e Europa versus
Africa”.>* Essa dramatizagdo, contudo, nao levou a vitéria de uma sobre outra, mas antes a

convergéncias e negociagdes facilitadas pelo clima mais flexivel da folia:

Na permissividade da zona festiva, atualizavam sua ancestralidade colorida
pelos matizes das diversas etnias africanas em interacdo na Bahia. Os
conjuntos instrumentais dos clubes negros, chamados de charangas, eram
compostos de instrumentos de sopro europeus, € percussivos, como agogos,
xequerés, ilus ou atabaques (também utilizados nos rituais do candomblé). E
as elites de cor, segundo Thales de Azevedo, organizadoras dos préstitos,
ganharam reconhecimento pelos seus padrdes de civilidade, pelo luxo e
“bom comportamento” adotados nos desfiles, que contavam com a
legitimidade da imprensa.”

Assim, muda-se o conteido e adapta-se sua forma de apresentacdo, que segue oS
ditames da racionalidade imposta pela mentalidade europeia. Embora esses clubes
uniformizados negros tenham preterido ou dissimulado elementos de sua cultura,
considerados fetichistas ou atrasados pelas elites locais, ao incorporar em seus préstitos

aspectos mais aceitos pelos padroes europeus’’, eles pareciam estar inaugurando por meio das

> Ibidem.
Apud GUERREIRO, Goli. A Trama dos Tambores. A Musica Afro-Pop de Salvador. Sdo Paulo: Editora 34,
1998, p. 69.
> GUERREIRO, Goli. Op Cit.
% VIEIRA FILHO, Raphael R. “Folguedos negros no carnaval de Salvador (1880-1930)”...0p. Cit., p. 49.
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estratégias adotadas uma forma outra, se ndo de enfrentamento, a0 menos de demarcacdo

simbdlica de espaco e de uma existéncia positivamente reconhecida:

Parece-nos que eles procuravam reforgar a auto-estima e o valor positivo das
suas rafzes africanas mostrando uma Africa civilizada e culta, diferente da
imagem negativa tradicionalmente imposta aos africanos e seus
descendentes nascidos no Brasil. Entdo, podemos dizer que os clubes
Embaixada Africana e Pdndegos da Africa, utilizando-se de todo um arsenal
simbdlico para enaltecer os negros de Salvador, inauguravam uma estratégia
conhecida hoje como auto-afirmagio.”’

Os clubes negros lograram €xito ao encamparem o projeto de serem aceitos por meio
da adequacgdo da forma aos desfiles pela cidade, nos quais se fizeram visiveis como parte do
cortejo maior que tomava as ruas durante a folia momesca. Contudo, nao tiveram o mesmo
destino aquelas entidades negras que se mostravam aos olhos de quem ndo as quisesse ver
sem os adornos tdo caros aos clubes uniformizados, e sem a ostentacdo das personas
facultadas pelo uso das méscaras e fantasias. Ao optarem por aparecer exibindo sua cultura,
sobretudo sua religiosidade, os chamados afoxés foram duramente perseguidos na virada do
séc. XIX para o XX, na medida em que cresciam em quantidade e em nimero de adeptos. Se
tanto uns (afoxés) quanto outros (clubes uniformizados negros) estavam disputando um lugar
no cortejo do carnaval, ou seja, um lugar as vistas da cidade em festa, faziam-no de formas

muito dessemelhantes:

O mais importante meio para separar as duas manifestacdes carnavalescas é
buscar seus temas e suas intengdes. Os clubes uniformizados negros
procuravam combater, com as armas disponiveis, as teorias do racismo
cientifico que os considerava como inferiores e inaptos para a civilizagao.
Mostravam sua capacidade para a civilizagdo, recriando temas e personagens
africanos. Demonstravam uma temadtica muito mais complexa que a utilizada
pelos afoxés daquele periodo, cuja Unica preocupagdo era levar ao publico as
festas do candomblé, com suas dancas e mdsicas. Podemos também
acrescentar a complexidade dos préstitos dos clubes uniformizados,
compostos de carros, cavalaria, fogos de bengala e outros elementos nio
presentes aos desfiles dos afoxés.™

N

Nao era a toa que os afoxés impactavam os sentidos das elites e classes médias
brancas da cidade. Eles podem ser compreendidos como ‘“candomblés de rua”. Estas
agremiagOes desfilavam “‘suas dancas e cantigas africanas”, que nada mais eram do que “as

dangas e cantos dos candomblés, do culto jeje-iorubano, fortemente radicado na nossa

7 Ibidem, p. 50.
% Ibidem, p. 55.
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populacdo de cor”.”A andlise de Nina Rodrigues nos permite ao menos vislumbrar as
sensagdes que os afoxés provocavam (e ainda provocam) ao bailar pelas ruas levando o seu
ijexd, de maneira suingada e pacifica, com seus componentes “entregando o corpo e a cabeca
aos ilus ou atabaques, em toques de Oxum e Oxala”.%’

E com essa profanagio dos cultos de candomblé que os afoxés brindavam as plateias,
mesmo que estas, muitas das vezes, ndo estivessem preparadas nem dispostas para o
espetdculo que se apresentava, na forma de uma ritualizacio daquela religido afro-brasileira.’’
Estas manifestagdes ja nasceram ligadas as casas de candomblé, estando seus integrantes
inicialmente comprometidos com func¢des importantes na estrutura da religido. Muitos deles
eram dirigidos, tal como as casas a que se ligavam (os axés ou ilés), por babalorixds ou
pessoas ligadas ao culto®. E tdo importantes quanto seus dirigentes eram aqueles que se
encarregavam da musica tocada nos afoxés, no caso os alabés, os mesmos que tocavam o0s
tambores do terreiro®, func¢do contida no terreno do sagrado.

As imbricagdes entre sagrado e profano sdo incontestaveis desde antes do desfile de
um afoxé, quando € realizado um padé, despacho de Exu, para que toda a festa transcorra em
paz e alegria®. Realizado o padé, somente entdo, comeca o desfile, os cAnticos e as dangas.
Contudo, o repertério levado as ruas pelos afoxés obedece a critérios previamente dispostos
de selecdo. Pois se trata, claro estd, de uma imbricacdo entre o sagrado e o profano, ou
ritualizacdo da religido, e ndo de uma transposi¢do imediata, sem filtros, do culto religioso

para o espaco publico:

Como j4 foi dito, os cantos entoados pelos afoxés fazem parte do repertdrio
litdrgico ioruba. Deve-se ressaltar, apenas, que os canticos passam por uma
triagem prévia. Sdo cuidadosamente selecionados, de modo que apenas
sejam cantados os “hinos fracos”, como diz Edison Carneiro, isto é, aqueles
cantos “que apenas homenageiam os orixds, sem os induzir a descer na

cabeca de alguém”.%

Apesar de todos os cuidados nessa ritualizagdo, parte considerdvel da plateia, bem
como da imprensa, ndo tolerava a passagem dos afoxés e seus canticos ritualisticos, sem falar

nas dancas que claramente evocavam os movimentos e gestos dos orixds. Eles ndo traziam

*  RODRIGUES, Nina. Os africanos no Brasil, p. 181. Apud: VIEIRA FILHO, Raphael R. “Folguedos negros
no carnaval de Salvador (1880-1930)”...0Op. Cit., p. 53.
% RISERIO, Antonio. Op. Cit., p. 56.
' VIEIRA FILHO, Raphael R Op. Cit., p. 52.
62 RISERIO, Antonio. Op. Cit., p. 56.
% Ibidem.
# Tbidem.
% Ibidem, p. 57.
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para as ruas, tal como os clubes uniformizados negros, signos das altas civilizacdes africanas
(fosse essa Africa mitica ou ndo), mas tio simplesmente faziam resplandecer a religiosidade
afro-brasileira.

Mais impetuosos que seus congéneres, os afoxés paulatinamente desrespeitavam os
espacos que lhes eram reservados. Ao subir a Barroquinha e a Ladeira de Sdao Bento, em
direcdo aos “palcos” mais prestigiados, ousaram questionar, por meio da imposicao de sua
presencga, os tacitos acordos existentes quanto a “divisdo espacial de classes e de ritmos no
carnaval”.®® O movimento de reptdio se materializa com forca total a partir de 1905, quando
as manifestagdes negras serdo proibidas no carnaval de Salvador. Sua exclusdo da “vitrine” da
festa perdurard até o ano de 1914.

Ao estabelecer total restricdo as entidades negras, o poder publico, em conformidade
com os desejos e anseios das elites brancas da cidade, est4, na verdade, tentando impor as
percepcoes do social® destes grupos, dos quais, inclusive, faz parte. Deste plano de
ordenacdo e saneamento do espago publico, ecoando o projeto civilizatério da época,
depreendemos o modo como se queria representar a festa e, em tultima instancia, a prépria

cidade e seu povo. Conforme Pesavento,

As representagdes construidas sobre o mundo ndo sé se colocam no lugar
deste mundo, como fazem com que os homens percebam a realidade e
pautem a sua existéncia. S3o matrizes geradoras de condutas e préticas
sociais, dotadas de forca integradora e coesiva, bem como explicativa do
real. Individuos e grupos ddo sentido ao mundo por meio das representacdes
que constroem sobre a realidade®®.

Logo, a interdi¢ao as entidades negras se enquadra no esforco dos grupos dominantes
de impor suas percepcdes do real, suas representacdes, uma vez que essas ‘‘sdo sempre
determinadas pelos interesses de grupo que as forjam. Dai, para cada caso, o necessirio

. . . . o 6 .
relacionamento dos discursos proferidos com a posi¢do de quem os utiliza”. ° Entendidas

% «O  Primeiro Afoxé”. Portal Oficial do Carnaval de Salvador. Disponivel em:
<http://www.carnaval.salvador.ba.gov.br/201 1 /historia/PrimeiroAfoxe.asp>. Acesso em: 16 jul. 2011.

“As percepcdes do social ndo sdo de forma alguma discursos neutros: produzem estratégias e praticas
(sociais, escolares, politicas). (...) As lutas de representagdes tém tanta importancia como as lutas econdmicas
para compreender os mecanismos pelos quais um grupo impde ou tenta impor a sua concep¢ao de mundo
social, os valores que sdo seus e o seu dominio. Ocupar-se dos conflitos de classificacdes ou de delimitacdes
ndo é, portanto, afastar-se do social — como julgou durante muito tempo uma histéria de vistas demasiado
curtas -, muito pelo contrdrio, consiste em localizar os pontos de afrontamento tanto mais decisivos quanto
menos imediatamente materiais”. In: CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural. Entre préiticas e
representacdes. 2* Ed. Lisboa: Difel, 2002, p. 17.

% PESAVENTO, Sandra Jatahy. Histéria e Histéria Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p.39.

% CHARTIER, Roger. Op. Cit., p. 17.

67

29



dessa maneira ndo uniforme, as representacdes se dariam num campo de embates de poder,
em que os discursos se revestem de forca de convencimento para impor, por meio de
estratégias e praticas, uma autoridade 2 custa de outros.”’A exclusdo supracitada ndo deixa de
ser uma dessas estratégias que auxiliam no fortalecimento da autoridade discursiva de um
grupo social sobre outros.

A auséncia destas entidades nas ruas durante os dias de carnaval significa também, por
extensdo, a auséncia de outras representacdes possiveis, a saber, das suas. Outras formas de
conceber o mundo, formas estas marcadas pelo vetor étnico negro, deixam de ser realizadas
perante os olhos do publico. E na medida em que sdo necessdrias para a coesao dos grupos, na
medida em que pautam a existéncia dos individuos, a ndo tessitura dessas representagdoes em
conjunto acaba acarretando o desenlace de alguns fios das identidades de seus componentes.’'

Alguns afoxés e clubes negros, entretanto, insistirdo em continuar em cena, mas
contardo com cada vez menos adeptos, e terdo de fazer malabarismos coreograficos pelas ruas
da cidade para tentar evitar o encontro com a policia, responsavel por sua dissolucdo, em
nome da ordem, da moral e da civilidade. Jorge Amado, com toda galhardice que lhe ¢é
peculiar, teceu o melhor retrato sobre esses anos ingldrios de interdi¢dao, unindo fic¢do e

dados referentes a época:

O povo veio correndo para ver e batia palmas, gritava, a pular e a dangar, em
louco entusiasmo. Veio o entrudo inteiro: mdscaras, zé-pereiras, mandus,
zabumbas, fantasias, blocos, corddes, esfarrapados, cabegorras, caretas.
Quando o afoxé despontou no Politeama, ouviu-se um grito unissono de
saudacdo, um clamor de aplauso: viva, viva, vivoo.

A surpresa fazia o delirio ainda maior: o doutor Francisco Antonio de Castro
Loureiro, diretor interino da Secretaria de Policia, ndo proibira “por motivos
étnicos e sociais, em defesa das familias, dos costumes, da moral e do bem-
estar publico, no combate ao crime, ao deboche e a desordem”, a saida e o
desfile dos afoxés, a partir de 1904, sob qualquer pretexto e onde quer que
fosse na cidade? Quem ousara, entao?

Ousara o Afoxé dos Filhos da Bahia; nunca saira antes e jamais se concebera
e vira afoxé assim de majestade, de figuracdo tao grande e bela, com batuque
igual, maravilha de cores, ordem admirdvel e Zumbi em sua grandeza. [...]

" Ibidem.

"' Para a consecucdo deste trabalho, partimos da compreensio de identidade como uma construcio efetuada na
relacdo com o outro, com a diferenca, em sociedade. “Assim, a constru¢do da identidade € fanfo simbdlica
quanto social. A luta para afirmar as diferentes identidades tem causas e consequéncias materiais [...] O
social e o simbdlico referem-se a dois processos diferentes, mas cada um deles é necessdrio para a construgcao
e a manuten¢do das identidades. A marcagdo simbdlica € o meio pelo qual damos sentido a préticas e a
relagdes sociais, definindo, por exemplo, quem é excluido e quem é incluido. E por meio da diferenciacio
social que essas classificacOes da diferenciacdo sdo 'vividas' nas relacdes sociais”. WOODWARD, Kathryn.
“Identidade e diferenca: uma introducdo tedrica e conceitual”. In: SILVA, Tomaz Tadeu da (org.). Identidade
e diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. Petrépolis/ RJ: Vozes, 2000, p. 10; 14.
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O povo aplaudia o insubmisso, valente desafio; onde j4 se viu, senhor doutor
Francisco Antonio de Castro Loureiro, interino da policia e branco de cu
preto, onde ja se viu carnaval sem afoxé, brinquedo do povo pobre, do mais
pobre, seu teatro e seu balé, sua representacdo? Parece-vos pouco a miséria,
a falta de comida e de trabalho, as doencas, a bexiga, a febre maldita, a
maleita, a disenteria a matar meninos, ainda quereis, senhor doutor Francisco
Antdnio Mata Negros, empobrecé-lo mais e reduzi-lo. Fit-6-f6 para o chefe
da policia, na vaia, no assovio, na risada, fit-6-f6. Palmas e vivas para os
intimoratos do afoxé, viva., viva, vivod![...]

Veio o carnaval inteiro e com ele a cavalaria e a policia. O povo reagiu, na
defesa do afoxé, morra Chico Cagdo, morra a intolerincia. A batalha se
estendeu, os cavalarianos desembainharam as espadas, foram batendo,
pisando e derrubando nas patas dos cavalos — o afoxé dissolveu-se na
multiddo. Gritos e ais, morras e vivas, gente machucada, correrias, quedas,
trompagos, alguns guerreiros presos pelos esbirros, soltos pelo povo
contumaz na briga e na folia. Foi assim a primeira e tltima apresentagdo, o
desfile tnico do Afoxé dos Filhos da Bahia, trazendo a rua Zumbi dos
Palmares e seus combatentes invenciveis.”

Se atentarmos para a descricdo feita por Jorge Amado, por suas alegorias e
homenagem prestada a Zumbi, resta a divida se os Filhos da Bahia, tal como descrito pelo
autor, ndo seria antes um bloco uniformizado do que um afoxé. Tamanha incerteza s6
comprova as relacdes nao estanques, as muitas trocas realizadas no universo das
manifestagdes carnavalescas negras. Nao se estabeleciam exclusdes obrigatérias entre os
elementos simbdlicos do patrimOnio afro-brasileiro e as formas de expressdo identificadas
como europeials.73 Os préstitos dos dois tipos de manifestacdo poderiam evidenciar as muitas
hibridagoes'® possiveis.

Misturas e trocas a parte, o fato é que ao chegar aos anos 1920, os clubes
uniformizados negros terdo se desarticulado por completo, ao passo que os afoxés sobrevivem
e se recriam dentro da nova conjuntura. Os grupos negros ndo conseguiram mais recompor o
luxo dos antigos carnavais, mas Vieira Filho sugere que nessas muitas trocas entre afoxés e
clubes é que se conformou a experiéncia organizadora que veio a proporcionar “a
incorporacdo de novos elementos aos atoxés surgidos a partir da década de 1920, modificando
a estrutura dos desfiles desses grupos mas nao interferindo nos temas, musicas e dancgas que,

como no século passado, permanecem ligados as tradicdes dos candomblés™.”

> AMADO, Jorge. Tenda dos Milagres. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 67-68.

? VIEIRA FILHO, Raphael R Op. Cit., p. 55.

™ Por hibridagdo estamos compreendendo “processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas,
que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e préticas”. Cf.
CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas. Estratégias para entrar e sair da modernidade. Sdo Paulo:
Edusp, 2006: p. XIX).

® VIEIRA FILHO, Raphael R Op. Cit., p. 56.
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Nesta nova conjuntura, a cultura negra comeca a ser ressaltada como um dos
substratos a partir dos quais se teria plasmado nossa nacionalidade brasileira. O samba serd o
principal alvo dessa valorizacdo’® e a partir desta década terd sua presenca garantida nos
saldes onde antes as elites bailavam ao som de polcas e quadrilhas. O radio se constituird
como o principal veiculo de divulgacao desse novo ritmo, formatado na paisagem urbana do
Rio de Janeiro e levado em ondas para todo o pais.’’

A partir desse momento de valorizagdao da cultura negra, ou ao menos de alguns de
seus aspectos, surgem inimeros afoxés, tais como o Otum Obd de Africa, A Folia Africana, A
Lembranga Africana, Lutadores de Africa e Congos de Africa.78 Na década de 1940, outros
ainda se organizam, tais como Filhos d ' Oxum, Filhas de Oxum, Filhos de Obd, Lordes
Africanos, e o mais conhecido entre todos, os Filhos de Ghandy79 .

Na década de 1930, os sucessos ficam por conta das marchinhas e as ruas da Cidade
Alta de Salvador passam a acolher os famosos carefas. Nao mais as mascaras da virada do
século, fruto do trabalho artesanal muitas vezes grosseiro, e sim ‘“de boa aparéncia, ou
mesmo aterrorizantes, mas sem a conotagdo de pobreza e sujeira. Em grupos uniformizados
ou sozinhos, os mascarados enchiam as ruas de movimentos, com fantasias de tecidos
brilhantes e coloridos, como cetim, e guizos barulhentos”. 80

Serd esse carnaval formatado na década de 1930, em que se divisam mascarados,
caretas, bailarinas, baianas, pierrots, colombinas, afoxés, blocos e corddes, que ird perdurar
até pelo menos o fim dos anos 1960, quando se populariza definitivamente o trio elétrico. A
partir de entdo, ele se torna a maior vedete da folia. No entanto, antes que isso acontega, o
carnaval conserva das épocas anteriores, quicd do entrudo ainda, a disputa pelos espacgos da
cidade, concorrendo todos os folides e grupos sociais para uma demarcagdo simbdlica de sua

territorialidade.®!

% Cf. VIANNA, Hermano. O mistério do samba. 5* Ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2004.

77 Tbidem.

" GUERREIRO, Goli. Op. Cit., p. 71.

" VIEIRA FILHO, Raphael R Op. Cit., p.52.

¥ MOURA, Milton. Op. Cit., p. 193.

81 v As 'operagdes de demarcagio', contratos narrativos e compilacdes de relatos, sio compostas com fragmentos
tirados de histdrias anteriores e “bricolados” num todo unico. Nesse sentido, esclarecem a formacdo dos
mitos, como tém também a funcio de fundar e articular espagos. Constituem, conservada nos fundos dos
cartérios, uma imensa literatura de viagens, isto €, de a¢des organizadoras de dreas sociais e culturais mais ou
menos extensas. Mas essa literatura representa apenas uma parte infima (aquela que se escreve em pontos
litigiosos) da narracdo oral que ndo cessa, trabalho intermindvel, de compor espacos, verificar, confrontar e
deslocar fronteiras." CERTEAU, Michel de. A invengdo do cotidiano: 1. Arte de fazer. 17.ed. Petrépolis, RJ:
Vozes, 2011, P.190).
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O surgimento dos Filhos de Ghandy, em 1949, vem explicitar e tornar ainda mais
sintomdtica a complexa relacao de identificagdes possiveis no reinado de Momo. Esse afoxé
surge a partir de um grupo de estivadores do cais de Salvador ligados ao candomblé, que se
apropriam da figura do lider pacifista Mahatma Ghandi, assassinado no ano anterior, para
poder brincar o carnaval. O afoxé estreia nas ruas da cidade ostentando a cor da paz, por meio
das indumentdrias feitas com lencdis brancos, providenciados pelas prostitutas do cais. Era o
mesmo branco de Oxal4, tido como orixa patrono do bloco.

O desfile do Ghandy passa a ser visto como um pedido de paz e trégua contra a
repressdo as entidades carnavalescas negras. Seja pelo branco ostentado e pelo discurso
pacifista que encampavam ou pelo préprio encantamento que provocavam (e ainda
provocam), os Filhos de Ghandy conseguem se legitimar junto as elites e ao poder publico.
Ao invés de perseguidos, tornam-se simbolos do carnaval baiano. E é no minimo instigante
que o afoxé de maior repercussao e sucesso apresente uma configuracdo tdo rica, a julgar pelo
fato de ser uma entidade negra, um afoxé, ou seja, um candomblé ritualizado e profanado no
espaco publico aos olhos de todos, inspirado num lider indiano que lutou contra o
imperialismo britanico. Tantas convergéncias sé atestam a riqueza de transitos que se
materializam no tempo-espago do carnaval.

Os anos 40 e 50 evidenciam ainda mais o carater hibrido e ludicamente regulado da
festa, com o surgimento de tantos outros blocos que cruzavam informacgdes de diversos
lugares do mundo, de diferentes matrizes culturais, de forma harmdnica, ou a0 menos, nao
conflitante. O mais famoso deles foi o Mercadores de Bagdd, formado pelos petroleiros,
categoria profissional inaugurada no inicio dos anos 1950 no Recdncavo Baiano. O bloco
também tinha tendéncias orientais, inspirados no mundo drabe, fazendo desfilar nos dias de
festa califas, sheiks e pachds, todos ricamente vestidos, muitos montados em belos cavalos,
despreocupados em impor um repertrio préprio®”. Eram 4rabes entoando sambas e

marchinhas cariocas nas ruas de Salvador.

A cena ilustra a facilidade com que os personagens do Carnaval de Salvador
misturam e recompdem os icones do maravilhoso, brincando com os tempos
e lugares, ou seja, administrando esteticamente a temporalidade e a
espacialidade. Da mesma forma, convém ndo perder de vista a fascinacdo
que sempre exerceram, sobre seus artistas e consumidores, as modas
musicais chegadas de outros paises. Nos anos cingiienta, quando os ritmos
caribenhos comecaram a aparecer no cinema, os musicos dos blocos e casas
noturnas assistiam atentamente — e vdrias vezes! — aos filmes para assimilar

2 MOURA, Milton. Op. Cit., p. 195.
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o repertdrio. Alguns musicos das casas noturnas Rumba Dance e Tabaris,
que costumavam tocar nesses blocos, chegaram a visitar navios para copiar
partituras e ouvir — vérias vezes, até aprender de cor! — alguns artigos mais
recentes que a industria fonografica norte-americana fazia divulgar pelo
mundo inteiro. Os mais apreciados eram aqueles que faziam os ritmos do
Caribe: salsa, rumba, merengue, cha-chd-cha... Talvez isto explique, pelo
menos em parte, o aparecimento de blocos como a Embaixada Mexicana,
nessa mesma década.™

Europa, Africa, Caribe, América do Sul, todos os lugares do mundo podiam ser vistos
em contato nas ruas da cidade durante o carnaval, por meio de choques, mas também de
encontros e deslizamentos de uns grupos sobre outros. Ao colocar seus blocos nas ruas, o que
fazem estas pessoas nada mais € do que ensaiar as muitas identificagdes possiveis por meio da
folia. Podemos entender cada uma dessas agremiacdes como veiculos alegoricos a partir de
onde se enunciam discursos abarrotados de representacdes, tecendo sentidos possiveis para a
festa e para os lugares que tomam 0s brincantes em seus percursos.

Os intensos transitos culturais a que a cidade de Salvador estava sujeita devido a sua
funcdo portudria aumentam consideravelmente por volta da metade do séc. XX. Ao radio, que
jé se difundira desde a década de 1930, vem se juntar o cinema. Este, além de novos ritmos,
inunda seus espectadores com personagens de todos os cantos do mundo. Novos tipos passam
a compor o imagindrio da populagdo baiana, alguns deles vindo a se tornar dos principais
personagens do carnaval a partir dos anos 60, como atestam os blocos de indios. Nao seria
entdo de espantar que drabes, indianos, indios e mexicanos dividissem as ruas com os ja
tradicionais pierrots € colombinas.

A toda essa dindmica das ruas somam-se ainda os famosos bailes de carnaval, que
desde pelo menos a década de 1930 aconteciam nas casas e nos saldes, sobretudo os dos
grandes clubes. Estes, com o passar dos anos, ficam cada vez mais disputados, a exemplo dos
bailes nos aristocréticos Iate, Bahiano de Ténis e Associacdo Atlética.® Claro estd que o
acesso a estes bailes a fantasia, embalados por orquestras despejando marchinhas e outros
ritmos, nao era facultado a todos. Se os seus participantes podiam (e € certo que o faziam!) se
revezar entre os clubes e a rua (na maioria dos clubes, os bailes tinham vez antes ou depois
dos desfiles de rua), o mesmo ndo se dava com a populag@o pobre, negra e mestica da cidade.
Nio que estes folides de bom grado trocassem o espaco da rua. E justamente por ela que se
dao os embates fisicos e discursivos do carnaval baiano. Mas € preciso salientar que nao lhes

era dada a opcdo, e de ndo querer a ndo poder vai uma enorme diferenca.

% TIbidem, p. 196.
¥ TIbidem, p. 198.
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Ainda na década sessenta, surgem também trés outros personagens da folia: as escolas
de samba, ancoradas no samba carioca e que tiveram seu auge nessa década; os blocos de
indio, inspirados nas personagens dos filmes western, e que aterrorizavam as plateias com
suas aparicoes ditas violentas, empunhando suas machadinhas, entoando gritos de guerra; e os
blocos de embalo, compostos por moradores de um mesmo bairro ou imediagdes, desfilando
pelas ruas essa territorialidade ao som de marchinhas e sucessos radiofénicos, alguns também
com repertdrio préprio, puxados por suas bandas de sopro e percussdo.®

Tamanha riqueza de manifestagdes carnavalescas atesta a densidade do momento
efémero, ciclico, porém singular em cada repeti¢do. Trata-se como bem alcunhou Risério de

um “momento-sonho”®¢

. E por esses dias de devaneio, sdo permitidas muitas alternincias
entre as fantasias e as mascaras. O indio de hoje vira o folido desgarrado de amanha, solto na
multiddo. Quem sabe se nao se traveste até o fim do mesmo dia, experimenta outro género, €
nao chega as Cinzas com o branco do Ghandy, ao mesmo tempo o branco de Oxal4? Por estes
dias de idilio, ninguém lhe cobrard a minima coeréncia. Ou talvez lhe cobrem, um ou outro
desinformado, mantenedor da ordem, que ndo entendeu que € nesse caos que se diao os
entendimentos necessdrios a festa.

No reinado de Momo, muitas personas sdo possiveis a um mesmo individuo, uma vez
que as identidades sdo fluidas, ndo resistem a deformacdo e logo se transmutam em algo
distinto da forma que apresentavam anteriormente. O bailado de mdscaras, a alternincia de
blocos, no entanto, sé tornam patentes os processos de identificacdo que ocorrem o ano todo,
a todos.

As identidades, a despeito da tradi¢do racionalista que nos ilude®, sdo construidas e
permanecem em constante estado de atualizacdo. Nao sdo dadas, tampouco formam um bloco
monolitico e coeso. Todos nds, carnavalescos ou ndo, realizamos diversos processos de
identificacdo, alguns deles contraditérios, contradicdo facilmente apaziguada durante os dias
da festa: basta trocar a mascara, vestir outra fantasia. Em nosso cotidiano, durante a vigilia,
porém, o movimento € mais conflituoso e angustiante, ja que por meio dessas identidades

almejamos a coeréncia, pressuposto imaginado para a coesao social:

%> Ibidem.

86 RISERIO, Antonio. Op. Cit., p. 19.

%7 Sobre isso, Rajagopalan nos alerta que: “Se a identidade de quem pensa é entendida, dentro da tradicdo
racionalista, como algo pronto e acabado, e propicio a ser estudado enquanto tal, a identidade dos objetos que
o cercam, que compdem o chamado “mundo real”, também tende a ser entendida como algo dado de
antemao, de forma alheia a vontade humana. Afinal, pesa sobre n6s a forte tradi¢dao do realismo ingénuo (naif
réalisme) de que os objetos existem por si s6 e apesar de nés”. Conf. RAJAGOPALAN, Kanavillil. “A
construcio de identidades e a politica de representacdo”. In: FERREIRA, Licia M. A. & ORRICO, Everlyn
G. D. (orgs.). Linguagem, Identidade e Memoria Social. Rio de Janeiro: DP&A, 2002, p. 78.
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Enquanto representacdo social, a identidade é uma construcdo simbdlica de
sentido, que organiza um sistema compreensivo a partir da idéia de
pertencimento. A identidade é uma constru¢do imagindria que produz a
coesdo social, permitindo a identificacdo da parte com o todo, do individuo
frente a uma coletividade, e estabelece a diferenca™.

No tempo-espaco do carnaval, as coletividades com as quais se identificam os
individuos sdo justamente os blocos, corddes, afoxés e demais agremiacdes em que os folides
tomam parte para brincar/curtir. A despeito da maleabilidade mencionada, dos folides se
permitirem atravessar muitas e diferentes entidades, a liberdade ndo era total, tampouco as
barreiras inexistentes. Os constrangimentos sociais, muitos deles, enfraquecem-se nesse
periodo, mas ndo evaporam sob o sol do domingo que abre a festa.*

Os processos de identificagao obedeciam a ditames culturais e interdi¢des simbolicas,
algumas explicitas, como € o caso da divisdo espacial da cidade para os desfiles, outras
veladas, caso da ndo aceitacdo de alguns folides por parte dos blocos de embalo, cuja selecdo
de associados obedecia aos critérios implicitos de cor e renda.” Além, obviamente, das
interdi¢des econOmicas. Uma de nossas entrevistadas, Marlene Lopes, 53, é quem nos
recorda, ao se referir aos seus primeiros carnavais, na virada dos anos sessenta para os setenta,
que “se fantasiar exigia um investimento™.”! Logo, apesar de sua enorme admiracdo pelos
“caretas” (“‘o lance era a careta”), ela ndo possuia recursos necessarios para entrar no rol dos
fantasiados, consequentemente niao conseguia compartilhar da identidade construida por
aqueles grupos. Poderia, no maximo, prestigia-los.

Apesar destas tensdes e conflitos subjacentes a festa, ao menos entre as décadas de
1930 e de 1970, as lutas de representacdo e as exclusOes identitirias parecem ter se
equilibrado num fino fio pela cidade. Por esse fio, descontinuo e um tanto quanto movedigo,
ter-se-iam separados os territorios de acordo com os grupos étnicos e classes sociais, que se
reproduziam nas formas de identificacdo plasmadas por meio dos diversos modelos de
agremiagdo: os blocos, corddes, afoxés, clubes etc. Ainda que volta e meia se encontrassem
no espago da rua e se tangenciassem, ou mesmo ousassem se interpenetrar (por meio daqueles
folides que atingiam uma maior mobilidade identitaria no seio da folia), nunca se misturavam

de todo, havendo um ticito reconhecimento das territorialidades demarcadas por uns e outros.

% PESAVENTO, Sandra Jatahy. Op. Cit., p. 89-90.
%" Ao menos até a década de 1980, antes da extensio do periodo carnavalesco na cidade de Salvador.
% MOURA, Milton. Op. Cit., p. 199.
%' Marlene da Silva Lopes, 53, jornaista. Entrevista dada em 28/02/2010.
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Uma das condi¢des que contribuiram para que esse fragil equilibrio se mantivesse
durante tanto tempo foi os diferentes modos com que as classes sociais usufruiam e se
apropriavam do espaco da rua. Apesar de gradativamente ir-se apoderando deste espaco
publico por exceléncia desde 1884, quando o poder publico comecara a organizar os desfiles,
as elites brancas ainda ndo reconheciam a rua como principal espago, centro, do carnaval. Nao
tinham por ela o mesmo apreco que ja demonstravam os populares desde a época dos
entrudos. Conservavam ainda resquicios da mentalidade que a considerava um espacgo
indigno, sob estigmas negativos. Assim, reservavam parte consideravel de sua energia para os
bailes em clubes fechados, sobretudo a noite, quando ao estigma das ruas vinha se juntar o
medo.

Outro fator a contribuir para a manuten¢ao do ténue equilibrio que permitia 0 comum
usufruto do espago publico era a maneira como saiam as ruas boa parte das agremiagdes, com
suas identificagcdes construidas tendo por base grupos originalmente conhecidos e
consolidados. O maior exemplo talvez sejam os blocos de embalo, que, no modo de brincar
em publico, encenavam a seguranca de seus espagos reconhecidos, dominados, ja que podem
ser compreendidos como bairros que se movimentavam na festa, pela cidade, fazendo com
que seus folides se sentissem sempre “em casa’.

Assim, os diferentes grupos, ainda que numa mesma rua, tomando parte na mesma
festa, ndo chegavam, em sua grande maioria, a brincar o carnaval juntos, mas devidamente
separados pelas identificagdes urdidas em relacdo a esta ou aquela entidade/agremiacdo
carnavalesca, identificacdo essa que se materializava numa territorialidade demarcada por
eles.

Esta convivéncia aparentemente harmonica nos espagos publicos do carnaval s6 serd
abalada na virada dos anos sessenta para os setenta, quando se populariza e se consagra
definitivamente a invengdo que obrigou o folido baiano a se misturar (ainda que por um curto
espaco de tempo), a abrir mdo de suas identificacdes territorializadas. Ele é forcado a
compartilhar o espaco cada vez mais apertado das ruas, e se vé levado a uma aproximagado
fisica nunca antes imaginada com os que lhe eram diferentes e estranhos, com uma multidao
ensandecida e acelerada pelos novos ritmos plasmados a partir dessa invencao, que deu a cara

do moderno carnaval da Bahia. Estamos falando, é claro, do Trio Elétrico.
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O trio elétrico, o sol rompeu no meio-di, no meio-dia”

No carnaval de 1950, Pernambuco invade a Bahia. Pelas ruas de Salvador desfila o
famoso clube de frevo pernambucano Vassourinhas. Ao passar pela cidade, atrai os olhares e
ouvidos de muitos dos folides, extasiados com o passo do frevo. O trajeto previsto do Campo
Grande até a Praca da Sé nem sequer chega a ser concluido, tamanha a euforia dos baianos
que ndo se contentam em assistir o desfile e se juntam ao clube, tumultuando tudo.”

Dentre eles, estavam dois homens cuja inventividade iria dar forma apenas alguns dias
depois ao veiculo que mudou por completo a forma de se brincar o carnaval baiano. Estes
homens sdo Antonio Adolfo Nascimento e Osmar Macedo, ou apenas Dodd e Osmar, como
passardao a ser conhecidos a partir de entdo. A dupla se conhecia desde pelo menos 1938,
trabalhavam ligados ao universo do radio, estudavam misica e eletronica e tinham uma ideia
fixa: amplificar o som de instrumentos de corda. Ja haviam feito isso com violdao (Dodo) e
cavaquinho (Osmar) para tocar em bailes pela cidade, mas seguiam perturbados pela
persistente microfonia.”

Em 1950, porém, embevecidos pelo Vassourinhas, se lancam num empreendimento de
maior monta. A histéria de como Dod6 ia as lojas comprar violdes para literalmente quebra-
los e ficar apenas com o braco do instrumento € digna de nota. Adaptados, estes bragos eram
eletrizados (recebiam amplificadores sob as cordas, evitando assim a microfonia), dando
origem aos famosos “paus elétricos”, ou guitarras baianas, como preferem outros.

Para completar o feito, eles restauram um velho Ford Bigode 1929°* para receber a
aparelhagem de som que lhes permitiria desfilar pelas ruas. Instalaram projetores de som na
frente e no fundo do carro e assim nascia a Fobica — precursor dos trios elétricos. A partir dela
€ que irdo desfiar o som de seus novos instrumentos, brindando a multiddo com o que passaria
a ser chamado de frevo elétrico, frevo baiano, ou como o alcunhou Caetano Veloso, um
“frevo novo”. As memorias de Osmar a respeito desse dia completam com mais vida a

histéria desse comeco arrebatador:

92 . . - ~ s . P ~ 2.
Muitas das informagdes desta secdo sobre a histéria do trio elétrico sdo baseadas no documentério Chame

Gente, dirigido por Mini Kert. A diretora se vale de depoimentos de varios dos protagonistas dessa histdria
para criar um enredo que vai da criacdo do trio a explosdo da Axé Music. Ano: 2002.

Ruido extremamente agudo e irritante que decorre como efeito indesejado de quando se tem um microfone
muito préximo a uma caixa de som. Este microfone acaba por captar o ruido dos alto falantes, que se
transforma em sinal elétrico e é amplificado. Este som amplificado, por sua vez, retorna aos alto falantes,
criando um ciclo. Por isso, a microfonia também é chamada de realimentacio positiva do sistema de som.

% MOURA, Milton. Op. Cit., p. 196.
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Foi tudo no mesmo ano, o Vassourinhas saiu na quarta-feira e no domingo a
gente ja estava na rua. A o povo comecou a pular, a gente tocando e
devagarinho subindo a ladeira. Formou-se um verdadeiro rolo compressor
humano de gente enlouquecida, subindo em dire¢cdo a Rua Chile. Nessa
altura ja tinha uns 200 metros de gente pulando na frente e ao lado e uns 200
metros pulando atrds. Nessa época as baianas também ficavam em plena Rua
Chile, com seus fogareiros fumegantes, fritando os acarajés. Eu e Dod6 nao
sabfamos mais por onde despejar tanta alegria. E daqui a pouco vem de 14 o
famoso Fantoches de Euterpe, com seus arautos, tocando aquelas cornetas,
anunciando a passagem do grupo. Mais um pouco estou vendo os cavaleiros
empinarem, caindo com corneta e tudo. Foi uma confusio, fiquei com medo
e disse para o motorista, o velho Olegario — 'Vamos parar senio a gente sai
daqui preso'. E ele disse — 'Nao posso, a Fobica ja quebrou desde 14 de baixo,
quem esta empurrando é o povo'.”

No ano seguinte, apds terem aperfeicoado o som do carro, a Dodd e Osmar vem se
juntar outro musico, Temistocles Aragdo, nascendo ai a denominacgdo de trio elétrico, numa
alusao aos trés artistas. Mesmo nao tendo permanecido por muito tempo junto aos outros dois,
a alcunha de trio elétrico ird permanecer, assegurando a nomeacdo que doravante iria
denominar nao os musicos, mas o proprio veiculo sobre o qual se irradiava a nova musica.

Eis que em 1952, comeca timidamente o empresariamento do trio elétrico.
Impressionados com a sua popularidade, o casal Vita, donos de uma empresa de refrigerantes
locais, pdem a disposi¢do de Dodd e Osmar uma caminhonete toda decorada com a logo do
Guarand Fratelli Vita. A dupla ird instalar no veiculo uma corrente elétrica de geradores, e
iluminacdo com lampadas fluorescentes. O trio se transformava numa propaganda ambulante
pelas ruas da cidade. Além da logomarca estampada por todo o caminhdo, Osmar se
encarregava também por, de tempos em tempos, parar a musica e “puxar” junto a multidao o
jingle que até os dias de hoje € lembrado pelos saudosos folides desta época: “Maravilha/d
maravilhd/Quando a gente sente sede/bebe logo guarand/Guarand Fratelli Vita/é de fato
guarand”.

Se Dodd e Osmar se encarregaram pela criagdo do trio elétrico, a histéria de seu
aperfeicoamento passa pelo nome de outro homem, Orlando Campos. Jovem e ardoroso fa do
trio de Dodd e Osmar, Orlando cria em 1956 o trio Tapajos, que serd o responsdvel por
ampliar e difundir o carnaval do trio, inclusive durante os muitos anos em que Dodd e Osmar
se ausentam do carnaval baiano devido a dificuldades de patrocinio. Estes s retornariam no
carnaval de 1975 para comemorar o jubileu de prata da invenc¢do do trio.

Orlando Campos ou Orlando Tapajés, como é chamado no meio carnavalesco, foi o

responsavel por aprimorar o trio elétrico. Os instrumentos usados em cima de seu trio ele

% GUERREIRO, Goli. Op. Cit., p. 121-122.
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continuaria comprando nas maos de Dodd, mas passou ele mesmo a “inventar” o trio Tapaj0s.
Com ele, a coisa muda de tamanho, literalmente. No ano de 1959 ele ira fazer grandes chapas
metdlicas a partir de latas de querosene, e com elas revestir a carroceria de um caminhao,
sobre a qual serd instalada a estrutura do palco do trio, transformando-o nesse grande palco
ambulante, sobre o qual artistas fazem suas intervencdes na festa. Este desenvolvimento
permitird que no futuro se possa dar aos trios diferentes formas, como a de uma garrafa da
aguardente Saborosa, eventual patrocinadora, ou a forma de uma nave espacial, caso da
famosa Caetanave, que saudou Caetano em seu retorno do exilio, no carnaval de 1972. A
partir de entdo, o trio elétrico se assemelha muito com o que conhecemos hoje.

Porém, para igualar o formato de trio que nos foi legado, faltaria ainda um ultimo
passo nessa trajetdria: a possibilidade da voz. Até meados da década de 1970, o trio desfilou
apenas ao som da guitarra baiana, que ia dando os acordes dos frevos baianos com que a
multiddo fazia a farra. Mas como defende Armandinho, o filho de Osmar que daria
continuidade e aprofundaria o trabalho do pai: “A guitarra baiana foi a primeira voz do trio”.
De fato, a primeira e durante muito tempo, a tinica. Mesmo quando ja se compunha pensando
na festa, como € o caso dos frevos novos de Caetano Veloso a partir de 1969, era ela a voz a
puxar o coro formado pela multidao. Isto comega a mudar a partir do encontro do trio com o
grupo dos Novos Baianos.

Inicialmente formado por Moraes Moreira, Galvao, Baby Consuelo, Paulinho Boca de
Cantor, mais tarde incorporando definitivamente Pepeu Gomes, os Novos Baianos surgem em
1969 como uma espécie de continuidade da Tropicdlia, pautando-se em seus trabalhos pela
ideia de novidade e inovacdo (Novos), sem abrir mao da tradi¢do (Balialnos).96 Misturavam
ritmos, tendéncias, informagdes as mais variadas em suas apresentacoes € em suas
performances.

Desde o inicio ja se inseriam no universo do carnaval baiano, se ndo como artistas,
como assiduos folides. Deixavam-se possuir pelo espirito da festa, e muitas vezes isso
reverbera em seus discos. E o caso, por exemplo, de Swing de Campo Grande [ACO1],
presente no disco Acabou Chorare, de 1972. Por meio desta can¢do, o grupo ja antecipava o
espirito que o levaria para o centro da festa pouco tempo depois: “minha carne é de
carnaval/meu coragdo é igual”. Algo que atesta o espirito carnavalesco do grupo € o fato de

que nos primeiros anos da década de 1970, antes mesmo de subirem os trios, 0s novos baianos

% Para um estudo mais aprofundado sobre a carreira do grupo conf. PEREIRA, Humberto Santos. O Mistério

do Planeta. Um estudo sobre a histéria dos Novos Baianos (1969-1979). 2009. 148f. Dissertacdo de
Mestrado. Programa de Pés-Graduacdo em Histéria. Salvador: UFBA.
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ja tinham montado um bloco de rua que saia no chio, fazendo percussdo com panelas e outros
objetos. Eles iam ao encontro do mais que esperado trio.

De todos os integrantes do grupo, Moraes Moreira serd o mais marcado em sua
carreira pelo carnaval baiano. Ao deixar o grupo em 1975 em busca de uma carreira solo, ele
jé estava profundamente envolvido com o Trio Elétrico Dod6é e Osmar (com o qual passaria a
desfilar), que justamente nesse ano retornava apés tanto tempo afastado da festa. Moraes fara
parte de uma nova geracgao de artistas, ao lado de Armandinho (filho de Osmar) e dos antigos
colegas do grupo Novos Baianos, que ditard os novos caminhos do trio. Estes jovens irdo
levar outros contetidos para cima do caminhdo, a exemplo do rock, muitas vezes entrando em
conflito com a geracdo mais velha, sobretudo Dodo, cioso da qualidade do som emitido, ndo
tolerando esse tipo de “ruido.”

Nao € de se estranhar entdo que Dodd ndo gostasse, pra dizer o minimo, quando
Moraes tomava “emprestado” o meus amigos de Osmar. Meus amigos é como era conhecido o
microfone que Osmar usava vez ou outra para conversar com o publico, dar recados, puxar
jingles comerciais etc., tudo feito entre intervalos das musicas, para ndo causar microfonia.
Porém, Moraes tinha outros planos. Tomava o meus amigos de Osmar e sobre a musica
comegava a entoar versos como “pombo correio/voa depressa/E esta carta leva/para o meu
amor...”. A inevitdvel microfonia tomava conta e Dodd ficava irado, mas pouco podia fazer
frente a enorme vontade de Moraes e de outros em juntar palavras a musica que arrebatava
multiddes. Sobre a eterna querela a respeito de quem teria sido o primeiro cantor de trio
elétrico, Armandinho é enfatico ao falar do colega de trio: “E como a histéria do avido, né?
Outros tentaram, mas quem voou mesmo foi Santos Dumont”.”’

