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MUSICA POPULAR DE RUA PRODUZIDA EM SALVADOR NOS ANOS 90:
BRASILEIRA, BATANA OU O QUE?

Ayéska Paulafreitas’
Resumo:

Este trabalho tem por objetivo discutir a presenca da musica popular de rua produzida na
Bahia, especialmente aquela dirigida para consumo durante o carnaval, em um contexto
mais amplo, o da constru¢do da nacdo brasileira através da musica popular. Propde-se que,
a partir da década de 1980, esse segmento da musica baiana ocupava-se da construcdo de
uma baianidade, enquanto, no contexto nacional, outros segmentos da musica popular
brasileira, a exemplo do BRock, voltavam-se para a constru¢ao da nagao.
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A nacgdo, como a conhecemos hoje, surgiu no contexto social do século XIX, na
tomada de consciéncia da modernidade, como o mais complexo e articulado tipo de
organizacdo social (Mauss, 1972). A essa idéia de forma superior de organizacdo de
sociedades humanas estdo associadas duas outras nog¢des: civiliza¢do e progresso. A unidao
entre os conceitos de nacdo e Estado ocorreu no século XX, quando surgiram expressoes
tais como Estado nacional e Estado-nacdo, mas a nacdo sem Estado existia antes, com a
formacdo de grupos étnicos ou lingiiisticos, e ainda hoje € possivel encontrar-se pessoas de
uma mesma nacao em diferentes Estados, territdrios, regides e cidades. Atualmente hd uma
tendéncia a formacdo de grandes unidades supranacionais, como a Unido Européia e o
Mercosul, o que aponta para uma superacdo dos Estados nacionais. No entanto, ocorre
também um movimento na direcdo do regionalismo, de afirmac¢do de identidades locais, de

busca de lagos de solidariedade, como forma de prote¢do contra os efeitos da globalizacgao.

Identidade brasileira: do Modernismo a ditadura
A construcdo de uma identidade nacional brasileira tem inicio no Modernismo,

especialmente na segunda fase, iniciada em 1924, quando seus integrantes deslocam o foco
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da preocupacdo estética, na qual tentam absorver as conquistas das vanguardas européias,
para a questdo nacional, que envolve a constru¢do de uma brasilidade e uma identidade
nacional. A idéia de modernidade estava presente na Europa desde o século XIX, como
decorréncia do surgimento da nacdo, e havia provocado a emergéncia de movimentos de
vanguarda no inicio do século XX. O Brasil, porém, estava em descompasso com a Europa:
nosso modernismo ocorreu sem que o pais tivesse passado pelo processo de modernizacdo
e alcancado a modernidade. Ao Brasil real os modernistas contrapunham um Brasil de
sonho, com uma sociedade moderna. Esse desejo de modernizacdo estava ligado a
constru¢do de uma identidade nacional, e a brasilidade passou a ser o centro das atencoes.
Para Travassos (2000), esta segunda fase do movimento permanecerd até 1945, ou seja, o
fim da II Guerra Mundial e também o fim da ditadura Vargas; Eduardo Jardim de Moraes
(apud Vianna, 2004, p. 95) a encerra em 1929, em concordancia com Madrio de Andrade,
para quem o movimento nao coadunava com as revolugdes politicas dos anos 30.

A passagem dos anos 1920 para os 1930 foi um momento de efervescéncia da
cultura brasileira, especialmente no campo da musica popular, com a emergéncia de novas
emissoras de rddio e de gravadoras no pais; mas o ciclo que se inicia a partir de entao,
protagonizado por Getulio Vargas, foi fundamental para a constituicdo da identidade
brasileira porque Vargas idealizou e pds em prética seu projeto, a0 mesmo tempo populista
e autoritario, de constru¢do da nacdo brasileira. A ditadura Vargas (1930-1945) atentou
para a importancia da lingua nacional e proibiu as escolas de educar filhos de imigrantes
em sua lingua natal, obrigando-as a alfabetizacdo em portugués; promoveu a centralizagdo
do poder - flagrante na luta contra as oligarquias estaduais e na obrigatoriedade ao culto a
bandeira e ao hino nacional nas escolas — e utilizou os meios de comunica¢do de massa a
seu favor. No que se refere a musica, é nesse periodo que tem inicio o processo de
constru¢do do samba como simbolo nacional: em 1935, Villa-Lobos o introduz em uma de
suas monumentais apresentacdes de canto orfednico; em 1936, o desfile das escolas de
samba passa a constar do programa oficial do carnaval; em 1937, ja no regime do Estado
Novo, Vargas exige que as escolas de samba tratem de temas nacionais em seus enredos, o
chamado samba-exaltacdo, e impde as letras um “cardter histérico, didatico e patriota”

(Vianna, 2004, p.124).



