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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo tratar do movimento cultural popularmente conhecido
como axé music, apontando sua importancia historica, politica e artistica para a cidade de
Salvador (BA) e, consequentemente, para o Brasil. O recorte histérico escolhido parte de
1974, ano da fundacdo do primeiro bloco afro, o Il Aiyé, e segue até o ano de 1996,
momento em que, pode-se dizer, hd um arrefecimento de algumas das forcas propulsoras do
movimento, como a predominancia da percussao afro-brasileira e dos temas de afirmacio da
negritude, em nome de um momento de maior assentamento no mercado de entretenimento.
Durante esse arco temporal, a axé music conseguiu, em um primeiro momento, estabelecer
um mercado autbnomo em torno da ideia de festa do Carnaval de Salvador, e, em um
segundo, tornar-se um fendmeno popular de imensa ressonancia em todo o pais sem vincular-
se aos parametros estéticos da critica do eixo Rio-Sdo Paulo, em um singular abalo na
hegemonia simbdlica desse centro, chegando a entrar no circuito internacional da world
music. Pensando a critica como um exercicio que preconiza modelos de gosto e participa do
estabelecimento de canones, pretendeu-se analisar como essa producdo foi recepcionada ou
silenciada. Para isso, foi necessdrio, também, analisar panoramicamente os diferentes
perfiodos da critica no Brasil para dar relevo a certas marcas de sua constitui¢do. Para a
discussdo bibliografica, partimos da ideia de nova histéria de Peter Burke (1992) e do
tensionamento da hegemonia moderna europeia de Bruno Latour (1994) para chegarmos em
lentes contemporaneas, como de Goli Guerreiro (2000), Muniz Sodré (2017), Agnes Mariano
(2019), Leda Maria Martins (2021), Edimilson de Almeida Pereira (2023) e Antdnio Bispo
(2023). As principais fontes de andlise da critica foram a revista Bizz (posteriormente
ShowBizz) e os jornais Folha de Sdo Paulo e Jornal da Tarde. Tomando partido da forga
estética da axé music, arriscamos também produzir critica, comentando e contextualizando
cangdes e albuns a partir da escuta e da consulta da ficha técnica de fonogramas. Isso porque
quando se trata de abordar fendmenos populares ndo canonicos, pouco estudados e analisados,
parafraseando Rodrigo Naves (2011), estamos todos meio que fadados a ser também criticos
para chegarmos a ser historiadores.

Palavras-chave: cancdo popular brasileira; axé music; percussao afro; critica, gosto e canone;
politica e festa.



ABSTRACT

This dissertation aims to address the cultural movement popularly known as axé music,
highlighting its historical, political, and artistic importance for the city of Salvador, Bahia,
and, consequently, for Brazil. The chosen historical framework begins in 1974, the year was
founded the first bloco afro, 1I€¢ Aiy€, and continue until 1996, a period in which, arguably,
some of the movement's driving forces, such as the predominance of Afro-Brazilian
percussion and themes of affirmation of blackness, began to wane, prompting a period of
greater entrenchment in the entertainment market. During this period, axé music initially
established an autonomous market around the idea of party in Salvador’s Carnival, and then
became a popular phenomenon with immense resonance throughout the country, untethered
by the aesthetic parameters of the Rio-Sdo Paulo axis, in a singular shakeup of this center's
symbolic hegemony, eventually entering the international world music circuit. Considering
criticism as an exercise that advocates models of taste and participates in the establishment of
canons, the aim was to analyze how this production was received or silenced. To this end, it
was also necessary to analyze the different periods of criticism in Brazil in a panoramic
manner to highlight certain hallmarks of its formation. For the bibliographical discussion, we
depart from Peter Burke's (1992) idea of a new history and Bruno Latour's (1994) tensioning
of modern European hegemony to arrive at contemporary lenses, such as those of Goli
Guerreiro (2000), Muniz Sodré (2017), Agnes Mariano (2019), Leda Maria Martins (2021),
Edimilson de Almeida Pereira (2023), and Antonio Bispo (2023). The main sources of critical
analysis were Bizz magazine (later ShowBizz) and the newspapers Folha de Sdo Paulo and
Jornal da Tarde. Taking advantage of the aesthetic power of axé music, we also risked
producing criticism, commenting on and contextualizing songs and albums based on listening
to and consulting the technical data of phonograms. This is because when it comes to
approaching non-canonical, little studied and analyzed popular phenomena, paraphrasing
Rodrigo Naves (2011), we are all somewhat destined to also be critics in order to become
historians.

Keywords: brazilian popular song; axé music; afro percussion; criticism, taste and canon;
politics and party.
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APRESENTACAO

A cang¢@o popular brasileira ¢ um tema de estudo bastante amplo que, mesmo jé
contando com fortuna critica significativa, tanto formal e académica quanto autodidata,
guarda muitas possibilidades de investigacdo em aberto para refletirmos sobre nossa histdria e
sociedade. Podemos entender conceitualmente a cancdo de dentro, a partir da forma, como
simplesmente musica com letra (Fischer, 2023), ou de fora, pensando nas tentativas de
enquadramento, como um género instdvel entre a musica erudita e a folcldrica (Oliveira,
2014), como participe da dinamica cultural descrita por Roger Chartier (1995), de transito
sem barreira fixa entre os elementos eruditos e populares, ou, ainda, pela sua peculiar

autonomia:

[...] a muisica vocal, pelo menos no campo da cangdo mididtica, tornou-se a partir do
século XX um processo semidtico autdnomo — pouco dependente das leis musicais
ou dos procedimentos literdrios — que produz unidades entoativas especificas
decorrentes do encontro da melodia com a letra e efeitos de sentido diretamente
gerados pelos tracos compativeis desses dois componentes (Tatit, 2016, p. 142).