A histéria da subida da voz ao trio se completa em 1976, quando os Novos Baianos
resolvem eles mesmos criar o seu trio elétrico. Como de costume, eles ja estavam em
Salvador no més de fevereiro, onde fariam alguns shows e permaneceriam para abrir o
carnavalgg, saindo pela primeira vez em cima de um trio. Este, porém, na visdo dos integrantes
do grupo deveria sofrer algumas modificagdes para se acomodar bem as suas expectativas e
planos. Surge entdo a ideia de incrementar a instrumentagdo e melhorar a qualidade do som

com o0s equipamentos que haviam trazido do Rio de Janeiro:

Paulinho Boca de Cantor perguntou ao técnico de som, logo apds um show
na Concha Acustica: “Serd que € maluquice botar esse equipamento em cima

97
98

Trecho da entrevista concedida por Armandinho a diretora Mini Kert no documentéario Chame Gente.
Humberto Santos. Op. Cit., p. 97.
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do trio?”. O amplificador era do Rio de Janeiro, pois ndo existia tal
sofisticacdo na Bahia. “Que é maluquice, €; mas eu consigo”, respondeu. (...)

o trio foi montado numa garagem, e, na hora de sair, ndo tinha espaco.

- 5599
“Mandamos quebrar a parede pra o trio”.’

Foi feito o possivel para que em cima do caminhdo se viabilizasse uma mesa de som
com 16 canais, sintetizador eletronico, microfones proprios para o canto, além da substituicdo
das antigas cornetas pelas caixas de som. Como as caixas de som eram todas pretas, o trio dos
Novos Baianos foi apelidado de “morcegao da madrugada”. Moraes, que ja havia deixado o
grupo, mantém uma relacdo de parceria durante os carnavais, dividindo-se entre o Trio
Elétrico Dod6 e Osmar e o dos Novos Baianos.

Todos os nossos entrevistados se lembram da participacdo dos Novos Baianos como
um acontecimento, como um dos momentos mais esperados, se ndo o principal naquela
segunda metade da década de setenta. Sua apari¢do parece conferir um caréter de renovagao e
jovialidade ao carnaval do trio, depois de seus 25 anos. Sobretudo, o repertério do carnaval ird
se expandir consideravelmente com sua adesdo.'” O grupo leva para as ruas da cidade ndo sé
as cancdes que ja compunham seu repertério proprio como também cldssicos de diversos
estilos, inclusive do rock, sempre revisitados sob nova roupagem. A voz foi o dltimo dos
instrumentos a galgar o espaco do trio (por ora!) e permitiu esta ampliacdo de repertério.

A partir de meados dos anos setenta, entdo, estava instituida a figura do cantor de trio
elétrico, que passa a ser o seu piloto. Esta é uma guinada na trajetéria do veiculo, pois a
inser¢do da voz se faz acompanhar da palavra cantada, de discursos musicados'” capazes de
instituir novos significados e multiplicar as imagens, além de perenizéa-las, afinal de contas,
“tem sangue eterno a asa ritmada” .

A trajetéria da musica do carnaval baiano muda significativamente, passando a possuir
doravante a forma de cang¢do, que combina parametros musicais com textuais (verbo-
poéticos). Além disso, a cancdo se realiza a partir de instancias histdricas e condicionantes,

quais sejam: a de criacdo; de producdo; de circulacdo; e a da recepcao/apropriagdo. Todos

% Apud. PEREIRA, Humberto Santos. Op. Cit., p. 97.

%" Tbidem, p. 98.

%" MELLO, M.* Thereza Negrio de. “Nas terras do sol: Brasil e Cuba nas representacdes de Glauber Rocha”.
In: CABRERA, Olga & ALMEIDA, Jaime (orgs.). Caribes. Sintonias e Dissondncias. Goidnia: Centro de
Estudos do Caribe no Brasil, 2004, pp. 69-70.

122 MEIRELES, Cecilia. “Motivo™. In: Viagem. Edi¢do eBooks Brasil.
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estes aspectos devem ser levados em consideragdo se se quiser chegar a uma compreensao
possivel de seus enunciados.'”

A trajetéria dessa cancdo comegou quando Caetano compds e gravou pela primeira
vez sua aclamada Atrds do trio elétrico, em 1968, um ano tdo conturbado politicamente
quanto musicalmente rico. E significativo que o tenha feito neste ano, ja que a cancio do trio
elétrico se diz o tempo todo, na voz de seus mais notdrios representantes, como herdeira da
Tropicélia, ou mesmo como sua filha dileta. E ndo sdo poucas as ocasides em que Caetano e
Gil reconhecem esta filiacdo. Em um trecho do documentéario Chame Gente, a diretora Mini
Kert recupera uma entrevista dos anos 70 em que nos deparamos com um jovem Caetano de
cabelos ainda encaracolados rememorando sua enorme surpresa frente a turma da MPB nos
anos 60, que protestava contra o uso das guitarras elétricas. Para ele, aquilo soara antiquado e
mesmo atrasado. Quanto ao uso das guitarras, ele diz que “na Bahia, elas ja tinham nos salvo
da mudez”. Era uma 6bvia referéncia ao universo carnavalesco onde os paus elétricos ou
guitarras baianas assomaram como a primeira voz do trio.

Em 1969, ano de sua auséncia forcada das ruas de Salvador, durante a festa, Caetano
nunca esteve tdo presente. Atrds do trio elétrico se tornou sucesso e o primeiro (até hoje o
maior) hino do carnaval trioeletrizado. As cancdes feitas para o carnaval, na esteira deste seu
sucesso, passardo, por meio de parametros verbo-poéticos, a tracar imagens baseadas na festa,
no seu universo mitico, também em seu mundo real, nos seus personagens, paisagens etc.

O trio elétrico e o cendrio deste carnaval urbano e massificado era o novo se
insinuando no cancioneiro popular baiano e brasileiro. Tratava-se, no entanto, de uma
novidade articulada dentro de uma tradicdo, qual seja, a de cantar a terra, seu povo, hébitos,
costumes, religiosidade, alimentac¢do, tudo que compde o locus a partir do qual se tecem esses
discursos musicados. Em suma, no universo da can¢do, a Bahia ja havia rompido e
conquistado seu lugar ao sol, ou a sombra, se quisermos nos manter no clima desse mesmo

universo. A Bahia ja possuia “um jeito/que nenhuma terra tem” [ AC02].
A Bahia entre uma Mirada Mdgica e a Poética da Relacdo
“Bahia, terra da felicidade//(...)//O Bahia/Bahia que nio me sai do pensamento”

[ACO3]. Ao compor tais versos de Na baixa do Sapateiro, originalmente gravada por Carmen

Miranda em 1936, Ary Barroso nem sequer poderia imaginar o universo mitico que estaria

103 NAPOLITANO, Marcos. Historia e Misica. Histéria Cultural da Musica Popular. 2% ed. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005, p. 77-107.
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ajudando a criar a respeito da “terra-mae do Brasil”, como é alardeada por seus entusiastas.
Ele e Dorival Caymmi foram os grandes responsadveis por plasmar os principais tracos das
imagens oniricas da Bahia, seu povo e seus costumes, no vasto universo de cangdes
brasileiras. Note-se, por exemplo, o louvor de Caymmi ao samba de sua terra, apresentado
como irresistivel, capaz de mexer com todos: “O samba da minha terra deixa a gente
mole/quando se canta todo mundo bole/quando se canta todo mundo bole” [AC04]. Como se
ndo bastasse o ritmo tdo envolvente e contagiante, a imagem idealizada por ele se completa
quando miramos os protagonistas dessa dang¢a, bem como o cendrio em que tem lugar: “Sdo
Salvador/Bahia de Sdo Salvador/A terra do branco mulato/A terra do preto doutor” [ACOS].

Essas e muitas outras can¢des, em conjunto a outras linguagens e discursos, como a
literatura de Jorge Amado, as pinturas e ilustragdes de Carybé, as fotografias de Pierre Verger,
deram forma e substincia a ideia de Bahia, de uma cultura local entendida como baiana,
dentro do imagindrio popular nacional, € mesmo internacional. A década de 1930 constitui
assim um marco paradigmdtico na elaboracdo dessas representagdes, sobretudo no que
concerne ao cancioneiro popular, pois parece ter fundado uma tradicdo, uma escola de
compositores e intérpretes sempre embebidos na reiteragdo, e também na atualizacdo, dessas
imagens acerca do baiano, sua terra e seu modo de viver.

Embora possamos nos remeter a muito antes se quisermos seguir o fio desta meada
que € a ideia de Bahia, a opcdo pela década de 1930 como nosso ponto de balizamento se
justifica por ser a década em que essa ideia ganha forma (e novos contornos) dentro do
universo da musica, que € a partir de onde erigimos nossa reflexdo. O nascimento de uma
industria fonogréfica no pais bem como a difusdo do rddio como meio de comunicagdo irdo
propiciar a disseminacdo desta Bahia representada nas cangdes.

E na tentativa de compreensdo desse suposto modo baiano de ser e de estar no mundo
que, desde a década de 1990, uma gama de estudiosos tém se dedicado ao estudo do que se
convencionou chamar de baianidade. Dentre eles estd Milton Moura, para quem a baianidade,

como texto identitario,

... compreendida como um ethos baseado em trés pilares: a familiaridade,
que supde a ambivaléncia numa sociedade tdo desigual; a sensualidade,
associada a naturalizacdo de papéis e posturas; e a religiosidade, que
costuma acontecer como mistificacio numa sociedade tdo tradicional.'™

1% MOURA, Milton. Op. Cit.
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Trata-se, claro estd, de um conceito que ndo se propde homogéneo nem totalizante,
mas que se faz util no entendimento dessa identidade local, em contraposi¢ao e também em
consonancia com outras muitas e possiveis identidades, como a nacional, a regional, étnica, de
género, sexual etc. Importa ressaltar que quando se fala em baianidade, substanciando esse
texto identitdrio estariam unica e exclusivamente a regido metropolitana de Salvador e o
Recdncavo, ja que sdo estes os locais que se impuseram na conformacao representacional do
que seria a Bahia. O fato de até poucas décadas atrds todo o resto do estado tomar a capital
Salvador como a Bahia, ou seja, a parte pelo todo, evidencia que signos e imagens sairam
vitoriosos na fabricac¢do dessa representacao identitdria e no status de realidade adquirido por
ela.

Tal baianidade, na condicdo de discurso identitdrio, foi gestado por meio do que
pretendemos chamar de mirada mdgica, um olhar encantado que se voltou para a Bahia a
partir da década de 30 até meados da década de 50 do séc. XX, dando especial atencdo as
praticas religiosas do candomblé, a populacdo negra e seus hdabitos culturais, destacando-os
como peculiares e destoantes do substrato nacional.

Alcunho como mirada mdgica ou mirada encantada essa forma de ver e interpretar a
sociedade e a cultura baiana como livre de problemas e contradi¢cdes, quase uma versao étnica
e ritmada do éden do imagindrio ocidental. Seria nossa estranha mania de, como sentencia
ainda Milton Moura, transformar arestas em curvas. Para tanto, toda vez que este olhar corre o
risco de se fixar em alguma estrutura pontiaguda e dspera, desvia procurando sinuosidades,
normalmente identificadas nas muitas mesclas de que se compdem a sociedade e cultura
baianas.

A Bahia €, sem sombra de duvidas, um dos estados brasileiros em que mais se deu o
fenomeno das misturas, recebendo desde o descobrimento do pais levas de povos para ca
transplantados, distinguindo-se entre migrante fundador, migrante familiar e migrante
desnudo, para usar a tipologia de Glissant,'"” uma dentre muitas possiveis. No caso da Bahia,
ganha especial destaque o dltimo tipo, os muitos africanos transladados a forca, despojados de
todos seus bens materiais, mas que para cd trouxeram a enorme bagagem de suas culturas e
imaginarios.

Glissant lanca mado da figura poética do mar como elemento que a um sé tempo
separa, mas também une culturas, por meio dos contatos e imbricacdes (for¢adas ou ndo). Em

se tratando das misturas, ele é categdrico ao afirmar que o que se produziu na Neoamérica

103 GLISSANT, Edouard. Introduccion a una poética de lo diverso. Traduccién de Luis Cayo Pérez Bueno.

Barcelona: Ediciones de Bronce, 2002.
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bem como em outras Américas ndo € distinto do que aconteceu no mundo inteiro, pois tao
logo ocorrem os contatos, ocorrem as misturas, dando lugar a uma cultura nova e
imprevisivel, processo que ele cunha de crioulizacdo. Existiria mesmo um forte movimento

nesse sentido, pois “o mundo se criolliza”:

(...) las culturas del mundo, en contacto instantdneo y absolutamente
conscientes, se alteran mutuamente por medio de intercambios, de colisiones
irremisibles y de guerras sin piedad, pero también por medio de progresos de
conciencia y de esperanza que autorizan a afirmar — sin que uno sea un
utépico o, mas bien, admitiendo serlo — que las distintas humanidades
actuales se despojan con dificultad de aquello en lo que han insistido desde
antiguo, a saber: el hecho de que la identidad de un individuo no tiene
vigencia ni reconocimiento salvo que sea exclusiva respecto de la de todos
los demds individuos.'®

Tal fendmeno da crioulizacdo com toda certeza aconteceu na Bahia, onde o elemento
africano teve forte implicancia demografica e cultural. Porém, o autor traca uma caracteristica
importante sobre o processo da crioulizacdo, que nao podemos perder de vista se quisermos
mesmo apreender os processos de mistura ocorridos por aqui. O dito processo sé ocorre de
maneira plena e sauddvel caso haja entre os elementos culturais em interacdo uma
equivaléncia de valor, sem que uma cultura seja tomada como inferior a outra. Caso ocorra o
contrario, com discrepancia de valoracdo, a crioulizagdo ocorre de modo espurio, deixando
um peso amargo na nova cultura produzida.107

Nao € preciso um exame muito profundo da cultura baiana, tal como da brasileira, para
saber que se trata de crioulizacdo do segundo tipo. Nesses casos, ainda segundo o autor, é
preciso que haja uma revaloriza¢do do legado africano, afim de que haja uma intervaloragdo
entre os elementos heterogéneos concorrentes.'*®

Se bem pensada, para os fins do estudo aqui pretendido, a histéria da Bahia é,
sobretudo, a histdria desse processo de crioulizagdo desigual, com fortes marcas de violéncias
e legados de sofrimento, mas € também, e ndo o esquecamos, a histdria do elogio e do esfor¢co

de revalorizacdo dessa mesma cultura africana, historicamente vilipendiada. Ou alguém,

106 (...) as culturas do mundo, em contato instantaneo e absolutamente conscientes, alteram-se mutuamente por

meio de intercimbios, de colisdes irremissiveis e de guerras sem piedade, mas também por meio de
progressos de consciéncia e esperanca que autorizam a afirmar — sem que se seja utdpico ou, melhor,
admitindo sé-lo — que as distintas humanidades atuais se despojam com dificuldade daquilo em que t€m
insistido desde tempos antigos, a saber: o fato de que a identidade de um individuo nio tem vigéncia nem
reconhecimento a menos que seja Unica em relacdo a de todos os demais individuos (Tradugdo Livre). Ibid.,
p. 17-18.
17 Ibidem, p. 19-20.
1% Tbidem, p. 20-21.
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. . . . . .. 10 .
influenciado pela ideologia do “racialismo neonegro”, o que em todo o processo de misturas

ocorridos no Brasil vé apenas a supressdo do elemento negro e nunca a constante presenca
desse, bem como seu reconhecimento, nas misturas e na base da cultura brasileira, pretende
ainda negar todo o imaginério e identidade baianos calcados nessa cultura africana, em sua
parte consideravel no caldeirdo de misturas da terra-mae?

A mirada mdgica que artistas e intelectuais lancaram para a Bahia, notadamente a
partir da década de 30 do séc. XX, ela propria preocupada em fazer o elogio das diferencas e
singularidades da terra, bem como da mesticagem, deu especial ateng¢do a cultura negra.
Novamente nos remetemos a década de 30, pois a despeito deste olhar se voltar para a Bahia
desde muito antes, desta década em diante parece ter ocorrido uma espécie de convergéncia
discursiva, para a qual concorreram tantas expressdes artisticas quantas existentes. Basta
evocarmos esse ou aquele trabalhador negro captado pelas lentes de Verger, basta lembrarmos
das ilustracdes e das cores quentes de Carybé, além de todo um rico universo de personagens
criados por Jorge Amado e Caymmi, desde a “preta do acarajé” ou da baiana que tinha “graca
como ninguém” até um Jubiabd ou um Pedro Archanjo para nos convencermos de que o
legado africano, na cultura baiana, nunca esteve invisivel, mas antes sofreu, quando da
constru¢do identitdria do texto da baianidade, uma mirada mdgica, um olhar encantado que,
no esforco do elogio, se ndo revalorizou de todo esse legado, o fez ao menos relativamente.

O que estamos aqui chamando de mirada mdgica é justamente esse debrugar-se sobre
os signos da terra da Bahia (no caso, da regido metropolitana de Salvador e do Reconcavo
servindo de metonimia para todo o estado), com fins de destacd-la do substrato nacional.
Dentro dessa trama, o que mais chama aten¢@o e merece destaque € justamente o processo de
mistura dos povos de diferentes origens resultando numa nova cultura, o que Gruzinski chama
de mesticagem''’ e Glissant defende como crioulizacdo. No caso baiano, é a contribuicdo
africana que é sempre celebrada pelo teor que diferenciaria a baianidade de outras tantas
identidades espalhadas pelo Brasil e mesmo pela Bahia, onde outras identidades, como a
sertaneja, foram silenciadas. i

Na abordagem dessa contribuicdo africana, entretanto, tomaremos o cuidado de nao

reduzir as “praticas e sistemas culturais de extracdo negro-africana ao complexo jeje-nagd”" '%.

109 RISERIO, ANTONIO. A Utopia Brasileira e os Movimentos Negros. Sao Paulo: Editora 34, 2007.

1o GRUZINSKI, Serge. O Pensamento Mestico. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2001.

" para um estudo a respeito dessas outras configuracdes identitdrias na Bahia Conf. VASCONCELOS,
Claudia P. Ser-Tdo Baiano: o lugar da sertanidade na configuragdo da identidade baiana. 2007. Dissertacao
de Mestrado. Programa de Pés-Graduacdo em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas. Salvador: UFBA.

12 RISERIO, Antonio. Caymmi, uma utopia de lugar. Sao Paulo: Perspectiva, 1993, p. 173.

47



Lembremos que até o século XVII, quase todos os escravos trazidos de Africa vinham da
Africa subequatorial, os bantos vindos de Angola e do Congo. S¢ a partir de meados do séc.
XVIII e durante todo o séc. XIX € que virdo aportar na Bahia os povos ewé-ioruba, trazidos
da Costa da Mina e da baia do Benin, na Africa superequatorial.'"? No afd de acabar com o
exclusivismo banto que singrava os estudos etnograficos no Brasil do séc. XIX, Nina
Rodrigues acabou criando um outro exclusivismo que fez escola, “iorubanizando” a Bahia em
seus estudos, que a consideravam como uma ‘“‘espécie de enclave sudanés num Brasil
predominantemente congo-angolano”.'"*

Alguns autores, dentre eles Risério, vao defender que nesta época (sobre a qual
afirmamos incidir a mirada mdgica) a Bahia se encontrava de certa forma “ilhada”, apartada
do surto de desenvolvimento e modernizacdo que acometia o pais a partir da ascensao de
Vargas ao poder em 1930. Se antes ela figurava como um dos principais pélos econdmicos do
pais, a época dos engenhos, desde a mudanca da capital colonial e posteriormente a instalagdo
do império no Rio de Janeiro, em 1822, ela entraria num isolamento que sé viria a terminar
nos anos 50 do séc. XX. Nesse intersticio € que se teria gestado a “trama psicossocial” da

cultura baiana:

A Bahia vai mergulhar, por bem mais de cem anos, num periodo de relativo
isolamento e soliddo, antes que acontega sua inser¢do periférica na expansao
nordestina do capitalismo brasileiro. E foi justamente na maturacio desses
mais de cem anos insulares, de quase assombroso ensimesmamento, que se
desenvolveu a trama psicossocial de uma nova cultura, organicamente
nascida, sobretudo, das experiéncias da gente lusa, da gente banto e da gente
iorubana, esta em boa parte vendida a Bahia pelos reis do Daomé. O que
hoje chamamos “cultura baiana” &, portanto, um complexo cultural
historicamente datavel (...) E este movimento histérico-cultural encontrou
sua realizacdo inteira entre meados do século XIX e as primeiras décadas do
século XX, anteriormente a entrada da regido na danca cadtica do
capitalismo industrial. Nos termos da anedota baiana, trata-se de um tempo
irrecuperavel: o tempo em que a Bahia tinha 365 igrejas e nio 365 hotéis.'"

Temos ai uma concep¢do muito préxima da de muitos autores da segunda metade do
séc. XX, que, para (ndo) dar conta das complexas relacdes socio-culturais que levam a

~ A . . . . 116 .
estagnacdo econdmica, apaziguam-se com a férmula do enigma baiano. > Esta perspectiva

' Ibidem, p. 175.

"4 Tbidem, p. 172.

"5 Ibidem, p. 158-159.

"® “0O enigma baiano poderia, entdo, ser formulado nestes termos: como um estado com tantas potencialidades
pode ter se mantido tdo a margem do desenvolvimento capitalista no século XX?”” In: MOURA, Milton. Op.
Cit.,, p. 121.
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desemboca mais a frente em sua complementaridade, qual seja a de que a Bahia viria a
romper com esse isolamento politico e econdmico apenas na segunda metade do séc. XX, em
especial nas décadas de 60 e 70, época de sua industrializacdo e modernizac¢do, quando ela

teria finalmente tomado parte na “danga cadtica do capitalismo industrial”.

Para o economista Nelson Oliveira, desde a virada do século XX pratica-se
na Bahia a ocultacdo da problematicidade de seu atraso econdmico e
politico, substituindo-se a considerag@o da crise por uma versdo alegérica da
sociedade baiana. O autor nega a consisténcia do enigma, remetendo as
causas da estagnacdo e do descompasso da economia baiana a auséncia de
um projeto politico que atualizasse a Bahia diante das transformacdes
estruturais por que passava a economia nacional e mundial. O que se chama
de enigma é a op¢do de ndo revelar as limitacdes gritantes que acorrentam
esta parte do mundo a seu passado oligarquico, patriarcal e autoritario.'"’

O caminho de “mudanca” que assoma como natural, quase emanando das terras
baianas, a partir dos anos sessenta, nada mais seria do que a atualizacdo do enigma, a
adaptacdo aos novos tempos que possibilita a permanéncia e perpetuacdo no poder das
mesmas elites oligdrquicas de antes, s6 que agora empreendendo um esforco de modernizagao
conservadora, pelas vias de uma industrializacdo insuficiente, conjugada aos projetos de
conservacgdo do poder no ambito politico-governamental, dominado pelo carlismo.''®

Este grupo, ao chegar ao poder, manuseard como nunca antes o discurso da
baianidade, apropriando-se de seu legado e fomentando ainda mais sua perpetuagdo,
investindo, sobretudo, nas festas populares, especialmente no carnaval, como espacos de
sociabilidade e congracamento entre os desiguais, irmanados no pertencimento a mesma ideia
de Bahia, de povo baiano, terra festeira etc. Para isso, a partir de 1968, contard com a
Bahiatursa, inicialmente uma empresa privada ligada a Secretaria de Turismo da Bahia, que
em 1972 se reorganiza sob a forma de uma empresa de turismo estatal. A partir de entdo,
coordenard e programard uma incisiva e cada vez maior politica de turismo para o estado e
mais especificamente para a cidade de Salvador, legitimando assim sua governabilidade em

esfera local.

O turismo desponta como parte das estratégias que sao compreendidas como
alternativas a acomodacgdo do papel das elites no plano das suas localidades
e, a0 mesmo tempo, no intento de galgar um posicionamento diferenciado na
escala da sociedade nacional, mediante um projeto de insercdo diferenciada
da regido, pela especializacio em atividades precisas, na economia

"7 Ibidem.
"8 Ibidem, p. 124-125.
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globalizada. Assim, a aposta no turismo como alavanca para o
desenvolvimento regional mobiliza segmentos sociopoliticos e enseja um
imaginario em torno do que seria um novo ciclo econdmico nordestino —
baseado na resposta as brechas e demandas externas, em detrimento da
énfase na soberania nacional e na prioridade do mercado interno.""”

Rejeitamos a perspectiva supracitada de gestacdo de uma cultura por meio de seu
isolamento cultural (hipétese em si mesma irrealizavel, em nossa opinido), sem levar em
conta as especificidades da trama da sociabilidade baiana, bem como do ocorrido nas
instancias politicas.

Passado o contexto do culto e busca de identidade pela via das etnias e das
segregacdes, cabe-nos mais nos juntarmos ao esfor¢co da atualidade, dos tempos
contemporaneos, tal como nos sinaliza Glissant. Ele nos conclama a celebrar o que chama
uma poética da relacdo e ndo mais uma poética do ser. Essa ultima seria a que estamos
habituados, por meio da qual se construiram as identidades de raiz unica, das culturas
atdvicas. Ao tratar das culturas em que se deu o processo de crioulizacdo, as culturas
compostas, deparamo-nos com identidades rizoma, ou seja, de uma raiz em busca de outras
raizes. Para tais sociedades compostas, o que conta ndo € mais o absoluto de cada raiz, mas
sim o modo, a maneira como entra em contato com outras raizes, isto €, a relacdo. Dessa
forma, Glissant nos brinda com uma poética da relacdo que ‘“‘resulta mds presente y mas
‘apasionante’ en la actualidad, que una poética del ser”.'’

E dentro dessa poética da relagdo que procuraremos entender o discurso da
baianidade, tomando-a como uma identidade rizoma, justamente por se ter constituido por
meio de uma mirada mdgica para um passado, um olhar que ndo sé notou a presenga como
fez o elogio e representou muitas vertentes, ou raizes, da cultura baiana, a qual figura como
um complexo luso-banto-sudanés e também amerindio. Ao dizermos que o discurso
identitario da baianidade fez-se levando em conta e representando as muitas raizes da cultura
baiana, ndo queremos dizer com isso que ele por si sé dd conta das muitas contradi¢des e
desigualdades da realidade daquela, tampouco que ele € suficiente para equacionar a
infravaloracao histérica de uns legados frente a outros durante o processo de crioulizacdo.
Contudo, também ndo podemos negar que essa ja referida baianidade, em sua acepcao de
discurso identitdrio, estd muito mais para uma poética da relacdo (conscientemente ou nao)

do que para uma poética do ser, refrataria as mesclas e misturas.

""" FARIAS, Edson Silva de. Ocio e Negécio... p. 256.
120 resulta mais presente e mais apaixonante na atualidade do que uma poética do ser (Tradugdo Livre). In:
GLISSANT, Edouard. Op. Cit., p. 33.
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Se tanto a poética da relagdo quanto a criouliza¢cdo nos assomam cOmo conceitos
sedutores, € certo que na compreensao da cultura baiana usaremos o primeiro, mas teremos de
abrir mao do segundo, por mais custoso que isso nos seja. De certo que a formulacdo de
Glissant € rica e que as reflexdes que ele traz por meio da crioulizacdo nos sdo caras, mas
ainda que ele esboce uma desclassificagdo do conceito de mesticagem em detrimento do de
crioulizagdo, alegando que o primeiro representaria o determinismo ao passo que o segundo

supde o elemento da imprevisibilidade,'”'

podemos encontrar a mesma defesa de
imprevisibilidade dos resultados quanto a mesticagem no texto de Gruzinski, que nos alerta
para o funcionamento dos sistemas baseado na aleatoriedade e ndo na ordem, de modo que
misturas e mesticagens perderiam seu aspecto de desordem passageira dentro dos sistemas
fechados e tornam-se uma dindmica fundamental, em que se mantém “uma margem
importante de imprevisibilidade”.'”” Por essa mesma légica aproximativa, ambos criam
imagens para falar dessa imprevisibilidade, aleatoriedade e inconstincia: o caos-mundo, de
Glissant, e 0 modelo da nuvem, no caso de Gruzinski.

A adocao de mesticagem se mostra mais frutifera em nosso caso por dois motivos. O
primeiro deles € o fato de se tratar de um conceito ja amplamente utilizado nos estudos
brasileiros, havendo apenas necessidade de que se faca uma depuracdo de seus significados e
usos do passado e um resgate do conceito, amplamente criticado e colocado a escanteio pelo
meio académico nos dltimos tempos. Um dos motivos alegados € do conceito ser proveniente
das ciéncias naturais e acabar remetendo as misturas biologicas. Bem, e qual desses conceitos
ndo apresentaria 0 mesmo problema: crioulizacdo, hibridacdo, dentre outros? Além disso, na
adocdo do termo mesticagem para designar as misturas advindas dos encontros entre
diferentes povos, imagindrios e formas de vida, sobretudo no solo americano, ndo deixa de
haver ai também um fator bioldgico, ainda que esse nao seja determinante e determinista. No

caso brasileiro, entdo, vale a ressalva:

Quando falo de mesticagem, aqui, estou me referindo a um processo
biolégico e ao reconhecimento social e cultural da existéncia e dos produtos
deste mesmo processo — e nao acionando algum artificio celebratério, como
as vezes fazia Darcy Ribeiro. Porque mesticagem, como disse, nido ¢é
sindbnimo de congragamento ou de harmonia. Mesticagem ndo significa
abolicdo de diferengas, contradi¢des, conflitos, confrontos, antagonismos.
Mesticagem ndo implica fim do racismo, da violéncia, da crueldade. E a
melhor prova disso é o Brasil.'”

2l Ibidem, p. 89.
2" GRUZINSKI, Serge. Op. Cit., p. 59.
123 RISERIO, Antonio. A utopia brasileira e os movimentos negros. Sao Paulo: Editora 34, 2007, p. 65.
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O segundo motivo pelo qual crioulizagdo ndo nos parece recomendavel para o caso
brasileiro, e pro caso baiano, em especial, ¢ a carga semantica que em nossa realidade
adquiriu a palavra crioulo. Longe de possuir o mesmo significado e “leveza” que possui para
Glissant e seus colegas caribenhos, no Brasil, a palavra remete invariavelmente a mistura
bioldgica entre brancos e negros quase sempre por um Vviés pejorativo. A palavra crioulo
possui na Bahia uma carga de preconceito que nenhuma outra possui, seja preto (a), mulato
(a), miscigenado (a), e mesmo moreno (a) quando usada de maneira eufemistica. Na Bahia,
parece-me, e quem sabe no Brasil como um todo, crioulo € a palavra que mais se aproximaria
do nigger estadunidense. E ainda que essa seja s6 uma impressdo nao comprovada
objetivamente, a palavra crioulo para nds, brasileiros, possui um significado muito diferente
da que tem nos paises de colonizacdo hispanica, donde a aplicacio de um termo dela
originado acabaria por acarretar desvios em sua compreensao.

Respeitando, entdo, o contexto em que se insere o objeto estudado, a melhor opcdo na
compreensdo do surgimento e delineacdo da cultura baiana parece ser mesmo o conceito de
mesticagem. Ainda nesse quesito, existe sempre a possibilidade de se trabalhar com o termo
sincretismo, mas qualquer tentativa de tird-lo, no Brasil, do campo de estudos das
religiosidades parece ser um esfor¢co vao, dada a imensa quantidade de pesquisas que se
valeram dele. Dessa forma, mantenhamo-lo onde estd, lancando mao do conceito apenas
quando necessdrio e conveniente nas imbricacdes entre as religides de diferentes matrizes
culturais.

Fazendo ainda uso da férmula proposta por Gruzinski, optaremos por usar mesticagem
para designar as misturas decorrentes dos contatos entre os diferentes povos e culturas (no
nosso caso, entre portugueses, bantos, jejes-nagds e amerindios) e o termo hibridacdo
“aplicaremos as misturas que se desenvolvem dentro de uma mesma civilizagao ou de um
mesmo conjunto histérico — a Europa cristd, a Mesoamérica — entre tradicdes que, muitas
vezes, coexistem ha séculos”.'?*

Nesse sentido € que tomaremos o conceito de hibridacdo para dar conta das formas
mais modernas de interculturalidade. Se os termos empregados como antecedentes ou
equivalentes de hibridacdo (como mesticagem, crioulizacdo e sincretismo) sdo usados em
geral para referir-se a processos tradicionais, ou a sobrevivéncia de costumes e formas de

pensamento pré-modernos no comeco da modernidade, cabe acrescentar a essa tipologia

12 GRUZINSKI, Serge. Op. Cit., p. 62.
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tradicional, ‘““as operacdes de construcdo hibrida entre atores modernos, em condicdes
avancadas de globallizalga?lo”.125

As relagdes entre globalizacdo, modernidade e pds-modernidade imprimem de
maneira contundente seu peso nos estudos culturais, o que nos leva a tratar, em conformidade
com o que ja foi descrito aqui, a baianidade de acordo com a ordem das identidades em
transi¢do, posto que essas se diluem frente a modernidade tardia e se situam no movimento
contraditério entre Tradicdo e Traducdo,'*® fendmeno tipico de culturas hibridas, como é o
caso da brasileira e, em especial, da baiana.

E por esta perspectiva e a partir desse contexto global e hibrido que situamos o
fendmeno do trio elétrico. Eis que na segunda metade do século XX, ele surge nas novas ruas
de uma Salvador paulatinamente remodelada, num surto de crescimento, desenvolvimento e
modernizacao, ainda que conservadora e desigual. A histéria do carnaval e do trio elétrico na
Bahia passa a ser, pois, fundamental para a compreensao da cultura baiana, tamanha a forca
com que se impde, constituindo-se como o principal palco para as constantes atualizacdes do
discurso identitario da baianidade, que, por meio da proficua alian¢ca com os novos meios de
comunicacdo e as politicas publico-privadas de turismo, passa a ser vendida e irradiada para
todo o pais e para o mundo.

E somente um olhar muito desatento ndo veria (ou nio gostaria de ver) no carnaval
baiano os infinitos processos de hibridacdo acontecendo ano apds ano. A propria mistura
entre aparatos tecnoldgicos de ponta, a todo instante renovados, com 0s ritmos oriundos de
diversas matrizes culturais gerando novos sons, tudo isso formatado de maneira pop e
mercadoldgica, € a maior prova disso.

Na esteira dessas hibridagées, procurando dar €énfase mais ao processo de hibridacio
do que ao fato em si, procurando dar-lhe poder explicativo, como sugere Canclini, é que
perseguimos o rastro da identidade baiana, do discurso de baianidade, a partir do trio. Cientes
da implicancia desse processo, abandonamos as pretensdes de identidades “puras” ou
“auténticas” frente a globalizacdo e ao intenso fluxo de pessoas, de mercadorias e, sobretudo,
de informacgao.

O local versus o global parece ser o grande desafio do século XXI. Mas talvez nao seja
assim tdo esquemdtica essa relacdo e possamos falar também do local e do global. Em se
tratando da cultura baiana, nosso palpite € de que as relagdes para os proximos anos entre os

muitos e dispares contetidos culturais serdo muito mais de circularidade, de conciliacdes e

' CANCLINI, Nestor Garcia. Op. Cit., p. XXX; XXXII.
126 HALL, Stuart. A Identidade Cultural na Pos-Modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2006.
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somas do que conflitos e embates. Creio também que o carnaval continuard a ser um dos
palcos mais privilegiados para a observagdo das muitas e constantes hibridagoes.

Quanto a eterna afirmacao identitdria de certa baianidade, ela continuard. Porém,
parece que a partir da segunda metade do séc. XX, com a criagdo do trio elétrico, o
crescimento do carnaval e a massificacdo de suas cangdes, o lugar de observagdo e enunciacdo
dos expoentes da cultura baiana mudou. A mirada mdgica que se lanca ao passado (passado
mutdvel e que se deixa penetrar pelo presente e pelo futuro infinitamente), com fins de
encontrar nele os signos e fundamentos da identidade baiana, parece partir agora de um lugar
mais alto. E 14 de cima dos trios que compositores, musicos, empresdrios, publicitérios,
cantores e cantoras se esforcam por atualizar e reafirmar uma baianidade pautada pela poética
da relacdo, em que misturas sao celebradas, raizes se buscam e pessoas se juntam pela musica

e somem em meio a massa de folioes.
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CAPITULO 11

A MULTIDAO ELETRIZADA

“Por todo lado/De fio a pavio/
O frevo eletrizado/A loucura do trio/

No carnaval da Bahia /Com o trio, eletrizar”
Jubileu de Prata — Dod6/Osmar

Modernidade e Turismo

Havia quase duas décadas que o trio elétrico desfilava pelas ruas da cidade de
Salvador quando o primeiro poeta se langa a tarefa de enunciar os sentidos da festa, do evento
carnavalesco e do proprio trio por meio de cangdes, de musicas a que se entrelacam letras. Ao
compor e langar em compacto a cangdo Atrds do trio elétrico, em 1968, Caetano Veloso ndo
estava apenas flertando com a tradicio musical carnavalesca existente no pais, mas
inaugurando novas imagens e temadticas dentro do universo do cancioneiro nacional, a partir
deste evento que se transformava e configurava numa “velocidade estonteante”, qual seja, o
novo carnaval da Bahia, o carnaval do trio elétrico.

A festa, bem como a cidade de Salvador, vinham passando por mudancas profundas
desde meados do séc. XX. Tratava-se de sua modernizacdo, ainda que conservadora, como
nos alertam os refratarios a teoria do enigma baiano. Para além da questdo de por quais vias se
deu esta modernizacdo, se teria ou nao rompido um ciclo de estagnacao politica e econOmica,
o certo é que assim ela foi sentida e anunciada em diversos campos discursivos,' desde seus
arautos na politica, passando por seus defensores no seio da intelectualidade baiana, até
desaguar com maior repercussao nos discursos turisticos, mididticos e, claro, nos discursos
musicados.

Os anos 50 e 60 do século XX figuram para a classe artistica, € ndo apenas para ela,
como a grande guinada da sociedade baiana, ainda que tal sensacdo careca de maior densidade

explicativa. Seu ingresso na “danca do capitalismo moderno™ ter-se-ia dado por meio da

Considera-se que o discurso, de acordo com preceitos da Andlise do Discurso, deva ser compreendido como
“palavra em movimento, pritica de linguagem”. Por isso, na AD, “Procura-se compreender a lingua como
fazendo sentido”. O discurso, portanto, € a “mediacdo necessdria entre o homem e a realidade natural e
social” que “torna possivel tanto a permanéncia e a continuidade quanto o deslocamento e a transformagdo do
homem e da realidade em que ele vive”. ORLANDI, Eni Puccinelli. Andlise do Discurso. Principios e
Procedimentos. Campinas, SP: Pontes, 2001, p.15.
2 RISERIO, Antonio. Uma Histéria da Cidade da Bahia. Rio de Janeiro: Versal Editores, p. 513.
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implantacao na economia do Reconcavo de um setor petroquimico presentificado na figura da
Petrobrds e do polo petroquimico de Camagcari. Era outra Bahia, esta que assistia ao
surgimento de uma classe média ao mesmo tempo em que sua capital ganhava novos
contornos para abrigar as sociabilidades modernas, em transitos conturbados e inéditos de

veiculos e pessoas:

Com intima vinculagdo com essa rotagdo no plano produtivo, o perfil
complexo de grupos e classes sociais inscritos na estrutura social urbana
esteve na contrapartida de novos e especializados centros de produgdo
industrial, abastecimento, comércio, servicos e habitagdo, viabilizados pela
implantacdo das igualmente novas redes de circulacdo vidria (as vias de
vale), canais rodovidrios interligando 4reas distantes, principalmente as
litoraneas, aos niicleos mais antigos da cidade, além da disseminacdo de
novas formas de transportes e comunicagdo (carros, telefones, 6nibus, etc).
Algo emblematico € a abertura da Avenida Paralela, em 1969, estendendo as
comunicacgdes urbanas para — o entdo desocupado — litoral Norte, na mesma
ocasido em que o shopping center Iguatemi era projetado na também
desabitada regido de confluéncia dos bairros do Caminho das Arvores, do
Itaigara e da Pituba.’

Redesenha-se a cidade em fun¢do de seu novo sentido econdmico, na tentativa de
acomodar as classes médias urbanas oriundas do setor petroquimico e do crescente setor de
servigos. A propria cidade de Salvador segue esta orientacdo, passando a se desenhar ela
mesma como um produto a ser consumido dentro das redes cada vez mais fortes do turismo
nacional e internacional, para o qual concorrem ofertas de servigos multiplos, da acomodacao
do visitante ao seu entretenimento.

A criacdo da Bahiatursa, em 1968, é um marco desse processo. Criada como uma
empresa privada pela associacdo de empresarios do ramo hoteleiro, a Empresa Hotéis
Turismo do Estado da Bahia S/A € incorporada pelo governo do Estado, em 1972. Desde
entdo, a estatal € a principal responsavel pela divulgacdo e promogao turistica da Bahia. O
principal resultado concreto deste trabalho foi a configuracdo da Cidade da Bahia (como era
percebida e conhecida Salvador) em um produto a ser comercializado. Salvador se
transforma, entdo, no contexto da cultura de consumo, num produto que pode ser adquirido,
cuja “imagem turistica € uma das formas de construir, representar e tornar visivel a cidade...

no vasto e competitivo mercado global”.4

> FARIAS, Edson Silva de. Ocio e Negdcio: festas populares e entretenimento-turismo no Brasil. Curitiba:

Apris, 2011, p. 247.
4 GUERREIRO, Goli. “A cidade imaginada — Salvador sob o olhar do turismo”. Revista Gestdo e
Planejamento. Ano 6, n. 11, p. 06-22, jan./jun. 2005.
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Um lugar convertido em destino turistico, uma marca estabelecida e comercializada,
se faz ndo pela “totalidade do lugar, mas principalmente com o mito ao qual ele € acoplado. O
discurso que precede a estada do turista e que ele tende a confirmar ao chegar constitui a
realidade, uma vez que o mundo é concebido através do préoprio discurso".’ Pode se
considerar, portanto, que este produto comercializavel pela construcdo da marca “Bahia” se

enquadra naquilo que Pesavento entende por representacdo, lembrando que:

Nesta medida, a forca das representagdes se dd niao pelo seu valor de
verdade, ou seja, o da correspondéncia dos discursos e das imagens com o
real, mesmo que a representacdo comporte a exibicdo de elementos
evocadores e miméticos (...). As representacdes se inserem em regimes de
verossimilhanga e de credibilidade, e nao de veracidade.’

A partir dai, o olhar do turista é direcionado para confirmar as representacdes
elaboradas sobre o destino a ser visitado’. Cabe ao turista, (re)conhecer a ideia que ele j4 faz
da cidade, a ideia que lhe foi vendida antes mesmo de embarcar.

O processo da constru¢do da marca “Bahia”, corporificada na cidade de Salvador e no
Recdncavo, se apropria da idealizacdo que ja vinha sendo difundida desde pelo menos a
década de 1930, por meio da mirada mdgica que artistas de vdrias vertentes discursivas
vinham langando sobre sua paisagem, povo e cultura, tendo como principais expoentes 0s ja
citados Jorge Amado, Carybé, Pierre Verger e Dorival Caymmi. Esta imagem idealizada de
Salvador, como representacao de uma Bahia onirica, serve como substrato a elaboracao de um
destino turistico ao alcance daqueles que se dispusessem a visitd-la. Sobre as bases dessa
ideia, consolidada por meio de uma constante reiteracio desde a década de 1930, a Bahiatursa
vai se valer das novas manifestacdes dessa baianidade, sobretudo, do carnaval e de sua

musica.

> KRONES, Joachim M. “Turismo e Baianidade: A Construcdo da Marca 'Bahia™. Trabalho apresentado no

Il Enecult — Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura, realizado entre os dias 23 e 25 de maio de
2007, na Faculdade De Comunicacao/UFBA, Salvador-Bahia.

PESAVENTO, Sandra Jatahy. “Mudancas epistemoldgicas: a entrada em cena de um novo olhar”. In:
Historia e Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 41.

7 KRONES, Joachim M. Op. Cit.
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“Porque nao ha sonho mais lindo do que sua terra”

O emergente cendrio do carnaval de Salvador, agora urbano, massificado e
eletrificado, reproduz e intensifica a ideia de baianidade, agregando e concretizando uma
modernidade vivida e alardeada por meio de sua misica e sua figura de proa, o trio elétrico.

Surgido em 1950, o trio elétrico serd o veiculo que amalgamard em sua imagem as
muitas representacoes tecidas a respeito dessa modernidade baiana, entendida como fruto dos
transitos e encontros culturais. Sua fei¢do ja parece ela mesma insinuar o moderno, na medida
em que o trio se faz da combinacdo entre movimento, luz e som amplificado, trés indices
flagrantes da modernidade, todos eles subjacentes as sociedades contemporaneas e
componentes das midias que demarcam a sociabilidade moderna.

No ano de 1968, a primeira composicao acerca do universo do carnaval trioeletrizado
inaugurou um novo olhar sobre a cidade e sobre a festa, ao passo que atualizou e deu
continuidade a mirada mégica sobre a Bahia, seu povo e sua cultura. Esta mirada magica, que
vinha se produzindo em diversos campos discursivos ha tempos, mas dentro do universo
musical, sobretudo, desde a década de 1930, ira sofrer um forte abalo ao se deslocar. E ndo
seria mesmo possivel acreditar que as muitas mudancgas ocorridas a partir da década de 1950
ndo acarretariam em mudangas nos discursos.

A subida dos artistas baianos aos caminhdes € bastante significativa para ser tomada
apenas como um fato corriqueiro dentre outros tantos. O universo de produgdo, difusdo e
divulgacdo musical em que se encontravam anteriormente era o de um modelo ja consagrado
havia décadas, que se erigiu na cidade do Rio de Janeiro e posteriormente em Sdo Paulo,
configurando estas duas cidades como o centro irradiador da industria fonogréfica brasileira.
E a partir destes lugares que grandes compositores como Denis Brian, Ary Barroso, Assis
Valente e Dorival Caymmi vao construir o universo mitico da Bahia no cancioneiro popular.

Nao € de espantar, portanto, que as imagens construidas sejam predominantemente as
de uma Bahia passada, tradicional, mitica. Dorival Caymmi, o seu maior difusor, vivia no
tempo da saudade, ji que se mudara para o Rio de Janeiro aos 23 anos, em 1938. Desde o
inicio de sua carreira, habitou o universo do radio, gerando o interessante paradoxo, como nos
lembra Risério, de ter sua poesia praieira, pré-industrial, irradiada pelas ondas
eletromagnéticas. Era “a semantica tradicional na pragmatica urbano-industrial”.® E a partir

dai que, até o fim de sua vida em 2008, ele ird cantar a cidade da Bahia.