Finda a ditadura Vargas, houve outras tentativas de construcdo de nacionalismo,
como o nacionalismo-desenvolvimentista elaborado pelo ISEB-Instituto Superior de
Estudos Brasileiros no periodo da industrializacao do governo JK, considerada a segunda
revolucdo industrial no Brasil; e os movimentos das esquerdas desde o governo Jodo

Goulart até a promulgagio do Ato Institucional n® 5 que instalou a linha dura.

Segundo Roberto Schwarz (1978), ao ser instalada a ditadura militar, em 1964, a
intelectualidade de esquerda foi poupada, e houve certa hegemonia cultural da esquerda no
pais, surgindo, assim, uma geracao anticapitalista no interior da pequena burguesia. No ano
de 1967, quando se dé a consolidacdo da ditadura com a chegada ao poder do general Costa
e Silva, os artistas retomaram o vigor critico e vanguardista do modernismo de 22. As
questdes eram praticamente as mesmas: nacional X internacional, tradicional X moderno,
mas a situagdo sécio-econdmica era diferente: a sociedade dos anos 60 era urbano-
industrial e se formava em um contexto de expansdo capitalista e de internacionalizagdo.
Neste mesmo ano explode o Tropicalismo, movimento cultural de duragdo passageira que
tem repercussao até hoje. Formado por um grupo de compositores e intérpretes, em sua
maioria baianos que participavam do costumeiro movimento de migracdo de artistas do
nordeste para o eixo Rio-Sdo Paulo, onde se concentravam as gravadoras, o movimento
dialogava também com o teatro, o cinema, as artes plasticas, e se propunha a repensar o
Brasil para levd-lo a dar o salto para a modernidade. O Tropicalismo praticou a
antropofagia cultural proposta por Oswald de Andrade na década de 20, misturou as
expressoes folcldricas nacionais com solos de guitarra, ousou nos arranjos, discutiu as
reliquias da tradi¢do, os icones da modernidade, a cultura de massa e instituicdes como a
familia.

Em 1968, uma série de eventos levou o governo a reconhecer oficialmente a
existéncia de revoluciondrios e decretar o Al-5, que colocou em recesso o Congresso
Nacional e as Assembléias Legislativas estaduais, deu ao presidente plenos poderes,
suspendeu direitos politicos € o habeas corpus e autorizou julgamento em tribunais de
“crimes politicos”. Além de calar a forca a intelectualidade, o governo iniciou uma forte
censura as manifestacdes artisticas, por sua “proliferacdo perigosa” nas massas € seu
conteddo considerado subversivo, como forma de liquidar a cultura viva do momento

(Schwarz, 1978, p.63). Foi o fim oficial do Tropicalismo.



O governo da ditadura militar empreendeu mudancas nao s na politica e na cultura,
mas também na economia do pais, a partir de um modelo desenvolvimentista que
reorganizou a sociedade brasileira. Mudangas na economia (“milagre econdmico”, inser¢ao
no processo de internacionalizacdo do capital) proporcionaram o florescimento de um
mercado de bens materiais e impulsionam a criagdo de um mercado de bens simbdlicos,
controlado pelo aparelho estatal com vistas a integracdo nacional. O conceito de integragao
nacional buscava aparar as diferencgas regionais, submetendo-as a uma hegemonia estatal:
além dos servigos de telecomunicagdes, a cultura também ficava submissa ao poder
nacional, que ndo s6 a controlava como estimulava. Ao analisar o projeto cultural brasileiro
do periodo, elaborado pelo Conselho Federal de Cultura, Ortiz (2005) identifica uma
ideologia do Brasil mestico que se reveste de duplo sentido: a fusdo das trés racas e a
diversidade regional. A identidade brasileira se constituiria como unidade na diversidade.

Renato Ortiz, no livro Moderna tradicdo brasileira (1985), aponta a década de 1970
como o momento em que o Brasil atingira a modernidade, e esse Brasil moderno ndo era
mais construido na légica do nacional-popular, mas na légica do mercado-consumo. No que
se refere especificamente a musica popular, Rita Morelli (2008) esclarece que, embora o
mercado de discos no Brasil tivesse um crescimento vertiginoso nos anos 70, ndo se
consolidou como mercado moderno, nos padrdes internacionais, porque a venda se
concentrava em simples compactos com predominancia de musica estrangeira e nao havia
massificacdo do consumo de LPs entre os jovens, o que s6 veio a se dar no inicio dos anos
80, com o rock urbano e cosmopolita de bandas de grandes cidades como Brasilia, Rio de
Janeiro e Sdo Paulo. Esse segmento, denominado de BRock, embora inspirado na
linguagem musical do rock internacional, trazia em suas letras ainda a preocupagdo com a
constru¢do do nacional, o que se justifica pelo momento histérico de campanha pela
redemocratiza¢do do Brasil, marcado por episdédios como a elei¢do e a morte de Tancredo
Neves (1985), a eleicdo direta de governadores (1986), a promulgacdo da Constitui¢do
Federal (1988), a primeira elei¢cdo direta para presidente (1989). Para Morelli, o BRock foi
capaz de modernizar o mercado da miusica porque massificava o apelo ao engajamento
politico, mas com o prestigio e a qualidade poética da MPB.