Dessa forma, ela pode, por exemplo, ser estudada em seu aspecto constitutivo da
identidade cultural do pafs, ou de uma determinada regido, e da subjetividade das pessoas —
emocgdes, percep¢ao estética, desejos, projecdes. A cangdo popular executa essa funcdo de
maneira espontanea, entrelacando-se ao tecido histdrico-social sem aparente pretensio,
compondo anonimamente seu sol e sua luz. O que ecoa a questdo central de Luis Augusto
Fischer ao pensar a inclusdo da cancdo popular na universidade: “como ensinar o que aprendi
sem perceber” (Fischer, 2016, p. 10).! H4 ainda uma outra camada interessante de se observar
na relacdo entre fendmenos populares de largo alcance e a histéria: o que as instancias de
poder — econdmico, cultural, simbdlico —, do Estado e da politica, fazem com o resultado
dessas manifestacdes culturais ou, ainda, de que forma elas percebem e participam de seu
processo de desenvolvimento ou de apagamento. Para que tudo isso possa ser percebido e
analisado em um recorte de tempo e espago, € preciso que o fendmeno tenha extensdo e
unidade.

A axé music vem tendo, em 2025, exposi¢do e penetragdo politica relevantes que

apontam nesse sentido € que fundamentam sua perpetuacdo na cultura € na memoria do pais.

L O professor de Literatura da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) tem sido figura importante
na insercdo da cangdo popular na universidade. Desde os anos 1990 oferece no curso de Letras uma disciplina
eletiva chamada Cangdo Popular Brasileira. Em 2015, a UFRGS foi a primeira universidade a incluir um album
musical entre as leituras obrigatérias do vestibular, o coletivo Tropicdlia ou panis et circencis, de 1968.
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Sendo, vejamos: Margareth Menezes, um dos nomes mais importantes do movimento,
atualmente ¢ ministra da Cultura; em fevereiro deste ano, foi aprovado na Céamara dos
Deputados um Projeto de Lei que prevé o Dia Nacional da Axé Music;? e o tema oficial do
Carnaval de Salvador foi a celebracdo dos 40 anos da axé music — toda a comunica¢do dos
trios, camarotes e da cobertura mididtica ressaltavam a data comemorativa, € mesmo
integrantes da cena artistica soteropolitana que em algum momento apresentaram ressalvas
aos rumos do movimento ou que tentaram desvencilhar-se do rétulo no passado integraram o
coro da exaltacdo da sua longevidade e forga.

Além desses avancos em esferas de ocupagdo da politica institucional, as mudangas
histdricas e sociais ocorridas em Salvador relacionadas a0 movimento tém razoavel registro
bibliografico, especialmente em pesquisas académicas. Salvo engano, ndo se coloca em
questio a reinvencdo do Carnaval promovida pela axé music, nem a chamada
“reafricaniza¢do” da cidade a partir do surgimento dos blocos afro. Mas em que lugar da
nossa cultura ficam as cangdes da axé music, elas que, em dltima instancia, movem tudo isso?
Esta € a questdo que move este trabalho.

Quando se pensa no cancioneiro nacional como objeto de estudo, no exercicio de
observar seus atributos estéticos e suas potencialidades como lente analitica da histéria e da
sociedade, a axé music fica invariavelmente de fora. Ora sua produc¢do musical é ignorada
pela critica devido a rejeicdo ao seu sucesso comercial massivo, ora € denominada com
desprezo como musica de “festa”, vulgar e descartdvel. Sem falar no subtexto de conotacdo
racista que essas formulagdes carregam. Como buscaremos apresentar, essa producao musical
recebeu e recebe pouca ou nenhuma atencdo detida da critica e ndo integra, ou integra muito
marginalmente, os espagos de constru¢do do canone, como as listas formuladas por
especialistas, os livros e as enciclopédias temdticas sobre musica popular brasileira. No
entanto, ouvindo o extenso e variado catdlogo de dlbuns produzidos por artistas associados ao

rétulo axé music, nos parece haver uma evidente despropor¢do nessa recepcdao, a impressao

2 Trata-se do Projeto de Lei n° 4187/24, de autoria da deputada Lidice da Mata, do Partido Socialista
Brasileiro (PSB). Na se¢do de aprovagdo, parlamentares de partidos de esquerda, em apoio, ressaltaram como
qualidades da axé music ser um simbolo de resisténcia da identidade baiana e ser fundamental na geragdo de
empregos e na movimentacdo de servigos turfsticos durante o Carnaval, festa que permite um espago para as
“classes populares” terem uma possibilidade de vida melhor. Nos comentdrios contrdrios ao projeto, de
parlamentares de partidos de direita, a misica recebeu maior atencdo, sendo lembrada, no geral, como musica
boa que faz esquecer dos problemas e, no particular, pelo fato da cancdo “Fricote”, de Luiz Caldas, tida como
marco de fundagdo da axé music, ter letra misdgina e racista reprovada pelo préprio autor. Disponivel em:
https://www.camara.leg.br/noticias/1136471-camara-aprova-projeto-que-cria-o-dia-nacional-da-axe-music.
Acesso em: 5 mar. 2025.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_Socialista_Brasileiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Partido_Socialista_Brasileiro
https://www.camara.leg.br/noticias/1136471-camara-aprova-projeto-que-cria-o-dia-nacional-da-axe-music
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que fica ¢ de que ndo sdo critérios objetivos que determinam essa “condenacdo silenciosa”,
nas palavras de Hermano Vianna (1999).