8 RISERIO, Antonio. Caymmi: uma utopia de lugar. Sao Paulo: Perspectiva; Salvador: COPENE, 1993 p. 30.
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Um répido sobrevoo por suas cangdes nos permite vislumbrar o universo por ele
criado. Poucos anos depois de sua ida para o Rio de Janeiro, Caymmi faz uso de uma
personagem para contar um pouco de sua prépria histéria. No caso, a daquele que parte para
outras terras, deixando familia e amigos, levando a saudade. Ao cantar o jovem de Belém do
Pard que pega um Ita no norte, é também a si mesmo e as suas aflicdes que o poeta canta:
“Talvez eu volte pro ano/talvez eu fique por la” [AC06]. No momento da ida, ja se anunciava
sua permanéncia. Deixara assim sua terra, aquela que ele cantava como “Sdo Salvador/Bahia
de Sdo Salvadorla terra de Nosso Senhor/pedaco de terra que é meu” [ACO0S5]. Serd
justamente este pedaco de terra tido como seu (ndo apenas por ter nascido nele, mas por té-lo
escolhido como tal) que Caymmi ird transportar para o Rio de Janeiro, e dele fard sua matéria-
prima.

A despeito de viver na capital carioca, € ao mar e aos pescadores baianos que se volta
pra falar do universo praieir09. Assim, ao dizer que “O mar/quando quebra na praia/é bonito,
€ bonito” [ACO7] esta se referindo ao mar de sua terra, em que trabalha o canoeiro que “bota
rede no mar/.../cerca o peixe/bate o remo/puxa a corda/colhe a rede/.../puxa rede do mar”
[ACO08]. Toda a intima relagdo que possui com o mar chega ao ponto maximo na reveréncia
que lhe faz na canc¢do inspirada pelo romance de Guma e Livia, em Mar Morto, de Jorge
Amado. Nesta cancdo, ouvimos que “E doce morrer no mar/Nas ondas verdes do mar’
[ACO09]. O compositor deixa claro que o mar seria um bem em si mesmo quando brada que
“O bem do mar/E o mar/E o mar/Que carrega com a gente/Pra gente pescar” [AC10].

Para completar a paisagem, Caymmi lhe insere outros personagens além do canoeiro,
do pescador e sua rede. Sdo eles: o branco mulato, o preto doutor, uma nega que saiba mexer
(um bom vatapd), a morena Rosa, a morena do mar, Jodo Valentdo, Marina, Maricotinha,
Tereza, Doralice e, claro, a maior dentre todas, a baiana. A imagem da baiana que Caymmi
ajudou a montar para Carmen Miranda divulgar no Brasil € no mundo.

A partir desta configuracio, doravante, todos saberiam que uma boa baiana “tem torco
de seda, tem!/Tem brincos de ouro, tem!/Corrente de ouro, tem!/Tem pano da costa,
tem!/Tem bata rendada, tem!/Pulseira de ouro, tem!/Tem saia engomada, tem!/Sanddlia
enfeitada, tem!/Tem graca como ninguém” [AC11]. Trata-se da mesma baiana que aparece

em outro momento toda faceira convidando o cantor para dancar. Desta feita, ela aparece “de

Risério argumenta em seu estudo sobre Caymmi como o samba carioca desde as origens esteve mais voltado
para dentro da cidade, para os bairros boémios, para a Lapa, Vila Isabel, do que para a saida do mar. Este
seria uma grande temdtica para os sambistas baianos, em especial, Dorival Caymmi. Conf. RISERIO,
Antonio. Op. Cit.
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saia rodada, sanddlia bordadal/.../coberta de contas, pisando nas pontas/.../mostrando os
encantos, falando dos santos/dizendo que é filha do Senhor do Bonfim” [AC12]. E ndo seria
ela a mesma baiana que Ary Barroso ja havia flagrado fora de seus momentos de prazer,
inserida no mudo do trabalholo, portando o seu tabuleiro, onde tem ‘“vatapd, caruru,
mungunzd/ tem umbu pra i0i6” [AC13]?

O afastamento deste cendrio e destas personagens que lhe eram tdo familiares ird
provocar no compositor uma saudade eterna que ele carrega e perpetua em toda sua obra.
Todos os elementos de suas cangdes parecem harmonizados pelo viés da saudade. A memoria
se incumbe de manté-los imutdveis no tempo, restando ao poeta o direito de confessar sua
dor: “Ai, ai que saudade eu tenho da Bahia/Ai, se eu escutasse o que mamde dizia/.../Ai, se eu
escutasse hoje ndo sofria/Ai, esta saudade dentro do meu peito” [AC14]. Arriscamos dizer
que Dorival Caymmi é, dentro do universo musical, o principal expoente do que chamamos
de mirada mdgica, deste olhar idilico para as coisas da Bahia. A maneira de sua personagem
Jodo Valentdo [AC15], também ele ndo precisa dormir pra sonhar, pois ja tem a sua terra
como seu sonho mais lindo.

O que podemos perceber nas composi¢cdes de Dorival Caymmi € uma Bahia que, com
o passar do tempo, vai se tornando mitica, na medida em que o afastamento geogréfico
redunda também em uma espécie de desatualizagdo temporal. O compositor, de fato, ndo
inventou uma Bahia, ja que falava de realidades que lhe eram familiares'', como o mundo da
baiana, dos pescadores, das pretas de acarajé, do universo do candomblé etc. Estas
personagens, contudo, habitam, em suas can¢des, um mundo pré-industrial e com uma
sociabilidade muito distinta da que se inaugura com a transformacdo de Salvador em uma
metrépole e com o advento e massificacdo dos meios de comunicagao.

Caymmi falava de um tempo em que o carnaval ndo possuia ainda a importancia que
ganhou no correr das tultimas décadas, passando a figurar como um elemento essencial na
demarcagdo simbdlica do que seria 0 modo de vida baiano. A calmaria das praias e dos
sobrados serd gradualmente substituida nas canc¢des produzidas pelas geracdes posteriores de
artistas baianos. A “pragmatica urbano-industrial” acaba acarretando em mudancas na prépria

semantica, que, se ndo abandona por completo a tradicdo, conjuga-a com imagens que

10 Z1: ~ . . . . . oy .
Para uma andlise sobre a construcdo da figura da baiana, sintese da identidade brasileira, tendo sua figura

legitimada no campo do trabalho, conf. KERBER, Alessander. “Carmen Miranda entre representacdes da
identidade nacional e de identidades regionais”. In: ArtCultura. Uberlandia, v. 7, n. 10, p. 121-132, jan.-jun.
2005.
" RISERIO, Antonio. Op. Cit., p. 13.
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apontam para o novo, o atual, a novidade, a urbe abarrotada, palco de tantos encontros e

choques. Afinal de contas, o préprio ritmo da vida mudara.

“Somos muitos carnavais”

O primeiro dentre os compositores baianos a expressar essa nova semantica, repleta de
imagens que acenam para uma sociabilidade moderna e para a presenga incontestavel do
carnaval no cerne da cultura baiana, € o tropicalista Caetano Veloso. Tendo composto a
primeira cancdo sobre o carnaval do trio elétrico em 1968, Caetano ird brindar os folides
durante toda a década de 70 com muitos outros sucessos, que em 1977 sd@o compilados no
disco Muitos Carnavais'.

A cancdo Atrds do trio elétrico é importante na medida em que nao apenas tematiza
pela primeira vez o carnaval trioeletrizado como também o faz ja com a semantica que parecia
a mais adequada para o tipo de evento a ser retratado: o carnaval moderno, urbano e cada vez

mais massificado que tomava conta da cidade de Salvador a cada fevereiro. Caetano Veloso

percebe, ainda que intuitivamente, e condensa o espirito da festa em poucos versos.

Atrds do trio elétrico

S6 ndo vai quem jd morreu

Quem jd botou pra rachar aprendeu
Que é do outro lado

Do lado de ld, do lado

Que é ld do lado de ld

O sol é seu, o som é meu

Quero morrer, quero morrer jd

O som € seu, o sol é meu

Quero viver, quero viver ld

Nem quero saber se o diabo nasceu foi na Bahi-
Foi na Bahia

O trio elétrico, o sol rompeu no meio-di-

No meio-dia

A cangdo € o mais claro exemplo do que se conhecia como frevo baiano ou frevo
eletrizado, e a voz por exceléncia deste novo som é quem fala, ou melhor, é quem canta
primeiro na musica. A guitarra baiana (ou pau elétrico) abre a can¢do entoando o que seria a

melodia para uma fanfarra ou charanga'’, mas que sua presenca modifica, transformando a

12
13

Todas as cangdes de Caetano Veloso analisadas aqui nesse topico sdo retiradas desta compilac¢do de 1977.
Banda de miisica, com instrumentos de metal; musica executada em instrumentos de latdo, como trompas,
trombetas.
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can¢do numa espécie de marcha eletrizada, cuja ambiéncia de marcha ou desfile se completa
pela marcacgdo ritmica feita ao fundo. A musica conclama a atengdo de todos até que a guitarra
baiana assoma como a voz que, por uma espécie de grito, anuncia o que vem a ser dito, ou
melhor, cantado em seguida. E a primeira vez que ao frevo baiano se entrelaca uma letra, e
esta ndo se furta a tarefa de inaugurar verbalmente os sentidos da festa, tal como ela acontecia
desde pelo menos 1950, quando se inventou o trio elétrico.

Comeca por afirmar o carater irresistivel do novo carnaval da Bahia, que por volta de
1969 ja comegava a se massificar, o trio roubando a aten¢@o aos antigos desfiles de blocos e
as competicoes de fantasias dentro dos clubes restritivos. O espago do trio elétrico era a rua e
atras dele s6 ndo iria quem ja tivesse morrido, efetiva ou simbolicamente, estando ja de inicio
descartada a possibilidade da ndo vontade. Desta forma, o poeta associa a imagem do trio o
préprio animo da vida.

A letra deixa entrever também a nova configuracdo espacial e territorial da festa,
justamente a ndo ordenac¢do existente nos tumultuados anos do carnaval trioeletrizado, em que
ndo haviam se conformado ainda os blocos fechados pelas cordas. A dificuldade entre fazer
coincidir local e localizacdo aparece no jogo de palavras lado e ld. Quando menos se espera,
Ja se pode estar “do outro lado do lado™ que se procura, que € justamente “ld do lado de ld”.
A confusdo instaurada € tipica, ja que se trata da forma de curtir a festa introduzida pelo trio
elétrico.

Por ela, a desordem nao s6 é conhecida como aceita, desejada e naturalizada. Apesar
da auséncia do verbo, subtendemos que ir atrds do trio é, na verdade, pular atrés, na frente, em
torno do trio, esbarrando em todas as suas adjacéncias. Perder o senso de direcdo é s6 uma
pequena parte da fruicdo da festa, que é capaz de embaracar os sentidos do folido até o ponto
maximo deste se sentir irmanado aos outros brincantes, comungando todos dos mesmos
elementos a alimentar a festa (“O sol € seu, o som é meu/.../O som é seu, o sol é meu").

O éxtase dos envolvidos pode chegar ao ponto da total entrega, em que se deseja se
anular completamente em nome da diversdo (“Quero morrer/quero morrer jd’), ou na dnica
alternativa que se faz frente a essa, que seria o viver eternamente nesse tempo/espaco idilico
do carnaval (“Quero viver/quero viver ld”), projeto por si s6 irrealizavel, embora a razao nao
seja a melhor das companhias em meio a folia.

A primeira can¢do do moderno carnaval baiano acenou justamente para aquele que
doravante figurard como sua principal personagem e seu maior simbolo: o trio elétrico.

Motivado por ele, o poeta nos leva a concluir que o abandono do bom senso, das regras
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vigentes no resto do ano € valido, ja que a profanacdo das condutas € aceitdvel e ndo constitui
preocupacio, desde que esteja presente aquele que tudo isso tornou possivel, o trio (“Nem
quero saber se o diabo nasceu foi na Bahi-/Foi na Bahia/O trio elétrico, o sol rompeu no
meio-di-a/No meio-dia”).

Em diversos pontos dessa e de outras cangdes do disco aparecem vozes em algazarra,
ora repetindo a letra entoada pelo cantor, ora simplesmente gritando, assoviando,
propositalmente conturbando sua sequéncia. Existe a clara inteng¢do de reproduzir no disco um
pouco do que seria o clima das ruas de Salvador durante o carnaval, a muvuca tao aclamada
por Caetano Veloso, que procurou em suas letras retratar a ambiéncia e a sociabilidade dentro
da festa.

Nela, o mais corriqueiro era um folido se perder do outro que pouco antes lhe fazia
companhia. Isto porque, durante a década de 70, antes da segmentagdo social ensejada pelas
cordas a partir da virada para a década seguinte, a multiddo era ela mesma a grande
companheira de todos, € mais importava estar imerso nela, deixando-se levar pelo €xtase. Dai
os versos do grande sucesso carnavalesco do inicio dos anos 70 na Bahia, outra espécie de

hino que perdura até os dias de hoje, Chuva, suor e cerveja.

Ndo se perca de mim

Ndo se esqueca de mim

Nado desapareca

A chuva td caindo

E quando a chuva comega
Eu acabo perdendo a cabeca

Nao saia do meu lado

Segure o meu pierrot molhado

E vamos embolar ladeira abaixo

Acho que a chuva ajuda a gente a se ver
Venha, veja, deixa, beija, seja

O que Deus quiser

A gente se embala, se embola, s'imbola
So pdra na porta da igreja

A gente se olha, se beija, se molha

De chuva, suor e cerveja

Outro frevo baiano, porém mais cadenciado no inicio do que a cang¢ao anterior, Chuva,
suor e cerveja é o tipo de musica que surpreende o ouvinte numa primeira audi¢ao, pois 0s
caminhos que apresenta inicialmente dao a falsa impressdo de estarmos diante de uma marcha

lenta, daquelas que qualquer folido experimentado no carnaval baiano sabe serem usadas para
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acalmar a turba quando esta se descontrola, ou de outra feita para conduzi-la em trechos tidos
como perigosos no desenho da cidade. Mas este € um engano que se desfaz tdo logo a musica
prossiga num crescente, arrebatando todos em seu caminho.

O casamento entre musica e letra acontece de forma impar nesta can¢do. Os primeiros
versos comecam como um pedido a sua companhia para que esta ndo se perca, ndo se
esqueca, enfim, para que nao desapareca. O pedido se d4 calmamente, com a melodia num
andamento lento, como se o eu lirico estivesse adentrando a multiddo no momento mesmo em
que profere o pedido. Em seguida, ele acena para a presenca de um dos elementos da triade
que compdem a cangdo, no caso, a chuva que estd caindo. E af que as coisas comecam a
mudar.

Ao apontar para a preseng¢a da chuva, o eu lirico d4 um aviso, de certa maneira
prevenindo aquela pessoa que lhe faz companhia. A partir do evento “chuva”, ele ja ndo é
mais capaz de controlar seus impetos e possivelmente se deixard arrebatar, abandonando a
razdo (“A chuva td caindo/E quando a chuva comega/Eu acabo de perder a cabegca™).

Nesta parte da cancdo, letra e musica se conjugam por meio da marcacdo ritmica
associada ao uso de rimas e aliteracdes, sobretudo no dltimo verso da primeira estrofe, em que
as palavras “acabo de”, “perder” e “cabeca” funcionam como entraves no caminho, e a frase é
acelerada para caber na melodia, causando o efeito de rdpidas marcacdes em seu andamento.
Chegado o fim do verso, tais marcagdes sobram pelo caminho como impecilhos superados,
mas aos encontroes, tal como acontece aos corpos durante a festa, que avangam ora rapidos
ora lentamente, a depender do trafego de gente e de sua direcdo. O teor de aviso da primeira
estrofe da miusica se completa com o refor¢o da silaba final da palavra (ca-be-CA), como a
insinuar que o abandono da razdo e a entrega ao €xtase da festa comeca ali mesmo, e daquele
ponto em diante € preciso mais félego para acompanhar a cang¢do que se acelera pelo uso do
mesmo recurso ja utilizado no ultimo verso da primeira estrofe.

O eu-lirico insinua desde o primeiro verso da canc¢io que a sua companhia deve tomar
cuidado para ndo se perder dele, devendo evitar, inclusive, um subito desaparecimento. Uma
audicdo mais atenta da cancdo, porém, pode nos revelar que o que se dd € justamente o
oposto. Uma eventual separacao dos folides seria da responsabilidade deste que o tempo todo
cobra atencao da outra parte. Afinal de contas, todos os seus avisos vao no sentido de que este
outro o siga ("Ndo saia do meu lado/Segure o meu pierrot molhado"), preste atencdo a sua

maneira de desfrutar a festa, e o imite naquela que seria a melhor forma de acompanhar o trio
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sem se perder, qual seja, se misturando ao todo e se deixando levar (“E vamos embolar
ladeira abaixo™).

Caetano Veloso captou o espirito do carnaval trioeletrizado no momento mesmo em
que este se popularizava. Em suas cangdes, o poeta constrdi imagens acerca da festa que a um
s6 tempo retratam o evento como instruem o ouvinte, revelando a este a forma como os
baianos estavam curtindo a folia. Em quase todas as suas cang¢des feitas para o carnaval, estéd
presente este direcionamento da fala, essa interlocucdo com o ouvinte, automaticamente
inserido na folia. O compositor, embevecido pelo clima do reinado de Momo, intenta por
meio das representacOes tecidas ensinar ao ouvinte o que fazer, como pular atrds do trio,
enfim, como “se virar’’ no carnaval baiano.

Desse modo, a narrativa de Chuva, suor e cerveja continua ao flagrar os folides ja
embolados um ao outro, em meio a multidao, onde (tomando a multidio como um lugar
possivel) agora sdo embalados pelo som, familiarizados pela chuva (“Acho que a chuva ajuda
a gente a se ver”). O pedido do eu-lirico se acentua quase numa prece, atestando uma suposta
inevitabilidade frente ao movimento de total entrega a atmosfera profana do carnaval
(“Venha, veja, deixa, beija, seja/O que Deus quiser").

A vivéncia irrestrita do prazer s6 para na porta da igreja, mas hé ai, propositalmente, a
dubiedade do verbo e a nossa imaginacao precisa dar conta do resto (“A gente se embala, se
embola, s'imbola/sé pdra na porta da igreja’”). O verbo “parar” estaria ai atestando o respeito
dos folides que automaticamente deixam de se embolar ao avistar a porta da igreja, ou seria
justamente o contrdrio, os folides na verdade usariam a porta da igreja para se encostar e se
embolar ainda mais, profanando o espalgo?14 Sentimo-nos habilitados a segunda interpretagao,
haja vista nosso conhecimento acerca da praca Castro Alves como local dos encontros
amorosos, como bem nos lembram dois de nossos entrevistados, justamente aqueles que eram
jovens na década de 70." E hd ainda as possibilidades do “parar” atestando tdo simplesmente
o fim do percurso, e extrapolando ainda mais, este “parar” estaria como um possivel

casamento, fruto desse encontro de carnaval.

4 A respeito da relagdo entre o sagrado e o profano no carnaval e em outras festas baianas, conf: SERRA,
Ordep. Rumores de Festa. O sagrado e o profano na Bahia. Salvador: EDUFBA, 2000.

Sobre a Praca Castro Alves nesta década de 1970, Paulo Marques Figueiredo, 59, comercidrio, diz: “[A
Praca] foi tudo, porque se concentrava tudo ali. A Praga Castro era do povo, realmente (...) o carnaval,
principalmente, era ali (...) sempre o final era ali”. Entrevista concedida na cidade de Salvador em
02/03/2010. Marlene da Silva Lopes, 53, jornalista, lamenta o abandono da praga como centro da festa: “E
uma obra terrivel do ser humano destruir o carnaval da Praca Castro Alves (...) A praga na época, ela era pra
mim, ela era, assim, o destino, porque tudo mais era uma passagem pra gente, a praca era o nosso destino
(...) Era 14 que a gente sempre terminava (...) L4 estavam todas as pessoas que gostavam de fato de trio
elétrico, estavam ali esperando o encontro dos trios”. Entrevista concedida na cidade de Salvador em
28/02/2010.
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Ao fim da cancdo, que acompanha o percurso de dois folides e o esfor¢co por ndo se
perderem um do outro, hd a harmonizacdo final representada pelo que seria um encontro
amoroso, o desfecho ideal para quem estava preocupado desde o inicio em nao ser esquecido
pela outra parte. Tal encontro sela o apaziguamento em meio a confusao da festa, ao qual se
agregam, tornando-o emblemadtico do carnaval, todos os componentes da triade da canc¢do (“A
gente se olha, se beija, se molha/De chuva, suor e cerveja"). A imagem criada por Caetano se
atualiza a cada carnaval, como se a cang¢do acontecesse no momento mesmo em que &
executada.

Nesse sentido, o de can¢do que se realiza e reitera seu sentido todos os anos, Caetano
Veloso, talvez por ter sido o primeiro a retratar o carnaval trioeletrizado embalado pelo frevo
baiano, talvez por simples competéncia, serd o maior cronista deste evento festivo. Ouvir o
disco Muitos Carnavais € como se remeter a década de 70, e perceber como aquela sociedade
fazia proveito da festa, em todas as suas possibilidades, algumas aparecendo de maneira
timida, indiretamente, como quando o compositor pede: “Manda a gente sem graca pro
saldo”. Por esse rapido trecho, vislumbramos a cisdo que ainda havia entre os muitos
carnavais que tomavam conta da cidade de Salvador, alguns setores da elite preferindo ficar
em seus espacos reservados, resguardando sua territorialidade, com receio de adentrar a
multidao eletrizada. A cancdo Um frevo novo, a que pertence esse verso, € um 6timo retrato
do porqué do medo de determinados segmentos sociais, ndo acostumados a tamanho contato

fisico, permanecendo indispostos a ele.

A praca Castro Alves é do povo
Como o céu é do avido

Um frevo novo, um frevo

Um frevo novo

Todo mundo na praca

Manda a gente sem graga pro saldo

Mete o cotovelo

E vai abrindo o caminho
Pegue no meu cabelo

Pra ndo se perder

E terminar sozinho

O tempo passa

Mas na raca eu chego ld
E aqui nessa praca

Que tudo vai ter de pintar

z.

E nesta cancdo que Caetano Veloso alcunha o novo som plasmado pelas guitarras

baianas de “frevo novo”. Em certo sentido, esta € continuagdo da anterior, pois se debruca
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sobre a ambiéncia do novo carnaval baiano, ensinando ao ouvinte que lhe acompanha como
curtir a folia. Nesta cangdo, contudo, uma audi¢do mais atenta permitird sondar um aspecto
pouco retrato da festa, embora sempre presente: a violéncia.

Também aqui, o eu-lirico estd preocupado em ndao perder sua companhia, mas, a
saudacgdo festiva que presta ao povo nas ruas, associa o repidio aos setores que nio saberiam
tomar parte no cortejo do trio (“A praca Castro Alves é do povo/../Todo mundo na
praca/Manda a gente sem graca pro saldo”). Fica explicitada a demarcacao territorial a forca
do espaco da rua, ja que para ocupi-lo necessitar-se-ia determinada desenvoltura e savoir-
faire, de que as elites ndo dispunham justamente por ndo estarem acostumados a esta
aproximacao corporea (“Mete o cotovelo/E vai abrindo o caminho/Pegue no meu cabelo/Pra
ndo se perder/E terminar sozinho”).

Singrar o oceano da turba acelerada pelo “frevo novo” era uma tarefa que requeria um
misto de vontade com energia fisica, ao que o poeta chamou de “raca” (“O tempo passa/Mas
na raga eu chego ld”). O destino final dos folides na década de 1970 também aparece na
cancdo: a Praca Castro Alves. A juventude que agitou o carnaval baiano nesta década é
formada por muitos do que se identificavam com a contracultura, e ansiavam por maiores
liberdades de comportamento — sexual, quanto ao uso de drogas etc. Nossos entrevistados,
Marlene da Silva Lopes e Paulo Marques Figueiredo, se lembram bem desta época e da ansia
que era a espera para desaguar na praga, onde, segundo ela, a vigilancia era menor, o
ambiente mais permissivo.'® Algo muito préximo ao que sugere o poeta na cancdo (“E aqui
nessa praca/Que tudo vai ter que pintar”).

Em algumas outras cancdes desta época, poderemos encontrar o tema da demarcacao
territorial no espaco da rua por meio das préticas sociais que 14 tinham lugar durante o
carnaval. A julgar pelo teor destas cancdes e pelas imagens que nos chegam por meio de
documentdrios, o carnaval baiano eletrizado da década de 1970 foi mesmo um evento pra
“quem pode” e ndo pra quem quer. Os proprios artistas e folides se incumbem da tarefa de nos
lembrar isso, nas poucas e raras vezes que fogem ao lugar comum tdo disseminado

ultimamente, o de que antigamente ‘“ndo havia violéncia”.

' Paulo Marques Figueiredo, por exemplo, nos relata a convivéncia entre tudo e todos na Praga Castro Alves,
referindo-se incusive a um suposto beijo que teria presenciado entre Gal Costa e uma de suas primas.
Segundo ele, aquele era o ambiente em que os artistas conviviam com o povo, onde havia mais turistas, e o
mais libertdrio. Marlene recorda: “A praca era do povo sim, embora tivesse policia. Mas ela era do povo
porque a policia tinha uma postura diferente. Ela tinha uma postura no carnaval e tinha uma outra postura na
praca. Ela ndo tinha condicdo de impor as regras que ela tinha de impor, que ela ia impor no resto. Porque na
praca, a maconha era liberdada, o homossexualismo era escancarado. Entdo, a policia ndo podia agir ali como
ela agia 14 [em outros pontos da festa]. Porque na praca tudo era liberado (...) A praga era um lugar onde
vocé ia pra se afirmar, de alguma forma. E pra vocé assistir aos grandes musicos...”.
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Ao se deparar com as novas realidades do carnaval baiano no correr das ultimas
décadas, sua crescente massificacdo, é compreensivel que muitos se esquecam que a violéncia
ja estava presente na festa desde seu surgimento, € nunca se ausentou, muitas vezes apenas
mudando a forma pela qual era praticada. A memoria, hd muito nos ensinaram os estudiosos
dos processos mnemonicos, dentre eles Halbwachs”, Fernando Caltroga18 e Pollack, possui
um cardter seletivo e se constroi pela relagdo indissocidvel entre memoria individual e
memoria coletiva, uma vez que lembrangas e recordagdes sao (re)construidas em fungdo dos
grupos e coletividades de que se faz parte, ndo havendo apenas a memoria vivida mas também

aquela que € herdada. Pollack lembra-nos ainda que:

A memoria também sofre flutuagdes que se dio em funcdo do momento em
que ela é articulada, em que ela estd sendo expressa. As preocupacdes do
momento constituem um elemento de estruturagdo da memoria (...) O que a
memoria individual grava, recalca, exclui, relembra, é evidentemente o
resultado de um verdadeiro trabalho de organizagdo."

Esse trabalho de organizagdo efetuado por todos, quando passada a juventude, tende a
harmonizar as tensdes e a idealizar o passado frente as mudangas que tornaram o presente
uma realidade diferente daquela em que a pessoa foi socializada. Assim, as muitas
transformagdes por que passou o carnaval desde a década de 70 afastou-o da ideia que os que
viveram naquela época plasmaram como o “verdadeiro carnaval”.

A esse respeito, nossos entrevistados t€m algo a nos dizer e evidenciar. Foi unanime
em todos os relatos as referéncias a violéncia e a crescente comercializacdo do carnaval
baiano como ponto negativo e motivo de afastamento de alguns deles, com o passar dos anos,
da folia. N@o ha, obviamente, como desconsiderar o fator idade, pois com o avangar dela ja
nao € tdo possivel se juntar a confusdo do reinado de Momo. Edélsia Almeida de Souza, mais
conhecida como Deda, nos fala: “... a violéncia foi uma coisa que me tirou mesmo da festa,
me excluiu da festa do carnaval. Eu ndo me sinto bem mais nem em assistir”.*’

Quase todos falam algo muito parecido a respeito da violéncia e as irmas Joana, 72, e

Maria de Lourdes, 70, bem como Dilmar Fonseca de Albergaria, 64, ex-funciondria publica

do estado, chegam a afirmar que “ndo havia violéncia”. Mas serd mesmo? Até onde o esforco

HALBWACHS, Maurice. A Memdria Coletiva. Sdo Paulo: Vértice. 1990.

CATROGA, Fernando. ‘Memdria e histéria’. In: PESAVENTO, Sandra Jatahy (org.). Fronteiras do
milénio. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2001.

19 POLLAK, Michael. “Memoria e identidade social”. Estudos Historicos. Vol. 5, n® 10, Rio de Janeiro, 1992,

p. 5.
Edélsia Almeida de Souza, 59, aposentada. Entrevista concedida na cidade de Salvador, no dia 10/02/2010.
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de organizacdo da memdria e os diferentes grupos sociais a que pertencem e pertenciam nao
estdo atuando nesses depoimentos? Mais uma vez é Marlene Lopes que vem em nosso
socorro, com sua voz dissonante. Ela se recorda bem de violéncia ja na década de 70, e de
diferentes tipos. Fala-nos por exemplo de como o fato de a cerveja ser em garrafas
antigamente trazia perigos constantes a cada exaltacdo, j4 que o vidro quebrado se tornava
arma. Lembra também do assédio violento dos caretas que se aproveitavam do anonimato
para abordagens agressivas e mesmo a for¢a para com as mulheres, e diz que chegou a ficar
traumatizada com um incidente desses.”'

Obviamente, o aumento do contingente populacional nas ruas, bem como o
recrudescimento das desigualdades sociais, fazem com que a cada ano os niveis de violéncia
sejam superados, alcancando niveis assustadores. Mas os proprios discursos musicados da
época nos permitem entrever, através de suas brechas, a violéncia e as disputas existentes
desde pelo menos a década de 70. Além da supracitada Um frevo novo, este também € o caso

de mais uma cancao de Caetano Veloso, Deus e o Diabo.

Vocé tenha ou ndo tenha medo

Nego, nega, o carnaval chegou

Mais cedo ou mais tarde acabo

De cabo a rabo com essa transacdo de pavor
O carnaval é invengdo do diabo

Que Deus abengoou

Deus e o diabo no Rio de Janeiro

Cidade de Sdo Salvador

Ndo se grile

A rua Chile sempre chega pra quem quer
Qual ¢! Qual é! Qual é!

Qual é! Qual é!...

Quem pode, pode

Quem ndo pode vira bode

Foge pra Praga da Sé

Cidades maravilhosas

Cheias de encantos mil

Cidades maravilhosas

Os pulmoes do meu brasil

21 . . ~ DA .
Marlene: “Uma coisa que eu me recordo muito, que eu ndo chamava de violéncia, mas que hoje eu posso

chamar, eram as caretas atacando as mulheres, a gente. Atacando, tipo, tentando roubar um beijo, mas de
uma forma muito violenta. Varios homens fantasiados de careta lhe cercavam (...) Eu tive um trauma no
carnaval forte porque, na Avenida Sete, ndo fui de mortalha, fui com uma roupa feita pela minha mie, eu ja
estava com uns 14 anos e vérios caretas me cercaram, me pegaram, me jogaram pra cima, e eu fiquei por uns
cinco minutos presa entre eles, e eles me pegaram de todas as formas, eu fiquei muito chateada!”.
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Por esta cancdo, podemos depreender uma tentativa do eu-lirico de acalmar seu
ouvinte a respeito do carnaval, mas nao tenta fazé-lo negando seu caréter arriscado, violento
ou pavoroso, e sim afirmando sua inevitabilidade, frente a qual restaria a este apenas se
conformar (“Vocé tenha ou ndo tenha medo/Nego, nega, o carnaval chegou). Mais uma vez,
o poeta lanca mdo da imagem profana da festa, desta vez voltando a situd-la no terreno do
sagrado (“O carnaval é a invengdo do diabo/Que Deus abencoou’), legitimando, assim, 0s
esfor¢os necessdrios para que se possa tomar parte no divertimento. E pular o carnaval, esta
implicito na cancdo, demanda, sim, um esforco, tanto fisico quanto moral, que se daria pela
perseveranga, pela forca de vontade necessdria para se locomover e chegar aos locais
desejados (“Ndo se grile/A rua Chile sempre chega pra quem quer”).

A folia, porém, ndo seria para todos os que nela gostariam de tomar parte, ao verbo
“querer” ajuntando-se mais a frente o verbo “poder”. O percurso poderia se mostrar duro para
os mais frageis, ao que, entdo, o eu-lirico, num misto de escdrnio e condescendéncia, aponta
uma saida pela tangente, a fuga vergonhosa para as imediagdes do circuito (“Qual é! Qual
é!l.../Quem pode, pode/Quem ndo pode vira bode/Foge pra Praca da S¢”).

A ideia do esforgo fisico inerente a festa se completa com a parddia que o poeta faz da
marchinha de carnaval de André Filho, Cidade Maravilhosa, sucesso absoluto desde 1935,
quando foi gravada pela primeira vez por seu compositor junto com Aurora Miranda.
Parodiando a marchinha, Caetano Veloso tenta aproximar as duas cidades, o Rio de Janeiro e
Salvador, endossando o sucesso crescente do carnaval baiano. De acordo com as imagens
pinceladas em toda a cang¢ao, somos levados a crer que a ideia de “pulmdes do meu Brasil” se
refere tanto a oxigenacdo criativa a partir destas cidades quanto ao folégo necessdrio para
comungar do maior evento ocorrido nelas.

Se Caetano Veloso inaugurou a tradicdo poética de se retratar o carnaval baiano
trioeletrizado, ndo foi o seu Unico porta-estandarte. J4 na década de 70, a ele vem se juntar
outros artistas também ligados ao universo da festa. E o caso, por exemplo, da nova geracio
de musicos que dardo continuidade ao trabalho comegado por Dodd e Osmar. Marcando o
retorno dos inventores do veiculo sonoro ao carnaval, a partir de 1975, o Trio Elétrico Dodo e
Osmar ingressa na industria fonografica, passando a divulgar para todo o pais os sucessos
compostos para serem executados no més de fevereiro.

Sua estreia em disco se d4 com o album Jubileu de Prata, 1974, no qual hi,
predominantemente, musicas instrumentais, cuja maior estrela é sempre a guitarra baiana. Das

dez faixas do disco, apenas duas contém letra, a primeira que d4 titulo ao disco, e uma outra
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intitulada Vou tirar de letra. A cancdo é de autoria de Moraes Moreira que, no ano de 1975,
também lancava seu primeiro disco em carreira solo, e a partir de entdo se dividiria entre sua
carreira e a participacdo junto a banda de Dodd e Osmar tanto nas gravacdes em estudio
quanto no carnaval.

Ao lado de Caetano Veloso, Moraes Moreira serd o grande letrista do carnaval baiano
da década de 70 e parte de 80. Musicalmente, Moraes integra a familia de Osmar Macedo,
pois sua histéria pessoal e artistica caminha em paralelo com a do trio elétrico, e as trocas
entre ele e Armandinho (filho de Osmar), em especial, serdo muitas e proficuas. Nao a toa,
Moraes figura no album como compositor da can¢do Vou tirar de letra, cuja temética é muito

proxima dos “frevos novos” de Caetano.

Quer saber de mim

Neste carnaval

Acompanhe meu passo de perto
Neste ritmo quente e forte

Vou curtir

Vou tirar de letra
Arriscando a sorte
Quando a coisa ficar preta

Vou sumir

Vou virar fumaca

Quer saber de mim

T6 perdido no meio da massa

Na barra pesada do trio
Trio elé, elé, lelétrico
So vai quem pode

Vem, que no tempo ou no contra

Eu sei que ndo estou sozinho

Tropegcando na mesma pedra

Andando, seguindo no mesmo caminho

A gente se encontra

E se desencontra

Assim pensando junto

E ndo pensando igual

Na avenida, na rua, na vida e no carnaval
No carnaval!

A maneira das cangdes ja analisadas aqui, o eu-lirico também ird se reportar ao
ouvinte para dar conta de sua participacdo na festa e, do mesmo modo que as anteriores, ele

pede para ser acompanhado, e insinua o risco sempre presente de se perder em meio a
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multidao, que aqui j4 aparece sob a designacdo de “massa”, dando a ver as propor¢des que em
meados da década de 70 a folia tomava.

O poeta arrisca, inclusive, uma reflexao sobre a imersdao do individuo nessa massa,
alegando que, assim, este nao estaria sozinho, mas que apesar de estarem todos seguindo o
mesmo caminho (a saber, o caminho do trio), a despeito de pensarem todos juntos, nao
pensavam igualmente. Compreendida a massa desta maneira, estaria resguardado o espago de
individualidade do folido na festa, bem como na vida.

Também por meio desta cangdo vemos a retomada do tema da violéncia e dureza do
carnaval, ainda que indiretamente, ao flagrarmos as dificuldades enfrentadas pelo eu-lirico
que, orgulhosamente, afirma superar todas e a tudo tirar de letra, nem que para isso seja
preciso correr riscos (“Arriscando a sorte/Quando a coisa ficar preta"). Mais adiante, é
notdria a coincidéncia do verbo outrora usado por Caetano Veloso, em Deus e o Diabo.
Também Moraes retrata o carnaval trioeletrizado como um evento apenas para “quem pode”,
sendo mais explicito do que o colega tropicalista, dizendo com todas as letras que a festa
embalada pelo “ritmo quente e forte” do trio € “barra pesada’.

Outro mote também desenvolvido pela cangcdo e sempre recorrente na musica
carnavalesca desta época sdo as possibilidades dos encontros e desencontros proporcionados
pela imersdo do individuo na multiddo que acompanha o trio elétrico. A chance do eu-lirico
“sumir”, de “virar fumaca” ja estd dada desde o inicio, podendo isto acontecer tanto ao seguir
o trio quanto indo na direcdo contrdria, o que atesta a liberdade de locomocdo do individuo,
que neste modelo de carnaval pula solto, desgarrado de grupos, sem filiagdo restrita a este ou
aquele bloco, preservando sua individualidade, mesmo nao estando so, ja que a sua grande
companhia é toda a multidao (“Vem que no tempo ou no contra/Eu sei que ndo estou
sozinho”).

A mesma palavra “contra”, substantivada por Moraes, serd usada por Caetano na
cancdo Cara a Cara e, apesar de ser um recurso utilizado na marcacdo ritmica da musica,
justaposta ao conjunto da cancdo, sugere essa movimentacao corporea dentro da festa, em que
ocorrem encontros e desencontros, corpos entram em choque e num desses esbarrdes se dd a

chance de um (re)encontro amoroso.

Nas suas andangas

Dancas, dangas, dancas, dangas, dancas
Na multiddo

Veja se de vez em quando encontra
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Contra, contra, contra

Os pedagos do meu coragdo

Tira essa mdscara

Cara a cara, cara a cara, cara a cara
Quero ver vocé

No trio elétrico rico

Rico, rico, rico, rico, rico deseendoidecer
De alegria, ria, ria, ria, ria

Que a luz se irradia dia, dia, dia, dia

Dia de sol na Bahia

A cancdo Cara a Cara, como o proprio titulo ja sugere, trabalha também o universo da
fantasia do carnaval, remetendo-se as mdscaras (por extensdo, também as caretas) que
perdiam for¢a no carnaval que se remodelava nos anos setenta, mas que ainda se faziam
presentes, alimentando o jogo de adivinhacdo quanto ao portador desta ou daquela persona.
Ao pedir para que se retire a mdscara, o poeta se serve da imagem para sugerir que, na
verdade, o carnaval era o momento em que a face verdadeira podia ser vista, ao aproveitar o
relaxamaneto social e moral vivenciado no espaco/tempo da festa. Assim, o “rico”,
personagem tdo zeloso das hierarquias e refratdrio a desordem teria, no carnaval, a chance de
descansar de sua mdscara social e se permitir o desajuste em referéncia ao seu modo de vida
ordindrio, 0 que, no seu caso, na perspectiva do poeta, seria uma loucura, podendo ele vir a
“desendoidecer”. Afinal, no reinado baiano de Momo, loucos eram os que ndo seguiam o trio,
os que ndo se perdiam em meio a multidao, os que ndo abusavam da descontracdo para gozar
a dadiva que na can¢do dispensa apostos ou explicacoes, flagrante em sua obviedade, o “Dia
de sol na Bahia”.

Por esta década, o discurso da baianidade ja havia sido apropriado pela industria do
turismo que, por meio das campanhas da Bahiatura, veiculadas em todo o Brasil e em partes
do mundo, comecgava a vender a representacdo, a marca “Bahia”. Esta ideia ja tinha sido
gestada e era constantemente reiterada em véarios suportes discursivos desde a década de
1930, mas a partir da década de 1950 se vé alardeada, sobretudo, no campo da producdo
musical. Neste, artistas como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethéania (que
juntos eram conhecidos como Doces Bcirbaros22), Os Novos Baianos, Os Tincoas, dentre
outros de menor impacto na midia, tinham dado continuidade as representacodes idilicas

construidas por Dorival Caymmi, Ary Barroso, Denis Brian, Assis Valente, Gordurinha etc.

2 . ~ - o . .
Para um estudo acerca da veiculagdo da ideia de baianidade na carreira desses quatro artistas, conf.

BARROS, Carlos. Doces e Bdrbaros - um Estudo de Construgées de Identidades Baianas. 2005. Dissertacio
de Mestrado. Programa de Pés-Graduacdo em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas. Salvador: UFBA.
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Nesta conjuntura, a representacdo idilica de Bahia ja se encontra tdo consolidada no
imagindrio nacional que ndo h4 mais a necessidade de explicacdo, ao poeta cabe apenas lancgar
a ideia, que por si ja evoca tudo aquilo em que implica (calor, sensualidade, prazer, magia).
Como no exemplo abaixo, a can¢do Muitos Carnavais, em que a palavra Bahia incorpora todo

esse idedrio sem que ele seja explicitamente esclarecido na cancao.

Eu sou vocé

Vocé me dd

Muita confusdo e paz
Eu sou o sol

Vocé, o mar

Somos muitos carnavais
Nossos clarins

Sempre a soar

Na noite, no dia

Bahia

Vamos viver

Vamos ver

Vamos ter

Vamos ser

Vamos desentender

Do que ndo carnavalizar
A vida, coragdo

Nela, as imagens que apontam para o universo da paisagem, que de tdo familiar sdo
incorporadas por suas personagens (‘“Eu sou o sol/Vocé, o mar”), e que redundam na imagem
reificada (“Bahia”), vem se somar, contudo, um elemento novo: o carnaval. Aqui, ele ja
aparece como emblematico da prépria figura do baiano®, a ponto dele propor a outrem o que
a ele assoma como natural, o desentendimento “do que ndo carnavalizar a vida”.

O eu-lirico da can¢do que dé titulo ao disco de 1977 é, tal como nas demais ja
analisadas, um folido. Agora, depois de ja ter ensinado ao seu ouvinte/companheiro de folia a
correta maneira de pular o carnaval trioeletrizado, a saber, se entregando e se deixando levar

pela multiddo embevecida por um “frevo novo”, ele manifesta o seu mais genuino apreco pela

3 ~ 4 s . ~ . . . .
» Se ndo estd explicita na cangdo a imagem do baiano como aquela que enuncia o discurso, somos levados e

autorizados a assim percebé-la gragas a figura de seu intérprete, no caso, o proprio compositor Caetano
Veloso. Isso porque ao ouvirmos uma can¢@o, compreendemo-na ndo apenas por sua estrutura musical e seu
parametro verbo-poético (o texto), mas também por meio de seu contexto e intertexto (a relagdo que esta
mesma cangdo estabelece com outras cancdes do mesmo universo temdtico). Além disso, € ndo menos
importante, afeta-nos também a performance com que ela é executada, para o que concorre a figura do (a)
intérprete, sua vida, trajetéria e o lugar por ele (ela) ocupado no rol da midia. Para uma abordagem sobre
performance, conf. DANTAS, Danilo Fraga. "A danca invisivel: sugestdes para tratar das performances nos
meios auditivos". In: Anais XXVIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo. Rio de Janeiro:
UERJ, 2005.
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festa. O clima da cancdo € o de sincera celebracdo, e novamente na forma de um convite, mas
desta vez sem a preocupacdo demonstrada anteriormente quanto a sua companhia, sem o tom
didatico que procurava lhe ensinar o que fazer para abrir caminhos e nao se perder, que lhe
solicitava maior liberdade, que tirasse a mdscara e que nao tivesse medo.

O pedido que agora se faz parece vir depois de todo esse aprendizado, de forma
exultante, e demanda tdo simplesmente que se irmanem, de forma natural, sem esfor¢os, no
espirito da festa (“Vamos viver/Vamos ver/Vamos ter/Vamos ser”). De certa maneira, Muitos
Carnavais fecha o ciclo de cancdes compostas por Caetano para o carnaval baiano desse
periodo, iniciado com Atrds do trio elétrico. Se aquela primeira can¢do acenava para a
novidade do trio elétrico, atestando seu apelo irresistivel sobre os folides baianos, nesta ultima
cangdo o poeta afirma que ja “somos muitos carnavais”.

A festa em seu novo formato ja tinha se massificado e se tornado parte, doravante
inseparavel, da vida do baiano. O folido aprendera durante as décadas de 50, 60 e 70 a pular o
carnaval sozinho no meio da massa, individualizado, solto, ainda que em meio a multidao. A
desordem e a desterritorizalizagdo provocada pelo trio ensinou ao baiano desta época que o
outro podia, a0 mesmo tempo e no mesmo espaco, lhe dar “muita confusdo e paz”. O carnaval
teria se tornado para o folido baiano ditame hermenéutico, a ponto de dele desentender todo o

resto (“Vamos desentender/Do que ndo carnavalizar/A vida, cora¢do™).

Toda a energia do trio

Todas as cancdes supracitadas de Caetano irdo alimentar o carnaval baiano durante
toda a década de 1970, fazendo dele o poeta que lanca a pedra angular da enunciacdo dos
discursos musicados a respeito desse carnaval trioeletrizado. Porém, como ja foi dito, serd
acompanhado durante toda a década pelo grupo de artistas (musicas e compositores) em torno
do Trio Elétrico [Armandinho]** Dodd e Osmar. Além de Dodd e Osmar, 0s patronos do trio,
juntam-se a eles uma geracdo mais jovem que ird dinamizar a musica festiva das guitarras

baianas, ensaiando em cima do caminhdo novas misturas, novas possibilidades musicais. Esta

* Originalmente Trio Elétrico Dédo e Osmar, a partir do ano de 1977 se agrega o nome de Armandinho a

banda, pois este ganhava destaque ndo s6 em cima do trio como também no cendrio nacional junto a sua
banda A Cor do Som. Entre os anos de 1977 e 1987, a banda obteve relativo sucesso radiofénico, com muitas
cangdes visitando o universo carnavalesco em suas temdticas, ou simplesmente acontecendo também em
cima do trio, dados os constantes trinsitos entre a banda e o proprio Trio Elétrico Armandinho, Dodo e
Osmar, ja que tanto Armandinho quanto Ary Dias faziam parte dos dois grupos musicais. Para uma histdria
mais detalhada da banda: http://www.acordosom.com.br/. Acesso em: 16 de ago. 2011.
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geracdo era composta pelos filhos de Osmar Macedo (Betinho, Armandinho, Aroldo e
André®), Ary Dias e Moraes Moreira.