De fato, no que se refere a miusica popular, at¢ mesmo na década de 1990, na

mobilizagdo pelo impeachment do presidente Collor, havia ainda o compromisso com a



constru¢do do nacional. A produ¢do musical baiana, no entanto, estava mais voltada para a
constru¢do de uma identidade local, embora a populacgdo tivesse participado ativamente de

mobilizacdes a favor da recuperagdo da ética na politica.

Globalizacao e identidades

A partir dos anos 1980, em todo o mundo, a idéia de constru¢do da nagao foi sendo
substituida pela construcao de identidades. Os indmeros movimentos sociais que
pipocavam por toda parte fizeram as preocupacdes se voltarem para os direitos civis, O
multiculturalismo, o direito a diferenca, e as nacionalidades permaneceram como
referenciais importantes para paises com pouco poder econdmico e politico no cendrio
mundial ou para aqueles que tém a questdo da nacionalidade amarrada a religido.

Estdvamos na era da globalizagao.

O debate sobre a globalizacdo tem inicio nos Estados Unidos, no inicio dos anos 80,
por conta da globalizacdo dos mercados e do surgimento de uma literatura especializada
que aborda temas como gestdo de empresas, marketing e vendas de produtos. Na América
Latina, surge no Brasil, no final da década - com Octavio lanni, Milton Santos e Renato
Ortiz — e como a idéia de globalizacdo chega primeiramente através da cultura, e se da pela
via da industria cultural, tem a vantagem de nao ficar prisioneiro da categoria Estado-
nacao.

O processo de globalizagdo € diferente da internacionalizacdo. Enquanto esta
distingue as partes e pensa suas inter-relacdes, a globalizacdo atravessa as partes, que nao
estdo igualmente imersas no processo. Assim, a globalizacdo nao nega nem postula o fim
das partes (nagdes), mas propde O seu atravessamento, o que evita a idéia de
homogeneizacdo e a de oposicao entre o nacional e o global (Ortiz, 2006).

A globalizacdo provoca uma redefini¢do das fronteiras, que deixam de ser nacionais
para tornarem-se transnacionais, € o processo de construcdo da identidade nacional, que
tinha como referente central o Estado-nacdo e era realizado através de uma cultura
homogénea, foi substituido pela no¢do de pertencimento. No contexto atual, sao
consideradas as identidades locais, regionais, étnicas e também as transnacionais, que nao

sdo territorializadas.



Baianidade

A partir dos anos 70, autores provenientes de paises colonizados — a exemplo de
Bhabha, Hall, Spivak e Gilroy - comecaram a introduzir o debate sobre identidades em
paises hegemonicos, localizando-o em um novo campo tedrico transdisciplinar denominado
Estudos Culturais. O interesse em identidades tidas como subalternas foi uma decorréncia
do processo de independéncia de paises colonizados ocorrido em vdrias partes do mundo,
que desconstruiu a idéia do ‘“outro” como aquele situado em oposicdo ao branco
judeu/cristao ocidental.

No Brasil, ap6s o chamado “siléncio dos anos 70” imposto pela ditadura militar, o
debate chega a década de 80. A idéia de uma unidade nacional, de um pensamento univoco,
comegava a esfacelar-se em vdrias esferas, fazendo surgir vozes emergentes. A discussao
da realidade brasileira ultrapassava os grandes féruns legitimados; deixava, por exemplo,
de ser privilégio da grande literatura e passava a poesia popular feita para ser lida em voz
alta e ouvida, a imprensa alternativa e a musica popular. Comecavam a se definir as
identidades delineadas pela etnicidade, pelo género, sexualidade, classe social e as
configuradas em territérios mais especificos que os nacionais: as identidades regionais.

Segundo Hall (2002, p.50), a cultura nacional € formada por instituicdes, simbolos e
representacOes, mas trata-se de um discurso, um modo de construir sentidos que permite ao
sujeito identificar a si mesmo como integrante de algo mais amplo: a nacdo. Mas Maria
Branddo (1993) observa que, mesmo em um pais homogeneizado por redes de
comunicac¢do e outras como a previdéncia social, existem manifestacoes de codigos locais
que costumam ocorrer quando comunidades regionais e/ou étnicas se sentem ameacadas em
sua identidade e sobrevivéncia. No caso brasileiro, cultura nacional refere-se a um conjunto
de varios cédigos regionais e étnicos, a exemplo da mineiridade, do gauchismo e da
baianidade. Esta tultima € apresentada como “mercadoria de exportacao por exceléncia, a
afirmacdo do bom-viver, da ‘fidalguia de sentimentos’, da ‘convivéncia entre racas’ e da
sua jovem nordestinidade” (Branddo, 1993, p.102). Essa imagem, embora nem sempre
corresponda as relagdes sociais internas, é preservada porque promove lucro.