Para buscarmos a formulacdo de questdes que tencionem essas relagdes, acreditamos
ser necessaria uma abordagem interdisciplinar, que observe aspectos estruturais da critica,
buscando, a0 mesmo tempo, lentes analiticas na tentativa de olhar com rigor a producdo de
uma cultura ndo candnica, entrecruzando bibliografia, fontes da imprensa e fonogramas,
organizando as reflexdes da pesquisa em um tom propositalmente ensaistico.

Em termos de metodologia, estamos plenamente inseridos na proposicdo da nova
histéria® descrita pelo autor inglés Peter Burke em A escrita da histéria: novas perspectivas
(1992). Nessa obra, como um esforco contra o que denomina paradigma “tradicional” da
histdria, o autor define seis pontos que justificam a ideia de criagdo de um novo paradigma
para o campo de estudos: 1) Desvincular-se do entendimento de que a histdria diz respeito
essencialmente a grande politica; 2) Pensar a histéria também como andlise das estruturas e
ndo apenas como a narrativa de acontecimentos; 3) Privilegiar “a historia vista de baixo”,
observando as mudangas sociais na vida das pessoas comuns; 4) Escrever histdria mesmo na
auséncia do amparo de documentagdo oficial; 5) Frente a um fato histérico, ndo restringir as
questdes a motivagdes individuais das personagens envolvidas, mas observar o coletivo, o
contexto e as implicagdes do fato; 6) Ter nitida a ideia que ao escrever histéria ndo se estd
narrando de forma objetiva e isenta os fatos, mas imprimindo na escolha dos temas e das
abordagens algo de si. Na mesma medida, concordamos com uma preocupacdo de Burke, que
observa a necessidade de maior orientacdo sobre os limites e possibilidades da nova histéria,
na medida que a disciplina “se expande e se fragmenta” (Burke, 1992, p. 9). No decorrer da
nossa pesquisa, ao menos uma das questdes apontadas por ele nesse sentido serd
problematizada em alguma medida: a distincdo de cultura popular e erudita (que envolve as
ideias de “povo” e de “educacdo”).

No mesmo periodo em que o historiador inglés colocava em perspectiva as
potencialidades e desafios de uma nova histéria, o pensador da ciéncia francés Bruno Latour
(1947-2022) propunha uma revisdo um tanto mais radical em Jamais fomos modernos: ensaio

de antropologia simétrica (1994). Na obra, o autor levanta a hipétese de que os conceitos

3 O autor especifica que a “nova histéria” analisada no livro é aquela desenvolvida nos anos 1970 e 1980, pelo
seu sentido mais global, que inclui estudos latino-americanos e asidticos, e pela observagio de temas até entdo
negligenciados, como o feminismo e a questdo ambiental. Ainda assim, sublinha que trata-se de um termo
impreciso, pois muitas das mudancas na escrita da histéria no perfodo respondem a tendéncias mais antigas, j
presentes na obra do sociélogo Emile Durkheim e na revista Annales, por exemplo. A prépria histéria tradicional,
defende Burke, j4 foi uma espécie de nova histéria em seu tempo. Ou seja, sempre estamos frente a proposi¢des
de troca de paradigmas.
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fundantes da modernidade europeia, na verdade, funcionavam em falso na realidade
contemporanea, ou mesmo que nunca chegaram a funcionar plenamente em tempo algum. A
modernidade, afirma Latour, teria uma relacdo direta com a ideia de tempo. Com o adjetivo
moderno narra-se frequentemente uma ruptura € uma aceleracdo, a partir das quais se
estabelece um passado arcaico e estdvel. Uma seta em sentido tinico, com vencidos e
vencedores. Para que esse entendimento da histéria funcione, continua o francés, € preciso
que duas préaticas ocorram em separado: a tradug@o, que cria hibridos que misturam natureza e
cultura; e a purificag@o, que cria zonas ontoldgicas totalmente separadas, a dos humanos e ndo
humanos. Entre os resultados mais evidentes da purificacdo estariam as divisdes estruturais,
como a separacdo de Igreja e Estado, e também as divisdes tedricas, como natureza,
sociedade, politica — por isso a antropologia ndo estuda sociedades “modernas”, dedicando-se
a analisar organiza¢des humanas “primitivas” em que técnicas, mitos e politica fazem parte de
um mesmo conjunto. Enquanto considerarmos essas praticas em separado, conclui Bruno
Latour, seremos modernos e cada ciéncia, enquanto distinta, manterd sua reputa¢do.*

Uma observacdo simples nos jornais e nas redes sociais, hoje em dia, apresenta
facilmente uma predominancia de hibridos sobre separa¢des em qualquer tema. Bruno Latour
levanta a hipétese de que essa predominancia estaria desde o principio na organizacdo das
sociedades ocidentais modernas. Ou seja, no presente, deixarfamos de ser modernos em
direcdo a outro futuro, e no pretérito, deixamos de ter sido modernos em direcdo a outro
passado. Nessa espécie de revisdo que desregula a seta temporal, o relativismo, a dominacdo,
0 racismo, o imperialismo, o sincretismo e outros legados da histéria ocidental de narrativa
europeia teriam de ser explicados de outra forma (Latour, 1994).