Em seu disco de estreia, a musica que da titulo ao disco, Jubileu de Prata, se incumbe
da tarefa de situar o grupo como fundador e mantenedor de uma tradi¢do: a do carnaval
trioeletrizado. Os compositores da can¢do, D6do e Osmar, sdo eles mesmos os criadores do
trio elétrico, e por meio da letra saidam em retrospecto seu feito e sua criatura, agregando a
sua historicidade, ao seu passado, novas imagens, em consondncia com a feicdo que o

carnaval vinha tomando na conjuntura em que a cang¢io € composta.

Hd 25 anos

Em Salvador surgiu
O frevo numa Fobica
E o famoso trio

Jubileu de Prata
Luz em cascata
Explosdo de alegria
Multiddo na folia
Por todo lado

De fio a pavio

O frevo eletrizado
A loucura do trio

No carnaval da Bahia
Com o trio, eletrizar

E o lugar do mundo inteiro
Que se brinca sem dinheiro
Basta so existir

E na vida passar

Um trio elétrico

De Dodé e Osmar

No carnaval da Bahia
Com o trio, eletrizar

Se a referéncia que Caetano fazia ao trio elétrico em suas cancdes soa quase sempre
natural, situando-o como parte (inegavelmente importante) do universo carnavalesco, na
paisagem da folia baiana, na discografia do Trio Elétrico [Armandinho] Dodo e Osmar, o
elemento “trio elétrico” ganha destaque. Muitas representacdes passam a ser construidas em

relacdo a ele, dando continuidade e, sob certos aspectos, ampliando o elogio que Caetano

25  h e . . . . .
André serd o dltimo a tomar parte na banda, assumindo os vocais a partir da década de 1980. Para maiores

informagdes acerca da histéria do Trio Elétrico Armandinho, Dodé e Osmar e de seus integrantes, conferir:
http://www.armandinhododoeosmar.com.br/. Acesso em: 16 de ago. 2011.
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Veloso teceu pela primeira vez, em 1968, com Atrds do trio elétrico. Se a canc¢do inaugural
ndo se dava ao trabalho de tecer maiores explicagdes, apenas atestando a irresistibilidade
frente ao apelo do trio elétrico, as can¢des do grupo de Dodd e Osmar instauram novas
imagens, jogam com novos signos referentes a festa e seu veiculo condutor, além de se
imbuirem do esfor¢o de preservacdo de sua memoria, figurando o grupo, entdo, como uma
espécie de patrono da histéria do trio.

Nesse sentido, o primeiro dlbum é emblematico, posto que funciona como um inicio,
mas que se faz a partir de um passado instaurado como tradicional, tautologicamente, pelo
proprio disco. Nao a toa, sua capa traz ao centro a Fobica, o protétipo do trio elétrico que
conhecemos hoje, criada em 1950. Além dela, apenas o nome do grupo musical, seus

criadores, Dodd a esquerda, Osmar a direita, e centralizado embaixo de tudo, o titulo do disco,

Jubileu de Prata.

A cancdo homdnima que abre o dlbum funciona como continuacdo da narrativa
iniciada pela capa. Trata-se de uma comemoracdo, como sugere o titulo da cangdo, dos 25
anos do ja “famoso trio.” A musica, como ndo poderia deixar de ser, é “pra cima”, festiva, e
sua primeira estrofe € toda ela cantada lentamente, numa espécie de declamac¢do que narra o
inicio da histéria do trio elétrico. S6 depois de situado historicamente e no rol da fama,
comega a profusdao de imagens que visam a dar conta desta personagem, protagonista do

carnaval urbano e massificado da Bahia.

26 Qxa i ~ . . ‘.
Sdo intimeras as cangdes em toda a discografia do grupo que se colocam nesse esforco de memdria, de

preservacdo (e fabricacdo) da histéria do trio elétrico e do carnaval trioeletrizado. Como exemplos, conferir
no Anexo de Cangdes: Zé Baiano, o Maestro Louco [AC16]; Santos Dumont, Dodé & Osmar [AC1T];
Ligacdo [AC18]; Viva Dodé & Osmar [AC19]; Manifesta [AC20]; Vassourinha Elétrica [AC21]; Incendiou
o Brasil [AC22]; Dodo6 no Céu, Osmar na Terra [AC23]; Na Piazza Navona [AC24]...

77



A cangdo inaugural de Caetano Veloso j4 tinha al¢ado o trio a esta posicao, e a partir
dai teremos um dos motes mais recorrentes dentro da tradicdo da musica carnavalesca baiana,
o do trio elétrico como simbolo, amdlgama de muitas representacdes que apontam para O
carnaval e, em ultima instancia, para a prépria sociedade baiana, que vinha passando por um
processo de modernizacao, se ndo real, ao menos imaginado. E, na medida em que imaginado,
vivido como tal.”’

O trio elétrico funciona como icone dessa modernidade baiana, ndo s6 por sua
coincidéncia temporal, mas por se ter feito da conjunc@o daqueles trés flagrantes indices da
modernidade supracitados: movimento, luz e som amplificado. No caso destes dois ultimos,
suas presencas sO eram possiveis em cima do caminhdo gracas a energia elétrica, ela mesma o
indicio maior dessa modernidade®®.

Sao estes indices que se insinuam nas can¢des por meio de imagens ora muito claras
ora mais atenuadas, mas que sdo criadas a partir da combina¢cdo mais ou menos forte desses
indices (“Luz em cascata’; “‘frevo eletrizado’). Além disso, analisando o conjunto de cancdes
que cortam as décadas, vemos, aos poucos, se insinuar uma polissemia quanto a ideia/imagem
da energia.

A energia que é gerada para alimentar o trio elétrico vai gradualmente tendo seu
sentido deslocado na direcdo da multiddo que faz a festa. E como se esta é que fosse
responsavel por alimentar o veiculo com a energia de seus corpos que, liberada em grande
quantidade, seria capaz de fornecer luz e som para o trio. A alegria, frequentemente retratada
como efusiva, explosiva (“Explosdo de alegria"), seria o proprio combustivel do motor que
movimenta a multiddo e, por consequéncia, o trio elétrico, o carnaval. A partir dai, a mengao a
energia, ao cardter elétrico do carnaval se refere tanto ao veiculo eletrizado quanto a euforia
dos folides que o acompanham e o alimentam (“Com o trio, eletrizar’”).

No album de 1977 da banda, Bahia...Bahia...Bahia, vamos encontrar na faixa 09 um
medley que da bem a medida do corpus musical disponivel em sua discografia. Esta faixa se
faz da jungdo de duas cangdes de motes distintos, apesar de proximos. A primeira Santos

Dumont, Dod6é & Osmar [AC17] faz parte do conjunto de cancdes que se incumbem da tarefa

27 g . “« . . o L
E o que pensa, por exemplo, Bronislaw Baczko, para quem “(...) através dos seus imagindrios sociais uma

coletividade designa a sua identidade; elabora uma certa representacdo de si. Estabelece a distribui¢do dos
papéis e das posi¢des sociais; exprime e impde crencas comuns ...”. BACZKO, Bronislaw. “Imaginacdo
Social” in Enciclopédia Einaudi. vol.5, Lisboa: Imprensa Nacional/ Casa da Moeda, 1985, p. 309.

Serd, sobretudo, a difusdo da energia elétrica que ird permitir as conquistas tecnoldgicas que pautaram o
processo de modernizagdo. O cotidiano do homem foi profundamente modificado a partir de sua convivéncia
com os eletrodomésticos e eletro-eletrdnicos, principalmente, no caso destes ultimos, dos meios de
comunicacdo. Esses meios de comunicacdo intensificaram as trocas simbdlicas e culturais no mundo,
gerando um transito intenso de imagens e sons.

28
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de rememorar a histéria da criagdo do trio como fruto da genialidade de seus inventores,
comparados por seu feito a Santos Dumont. A segunda canc¢do, no entanto, trabalha o mote do
préprio trio e, tal como viemos demonstrando, apropria-se da ideia da eletricidade para langar
imagens carregadas de polissemia. Esta constru¢do comeca pelo préprio titulo da cangao de

autoria de Moraes Moreia e Galvéo,29 Estrepolia Elétrica.

O carnaval

Acho que foi, acho que foi

Acho que foi um dia

Que tava tudo um mal s6

O carnaval de Dodé e Osmar-mar-mar
Armando uma estrepolia
Elétrica-ca-ca-ca-ca

E o elétrico trio

O que ndo eletricuta

Em cima, é assim:

Olha o onze mil!

Baixa a cabega, baiano
Olha o onze mil!

Levanta a cabega, baiano
Olha o onze mil!
Embaixo, faz terra no chdo
Mais que mil cachoeiras
E a multidao!

Nela, como de costume, € feita a retomada dos patronos do trio, elemento que de tal
forma se acoplou a imagem do novo carnaval baiano que este passa a ser designado como o
“carnaval de Dodo e Osmar”, estando a preposi¢do “de” iniciando uma restritiva quanto a
outras formas do carnaval. Dispensado maiores explicacdes, este carnaval (“de Dodo e
Osmar”) é apenas aludido na letra, sem o tracado de maiores contornos, funcionando como a
introdugdo para o verdadeiro tema da cancdo, esta “estrepolia elétrica” armada, inicialmente,
pelos inventores do trio elétrico.

Uma vez introduzido o protagonista da cancdo, ficamos sabendo que ele ndo ¢
qualquer trio, mas “o que ndo eletricuta (sic)”. Logo, trata-se de um veiculo eletrificado, mas
ajustado para ndo dispender eletricidade de forma indevida, para ndo provocar choques que,
em ultima instancia, poderiam vir a matar uma pessoa, ou seja, eletrocutd-la. Esta protecao

estaria garantida gragcas a multiddo que, na cancao, € representada como um condutor elétrico

» A dupla que j4 fora responsével por indmeros sucessos do grupo Novos Baianos passa, desde o surgimento

da cancdo sobre a o trio elétrico, a compor também a respeito de e para o universo do carnaval baiano.
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capaz de fazer a ligacdo entre o trio e a Terra, numa clara mencdo a ideia de fio-terra
(“Embaixo, faz terra no chdo”).

Novamente, temos o deslocamento do sentido de energia do trio para a multiddo que
faz a festa. Desta vez, ela aparece a um s6 tempo como condutora da energia gerada pelo trio,
como também geradora desta mesma energia, num sistema que se retro-alimenta. A multidao
fremente seria capaz de gerar energia “mais que mil cachoeiras”.

Sao imagens que vao se revelando aos poucos, ganhando coeréncia e unicidade
quando procedemos ao cotejamento de umas cangdes a outras, dispostas nas discografias dos
artistas carnavalescos, no correr de décadas. Este mesmo mote serd retomado mais a frente
quando nos depararmos com a geragdo da axé music dos anos 1990 e 2000, que se vale
exaustivamente das representacdes construidas acerca desta multiddo em movimento,
geradora de energia, e do préprio trio elétrico, alargando-as e enriquecendo-as.

Por ora, dando continuidade a essa trajetéria do trio na can¢do do carnaval baiano, nos
deparamos com a cancio Até a Praca da Sé, presente no disco Pombo Correio, de 1976.
Composta por Bel, Armandinho, Moraes Moreira, essa cangdo se realiza pela justaposicao de

diversos motes que ja vinham sendo desenvolvidos no cancioneiro carnavalesco baiano.

O sol no solo derrete o asfalto
E o salto protege a sola do pé

Quem se pela, apela pro couro
Pelo chdo de brasa

Até a Praga da Sé

E o trio é um rio de gente
No leito da avenida

Que desdgua sua mdgoa
Pela oceano da vida

Faz a fé na correnteza
Que o caminho do trio é
Pra frente, com certeza

A letra acima disposta se conjuga a uma musica que, inicialmente, pode ser ouvida
como um “frevo quente” insinuando a marcha acelerada a que os primeiros versos aludem.
Esta marcha aconteceria pela forma ja difundida pelo trio ha décadas, ou seja, aos pulos, aos

saltos. Dai a o0 jogo de palavras no verso: “E o salto protege a sola do pé”.

% Muitas das letras analisadas no correr deste trabalho e também parte das que estdo dispostas no Anexo de

Cangoes [AC], sobretudo as da discografia do Trio Elétrico Armandinho, Dodo & Osmar, foram compiladas
gracas a uma audi¢do cuidadosa. Nao foi possivel estabelcer o acesso direto a todos os dlbuns e apesar de
haver um site oficial da banda, este ndo disponibiliza as letras das cangdes, quase nunca encontradas também
em outros dominios da internet.
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A cang¢do retoma algumas das temdticas trabalhadas por Caetano Veloso por essa
mesma €poca, como a dos embaracos do percurso, as dificuldades a serem superadas e o
esfor¢o a ser feito pelo folido para curtir a festa trioeletrizada. Narra-se como este folido €
capaz do sofrimento fisico palpavel para ndo abandonar o percurso, consumindo, se preciso
for, as solas do pé (“‘couro”) no asfalto quente que desemboca no destino mais que aguardado
da década de 1970, onde tudo pintava (“Quem se pela, apela pro couro/Pelo chdo de
brasa/Até a Praca da S¢”).

Em seguida, retoma-se o mote que analisivamos hd pouco, sob certos aspectos,
suplementando a canc¢do anterior (Estrepolia Elétrica). Ja tinhamos sido informados do
potencial energético desta multidao, maior do que o de “mais de mil cachoeiras”. Agora, na
segunda estrofe da cancdo Até a Praca da Sé, somos acometidos por uma subita calma na
musica, que assume um andamento lento, ralenta, casando-se perfeitamente com a letra que
nos revela o trio como “um rio de gente”.

A multidao, aqui, desacelera, assume outra imagem, nao mais a da energia contida nas
cachoeiras, mas a de um rio que escoa pelo “leito da avenida”. Esse “rio de gente”, que em
tantos momentos corre de forma enérgica e alegre, em outros trechos de sua trajetdria, tao
logo encontra uma chance, mostra-se capaz também de desaguar “sua mdgoa”. E se assim é,
ela existe, ainda que reservada, escondida, raramente vindo a tona. Nas poucas vezes em que
aparece, ¢ como se fosse por um lapso, que rapidamente € reparado frente a coagdo do
caminho certo (“correnteza’), ao constrangimento de um destino pré-tracado, tido como
promissor, como feliz, como ditoso (“Faz a fé na correnteza/Que o caminho do trio é/Pra
frente, com certeza”).

O rio também nos serve de metdfora para o discurso. Este segue um caminho
previamente definido, delimitado pelas margens que o préprio correr de suas dguas marcou
como percurso. Muitos sdo os afluentes desse rio, e todos eles, fatalmente, desaguam seus
conteddos em seu leito. Ao desaguarem, trazem consigo novos e diferentes elementos, que
inquietam as dguas, revolvem o solo, agitando tempestivamente seu curso. Porém, passada a
turbuléncia, estas dguas logo se acalmam, e tendem a se juntar ao fluxo incontestiavel da
correnteza, confluindo sob uma feicdo harmoénica. No fundo deste rio, contudo, seus
conteddos ainda se agitam, entram em choque, se revolvem e, por ventura, emergem até a

31
superficie.

31 . . . o pe ~ . . . eps o . .~
“E assim se da o processo de significagdo: mediante a luta por impor um sentido em sacrificio — imposicao

do siléncio — de outros possiveis. Logo, para tornar a realidade compreensivel, o discurso transforma a
propria natureza do referente/objeto. Ndo hd como fazer corresponder a realidade significada — prenhe de
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Até a surgimento dos discursos musicados no seio dos blocos afro na virada dos anos
70 para os 80, poucas serdo as vezes em que flagaremos a emersdo de discursos musicados
dissonantes em relacdo a Bahia e seu carnaval. Na verdade, teremos discretas sugestdes aqui e
acold. E o caso, por exemplo, de uma engenhosa e bela imagem achada na cang¢do Chdo da
Praga, fruto da proficua parceria entre Fausto Nilo e Moraes Moreira. Originalmente lancada
no 4album Ligacdo, em 1978, a cancdo recria o universo carnavalesco dos blocos
uniformizados, numa franca homenagem aos Mercadores de Bagdd. Em meio a cangdo

iremos flagrar, porém, a revelacdo de que “a nossa dor balanga o chdo da praca’.

Meu amor, quem ficou

Nesta danga, meu amor

Tem fé na danca

Nossa dor, meu amor

E quem balanga, nossa dor

O chdo da praca

Sei que jd detonou o som na praca

Sei que jd todo pranto rolou

Olhos negros, cruéis tentadores

Das multidoes sem cantor

Olhos negros, cruéis tentadores

Das multidées sem cantor

Eu era menino, menino

Um beduino com ouvido de mercador.

Ld no oriente tem gente com olhar de lanca na danca do meu amor.
Tem que dangar a danga, que a nossa dor balanga o chdo da praga
Balanga o chdo da praga

Diferentemente das demais cang¢des ja analisadas até agora, Chdo da Praca se constroi
lancando mao de imagens que ndo necessariamente fundam um todo coeso, bem ao gosto do
poeta responsdvel por sua letra, Fausto Nilo. Contudo, ainda assim, € possivel intentar uma
compreensdo para algumas partes da cancdo. Aparece muito claramente, por exemplo, a
transposi¢do para um universo carnavalesco passado, pelo viés da memdria, onde o eu-lirico
era impactado pelos blocos uniformizados, com destaque para os Mercadores de Bagdd (“Eu
era menino, menino/Um beduino com ouvido de mercador”). Existe o esfor¢o de se tragar a
diferenciagdo entre distintos modelos da festa, o daquele em que a cang¢do € composta e o do
passado, retratado como “das multidées sem cantor”, aludindo a uma época em que ndo havia

ainda o trio, tampouco a figura do seu cantor, surgido apenas em meados da década de 70.

sentidos — ao discurso que a descreve — unificador por exceléncia —, pois este serd sempre um em meio a
tantos outros possiveis. Sempre existird um déficit entre o objeto representado e a representacio que fala por
ele, em seu lugar.” BRITO, Eleonora Zicari Costa de. “Histéria, Historiografia e Representagdes”. In:
KUYUMIIAN, Mircia & MELLO, M.* Thereza Negrdo de (orgs.). Os espagos da Historia Cultural.
Brasilia: Paralelo 15, 2008, p. 32.
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Quanto a isso, Moraes Moreira serd o grande desbravador e serd dele a letra da
primeira can¢do composta para o carnaval e enunciada de cima de um trio, assim como serd
dele também a voz a puxd-la frente as multiddes no ano de 1976. Apesar dos inimeros
sucessos que vinham obtendo as cang¢des de Caetano Veloso junto aos folides, elas se
realizavam em diversos meios, desde compactos e discos gravados por ele mesmo ou outros
artistas até shows onde eram cantadas. Até o carnaval de 1976, porém, elas estavam na boca
do povo, literalmente. Nao havia ainda tecnologia o suficiente para que fossem puxadas de
cima dos trios.

Moraes Moreira serd, como ja foi dito, o primeiro a ensaiar esse movimento, tomando
“emprestado” o microfone conhecido como “meus amigos” de Dodd. No entanto, a
microfonia sé serd resolvida com a intervengao dos Novos Baianos, grupo ao qual pertencera
até o ano de 1975.

A primeira can¢do puxada por Moraes Moreira € emblematica de novos signos que,
doravante, serdo associados ao trio elétrico e seu carnaval. No ano de 1975, Moraes resolve
colocar letra em uma musica que Dodd e Osmar haviam composto no inicio da década de
1950, utilizando como base para a musica a estrutura de tons do cédigo Morse. Moraes
Moreira conta-nos como “vialjou”3 2 naquilo, pensando nas ideias de mensagem, comunicagdo

etc, e acabou fazendo uso da imagem do pombo correio para dar o seu recado.

Pombo correio
Voa depressa

E esta carta leva
Para o meu amor
Leva no bico
Que eu aqui
Fico esperando
Pela resposta
Que ¢é pra saber
Se ela ainda
Gosta de mim

Pombo correio

Se acaso

Um desencontro
Acontecer

Ndo perca

Nem um sé6 segundo
Voar o mundo

Se preciso for

O mundo voa

3 . . L. ..
2 Conferir sua entrevista no documentério Chame Gente, de Mini Kert.
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Mas me traga
Uma noticia boa

Pombo correio
Voa ligeiro

Meu mensageiro
E essa mensagem
De amor

Leva no bico

Que eu aqui

Fico cantando
Que é pra espantar
Essa tristeza

Que a incerteza
Que o amor traz

Pombo correio
Nesse caso

Eu lhe conto

Por estas linhas
A que ponto
Quer chegar
Meu coragdo

O que mais gosta
"Volta pra mim"
Seria, assim,

A melhor resposta

Originalmente langada no dlbum do Trio Elétrico Dodbé & Osmar que leva o mesmo
titulo da cancdo, Pombo Correio foi um estrondoso sucesso carnavalesco. Sua letra se cerca
da imagem desta ave, em outros tempos utilizada como meio de comunicacao, para trabalhar
a ideia de aproximacgdo entre o eu-lirico e o seu “amor”. A cangdo coloca na esfera do
possivel e do ordindrio, ao naturalizar, a ideia de “Voar o mundo/Se preciso for’. A
mensagem enviada se faz na ansia de uma resposta possivel, a partir da qual a separagdo, um
possivel desencontro, poderia ser contornado. Note-se também que o poeta ja representou na
can¢do a novidade que se tornaria natural nos anos seguintes, sua funcio de cantor do trio.
Assim, resta ao eu-lirico da cancdo a tarefa de cantar, enquanto espera que a comunicagao seja
travada (“Leva no bico/Que eu aqui fico cantando...”).

Este mote, inaugurado juntamente com a primeira cang¢ao efetivamente cantada em
cima de um trio elétrico, serd substancial para o desenvolvimento da can¢do do carnaval
trioeletrizado, sobretudo, a partir da década de 1990, quando adentramos um contexto de
globaliza¢do. Neste momento, ganham destaque as trocas culturais proporcionadas pelas
novas e cada vez mais massificadas midias, simbolos maiores da comunicagdo na
contemporaneidade. Porém, até chegar 14, tivemos de passar por um movimento de enorme
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impacto sobre a cultura da Bahia, responsdvel por abalar tantos paradigmas. Trata-se de sua

africanizagdo.
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CAPITULO III

INDUSTRIALIZACAO E AFRICANIZACAO DA FOLIA

“Moco lindo do Badaué/Beleza pura/Do 11é Aiyé/
Beleza pura/Dinheiro yeah/Beleza pura/Dinheiro ndo”
Beleza Pura — Caetano Veloso

Um canto para a cidade

Fevereiro de 1993, o calor dos trépicos, a paisagem da cidade litoranea, as cores que
ornamentavam a cidade, a velha e conhecida mistura de chuva, suor e cerveja, tudo servia de
moldura para mais um carnaval em Salvador. Quem estivesse pelas ruas do circuito, das
imediagdes do Campo Grande a Praga Castro Alves, ndo teria como escapar a0 maior Ssucesso
daquele ano, “estourado” em todas as radios do pais desde pelo menos agosto do ano anterior.
Uma cang¢do construida em cima da ideia desta cidade que todos os anos abrigava a festa
comandada pelo trio elétrico. E € justamente uma cantora de trio aquela que se sente no

direito de afirmar ser dona d' O Canto da Cidade.

A cor dessa cidade sou eu
O canto dessa cidade é meu

O gueto, a rua, a fé

Eu vou andando a pé
Pela cidade bonita

O toque do afoxé

E a forca, de onde vem?
Ninguém explica

Ela é bonita

Uéb 6

Verdadeiro amor

Ub o6

Vocé vai onde eu vou

Ndo diga que ndo me quer
Nao diga que ndo quer mais
Eu sou o siléncio da noite

O sol da manha

Mil voltas o mundo tem
Mas tem um ponto final

Eu sou o primeiro que canta
Eu sou o carnaval
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A cor dessa cidade sou eu
O canto dessa cidade é meu

A jovem Daniela Mercury era a cantora de maior sucesso do inicio daquela década, e a
primeira estrela oriunda do universo do carnaval baiano a furar o cerco da industria
fonografica, arrebatando multidoes fora do nordeste, mais precisamente no eixo Rio-Sao
Paulo, fazendo do dlbum que carrega o mesmo nome da cancdo um campedo de vendas, com
mais de um milhdo de cOpias, um feito que passaria a ser uma constante entre os artistas
oriundos da folia baiana durante toda aquela década. Era o auge daquilo que se convencionou
chamar de Axé Music.

Em 1993, porém, nao se sabia disso ainda. Os contornos deste futuro fildo da inddstria
de discos ainda estavam se desenhando, e Daniela Mercury era aquela que, no momento,
melhor conjugava os predicados da musica carnavalesca afro-baiana. No inicio daquela
década, o afro como designativo desta miusica ja era um dado incontornavel. E mesmo quando
a cantora diz ser a cor da cidade, somos levados por indmeros outros elementos da cancdo (e
também de sua carreira) a concluir que ndo fala de sua tez branca, mas que se refere a uma
cultura afro, a uma negritude da qual se quer e se diz portadora.

A cang¢do acontece com sua intérprete localizada no cada vez mais alto trio elétrico,
em meio a um mar de gente que, a essa altura, j4 estaria devidamente dividida entre aqueles
que se encontravam dentro e os que ‘“‘sobravam” fora da corda. Para esse mar de gente
espacialmente compartimentalizada, cujas demarcagdes territoriais eram nao s6 simbolicas
como materialmente visiveis, a cantora do momento se dirigia afirmando ser a sua cor e dona
do seu canto, amalgamando diferentes estratos sociais sob o signo reificado da cidade. E a sua
legitimidade parece advir justamente do espago que ocupa no hipercortejo que anualmente
toma conta desta cidade, figurando como a voz que enuncia, totalizadora em suas imagens
(“Eu sou siléncio da noite/O sol da manhd/../Eu sou o primeiro que canta/Eu sou o
carnaval’).

Ao desfilar pela cidade enunciando imagens a respeito dela, a cantora/compositora o
faz de cima do trio elétrico. E a partir dele que se dd a construcio de um repertério que nos
anos 1990 ganha a alcunha de axé music. Apesar disso, o enorme sucesso O Canto da Cidade
€ elaborado como um passeio que se da a pé pela cidade, ao gosto de um fldneur, que vai se
deparando com sua paisagem (“O gueto, a rua, a fé’), a qual, apesar de sugerir
compartimentacdes e desigualdades sociais (“O gueto”), € tomada pelo adjetivo “bonita”.

Nessa sua peregrinacao pelos espacos da urbe, depara-se com um signo da negritude (“o toque
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do afoxé”) e, frente ao encantamento por ele provocado, mais uma vez tergiversa diante das
evidéncias de suas representacoes, reduzindo a forca do elemento afro ao terreno do fascinio
e, agora, também ao do insondavel (“E a forca, de onde vem?/Ninguém explica/Ela é
bonita™).

Esta conjuntura em que uma cantora de trio elétrico se remetia ao universo afro-baiano
em sua performatividade (e isso € evidente tanto nas letras quanto na percussividade do
samba-reggae das cancgdes) se tornou possivel gracas a dois movimentos ocorridos nos anos
1980, que vao desaguar na formatacdo da dita axé music na década de 1990. Trata-se, de um
lado, do movimento de africanizacdo da Bahia, com a criacdo dos blocos afro e

posteriormente com a explosdo do samba-reggae e, por outro, da industrializacdo do carnaval.

Ejigbo, cidade encantada

Quando o trio elétrico ja era uma sensagdo na cidade de Salvador, quando ja tinha
assegurado seu papel de protagonista da festa, eis que, em meados da década de 1970, outra
grande novidade vem pra mudar o perfil do carnaval baiano. Tudo comeca em 1974 com o
surgimento do bloco afro Il€ Ay€, que a partir do carnaval do ano seguinte levaria para a festa
de maneira recorrente discursos musicados prenhes de etnicidade e afirmacgdo da negritude.

O que os blocos afro passam a fazer a partir de 1975 € algo muito parecido com o que
os blocos negros uniformizados faziam na virada do séc. XIX para o XX. Desfilam aos olhos
atentos da cidade imbuidos de uma negritude buscada na Africa, ainda que esta muitas vezes
apareca sob forma mitica e mistica. O II€ Ayé, por exemplo, vai buscar suas referéncias na
Africa pré-colonial, reduto da histéria dos povos transladados a forca através do Atlantico, dos
migrantes desnudos pela tipologia de Glissant." Por meio destas referéncias é que o bloco ird
agregar novas imagens e novos sentidos ao hipercortejo, valendo-se para isso da
customizacdo das vestimentas, da estilizacdo dos penteados, do bailado dos corpos inseridos
no que doravante passaria a ser conhecida como danca afro, mas, sobretudo, com a
possibilidade do uso da “asa ritmada”.> Os blocos afro irdo se inserir também no rol dos
subsidiadores criativos da can¢ao do carnaval baiano.

Entretanto, se os blocos afro surgem em meados da década de 1970 para retomar a

antiga tradicdo dos blocos uniformizados negros de desfilar pela cidade em explicita

' GLISSANT, Edouard. Introduccién a una poética de lo diverso. Traduccién de Luis Cayo Pérez Bueno.

Barcelona: Ediciones de Bronce, 2002.
2 MEIRELES, Cecilia. “Motivo™. In: Viagem. Edi¢do eBooks Brasil.
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referéncia a Africa, durante as décadas anteriores foram os afoxés que continuaram em cena
atestando a sobrevivéncia da cultura negra. Eles levavam para as ruas da cidade, durante os
dias de festa, um candomblé profanado no espaco publico, tal como ja vimos anteriormente, €
este desfile se fazia acompanhado de canticos sagrados em iorubd, acessiveis apenas aqueles
iniciados na religido. Desta forma, tais cinticos ndo se inserem no que aqui chamamos de
discursos musicados, haja vista sua pouca abrangéncia em relacdo ao publico assistente da
festa.

H4, porém, que se fazer uma ressalva quanto ao mais famoso dos afoxés, os Filhos de
Ghandy. Gracgas a participagcdo de Gilberto Gil durante toda a década de 1970, este afoxé ird
aos poucos adentrando o universo da musica popular, ao ser tematizado em diversas cancoes,
muitas delas nem sequer compostas para o universo do carnaval, mas que inevitavelmente se
tornavam sucesso também ai. E o caso, vale lembrar, da cancdo que leva o nome do afoxé,
Filhos de Ghandi, composta por Gilberto Gil e gravada por ele em parceria com Jorge Ben,
em 1975.* Na cancdo, € claro o elogio ao afoxé, ao ponto do poeta convocar todos os orixds a

descer e ver a passagem dos Filhos de Ghandy.

Omolu, Ogum, Oxum, Oxumaré
Todo o pessoal

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhi

lansad, lemanjd, chama Xango
Oxossi também

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhi

Mercador, Cavaleiro de Bagdd
Oh, Filhos de Obd

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhi

Senhor do Bonfim, faz um favor pra mim
Chama o pessoal

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhi

Oh, meu Deus do céu, na terra é carnaval
Chama o pessoal

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhi

3 . ~ ~ . .y . A .
A despeito do sucesso desta versdo, houve uma gravacdo anterior da intérprete Maria Bethania no disco

Drama 3° Ato, de 1973.
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A cangdo € toda ela construida sob a forma de um pedido, bem ao modo corrente na
sintaxe baiana, que o faz sempre sob a forma imperativa (“manda descer”; “faz um favor pra
mim”; “chama o pessoal’”). Este pedido-ordem faz-se tanto a divindades, como € o caso do
“Senhor do Bonfim”, de “meu Deus do céu”, aos proprios orixds que deveriam chamar uns aos
outros pra descer e ver, quanto a tradicionais grupos carnavalescos como os Cavaleiros de
Bagdd, Mercadores de Bagdd e Filhos de Obd. Todos deveriam estar presentes e irmanados
na assisténcia ao hipercortejo, que contava com a sublime participagao deste afoxé eternizado
nas cangdes de Gil.

Merece aten¢do especial o verso em que o poeta, por meio de uma apdstrofe (“Oh,
meu Deus do céu”), clama para que o proprio Deus, do alto dos céus, chame todo o pessoal
para descer a terra e testemunhar a passagem do afoxé Filhos de Ghandy. Tal pedido se faz
apoiado por um motivo que dispensaria maiores explica¢des, dado como 6bvio, restando ao
poeta somente atestar o carater irresistivel da festa, seu apelo junto a todos, inclusive junto aos
orixds. Afinal de contas, como permanecer a parte, se “na terra é carnaval”?

O sentido de tamanho impacto causado pelos Filhos de Ghandy completa-se quando a
cangdo € justaposta a outras tantas que durante décadas sdo compostas sobre o afoxé, ou que
fazem uma alusdo a ele. Para ficar em apenas mais um exemplo, temos Patuscada de Ghandi,
de autoria de um dos fundadores do afoxé, Arivaldo Fagundes Pereira (Carequinha), também
eternizada da voz de Gilberto Gil (o tropicalista que ajudou a revitalizar este afoxé), numa

gravacao de 1977, em seu dlbum Refavela.

Onde vai, papai 0jo

Vou depressa por ai

Vou fazer minha folia
Com os filhos de Gandhi
A nossa turma

E alinhada

Sai do meu bloco

Pra fazer a patuscada

E mori, morié, babd
Babad, 6, kiloxé, joco

Por esta cangdo, conseguimos vislumbrar o universo religioso que circunda e da
sentido aos afoxés. Se na cangdo anterior esta inferéncia podia se dar de forma indireta, por
estarem os orixds sendo chamados a tomar parte na festa e verem a passagem dos Filhos de
Ghandy, aqui temos maior explicitude, pois a letra € construida pela combinacao da sintaxe da

lingua portuguesa com palavras e expressoes oriundas do iorubd, muitas delas oriundas do
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universo religioso do candomblé (“E mori, morié, babd/Babd, 6, kiloxé, joco”).

Semelhante a can¢@o anterior, temos atestada a irresistibilidade do afoxé, desta vez por
um eu-lirico que inferimos, por meio do vocativo usado (“Onde vai, papai 0jo”), se tratar de
Oxald, orixa protetor do afoxé. Este é humanizado na cangdo, sendo que para ele a festa é
significada (“minha folia”) por sua participagdo com os Filhos de Ghandy, cantada de forma
euférica (“Vou depressa por ai/Vou fazer minha folia/Com os filhos de Ghandi”). O
chamamento da passagem do afoxé € tdo grande que mesmo o seu guardido ndo resiste e se
junta a patuscada.

Ao passo que as cangdes que tematizam os afoxés o fazem em consonancia com o
clima de paz e harmonia proprio ao universo deste tipo de agremiagdo, muito diferentes serdo
os discursos musicados trazidos a tona com a eclosdo dos blocos afro. Estes surgem como
entidades a um s6 tempo culturais como organicamente politicas, fazendo do discurso
afirmativo o principal mote de suas cancdes. E sintomdtica a can¢do com que o I1& Aiyé
irrompe no carnaval de 1975. Composta por Paulinho Camafeu, a cancdo é a um s6 tempo

hino e discurso fundador do bloco, apresentado sob a forma de pergunta, Que bloco é esse?

Somos crioulo doido, somos bem legal
Temos cabelo duro, somos black power
Somos crioulo doido, somos bem legal
Temos cabelo duro, somos black power

Que bloco é esse? Eu quero saber
E 0 mundo negro que viemos mostrar pra vocé
Que bloco é esse? Eu quero saber
E 0 mundo negro que viemos mostrar pra vocé

Branco, se vocé soubesse o valor que o preto tem

Tu tomava banho de piche, branco, e ficava preto também
E ndo te ensino a minha malandragem

Nem tampouco minha filosofia, ndo

Quem dd luz a cego é bengala branca e Santa Luzia

A resposta dada pelo proprio bloco inaugura uma mudanca sintomatica na can¢ao do
carnaval baiano. Se antes, na geracao imediatamente anterior capitaneada por Caetano Veloso
e Moraes Moreira, a multiddo aparecia representada toda ela misturada, imersa no mar de
gente que acompanhava o trio. Agora, este deixa de ser temporariamente o protagonista da
folia, e passa a ser substituido pelo povo, mais especificamente pelo povo negro e a afirmacao
de sua cultura e, sobretudo, de seu espacgo na festa.

Desde o século XIX que as agremiagdes negras se mostravam nos desfiles pela cidade
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de Salvador. O que acontece a partir do surgimento dos blocos afro, porém, € uma ampliacdo
sem precedentes do alcance e do impacto destas agremiacdes dentro do carnaval. Ao passo
que os blocos uniformizados negros se valiam da estética de seus carros tematicos, das
fantasias e alusdes ao universo africano, a medida que os afoxés entoavam seus canticos em
iorubd e profanavam o candomblé no espacgo publico, os blocos afro irdo se valer de discursos
musicados, transformados num proficuo meio de comunicacdo e divulgacdo de ideias, de
contestacdo social e de afirmagao politica.

Assim é que sem meias palavras o Il€ Aiyé faz o seu primeiro desfile em fevereiro de
1975, entoando em alto e bom som pelas ruas da cidade que aquele era um bloco de “crioulo
doido", de “black power” e que tudo isso, ao contrdrio dos preconceitos vigentes, era “bem
legal”. Sem deixar espaco para dividas, o bloco impunha sua presenca as vistas e aos ouvidos
dos presentes, e ao titulo da cancdo faziam reverberar a resposta de que o que ali desfilava nao
era um simples bloco, mas em sua representacdo e no seu discurso afirmativo, o que eles
levavam para as ruas era o mundo, justamente aquele que, outrora invisibilizado, eles agora
queriam dar a ver no cortejo da festa (“E o mundo negro que viemos mostrar pra vocé”).

Para a surpresa e desagrado das elites brancas da cidade’, tdo acostumadas a impor
discursivamente (além de politica e socialmente, claro) seus valores e sua cultura, o primeiro
bloco afro surgido, além de afirmar-se na arena carnavalesca, o fazia em contraposi¢do a este
branco, em torno do qual a festa se articulava, chegando ao ponto de desprestigia-lo,
propondo uma revaloracdo étnica (“Branco, se vocé soubesse o valor que o preto tem/Tu
tomava banho de piche, branco, e ficava preto também’). Mais ainda, menospreza-o, nao lhe
dando sequer a chance de tomar parte nesta parte do cortejo, desdenhando de sua presenca
para legitimar-se, ndo se sentindo na obrigacdo de lhe dar acesso ao seu “mundo negro” (“E
ndo te ensino a minha malandragem/Nem tampouco minha filosofia, ndo/Quem dd luz a cego
€ bengala branca e Santa Luzia”). Era a mais fiel tradu¢do no plano discursivo da politica
adotada pelo Il€ Aiyé, que proibia a entrada de brancos em sua territorialidade, racialmente
demarcada no espaco da festa.

Esta cang¢dao foi a pedra angular do discurso etnicizado dentro do cancioneiro

carnavalesco baiano.” Foi a primeira de centenas que se seguiriam a partir de entdo. O proprio

* J4 é famosa a histéria da matéria saida no Jornal A Tarde no dia seguinte ao desfile do I1&¢ Ayé, 12 de

fevereiro de 1975, cuja manchete era "Bloco Racista, Nota Destoante".

A respeito desta disputa entre elites brancas e setores populares negros em torno do espago da cidade e das

manifestagdes carnavalescas, em sua recente tese de doutorado, Martha Queiroz descobriu praticas muito

similares as que ocorrem em Salvador, mas na cidade de Recife. Conf: QUEIROZ, Martha Rosa Figueira.
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IIé Aiyé se tornard um dos maiores produtores dessas cangdes, renovando a atualizando a
tematica. Serdao indmeros sucessos nesses 36 carnavais, muitos vindo a alimentar as carreiras
de artistas e bandas como Daniela Mercury e Banda Eva, que em maior ou menor medida se
valeram do discurso étnico para se legitimar no universo do carnaval. Estas canc¢des, tornadas
verdadeiros hits, anualmente reiterados na festa, atualizam o discurso iniciado em Que bloco é
esse?.

Desta forma, com o passar do tempo, criou-se um corpus de cangdes que, sozinho,
seria revelador das representacdes tecidas no seio deste bloco afro. Aqui, contudo, nos
interessa o aspecto mais geral e recorrente destas representacdes, sobretudo quando cotejadas
com outras oriundas de outros blocos afro ou mesmo de outros tipos de agremiacdes
carnavalescas que tenham tematizado a questdo racial, direta ou indiretamente. Um leve
sobrevoo sobre este corpus, no entanto, nos permite entrever algumas coisas. A primeira delas
é que a referéncia primeira é mesmo a Africa, sendo por meio desta referéncia que todo o
universo do bloco € constantemente recriado.

A afirmacdo do negro baiano se da pela afirmac@o do negro per se, unindo a todos os
povos de diferentes culturas e realidades sob a ideia de uma negritude s6, um mundo negro,
cuja raiz € o continente africano. Esta maternidade africana fica clara, por exemplo, na can¢do
Corddo Umbilical [AC25] em que se afirma: “Ventre fértil, sentimento profundo/Mde natural,
fio inicial/Africa do mundo eterno corddo umbilical”. Salvador estaria irmanada por um Lago
Fraterno [AC26] a cidades como “Abidjan, Dakar, Abuja, Harare” e o bloco cantava pedindo
a mesma consciéncia que possuiam os povos de 14 da Africa.

Esta filiacio do primeiro bloco afro a uma Africa pré-colonial fica clara nas muitas
can¢Oes que alimentaram seu carnaval. Por estas, o [l€ Aiye sempre tecia elogio e homenagem
as culturas e aos paises originais de onde procediam os povos negros trazidos para o Brasil. A
despeito do passado recente de descolonizacdo do continente negro, o bloco optava por se
respaldar ndo nestas lutas contemporaneas a ele, mas nas travadas “Desde os primordios da
luta/Contra a Euro-explora¢do”, como disposto em Poesia Macambicana [AC27]. De forma
similar, em Civilizacdo do Congo [AC28], o bloco apresenta de maneira excessivamente
didatica este pais, “A repiiblica popular/Civilizacdo da Africa negra”. E a estes paises e a
tantos outros que se refere o 1lé Aiyé na hora de cantar a si e ao povo negro, referindo-se
também aos povos oriundos destes paises, como em Herangas Bantos [AC29], que contempla

um povo que “ajudou a construir o Brasil//Pedra sobre pedra/Sangue e suor no chao”.

Onde cultura é politica. Movimento Negro, Afoxés e Maracatus no Carnaval do Recife (1979-1995). 2010.
Tese de Doutorado. Programa de Pés-Graduag@o em Histdria. Brasilia, UnB.
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Além de afirmar-se em cena e tragar para si uma ligacdo com os povos africanos pré-
coloniais, o bloco afro Ilé Aiyé serd o primeiro a fazer no espaco do carnaval o elogio da
beleza negra, resplandecendo todo o orgulho da raga. Seu desfile, ao longo das décadas, serd
marcado por versos enaltecedores como os de Deusa do Ebano [AC30], que exalta a mulher
negra; os de 1lé Original [AC31], que também o faz, engrandecendo esta mulher, “Beleza
infinita/Negra bonita/Divinizada no 11é”; versos de grande impacto como os da cangdo 1/¢é
Impar [AC32], que traga um indissoluto elo entre a cor da pele e o lugar a que se pertence, de
uma vez por todas entendido como a nagdo 1lé Aiye: “Minha nacgdo é Ilé/Minha epiderme é
negra’; outra cancao vem mostrar a Forca do 1lé [AC33], visivel a todos pela luz que o bloco
emanava na avenida, a um sé tempo “o brilho da paz”, “o brilho do amor”, enfim, “forca do
Ilé Aiyé”, que vinha clamar que se tirasse o negro da senzala e lhe desse liberdade, nao
qualquer uma, mas a “Liberdade do 11¢”; no fundo, trata-se do mesmo brilho que reaparece na
cancdo Ilé de Luz [AC34], que protesta explicitamente contra o racismo e o subverte ao
estender a negritude a todos (“Todo mundo é negro/De verdade é tdo escuro/Que percebo a
menor claridade”) e afirmar a admiragdo que, em verdade, seria sentida em segredo (“Mas no
fundo/Tu me achas bonito, lindo”).

Ap6s seu primeiro e polémico desfile, em 1975, o Ilé Aiyé passa a gradualmente
conquistar a simpatia € admiracdo dos folides baianos, cada vez mais encantados com as
cores, o bailado e a “batida” do bloco negro. De forma semelhante ao que aconteceu com os
Filhos de Ghandy, o 11& Aiyé€ se legitima em cena e se torna uma atracao nao apenas bem
quista como aguardada, e da mesma forma que o afoxé, o bloco afro ird se valer das cangdes
com que desfila para enunciar seu enorme apelo sobre a cidade que lhe assiste.

Algumas cangOes representativas deste mote especifico se tornaram dos maiores
sucessos do bloco, sendo gravadas por artistas da axé music, ampliando seu alcance para além
do universo carnavalesco e ajudando a difundir a imagem do bloco no resto do pais. Sao
exemplos desse fildo as cangdes: Depois que o 1lé passar [AC35], Crenca e Fé [AC36],
Adeus Bye Bye [AC37], Por amor ao Ilé [AC38], e O mais belo dos belos/O Charme da
Liberdade. Esta ultima, na verdade um pout-pourri de duas cangdes, “estourou” no pais no
ano de 1992 e ajudou a alavancar a carreira ascendente da cantora Daniela Mercury, que
desde entdo amalgamou a sua musica os valores da negritude emanados pelos blocos afro.
Composta por Guiguiu, Valter Farias e Adailton Poesia, a can¢do soma ao elogio do negro a
demarcacao territorial do Ilé Aiy€, que todos os anos sobe a ladeira do Curuzu para “exalar

seu charme”.
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Quem é que sobe a ladeira do Curuzu?
E a coisa mais linda de se ver?