Branddo destaca o ano de 1984 como um marco na constru¢do da baianidade,
quando esta, embora estivesse sendo construida desde ha muito, parece ter sido ndo apenas

reconhecida, mas oficializada pelos poderes publicos. Nesse ano, numa tentativa de



recuperar o carnaval de rua marcado pela violéncia, a Prefeitura Municipal de Salvador
decretou o centendrio do carnaval baiano, tendo como referéncia ndo a participagdao
popular, que incluiria os escravos, mas os desfiles das classes média e alta. Comemoraram-
se, também, os 90 anos da ialorixd Mae Menininha, agraciada com a comenda Maria
Quitéria da Camara Municipal; o Pagco Municipal acolheu o retrato de Zumbi dos Palmares;
discutiu-se o tombamento dos terreiros de candomblé; proliferam as lavagens de escadarias,
nao s de igrejas; surgiram entidades carnavalescas como afoxés e blocos afro; autoridades
do candomblé anunciaram que o ano estava sob a regéncia de todos os orixas.

O texto da baianidade, no entanto, foi escrito ndo sé pelo turismo e pelo poder
publico, mas também pelos artistas baianos, principalmente através da mdusica e da
literatura®. Na musica, foi decisiva a contribuicdo de Dorival Caymmi, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, a dupla Antonio Carlos e Jocafi e, nas duas ultimas décadas do século XX,
dos compositores da musica popular produzida para o carnaval. Caymmi, além de colaborar
na constru¢do do esteredtipo do baiano com sua festejada preguica, apresenta em suas
cangdes um conjunto de icones da baianidade que inclui comidas tipicas temperadas com

dendé e dengo, praias, festas, santos e o espaco urbano:

Quem quiser vatapa / que procure fazer / primeiro o fuba / depois o dendé / e uma nega
baiana, oi, que saiba mexer, que saiba mexer, que saiba mexer... (Vatapa)

Dia 2 de fevereiro / dia de festa no mar / Eu quero ser o primeiro / a saudar Yemanja. (Dois
de fevereiro)

Ai, minha mae, minha Mae Menininha / Ai, minha mae, Menininha do Gantois. (Oragao de
Maie Menininha)

365 igrejas a Bahia tem. / Numa eu me batizei / Na segunda eu me crismei/
Na terceira eu vou casar com uma mulher que eu quero bem (365 igrejas)

O que € que a baiana tem? / Que € que a baiana tem? / Tem tor¢o 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! Sandélia enfeitada, tem! / Tem graca
como ninguém / Como ela requebra bem! (O que é que a baiana tem?)

? Na literatura, se no século XVII Gregério de Matos cantava sua Triste Bahia (poema que veio a ser
musicado por Caetano Veloso), no século XX essa imagem foi reconstruida por Jorge Amado, em sua fase do
cacau, dos coronéis e do lumpenzinato. Depois, Amado forjou um estereStipo da mulher baiana mulata
sensual e sedutora, representada por personagens como Tieta, Gabriela, Teresa Batista e Dona Flor. Resta
lembrar, ainda, a importincia de estrangeiros radicados no Brasil, como Carybé (argentino) e Pierre Verger
(francés), que optaram por viver na Bahia e se dedicaram a construir uma baianidade através de imagens.



Coqueiro de Itapud, coqueiro / Areia de Itapud, areia / Morena de Itapud, morena / Saudade
de Itapua me deixa... (Coqueiro de Itapu?)

Compositores ndo baianos também participaram da escrita desse texto da
baianidade, como Ary Barroso (No tabuleiro da baiana3, Na Baixa dos Sapateiros), Vinicius
de Moraes e Toquinho (Tarde em Itapud, Meu Pai Oxald), além de autores de sambas-
enredo para escolas de samba cariocas.