Algumas obras provenientes desse novissimo passado sio muito caras para esta
pesquisa, tanto pelas suas potencialidades analiticas como pelo duplo didlogo/confronto que
estabelecem com a tradi¢do europeia: a comunicacdo transcultural proposta por Muniz Sodré
em Pensar nagd (2017); a formulacdo de conceitos para a constituicio de novos canones em
Entre Orfe(x)u e Exunouveau: andlise de uma estética de base afrodiasporica na literatura
brasileira (2022), do poeta Edimilson de Almeida Pereira; a “guerra de denominagdes” de
Antonio Bispo (1959-2023) em A terra dd, a terra quer (2023); e as relagdes do corpo em
movimento com a identidade encontradas em Performances do tempo espiralar: poéticas do

corpo-tela (2021), de Leda Maria Martins.

* Dois eventos de grande proporgdo tensionam em definitivo o arranjo moderno em 1989: a queda do muro de
Berlin e a realizagdo das primeiras conferéncias sobre o estado global do planeta — a0 mesmo tempo vitorias do
capitalismo liberal e um sinal de alerta sobre os seus limites (Latour, 1994).
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A partir desse panorama tedrico, nos parece consequéncia Obvia observar a
constitui¢do histdrica da critica no Brasil salientando certas imposturas resultantes de uma
aspiracdo “moderna”, para, por fim, pensar no funcionamento do exercicio critico
relacionando-o com a formagdo do gosto e do canone. Como trataremos a axé music como um
fendmeno autdonomo em relacdo ao que € considerado o centro econémico e cultural do pais, o
eixo Rio-Sdo Paulo, vamos nos deparar com questdes que envolvem a disputa por hegemonia
simbdlica e de identidade do Brasil.

Nesta dissertacdo, em suma, pretendemos refletir sobre as implicagdes historicas,
artisticas, politicas e culturais do movimento da axé music, buscando analisar o papel da
critica e arriscando produzir critica. A seguir, vamos apresentar com maior detalhamento a
bibliografia e as fontes que foram utilizadas, bem como as razdes para a escolha do recorte

temporal e como os temas estdo organizados.

O roétulo

O termo axé music surgiu como pecha pejorativa, cunhada pelo jornalista e critico
musical baiano Hagamenon Brito, quando integrava a reda¢do do jornal A Tarde, de Salvador,
no ano de 1987. A inten¢do era ridicularizar a paisagem sonora que crescia a sua volta, que
nascida do Carnaval ja4 o transgredia, transformando-se numa cena cultural de sustentacdo
propria, economicamente independente do eixo Rio-Sdo Paulo, com variedade de propostas
artisticas e estéticas, circuito de apresentacdes, publico, estidio de gravacio e participacdo na
vida social e politica da cidade. Essa cena havia comecado a gerar cancdes de sucesso
nacional, como “Fricote”, de Luiz Caldas, lancada em 1985, e “Aroda”, de Sarajane, de 1986,
embora figurando ainda como artistas do conjunto de atragdes excéntricas e “regionais” dos
programas populares de auditério. Movimentacdo que pede atengdo, pois essas sobreposicoes
“multiculturalistas”, em que o gosto pelo “exdtico” admite harmonizac¢des, na verdade se
mantém sob a égide da l6gica hegemonica (Sodré, 2017).

Nesse mesmo periodo em que implicava com seus conterraneos, Brito era o
correspondente soteropolitano da revista Bizz, um peridédico sobre musica popular da editora
Abril, de distribui¢do nacional, de muita importancia nos anos 1980 e 1990, que atingia
especialmente o puablico jovem. Nessa revista, ele era o responsidvel por matérias sobre
eventos culturais da cidade, resenhas de albuns e entrevistas com artistas locais. Fazia tudo
1ss0, assim como boa parte de seus colegas de geracdo na imprensa, sonhando com nublados

céus londrinos, com os timpanos preenchidos de rock pds-punk inglés, em um tempo em que
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a critica musical detinha razodvel poder e influéncia no sucesso de artistas € na formacio do
gosto de uma parcela significativa do publico.

Ainda hoje se discute, afinal, o que o rétulo axé music abrange. Algo que comumente
acontece com denominacdes depreciativas que acabam assimiladas pelos alvos do
preconceito, adquirindo com o tempo um poder de sintese inesperado, popularidade e até um
certo charme estranho. No meio artistico de Salvador daquele periodo houve, naturalmente,
rejeicdo inicial ao rétulo, que foi desmontada aos poucos pela conveniéncia de ver registrado
um nome para um movimento abrangente que se desenvolvia espontaneamente hid quase uma
década, um nome em que podia caber quase tudo. Ao mesmo tempo, € relativamente féacil
separar a musica soteropolitana das décadas de 1980 e 1990 em varios pedacos auténomos: o
som dos blocos afro, samba duro, ijexd (um toque do candomblé) e samba-reggae; o som das
bandas de trio elétrico, frevo estridente vitaminado com ritmos caribenhos e rock progressivo;
a onda das dangas coreogratadas, a lambada, o reggae e o galope junino; o afro-pop,
conectado com a world music; o samba de roda, o pagode baiano e por ai vai...