EoIlé Ayé

O Mais Belo Dos Belos

Sou eu, sou eu

Bata no peito mais forte e diga:

Eu sou llé

Ndo me pegue ndo, ndo, ndo
Me deixe a vontade

Deixe eu curtir o 11é

O charme da liberdade
Como é que é?

Deixe eu curtir o 11é

O charme da liberdade

Quem ndo curte ndo sabe, negdo
o0 que estd perdendo

E tanta felicidade

O 11é Ayé vem trazendo

18 anos de gloria, ndo

Sdo 18 dias

Nessa linda trajetoria

No carnaval da Bahia

E a galera a dizer!

Ndo me pegue ndo, ndo, ndo
Me deixe a vontade

Deixe eu curtir o 11é

O charme da Liberdade
Como é que é?

Deixe eu curtir o 11é

O charme da liberdade

E tdo hipnotizante, negdo
O swing dessa banda

A minha beleza negra
Aqui é vocé quem manda
Vai exalar seu charme, vai
Para o mundo ver

Vem mostrar que vocé é

A Deusa Negra do 11é

E a galera a dizer!

Ndo me pegue ndo, ndo, ndo
Me deixe a vontade

Deixe eu curtir o 1lé

O charme da liberdade
Deixe eu curtir o 11é

O charme da liberdade

E sdbado de carnaval, seu negdo
Que tremendo zum, zum, Zum
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Ele estd se preparando para subir o Curuzu
Quem ndo aguenta chora, ndo, de tanta emogdo
Deus teve o imenso prazer de criar essa perfeicdo

E a galera a dizer!

Ndo me pegue ndo, ndo, ndo
Me deixe a vontade

Ndo me pegue ndo, ndo, ndo
Me deixe a vontade

Deixe eu curtir o 11é

O charme da liberdade
Como é que é?

Deixe eu curtir o 11é

O charme da liberdade

Quem é que sobe a ladeira do Curuzu?
E a coisa mais linda de se ver?

E o 1lé Ayé

O Mais Belo Dos Belos

Sou eu, sou eu

Bata no peito mais forte e diga:

Eu sou Ilé

Ao subir a ladeira do Curuzu todos os anos, o Il€ reafirma seu lugar no hipercortejo da
festa. Ao longo das décadas, acumula epitetos, como os que aparecem na cancdo, “O mais
belo dos belos”, “O charme da Liberdade”, este ultimo aludindo ndo s6 aos ideais de
libertagdo da populag@o negra, mas também ao bairro onde nasceu o bloco e a partir de onde
se inicia o seu desfile. Na cangdo, este trajeto € cumprido afirmando-se o orgulho de seus
filiados, num tom quase didatico (“Bata no peito mais forte e diga:/Eu sou 11¢”). A folia,
agora, ndo € o espacgo apenas do deslumbramento e do lidico. Com a entrada em cena do II€,
passa a ser cada vez mais também o local e 0 momento da afirmacdo racial, explicitada na
filiagdo aos blocos afro.

O amor ao II¢ se torna tao forte entre seus agremiados que isso reverbera nas cangdes,
que passam a enunciar ndo todo o carnaval, ou toda a cidade, mas os espagos e imagens
referentes ao bloco. O desfile do II€é Aiyé passa a ser representado como imperdivel, uma
forca de arraste capaz de mobilizar a todos que na festa tém a chance de saciar a expectativa
vivida durante o ano, que s6 chega ao fim ao ver “o coral negro passar” [AC36]. Tamanho
seria o arrebatamento suscitado pelo bloco que até os relacionamentos estariam ameacados
frente ao seu charme. Numa famosa cang¢do, o eu lirico some em meio a confusdo da folia e,
quando questionado por sua “menina”, sem maiores constrangimentos lhe confessa: “E o
amor ao ilé/Que me faz esquecer vocé” [AC38].

Assim que se ouvisse o rufar dos tambores do II€, assim que os seus folides se
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insinuassem ao pé da ladeira do Curuzu, a partir de entdo, entrava em cena o “coral negro”.
Para vé-lo, ouvi-lo, senti-lo, enfim, para fruir sua passagem, todos os sentidos teriam que estar
acionados, toda atencdo voltada dnica e exclusivamente para isso. E o que nos revela a
recorrente ideia da evasdo total do mundo circundante frente a este outro que se apresenta, o
“mundo negro”. Logo, sdo frequentes nas cancdes pedidos do tipo: “Ndo me pegue/Ndo me
toque/Por favor, ndo me provoque/Eu so quero ver o Ilé passar” [AC35]. Trata-se de uma
constru¢do muito parecida com a da can¢do acima disposta, em que se exige: “Ndo me pegue
ndo, ndo, nao/Me deixe a vontade/Deixa eu curtir o 11é/0 charme da Liberdade”. A partir do
“evento” Il€é Aiyé€, ndo haveria forcas capazes de, por esta €poca, distrair 0os que estivessem
presentes para o que os blocos afro passavam a disseminar com seus discursos musicados.
Assim, a década de 1970 assiste a irrupcao das temadticas raciais dentro do universo da
cangdo carnavalesca baiana, ora fazendo o simples elogio da negritude, sua beleza e forga, ora
de forma mais contundente, revelando a opressdo e sofrimento dos povos negros. Esse mote
serd uma constante até pelo menos fins da década de 1980. O processo que muitos chamam de
africanizacdo ou mesmo de reafricanizacdo® do carnaval baiano foi sentido e manifestado nio
apenas por aqueles que se encontravam protagonizando essa ascendéncia negra ao campo
discursivo, mas também pela sensibilidade dos poetas antenados a cena da festa. Este €, por
exemplo, o caso dos antigos e mais que participativos folides Caetano Veloso, Moraes
Moreira e Antonio Risério. Também eles irdo ajudar a reafricanizar a festa, ao inundd-la com
discursos musicados que faziam o elogio da cultura e beleza negras. A cléssica Beleza Pura,
de autoria de Caetano Veloso, é emblematica. Gravada em 1979 tanto em seu album Cinema
Trancendental quanto no Viva Dodbé & Osmar, da banda Trio Elétrico Dodo & Osmar, a
cancdo faz o mais alto elogio da beleza negra na cidade de Salvador, aludindo neste momento

aos blocos afro que ja eram simbolos desta auto-afirmacao.

Ndo me amarra dinheiro ndo
Mas formosura

Dinheiro nao

A pele escura

Dinheiro nao

A carne dura

Dinheiro ndao

“Digo 'reafricanizacdo’ porque jd aconteceu coisa semelhante no passado, entre o final do século 19 e
comecos do século 20, por exemplo, como sabemos através de registros que chegaram até nds, desde notas
estampadas na imprensa (...) até referéncias numa obra cldssica da antropologia brasileira, Os Africanos no
Brasil, de Nina Rodrigues (...). Mas nem sempre os grupos carnavalescos afrobrasileiros estdo na crista da
onda. E curioso este movimento de maré, de fluxo e refluxo, na transa afrocarnavalesca”. In: RISERIO,
Antonio. Carnaval Ijexd. Salvador: Corrupio, 1981, p. 17.
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Moca preta do Curuzu
Beleza pura
Federacdo

Beleza pura

Boca do Rio

Beleza pura

Dinheiro ndo

Quando essa preta comega a tratar do cabelo
E de se olhar

Toda a trama da tranga

A transa do cabelo

Conchas do mar

Ela manda buscar pra botar no cabelo

Toda miniicia

Toda delicia

Ndo me amarra dinheiro ndo
Mas elegdncia

Ndo me amarra dinheiro ndo
Mas a cultura

Dinheiro ndao

A pele escura

Dinheiro ndo

A carne dura

Dinheiro ndo

Moco lindo do Badaué
Beleza pura

Do 11é Aiyé

Beleza pura

Dinheiro yeah

Beleza pura

Dinheiro ndo

Dentro daquele turbante dos Filhos de Ghandi
E o0 que hd

Tudo é chique demais

Tudo é muito elegante

Manda botar

Fina palha da costa e que tudo se trance
Todos os biizios

Todos os décios

Ndao me amarra dinheiro ndo
Mas os mistérios

A can¢do de Caetano Veloso constréi-se pela justaposi¢do de muitas imagens, todas
elas referentes ao universo carnavalesco e a cidade de Salvador. Desta forma, o poeta
contrapde a beleza e magnitude da cultura negra em ascensdo naquele momento a légica do

dinheiro, do consumo. Isto se da pela repeti¢cdo dos versos “Ndo me amarra dinheiro ndo” e
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“Dinheiro ndo”, que costuram toda a can¢do, sempre antetizados por versos calcados em
imagens da populacdo negra da cidade e sua cultura, com especial destaque para suas
agremiagdes carnavalescas, que sempre aparecem valorados positivamente. Assim, 0 “moco
lindo” € do Badaué, a “Beleza pura” do titulo é do Il€ Aiy€, e tudo que vai “Dentro daquele
turbante dos Filhos de Ghandi” € “chique demais”, é “muito elegante”.

Caetano lanca mao também dos nomes de alguns bairros da cidade identificados com a
populacdo negra, no caso, Boca do Rio, Federacgao e, claro, o Curuzu, que na verdade € uma
regido situada dentro do bairro da Liberdade, em torno da rua do Curuzu, e onde fica a sede
do primeiro bloco afro da cidade, o Il€ Aiy€. Assim como faz Caetano nesta canc¢do, serd cada
vez mais corrente no cancioneiro carnavalesco baiano a citaciao dessas localidades, haja vista
que com elas estdo identificadas alguns blocos afro e, por extensdo, a negritude emanada
deles. Assim, o Curuzu e a Liberdade estdo para o Il&é Aiyé como o Pelourinho estd, por
exemplo, para o Olodum.

Porém, todos os blocos afro terdo em comum ndo o seu espago origindrio, que varia
para cada um, mas a mesma territorialidade, carregada para a cena publica do desfile, da festa.
Esta territorialidade estd centrada na Africa, seja ela mitica, pré-colonial ou moderna, pois o
fato é que o continente permanece como a grande referéncia de todos estes blocos. E a Africa
que se reportam inicalmente em suas cangdes, € ao canti-la estdo tematizando também
Salvador. E por meio desse paralelo que podemos compreender a relevéncia de tantas cangdes
importantes e populares desta época (meados dos anos 1970 até inicio dos anos 1990), fruto
dos blocos I1€ Aiy€, Malé Debalé, Badaué, Ara Ketu, Olodum, dentre outros.

Porém, antes mesmo da popularizacio das cang¢des dos blocos afro, captando o
momento de transformagdo vivido com a sensibilidade que lhes é peculiar, Moraes Moreira e
Antonio Risério vao criar a can¢do que fixa um importante ponto de inflexao na trajetéria do
trio elétrico. Desde meados dos anos 1970, ele vinha dividindo o espaco da cidade com os
blocos afro e sua batida, o ijexd. Porém, ndo tardaria a se dar mais um mistura, e eis que, em
1979, Moraes Moreira sintetiza a musica do trio com a batida dos blocos afro, eletrizando o
ijexd’. A musica que marca este encontro é Assim Pintou Mocambique, que recebe letra de

Antonio Risério.

De dia ndo tem lua
De noite alud..

7«0 que Moraes fez, em Mocambique, foi descobrir um caminho ritmico, uma batida que, estilizando o ijexa,

pdde transporta-lo para as cordas do ovation”. In: RISERIO, Antonio. Op. Cit., p. 115.
99



De dia ndo tem lua

De noite alud.

De Arembepe a Itagipe, da Ribeira a Jacuipe
Tudo é lindeza.

Estrela de quinta grandeza

Filha de mde sudanesa

Tudo é beleza.

Fazendo um som no atabaque, trazendo axé pro batuque
Cantando um samba de black.

Assim pintou Mogambique

Nesse tique, nesse taque, nesse toque, nesse pique
Assim pintou Mocambique.

Nela, iremos encontrar o mesmo tipo de filia¢cdo buscada pelo Ilé Aiyé€, qual seja a da
Africa como origem, sugerida na imagem da parte pelo todo, j4 que aqui este continente
aparece sob a alcunha de “mde sudanesa”. A cangdo € importante também por ser auto
referencial, na medida em que mistura ritmos em sua execu¢do e, na letra, tematiza este
procedimento, algo que passaria a ser cada vez mais recorrente a partir de entdo e ganharia
enorme visibilidade nas cancdes a partir de fins dos anos 1980.

Esta ideia de mistura fica especialmente clara no verso “cantando um samba de
black”. Nele, a palavra black, oriunda do ingl€s, atesta o carater hibrido que se quer dar a este
samba, que € dito ndo de preto, ou de negro (como ja o vinha fazendo o préprio Il€ Aiy€), mas
de black. Arriscamos inferir que a palavra “samba’ estd ai ndo no sentido corrente designativo
do género musical, mas naquele remanescente dos séculos anteriores quando por samba se
entendia os muitos ritmos e sons praticados pela populacio negra. Como essa nova
musicalidade ainda estava se plasmando no momento mesmo em que esta cang¢do a inaugura
em cima do trio, a palavra “samba” assoma a sensibilidade do poeta como a mais indicada.
Seria uma musicalidade oriunda da ritmica negra, mas misturada e influenciada pela
eletricidade das guitarras, que neste momento ja eram simbolo da musicalidade baiana, mas
também, sobretudo, do género musical que alimentara a formacao desta nova gerag¢ao do trio
elétrico, a saber, o rock 'n’roll (e todos os seus derivados). Além disso, estava em voga a black
atitude que tinha na musica seu principal meio transmissor. Ritmos blacks como o soul, o
R&B, o funk e o reggae tomavam conta do mundo. Dai este “samba de black” sendo
disseminado de cima do trio soar tao ambientado, tdo natural.

Depois dos versos autorreferentes, a can¢ao segue e chega a um fim, novamente numa
referéncia direta 2 Africa. Neste ponto, iremos flagrd-la desembocando em Mogambique e nio
no Brasil, sequer em Salvador, como seria de se esperar. Afinal de contas, era esta a cidade

que passava por um processo de afirmacao do orgulho negro e que o fazia em ritmos cada vez
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mais hibridos (“Nesse tique, nesse taque, nesse toque, nesse pique”). Todo o percurso da
cancdo nos leva a crer que serd esse seu destino final, mas somos surpreendidos por um pais
da Africa.

Novamente, devemos ir além do espacgo fisico, geografico, em nossa compreensao.
Neste contexto de autoafirmacgdo e valorizagdo da negritude, o continente africano aparece
como esta territorialidade ancestral, plena de imagens caras as representacdes tecidas nas
cancdes do carnaval baiano, que de certa forma vinham legitimar essa afirmacdo racial.
Moraes Moreira e Antonio Risério eram ndo sé contemporaneos como antenados a este
momento e, ao invés de Salvador, “assim pintou Mogcambique™.

Um ano depois do sucesso da parceria Moraes-Risério, em 1980, surge o segundo
grade bloco afro em cena, que também tomava a Africa como referéncia, porém, agora,
tentando falar de uma Africa moderna, contemporﬁneag. E o Ara Ketu, cujo nome em ioruba
significa povo do reino de Ketu, “regido da Africa Ocidental de onde vieram os povos ioruba
e que se situa atualmente na fronteira da Nigéria com o Senegal™®. O bloco é criado pela
historiadora Vera Lacerda e Ox6ssi, orixd da caga, € tido como protetor do bloco, ja que assim
lhe foi designado num jogo de buzios. Dai também o simbolo do grupo ser o mesmo do orixa,
0 ofd, e suas cores serem o azul e branco.'” Em seu primeiro ano de desfile, em 1981, o bloco

J4 se consagra como campedo ao levar para a avenida a can¢do O Principio do Mundo.

E

Eée..

O Principio do mundo

Tiribom, tiribom, tiribom, tiribom, tiribom
Trago em tema pra vocé

Deus é o sol, creio eu
Deus ¢ a lua,

Deus ¢ a estrela
Deus ¢é a natureza
Deus sou eu

Ara Ketu, (tantos anos de) gloria

Para comunhdo da raca negra

Traz ao povo seu tema de frente

Que canta em louvor a criagdo do mundo

¥  GUERREIRO, Goli. “Um mapa em preto e branco da misica na Bahia: territorializacio e mesticagem no

meio musical de Salvador (1987/1997)”. In: SANTOS, Jocélio Teles dos; SANSONE, Livio (orgs.). Ritmos
em transito. Sécio-antropologia da musica baiana. Sao Paulo: Editora Dynamis, 1998, p. 105.

GUERREIRO, Goli. A Trama dos Tambores. A Musica Afro-Pop de Salvador. Sdo Paulo: Editora 34, 1998,
p- 33.

' Tbidem.
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Sinto o Ara Ketu crescendo e o negro subindo
Ouco a negrada cantando, o seu canto ¢ lindo
Sinto o Ara Ketu crescendo e o negro subindo
Ouco a negrada cantando, o seu canto é lindo

A africanidade presente é 6bvia e do mesmo jeito que seu predecessor, o IIé Aiyé, o
Ara Ketu estreia no carnaval de Salvador mostrando a que veio, se enunciando em meio a
festa. O bloco afro se coloca como o detentor do conhecimento, aquele que vem apresentar,
dar a ver o principio do mundo. Em sua primeira can¢do, o Ara Ketu nao ird por em cena os
orixds do pantedo ioruba,'' recurso que serd fartamente utilizado pelo bloco nos anos
seguintes. Em sua estreia, fala apenas em “Deus”, mas a partir de uma compreensiao
fortemente ligada a cosmogonia africana, ioruba, em que nao ha mundos estanques, o sagrado
e o profano. Assim, este Deus aparece ligado aos reinos da natureza e, em ultima instancia,
encarnado no proprio bloco e em seus representantes (“Deus sou eu”).

A mensagem trazida pelo Ara Ketu em seu primeiro desfile € entregue ao folido sem
muitas reservas, de maneira simples e direta, como “seu tema de frente”, justamente a
“criacdo do mundo” por esta perspectiva africana. Infere-se pela cang¢do que o bloco se
entende como herdeiro desse principio, ja que se coloca na posi¢dao de enuncid-lo. O Ara Ketu
encerra sua primeira aparicio em publico projetando-se num futuro glorioso, calcado na
beleza do canto da “negrada”, ao mesmo tempo em que também prevé a ascensdo do povo
negro, desta forma se irmanando com os folides que julga representar na avenida (“Sinto o
AraKetu crescendo e o negro subindo/Ouco a negrada cantando, o seu canto é lindo").

Apropriando-se da cosmogonia ioruba, que explica a formac¢do e funcionamento do
mundo por meio dos mitos, o Ara Ketu, em seus primeiros anos, ird desfilar com cang¢des que
falam do universo africano, embora seja sempre possivel tracar um paralelo entre este com a
sociedade e a cultura negra da cidade que habitam. Um dos melhores exemplos deste corpus
de cangdes da época, que, inspiradas na Africa, acabam por aludir & prépria Salvador, é Uma
Historia de Ifd, composta por Ytthamar Tropicdlia e Rey Zulu e originalmente gravada pelo
bloco afro Ara Ketu em seu dlbum de estreia, em 1987, anos antes de sua descaracterizagao e
gradual transformacdo em uma banda de axé music, quase totalmente afastada dos ideais de

negritude de seu inicio.

11 . , . . e . . . . 2 .
A esse respeito, é especialmente significativo o primeiro 4lbum do bloco afro Ara Ketu, que s6 vem a sair em

1987, reunindo muitas das cangdes executadas nos anos anteriores, desde a sua estreia na festa, em 1981.
Todas as cancdes ali dispostas trazem uma referéncia mais ou menos explicita a ancestralidade africana e aos
orixds, com especial destaque para Xang0d, o Deus do fogo e da justica [AC39]. Seria interessante, num outro
momento, perscrutar o porqué dessa grande deferéncia a este orixd, em detrimento, inclusive, de seu protetor,
Ox6ssi.
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Cidade reluzente

Ejigho

Cidade florescente

Ejigho

Ele, Elejigho

Ejigho, cidade encantada

Elejigho, sua majestade real

Ara Ketu ritual do candomblé

Exalta as cidades de Ketu e Sabé
Ferido vingou-se o homem

Utilizando os seus poderes

Passaram-se anos dificeis

Sofreram muitos seres

Os vassalos ficaram sem pastos

A fauna e flora ndo brotavam mais

As mulheres ficaram estéreis

A flor do seu sexo ndo se abrird jamais
Ele, Elejigho, Elejighé, Elejigho
Guerreiros lutaram entre si

Com golpes de vara era o ritual
Durante vdrias horas travou-se batalha entre o bem e o mal
Depois retornaram com o rei

Para a floresta sagrada

Onde comeram a massa de inhame bem passada
Onde serd comida por todos os seus
Negros homens em comunhdo com Deus

A cang¢do que se tornou um sucesso retumbante na voz da cantora Margareth Menezes
no ano seguinte, 1988, faz-se numa referéncia a Ejigbd, cidade mitoldgica do reino de Ketu,
onde reinou Oxaguian, o Elejigh6 (rei de Ejighd). Todo o mito da cidade de Ejigho ¢é
recontado na cancdo, transformando a musica de carnaval em um local privilegiado para a
manutencao e disseminagdo da tradic@o oral propria das religiosidades afro-brasileiras. O que
mais chama atencdo, porém, em relacdo a cang¢do, € o seu acontecimento com tanta
popularidade no meio da festa, sobretudo seu refrdo que até hoje é cantado com entusiasmo.
Um refrdo que faz o elogio de uma cidade e seu rei (“Cidade reluzente/Ejighd/Cidade
florescente/Ejigbd/Ele, Elejigho™). Mas, ao ser cantada por uma multidao de pessoas em que a
grande a maioria ndo s6 nao € adepta do candomblé como também desconhece seus mitos,
bem como o 1éxico ioruba, a qual cidade ndo estariam se reportando, qual cidade imaginariam
ao cantar “cidade reluzente”, “cidade florescente”, que nao a sua prépria, a que habitam e

com a qual se identificam?

As cangdes carnavalescas dos blocos afro acabam por construir essa proximidade entre
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Salvador e Africa pela ponte da cultura negra diaspérical,12 irmanando estes dois lugares pelo
sentimento de pertencimento ndo a um territrio, a uma geografia, mas a uma territorialidade
simbdlica. Desta forma é que as imagens irdo gradualmente se mesclando durante a década de
1980, por via da Africa, sua cultura, suas imagens, seus toques, cores € mitos € que Salvador
vai se tornando, para a sua propria populacdo, cada vez mais negra. E, ressalte-se, orgulhosa
disso.

A mesma intérprete que fez o sucesso de Uma historia de Ifd (Elejighd), ainda nesse
disco de 1988, € responsadvel também por emplacar outro grande hit do carnaval baiano, uma
cancdo composta por Lazzo e Jorge Portugal que retoma a temadtica da can¢do anterior, esta
“cidade encantada”. Se, naquela, somos levados a inferir que ao falar de Ejighd, a cidade
mitica, por extensao se canta também a cidade de Salvador, aqui, no entanto, a capital baiana
constitui-se numa imagem central. Ainda que ndo apareca seu nome, podemos deduzi-la
devido as muitas referéncias a cultura negra que tomava conta dela e do mundo. Esta cultura é
enunciada como objeto de extremo orgulho, mesmo que negada e estigmatizada por tantos. A

cangdo termina por concluir que € o povo negro a Alegria da cidade.

A minha pele de ébano é

A minha alma nua
Espalhando a luz do sol
Espelhando a luz da lua (2x)
Tem a plumagem da noite

E a liberdade da rua

Minha pele é linguagem

E a leitura é toda sua

Serd que vocé ndo viu

Ndo entendeu o meu toque
No coragdo da América eu sou o jazz,
Sou o rock

Eu sou parte de vocé
Mesmo que vocé me negue
Na beleza do afoxé

Ou no balanco no reggae
Eu sou o sol da Jamaica
Sou a cor da Bahia

"2 Aqui, ao falar de cultura negra diaspdrica, estamos nos colocando na esteira de Goli Guerreiro, que aborda as
trocas simbolicas entre culturas negras no contexto contemporaneo como uma Terceira Didspora, que se teria
seguido a Primeira, os deslocamentos humanos obrigatdrios pela via da escravidio, e a Segunda, pela via dos
deslocamentos voluntdrios, caso dos migrantes. Assim, “A Terceira Didspora trata da atualidade das culturas
negras e percorre o repertério das cidades atlanticas em diversas formas de narrativas para reconhecer o
circuito de comunicagdo que permite o deslocamento de idéias, atitudes, sons, imagens, modas, ideologias —
aqui chamado de terceira didspora, uma via tecnoldgica-digital que permite o deslocamento de signos
culturais”. In: GUERREIRO, Goli. Terceira Didspora — Salvador da Bahia e outros portos atlanticos. V
Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura. Faculdade de Comunicacdo/UFBA. Salvador, 2009.
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Eu sou vocé (sou vocé)

E vocé ndo sabia

Liberdade Curuzu, Harlem, Palmares, Soweto
Nosso céu é todo blue e o mundo é um grande gueto
Apesar de tanto ndo, tanta dor que nos invade
Somos nos, a alegria da cidade

Apesar de tanto ndo, tanta marginalidade

Somos nés, a alegria da cidade

A cangdo se constréi por meio de um didlogo entre o eu-lirico, afirmativo da cultura
negra, tantas vezes ocultada na histdria, e seu interlocutor, na verdade, alguém que deve ser
convencido a respeito da presenca e importancia desta mesma cultura. A afirma¢do comega na
cor da pele, adjetivada como “de ébano”, que, lembre-se, € uma madeira preta oriunda,
sobretudo, da Africa. Comeca ai, ainda que discretamente, a associacdo desta cultura a
didspora. Logo em seguida, esta pele preta € metaforizada como “alma nua”, que aparece na
cancdo reivindicando a “liberdade da rua”, o espago publico que em tantos carnavais lhe fora
cerceado. Ao contrdrio da cangdo Que bloco ¢é esse?, do 1I€ Aiy€, em que se nega o acesso de
sua filosofia ao branco, nesta, a negritude se encontra inscrita como linguagem e dada a ler,
bastando para isso que se esteja disposto (“Minha pele é linguagem/E a leitura é toda sua").

Por meio desta leitura atenta a cultura negra é que se poderd divisar a sua constancia
em toda a América, presente, sobretudo, nas manifestacdes musicais, como € o caso do jazz,
do rock, do afoxé e do reggae. A cancdo a um sé tempo solicita do outro a leitura da cultura
negra como atesta sua existéncia compartilhada com este mesmo outro, ndo restando a ele
outra op¢ao que ndo o reconhecimento ou a negagdo (“Eu sou parte de vocé/Mesmo que vocé
me negue”). Mais a frente, de forma enfética, associa esta negagao de sua cultura a ignorancia
por parte do outro (“Eu sou vocé/E vocé ndo sabia”).

Este siléncio que tanto pesou sobre as culturas negras € afirmado na cancdo como
negacdo por uma outra cultura e, ainda, como mais um dentre os sofrimentos padecidos pelos
negros ao longo da histéria. E possivel inferir da cangio a tentativa de se colocar a resisténcia
negra no campo da cultura, j4 que sdo os diferentes ritmos musicais negros nascidos em
sociedades diaspdricas que aparecem como mantenedores desta cultura que, apesar de tantas
privagdes e sofrimentos, resiste, sendo, inclusive, a responsavel pela “alegria da cidade”.

Por fim, h4 ainda a mesma recorrente associacdo entre o locus soteropolitano e o
africano. Porém, desta vez, ndo € toda a Salvador que aparece irmanada (ou como filha) do
continente africano, ou de um de seus paises. Agora, a referéncia local circunscreve apenas o

bairro da Liberdade, mais especificamente a regido do Curuzu, a de maior populacio negra de
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todo o Brasil. E o paralelo tragado, tampouco, se limita ao continente africano, representado
pela cidade de Soweto, na Africa do Sul, mas se estende também ao Harlem, em Nova York, e
a cidade onde outrora se situou o maior quilombo existente no pais, Palmares. Em comum,
todas estas sao localidades identificadas com a resisténcia da populagao negra.

Assim, somos levados a, mais uma vez, perceber na can¢do do carnaval baiano, a
partir de meados da década de 1970 até, pelo menos, fins dos anos 1980, o constante traco da
afirmagdo negra e as reivindicagdes desta populacdo no seio da cidade. Até este momento,
porém, percorremos um corpus de cangdes que estao mais voltadas para o elogio da negritude
e para sua filiacdo a Africa. Em se tratando de reivindicacio e protesto, nenhum outro bloco
ou banda fard isso com maior propriedade do que o Olodum.

Criado em 1979, o Olodum - “termo diminutivo de Olodumaré, que em ioruba

significa 'Deus dos Deuses™"?

— demorara alguns anos para “emplacar” na cidade, o que s6
vird a acontecer na metade dos anos 80, quando a sua bateria vier se juntar Neguinho do
Samba, oriundo do Il Aiy€, sendo ele o responsével por transformar a musicalidade do bloco,
que até entdo fazia samba duro, como o I1& Aiyé.'* Destarte, o Olodum serd o maior expoente
do mais novo ritmo do carnaval baiano, o samba-reggae. E a partir de sua batida que seus
proficuos compositores irdo tecer os discursos que embalardo a cidade e a fardo dancar
conforme a marcacao dos tambores.

O Olodum, assim como o Il&€, assume uma forte simbiose com o seu territorio
origindrio, no caso o Pelourinho. La, desenvolve um trabalho sécio-educacional junto a
comunidade, constituindo-se como um grupo cultural, muito mais do que como um bloco ou
uma banda. A partir desta estreita relagdo, o Pelourinho, que passou por uma reestruturagdo no
inicio dos anos 1990, passa a figurar com bastante privilégio na can¢do carnavalesca da
Bahia. Local onde aconteciam e ainda acontecem os ensaios do bloco, € também, ha muito
tempo, um lugar habitado por uma populagdo miserdvel e reduto de inimeras injusticas e
mazelas, como a prostitui¢ao (inclusive, infantil), o trafico de drogas e a violéncia. O Olodum
se colocou como porta-voz deste lugar e teceu, em uma de suas mais famosas musicas, o seu

Protesto Olodum, de autoria de Tatau, vocalista do Ara Ketu.'

® GUERREIRO, Goli. . A Trama dos Tambores...p. 43.

" Ibidem.

> E interessante notar o livre trinsito entre os compositores desta geracdo, pois apesar de cada um deles possuir
sua “casa”, ou seja, estar formalmente filiado a um bloco afro ou banda de trio, iam e vinham com
desenvoltura entre uma agremiacdo e outra, agregando materiais, estimulando as trocas e, claro,
disseminando composi¢des por onde passavam. Sobretudo, a partir da conjuntura da axé music, nos anos
1990, compor musica para o carnaval tornou-se um grande negdcio.
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Forga e pudor

Liberdade ao povo do pelo
Mae que é que é mde

No parto sente dor

E ld vou eu

Declara a nacdo

Pelourinho contra a prostituicdo
Faz protesto, manifestacdo

E ldvou eu

Aids se expandiu

E o terror jd domina o Brasil
Faz deniincia Olodum pelourinho
E ld vou eu

Brasil lideranca

Forga e elite na polui¢do
Em destaque

O terror Cubatdo

E ld vou eu

io io io io
ldldlala

Brasil nordestopia

Na Bahia existe Etiopia
Pro nordeste

O pais vira as costas

E ld vou eu

Mogcambique é é

Por minuto

Um negro vai morrer

Sem ter pdo, nem dgua pra beber
E ld vou eu

Mas somos capazes

O nosso deus a verdade nos traz
Monumento da forca e da paz

E ld vou eu

io io io io
ldldlala

Desmound Tutu

Contra o apartheid, na Africa do Sul
Vem saudando Nelson Mandela

O Olodum

Lancgada em 1988, Protesto Olodum dava continuidade ao sucesso experimentado pelo

bloco no ano anterior, quando arrebatou todos os folides, sem deixar escapatdria ou espago
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para dissidentes, com a cancdo Faraé Divindade do Egito [AC40], marco inicial do samba-
reggae. Nela, o Olodum mantinha a tradi¢do inaugurada pelo 1lé Aiyé de lancar mao de
mitologias para se filiar ao continente africano. Contudo, o Olodum o fard reportando-se ao
Egito, para isso se valendo da mitologia de sua antiguidade.

Importa ressaltar aqui, para o que nos interessa neste estudo, que em meio a Isis e
Osiris, o bloco sugere por meio de um Unico verso, na extensa cancio, o seu carater dentro da
festa. Trata-se do verso: “o povo negro pede igualdade”. Demarca, assim, desde o seu
primeiro sucesso o seu perfil contestador, atribuindo-se a fun¢do (tal como aparece em outra
cancdo deste mesmo dlbum) de deixar Salvador “mais alerta/Com o Afro-Olodum a cantar”
[AC41]. A este respeito, Protesto Olodum € uma cancdo exemplar, por sintetizar tantas ideias
trabalhadas ao longo do repertério do Olodum, sobretudo nesse periodo inicial, tdio marcado
pela conscientizacdo quanto a situacdo do negro na sociedade brasileira e baiana, mais
especificamente.

Toda a mitica da Africa como mie dos povos negros é discretamente retomada pela
ideia do parto com dor, mas ao invés do simples elogio, aqui, retoma-se uma trajetéria de dor
que desde o inicio da cancdo clama por liberdade. O mais interessante é como as demandas
locais da populagdo negra habitante do Pelourinho vao sendo entrelagadas as de outros povos
negros, em paises africanos, como Mogambique e Africa do Sul. A situacdo de todos eles é
representada pelo Olodum num encadeamento linear, como povos irmanados no sofrimento,
padecendo mazelas como prostitui¢do, AIDS, fome, sede e, no caso da Africa do Sul, o
apartheid racial.

Outra critica presente no Protesto Olodum refere-se ao desprezo do resto do pais para
com a situacdo do nordeste. E, dentro deste nordeste, destaque para a Bahia que, segundo a
can¢do, contém em si uma Etiépia. Com isso, quer se falar da miséria que assolava naquele
momento tanto o pais quanto o estado. Fica claro que este momento da cang¢do carnavalesca
baiana ndo evita os temas duros, dificeis, antes, existem aqueles blocos que se pdem como
enunciadores destes temas, que usam do discurso para lutar contra as injusticas sociais e,
sobretudo, contra o racismo. Ao nos aproximarmos dos anos 1990, contudo, esse cendrio vai
mudando, de maneira ndo muito lenta, e as reivindicag¢des e afirmagdes dos blocos afro vao,
gradualmente, perdendo terreno para outros temas.

O processo por que passa o bloco afro Ara Ketu, que chega a década de 1990 como
bloco afro-pop, ou seja, tendo incorporado toda a estrutura mercadolégica da miusica e da

inddstria do carnaval, € significativa quando acompanhamos a trajetéria da cancdo
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carnavalesca na Bahia e seus principais motes tematicos. Ele serd “o primeiro bloco afro a

2~ 3 . ~ z . 16
mesclar, em 91, o som acustico dos tambores com a instrumentacgdo elétrica”.”” Aos poucos, o

bloco afro se torna um bloco de carnaval com cordas, tendo uma banda prépria, que a partir
de 1992 passa a figurar na industria fonografica com uma periodicidade anual. A partir deste
disco, as referéncias a Africa diminuem, aparecendo de maneira sutil, como uma “raiz” que ja
alimentou o bloco, e este ajudou a fazer o negro, nestes curtos dez anos que separam O
surgimento do bloco afro a sua formatacido em bloco afro-pop, “feliz” e “importante”. E o que

podemos inferir da cangdo Africa, presente neste disco de (re)estreia, em 1992.

Que a luz do sol se espalhe

Por toda a imensiddao do mundo
Ara Ketu vem cantar pra o negro
Delirar de segundo a segundo

E hoje eu abro meu peito

Porque sou feliz, porque sou feliz
Ara Ketu se fez radiante

Quando alimentou sua raiz

Um sorriso aberto em primazia
Guardando amor no seu interior
E hoje o negro é importante,
Pois é oriundo da costa nago
Africa 6, 6, 6

Africa é, 6, 6, 6

Vejo luzir a cidade

E como mensagem o Ara Ketu a cantar
Com seus dez anos de luta

Todo o povo a festejar

Es impermedvel

Es tdo formiddvel

Ara Ketu alafid

Hoje pede licengca

Pra passar

O pétala do mundo negro

Sou Ara Ketu e abro o meu peito

Existe uma clara mudanc¢a no tom das cancdes que passam a alimentar o repertério do
Ara Ketu nos anos 90, o que j4 é evidente desde este primeiro dlbum. Nado se trata mais de
uma previsao de sucesso, como no passado (“Sinto o Ara Ketu crescendo e o negro subindo”),
mas de um bloco que ja “se fez radiante”, e que assim o € porque “alimentou sua raiz”.
Agora, depois de “seus dez anos de luta”, parecia ao Ara Ketu ser um momento de
comemoracdo, de festejo por uma conquista jd alcancada. O bloco, agora afro-pop,

caminharia na dire¢cao da musica do trio, que vinha desde os anos 80 incorporando a ritmica

' Ibidem, p. 37.
109



negra, sem, contudo, incorporar suas questdes, suas referéncias espalhadas pelo campo
discursivo das cancoes.

Assim, por esta aproximagdo e pelas mudancas dai advindas, o Ara Ketu abre seu
peito, porque ja é feliz, e ja “carrega um sorriso aberto em primazia/Guardando amor em seu
interior”. O negro ja seria importante e, pelo discurso assumido pelo bloco deste ponto em
diante, somos levados a crer que ndo havia mais reivindicacOes por parte da populagdo negra
da capital baiana.

O Ara Ketu foi o bloco afro que se entregou de peito aberto a nova formatacdo do
carnaval baiano, ndo sé ao mudar sua estrutura e fei¢do, passando de bloco afro a afro-pop,
mas também e principalmente, ao renovar o universo temadtico de suas cangdes, que vao
gradualmente se afastando da territorialidade africana, do candomblé, o que foi sua marca no
inicio, e se aproximam de outros temas, com especial destaque para os da alegria, da energia
em torno do bloco e da festa, as tematicas amorosas que tem o carnaval como cendrio, enfim,
todo um arsenal de imagens/representagdes que irdo, a partir da década de 1990, revitalizar e
alargar o discurso da baianidade. O Ara Ketu, ainda que em tons mais étnicos, fara parte do
rol de bandas e artistas aglomerados sob a designacao de Axé Music.

Se acompanhamos a trajetéria do Ara Ketu em separado podemos ter a falsa impressao
de que este encontro e mistura entre blocos afro e blocos de trio se deram de forma
harmonica, sem rusgas e conflitos. Estas existiram ndo s6 na avenida, em constantes choques
entre um tipo de agremiac¢do e outro, como no proprio campo discursivo da cancdo de
carnaval, em que podemos perceber um tenso momento de disputas pelos espacos ocupados
por um e outro na festa, e também em torno das representacdes tecidas por eles. Basta
cotejarmos o repertorio do Ara Ketu com os dos demais blocos afro para percebermos que o
Ara (como passa a ser chamado em boa parte de suas cangdes na década de 1990) é um caso
isolado. Enquanto ele se transforma substancialmente, a maior parte dos blocos afro continua
a desfilar emanando africanidades e reivindicacdes da populacdo negra. A respeito desta

diferente visdo para uma mesma realidade, € relevante lembrar:

Podemos dizer que o sentido ndo existe em si mas é determinado pelas
posi¢cdes ideoldgicas colocadas em jogo no processo socio-histérico em que
as palavras sdo produzidas. As palavras mudam de sentido segundo as
posi¢des daqueles que as empregam. Elas “tiram” seu sentido dessas
posicdes, isto €, em relagdo as formagdes ideoldgicas nas quais essas
posicdes se inscrevem. '’

7 ORLANDI, Eni P. Andlise de discurso. Principios e Procedimentos. 7¢ ed. Campinas: Pontes, 2007, p. 42-43.
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Logo, a formatacdo afro-pop do Ara Ketu fard dele um lugar diferenciado de
enunciacdo discursiva, sobretudo no que tange as tematicas étnicas, raciais, pois o bloco se
inscreve a partir da década de 1990 como um bloco de cordas inserido na estrutura comercial
da festa, aberto a todos os estratos sociais e, pela propria natureza deste tipo de bloco, deve
encampar um discurso convidativo e alegre, e ndo reivindicativo ou, por vezes, refratério,
como € o caso de alguns blocos afro.

O melhor exemplo dentro do cancioneiro carnavalesco baiano deste momento de
disputa, na virada dos anos 80 para os 90, continua sendo a cldssica cancdo de Gerdnimo,
sucesso de 1986, intitulada Mucuxi Muita Onda (Eu sou negdo). Trata-se de uma espécie de
cancao-protesto, em que Gerdnimo narra uma cena até hoje recorrente, o embate entre um
bloco afro e um bloco de trio, sendo que o primeiro é quase sempre esmagado pela estrutura
sonora deste ultimo. No meio da cancdo, toda ela estruturada em ritmos afrocaribenhos,

irrompe a voz do cantor, que denuncia:

(...) e af chegaram os negros com toda a sua beleza, sua cultura, sua
tradicdo, com toda sua religido, e tentada, motivada a ser mutilada pelos
herois ao longo da histdria, e estamos aqui e eles sobreviveram. E no bum
bum bum bum bum bum, no seu tambor, o seu negido vai tocando assim,
pega a rua Chile, desce a ladeira, ta na Praca Castro Alves ou Praga da Sé,
fazendo o seu deboche che che che che che, transando o corpo com seu ti ti ti
ti ti, fazendo o seu frico co co co co cote te. E o negdo assume o microfone e
na beirada da multiddo, em cima do caminhio, ele fala: 'Ald, rapaziada do
bloco, esse € 0 nosso bloco afro, vamos curtir agora 0 nosso som, a nossa
levada, que € a nossa cultura, e segura comigo: Eu sou negdo, eu sou negio/
Meu coragio é a liberdade/E a liberade/Sou do Curuzu/Ilé/Igualdade
nagd/Essa é a minha verdade/Igualdade nag6/Essa é a nossa verdade'. E de
repente aparece ao longe um carro todo iluminado, é um trio elétrico. 'Que é
isso, meu irmdo? Venha devagar, calma, que € isso, meu irmao, peraé, perag,
peraé, peraé. Qual é, meu irmdo, segure essa ai, segure'! O cara do trio 14 de
cima olha: 'Legal, massa, pessoal do bloco afro, é uma beleza estar aqui com
vocés, vamos levar um som...' € o negdo 14 de baixo fala: 'Qual €, meu irmdo,
é niuma, rapaz, aqui é boca de zero nove, e é no suingue da gente, vai, pegue
0 seu caminhdo e siga o seu caminho que a gente vai seguir 0 nosso, meu
irmdo, e na levada: Eu sou negdo, eu sou negdo/ Meu coragdo é a
liberdade/E a liberade/Sou do Curuzu/Ilé/Igualdade nagd/Essa é a minha
verdade/Igualdade nag6/Essa é a nossa verdade' (...).

A partir dai, a frase “Eu sou negdo” torna-se uma espécie de hino na cidade, e passa a
ser um verso cantado a plenos pulmdes por todos os que curtem a festa, sejam negros ou nao.
O verso nao diz respeito apenas a afirmagao de negritude, mas a tentativa de demarcacao de
uma territorialidade que se estava perdendo, que, nos fins dos 80, apesar do sucesso
retumbante do samba-reggae, vinha diminuindo frente ao acachapante crescimento do nimero
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de blocos de corda.

A cancdo é um fiel retrato da época, quando as coisas ainda estavam por se ajustar e
ndo tinha ocorrido ainda a homogeneizagao discursiva proporcionada pela axé music, urdida
pela apropriacdo dos ritmos oriundos dos blocos afro, misturados a muitos outros, tudo sendo
formatado em cima do trio elétrico. Esta onda que iria arrastar tudo e todos na década
seguinte, se ndo interditou a enunciagcdo dos blocos afro e o seu lugar neste hipercortejo, fez
com que passasse a existir uma ilusdo de cordialidade e existéncia pacifica entre as
agremiagOes carnavalescas de Salvador. Todas as tensdes e discordancias seriam diluidas na
cancdo do carnaval baiano, nos anos 1990, sob as imagens cada vez mais presentes da alegria

e da mistura.
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CAPITULO IV

DIAS DE ALEGRIA E FESTA NA BAHIA

“Todo dia é de festa na Bahia/
O trio irradia alegria”

Beijo na Boca — Jodo Guimardes/Jorge Dias

A baianidade festiva como convite

A década de 1990 irrompe para os folides baianos como aquela que viria consagrar
definitivamente a cidade de Salvador, cuja imagem ja se consolidava como a de um éden
étnico e tropical, erguido sobre o bindmio da paisagem e da festa, sendo o carnaval a sua mais
alta expressao.

Terminada a década passada, o samba-reggae, que subsidiara os blocos afro em suas
reivindicagdes e cantos em louvor do negro e de sua cultura, era apropriado por bandas de trio
que plasmavam uma outra musicalidade ao mesclar este novo ritmo com o0s instrumentos
elétricos. Assim, teria surgido a axé music, fruto do encontro entre a musica dos blocos de trio
com a musica dos blocos afro (frevo baiano + salmbal—reggale).1 Segundo Goli Guerreiro, seria
“um estilo mesti¢o, cuja linguagem mistura sonoridades harmonicas e percussivas. Tal mescla
foi concebida inicialmente pelas bandas de trio, atraidas pela visibilidade e inova¢do musical
do samba-reggae”.”

Ao nos depararmos, porém, com o corpus de can¢des aqui analisadas, somos levados a
concordar com uma outra defini¢do, mais de acordo com o observado durante a pesquisa. Nao
hd como chamar a axé music de estilo ou género musical, dada a enorme diversidade e
singularidades entre os artistas e bandas que, geralmente, sdo dispostos sob este rétulo — no
fundo, uma etiqueta criada pela indudstria fonografica para organizar seus produtos. Sendo

assim, concordamos mais com a defini¢do de Milton Moura:

Chamo axé music a interface de repertério musical e coreogrifico que se
desenvolveu basicamente a partir do encontro entre a tradicio do trio elétrico
e o evento do afro, que por sua vez recapitula a tradicdo da musicalidade
negra do Recdncavo em conexdo com outras vertentes estéticas da Didspora.
Nao se trata de um estilo ou género musical, pois ndo ha uma unidade formal

! GUERREIRO, Goli. . A Trama dos Tambores...p. 133.
2 Tbidem.
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interna a esse denominador comum. N3o se trata tampouco de um somatério
do repertério de determinado tipo de artista ou grupo musical. E uma
interface, no sentido de que recursos de composicdo e interpretagdo ou
aspectos formais de diferentes grupos ou artistas sdo compatibilizados e/ou
identificados entre si, criando-se entdo uma ambiéncia de que sdo mais
emblemdticos alguns ritmos e coreografias, algumas bandas e intérpretes,
sem que se tenha contornos precisos do estilo, como no caso do tango ou do
jazz.?