A partir dos anos 1960, na chamada era dos festivais, quando uma parte da safra de
compositores baianos partiu para o eixo Rio-Sdo Paulo em busca de oportunidade para se
inserir no mercado fonografico, observa-se um movimento de valoriza¢do de elementos do
candomblé na musica popular produzida na Bahia. A maioria desses compositores era de
brancos (ou quase—brancos4, como diriam Caetano Veloso e Gilberto Gil) universitarios e
integrantes da classe média, e foi responsdvel pela introducdo de instrumentos e elementos
do candomblé ndo s na ritmica como nas letras — o ijexd, ritmo caracteristico do
candomblé, apareceu pela primeira vez na musica popular com a can¢do Shazam (Antonio
Carlos, Jocafi e Ildasio Tavares), que integrou trilha sonora de telenovela da Rede Globo
em 1972. Essa misica de tintas africanas, aliada a outras manifestacdes artisticas de entdo,
como o cinema baiano e a musica de vizinhos latino-americanos e afro-descendentes, abriu
as portas para a musica popular de rua que explodiu a partir de meados dos anos 80 e que
foi rotulada de axé music. (Paulafreitas, 2004)

Gilberto Gil e Caetano Veloso sdo grandes representantes da can¢do baiana na
modernidade. Fizeram dezenas de composi¢cdes que continham referéncias a religido, a
etnicidade, as festas populares e ao jeito de ser da gente da Bahia. Embora tenham
escorregado no essencialismo - “Toda menina baiana tem um santo que Deus da / Toda
menina baiana tem encantos que Deus dd / Toda menina baiana tem um jeito que Deus da /
Toda menina baiana tem defeitos também que Deus dd.” (Toda menina baiana, Gil),
registraram também episddios da histdria recente, lugares de memdria, personagens da vida

cotidiana e da fic¢ao.

? “No tabuleiro da baiana tem / Vatapd, carurd, mungunzi tem ungu pra Ioid / Se eu pedir vocé me dé / o seu
coracdo,seu amor de Iaid / No coracdo da baiana também tem / Seducdo, cangeré, ilusdo, candomblé / Pra
voce...”

4 Referéncia a cancao Haiti (Caetano Veloso e Gilberto Gil, CD Tropicilia 2, 1993).



Omolu, Ogum, Oxum, Oxumaré / Todo pessoal / Manda descer pra ver / Filhos de Gandhi /
lansd, Iemanjd, chama Xangd / Ox6ssi também / Manda descer pra ver / Filhos de Gandhi /
Mercador, Cavaleiro de Bagda / Oh, Filhos de Oba / 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 // O meu Deus do céu / Na terra é carnaval / Chama o pessoal
/Manda descer pra ver / Filhos de Gandhi (Filhos de Gandhi, Gilberto Gil, 1975)

Adeus, meu Santo Amaro / Que eu dessa terra vou me ausentar / Eu vou para Bahia / Eu
vou viver, eu vou morar / Eu vou viver, eu vou morar / Adeus meu tempo de chorar / E ndo
saber porque chorar (Adeus, meu Santo Amaro, Caetano Veloso)

Rompeu-se a guia de todos os santos /Foi Bahia pra todos os cantos / Foi Bahia //
Pra cada canto, uma conta /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 ja niguém duvida
/Est4 na alma, estd na vida /Estd 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 raca estd formada /Nossa aventura plantada /Nossa cultura é
raiz /E ternura nossa folha /E dogura nossa fruta / E assim porque Deus quis /Olorum se
mexeu // (Bahia de todas as contas, Gilberto Gil)

Essa menina é s6 de brincadeira /S6 d4 bandeira, s6 d4 bandeira /Seja na Amaralina ou na
Ribeira /Ela sé da bandeira, /Ela s6 da bandeira / Domingo no Porto da Barra pesada /Ela
sempre agrada ao gosto e ao olhar / Domingo no Porto da Barra limpa /Todo mundo brinca
entre ela e o mar / Domingo no porto da barra / Todo mundo agarra mas nido pode amar
(Qual €, baiana? Caetano Veloso)

Em 1979, Caetano Veloso langava, no disco Cinema Transcendental, a cangdo

Beleza Pura, que talvez ndo seja um marco histérico, mas € representativa da construg¢do de

uma nova baianidade que emerge calcada na etnicidade:

Nao me amarra dinheiro ndo! / Mas formosura / Dinheiro nio! / A pele escura / Dinheiro
nao! /A carne dura / Dinheiro ndo!...// Moga preta do Curuzu / Beleza pura! /Federagdo
/Beleza pura! /Bbca do rio /Beleza pura! / Dinheiro ndo!...// Quando essa preta / Comecga a
tratar do cabelo / E de se olhar /Toda trama da tranga / Transa do cabelo / Conchas do mar /
Ela manda buscar / Pra botar no cabelo / Toda mindcia, toda delicia...// Ndo me amarra
dinheiro nao! / Mas elegancia...// Ndo me amarra dinheiro nao!/ Mas a cultura / Dinheiro
ndo! / A pele escura / Dinheiro ndo! / A carne dura /Dinheiro ndo!...// Moco lindo do
Badaué / Beleza pura! /Do I1é-Aié / Beleza pura! / Dinheiro hié! / Beleza pura! / Dinheiro
ndo!...// Dentro daquele turbante / Do filho de Gandhi / E o que hd / Tudo é chique demais /
Tudo € muito elegante / Manda botar! / Fina palha da costa / E que tudo se trance / Todos
os buzios / Todos os 6cios...// Nao me amarra dinheiro ndo! / Mas os mistérios...// Ndo me
amarra dinheiro ndo!/ Beleza pura! / Dinheiro ndo! / Beleza pura! / Dinheiro ndo! / Beleza
pura! / Dinheiro Hié!// Beleza pura! (Caetano Veloso, 1979, disco Cinema Transcendental)