A antropdloga Goli Guerreiro, em A trama dos tambores: a miisica afro-pop de
Salvador (2000), referéncia essencial sobre o tema, procura estabelecer esses limites,
considerando a axé music como uma musica mestica, resultado da mistura do som dos blocos
afro e das bandas de trio, que distendeu parcialmente a segmentagdo social e racial entre essas
duas culturas por interesses comuns, a partir de 1987. Um recorte que serve muito bem a
inovadora proposicdo geral do livro — a saber, narrar a contribui¢do para a ascensido da
percussdo da “cozinha” ao centro da composi¢io de cangdo popular brasileira promovida pela
musica afro-baiana do perfodo. Com esse limite, na obra de Guerreiro a axé music ganha um
determinado lugar e um determinado valor. Porém, cabe assinalar que o samba-reggae e o
frevo baiano, principais ingredientes da mistura, eram também ritmos hibridos, ou mesticos,
resultado de outros encontros e assimilagdes anteriores.

Nesse sentido, o escritor e musico baiano César Rasec, nome artistico de Antdnio

César Silva Silva, conceitua essa mistura nos seguintes termos:

Vale ressaltar que aquilo que € hibrido surge em profusio nas culturas empurradas
para as margens, ou seja, aquelas langadas a periferia, local onde acontecem tensdes
que levam a misturas de estilos, formas, linguagens, costumes e comportamentos.
Como o hibrido corresponde a mistura das coisas sem gerar anulacdo das partes e
como o sentido de pureza remete ao desejo platdnico, torna-se dificil identificar os
elementos musicais puros que possibilitaram o surgimento da Axé Music. Dal, pode-
se aludir a hibridagcdo da Axé Music como uma teia interfaceada por hibridacdes
anteriores (Silva, 2019, p. 61).
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Para o pesquisador francés Benoit Gaudin, autor que pesquisa a histéria das
micaretas (carnavais fora de época), essa mistura se inicia na virada da década de 1970 para
1980, “como fruto da inventividade que proporciona a festa”, tendo o som dos trios elétricos
como centro gravitacional, primeiramente integrando o ijexd, depois os sons do Caribe (salsa,
merengue, reggae ¢ lambada), numa constante de renovagdo e inveng¢do que acabaria
nominada como axé music (Gaudin, 2000, p. 56-57).

O musico e pesquisador Armando Alexandre Costa de Castro (2010) destaca que o
rétulo trazia a possibilidade da fusdo do regional (afro, tribal) e do universal (pop). Embora
corroborando com a centralidade do trio elétrico, assinala que acento percussivo afro da
musica de Salvador do periodo € o que garantiu sua inscri¢do no universo da world music.

Iniciando a participacdo de criticos do centro do pais neste debate, o jornalista Mario
Cesar Carvalho assinou uma matéria na Folha de Sdo Paulo com o titulo “A Bahia virou

Jamaica”, na qual buscava desvendar o sucesso da cena cultural de Salvador:

O ex6tico, em parte, pode ser uma das explicagdes do sucesso. A miscelanea de
ritmos e temas abordados nas letras dos grupos baianos é tinica no Brasil. Quase
todas as bandas incursionam pelo reggae, salsa, calipso, galopada, xote, ska, frevo,
lambada. Lembram um diciondrio sonoro de ritmos — soam como se fossem os filhos
exagerados do tropicalismo (Carvalho, 1988, A52).

Com menor interesse na musica, Danichi Hausen Mizoguchi ¢ Eduardo Passos, no
artigo “Axé music: imanéncia, poténcia e a alegria” (2019), também defendem uma filia¢do
da axé music com o tropicalismo, e com a antropofagia de Oswald de Andrade, por investir na
alegria como forca politica e decolonial. Trazemos esse estudo para destacar um nd de sua
proposicdo: é verdade que artistas importantes da axé music defendem, ou j4 defenderam,
associacdo semelhante, especialmente Carlinhos Brown e Daniela Mercury; ao mesmo tempo,
se ela fosse consensual, especialmente na critica, a relacdo do movimento com o canone seria
outra, de maior inser¢ado e dialogo.

Na génese da axé music, pode-se dizer, ndo hd um rompimento especifico com o
tropicalismo, mas tampouco conexdes com o canone modernista uspiano: sua estética €
festiva e popular. Uma hipétese: a axé music ndo teve sua trajetdria narrada por chave heroica
como aconteceu com o samba carioca no decorrer das décadas, por exemplo, transformando-
se em um sucesso nacional incontorndvel e perdendo, em dado momento, seu impeto utdpico
e politizado, o género acabou barrado nas discussdes criticas € do canone.

Pensando em uma sintese, nos parece que a possibilidade de representar contradi¢des

foi 0 que deu a forca simbdlica para que axé music virasse o rétulo para tratar a cena de
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Salvador como um todo. De um lado, uma profanacio ao associar o sagrado a uma piada com
a pretensdo internacional da musica (que perdeu razao de ser pelo fato de que em determinado
momento ela de fato teve sucesso internacional). De outro, a entrega de uma marca comercial
eficiente. No conjunto, provocagdo e ferramenta que ajudaram a impulsionar a expansao do
movimento. O termo acabou na boca do povo, fixando-se no imagindrio das pessoas. A
generalizagdo permite concluir estrategicamente assim: permitindo puxadinhos e recuos no
tempo, contando com abracos a causa e afastamentos propositais de artistas, sem lideranga
carismatica, sem consenso € sem cartilha, quase tudo pode ser considerado axé music na
Salvador dos anos 1980 e 1990.