A maleabilidade do termo acabou propiciando a falta de coesdo quanto ao seu
entendimento entre os proprios artistas € bandas vinculados a axé music. Ndo hé consenso a
respeito do que seria esta mudsica nem de quem engrossa o seu elenco, muito menos quanto ao
seu marco inicial, este sim, em constante disputa. Alguns o remetem ao ano de 1985, a
sonoridade colocada em cena por Luiz Caldas enquanto outros defendem ser impossivel falar
de axé music antes da batida dos blocos afro. A verdade é que dada a falta de parametros em
sua defini¢do, este marco inicial serd (ja estd sendo) decidido a posteriori, com um olhar em
retrospecto. Até aqui, pelo que se infere da midia nos dltimos anos, a primeira versao tem sido
mais largamente difundida. Estas disputas em torno da histéria da axé music nos confortam
quanto ao nosso entendimento acerca desse fendmeno, tal como nos propde Milton Moura,
como uma interface.

Partindo desta interface é que temos as cangdes dispostas doravante neste topico.
Procuramos estabelecer alguns eixos tematicos a serem aqui apreciados, observando sua
recorréncia, bem como a relevancia em meio a enxurrada de cancdes aparecidas na década de
1990 dentro do universo carnavalesco baiano. Sdo dezenas de grupos e artistas e centenas de
cangdes. Assim, procuramos em nossa selecdo privilegiar, dentro de cada eixo tematico,
aquelas enunciadas por artistas com alguma relevancia e que reverberaram entre os folides,
contando, para isso, com o forte aparato da industria fonografica, para a qual a axé music,
durante toda a década, foi a menina dos olhos. J4 que estamos falando de discurso, esta
selecao baseada em seu alcance, sua repercussao, se faz necessaria, uma vez que o sentido do
discurso s6 se completa quando encontra sua contrapartida, qual seja o seu receptor. Assim,
demos especial importancia aos chamados hits desta época.

Apesar de uma producdo em larga escala, a andlise do corpus de cangdes produzidas
por esta época nos permitird perceber a grande recorréncia de temas, dentre eles alguns que

nos sao caros em nosso estudo, como é o caso da ideia de energia/eletricidade que reaparece,

} MOURA, Milton. Carnaval e Baianidade. Arestas e curvas na coreografia das identidades no Carnaval

de Salvador. Tese de Doutorado. Programa de P6s-Graduagdo em Comunica¢do e Cultura Contemporaneas.
Salvador: UFBA, 2001, p. 215.
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sendo agora ampliada para dar conta da sociedade da informacdo, da p6és-modernidade, em
que tudo tende a se conectar. Mas este tema se torna uma constante mais para o fim da década
de 90.

Antes, a trajetéria da cancao do carnaval baiano se ancora na reiteracao do discurso da
baianidade, que, agora, para se perpetuar, vale-se também e sobretudo da disseminagdo da
imagem do carnaval, “momento-sonho” em que as misturas sdo celebradas e festejadas com
alegria. A ideia da cidade de Salvador — metonimia de Bahia — marcada por seus caracteres
fisicos e geograficos, soma-se, entdo, a ideia de festa e prazer. J4 estd consolidada a marca
Bahia, por sua capital, como sindnimo de verdo e folia, em seu apelo turistico.” E, nas cangdes
a serem analisadas a seguir, esse convite ao turista é evidente, e mais, o proprio tema da

cangio. E o caso, por exemplo, do sucesso de 1990 da Banda Mel, a cancio Prefixo de Verdo.

Ae, ae, ae, ae
Ei, ei, ei, el
06, 00, 06, 06, 00, 06, 0

Quando vocé chegar
Quando vocé chegar
Quando vocé chegar
Numa nova estacdo
Te espero no verdo

Salve, Salvador

Me bato, me quebro, tudo por amor
Eu sou do Peld

O negro € raga, é fruto do amor
Salve, Salvador

Me bato, me quebro, tudo por amor
Eu sou do Peld

Ae, ae, ae, ae
Ei, ei, ei, el
06, 00, 06, 06, 00, 06, 0

Ae, ae, ae, ae

Ei, ei, ei, el
00, 00, o

Desde o seu titulo, percebemos o tema central da cancdo, o verao baiano que, mesmo

4 PR , . . . .
“Nos ultimos anos do século XX, possivelmente dois aspectos foram especialmente importantes para o

revigoramento ou permanéncia da baianidade na midia: a ampliacdo crescente da sua produc¢do musical,
viabilizada por um mercado consumidor préprio e uma estrutura de producdo local, somada a adesdo irrestrita
das administra¢des publicas a um projeto turistico para a cidade. A ldgica do turismo, que vigorou durante
muitos anos na administragdo publica, estadual e municipal, ganhou forca adicional nas gestdes do Partido da
Frente Liberal (PFL), atual Democratas (DEM)”. In: MARIANO, Agnes. A invengdo da baianidade. Sao Paulo:
Annablume, 2009, p. 20.
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antes de comecar, ja se anuncia e é saudado, pra nao dizer ofertado, vendido por aquele que o
canta, no caso, uma banda baiana em carreira ascendente, o que ajuda a legitimar o discurso
musicado. Desde os seus primeiros versos, na verdade, simples vocalizacdes que geram
expectativa e funcionam como introducdo para o que vem a ser dito, € sugerido o clima
festivo que toma conta da cidade no verdo que antecede o carnaval e que lhe serve de preparo.
E justamente nessa “nova estacdo” que acabou de comegar que este outro que vem de fora, o
turista, é esperado.

Enquanto o espera, o eu-lirico da can¢do parece delimitar sua identidade frente a este
outro que representa a diferenca. Esta delimitagdo € a um s6 tempo o resguardo de sua
identidade como também o anutncio dos predicados que fazem dele um genuino baiano,
totalmente identificado com a cidade, que por ele é saudada (“Salve, Salvador”) e pela qual é
capaz de tudo (“Me bato, me quebro, tudo por amor”).

A cidade cantada ndo € qualquer uma, ela se diferencia por seu componente étnico,
que a esta altura ja se encontra revalorizado devido a atuacdo dos blocos afro nas décadas
anteriores, € que aparece aqui como herdeiro deste elogio feito anteriormente (“O negro é
raca, € fruto do amor”). O que passa a ser cada vez mais comum e notdrio é esta presenga
negra celebrada e inserida de forma harmonica como parte do conjunto e da paisagem. Ao
incorporar a batida, a “levada” do samba-reggae, propria dos blocos afro, os blocos de trio
ndo fizeram o mesmo em relac@o aos temas que lhes eram caros e, principalmente, em relagdo
ao tratamento critico que dispensavam a estes temas. Assim, dado o sucesso alcancado pela
axé music, vao sumindo do centro da festa, gradualmente, as reivindicagdes de uma negritude
contestatoria das desigualdades perpetuadas dentro da sociedade baiana e, por extensdo, da
brasileira.

Note-se, na can¢do, como nao ha qualquer rusga na relagdo desta negritude elogiada
com a cidade. Antes, o contrdrio, ela é parte do charme desta cidade, e também compde a
paisagem que o turista encontrard ao pisar as terras baianas. E o que podemos inferir a partir
da territorialidade emanada pelo eu-lirico, que, dentro da cidade, circunscreve seu espaco de
origem: “Eu sou do Peld”. Nao se trata de qualquer espaco, mas justamente de um dos
territorios negros, onde resplandeceu a cultura afro e, neste caso, o bloco Olodum. Logo, este
que aguarda o turista para o verdo fora ele mesmo formado imerso nesta cultura, o que serve
de legitimacdo a todo o seu canto, na verdade, um convite.

Poucos anos antes, em 1985, Moraes Moreira e Armandinho haviam composto outra

canc¢do destas que ficam gravadas na memoria dos folides como espécie de hino, e que todos
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os anos € revivida durante o carnaval. Esta can¢do ainda ndo faz o convite ao turista para vir
curtir a festa na cidade, procedimento largamente difundido que notaremos nas cancdes dos
anos 1990. Mas, ja estava presente ai a semente de um dos motes que serviria de subsidio a
este convite, a saber, a ideia de mistura harmonica e a receptividade do baiano, o que é

possivel notar ja em seu alusivo titulo, Chame Gente.

Ah! imagina sé

Que loucura essa mistura!

Alegria, alegria ¢ o estado

Que chamamos Bahia

De Todos os Santos, encantos e axé

Sagrado e profano, o baiano é carnaval

Do corredor da historia, Vitoria, Lapinha, Caminho de Areia
Pelas vias, pelas veias, escorre o sangue e o vinho

Pelo mangue, Pelourinho

A pé ou de caminhdo ndo pode faltar a fé

O carnaval vai passar

Da Sé ao Campo-Grande somos os Filhos de Gandhi, de Dod6 e Osmar
Por isso chame, chame, chame, chame gente

Que a gente se completa enchendo de alegria a praca e o poeta
E um verdadeiro enxame, chame chame gente

Que a gente se completa enchendo de alegria a praga e o poeta

A principal ideia que queremos destacar nesta cang¢do € a da alegria como uma
caracteristica fundamental da personalidade do ftipico baiano,” a ponto dela servir como a
representacdo ideal para todo o estado (“Alegria é o estado/Que chamamos Bahia”).
Comecamos a perceber aqui a consolidacdo, no campo discursivo da cang¢do carnavalesca na
Bahia, da imagem do baiano como este ser naturalmente alegre e predisposto a festa, sendo o
carnaval o mais claro e maior exemplo de onde se manifestaria este espirito festivo (“o baiano
é carnaval’).

Esta representacdao do baiano como alegre € apenas uma das muitas imagens que
embasam a retdrica da baianidade e que estdo presentes na cangdo Chame Gente, de certa
maneira uma cangdo-sintese, entre tantas outras. Nela, comparece ainda o vetor da
religiosidade, sem o qual ndo seria possivel compreender a personalidade baiana. A fé aparece

como fundamental para o bom andamento das coisas, inclusive, do carnaval, que figura como

um ente animado, que passa, praticamente desfila, acontecendo de forma quase maégica

5 o gope ~ . o« . L . ~
“Na sua busca de solidificar a coesdao grupal, o discurso da baianidade constréi uma explicagdo do

mundo e define um cédigo de conduta. E importante que se diga: o discurso hegemdnico sobre o que é ser
baiano € encarado como uma verdadeira cosmogonia e proposta ética, que indica valores, principios, crencas
normas de conduta, postula vocagdes, habilidades, aponta problemas, arrisca justificativas, solucdes, alimenta
esperancas”. MARIANO, Agnes. Op. cit., p. 23.
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perante os folides (“O carnaval vai passar”). Trata-se de uma imagem muito prépria ao clima
da cangdo, iniciada por um verso que abre espago para a idealizacdo (“Ah! Imagina sé...”).

Por esta idealizacdo, por esta cancdo-proposta a imaginacao, porém, vemos elencados
inimeros predicados cada vez mais correntes a respeito do baiano e sua cultura, predicados
estes que vinham se tecendo em diversos aparatos discursivos, do qual a can¢do € ndo s6 mais
um, mas o principal, na segunda metade do séc. XX. Associado a este estd, com toda certeza,
o discurso turistico, e na década de 1990 ele ja tinha logrado grande é€xito ao vender uma
imagem de Bahia colada a da festa. Esta imagem, porém, se consolida e ganha o mundo por
meio das cangdes da axé music. Pouco antes de sua explosao na midia, porém, as ideias com
que viria a reiterar e complexificar a retérica da baianidade j4 compareciam na cancdo de
Moares e Armandinho.

Associada a ideia da alegria, subsidiando-a, inclusive, estd a da mistura. Uma mistura
tida como tipicamente baiana, gragas a combinacdo pretensamente harmodnica entre os
universos sagrado e profano, num caldeirdo religioso bastante responsdvel pela mitica da
magia das terras baianas e de seu povo. Esta vivéncia religiosa no campo do profano, e vice-
versa, estaria profundamente ligada ao universo das religiosidades afro-brasileiras, o que €
discretamente aludido na cancdo por meio da palavra axé, oriunda da lingua iorubd, revestida
de uma carga sagrada dentro dos terreiros. Portanto, essa Bahia cantada seria “De todos os
santos, encantos e axés’.

Estes encantos, este axé, esta fé comparecem ao ‘“momento-sonho” do carnaval,
fazendo desta festa o seu melhor palco, o tempo e o espaco ideal para se manifestarem, dado
que toda mistura € festejada, em clima a um s6 tempo cristdo e dionisiaco, misto de sacrificio
e prazer provocado pela festa (“Pelas vias, pelas veias, escorre o sangue e o vinho”). E com
este encantamento que o poeta percorre, pelo “corredor da historia”, os bairros da cidade,
evidenciando que a festa acontece em meio a uma paisagem cujas belezas naturais se
associam a ideia de passado e ancestralidade, outra imagem sempre presente na retdrica da
baianidade.

E por essa paisagem que passa o carnaval, feito pelos seus brincantes, que seguem
pelo cortejo a pé ou de caminhdo. Em se tratando de Armandinho e Moraes Moreira, nao
poderia faltar uma referéncia a este elemento, o trio elétrico, que reaparece dotado de nova
forca na cancdo do carnaval, depois de algum tempo em que sua representacdo perde forca

frente a irrup¢do dos blocos afro e da afirmacdo da negritude. Aqui, por enquanto, ele é

apenas um figurante, da mesma forma que a deferéncia feita aos “pais” dos folides baianos
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também nao € suficiente para fazer deles o tema central da cancao (“Da Sé ao Campo-Grande
somos os Filhos de Gandhi, de Dodo6 e Osmar’).

O protagonismo fica por conta da ideia de mistura, que seria a grande responsavel pela
especificidade da folia baiana, capaz de agregar a todos que a curtem. ® Mais ainda, subjaz a
esta ideia uma outra, qual seja a da complementaridade entre os folides, que apenas juntos
seriam capazes de fazer a festa acontecer. Estamos novamente diante das multiddes tdo
cantadas na década de 1970. Nao a toa, sdo dois musicos daquela geracdo a retomar esta
personagem composta pela jun¢do de inimeros folides anonimos que, misturados, compdem
um “enxame” de gente. Dai, desta jun¢do, desta complementaridade € que adviria a alegria
transbordada a encher a “praca e o poeta”. Entendemos, entdo, o porqué do titulo da cangdo,
mais uma espécie de pedido-ordem a moda baiana, que, ao ser proferido (“Chame Gente”),
intenta suprir uma condicdo necessdria ao carnaval baiano, tal como ele é entendido desde a
década de 1970, a saber, a da multidao formada pela mistura pretensamente harmonica e feliz
dos folides.

Este tipo de cancdo-peca publicitaria serd cada vez mais comum, em consonancia com
o momento vivido pela industria turistica do estado que crescia a ndmeros cada vez mais
significativos, contando com forte aparato governamental. Nesse sentido, no ano de 1988
ocorre um curioso fato. O publicitdario Nizan Guanaes compde um jingle para servir de
campanha publicitaria de divulgacdo da Bahia na midia nacional, reunindo diversos artistas
baianos. Captando toda a baianidade propalada na época, o que era um jingle acaba se
tornando também um enorme sucesso de carnaval, é gravado por diversos artistas e se
transforma em mais um desses hinos carnavalescos, tdo certo na festa quanto a propria
ocorréncia dela em todos os verdes. Este enorme sucesso atende por um titulo em inglés, We
are the world of carnaval, o que demonstra a clara intencao de se internacionalizar cada vez

mais a folia e seu cenario.

Ah, que bom vocé chegou
Bem-vindo a Salvador
Coracdo do Brasil (do Brasil)
Vem, vocé vai conhecer

A cidade de luz e prazer

6 . . . . . . . . . .
“Como qualquer discurso regionalista ou identitdrio faria, o discurso da baianidade tenta construir uma

cumplicidade entre os seus membros, solidificar rela¢cdes, manter um modo de vida, defendendo que a fé — a
entrega, a confianca — nos seus métodos, ou seja, em sua tradicdo, representa uma boa opg¢do, a garantia de
vantagens, incluindo-se ai a possibilidade de superacdo ou ao menos amparo para o enfrentamento dos
problemas da vida. Entre esses valores defendidos, estdo ideias que apontam em dire¢des como: 1- a necessidade
ou obrigac¢do de repetir o passado e 2- a prioridade dedicada ao prazer”. In: Ibidem, p. 24.
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Correndo atrds do trio

Vai compreender que o baiano é:
Um povo a mais de mil

Ele tem Deus no seu coragdo

E o Diabo no quadril

We are Carnaval

We are folia

We are the world of Carnaval
We are Bahia

Em seus versos, algo muito proximo a tudo que ja vimos nas duas cang¢des anteriores,
0 que vem a confirmar o cardter reiterativo deste tipo de cang¢do, cujos temas sao consagrados
pelo uso, e s6 aos poucos algumas novidades vao surgindo dentro do discurso, da retdrica da
baianidade. Se tomarmos a cancdo We are carnaval como continuacdo das outras duas
supracitadas, parece que temos a complementacdo de uma mesma narrativa. Enquanto aquelas
faziam o convite (“Chame Gente”) ou anunciavam a vinda do folido (“Quando vocé
chegar..”), nesta ele ja chegou e € recebido com toda a simpatia que seria tipica do baiano
(“Ah, que bom vocé chegou/Bem-vindo a Salvador”).

Este eu-lirico, um “tipico” baiano, se encarrega de, prontamente, apresentar a este que
chega a cidade seus encantos, ao modo de um agente de viagens que lhe quisesse vender a
marca Bahia. Seu primeiro argumento € aquele que, implicitamente, apela para a tradigdo.
Esta Bahia onde o turista acabava de aportar era o “Coragdo do Brasil”’, imagem claramente
inspirada no estado como o lugar onde o Brasil nasceu, atualizando o mito de origem.

Logo em seguida, comec¢am a ser desfiadas as representagdes ancoradas na retérica da
baianidade atualizada na segunda metade do século XX, a partir do carnaval trioeletrizado. A
cidade que o turista vai encontrar ndo € mais a do ritmo lento e moroso propalado por
Caymmi e seus contemporaneos, € sim aquela “de luz e prazer”, que ele vai ter a chance de
conhecer “correndo atrds do trio”. E em torno deste veiculo, simbolo da modernidade baiana,
que se dao as novas sociabilidades tipicas da urbe festiva. A luz a que se refere um dos versos
pode ser entendida a um s6 tempo como a luz do sol desta regido dos tropicos, como também
a luz elétrica tdo fartamente utilizada na iluminacdo da cidade durante a folia e,
principalmente, a que alimenta o trio. Esta via interpretativa é reforcada logo em seguida ao
nos depararmos com a afirmacdo de que “o baiano é um povo a mais de mil”. Al temos
sugerida, numa retomada dos anos 1970, a ideia da energia vital do folido baiano como motor
da festa; da multiddao como condutora desta eletrcidade desprendida do trio.

Esta imagem do baiano elétrico e festeiro, formatada na segunda metade do séc. XX,

apods a criacdo do trio, vem se somar a outras representacdes mais antigas, ja reificadas pelo
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uso, tal como podemos observar na cancdo, no caso da convivéncia ndo conflituosa que
haveria no baiano entre os universos sagrado e profano. Ao passo que Deus seria responsdvel
pelo seu espirito, sinal de bons sentimentos, dentre eles o da cordialidade com que recebia o
turista, o Diabo ficaria responsdvel por sua corporeidade, reduto dos prazeres e pecados com
que tentava este visitante. Esta corporeidade se manifestaria, sobretudo, por meio da danga
(“Ele tem Deus no seu cora¢do/E o diabo no quadril”).

Por fim, ap6s apresentados os predicados da cidade e do seu povo, receptivo, cordial,
crente, sensual e festeiro, tudo isto poderia ser sintetizado no refrdo, que leva a um cantar em
inglés, a lingua internacional por exceléncia, que une a todos pela afirmacdo em primeira
pessoa do plural (“We are carnaval/We are folia/We are the world of carnaval/We are Bahia™).
E interessante notar que por este cantar se afirma tudo o que fora dito na cancio antes com a
simples ideia de que o baiano era carnaval, ou seja, a festa aparecendo como algo
indissocidvel de sua personalidade, de sua significacdo no mundo. Ele ndo simplesmente
gostava, curtia, necessitava do carnaval; ele era o proprio. Algo que ja nos tinha sido sugerido
desde os anos 1970, primeiramente por Caetano em sua proposta de “carnavalizar a vida”,
depois pela dupla Moraes e Risério que pregavam ser “o carnaval em cada esquina do seu
coracdo” [AC33]. Agora, essa ideia foi exponenciada, sendo que o baiano ndo estd mais
disposto a carnavalizar a vida durante a festa, tampouco se contenta em ser o carnaval nas
esquinas do coracdo do ente amado. O carnaval ndo lhe era mais algo externo; todo ele
emanava de sua esséncia.

No ano de 1991, a Banda Mel, que j4 fora responsavel pelo sucesso Prefixo de verdo
no ano anterior, ird se consagrar definitivamente com outro estrondoso hit, a can¢do que da
continuidade a narrativa da baianidade centrada na imagem da festa, qual seja, Baianidade
Nagoé. Da mesma forma que a anterior, a cangdo parece saida de uma peca publicitaria, sendo
que o carnaval, que € tdo cantado, mais uma vez é anunciado como prestes a comecar. A
impressao que se tem, pelas cangdes, é que a festa estd sempre na iminéncia de seu inicio,
apenas aguardando aquele que a todo o momento é convocado, o turista (“A festa vai

comegar”).

Eo Eo! Laid!

Eo Eo! Laid!

Eo Eo !!

Jd pintou o verdo

Calor no coragdo
A festa vai comegar
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Salvador se agita
Numa so alegria
Eternos Dodé e Osmar...

Na Avenida Sete

Da paz eu sou tiete

Na Barra o farol a brilhar
Carnaval na Bahia
Oitava maravilha

Nunca irei te deixar

Meu amor!

Euvou!

Atrds do trio elétrico

Vou!

Dangar ao negro toque do agogo
Curtindo minha baianidade nagd
16! 16! 16! 16!

Eu queria

Que essa fantasia

Fosse eterna

Quem sabe um dia a paz

Vence a guerra

E viver serd so

Festejar!

li?o E:b.’ Laia!
EAo Elfo.’ Laia!
Eo Eo!

Da mesma forma que o sucesso anterior da banda, a cancdo Baianidade Nagd € aberta
por uma vocalizagdo que prepara o espirito do folido para a explosdo de imagens que se
segue. Se observada in loco, no momento exato em que acontece na festa, pode-se perceber o
efeito catartico que este tipo de vocalizacdo produz, ao introduzir o espirito de comunhdo que
toma canta das multiddes durante a folia. Este cantar junto, em unissono, a0 mesmo tempo em
que parece harmonizar as diferencas no carnaval sob a unidade da massa, cria a expectativa
para o que se vem a enunciar. No caso, mais uma vez, é o verdo, que irrompe, que com sua
forca e apelo tropical invade a paisagem e se torna ele mesmo um dos seus grandes atrativos.
Tamanha € a sua importancia que suas imagens sdo associadas a propria personalidade e
estado de espirito do baiano, que teria este “calor no coragdo”.

As representacdes tecidas sdo tdo corriqueiras e reiterativas que quase dispensam
descricdo. Porém, € justamente por meio desta repeti¢cdo constante que se mantém a coeréncia
de uma identidade, que precisa se impor pela reafirma¢do de seus valores, criando a coesdo
que ¢ sentida (e vivida) no imagindrio. Podemos vislumbrar este sentimento de coesdo, por

exemplo, nos versos “Salvador se agita/Numa so alegria”. E a cidade que é tematizada como
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uma s0, unificada, porém, ndo por seu territério, habitos ou unidade politica-administrativa,
mas sim pelo sentimento sempre saudado como uma de suas grandes caracteristicas, no caso,
a alegria, sentimento este que, como elemento identitdrio do tipico baiano, teria sido
inaugurado pelos pais do trio elétrico e do moderno carnaval da Bahia, dai serem estes pais
aludidos pelo verso: “Eternos Dodo e Osmar...”. E, tal como vimos em cangdes da década de
1970, a associacdo destas novas imagens ao carnaval trioeletrizado.

Dentre estas imagens estdo os espacos da cidade consagrados pela festa, como a
Avenida Sete, por onde passavam os trios desde pelo menos os anos 1960, e o Farol da Barra,
que se torna um lugar digno de ser enunciado na cangdo carnavalesca a partir dos anos 1980
com a abertura de um novo circuito na festa, dito alternativo, mas que, gradualmente, vem se
tornando o centro da festa. No inicio da década de 1990, quando a cang¢do € veiculada e se
torna um hit, a identificacdo do baiano com a festa ja era enorme, a ponto de ser cantada como
a “Oitava maravilha”, alvo de um amor e de uma dedicagdo dignos da pétria, como aquela
que nunca seria abandonada.

O mais interessante, contudo, vird com a quarta estrofe, aonde iremos nos deparar com
o verso que da titulo a cancdo. Nesta estrofe, percebemos a retomada da representacdo
construida na década de 1970, em que o brincante curte a festa na companhia do trio elétrico.
Aqui, porém, uma sutil diferenca se insinua em relagdo aquela conjuntura passada. O folido
nao aparece correndo atrds do trio, ele simplesmente vai, segue (e aqui se insinua a diferenca)
dancando “ao negro toque do agogd”. Temos ai uma imagem claramente marcada pela
explosdo da negritude da década anterior, cujas implicacoes na festa sao sentidas em suas
cangdes, como nesta. Depreendemos dai a mudancga ocorrida na maneira como se curtia a
festa, que agora se encontrava profundamente marcada pelos ritmos negros oriundos dos
afoxés e, sobretudo, dos blocos afro. Logo, além de correr atrds do trio, era também comum
dangar acompanhando o trio, pautado por can¢des mais cadenciadas do que propriamente
aceleradas. Muito contribuiu para isso os desenvolvimentos coreograficos surgidos no seio de
blocos como o II€ Aiye, Malé€ Debalé etc. Tanto € assim que esta baianidade enunciada é uma
“baianidade nagd”, ainda receptiva e calorosa ao outro, mas proporcionando neste cadinho
festivo uma mistura em que sobressai o elemento negro.

Assim como a cancdo de 1985, Chame Gente, que abre espaco para a imaginagdo ao
descrever a festa (“Ah! Imagina so...”), também em Baianidade Nagd encontramos esta
descricdo associada ao reino da fantasia, que se quer eterna, justamente por se compreender

seu carater efémero. De acordo com o espirito deste “momento-sonho” que é o carnaval
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baiano, a paz seria selada entre as na¢des e a vida seria uma eterna festa.

Sobre este aspecto sdo inimeras as cangdes a reiterar a ideia da Bahia como uma festa
constante, onde reina a alegria e o acolhimento do povo baiano, capaz de todas as misturas
possiveis e imagindveis em nome do carnaval. Essas imagens que ja vinham se construindo
desde meados dos anos 1980 se consolidam definitivamente na década que se segue,
agregando a baianidade de outrora novos significados. Esta baianidade que ja se construira
desde os anos 1930 no cancioneiro nacional se valeu desde o inicio de imagens concernentes a
mistura de racas, a valoracdo, ainda que sob muitos esteredtipos, do negro etc. Porém, neste
aspecto, as décadas de 1970 e 1980 significaram um momento de ruptura, na medida em que
subverteram o discurso da harmonia e do congracamento e o substituiram pelo discurso
afirmativo e reivindicatério, que enaltecia o negro ao mesmo tempo em que desvelava as
desigualdades e sofrimentos padecidos por eles ao longo da histéria € no momento presente,
no momento mesmo em que tais discursos musicados sdo proferidos nas ruas, no espago
publico da festa.

Contudo, o que vem a acontecer nos anos 1990 com o surgimento e enorme
propagacdo da axé music € a gradual diluicdo destas temdticas que, de resto, ndo se
adequavam bem a retorica da baianidade sobre a qual a axé music erige seu repertorio. A
partir deste ponto, as imagens e representacdes que aludem ao universo da cultura negra em
Salvador (na Bahia, ja que o tempo todo sua capital lhe serve de metonimia) serdo trabalhadas
sob o abrigo da ideia da mistura, da harmonizagao por meio da festa e sua musica, o carnaval
aparecendo como o momento que melhor significaria a sociedade baiana, em que todos se
irmanariam por meio da cultura, cantando e dancando. Foram, principalmente, estas as
imagens eleitas para figurarem como indicios da cultura negra na Bahia: sua ritmica, dancas e
sensualidade. Todo o seu cardter politico, reivindicatério, de protesto, ficou de fora desta
aludida retérica.

Nascido desta convergéncia entre os universos do trio e dos blocos afro, o mundo da
axé music orbita em torno de suas bandas e blocos de cordas, fendmenos com origem em
Salvador, mas que ganham o pais e, posteriormente, 0 mundo por meio das midias. A estrutura
dessas bandas de blocos com cordas nos servem como primeiro grande indicio de quais
imagens sdo escolhidas e logram éxito no discurso encampado pela axé music. O aspecto que
talvez mais salte aos olhos na dilui¢do do discurso afirmativo negro dentro das bandas de axé
music € a sua propria composicao. Apesar de se apropriar dos ritmos dos blocos afro em sua

conformag¢do musical, plasmando algo diverso ao hibridizd-los com os instrumentos
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harmonicos da musica de trio, os discursos musicados que invadem a avenida durante a festa
sdo proferidos, em sua esmagadora maioria, por homens e mulheres brancos. Sdo eles os
vocalistas e a “cara” destas bandas. As exce¢des ficam por conta das bandas Ara Ketu, Banda
Mel, Reflexus e Timbalada. Os homens negros ficavam na “cozinha” como era conhecido o
setor percussivo, e as mulheres negras, quase sempre, apareciam como as backing vocals.

Um 6timo exemplo dessa estrutura de banda de axé é a banda Cheiro de Amor,
comandada em seu auge, no inicio dos anos 1990, pelo “furacdo loiro” Marcia Freire. E ela
quem vai “puxar” os grandes hits da banda, muitos deles feitos em cima do elogio da cultura
baiana, entendida como mesti¢a. Surgida no inicio dos anos 1980, primeiramente como banda
Pimenta de Cheiro, para poder puxar o bloco, no fim desta década, a banda desponta tendo a
sua frente o “furacdo loiro”. Entre seu repertério de sucessos, muitas sdo as cangdes que se
ancoram no universo cultural negro, nos blocos afro, em sua musicalidade etc. Um bom
exemplo disso € a can¢do Rebentdo, sucesso da banda em 1990/1991, composta em cima de
referéncias aos blocos afro da cidade, cujos ritmos teriam dotado a cidade de movimento,

todos eles alusivos a corporeidade manifestada na danca.

Moro numa cidade cheia de ritmos
Que sobe, que desce ao som da maré
Ela canta, ela danca

Ela toca, ela vibra

Ela bate com a mdo

Ela dang¢a com o pé

Ele faz samba na porta do 6nibus
A liberdade é o negro do 11é

Ela danga com a lata na cabega
Sua tranca bonita, ela é Badaué

16 i6 i0 rebentdo
16 i6 i6 de maré
Ele bate na palma da mdo

Ela danga na ponta da pé

Eles passam cantando com a tribo em festa
E Muzenza na cor, é Muzenza na fé

Basta ouvir os tambores tocando

Que a cidade jd sabe, Olodum, como é

Esta can¢do ja nao possui como personagem principal o verdo ou o carnaval, mas a
propria cidade, que, apesar de ndo estar tematizada no contexto da festa, carrega todos os
predicados relativos ao seu universo. Onde, se ndo no carnaval, € possivel vislumbrar esta

cidade “cheia de ritmos”? E durante a folia que todos eles acontecem e dividem o espago
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publico, ainda que desigualmente. O mais interessante ¢ como esta cidade aparece animada,
sendo ela o sujeito de todas as a¢des da narrativa. E ela quem aparece como um ser vivo, um
ente natural, “Que sobe, que desce ao som da maré”. Trata-se de uma reativag¢do da intrinseca
relacdo ja tracada por Caymmi entre a Bahia e o mar. A esta cidade, que se movimenta em
compasso com o mar, sdo associados movimentos outros, que insinuam o bailado dos blocos
afro e as coreografias que ja se popularizavam por esta época. Todas as referéncias a cultura
negra da cidade ficam por conta da nomeagdo dos blocos afro (Il€, Badaué, Muzenza,
Olodum) e a corporeidade deles advinda. Desta forma, bastaria a esta cidade “ouvir os
tambores tocando” que, automaticamente, se prontificava a dancar.

Além da corporeidade que se torna sindbnimo de uma baianidade moldada pela mistura,
iremos encontrar nas cangdes deste periodo também o aspecto da religiosidade sincrética e
profanada, quase sempre vivenciada em intima relacdo com as festas da cidade, da qual o
carnaval é a maior de todas. Vejamos, por exemplo, como isto aparece em E o ouro [AC34],

outro sucesso da banda Cheiro de Amor, do ano de 1991.

(...)

Mas festa sempre faco eu

Que ¢é pra saudar meus orixds
E a Bahia quem me deu
Contas para meu colar

(...)

A ideia da festa como um elemento indissocidvel desta baianidade ja aparecia nas
cangdes de Caymmi, que melhor do que ninguém soube demonstrar esta vivéncia festiva da
religiosidade. A diferenca é que depois da eclosdo dos blocos afro e de seu cantar afirmativo,
esta religiosidade passa a representar também uma forma de resisténcia cultural do negro,
sendo que seus orixds passam a frequentar como nunca antes a musica baiana, quicd a
brasileira. As contas deste “colar” ja tinham sido mencionadas antes, na década de 1980, por
Gil, em Bahia de todas as contas [AC35]. Por ela, Gil nos informa que: “Rompeu-se a guia de
todos os santos/Foi Bahia pra todos os cantos/Foi Bahia”. Tanto em uma como em outra
canc¢do, aparecem as contas desta guia (colar) de todos os santos, a qual servia de metéfora do
proprio estado, cuja religiosidade seria um dos seus mais importantes tracos identitarios.

Entretanto, nos dois exemplos citados, a referéncia aos orixds € muito discreta e nao
representa 0 que vem a se tornar comum com a axé music, no caso, a nomeagdo destes
mesmos orixds. Isso nés conseguiremos ver, por exemplo, numa outra cangdo a compor o

mesmo disco da banda Cheiro de Amor, de 1991, também um enorme sucesso da época:
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Canto ao Pescador. Esta ird retomar o universo caymmiano por natureza, o do oficio do
pescador no mar. Porém, ao fazé-lo, estando inserida em outro contexto, ird lancar mao de
imagens sO possiveis agora, trabalhando a um s6 tempo com o mar, a religiosidade, a
festividade e também com o discurso de contestacdo proveniente do Olodum, tudo isso
estando, todavia, inserido no universo da axé music. Até o fim dos anos 1990, este tipo de

cang¢do serd cada vez mais raro.

Jogou sua rede

Oh, pescador

Se encantou com a beleza
Deste lindo mar

Dois de fevereiro
E dia de Iemanjd
Levo-te oferendas
Para lhe ofertar

E sem idolatria

O Olodum seguird

E, como dizia Caymmi

Insigne o homem cantando a encantar

Minha jangada vai sair pro mar
Vou trabalhar
Meu bem querer

Sei que o mar da historia

E agitado

E o Olodum, a onda que vird
Em forma de diliivio vem
Me despertar amor

Em forma de diliivio vem
Exterminar

Com sequelas racistas

E trazendo ideais de amor e paz
Com sequelas racistas

E trazendo ideais

Oloxum, Inaé
Janaina

E Mara, Mara, Mara,
Marabécaiala, Sobd
Viaja é

Se baila

Me leva, Olodum, em sua onda
Que eu quero ir (viajar..)
Viaja é,
Se baila
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Me leva, Olodum, em sua onda
Que eu quero ir

Olodum, Navio Negreiro
Atracou em Salvador
Trouxe a miisica emitindo
ldeais da negra flor

E hoje eu sou do mar
Condutor da embarcagdo
E hoje é sal do mar
Condutor da embarcagdo

O momento em que tudo isso é tematizado € ndo o carnaval, mas o 2 de fevereiro,
muito provavelmente a segunda data festiva mais importante da cidade de Salvador. O mar € o
grande condutor da cang¢do, sendo o cendrio onde estdo as embarcacdes, Iemanja em suas
muitas qualidades (Inaé€, Janaina, Marabodcaiala, Sobd), e por onde chega o “Olodum, Navio
Negreiro”. Ele é quem aparece como portador das novidades, trazendo por meio da misica os
“Ideais na negra flor”, lutando contra as ‘“‘sequelas racistas”, mas, ressalte-se, sempre
bailando. Esta cancdo pode ser o que a gente considera como uma rusga no discurso da axé
music, pois, por um momento, evidencia novamente o racismo, faz um apelo a
conscientizacdo, propde mudancas, uma nova perspectiva de futuro (“Me leva, Olodum, em
sua onda/Que eu quero ir’). Tudo isso tematizado, porém, em meio ao cotidiano do pescador,
que se insere na bela paisagem, apela para Iemanji (aquela que reina sobre o mar), e, ndo
esquecamos, “Se baila”.

Esta, porém, é apenas uma entre dezenas de outras cancdes do mesmo periodo que,
por meio da recorréncia temdtica e de representagdes, impdem a retérica da baianidade
descolada de reivindicacdes da negritude, j4 que estas iam de encontro a uma das ideias
tornadas sinonimias da baianidade, no caso, a da mistura. Essa tinha no carnaval o seu
momento ideal, dai a importancia crescente que assume a ideia da participacdo popular na
folia, ainda que ela se elitizasse gradualmente, restringindo cada vez mais 0s espagos
verdadeiramente publicos no interior da festa. Nesta conjuntura de mercantilizagdo do
carnaval, iremos presenciar um descompasso flagrante entre a realidade e o discurso musicado
sobre ela, pautado pela retérica da baianidade. Por ela, tal como depreendemos da cangao
Lero-Lero [AC36], hit no ano de 1993 da banda Cheiro de Amor, para entrar na festa bastava

estar no espirito da folia, pré-disposto a ela.

(...)

E deixa o lero-lero
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Vem pra cd, meu bem
Aqui nessa folia

S6 entra quem tem
FPaixdo, calor, seducdo
A cantar, sentir emogdo

(...)

z.

E mais ou menos por este caminho que irdo seguir todos os artistas da axé music,
enunciando o carnaval, inclusive fazendo convites a festa, sem, contudo, evidenciar suas
muitas, cada vez maiores, restricoes. Ele permanece sendo representado como uma festa
aberta a todos. Como anuncia a Timbalada, na cancio Toneladas de Desejo [AC37], de 1994,
“Com dinheiro ou sem dinheiro/Eu me viro em fevereiro”. Na realidade, porém, o espago para
o folido sem dinheiro, aquele que pula sem cordas, o dito folido “pipoca”, diminui
consideravelmente no correr da década, espaco que diminui ainda mais apds a progressiva
instalacdo dos camarotes em todo o percurso da festa. O folido pipoca vai ficando imprensado
entre os camarotes e as cordas dos blocos. Mas tudo se resolveria no intimo do baiano, pois
como nos explicita novamente a Timbalada em outra cangdo, Braseira ardia [AC38], esta de
1997, “Ndo tenho dinheiro/Mas tenho alegria’.

Este é o sentimento que nesta década de 1990 surge dotado de for¢a imperativa na vida
do baiano, que teria inimeros motivos para a felicidade, cujo principal, com certeza, seria o
de ter sido agraciado com a possibilidade de fazer parte desta cultura festiva e deste lugar
dotado de uma paisagem deslumbrante, sempre cantada.

No ano de 1998, Daniela Mercury lanca com relativo sucesso uma cangdo da dupla
Gilson Babilonia e Alain Tavares, talvez dois dos mais proficuos compositores desta década.
Ela atende pelo titulo de Terra festeira [AC39], e é uma espécie de canc@o metalinguistica,

que a um sé tempo tece o elogio desta cidade como explicita a vontade de fazé-lo.

E, cidade que canta
E povo que danca
Faz festa pro mar, pro mar

E, cidade da Bahia
Cidade da poesia
Quero te cantar

Eta terra festeira

De gente bonita

Que dd né em pingo d'dgua
Que agita, que agita

(..)
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Nela, os predicativos sempre recorrentes, a danga e o canto, € a saudacdo ao mar, dos
elementos da natureza, o mais importante na trama psicossocial do baiano. J4 € sintomatico do
contexto vivido o verso que da titulo a musica, “Eta terra festeira”, donde depreendemos ser
esta a principal caracteristica do local, ndo mais moroso, praieiro, sem o ritmo de rede que lhe
deu Caymmi em suas representacdes. A cidade que, segundo seus entusiastas (grupo do qual
fazem partes os artistas que tecem estas cangdes carnavalescas), tinha passado por um
processo de modernizacdo e aceleragdo de seu desenvolvimento, era agora uma terra “De
gente bonita/Que dd no em pingo d'dgua/Que agita, que agita”. Nao s6 uma terra nova, Como
também habitada por um povo que perfeitamente se associava ao seu perfil festeiro, se preciso
fosse, dando né em pingo d“dgua, se desdobrando para agitar a0 maximo, sobretudo, em sua
maior festa, o carnaval. E de onde viria toda esta energia? Ora, simples, o motor do baiano, ja
fora cantado e recantado, era o sentimento da alegria.

A Timbalada serd dos maiores porta-bandeiras desta alegria carnavalizada a partir de
1993, ano em que € criada a banda de bloco de carnaval idealizada por Carlinhos Brown, seu
“cacique” sempre pronto a defender o sentimento identificado com a festa. Uma anélise em
separado de seu repertério nos permitiria sondar aspectos muito ricos de sua enunciacdo
discursiva no espago da festa e no universo da axé music. Ela é, arriscamos dizer, a banda que
deu maior continuidade ao projeto tropicalista dentro da musica carnavalesca. Misturou ndo
sO ritmos como também estéticas, informacdes vindas de muitas partes do mundo, seu lider
em diversos momentos usa e abusa de performances levadas para o meio das ruas nos dias de
festa, além de alargar o processo de experimentacdo formal e tematica em suas composicoes.
Muitas delas, sobretudo as compostas pelo “cacique” Brown, beiram o non sense, exigindo do
folido uma audicdo mais que participativa, a fim de Ihe dar algum sentido.’

A banda e o bloco que carregam o mesmo nome nascem apds a década em que
prevaleceu o discurso afirmativo da negritude. Apesar de ser um bloco oriundo de uma
comunidade negra pobre, na regido do Candeal, que fica no bairro de Brotas, em Salvador, a
Timbalada ndo ird carregar para as ruas discursos parecidos com os que eram desfiados pelo
I1€ Aiyé, Male Debalé, Muzenza, Olodum etc. Antes, ird se valer tanto quanto outras bandas e

artistas da axé music da retérica da baianidade, mas a ela acrescentard uma participacao maior

! Vale lembrar Celso Favaretto para quem a proposta tropicalista, deslocou o “ouvinte receptor” dos

tradicionais lugares de fala, “‘eleitos ideologicamente, politicamente, culturalmente, e [0] lancaram (...) em estado
de produtividade.” A partir da tropicdlia o receptor é “obrigado a produzir, se ele ndo produz a misica, a musica
ndo existe.” FAVARETTO, Celso. “Tropicdlia: politica e cultura” In: DUARTE, P.S. e NAVES, S. C. (orgs.).
Do samba-cangdo a tropicdlia. Rio de Janeiro: Relume Dumara: FAPER]J, 2003, p. 245.
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do elemento negro na mistura, via religiosidade, sobretudo.

Desde seu primeiro dlbum, em 1993, a banda associou a sonoridade dos timbaus que
lhe é caracteristica o andncio de uma alegria intrinseca ao jeito do baiano ser e de viver, em
especial durante o carnaval. Musicalmente, esta explosao de alegria aparece na sonoridade
plasmada pelo casamento entre o batuque dos timbais e o estrondo dos metais, que na banda
ganham um destaque especial, aproximando-a de uma cultura negra diaspdrica, encontrada no
Brasil, mas também no Caribe. Na can¢do Me perdoe, Brasil, de 1997, esta sonoridade pode
ser ouvida em consonancia com o discurso que reforca a representacdo da Bahia como estado

diferenciado frente ao resto do pais.

Ria
Todo dia é dia de folia
Carnaval na Bahia é assim

Gente
Ld ndo tem quem agiiente
E calor mais que quente, ndo tem fim

Ndo hd

Coisa assim tdo bonita
Colorido que agita

E uma festa do amor, 6, 6

Venha

Tenha qual for a pele
Aqui ndo se repele

A mistura da cor

Venha espantar essa dor
Preconceito aqui ndo pegou, 0, 0

Me perdoe, Brasil

Mas ndo hd igual

E na Bahia o melhor carnaval
Brasil

A canc¢do ja se abre com um pedido-ordem, “Ria”. Esta seria a primeira condi¢io
necessdria para tomar parte no carnaval da Bahia. A maneira de algumas das cangdes ja
estudadas aqui, esta também se constréi como um convite, explicitado pelo verso “Venha”.
Como forma de convencer este convidado, por toda a can¢do sdo desfiados os motivos que
teriam um forte apelo sobre ele, tais como o clima tropical (“calor mais que quente), o
colorido e o amor com que aconteceria a festa, amor este que repercutiria na recep¢ao

calorosa ao turista. Todos os ja conhecidos predicados do discurso baianidade sdo retomados,
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sendo que um, em especial, é evidenciado como forma de distinguir a Bahia do resto do pais:
uma suposta auséncia de racismo.

A Bahia, na cancdo, € representada como o local onde o preconceito “ndo pegou’. Ja
que sua cultura era marcada pelas misturas, a das racas seria apenas mais uma delas, ndo
importando, portanto, a cor da pele dos folides. Assim, o carnaval da Bahia é ofertado ao
turista, ao resto do pais, como aquele onde ele poderia “espantar essa dor” do racismo. Estava
ai mais um atrativo da festa, a partir do que se conclui, na can¢do, era “na Bahia o melhor
carnaval’. Estamos, sem sombra de duvidas, diante de uma perspectiva muito diferente
daquela apresentada pelos blocos afro nas décadas anteriores. Agora, a mistura de tudo e de
todos aparecia como possivel e ja concretizada gracgas a alegria e a auséncia de preconceitos.