O que se quer aqui enfatizar é que, enquanto a musica popular produzida nos

grandes centros ainda se voltava para a constru¢do da nagdo brasileira, a producao baiana



estava mais ocupada com a constru¢do da baianidade. Era uma baianidade diferente
daquela cantada por compositores tradicionais, como Caymmi e o ndo-baiano Ary Barroso,
que apresentaram para o Brasil e o mundo uma Bahia mitica: muita fartura, belezas
naturais, festas e comidas, mulatas sensuais, um candomblé quase folclérico. Essa nova
baianidade na cancdo baiana se volta mais para o proprio umbigo e fala de belezas, sim, de
religiosidade, sim, mas também do processo de conscientizacdo do negro quanto ao seu
préprio valor, sua importancia na sociedade e na formacao da cultura local. Faz-se uma
revisdo no conceito de beleza, que passa a reconhecer outros padrdes além daqueles
impostos pelo branco ocidental. Fala-se de corpos bonitos e sensuais, mas também do
cabelo duro, do pé no chdo, das dificuldades. Fala-se da famosa praia de Itapud, mas
também do gueto, porque se trata de uma busca identitdria que reconhece nao s6 a Bahia

dos cartdes postais como a do Curuzu, do Candeal e do Pelourinho’.

Todo menino do Peld / Sabe tocar tambor / Todo menino do Pel6 / Sabe tocar tambor /
Sabe tocar / Sabe tocar / Sabe tocar tambor (bis)// Eu quero ver / O menino subindo a
ladeira / Sem violéncia / Com toda a malemoléncia / Fazendo bumba bumba / Fazendo
bumba bumba (Menino do Peld, de Gerénimo e Saul Barbosa)

Forca e pudor / Mae que é mie no parto sente dor / E 14 vou eu.../ Declara a nacdo /
Pelourinho contra a prostituicdo / Faz protesto, manifestacdo / e 14 vou eu... // Aids se
expandiu / E o terror ji4 domina o Brasil / Faz dentincia Olodum , Pelourinho / E 14 vou eu...
(E 1a vou eu, Tatau, 1987)

Eu sou negdo / Eu sou negio / Meu coracio /E a Liberdade // Sou do Curuzu, I1& / Sou do
Curuzu, I1€ / Igualdade nagd / Essa é a minha verdade / Igualdade nago6 / Essa € a minha
verdade (Eu sou negdo, Ger6nimo, 1987)

Que bloco é esse? / Eu quero saber / E o mundo negro / Que viemos mostrar pra vocé //
Somos crioulos doidos / Somos bem legal / Temos cabelo duro / Somos black pau //
Branco, se vocé soubesse / O valor que preto tem / Tu tomava banho de piche / Ficava preto
também / Eu ndo te ensino minha malandragem / Nem tampouco minha filosofia / Quem da
luz a cego / E bengala branca de Santa Luzia. (Que bloco € esse?, Paulinho Camafeu, 1984)

> A ladeira do Curuzu, ou simplesmente Curuzu, fica no bairro da Liberdade, onde se d4 a maior concentragio
de negros da cidade do Salvador e onde se encontra a sede do bloco afro IIé Aiyé. O Candeal Pequeno de
Brotas € uma comunidade de baixa renda remanescente de um quilombo, onde Carlinhos Brown cresceu,
criou diversas bandas, como a Timbalada, e mantém ONGs, o espaco de festas Candyall Guetho Square e o
estidio de gravacdo Ilha dos Sapos. O Pelourinho, situado no Centro Histérico de Salvador, concentra
populacdo de baixa renda e foi lugar de prostituicio e comércio de drogas; passou por um processo de
revitalizacdo a partir da década de 1980, quando os poderes publicos promoveram o retorno de artistas e do
comércio, mas hoje se encontra em franca decadéncia. No Pelourinho, ou Peld, nasceram o Olodum e a Banda
Dida, entre muitos outros.