Dessa forma, o recorte temporal escolhido para esta pesquisa se apoia nessa
flexibilidade para poder contar a histéria da axé music e abordar os aspectos que se
relacionam com a proposta de reflexdo. Comegaremos com a fundag¢do do primeiro bloco
afro, o Ilé Aiy€, em 1974. Apesar do trio elétrico ser criacdo dos anos 1950, sdo os temas da
negritude e a centralidade da percussio nas cangdes que formam a por¢do mais forte e
interessante que caracteriza a axé music. O recorte encerra pela mencdo a passagem de
Michael Jackson pelo bairro do Pelourinho em 1996, quando gravou um videoclipe com o
bloco afro Olodum. Esse evento € um marco, seja pela sua espetacularizacdo poder
representar um arrefecimento da forca de transformacdo em favor de um assentamento
definitivo no mercado de entretenimento, seja pelo polémico embranquecimento do astro pop

planetdrio poder representar um aparente embranquecimento local da axé music.

Politica e festa

O sentido de politica comumente entendido na modernidade inscreve-se na seguinte
linha historiogréafica, conforme descreve o etnomusicologo Allan de Paula Oliveira a partir do
filosofo italiano Norberto Bobbio (1909-2004): entre os gregos, primeiramente, um
instrumento para estabelecer consensos entre diferentes na polis, depois, com Platio e
Aristoteles, uma esfera de governo dos homens, definida em uma equacdo de poder e
consequente imposicio de uma verdade Unica; entdo o cristianismo promoveu uma
transcendéncia para esse ponto de vista absolutista, separado a verdade e o cotidiano da
cidade; e os filésofos do Renascimento depositaram essa transcendéncia no Estado. Segundo
propde Oliveira em “Pump up the jam: musica popular e politica” (2014 ), € preciso desvencilhar-

se dos limites dessa definicdo para entender a politica de forma mais ampla, inclusive pela
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forca da presenca e da afirmacdo de existéncia de pessoas invisibilizadas justamente pela
proposi¢do de mundo que gera essa defini¢io limitada.

Para falar da forca de transformacdo politica da axé music, trataremos do conceito de
“reafricaniza¢do” da cidade, cunhado pelo antropdlogo e poeta Antonio Risério no pioneiro
estudo Carnaval ijexd (1981)° E a partir disso, comentar a fun¢do dos blocos afro como
entidades comunitdrias formativas, no trabalho educativo com criangas e nas cartilhas
tematicas para compositores, em que aspectos positivos da histéria africana sdo ensinados,
mas também de suas relagdes com a politica tradicional e dos conflitos com seguimentos do
movimento negro. Esse € um tema sobre o qual encontramos o maior nimero de pesquisas
académicas, nos apoiando especialmente nas contribuicdes Osmundo de Aradjo Pinho (2003,
2005) e Daniel Gouveia de Mello Martins (2017).

Para que politica e festa conversem, serd preciso pensar sobre a forca da criacdo de um
cendrio simbdlica e economicamente auténomo em um pafs como o Brasil (radicalmente
desigual em sua geografia), apresentando uma sintese musical e discursiva inovadora e
interessante o bastante para protagonizar um caso singular na histéria cultural brasileira: uma
espécie de inversao do caminho do gesto antropofigico do modernismo, o pais produzindo o
substrato para ser digerido (ou apropriado) por artistas e criadores dos “centros” — embora o
que viessem procurar nada tinha a ver com a busca de identidade ou com vencer algum tipo
de atraso civilizatério percebido por eles. Como pedia Dalva de Oliveira, vieram “em busca
da Bahia”¢ Paul Simon, Jimmy Cliff, David Byrne, Herbie Hancock, Wayne Shorter, Jimmy
Page, Ray Lema, David Byrne, Michael Jackson e... Sepultura.

Serd preciso tratar sobre o protagonismo feminino, no comando dos blocos e das
bandas, em cima de trios elétricos e nas capas dos discos — Mée Hilda Jitolu e as Deusas do
Ebano, Vera Lacerda, Sarajane, Margareth Menezes, Marinés, Mércia Short, Mércia Freire e

Daniela Mercury.

% O autor baiano fez nesse livro uma radiografia das mudangas significativas provocadas pelo surgimento dos
blocos afro na vida da cidade enquanto o fendmeno acontecia, defendendo-as, com livre circulagdo e dialogando
com suas personagens, o que tornou Carnaval ijexd um relato tinico de seu tempo, usado como referéncia
bibliogrdfica na grande maioria dos trabalhos sobre o Carnaval negro de Salvador. A linguagem, mesmo em
forma de exaltacdo, em alguns momentos, hoje, seria entendida como incorrec¢do politica. No texto introdutério,
Risério responde previamente ao questionamento de ser uma pessoa branca tratando de um tema da negritude
enfatizando que para ele ndo ha propriedade temdtica no mundo da cultura. Esse incomodo j4 dava discreta
noticia das posigdes que Antonio Risério assumiria nos nossos dias, como um declarado inimigo do que se
convencionou chamar de “identitarismo”, em uma tentativa de definir pejorativamente o ativismo dos
movimentos negro, feminista e LGBTQIA+.