Esta alegria sempre se manifestava em sua méaxima poténcia na folia momesca, sendo
uma representacao cada vez mais indissocidvel da outra. Carnaval e alegria que aconteciam, é
bom ndo esquecer, num tempo especifico, qual seja, o verdo, estacdo de sol e calor que
propicia também os encontros amorosos, a explosdo do desejo, a conquista e o sexo. A cangdo
carnavalesca da Bahia ird, obviamente, se apropriar também destas imagens e desse clima
amoroso que se instaura durante a festa. Além da supracitada banda Cheiro de Amor, uma
outra fard grande sucesso nos fins dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, cujo nome também
insinua a ambiéncia amorosa e sexual da festa: Banda Beijo. Um de seus maiores sucessos, a
cangdo Beijo na Boca, de 1988, di continuidade a temdtica da alegria que vinhamos
abordando, mas a contempla em meio a outros elementos tdo atrativos quanto para o turista

que procurava Salvador.

Foi sem querer

Que eu beijei a sua boca
Menina tdo louca

Eu quero te beijar

Beijo na boca

Seu corpo no meu, suado
Tem sabor de pecado

Com jeito de bem me quer

Todo dia é de festa na Bahia
O trio irradia alegria

E o farol ilumina Salvador
E o680

Todo dia é festa em Salvador
E o660

Suor, swing maneiro

Pecado e amor
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A proximidade fisica experimentada no carnaval baiano € algo que ja tinhamos visto
como intrinseco a festa trioeletrizada desde pelo menos a década de 1970. Agora, contudo,
esta proximidade se reveste do apelo erdtico provocado pela friccdo destes corpos suados,
com “‘sabor de pecado”. Este apelo ndo é nenhuma novidade em se tratando da festa da carne.
O que muda a partir de fins da década de 1980 € a permissibilidade vivida pelos folides nas
ruas e incentivada pelas préprias cancdes, como € o caso desta. Logo, a imagem do carnaval
baiano vao se colando também imagens/representacdes das situagdes amorosas € sexuais
passiveis de acontecerem durante a festa em Salvador. A esta alegria reificada nas cancdes
associa-se o prazer carnal, facilitado pela aproximacdo fisica provocada pela musica do trio
elétrico.

A alegria vivida pelo baiano e ofertada ao turista ndo deixa de ser alimentada por estas
possibilidades de prazer carnal, daf a relevancia da ultima estrofe da can¢do. Em acordo com
muitas das representacdes que ja estudamos até chegar aqui, temos a ideia da Bahia como
imersa numa festa sem fim, sendo que o trio elétrico seria o grande personagem responséavel
por esta alegria, ja que era ele que alimentava a festa com som, luz, cores € movimento (“7Todo
dia é de festa na Bahia/O trio irradia alegria”). Em seguida, a cancdo se fecha na reiteracao
da mesma ideia de alegria, s6 que agora pelo processo recorrente da metonimia, tomando a
capital pelo estado (“Todo dia é festa em Salvador”). A esta representacdo, porém, junta
imagens que sinalizam para a mistura de elementos que acarretariam o prazer fisico: “Suor,
swing maneiro/Pecado e amor”.

Algo muito similar encontraremos na can¢do Cara Caramba Sou Camaledo [AC40],
sucesso da banda Chiclete com Banana no ano de 1993. Nela, a mesma representacdo da
cidade construida pela justaposicdo de imagens referentes ao verdo, a paisagem da cidade
(raios do sol, Farol, mar), e a possibilidade de um amor de verdo e todos os prazeres dai
advindos. Tudo isso se soma para tornar ainda mais irresistivel o convite feito na cancao:
“Vem viver o verdo/Vem curtir Salvador”. Tal convite, no entanto, € ainda mais especifico, ja
que toda a cancdo € cortada pelo nome do bloco de cordas em que se apresentava a banda
Chiclete com Banana, no caso, o Camaledao. Assim, o encontro amoroso nao se daria em
qualquer lugar da festa, mas especificamente no interior deste bloco (“Eu sou Camaledo/Hoje
eu sou seu amor”). Tais versos sdo significativos na medida em que servem como exemplo de
um processo de representacdo cada vez mais comum, que ird se espraiar por toda a década de
1990, as identificacdes passando a se dar com os blocos e demais agremiagdes carnavalescas,

formando espécies de tribos que dividem o espago publico, comungam da mesma cidade,
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porém de formas diferentes, imbuidos do sentimento de pertencimento a este ou aquele grupo.
A nacdo chicleteira talvez seja apenas a mais visivel das tribos.

Acima dos grupos circunscritos aos seus blocos e bandas, entretanto, estaria a cidade
de Salvador, onde acontece o carnaval que embala tantos milhares de folides. Ela € que sera
representada como capaz de amalgamar tantos pequenos grupos em torno de um clima de paz
e amor proporcionado pela vivéncia do sentimento comum a todos, o da alegria. Nesse
sentido, vale a pena conferir a cancdo Eu sou soteropolitano, outro hit da banda Chiclete com

Banana, este do ano de 1994.

Quando bate o atabaque
A galera ld do Iraque
Canta um canto de paz

Quando rufa o repinique
A menina dd chilique
E bonito demais

Segue o mantra da alegria
Pelas ruas da Bahia
Explodindo amor

Essa gente tem magia
Que de cara contagia
Misturando a cor

Eu sou soteropolitano
Eu sou baiano

Eu sou de Salvador
Eu sou soteropolitano
Eu sou baiano

Eu sou de paz e amor

Do inicio ao fim da canc¢do, estd a retdrica da baianidade, que alcanga seu ponto
maximo de expressdo nesta década que estamos abordando. Aqui, chegamos a um ponto em
que os discursos musicados sobre a Bahia e seu carnaval beiram o delirio. Qual outra
explicacdo possivel para a representacdo desta baianidade como capaz de resolver conflitos e
instaurar um clima de paz ndo s6 local como mundial? A entdo recente Guerra do Golfo
assomava como passivel de resolu¢do ao tomar contato com o som do atabaque. A cultura da
paz € associada ao “mantra da alegria’ baiano.

E-nos claro que os compositores, poetas, lancam méo de imagens de forca para passar
suas mensagens dentro da festa. Uma vez, porém, que estes artistas estdo imersos numa

sociedade temporal e espacialmente delimitada, comungam das possibilidades e limites dadas
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pela mentalidade que lhe € propria, ou do que Robert Darnton denominou de “idioma geral”g,
apesar de uma sensibilidade mais apurada em sua captagcdo. Assim, esta supervalorizacao da
alegria baiana, capaz de instaurar a paz no mundo, ndo era fruto apenas de seu lirismo, mas
uma forma de representacao legitimada pelo sentimento vivido pelo povo baiano em relagdo a
ela.

Em sua tltima estrofe, a reafirmacdo das mesmas imagens que hé tanto ja se colaram a
ideia de Bahia, como um povo dotado de “...magia/Que de cara contagia”. Esse contagio era,
sem sombra de dividas, facilitado pela miusica e pela festa, a mesma que também encurtaria
os caminhos para a tdo propalada miscigenacao racial (“Misturando a cor”). Por fim, os
versos que imortalizaram esta cangdo, a afirmacdo simples e direta do orgulho de pertencer a
esta cidade, reforcando uma identidade local que se tornava mais sélida a cada dia que se
passava. Por eles, novamente vislumbramos também a metonimia fartamente utilizada desde
Caymmi (“Eu sou soteropolitano/Eu sou baiano/Eu sou de Salvador™).

A enunciacdo da alegria dentro do cancioneiro carnavalesco baiano ndo serd
prerrogativa exclusiva desta ou daquela banda, deste ou daquele artista da axé music. A
representacao desta alegria como componente da personalidade baiana logra €xito justamente
por ser encampada por todo o conjunto. Este processo se dd num continuo de tempo, sendo a
década de 1990 aquela em que ele alcanca o cume, e por isso mesmo imagens que podem nos
parecer exageradas quando vistas com atencgao.

Dentre os artistas que fizeram da ideia da alegria um de seus principais motes
temdticos estd, por exemplo, Daniela Mercury. Ardua defensora desta caracteristica como um
diferencial dos baianos, sendo, inclusive, algo que teriam a ensinar e compartilhar com o
mundo, seu repertério serd repleto de imagens referentes a ela. E o caso, vejamos, de um de
seus sucessos no ano de 1994, Miisica de rua. A cantora e compositora clama, na cangdo, pelo

sentimento de alegria para que este nao lhe falte nunca, ja que ela seria a sua “fala”.

Alegria agora

Agora e amanhd

Alegria agora e depois

E depois e depois de amanhd

Essa alegria é minha fala
Que declara a revolugdo
Revolucdo

8 . . - . .. ..
Sobre isso dird o autor: “a expressdo individual ocorre dentro de um idioma geral, de que aprendemos a

classificar as sensacdes e a entender as coisas pensando dentro de uma estrutura fornecida por nossa cultura.”
Todos nds, insiste o autor, “operamos dentro de coagdes culturais...”. DARNTON, Robert. O Grande Massacre
dos Gatos. 2° ed, Rio de Janeiro: Forense-Universitdria, 1987. p. XVIL
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Dessa arte que arde

De um povo que invade
Essas ruas de clave e sol
E de multiddo

E a gente danga

A gente danga a nossa danga
A gente danca

A nossa danga a gente danga

Azul é a cor de um pais
E cantando ele diz
Que é feliz e chora

Alegria agora

Agora e amanhd

Alegria agora e depois

E depois e depois de amanhad

O mais inusitado na cancdo € que esta alegria a compor sua fala aparece como aquela
“Que declara a revolucdo”. A alegria aparece a detonar uma revolucdo na cidade, causando
assombro aqueles que a ideia de revolugdo estdo acostumados a associar imagens de
violéncia, conflitos, enfrentamentos, mudancas estruturais etc. Nao sdo estas as imagens
acionadas no universo da axé music, que vem nos falar de uma revolug¢dao acontecida no
campo da arte, a um povo que se aglomera e toma o espaco publico por meio da musica e de
sua maior festa, o carnaval. Mas este povo, imbuido de sua arte, € movido por esta alegria
que, mais do que qualquer outro efeito direto, lhes pdem a dancgar. Parece ser assim, por meio
da danga, que esta alegria acontece em publico, declarando sua revolugdo. De resto, pede-se,
entdo, para que nunca falte esta alegria, para que ela, em sua condi¢do revoluciondria, exista
sempre (“Alegria agora e depois/E depois e depois de amanhad”).

Se a ideia de uma revolucao, ainda que no campo artistico, nos parece um tanto quanto
exagerada, que dizer entdo deste sentimento de alegria como algo inato ao baiano, herdado
como um dom, e assim, dispensando qualquer aprendizado sociocultural para manifestd-lo? E

0 que traz a letra da cancdo Bate Couro, outro sucesso na voz de Daniela Mercury, desta vez

em 1996.

Alegria é um dom

Que herdei do meu rei
Desde os tempos de outrora
Tristeza no meu coragdo
Nao mora
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Bate o couro que eu jd vou
Que eu jd vou sapatear
Vou rodar a baiana

E cantando eu vou

Lhe tirar pra dangar

Eu sou do xote

Do maxixe, do xaxado
Rebola, Embola

Quando ougo essa can¢do
Danco de costas

De frente, dango de lado
Marco o compasso

No toque da marcagdo

Como ja dito anteriormente, uma can¢do nunca € acessada apenas em seu texto, o
ouvinte leva em conta também o contexto, o intertexto, todas as informag¢des a que ele tem
acesso a respeito daquele artista que enuncia um discurso musicado, bem como o momento e
0 espaco em que o faz. Por isso € que inferimos a figura do baiano (ou da baiana, seria até
melhor dizer) da cancdo, ja que cantada por aquela que no momento assomava em todo o pais
como a grande encarnacdo desta figura. Desse modo, deparamo-nos com esta alegria herdada
“Desde os tempos de outrora”, tdo completamente inebriante que ndo daria qualquer margem
a tristeza.

Na cancdo, vislumbraremos também, mais uma vez, a flagrante corporeidade em que
redunda esta alegria, desembocando quase que obrigatoriamente na danga, aqui desencadeada
ao minimo sinal de seu inicio (“Bate o couro que eu jd vou/Que eu jd vou sapatear’). Em
seguida, o eu-lirico da cangdo se entrega a todos os ritmos que lhe exigem movimento como
forma de demonstrar e extravasar sua alegria, dancando xote, maxixe, xaxado, de costas, de
frente e de lado. Enfim, de todas as formas, pois € preciso dar vazdo ao sentimento.

Se Daniela Mercury foi, durante quase toda a década de 1990, a maior figura a
representar a ideia da Bahia, bem como a retérica da baianidade, na midia, com especial
destaque para as ideias da mistura e da alegria, ao nos aproximarmos do ano 2000, ela serd
substituida por outra baiana. Falamos de Ivete Sangalo, cujo refor¢o a retérica da baianidade
se d4d ndo tanto pelas cangdes que emplaca como sucesso, mas, principalmente, por sua
propria figura e exposicdo na midia, sempre muito intima de seu publico, emanando uma
alegria aparentemente sem fim. Ela parece ao povo brasileiro como a prépria cara da festa, do
carnaval baiano da axé music: divertido, descomprometido, miscigenado, sensual.

Apesar de tudo isso, ao tomarmos seu repertério, sobretudo o de sua carreira solo

iniciada em 1999, veremos que boa parte dos seus sucessos, de seus hits, ndo exploram o
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universo tematico de que se compde a retdrica da baianidade, estando muito mais ligados as
temdticas amorosas € ao universo pop. Contudo, iremos achar uma ou outra cangdo
fortemente identificada com aquela retdrica, como € o caso de Festa, sucesso retumbante nos
anos de 2001 e 2002, sendo que neste ultimo se associou intimamente a vitéria da selecao

brasileira de futebol na Copa do Mundo, se tornando uma espécie de hino.

Festa no gueto

Pode vir, pode chegar
Misturando o mundo inteiro
Vamos ver no que é que dd

Hoje tem festa no gueto
Pode vir, pode chegar
Misturando o mundo inteiro
Vamos ver no que é que dd

Vem gente de toda cor

Tem raca de toda fé

Guitarras de rock'n roll

Batuque de candomblé, vai ld

Pra ver a tribo se balangar

O chdo da terra tremer

A mde preta de ld mandou chamar

Avisou, avisou...
Que vai rolar a festa, vai rolar
O povo do gueto mandou avisar

A musica retoma boa parte dos motes até aqui trabalhados como componentes desta
retorica. Comeca por ser mais um convite a festa, que desta vez assume a centralidade da
can¢do, dando-lhe o titulo. A festa aludida acontece no gueto, que aparece como um 6bvio
simbolo do universo cultural da negritude, mais uma vez assomando ndo em seu carater
reivindicatdério, mas sob o signo da mistura capaz de a todos agregar harmonicamente (“Pode
vir/Pode chegar/Misturando o mundo inteiro/Vamos ver no que é que dd’). Assim, nao nos
causa qualquer assombro o hibridismo entre as guitarras de rock’n roll e o batuque de
candomblé que somos chamados a ver. Isso ja nos era “natural”.

Porém, teremos uma novidade que surge na cancdo Festa (novidade que j4 tinha
aparecido antes em algumas cangdes), € que iremos perceber doravante em muitas outras
também. Nela, a mistura que se da € a do “mundo inteiro”. Dentro de um novo contexto da
chamada pdés-modernidade ou da modernidade tardia, os entrecruzamentos culturais se
aceleraram tremendamente e, como ndo poderia deixar de ser, isto foi captado por estes que,

antes dos outros explicarem, intuem as mudancas por que passam as sociedades: os poetas. A
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cancdo do carnaval baiano vai reverberar como poucas outras este momento de transicao e
complexidade. De certa forma, o mundo veio parar no tabuleiro da baiana. Quanto ao
resultado disso, talvez ainda seja muito cedo para afirmar algo, mas a gente pode tentar
vislumbrar por meio das cancdes como esta sociedade baiana estd, culturalmente, reagindo a
tantos contatos e trocas, sobretudo no que tange ao seu discurso identitdrios, a baianidade.
Para ndo sair deste universo, nos apropriemos da cancao supracitada: “Misturando o mundo

inteiro/Vamos ver no que é que da’.

O Trio conectado ao mundo

No ano de 2010, o trio elétrico completou 60 anos de existéncia. Muitas foram as
comemoragdes, com direito a ser o tema do carnaval, ter documentérios e especiais contando
sua historia na TV e, claro, uma cang¢do. Essa ficou a cargo de, como ndo poderia deixar de
ser, Carlinhos Brown, o compositor mais inventivo do carnaval baiano nos ultimos anos.

Sua carreira veio num crescente desde que comecou ainda muito jovem como
percussionista da Banda Acordes Verdes, donde sairia também Luiz Caldas, considerado por
muitos o pai da axé music. Seguindo, entretanto, uma direcdo distinta deste, Brown passou
pelas bandas de Caetano Veloso, Sérgio Mendes e outros, para logo em seguida fundar e
capitanear a Timbalada, talvez o vetor de maior criatividade dentro da musica baiana nos anos
90.

Diferentemente dos blocos afro ja existentes, como Ilé¢ Ayé, Malé Debalé, Muzenza,
Ara Ketu, a Timbalada ndo se remetia a nenhuma ideia de Africa (mistica ou mesmo
contemporanea), tampouco pautava suas criacdes por pesquisa de sonoridades africanas ou
afro-americanas, nem mesmo afro-caribenhas, mas sim por uma pesquisa dos diversos ritmos
difundidos na Bahia. Além disso, pela juncdo do uso dos timbais numa batucada pop e das
pinturas corporais criou uma estética que aponta a0 mesmo tempo para o tribalismo e para a
pés—modernidade.9

Ao se langar em carreira solo no ano de 1996, Carlinhos Brown se insere no filao
comercial do que passou a ser considerada em fins dos 80 como World Music, que nada mais
¢ do que uma denominacao dos selos independentes ingleses para todo tipo de musica extra-

ocidental gestada a partir de sonoridades “étnicas”. Sob esse rétulo € que Carlinhos Brown

’ GUERREIRO, Goli. “Um mapa em preto e branco da musica na Bahia — territorializacdo e
mestigagem no meio musical de Salvador (1987/1997)”. In: SANTOS, Jocélio Teles dos; SANSONE, Livio.
Ritmos em trdnsito. S6cio-antropologia da musica baiana. Sdo Paulo: Editora Dynamis, 1998, p. 117-118.
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acumulard alguns Grammys, tragaré carreira internacional sem nunca, porém, deixar de tomar
parte no carnaval de Salvador todos os verdes.

Sendo considerado um dos principais capitdes da folia e também um dos seus mais
importantes compositores, serd ele a articular uma das mais interessantes sinteses a respeito
do lugar ocupado pelo trio elétrico no imaginério dos artistas carnavalescos (e ndo somente no
deles). Ao ser inquirido sobre o titulo de sua musica (Parente do avido) em comemoracao aos
60 anos do trio elétrico, ndo hesita em afirmar que “depois do avido, o trio € uma das nossas
criacdes mais importantes. Sem divida, ambos nos conduzem em viagens para lugares que
desejamos. O trio, no entanto, nos leva através das melhores fantasias.”'”

A cang¢do de Brown possui uma letra debochada, em que se justapdem muitas imagens,
algumas inclusive ndo contribuindo para uma coeréncia de sentido, bem ao gosto do
compositor. Nela se evidencia um louvor ao trio elétrico e por meio deste louvor se pretende
dizer o que € esse veiculo “sexagendrio” da folia baiana. Na bricolagem dos muitos
predicados possiveis, chama aten¢do que, no meio das muitas indefinicdes acerca desse
objeto, uma coisa € dada como certa: o trio € a um sé tempo “de Dod6”, “de Osmar”, como
“de ninguém”. Assim, ele vai escalando degraus quanto a sua origem e importancia, alcando o
posto de “internacional”, interpretacdo reforcada pelo uso do inglés em boa parte de seus
versos. Tudo isso somado a parte musical, em que se mistura a batida dos tambores, efeitos de
eletronica, assim como o uso das guitarras baianas, componentes da mitica do trio elétrico,
completa o sentido da letra.

Também a justaposi¢do dessa musica a uma outra demonstra que o uso da imagem do
avido nao ¢ inédita. A cancdo Santos Dumont, Dodé & Osmar [AC17], gravada no disco
Bahia...Bahia...Bahia, de 1977, da banda Trio Elétrico Armandinho, Dodé & Osmar, ja
proclamava que ‘“Santos Dumont, avido, Doddo & Osmar, o trio elétrico/Invencdo de
brasileiro/Gera uma astiicia tao louca/De deixar o mundo inteiro/Com dgua na boca’.

No caso de Parente do Avido, a cangdo ainda ndo foi registrada em disco, mas
gravada em conjunto por Carlinhos Brown, Daniela Mercury, Margareth Menezes, Luiz
Caldas, Armandinho, Ivete Sangalo e Claudia Leitte, para as comemorag¢des dos 60 anos de

Trio Elétrico, em 2010. Todos eles sdo icones do carnaval do trio elétrico, este veiculo que,

aqui, é comparado ao avido.

10 Comentario acessado em http://www.carnasite.com.br/v4/noticias/noticia.asp?CodNot=11445, no dia

19/09/2010.
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I love o trio
I love o trio
I love o carro mais gostoso do Brasil

Vem pular, vem pular aqui
Vem pular, vem pular aqui

Ele é sexy, Ele é sexy, Ele é sexagendrio (2X)

O trio é de Dodo

O trio € um armdrio
O trio é de Osmar
O trio é multiddo

O trio é invengdo
Parente do avido

O trio é Tribalista
O trio é de ninguém

O trio € regional
O trio é federal
O trio é do Brasil
Internacional

Ele é sexy, Ele é sexy, Ele é sexagendrio (2X)

Love, love, love, love o trio
I don't forget
Quero o trio pra tonight

Love, love, love, love o trio
I don't forget
Quero o trio pra curtir

Love, love, love, love o trio
I don't forget
Quero o trio pra to me

Love, love, love, love o trio
I don't forget
Quero o trio tdo feliz

Um trio pra tonight
Um trio pra curtir
Um trio pra to me
Um trio tdo feliz

Nesse mesmo espirito, Daniela Mercury, uma das principais intérpretes do trio
elétrico, ndo cansa de se referir a este como “nossa escola de samba de rodas”, numa dupla
alusdo as tradi¢des da cultura do pais: por um lado, a escola de samba carioca, em que 0s

carros alegoricos também sugerem a estetizagdo de que sdo feitos os trios elétricos; por outro
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lado, alude ao samba de roda baiano, este que parece representar o mais fundo da tradi¢do
musical afro-baiana. Embevecida pelo clima do carnaval e do palco andante em cima do qual
construiu sua carreira, a cantora/compositora também fez sua can¢do-elogio ao trio elétrico,
quando este completava 60 anos.

Numa proposta de cancdo diferente da de Carlinhos Brown, Daniela Mercury e seu
parceiro Marcelo Quintanilha lancam mao de trechos de antigas can¢des do carnaval baiano
para compor a ambiéncia do que seria o universo de fantasias do carnaval, no qual o trio surge
como um “sonho eletrificado” que, assim como na cang¢do anterior, € internacional, tendo
saido da Bahia “pro mundo inteiro”.

A despeito dessa sua internacionaliza¢do, acompanhando-o pelas ruas da cidade, como
elementos vivos da imagem tragada, estariam os blocos afro citados na musica, todos eles
intrinsecos a festa, cuja histéria ndo se pode contar/cantar sem fazer referéncia a eles. Porém,
nesse tempo e espaco idilico da cangdo, préprio do momento de suspensdo do cotidiano
figurado pelo carnaval, os embates étnicos € musicais sdo temporariamente “esquecidos” a
pretexto da louvagdo ao icone maior da folia momesca, aqui transformada numa “lata alada
de era uma vez”. Ademais, nesse conto de fadas urbano e eletrizado, é ele o personagem
central, o protagonista dessa cancdo de carnaval que o compreende como um Andarilho

Encantado.

Andarilho encantado

Nascido em fevereiro

Sonho eletrificado

Onde a guitarra cantou primeiro
Sou a Escola de Samba de rodas
Da Bahia fui pro mundo inteiro
Alegria, me acorda sem cordas
Do amor sou prisioneiro

Prisioneiro seu namorado
Bailarina da caixinha de miisica
Balancando ao seu sapateado
Girando, girando

Movido a mdgica

Avisa ld, Didd, Comanche, Apache, 11é

Timbalada, Malé Debalé, olha o Gandhy, o Afro Sudaka
Ara Ketu, Cortejo, Muzenza, sambando ao som do Badaué
Que lindo é o Olodum balancando a praca

Eu falei Farao
Chuva, suor e cerveja
Me abraga e me beija
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Na pragca me beija

Eu falei Farao
Amor ndo se perca
Ndo desapareca
Ndo se perca de mim

Axé, achei

Que bem me fez

Vou nesse conto de fadas
Voando sem asas
Dangando com o Rei
Brincando fantasiada
Nessa Lata Alada

De Era uma vez?

O, bata ld em casa
Que eu to

Eu vou fantasiada
Amor

Essa imagem encantada com a qual representa o trio elétrico e o universo do carnaval
nao foi, porém, a primeira incursao de Daniela Mercury na tematica. Desde pelo menos 1998,
quando do lancamento de seu disco ao vivo com o sugestivo nome de Elétrica, a
cantora/compositora se filiou a “escola” carnavalesca da qual fazem parte nomes como
Caetano Veloso, Moraes Moreira e a banda Trio Elétrico Armandinho, Dodé e Osmar. A partir
de entdo, tomou para si a bandeira do carnaval soteropolitano moderno e massificado, que tem
como principal representacdo o trio elétrico.

Note-se, como exemplo, a cang¢do Trio Metal (Alfredo Moura/Daniela Mercury/Renan
Ribeiro/Marcelo Porcitincula), presente no ja mencionado dlbum. Nela, os signos que acenam
para o contexto de uma sociedade atual, urbanizada, estdao presentes desde o titulo, que em
conjuncdo com a base ritmica da musica sugere “um rock prensado pro carnaval’. Em
comum a axé music e propiciando essa mistura, estaria o apelo a energia capaz de fazer um
“povo em peso” balancar “na voltagem do farol”. O povo, agora transformado em massa, € ele
mesmo fonte da energia condensada nos corpos, energia essa que, uma vez liberada, poderia

gerar “eletricidade via nua nacdo tropical”.

A massa em lata invadia
Metida a heavy metal
Eletricidade via

Nua nagdo tropical

Um passo plugado no mundo inteiro
Um rock prensado pro carnaval
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E o0 tempo no espago, é um povo em peso
Balang¢ando na voltagem do farol

Ter um futuro aquecido

Num gerador de estrelas

Pro meu bloco Crocodilo, um choque de beijos
Pra ver tremer o céu de fevereiro

Quero ver, quero ver, quero ver
Quero ter, quero ter, quero ter, O
O som do trio elétrico de Osmar e de Dodo

Quero ver, quero ver, quero ver
Quero ter, quero ter, quero ter, O
O som da guitarra elétrica de Armandinho

Alias, eletricidade, gerador, voltagem, choque, todas estas imagens remetem a
sociedade contemporinea, cuja modernizacdo se pautou pelas conquistas tecnoldgicas
advindas, sobretudo, com a difusdo da energia elétrica. O cotidiano do homem foi
profundamente modificado a partir de sua convivéncia com os eletrodomésticos e eletro-
eletronicos, principalmente, no caso destes ultimos, dos meios de comunicac¢do. Esses meios
de comunicacdo intensificaram as trocas simbdlicas e culturais no mundo, gerando um
transito intenso de imagens e sons.

A musica do carnaval baiano é profundamente marcada por tal dindmica de trocas e o
trio elétrico ocupa no imaginario de seus compositores/cantores o lugar de simbolo maior
dessa articulagdo possivel entre diferentes tradicoes e culturas. A ele restou a funcdo
primordial de manter “um passo plugado no mundo inteiro”, como canta a plenos pulmoes
Daniela Mercury, uma das principais propagadoras dessa ideia que, no seu caso, assume a
dimensao de crenca ou convic¢do que tem movido seu fazer artistico na dltima década.

Nascida em Salvador, Daniela Mercury inicia sua carreira de cantora no momento da
explosdo dos blocos de trio e dos blocos afro. Ao se apropriar da musicalidade das duas
vertentes, ela se lanca nacionalmente, em 1991, como baluarte da agora chamada axé music.
O seu rapido sucesso fez com que a cantora rompesse as barreiras da musica estritamente
regional, alcancando altas vendagens, ultrapassando a marca de um milhdo de cépias, até
entdo inédita para um artista de carnaval. Observando a trajetdria exitosa de Daniela Mercury,
pode se considerar que a cantora ndo se acomodou a férmula inicial de seu trabalho, e, sem
perder o contato com a cultura local, buscou trazer novas e contemporaneas informagdes para
a sua obra, sobretudo com a utilizacdo de musica eletronica. Tais novidades nem sempre eram

bem recepcionadas num primeiro momento, mas com o passar dos anos, tornou-se parte
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comum do carnaval, disseminando-se no trabalho dos mais diversos artistas da axé music.

A experiéncia de inser¢do de elementos da musica eletrOnica no carnaval baiano abre
espaco para uma renovacdo nao apenas estilistica, mas também temadtica, ecoando os anseios
de uma cada vez mais presente sociedade global e pds-moderna. Assim € que se pode
perceber numa cangdo como Groove da Baiana (Jorge Zarath/Paulo Vascon/Tenison Del Rey)
a consciéncia do eu lirico quanto ao seu (nao)lugar na nova ordem-desordem contemporanea.
Ainda que faga referéncia ao seu locus de existéncia e enunciagdo discursiva, que “td no
tabuleiro”, nos é dado saber que este, contudo, faz “ponto com mundo inteiro”.

A escuta mais atenta da cancdo, considerando seu cardter também musical e ndo
apenas verbo-poético, nos permite inferir que a cancdo € construida a partir de referéncias a
Carmen Miranda, internacionalmente conhecida sob a figura da baiana. Logo, a letra nos
remete a atualizacdo dessa mitica baiana, ndo sé a da mulher baiana comum, de um dia a dia
que tem “abard e coca cola”, “o plug, a lata d'dgua, prét-a-porter, andgua’, como também
daquela que se pretende internacionalmente famosa, aquela que sabe que “o olho do mundo te

olha”.

Me ensina, Me ensina,
Menina, Menina,

Eu quero aprender com vocé
O jeitinho faceiro

De saber requebrar

De loib

laid

Quem quer levada tem
Quem quer cocada tem
A massa que rebola
Abard, coca-cola

Quem quer miolo tem
Quem quer criolo tem
O plug, a lata D'dgua
Prét-a-porter, andgua

Um bocado de mdos

Um balaio de megatons
Pra tocar, pra cantar

Pra fazer esse chdo tremer

Um bocado de maos

No batuque dos coracoes
Pra dangar, pra suar

Pra beber, pra comer vocé
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Me ensina, me ensina
Menina, Menina

Eu quero aprender com vocé
O Olho do mundo te olha

Td no tabuleiro

Ponto com mundo inteiro
O balancé, balancé

Dos balangandas

Um ¢, ié, ié, ié, ié

No sol das manhds

Na Rua te ver

Alisando o cabelo
Afinando a cintura
Pop, groove certeiro
Beat, beleza pura

Me ensina menina...
Td no tabuleiro...

Se € preciso algum esforco para entendermos o Groove da Baiana, para construirmos
sentido, para, como lembra Celso Favaretto“, nos deslocarmos de nosso lugar de ouvintes
receptores para um estado de produtividade, em que somos obrigados a construir a musica
junto com sua emissao, esse esfor¢o é de menor ordem no caso de uma musica como Iltapud
@ano 2000 (Lucas Santtana/Quito Ribeiro). Nesta, as imagens sdo claras, coesas e poderosas,
funcionando como uma poderosa reflex@o critica sobre a sociedade e musica baianas. Essas
sao representadas como protegidas sob um “sombreiro parabolica”, capaz de receber os sinais
de todo o mundo, sem que para isso seja necessario algum deslocamento de ordem espacial,
podendo-se degustar calmamente um “acarajé com coca-cola”. Ainda a respeito das
mudancas na compreensdo de espaco, nada mais que genial a ideia que da titulo a musica e
que atesta que “Itapud ano 2000 é perto da boca do rio”.

Itapud, considerado um subdistrito de Salvador, até as ultimas décadas do século XX
ainda se encontrava bastante apartado do resto da cidade, devido, sobretudo, a falta de vias
que o interligasse aos outros bairros e ao centro, distante quase 25 km. Assim, s6 mais
recentemente, com o desenho de novas vias pela cidade e com o incremento de velocidade
nos veiculos de locomocdo, é que Itapua se tornou um local de facil acesso, e pode-se hoje
dizer que fica perto da Boca do Rio. A distincia antes enorme a separar os dois pontos da

5912

cidade agora pode ser transposta no “tempo de uma saudade” *, pra ficar com a bela imagem

11
12

1992.

FAVARETTO, Celso. “Tropicdlia: politica e cultura”... op cit., p. 246.
Verso de Parabolicamard, musica originalmente gravada por Gilberto Gil em disco homdnimo, de
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de um outro baiano. E como ndo poderia deixar de ser, nessa nova cidade, continua como um

signo da modernidade ele, esse “veiculo sonoro visual”.

Em meio ao cendrio futurista pobre das areias
Pavimentadas da lagoa do Abaeté

Em meio ao por-do-sol technicolor,

Influéncia de mercado, identidade nacional

Abaeté “surfa na rede” ouvindo som
E suingue do bloco afro Malé de Balé

Itapud ano 2000 é perto da Boca do Rio
Itapud ano 2000 é perto da Boca do Rio

Na praga Dorival Caymmi
Celebra-se agora o que hd de moderno

O funk avariado, o afoxé amplificado
O samba-reggae distorcido e sampleado

Itapud ano 2000 é perto da Boca do Rio
Itapud ano 2000 é perto da Boca do Rio

Diz o pequenino e miliondrio reclame
Colado ao lado do trio

“beba coca-cola, beba cloaca,

Babe o caos, beba coca”

Acarajé, acarajé com coca-cola
Num sombreiro parabdlica
Acarajé, acarajé com coca-cola
Num sombreiro, antena parabdlica

Putas de Win Wenders, junk’s Tarantino,
Santas de Greenway, Kikas de Almodovar
Desfilam se beijam se banham de tanga,
Se benzem, no mar de Odoyd

Olha quem vem chegando fazendo
Trazendo barulho pra praca principal
E o trio elétrico veiculo sonoro visual

Itapud ano 2000 é perto da Boca do Rio
Itapud ano 2000 é perto da Boca do Rio

Quando justapostas, quando escutadas em conjunto, o que todas essas cangdes t€ém em
comum € a tentativa de articular uma resposta as muitas e profundas mudangas por que
estamos passando e que estdo abalando as poucas certezas que nos restam. Nesse contexto de

pos-modernidade, de uma sociedade global e midiatizada, em que ocorre a profusdo de
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imagens e sons capazes de viajar o globo em 4timos de segundos, o apego as localidades
parece recrudescer. Porém, s6 a primeira vista e de forma ingénua seria possivel a alguém
querer falar de algum locus hoje, qualquer que seja ele, como um lugar intocado, puro ou de
raiz. Chegamos a um nivel de hibridizacdo cultural nunca antes sequer sonhado. Falar de um
local, de uma cidade, na contemporaneidade, € ter que, obrigatoriamente, falar de suas muitas
e proficuas articulagdes com o global, com o mundo midiatizado que invade todos os cantos.

No caso da cidade de Salvador, falar dessa articulacdo oferece o desafio de se lidar
com um lugar cuja histéria de misturas e trocas culturais remonta ao inicio de sua prépria
existéncia; um lugar que a um s6 tempo faz o elogio dessas misturas, sincretismos,
miscigenagdes, como também escava o seu chdo em busca de supostas raizes, de tradicdes
imutdveis, enfim, de nicleos duros dentro da miscelanea que € a cultura baiana.

Entretanto, o tipo de estudo aqui proposto, tomando o cancioneiro popular brasileiro
que tem como referéncia o “universo” de representacOes acerca da ideia de Bahia, de
Salvador, seu povo e seus costumes, nos deixa intuir — o que aqui significa ver a partir de
dentro dessas cancdes — que a tradi¢@o, a “cultura raiz”, ndo é tdo “protegida” assim, como se
pode querer acreditar a partir de outras matrizes discursivas, € mesmo por meio de algumas
can¢Oes analisadas isoladamente, sem seu devido cotejamento com o universo de que fazem
parte.

Essa relacdo amigdvel e aberta aos transitos culturais é mais visivel quando se procede
ao estudo da musica do carnaval baiano. O fato desta se realizar em cima de um trio elétrico e
de ser ele o simbolo maior da festa e da sociedade baiana urbanizada e moderna nao é pouco
relevante. O “caminhdo da alegria” continua seu desfile rumo ao futuro e se se langa ao
passado, as tradi¢Oes, é sempre com o intuito de se apropriar dessas para ressignificé-las.

Muitas e recorrentes sdo as imagens das ultimas décadas que aparecem nas cangdes
carnavalescas falando ou insinuando liga¢des, plugs, conectividades, comunicacdo, contato,
trocas etc. Se Gil, com sua linda musica Bahia de todas as contas [AC35] nos diz que a
Bahia, uma vez formada, foi parar em todos os lugares, havendo “pra cada canto, uma
conta”, outra cangdo, esta mais recente — Cidade Elétrica (Jorge Zarath/Manno Goes) —
atualiza essa ideia e nos fala que em Salvador, na Bahia, ha “para cada esquina, um canto”.
Esquina ndo s6 como territorialidade explicita da cidade, mas também como um ponto de
intersec¢do onde duas ruas, dois caminhos, se encontram. E desse encontro, um novo canto,
uma nova musica para celebrar. De preferéncia, no verao, em fevereiro (ou quem sabe marco),

quando Momo recebe as chaves da cidade, coloca-a durante uma semana em estado de
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suspensao e a liga numa corrente sempre renovavel de energia, a da alegria:

Em nossa cidade tem mais poetas e artistas
Que pedras portuguesas

Pra cada dia um santo, um manto

Para cada esquina, um canto

Milhoes de amperes movidos a carvdo e paixdo
Minha Cidade é maravilhosa

Minha Cidade ¢ elétrica

Fibra liidica

Energia solar

Festa historica

Otica da crenga

Tudo aqui td ligado
Aqui tudo é danga
Fevereiro apaixonado
Tudo aqui balanga

Chuveiro de dgua benta pra lavagem de escada
Alma lavada de fé

Um choque de alegria

Na forga da fantasia

Axé, axé, axé

Cidade elétrica
Cidade elétrica
Nova, antiga, ginga, toca, liga, liga, liga

Cidade elétrica, cidade elétrica
Usina de emogdo

Plug, poesia e canc¢do

Na estética

Na prdtica

Na mdgica

Na corrente do cora¢do
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CONCLUSAO

O carnaval de Salvador ndo conta mais com a participacdo da maior parte da
populacdo da cidade. Sao estes os dados surpreendentes que nos tém fornecido o Informativo
da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia (INFOCULTURA) nos udltimos trés anos, quando
a pesquisa passou a ser feita numa parceria entre a Secretaria de Cultura do Estado da Bahia
(SECULT), a Superintendéncia de Estudos Econdmicos e Sociais da Bahia (SEI/SEPLAN) e,
em 2010, o Instituto de Radiodifusdo Educativa da Bahia (IRDEB/SECULT).1 O que ela tem
nos revelado, em numeros, ¢ que a maioria dos moradores de Salvador nao participa
presencialmente do Carnaval: 79,1% (2008), 77,0% (2009) e 77,9% (2010).2 Os dados vem
apenas comprovar o que qualquer folido mais atento ja vinha percebendo, que o “carnaval-
participacao”, na medida em que se industrializou a partir da década de 1980, foi
gradualmente expulsando o baiano da festa, reservando seus espacos para o turista que
poderia pagar pela festa, cada vez mais privatizada e cara.

Em 2010, ano em que o trio elétrico completou 60 anos de existéncia, estamos muito
longe das primeiras imagens tecidas a respeito dele como o veiculo a embalar as multiddoes em
éxtase, misturadas e em frenético contato corpdéreo. A famosa frase “Atrds do trio so ndo vai
quem jd morreu” perdeu seu impacto frente a nova realidade. A possibilidade de se brincar na
festa, de se pular o carnaval atrds do trio, estd cada vez mais restrita aos que dispdoem de
recursos financeiros para isso, mas nao so.

A pesquisa nos revela também uma diferenca no perfil do folido baiano quando
comparado com o turista. Mais da metade daqueles que ficam na cidade e optam por brincar
na festa — 16,2% (2008), 19,0% (2009) e 18,5% (2010) — constituem o chamado folido
“pipoca”. Em 2010, eles representam 58,9% do total.” A este respeito, caem como uma luva
partes dos depoimentos de dois de nossos entrevistados, justamente aqueles que aprenderam a
brincar o carnaval nos anos 1970, época do boom do trio elétrico, em que houve um
redimensionamento da festa e mistura do folido, obrigatoriamente aproximado pela misica
acelerada do trio. Tanto Marlene da Silva Lopes, 53 anos, quanto Paulo Marques Figueiredo,

59, sdo enféticos em suas afirmacoes:

' Informativo da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia (INFOCULTURA). Ano 3-Nuamero 6-Fevereiro de
2011, p. 06.
> Ibidem.
3 Ibidem, p. 10.
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As pessoas, especialmente as pessoas mais jovens e os turistas ndo sabem ser
pipoca (...) eu sei ser pipoca e brinco o carnaval muito bem. Eu acho que as
pessoas desistiram da pipoca muito cedo. Eu nio desisti.*

. . . .. < . .5
Nunca gostei de sair em bloco, ficar condicionado aquilo eu nunca gostei.

Estes folides, que ainda resistem e permanecem na festa, o fazem de maneira a ndo se
sentir condicionado pelas cordas dos blocos de trio. Pelo contrdrio, o tom que podemos
perceber em suas entrevistas é o de incompreensao frente a esta fei¢cdo do carnaval adquirida a
partir dos anos 1980. O que para as novas geracdes é o desejado, estar “protegido” pelas
cordas do contato popular, a estes antigos folides parece absurdo e limitador. Ambos deixam
claro que o que mais gostam na festa € justamente a capacidade de ir e vir livremente, de ndo
gostar de um trio, abandoné-lo e ir atrds de outro, ou ainda, brincar um carnaval plural, ora
atrds dos trios, ora junto aos blocos afro, ora no Pelourinho, no carnaval de marchinhas. Os
folides desta geracdao que permanecem na festa ainda carregam a marca da sociabilidade com
que aprenderam a curtir a folia, qual seja, a de se misturar e brincar junto a multidao, sendo
justamente esta a graca do carnaval.

Além disso, a pesquisa confirma também a grande preferéncia e identificacdo dos
baianos com os blocos de trio. Dos 15,6% da populagdao de Salvador que saiu em bloco no
ano de 2010, 71,7% o fez nos blocos de trio, ao passo que 24,4% desfilou em blocos de matriz
africana, e 3,9% em outros, especiais € infantis.® Assim, somos levados a concluir que néo foi
s6 no campo discursivo que o trio elétrico saiu vitorioso. No embate pelo préprio espago da
cidade, e pela preferéncia dos folides baianos, ele permanece inconteste.

O que podemos perceber nesta trajetéria de 60 anos do trio elétrico sdo os constantes
conflitos travados entre os diferentes grupos sociais no interior da cidade. Estes conflitos, a
partir de meados dos anos 1970, migram gradualmente do espago da rua para os discursos
musicados enunciados na can¢do do carnaval. Nela é que se travard, doravante, uma luta de
representacdes, um embate para impor sentidos ao mundo, significando-lhe. Ao passo que os
blocos afro intentam enegrecer este mundo, evidenciando seu cardter desigual e
discriminatério, remetendo-se a Africa, os blocos de trio se pautam pela ideia de mistura
harmonica e pacifica, celebrada sempre na paisagem desta cidade paradisiaca, durante o

carnaval, pelo signo da alegria. Os anos 1990 vieram coroar esta imagem festiva e elétrica da

4
5

Marlene da Silva Lopes, 53, jornalista. Entrevista concedida na cidade de Salvador em 28/02/2010.
Paulo Marques Figueiredo, 59, comercidrio. Entrevista concedida na cidade de Salvador em 02/03/2010.
® Informativo da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia INFOCULTURA). Ano 3-Nimero 6-Fevereiro de
2011, p. 10.
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baianidade.

Porém, do alto dos caminhdes, nos ultimos anos, pode-se avistar e ouvir muitas
mudancas. A principal delas, no campo musical, é com certeza a emergéncia do pagode como
o gé€nero musical que tem tomado, gradualmente, o centro da festa. Isto comec¢a ainda na
década de 1990 com o estrondoso sucesso do grupo E o Tchan, comumente colocado no rol da
axé music, em consonincia com o que vimos a respeito desta ser mais uma interface de
grupos e repertorios que tem o carnaval como principal momento de enunciagao.

Contudo, apesar de sua massificacdo e sua intima relagdo com o carnaval, optamos por
ndo trabalhar com este género, justamente por entender que, apesar de normalmente ser tido
como axé music, o pagode baiano possui caracteristicas musicais proprias capazes de fazer
dele um género ou estilo musical, cuja raiz € o samba. No caso do pagode baiano, o samba
duro praticado no Reconcavo. Além disso, o pagode, nos anos 1990, e o neopagode baiano,
nos anos 2000, se distancia consideravelmente do nosso corpus de cangdes no que se refere as
suas temdticas. Estas quase sempre sdo construidas calcadas na corporeidade e na alusdo
sexista ao ato sexual. Pra ficar num tnico exemplo desta abordagem sexista, vejamos, por
exemplo, a cangdo Pressdo, sucesso em meados dos anos 2000 com a Banda Guig Ghetto, em
que os movimentos pélvicos da danca se fazem acompanhar pelo verso: “Pressdo, vou botar
pressdo, mamde” .