Rebentou I1€ Aiyé Curuzu / Passo de Angola ijexd / Vamos pra cama, meu bem // Me pegue
agora / Me dé um beijo gososo / Pode até me amassar / Mas me solte quando o Ilé passar /
Quero ver vocé Il1é Aiyé /Passar por aqui (Depois que o II€ passar, Milton Souza de Jesus,
19847)

Quem é que sobe a ladeira do Curuzu? / E a coisa mais linda de se ver / E o Ilé Aiyé / O
mais belo dos belos / Sou eu, sou eu / Bata no peito mais forte e diga / Eu sou 1l // E a
galera a dizer / Ndao me pegue nio / Me deixe a vontade / Deixe eu curtir o Il1€ / O charme
da Liberdade [...] E tdo hipnotizante, negdo, o suingue dessa banda / Oh, minha beleza
negra, aqui € vocé quem manda / Vai exalar seu charme, vai, para o mundo ver / E mostrar
que vocé é a deusa negra do Ilé Aiyé (O mais belo dos belos, Guiguio, Valter Farias e
Adailton Poesia, 1999)

Bem pertinho da entrada do Guetho / Um terreiro de Angola e Ketu /Mae Maiamba que
comanda o centro /Dona Oxum dancando Oxdssi no tempo // L4 em cima do tamarindeiro /
Mariinha da pipoca ajoelha / Em janeiro no dia primeiro / Desce o dono do Terreiro //
Coqué.... / Dandalunda, maibanda coqué // Seu Zumbi é santo sim que eu sei /Caxixi agdavi
capoeira /Casa de batuque e toque na mesa /Linda Santa lansad da pureza // Vira fogo,
atraca, atraca, se chegue / Vi Nana dentro da mata do jéje/ Brasa acesa na pisada do frevo /
Arrepia o corpo inteiro//Coqué.... // Dandalunda paira na beira / Dandalunda da cachoeira /
Dandalunda paz e &4gua fresca / Dandalunda doura dendé / Coqué.... (Dandalunda,
Carlinhos Brown, 2001)

Da minha janela /Vejo um lindo visual /Lavar roupa 14 na bica /Todo dia é normal /Lata
d’4gua na cabeca /Agua boa pra beber /Pra matar a nossa sede /E eu banhar vocé /I love o
Timbau!!! // Ah, meu Candeal /De balada tropical /Movimento percussivo /Brasileiro e
tribal /Que pariu a Timbalada /Instrumento musical /Vai que vem amor primeiro
/Bigurrinho, Pintado € o timbau //Isso € Candeal /Paraiso do prazer /Na quadra da
Timbalada /Eu espero vocé //(José de Maria, de Tom Duque, Lucas Bonfim, Tonho de
Mitda)

H4, no entanto, outro segmento da musica produzida especialmente para o carnaval
de Salvador, evento que € a base da economia turistica da cidade e do estado: a musica de
trio elétrico, que tem caracteristicas e proposta diferentes da acima citada. Essas cancdes
téem reforcado uma baianidade fundada na religiosidade, na sensualidade, na alegria e
também na hospitalidade: “Ah, que bom vocé chegou / Bem-vindo a Salvador, coraciao do
Brasil” (Nizan Guanaes). A sua ampla divulgacdo - seja na midia comercial, seja em
espetaculos ao vivo, os chamados “carnavais fora de época” espalhados por dezenas de
cidades brasileiras — colabora na legitimacao dessa identidade. Assim, em todo o Brasil (e
em varios lugares do mundo) sabe-se que a Bahia é uma “terra festeira, de gente bonita, que
da n6 em pingo d’dgua, que agita, que agita” (Daniela Mercury), que “alegria é um estado
que chamamos Bahia” (Moraes Moreira e Armandinho). As pessoas irdo “compreender que

o baiano é um povo a mais de mil, que tem Deus no seu cora¢do e o diabo no quadril”



(Guanaes) e que na cidade do Salvador “todo mundo é d’Oxum: homem, menino, menina,
mulher”. Algumas dessas can¢des foram evidentemente produzidas com o objetivo de atrair
para a Bahia turistas nacionais e estrangeiros e atendem perfeitamente ao estilo exaltacao,
bem nos moldes dos sambas tradicionais que foram elaborados com o intuito de ajudar a
construir a na¢do do governo Vargas. Enfim, uma baianidade de exportacao.

As cangles que surgiram no gueto, no entanto, sdo um olhar para dentro de si
mesmo, para uma parcela da populacdo que, embora numerosa, ndo tinha voz — a0 menos
ndo a tinha difundida, uma vez que a midia pouca ou nenhuma oportunidade dava aos
grupos afro que a produziam. Esse “didlogo interior” comeca a alcancar a midia dentro de
um contexto mundial favordvel a valorizacdo das chamadas pequenas identidades - as
minorias étnicas, sociais, de género —, quando ndo mais se pensam as identidades como
polarizacdes (eu e o outro, branco e negro, ocidental e oriental, homem e mulher). Quando
em todo o mundo essas identidades comecam a ser reconhecidas, a baianidade também
comega a se fazer reconhecer.