6 Referéncia a cancio “A Bahia te espera”, de Herivelto Martins e Chianca de Garcia, eternizada na voz de Dalva
de Oliveira em 1963, cujos versos dizem assim: “Vem, vem, vem/Vem em busca da Bahia/ Cidade da
tentagdo/Onde meu feitico impera/Vem, se me trazes o teu coragdo/Vem, a Bahia te espera”.
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Uma forga de transformacéo politica que funcionou em torno do Carnaval, da fé e seus
ritos, do discurso afirmativo e da alegria. Como em todo pensamento afro, a alegria € a forca
desse movimento (Sodré, 2017), que passou a se estender pelo ano todo e compor o tecido da
identidade soteropolitana. Uma combinacdo que tensiona a validade universal de conceitos
forjados em diferentes épocas a partir de interpretacdes do sentido das festas populares
europeias, como a carnavaliza¢do, de Mikhail Bakhtin (1987), e a mdquina mitoldgica, de

Furio Jesi (2014).

Critica e gosto

O proceder de Hagamenon Brito € exemplar da relagdo da critica com a axé music,
mas ndo explica tudo sobre sua condenagdo silenciosa. Logo adiante, quando o movimento
atingiu o pafs todo e seu éxito de massa chegou a ser mercadologicamente opressor, outra
questdo entrou em jogo: a disputa pela hegemonia cultural, pelo protagonismo na
representacdo da identidade brasileira, de como o Brasil quer se ver e quer ser visto. Mesmo
com o rico contexto sécio cultural que um fendmeno dessa propor¢do e com essas
caracterfsticas apresenta, intelectuais que pesquisam ou se interessam pala cancdo popular
como lente de observacdo social se dividiram entre o siléncio e o breve comentirio
depreciativo (que serdo comentados em secdo especifica). H4 escassez de estudos sisteméticos
sobre o tema, o que contribui para uma subvalorizacdo artistica, histérica e politica do
fendmeno, a semelhanca de outros géneros populares, produzidos a margem dos parametros
da tradigio letrada.”

O exercicio critico é um dos alicerces da constitui¢do do gosto e do estabelecimento
de canones — esses estranhos glossarios de etiqueta cultural. Consequentemente, também o
sdo os siléncios. A histéria da critica musical brasileira, dos primdrdios no periodo imperial,
passando pela imprensa e pelos movimentos artisticos, até os estudos académicos

contemporaneos, apresenta elementos comuns que permitem hipéteses sobre seu

7 Nas buscas por pesquisas académicas que dialogassem com a nossa, com excegdo Gbvia da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), ndo encontramos, salvo engano, praticamente nada. Repositérios consultados no
primeiro semestre de 2025: Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) — nenhum registro; Universidade de
Sdo Paulo (USP) — 1 dissertagcdo sobre o bloco 11é Aiyé; Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) - 1
dissertacdo como um dos temas centrais, 1 tese como parte de um panorama, 1 tese como ponto de partida de
outra discussido; Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) — nenhum registro; Universidade Federal do
Ceard (UFC) — 1 artigo como parte de um panorama; Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) — 1 artigo
como tema central; Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) — nenhum registro; Universidade
Federal do Pard (UFPA) — nenhum registro; Universidade Federal do Espirito Santo (UFES) — nenhum registro;
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) — nenhum registro.



21

funcionamento e suas escolhas. Sublinhando que nio h4 espaco nem € nossa intencdo esgotar
esses temas € contextos bastante complexos. Sobre a questdo do gosto, trataremos de
aberturas e limites das proposi¢des de Pierre Bourdieu (1930-2002) e Giorgio Agamben, que
curiosamente publicaram suas obras a respeito no mesmo ano de 1979. Sobre a constituicao
de canones, observaremos a critica pelas ideias formadoras de Mario de Andrade (1893-1945)
e Oswald de Andrade (1890-1954), pela ascensdo da linhagem bossa nova, MPB e
tropicalismo, pelos esforgos para a inclusdo do samba carioca e, recentemente, do rap paulista
e pelo surgimento da cultura jovem. E pela leitura de Machado de Assis, constantemente um
caso de excecdo, sobre a relacdo da cangdo popular com a formagdo da identidade brasileira
de uma forma sé dele, interpretada por José Miguel Wisnik (2008). Sobre a recepcdo a axé
music, concentramos nossa pesquisa de fontes na critica do eixo Rio-Sdo Paulo,
especialmente na revista Bizz e nos jornais Folha de Sdo Paulo e Jornal do Brasil,

publicagdes que tivemos acesso ao acervo integral do periodo pesquisado.

Identidade e geografia

O socidlogo Muniz Sodré (2017), ao buscar a constitui¢do de uma filosofia a ser
desvendada na cosmogonia nagd (na liturgia dos terreiros de candomblé), admite que o
conceito de Africa é geogrifico e nio metafisico, mas sublinha que a geografia é algo a se
levar em conta na perspectiva de outros modos de pensar. Quem se sente no centro, ao
contrario, entende os arredores como extensdes ou simulacros de si.