A compreensdo critica destes motes exigiria outro arcabougo tedrico, além de um
estudo mais aprofundado sobre as condi¢des de feitura desta musica, pois, apesar dela ter
roubado a cena no carnaval dos ultimos anos, compreende um outro universo sécio-cultural
dentro da cidade, sendo as bandas de pagode oriundas das periferias da cidade de Salvador.
Além do pagode, outro estilo musical também tem se insinuado na cena carnavalesca nos
ultimos anos, ainda que com menos forca. Trata-se do arrocha, nascido da cidade Candeias,
Regidao Metropolitana de Salvador. Este estilo, gracas ao seu enorme sucesso junto as classes
populares na Bahia tem forcado os artistas baianos a, vez por outra, inclui-lo em seu
repertério, de forma que ele passou a ser executado também em cima dos trios. E o caso, por
exemplo, de Piriri Pom Pom, que em 2005 arrebatou as multiddes da folia na voz de Ivete
Sangalo, sempre a maior entusiasta dos géneros considerados mais massivos. Novamente, a
letra se faz em consonadncia com os movimentos do corpo, numa can¢do excessivamente
didética. Desta forma, este tipo de can¢do na verdade s6 ganha sentido quando executada

junto a danga, exigindo uma outra metodologia para seu tratamento.
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Piriri pom pom piriri pompom
e esse é um toque novo
pIriri pom pom o swing é gostoso
piriri pom pom piriri pompom
é de arrepiar
piriri pom pom e essa é pra arrochar.
arroche bem gostoso assim...
chame essa menina assim,
bota pra descer assim
mexendo desse jeito assim.
cantando desse jeito assim..
dangando nesse jeito assim..
Piririm pom pom..

Pelo visto, o carnaval baiano estd mesmo sendo invadido por toques novos. Porém,
diferentemente daqueles mais saudosistas, ndo devemos cair na armadilha tentadora de tratar
cada novo estilo/género musical como a morte/supressao total dos anteriores. O carnaval esta
ai justamente para provar o contrdrio: apesar de pouca ou nenhuma visibilidade de alguns,
todos eles continuam a conviver e dividir o espaco da cidade, porém, de forma extremamente
desigual. E aqueles que se questionam se essa nova conjuntura marcaria o fim do carnaval do
trio elétrico, com toda certeza, desconhecem a trajetéria deste trio, pois € justamente ele quem
estd proporcionando todas estas misturas e encontros, nem sempre harmonicos, mas, a
posteriori, harmonizados por um trabalho de memdria para o qual contribuem decisivamente
as cangoes, os discursos musicados que se constroem pela atual retérica da baianidade, em

que tudo tende a felicidade, fruto da mistura e da alegria.
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CORPUS DOCUMENTAL

Corpus de Cancoes Trabalhadas (na ordem em que aparecem)

Atrds do trio elétrico (Caetano Veloso) — Album Muitos Carnavais, 1977.

Chuva, Suor e Cerveja (Caetano Veloso) — Album Muitos Carnavais, 1977.

Um frevo novo (Caetano Veloso) — Album Muitos Carnavais, 1977.

Deus e o Diabo (Caetano Veloso) — Album Muitos Carnavais, 1977.

Vou tirar de letra (Moraes Moreira) — Album Jubileu de Prata, 1974.

Cara a Cara (Caetano Veloso) — Album Muitos Carnavais, 1977.

Muitos Carnavais (Caetano Veloso) — Album Muitos Carnavais, 1977.

Jubileu de Prata (Dod6/Osmar) — Album Jubileu de Prata, 1974.

Estrepolia Elétrica (Moraes Moreira/Galvao) — Album Bahia...Bahia...Bahia..., 1977.
Até a Praga da Sé (Bell/ Armandinho/Moraes Moreira) — Album Pombo Correio, 1976.
Chéo da Praca (Moraes Moreira/Fausto Nilo) — Album Ligacio, 1978.

Pombo Correio (Dod6/Osmar/Moraes Moreira) — Album Pombo Correio, 1976.

O Canto da Cidade (Tote Gira/Daniela Mercury) — Album O Canto da Cidade, 1992.
Filhos de Ghandi (Gilberto Gil) — Album Gil Jorge Ogum Xangd, 1975.

Patuscada de Ghandi (Arivaldo Fagundes Pereira) — Album Refavela, 1977.

Que bloco é esse (Paulinho Camafeu) — Album Canto Negro I, 1984.

O mais belo dos belos/O charme da Liberdade (Valter Farias/Adailton Poesia/Guiguiu) —
Album O Canto da Cidade, 1992.

Beleza Pura (Caetano Veloso) — Album Viva Dodd & Osmar, 1979.

Assim pintou Mocambique (Moraes Moreira/Antonio Risério) — Album Assim pintou
Mocambique, 1979.

O principio do mundo (Gilson Nascimento) — Album Ara Ketu Bom Demais, 1994.
Uma histéria de Ifd (Ejigho) (Ytthamar Tropicdlia/Rey Zulu) — Album Ara Ketu, 1987.
Alegria da Cidade (Lazzo/Jorge Portugal) — Album Margareth Menezes, 1988.
Protesto Olodum (Tatau) — Album Nibia Axum Etiépia, 1988.

Africa (Ademdrio) — Album Ara Ketu, 1992.

Mucuxi Muita Onda (Eu sou negdo) (Gerdnimo) — Album Gerdnimo, 1987.

Prefixo de Verdo (Beto Silva) — Album Prefixo de Verdo, 1990.

Chame Gente (Armandinho/Moraes Moreira) — Album Chame Gente, 1985.
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We are the world of carnaval (Nizan Guanaes) — Album Netinho Ao Vivo, 1996.

Baianidade Nagé (Evany) — Album Negra, 1991.

Rebentdo (Carlos Pita) — Album Suingue, 1990.

E o0 ouro (Lula Barbosa) — Album E o ouro, 1991.

Canto ao Pescador (Jauperi/Pierre Onassis) — Album E o ouro, 1991.

Lero-Lero (Pierre Onassis) — Album Adrenalina, 1993.

Terra Festeira (Alain Tavares/Gilson Babilonia) — Album Elétrica, 1998.

Me perdoe, Basil (Jaime Bahia/Ninha Brito/Guard/Dega) — Album Mie de Samba, 1997.
Beijo na Boca (George Dias/Jodo Guimaries) - Album Beijo na Boca, 1988.

Eu sou soteropolitano (Jorge Zaréth/Dito) — Album 13, 1994.

Miisica de rua (Daniela Mercury/Pierre Onassis) — Album Musica de Rua, 1994.

Bate Couro (Gilson Babilonia/Alain Tavares) — Album Feijao com Arroz, 1996.

Festa (Anderson Cunha) — Album E Festa, 2001.

Parente do Avido (Carlinhos Brown) — Nao Langada em disco ainda. Executada no carnaval
de 2010.

Andarilho Encantado (Daniela Mercury) — Nao Lancada em disco ainda. Executada no
carnaval de 2010.

Trio Metal (Alfredo Moura/Daniela Mercury/Renan Ribeiro/Marcelo Porciuncula) - Album
Eletrica, 1998.

Groove da Baiana (Jorge Zarath/Paulo Vascon/Tenison Del Rey) — Album Sol da Liberdade,
2000.

Itapuda @ano 2000 (Lucas Santtana/Quito Ribeiro) — Album Sol da Liberdade, 2000.

Cidade Elétrica (Jorge Zarath/Manno Goes) — Album Claudia Leitte Ao Vivo em
Copacabana, 2009.

Entrevistas

Dilmar Fonseca de Albergaria, 64, ex-funciondria piblica do estado. Entrevista concedida na
cidade de Salvador, no dia 10/02/2010.

Edélsia Almeida de Souza, 59, aposentada. Entrevista concedida na cidade de Salvador, no dia
10/02/2010.

Joana, 72, aposentada. Entrevista concedida na cidade de Salvador, no dia 12/02/2010.

Maria de Lourdes, 70, aposentada. Entrevista concedida na cidade de Salvador, no dia

12/02/2010.
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Marlene da Silva Lopes, 53 anos, jornalista. Entrevista concedida na cidade de Salvador, no
dia 28/02/2010.

Neide Souza Cruz, 65, aposentada. Entrevista concedida na cidade de Salvador, no dia
10/02/2010.

Paulo Marques Figueiredo, 59, comercidrio. Entrevista concedida na cidade de Salvador, no

dia 02/03/2010.

Audiovisuais
Documentério Chame Gente. Dire¢do: Mini Kert. Duracdo: 58min. Ano: 2002.
Documentério Caminhdo da Alegria — 60 anos de trio elétrico. Uma producdo da TVE Bahia.

Ano: 2010.

Sites Visitados

http://www.carnaval.salvador.ba.gov.br/

http://www.dicionariompb.com.br/

http://www.carnasite.com.br/v4/noticias/noticia.asp?CodNot=11445

http://www.carnaxe.com.br/

http://www.armandinhododoeosmar.com.br/

http://www.caetanoveloso.com.br/

http://www.gilbertogil.com.br/

http://www.danielamercury.art.br/

http://www.timbalada.com/

http://www.chicletecombanana.com.br/

http://www.araketu.com.br/

Fontes Impressas

Matéria "Bloco Racista, Nota Destoante". Jornal A Tarde. 12 de fevereiro de 1975.
Informativo da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia (INFOCULTURA). Ano 3-Nidmero
6-Fevereiro de 2011.
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ANEXO DE CANCOES

ACO1 A Bahia tem um jeito
Swing do Campo Grande Que nenhuma terra tem
Paulinho Boca de Cantor/Moraes
Moreira/Galvido ACO03
Na Baixa do Sapateiro
Minha carne € de carnaval Ary Barroso
O meu coragdo ¢ igual
Minha carne é de carnaval Na Baixa do Sapateiro eu encontrei um dia
O meu coragdo € igual A morena mais frajola da Bahia
Minha carne € de carnaval Pedi-lhe um beijo, ndo deu
O meu coragdo € igual Um abrago, sorriu
Aqueles que t€ém uma seta Pedi-lhe a mao, ndo quis dar, fugiu
e quatro letras de amor Bahia, terra da felicidade
por isso onde quer que Morena, ando louco de saudade
eu ande em qualquer pedaco Meu Senhor do Bonfim
eu faco Arranje outra morena igualzinha pra mim
um campo grande Oh! amor, ai
um campo grande Amor bobagem que a gente ndo explica, ai, ai
um campo grande Prova um bocadinho, 6
Eu ndo marco toca Fica envenenado, 0
eu viro toca E pro resto da vida € um tal de sofrer
eu viro moita Olaré, oleré
O Bahia
AC02 Bahia que ndo me sai do pensamento
Vocé Ja Foi A Bahia Faco o meu lamento, 6
Dorival Caymmi Na desesperanca, 6
De encontrar nesse mundo
Vocé ja foi a Bahia, nega? Um amor que eu perdi na Bahia, vou contar
Nao? O Bahia
Entéo va! Bahia que nao me sai do pensamento...
Quem vai ao bonfim, minha nega
Nunca mais quer voltar AC04
Muita sorte teve O Samba da Minha Terra
Muita sorte tem Dorival Caymmi
Muita sorte terd
Vocé ja foi a bahia, nega? O samba da minha terra deixa a gente mole
Nao? Quando se canta
Entdo va! Todo mundo bole
L4 tem vatapa! Quando se canta
Entao v4! Todo mundo bole
La tem caruru Quem ndo gosta de samba
Entdo va! Bom sujeito nao é
L4 tem munguzi E ruim da cabeca
Entéo va! Ou doente do pé
Se quiser sambar Eu nasci com o samba
Entdo va! No samba me criei
Nas sacadas dos sobrados Do danado do samba
Da velha Sao Salvador Nunca me separei

H4 lembrancgas de donzelas
Do tempo do imperador
Tudo, tudo na Bahia

Faz a gente querer bem
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ACO05
Sao Salvador
Dorival Caymmi

Sédo Salvador

Bahia de Sao Salvador

A terra do nosso senhor
Pedaco de terra que é meu
Sédo Salvador

Bahia de Sao Salvador

A terra do branco mulato

A terra do preto doutor

Sédo Salvador

Bahia de Sao Salvador

A Terra do nosso Senhor

Do nosso Senhor do Bonfim

0 Bahia

Bahia, cidade de Sao Salvador
Bahia, 6, Bahia

Bahia, cidade de Sao Salvador

ACO06

Peguei Um Ita No Norte

Dorival Caymmi

Al, ai, ai, ai

Adeus, Belém de Para
Peguei um Ita no norte
Peguei um Ita 14 no norte
Pra vim pro Rio morar
Adeus,meu pai, minha mae
Adeus, Belém do Para

Al, ai, ai, a1
Adeus, Belém de Para
Al, ai, ai, ai
Adeus, Belém de Para

Vendi meus troco que eu tnha
O resto eu dei pra guarda
Talvez eu volte pro ano
Talvez eu fique por 14

Mamae me deu conselhos
Na hora de eu embarcar
Meu filho ande direito
Que é pra Deus lhe ajudar

T6 ha bem tempo no Rio
Nunca mas voltei por 14
Pro més intera dez anos
Adeus, Belém de Para

ACO07
O Mar
Dorival Caymmi

O mar quando quebra na praia

E bonito, é bonito

O mar... pescador quando sai
Nunca sabe se volta, nem sabe se fica
Quanta gente perdeu seus maridos seus filhos
Nas ondas do mar

O mar quando quebra na praia

E bonito, é bonito

Pedro vivia da pesca

Saia no barco

Seis horas da tarde

S6 vinha na hora do sol raid
Todos gostavam de Pedro

E mais do que todas

Rosinha de Chica

A mais bonitinha

E mais bem feitinha

De todas as mocinha 14 do arraid
Pedro saiu no seu barco

Seis horas da tarde

Passou toda a noite

Nao veio na hora do sol raid
Deram com o corpo de Pedro
Jogado na praia

Roido de peixe

Sem barco sem nada

Num canto bem longe 14 do arraid
Pobre Rosinha de Chica

Que era bonita

Agora parece

Que endoideceu

Vive na beira da praia

Olhando pras ondas

Andando rondando

Dizendo baixinho

Morreu, morreu, morreu, oh...

O mar quando quebra na praia

ACO08
Pescaria
Dorival Caymmi

O canoeiro

bota rede,

bota rede no mar
0 canoeiro

bota rede no mar.

Cerca o peixe,
bate o remo,
puxa corda,
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colhe a rede,
0 canoeiro
puxa rede do mar.

Vai ter presente pra Chiquinha
ter presente pra laid
0 canoeiro puxa do mar.

Cerca o peixe,
bate o remo,
puxa corda,

colhe a rede,

0 canoeiro

puxa rede do mar.

Louvado seja Deus
O meu pai.

Vai ter presente pra Chiquinha
ter presente pra laid
0 canoeiro puxa rede do mar.

AC09 )
E Doce Morrer No Mar
Dorival Caymmi

E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar [bis]

A noite que ele nio veio foi
Foi de tristeza pra mim
Saveiro voltou sozinho
Triste noite foi pra mim

E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar [bis]

Saveiro partiu

de noite foi
Madrugada nao voltou
O marinheiro bonito
sereia do mar levou

E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar [bis]

Nas ondas verdes do mar meu bem
Ele se foi afogar

Fez sua cama de noivo no colo de Iemanja

AC10
O Bem do Mar
Dorival Caymmi

O pescador tem dois amor
Um bem na terra
Um bem no mar

O bem de terra é aquela que fica

Na beira da praia quando a gente sai
O bem de terra é aquela que chora
Mas faz que nao chora

Quando a gente sai

O bem do mar € o mar, é o mar

Que carrega com a gente

Pra gente pescar

AC11

O Que E Que A Baiana Tem?

Dorival Caymmi

O Que € que a baiana tem?
O Que € que a baiana tem?

Tem torg¢o de seda, tem!
Tem brincos de ouro tem!
Corrente de ouro tem!
Tem pano-da-costa, tem!
Tem passa rebata, tem!
Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem!
Sandalia enfeitada, tem!
Tem graga como ninguém
Como ela requebra bem!

Quando vocé se requebrar
Caia por cima de mim
Caia por cima de mim
Caia por cima de mim

O Que é que a baiana tem?
O Que € que a baiana tem?
O Que € que a baiana tem?
O Que é que a baiana tem?

Tem torso de seda, tem!
Tem brincos de ouro tem!
Corrente de ouro tem!

Tem pano-da-costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!

Tem saia engomada, tem!
Sandalia enfeitada, tem!

S6 vai no Bonfim quem tem
(O Que € que a baiana tem?)
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S6 vai no Bonfim quem tem
S6 vai no Bonfim quem tem

Um rosario de ouro, uma bolota assim

Quem ndo tem balagandas ndo vai no Bonfim
(01, ndo vai no Bonfim)

(Oi, nao vai no Bonfim)

(Oi, nao vai no Bonfim)

AC12
L4 Vem A Baiana
Dorival Caymmi

La vem a baiana

De saia rendada, sandalia enfeitada

Vem me convidar para sambar

Mas eu nao vou

La vem a baiana

Coberta de contas, pisando nas pontas
Achando que eu sou o seu 10id

Mas eu nio sou

L4 vem a baiana

Mostrando os encantos, falando dos santos
Dizendo que € filha do Senhor do Bonfim
Mas pra cima de mim

Pode jogar seu quebranto que eu nao vou
Pode invocar o seu santo que eu ndo vou
Pode esperar sentada, baiana, que eu ndo vou

N3o vou porque ndo posso resistir a tentacao
Se ela sambar, eu vou sofrer

Pois esse diabo sambando é mais mulher

E se eu deixar ela faz o que bem quer

N3ao vou, ndo vou, ndo vou

Nem amarrado, porque sei

Se ela sambar, eu vou sofrer

AC13
No Tabuleiro da Baiana
Ary Barroso

No tabuleiro da Baiana tem

Vatapd, Carurd, Mungunza tem Ungu pra io io
Se eu pedir vocé me d4

0 seu coragdo,seu amor de ia ia

No coragao da baiana também tem

Seducio, cangeré, ilusdo, candomblé

Pra vocé

Juro por Deus,pelo senhor do bonfin

Quero vocé Baianinha inteirinha pra mim

E depois o que serd de nds dois?
Seu amor é tao fulgés, enganador

Tudo j4 fiz, fui até no cangeré
Pra ser feliz, meus trapinhos juntar com vocé

E depois vai ser mais uma ilusao
No amor quem governa é o coragio

AC14
Saudade da Bahia
Dorival Caymmi

ai, ai que saudade eu tenho da bahia
ai, se eu escutasse o que mamae dizia:
"bem, ndo va deixar a sua mae aflita
a gente faz o que o coragio dita

mas esse mundo ¢ feito de maldade e ilusdo"
ai, se eu escutasse hoje ndo sofria

ai, esta saudade dentro do meu peito
ai, se ter saudade € ter algum defeito
eu, pelo menos, mereco o direito

de ter alguém com quem eu possa me
confessar

ponha-se no meu lugar

e veja como sofre um homem infeliz
que teve que desabafar

dizendo a todo mundo

o que ninguém diz

vejam que situacao

e vejam como sofre um pobre coragdo
pobre de quem acredita

na gléria e no dinheiro

para ser feliz

AC15
Jodo Valentao
Dorival Caymmi

Jodo Valentdo € brigio

Pra dar bofetao

Nao presta atenc¢do e nem pensa na vida
A todos Jodo intimida

Faz coisas que até Deus duvida

Mas tem seu momento na vida

E quando o sol vai quebrando

L4 pro fim do mundo pra noite chegar
E quando se ouve mais forte

O ronco das ondas na beira do mar

E quando o cansaco da lida da vida
Obriga Jodo se sentar

E quando a morena se encolhe

Se chega pro lado querendo agradar

Se a noite € de lua

A vontade € contar mentira

E se espreguicar

Deitar na areia da praia

Que acaba onde a vista nao pode alcangar
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E assim adormece esse homem

Que nunca precisa dormir pra sonhar
Porque nao h4 sonho mais lindo do que sua
terra

AC16
Z.¢ Baiano, o Maestro Louco
Moraes Moreira

Na meméria de quem viu, ficou
Na histéria do carnaval que passou
Toda a mogada curtiu

E agora quer todo ano

A figura de Z¢é Baiano

Dangando em cima do trio

Animando mais a festa

Com seus jeitos, trejeitos e gestos

Feito um maestro louco

Ele é quem d4 o tom

E a massa conduz pelos caminhos do som

Que vem 14

Pelos caminhos da luz

Que vem la

Pelos caminhos do som

Que vem la

Pelos caminhos da luz

Que vem l4...

Transando a liga, a liga, a ligacdo
Que vem la

De cima do caminhdo

E toda a vibra, a vibra, a vibracao
Que vem la

De cima do caminhao

AC17
Santos Dumont, Dod6 e Osmar
Moraes Moreira/Galvdo

Santos Dumont
Avido e

Dod6 e Osmar
Trio elétrico

Invencao de brasileiro

Quer uma asttcia tio louca

Que deixou o mundo inteiro, eiro
Com 4gua na boca

Seja baiano ou mineiro, eiro
Com 4gua na boca
Seja do Rio de Janeiro, eiro
Com 4gua na boca

Seja do mundo inteiro, eiro
Com 4gua na boca

AC18
Ligacao
Dodo/Osmar/Moraes Moreira

L4 vemo trio

De geracdo em geracao
Fazendo a ligacao

Que ¢ do pai pro filho

Irmao pro irmao

E do desafilho, a continuacio

L4 vem o trio na contramdo
Um caminhao de alegria
Pelas ruas da Bahia

Da Bahia de Sao Salvador
Onde nasceu da magia

Do espirito de inventor

De Dod6 e Osmar
De Dod6 e Osmar
Chegaram na praga
Tocaram de graca

Por simples prazer
De fazer a folia

E assim se tornaram
A razdo principal

De se dar na Bahia
O maior Carnaval

AC19
Viva Dod6 e Osmar
Moraes Moreira/Américo
Dodo
Dodd oooo

Antes do gringo
A guitarra ele inventou

Osmar

Osmar aaaaaar
O carnaval
Veio trieletrizar

Logo depois da guerra
Na minha terra Bahia
Os baianos sem compromisso

Descobriram o sebo macico
A guitarra
O fendmeno
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A microfonia

E assim

Levou o nome de pau elétrico
Nasceu daf a guitarra

Na Bahia, Bahia, Bahia
Bahia, Bahia, Bahia

AC20
Manifesta
Osmar Macedo/Dodéd

O som do havai j4 era
Mexicano quimera

O fado de cristal nunca fez mal
Tambem o passo double

J4 passaram pra trés

E até o tango ndo se ouve mais

Som do trio

Guitarra baiana no ar
Frevo quente da Bahia
Nao preciso do rock

So preciso do toque
Envolvente legal
Para o meu carnaval

Vamos dancar
Vamos cantar
Nossa musica popular

AC21
Vassourinha Elétrica
Moraes Moreira

Varre, varre, varre Vassourinhas

Varreu um dia as ruas da Bahia

Frevo, chuva de frevo e sombrinhas
Metais em brasa, brasa, brasa que ardia

Varre, varre, varre Vassourinhas
Varreu um dia as ruas da Bahia

Abriu alas e caminhos

Pra depois carnaxe passar

O trio de Armandinho, Dod6 e Osmar

E o frevo que € pernambucano
Sofreu ao chegar na Bahia
Um toque, um sotaque baiano
Pintou uma nova energia

Desde o tempo da velha fubica
Parado é que ninguem fica
E o frevo, € o trio, é o povo

Sempre junto fazendo o mais novo
Carnaval do Brasil

AC22
Incendiou o Brasil
Moraes Moreira/Zé Américo

Eu me lembro bem

Foi Caetano

Cae, Cae, Cae

Quando naquele ano escreveu

Atrds do trio elétrico

S6 ndo vai quem j4 morreu
Na cuca da rapaziada

Da cabeca fresca bateu

Bateu denovo o barato

Da musica carnavalesca

E as ondas do radio do Rio
Passando a bola pro trio

Incendiou o Brasil

E a filha da chiquita bacana
Disse mamae eu ndo quero
Vou pra praga do povo

Caetano ndo espera
Carnaxe nfo espera
Ja ta falando de novo

AC23
Dod6 no Céu, Osmar na Terra
Osmar Macedo/Moraes Moreira/Solon

Cantar

Meu amor cantar
Que na terra

J4, ja é carnaval

Ja é carnaval
Meu amor cantar
Que na terra

J4, ja é carnaval

Unir numa sé cang¢io
Massa multidao

Todo mundo igual
Todo mundo igual (bis)

Osmar com seu trio elétrico
Com seu coracdo e gerador

Jas vem pra nos fazer feliz

Diz que nada resta
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Sendo esta festa pra comemorar
Pra comemorar diz que nada resta
Sendo esta festa pra comemorar

Dodd no céu mandou recado
Noticias boas e lembrancas
Disse que t4 ao nosso lado
Sempre a guiar nossas andancas

Disse que nunca disse adeus
Nem acreditou no final
Contou até como

E que foi Deus

Que abencoou o carnaval

AC24
Na Piazza Navona
(Carnaval em Roma)
Armandinho

Carnaval em Roma
Eu Vi

Bailando 11 Frevo
Assim

No toque

A guitarra baiana
Invade a piazza navona
Eu vi meu carnaval

Em outro lugar
Com emocao
Saudei a todos

Com Mozart, Moraes
Beatles, Caetano
Trieletrizando o império Romano

AC25
Cordao Umbilical
Luis Bacalhaus/Juraci Tavares

Da escuriddo surge a Luz

Utero negro, prosperidade

Do negrume africano a humanidade
Senhora Ebano, DNA do mundo , célula
materna

Primeira maternidade na terra

Foi 14 onde 0 homem comecou na Africa
I1é Aiyé, Africa Fértil Salvador

Ventreil fértil, sentimento profundo

Mae natural, fio inicial

Africa do mundo eterno cordao umbilical
Rebentos da mae preta

Europa, Oceania, Asia, América

Zumbi, Mandela, Egito

Tecnologia de ferro, il€ aiyé ,Steve Biko
Foi 14 onde 0 homem comecou na Africa
Ilé Aiyé,Africa Fértil Salvador

Colo de Ouro, Diamante, Marfim,

Berco Gigante ... oralidade - veia essencial.
Africailé , cantando o novo no ancestral
Filho baiano, 1€ Aiyé€ africano

nobre consciente

carrega a cor da mde e dos demais consciente.
Foi 14 onde o homem comegou na Africa
Ié Aiyé,Africa Fértil Salvador

AC26
Laco Fraterno
0dé Rufino/wostinho
Nascimento/Joccylee/Toinho Do Vale

No Lago Fraterno Da Democréacia

Na Alma Desse Povo, Sentimento De Paz

I18... Seu Canto E Forte A Todos Seduz

Faz Renascer Das Cinzas Toda Africa
Cultivando A Igualdade, Liberdade, Cultura, O
Negro No

Poder

Se O Poder E Nosso, I1&... Ndo Vamos Padecer

Abidjan, Dakar, Abuja, Harare?

E O... Quem Dera Salvador

Ter A Consciéncia Do Povo De La

Ah, Ah, Se Vocé Fosse Assim

A Cidade De Nossos Sonhos, E S6 Deixar
Fluir

Abidjan, Dividida Em Dez Comunas
Porém, Desenvolvida Em Termos Globais
Arredores Do Ebrié, No Golfo Da Guiné
Dakar, Um Importante Centro Cultural
Clima Agradavel, Cidade Bonita
Hedonistica, Cosmopolita...

Harare...Eh, Zimbabwe...

Homenageia O Povo Shona, 11&

Abidjan, Dakar, Abuja, Harare

AC27
Poesia Mocambicana
Adailton Poesia E Valter Farias

Mogambique

O 1€ canta voce

E a sua resisténcia

Pra poder sobreviver

Rei Hanga e a multi-coalizao
Desde os primérdios da luta
Contra a Euro-exploracdo
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Pra se olhar Mocambique de verdade
O IIé Aiyé

Lembra a Luso Sangria e a pilhagem
E faz um coro

Junto a Samora Machel

Cantando abaixo ao tribalismo

Lusa heranca e cruel

Meu amor é vocé 11é

Meu amor € voce I1e

Mocambique Vutlari

E um sonho de liberdade
Gungunhana e Zumbi

O vento € o povo

E o poder popular

Gente a luta continua

Xiconhoca Aqui ndo da

E o coral negro

Numa singela homenagem

A Mogambique e o ideal de identidade
Mais uma coisa

Eu canto com muito prazer

Josina Muthemba e a Frelimo
Correm em veias do I1&

AC28
Civilizacao Do Congo
Ademdrio

O IIé Aiyé

Traz como tema este ano

Congo Brazzawile e mais um pais africano
No seculo quinze

As poténcias do velho mundo
Voltaram seus olhos para o continente
Buscou conhecimentos mais profundos
Surgindo nas margens do Rio Congo
A republica popular

Civilizagdo da Africa negra

O IIé Aiyé vem apresentar

E Africa

Africa negra IIé Aiyé...E Africa negra
Congo Brazza

Congo Brazzawile e 11€

Como regido

Tém muitos pantanos e rios

Nos quais se destacam o rio congo

O motaba e o ubamgui

Tendo os montos leketi

Como ponto culminante
Essencialmente da agricultura

Vivem seus habitantes

Se encontram na Africa ocidental

E Brazzawile capital

Il1€ Aiy€ com seu potencial

congo Brazzawile

E é Africa

AC29
Herancas Bantos
Paulo Vaz/Cissa

Eu vim de 14

Aqui cheguei

Trabalho forcado

todo tempo acuado

sem ter a minha vez (Bis)

Dos grandes lagos

Regido em que surgiu

Os Bancongos, os Bundos,

Balubas, Tongas, Xonas, Jagas Zulus
Civilizagdo Bantu, que no Brasil concentrou
Vila Sdo Vicente, canavial de presente,
Pau brasil, Salvador

Cada pedago de chio,

cada pedra fincada,

um pedaco de mim

11e Aiyé

O povo Bantu ajudou

a construir o Brasil

Pedra sobre pedra

Sangue e suor no chao

agricultura floresce,

metalurgia aparece,

Candomblé, religido

Irmandade Boa Morte

Rosario dos Pretos, Zumbi lutador
Liderancga firmada,

que apesar do tempo, o vento nao levou
um legado na danca

influéncia no linguajar,

sincretismo na crenga,

na culindria o bom paladar

Tristeza Palmares, Curuzu alegria,
1€ Aiyé Liberdade Expressdao Bantu
viva da nossa Bahia

AC30 )
Deusa do Ebano
Geraldo Lima

Minha crioula
Eu vou contar para voce
Que estas tao linda

No meu bloco 11&-Aiyé
Com suas trancas muitas originilidade
Pela avenida cheia de felicidade

Minha deusa do ébano
E deusa do ébano
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E deusa do ébano

Todos os valores

De uma raga estdo presentes

Na estrutura deste bloco diferente
Por isto eu canto pelas ruas da cidade

Pra voce minha crioula
Minha cor
Minhas verdades

Minha deusa do ébano
ljZ deusa do ébano
E deusa do ébano

AC31
Ilé Original (Divindade Negra)
Wostinho Nascimento/Odé Rufino

Rompe o espago

Desata o lago

Na batida do negro

Do afro...

Tudo € mistério { Bis

A danca, a ginga

O jeito de ser

Beleza infinita

Negra bonita

Divinizada no Il&

Inconfundivel € o batuque, o toque
Swing forte, 1€ original

Que sobe a ladeira, trazendo alegria
Encanto e magia, para o carnaval
Minha preta...

E mais um ano que eu vou de I1&
Pra novamente te ver de Ilé

Desfilando na avenida, divindade negra <<

Refrao

Minha preta...

E mais um ano que eu vou de I1&
Pra novamente te ver de Ilé
Minha deusa, és a beleza negra

AC32 i
Ilé Impar
Aloisio Menezes/Alberto Pita

Minha nacdo é 11é

Minha epiderme € negra

Tenho vinte um, sou maior de idade
Lindo € subir o Curuzu

Dificil é chegar na cidade

Sensual feminina da pele divina
Bem faz ao ditado merecer

Aquela moca da praga, ainda espera pelo I1é

E continua com graca até o dia amanhecer
3x7 de gloria, seu nome na histéria
Resultado impar vinte e um

Impar é o 118, vinte e um fundamentos de
Ogum

Nao quero nem saber

Se o fogo do Dragdo

Acendeu o cachimbo do Saci

Eu estou pro Il€, como a costa estd pro Marfim
II€, vinte e um

I1€, fundamentos de Ogum

1€, vinte um

11&, quilombo é o Curuzu

AC33
A Forca do I1é
Paulinho Laranjeira

Que brilho € esse negro
Me diz se é o da paz

Me diz se é o do amor

Me diz que eu quero saber

Esse brilho negro

E brilho da paz

E o brilho do amor
E a forca do I1& Ayé

a-a do IIé Ayé
a-a do IIé Ayé

tira-tira-tira-tira-tira
Tira o negro da senzala
tira-tira-tira-tira-tira
Tira o negro da senzala
E da liberdade
Liberdade do I1é

Do II& Ayé a-a
Do II& Ayé€ a-a
Do II€ Ayé a-a

AC34
I1€ de Luz
Carlos Lima

Me diz que sou ridiculo
Nos teus olhos sou mal visto
Diz ate tenho ma indole

Mas no fundo

Tu me achas bonito lindo
e Aiyé

Negro é sempre vildo
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Até meu bem provar que ndo
E racismo meu?
Nao

Todo mundo € negro

De verdade € tdo escuro

Que percebo a menor claridade
E se eu tiver barreiras?

Pulo nao me iludo nao
Com essa de classe do mundo
Sou um filho do mundo

Um ser vivo de luz
11€ ser vivo de luz

AC35
Depois que o Il1¢€ Passar
Milton Souza de Jesus

Quero ver voce I1€ Aiyé
Passar por aqui
Quero ver vocé II& Aiyé
Passar por aqui

Nao me pegue
Nao me toque
Por favor nao me provoque
Eu s6 quero ver o 1I€ passar

Rebentou I1€ Aiyé Curuzu
Passo de Angola [jexa
Vamos pra cama meu bem

Me pegue agora

Me dé um beijo gostoso

Pode até me amassar

Mas me solte quando o 1l€ passar

Quero ver vocé II& Aiyé
Passar por aqui
Quero ver vocé II& Aiyé
Passar por aqui

AC36
Crenca e Fé
Beto Jamaica/Ademdrio

Vou dar a volta no mundo eu vou
Vou ver o mundo girar

Mas eu s6 saio daqui

Quando o Coral negro passar

Essa visdo do mundo
Permanece ainda

Nao modificou

O que nda se comenta

O que a razdo alenta

O que nio se cantou

O IIé Ayé comeca onde termina
O ponto de eclosao total

Onde nio se divide

E nem se discrimina

E mais um carnaval

E diga yes, diga yes
Sou Negdo

E diga yes, diga yes
Sou Negdo

Sim, sim, sim, sim

O negro nao desiste

Ele s6 persiste em sobreviver
Pela sua histéria

Em sua memoria

O que lhe faz crescer

O IIé Ayé define toda sua crenca
A nos carnaxe motivar

E dentro da ciéncia

S6 com paciéncia
Venha comemorar
éeeéeée

A galera chega em cima
E grita o que ?

oba

E diga yes, diga yes
Sou Negdo

E diga yes, diga yes
Sou Negdo

Sim, sim, sim, sim

AC37
Adeus, Bye Bye

Guiguio/Juci Pita/Chico Santana

Quer ir embora vai

Adeus bye bye

Quando vocé me quiser

Estarei no il€ j4 ndo te quero mais

Até chorar chorei
Nao pude suportar

Ao ver se acabar todo amor que eu te dei

E pra curar entio
Meu pobre coragdo



Eu vou sair de ilé

Vou me esquecer de vocé no meio da multidao
Eu vou com o negro mais lindo

Desfilar na avenida e te matar de paixdo

AC38
Por Amor ao Ilé
Guiguio

Eu fiquei zangada nesse carnaval
Porque nio te vi

Onde tu estavas menino

Onde tu estavas 0

Estava atras do ilé, menina
Estava atras do ilé

Estava atras do ilé, menina
Do ilé ayé

Vocé passa o ano inteiro
Dizendo que gosta de mim
Mas quando chega fevereiro
Oh négo vocé fica ruim

Eu finjo que ndo vejo

Esse é o meu prejuizo

Vocé quando vé o ilé parece
Que perde o juizo, amor amor

E o0 amor ao ilé, menina
E 0 amor ao ilé

E 0 amor ao ilé

Que me faz esquecer vocé

N3o venha com papo furado
Porque ndo d4 pé

Eu também vim atrés do ilé
Do curuzu a praca da Sé

Mas por favor ndo me engane
Deixe de bobagem

Oh meu négo lindo, eu te amo
Te amo de verdade

Amor, amor

E 0 amor ao ilé, menina
E 0 amor ao ilé

E 0 amor ao ilé

Que me faz esquecer vocé

Estava atrés do ilé, "suinga"
Estava atras do ilé

Estava atras do ilé, menina
Do ilé ayé

AC39

Deus do Fogo e da Justica

Oswaldo

O Ci, 0 nome desse orix4

Esté gravado na histéria

Eu nédo posso mencionar
Gerado, foi criado

Esté esculpido na mente
Muito além da minha consciéncia
Gerado, vou cantar no meu ifé
A palavra mais justa de um rei
No seu culto camdomblé

O Ci, o nome desse orixa

Se vocé ainda nio sabe

Agora eu vou te revelar

Ketu, falara, Ketu, falara
Que aré, ré Kad

Que aré, ré oh Deus

Do fogo da justica

Kao, me valha

Sou Ketu a nagao mais odara

AC40

Faraé Divindade do Egito
Luciano Gomes dos Santos

Deuses

Divindade infinita do universo
Predominante

Esquina mitolégico

A énfase do espirito original
Exu

Formara

Do Eden um novo césmico

A emersao
Nem Osiris sabe como aconteceu
A emersao
Nem Osiris sabe como aconteceu

A ordem ou submissio

Do olho seu
Transformou-se

Na verdadeira humanidade

Epopéia

Do cédigo de Gerbi
Eu falei Nuti

E Nuti

Gerou as estrelas

Osiris
Proclamou matrimdnio com Isis
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E o Morsede

Hiradu assassinou

Impera-ar

Horus levando avante

A vinganca do pai

Derrotando o império do Morsede
Ao grito da vitéria

Que nos satisfaz

Cadé ?
Tutacamom
Hei Gize
Acainaton
Hei Gize
Acainaton
Tutacamom
Hei Gize

Eu falei Farao

éeeee farad

Eu clamo Olodum Pelourinho
éeeee farad

E piramide da paz e do Egito
éeeee farad

E eu clamo Olodum Pelourinho
éeeee farad

E que mara mara
maravilha é
Egito Egito &
Egito Egito €

E que mara mara
maravilha é

Hum Pelourinho

Uma pequena comunidade
Que porém Olodum um dia
Em laco de confraternidade

Despertai-vos para

cultura Egipicia no Brazil

Em vez decabelos trangados
Veremos turbantes de Tucamom

E nas cabecgas

Enchei-se de liberdade

O povo negro pede igualdade
Deixando de lado as separagdes

Cadé ?
Tutacamom

Hei Gize
Acainaton
Hei Gize
Acainaton
Tutacamom
Hei Gize

Eu falei Farao

éeeee farad

Eu clamo Olodum Pelourinho
€eeee farad

E pirAmide da paz e do Egito
éeeee farad

E eu clamo Olodum Pelourinho
éeeee farad

E que mara mara
maravilha &
Egito Egito €
Egito Egito €
E que mara mara
maravilha &
Egito Egito €
Egito Egito €
Fara66 66 6
Fara6 666 6
AC41
Salvador Nao Inerte
Boboco/Beto Jamaica

Olodum negro elite € negritude
Deslumbrante encanto é magnitude
Integra no canto toda massa

Que vem para a praca se agitar
Salvador se mostrou mais alerta
Com o afro Olodum a cantar 1€ 1€ 6

1e1e 6

161& 6
(chora viola)
€aéaéa
€aéa

161€ 6

1e1e 6
(arriba)

1é aé déa
léaéa

...muito axe

Canto como de origem nago

O seu corpo nao fica mais inerte
Que o afro olodum j& pintou I€ 1€ 6
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Eu vou, eu vou, eu vou e eu vou
dim dim dim dim 4

Vou subindo a ladeira do peld
Eu vou, eu vou,

Eu vou

Na sexta-feira eu vou

Vou subindo a ladeira do peld

Balancando a banda pra 14
Oi balanc¢a a banda pra cd (bis)

Eu falei Olodum

Olodum

dim dim dim bum bum bum
Salvador na Bahia Capital (bis)

E me leva que eu vou amor

Me leva que eu vou

Sou Olodum deus dos deuses do Pelo
O cao africano d Peld (bis)

E eu vou, eu vou, eu vou

E eu vou

Na sexta-feira eu vou

Vou subindo a ladeira do peld

... muito axe

Canto como de origem nago

O seu corpo nao fica mais inerte
Que o afro olodum j4 pintou 1€ 1€ 6

1e1e 6

1€1€ 6
Arriba

Eu Sou o Carnaval

Moraes Moreira/Antonio Risério

Eu sou o carnaval em cada esquina
Do seu coragdo
Eu sou o pierrot e a colombina

Nas dguas de Amaralina
Que alucina a multiddo
Toda a cidade vai navegar

No mar 14 do Badaué
Fazer tempero se namorar
Na massa do Massapé

Tem baba de mocga no Carapua
Ganzd, Bangd, Agogd pirar
Tem baba de moca no Carapud

Ganz4, Bangd
Agogd pirar
Pira, pira
Pirar

AC43 )
E o Ouro
Lula Barbosa

Viver a minha vida é um ouro
Que ouro € minha vida

Que ouro € minha vida

Que ouro (bis)

Nesta leva, levo eu

Tem fé para todos os quintais
E todos atabaques meus
Batem para os orixds

Mas,festa sempre faco eu
Que € pra saudar meus orixas
E a Bahia quem me deu
Contas para meu colar

Salve,salve essa casa mogo
Salve esse ganzud
Salve,salve essa casa mogo
Salve esse ganzud

Viver a minha vida é um ouro
Que ouro é minha vida

Que ouro € minha vida

Que ouro (bis)

AC44
Bahia de Todas as Contas
Gilberto Gil

Rompeu-se a guia de todos os santos
Foi Bahia pra todos os cantos

Foi Bahia

Pra cada canto, uma conta
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Pra nacdo de ponta a ponta
O sentimento bateu
Daquela terra provinha
Tudo que esse povo tinha
De mais puro e de mais seu

Hoje j& niguém duvida
Esta na alma, esta na vida
Est4 na boca do pais

E o gosto da comida

E a praca colorida

E assim porque Deus quis

Olorum se mexeu

Rompeu-se a guia de todos os santos
Foi Bahia pra todos os cantos
Foi Bahia

Pra cada canto, uma conta

Pra cada santo, uma mata

Uma estrela, um rio, um mar

E onde quer que houvesse gente
Brotavam como sementes

As contas desse colar

Hoje a raga estd formada
Nossa aventura plantada
Nossa cultura € raiz

E ternura nossa folha

E dogura nossa fruta

E assim porque Deus quis

Olorum se mexeu

AC45
Lero-Lero
Pierre Onassis

Naio venha me dizer
Que o que aconteceu
Entre nds

Foi chuva de verao
Ja diz o ditado

Quem cala consente
Eu ndo vou desistir
Vocé nasceu pra mim

Oh mexe meu amor

Flor do pecado

Coragdo apaixonado

Se achas que amar

Nao vale a pena

Se entregas minha pequena
Vou lhe mostrar

E deixa o lero-lero
Vem pra cd meu bem
Aqui nessa folia

S6 entra quem tem
Paixao calor sedugdo
A cantar sentir emocao

Oh balanca coqueiro
Cai coco oh oh
Sacode a roseira

E vem pra ca

Oh balanca coqueiro
Cai coco oh oh
Sacode a roseira

E vem pra ca

AC46
Toneladas de Desejo
Carlinhos Brown/Alain Tavares

Grite se quiser gritar

Ta melada de dendé

No cachinho dessa Timbalada
Puxa que é teu

Do Xerém dessa Timbalada
Nunca se esqueca

Pro caminho dessa Timbalada
Puxa Teté

Pra valer

Pro sono levar

De parangolé pra 14

Vem me dizer que a maré
Hum, hum, hum

Leva, leva, leva
Leva levada do timbau, au au

Fique se quiser ficar

T6 gostando de saber

Que passeio no seu sorriso
Vocé me vé

Que tolice é o destino
Sem girar bem

Tens os labios de favo

Por favor ainda néo sei
Cada noite € um vestido
Que um dia tem

Quando o dia tira o vestido
O sono vem

Vem ver valer

178



O som me levar

De parangolé pra la

Vem me dizer que a maré
Hum, hum, hum

Leva, leva, leva
Leva levada do Timbau, au au

E hoje

To feliz é de te ver

Com dinheiro ou sem dinheiro
Eu me viro em fevereiro
Fevereiro eu sou

Fevereiro eu vou

AC47
Braseira Ardia
Brown/Mestre de Bongo

Aiollulai, ai6lulai...
Eu sou brasileiro
Da braseira ardia
Naio tenho dinheiro
Mas tenho alegria

Aidlulai, aidlulai...

Eu sou vassoureiro
Traz vassoura, tia
Pra limpar terreiro
Pra juntar magia

Aidlulai, aidlulai...
Mama, & mama...

Da-lhe, da-lhe, da-lhe, da-lhe, da-lhe

Da-lhe, da-lhe, da-lhe brasileiro

A tica saltita como sabe

Samba 14, Timbalada guerengué (Oyé Mama)

AC48
Terra Fasteira
Alaim Tavares/Gilson Babilonia

]E:h, cidade que canta
Eh, povo que danga
Faz festa pro mar, pro mar

Eh, cidade da Boémia
Cidade da poesia

Que eu quero cantar

Eta terra festeira

De gente bonita
Que da n6 em pingo d’dgua
Que agita, que agita

O além mandou lhe avisar
Que vocé ia me encantar
Quero lhe parabenizar
Cidade eu hei de amar vocé

Gereré, Gereré, xerém, xerém
Gereré, Gereré, xerém, xerém

AC49

Cara Caramba Sou Camaleao
Bell Marques/Wadinho Marques/Pierre
Onassis/Marquinhos e Germano

Cara caramba, cara carad
Cara caramba, cara carad
Vem viver o verao

Vem curtir Salvador

Eu sou Camaledo

Hoje eu sou seu amor

Nao tem cara metade
Caramba que dengo da amor
Es dona da minha vontade
Eu mudo de jeito e de cor

Te toco, te abragco

Te prendo nos raios do sol
Misturo o futuro e o presente
Agora vou 14 pra o Farol

Sem essa de cara ou coroa
Caramba sou Camaledo

O Amor Oxalé abengoa

T4 combindado entio

Teu corpo é mar eu navego
No jeito do coragdo

As ondas percorrem teu vigo
No brilho desse veao

Cara caramba, cara carad
Cara caramba, cara carad
Vem viver o verao

Vem curtir Salvador

Eu sou Camaledo

Hoje eu sou seu seu amor

E de cama camd

E de Camaledo ai ai ai
E de camaled ai ai ai
E do Camaledo
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