No caso da Bahia, portanto, ndo parece relevante discutir se e quando a musica
popular passou de nacional-popular para internacional-popular. No inicio dos anos 90, logo
ap6s o BRock ter contribuido para constituir um mercado de massa para a musica popular
brasileira, a axé music estourou no Brasil e no mundo, mantendo-se como lider de
vendagem no mercado fonogrifico até ter inicio o seu declinio, no final da década.
Ressalte-se que o declinio foi no mercado fonogréfico, devido principalmente ao
surgimento de novas tecnologias de informac¢do e comunicacdo que proporcionaram, dentre
outras coisas, o aumento da pirataria; os artistas e empresarios continuam faturando no
mercado da musica ao vivo, sustentado nao sé pelos milhares de ingressos, mas
principalmente pela publicidade. A briga hoje € entre o mercado fonografico e o mercado
de shows, que estd levando a maior fatia do bolo. Mesmo assim, o DVD Multishow ao
Vivo no Maracand, de Ivete Sangalo, foi o DVD da transnacional Universal Music mais
vendido em todo o mundo, no ano de 2007.

Fica, no entanto, a questdo: podemos chamar a musica de Ivete Sangalo de musica
baiana? Tendo em vista tudo que argumentamos até agora, podemos encontrar uma

baianidade no seu repertério? Se considerarmos, segundo Eduardo Vicente e Rita Morelli,



que a MPB cedeu lugar a uma segmentacdo, em que segmento da musica brasileira
podemos incluir o fendbmeno mundial Ivete Sangalo?

Fazendo as mesmas perguntas para Daniela Mercury, outro fendmeno na década de
1990 e merecedora do Grammy Latino em 2007, respondemos que ela encarna uma
baianidade que se reflete nas suas composi¢des, na escolha do repertério, no cuidado
pessoal com arranjos, cendrios, figurinos e coreografia. Mas a artista tem o olhar voltado
também para a constru¢do do nacional, o que € claro no repertorio dos seus discos. Como
podemos definir Daniela Mercury: baiana-nacional?

Outro artista baiano inserido no mercado mundial do disco, Carlinhos Brown,
compositor que defende e pratica a miscigenagdo em VAarios campos, ndo parece estar
preocupado em se apresentar como brasileiro. Também nao se encontram em seu repertorio
icones de uma baianidade de exportacdo. Ele ndo defende uma negritude, mas se apresenta
como caboclo — € o Cacique do Candeal; foi pioneiro na fusdo de ritmos, na mistura de
tradicionais instrumentos percussivos com recursos eletronicos de tecnologia de ponta; faz
altar para Santo Antonio e freqiienta o candomblé. Herdeiro do tropicalismo, combina
dominio publico com cultura de massa, sampler com agogd; retine em uma de suas bandas
pandeirdes marroquinos € instrumentos fabricados com tubos de PVC. Conquistou antes
um grande publico internacional que o nacional, e pode ser Carlinhos Brown ou Carlito
Marrén. E o artista globalizado cujo olhar, como dito acima, ndo reconhece as partes, antes
as atravessa. Entdo, pergunta-se: Carlinhos Brown é baiano? E global? E um integrante do
gueto que se globalizou?

Ao tomarmos esses trés expoentes da musica baiana contemporinea, e
perguntarmos sobre a identidade de sua produgdo, ou melhor, sobre o papel de sua
producdo musical na constru¢do de uma baianidade, entendemos que, se o campo da
musica popular brasileira é segmentado a ponto de nao se poder reconhecer mais a MPB, o
proprio segmento da musica popular baiana produzida para o carnaval também o é. Na
musica e na pratica cotidiana coexistem vdrias baianidades.

Milton Moura (2005) afirma que “esse texto que identifica, de certa forma, a Bahia,
pode ser compreendido como um arranjo tecido de familiaridade, religiosidade e
sensualidade”, e esses trés elementos sdao encontrados em qualquer forma sob a qual o

cddigo da baianidade seja tecido. No entanto, € preciso acrescentar que as identidades estao



em constante processo de constru¢do e busca de sentidos de pertencimento, e algumas
regides do estado da Bahia ja reivindicam a constru¢do de um cédigo local, com suas
especificidades, alegando que a baianidade do Recdncavo nao é a mesma do sudoeste ou do
sertdo do alto Sao Francisco, e a baianidade, do modo como vem sendo compreendida,
acaba por ndo reconhecer as diferencas dentro do proprio estado, reproduzindo-se, de certa

forma, o equivoco da brasilidade homogénea forjada na primeira metade do século XX.
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