Nas discussdes politicas do século XXI, o que, em geral, as criticas feitas ao
fendmeno politico chamando “identitarismo” negligenciam, € que a sua razdo de ser tem algo
de contraditoria. Pois, ao apontar que o discurso vinculado a uma identidade (negra, feminina
ou transgénera, por exemplo) € a uma geografia (como a periférica, a quilombola ou a
brasileira), cala o didlogo, dispersa e enfraquece as forcas que deveriam se concentrar em
causas maiores € unas, esquecem que todos os discursos, inclusive o que enuncia haver causas
maiores e unas, sao resultado das condi¢des e contextos de quem fala e de onde fala, isto €, da
identidade e da geografia. E comum que o discurso hegemdnico, candnico e letrado nio se
perceba igualmente dessa forma na cultura. Como provoca Douglas Barros em O que é
identitarismo?: “E o colonizador europeu o primeiro identitdrio da histéria moderna” (Barros,
2024, p. 58).

A hegemonia simbdlica do Brasil, especialmente no século XX, passou a ser

compartilhada pelas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, gerando o que gera esse tipo de
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centralidade: a potencializacido da produgdo cultural que atende aos parametros de identidade
desses centros € a invisibilizag¢do ou posicionamento inferior na hierarquia de toda e qualquer
cultura que destoe deles.

Podemos pensar nos dois casos em que essa ideia fica bem evidente, a Semana da
Arte Moderna de 1922 (paulista) e a bossa nova (carioca). Sa0 movimentacdes culturais cujos
idealizadores e intérpretes estabeleceram e estabelecem antes e depois estéticos a partir de
seus eixos, que foram majoritariamente assimilados entre a elite letrada do pafs, concentrada
nas classes confortidveis citadinas. Ainda assim, uma observagdo com minimo de rigor
apresenta ao menos duas contradicdes: primeira, que existe producdo cultural sdélida,
constituida a partir de parametros geograficos e identitarios paralelos aos dos dois centros
hegemdnicos — paralelos, ndo necessariamente contrdrios — antes, durante e depois dos
movimentos citados; segunda, que o gosto geral do ptiblico ndo corresponde tal e qual a essas
narrativas totalizantes, acomodando uma quantidade variada de expressdes, que trazem
entretenimento e discussdes de temas contemporaneos, retratam e criam costumes. Essa
discrepancia gera precipicios entre a narrativa escrita e a realidade objetiva.

O escritor e escritor Luis Augusto Fischer publicou uma obra interessante para
pensar os limites da constitui¢do do canone a partir de centros hegemodnicos. No livro Duas
Jormagoes, uma historia: das ideias fora do lugar ao perspectivismo amerindio (2021), ele
propde uma revisdo na forma da escrita da histéria da literatura a partir do deslocamento do
ponto de observagdo, salientando a existéncia de um pais para além do chamado Brasil
litoraneo, apontando na dire¢do de outras cosmovisdes. Igualmente interessante nesse sentido
¢ o livro da pesquisadora Agnes Mariano, A invencdo da baianidade segundo as letras de
cangoes (2019), em que ela apresenta uma andlise original da constitui¢do identitdria do
estado analisando os textos de diversas cangdes populares, apontando o perfodo da axé music
como marco simbdlico que divide duas identidades baianas, que se contrapdem e se
complementam.

Para se somar ao conjunto de referéncias bibliogridficas e fontes jornalisticas,
buscamos incluir depoimentos com personalidades que viveram diferentes momentos do
movimento da axé music em Salvador. Um colorido que s6 € possivel imprimir vivendo
intensamente dentro dos fatos. Conversamos com o grande artista Gerobnimo, que tem uma
secdo biogrédfica e uma resenha dedicadas a ele neste trabalho. E para ouvir a rua, conhecemos

o folido e vendedor de discos Ivan Santos do Carmo,® que concedeu um relato de quem viveu

§ Ivan Santos do Carmo nasceu em Salvador no ano de 1971, acompanhou na infincia algo do Carnaval
instrumental, frequentou um terreiro de candomblé até se converter a igreja protestante Testemunha de Jeova. Na
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e pensa 0 movimento com interesse, além de fotos de discos raros de seu acervo pessoal. As
conversas com eles foram iniciadas em junho de 2025 em Salvador, se estenderam e se

concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.

Contribuicao

Nesse ponto se encontra a nossa avaliagdo de que a axé music nio recebeu atengao
da critica condizente com o que produziu e ndo foi submetida a qualquer filtro que permita
apontar as obras que merecem relevo, que merecem seguir sendo ouvidas. A simples pesquisa
discogréfica dos artistas da cena pede atencdo para ndo cair no desencontro de dados, em
alguns casos, inexisténcia de dados. O que nos parece necessério € a constru¢do de um acervo
amplo de pesquisas que trate da variedade de artistas dos vérios géneros da cancdo popular
com interesse e rigor, discutindo a qualidade dos seus esforcos estéticos sem
condescendéncia, muito menos com a rejei¢do automatica provocada pelo estranhamento com
o préprio reflexo no espelho. Uma ilusdo que move nossa vontade.

A falta de uma produgdo analitica sobre dlbuns e cancdes desses géneros e artistas
desprestigiados ou ndo “legitimados”, na concepg¢do de Bourdieu (2007), dificulta ndo apenas
sua relacio com o canone estabelecido, como também a formulacio de um “cénone
autdbnomo”, na proposi¢do de Almeida (2022), e, mais ainda, no desenvolvimento de estudos
sistematicos que pensem sua tradicdo e seu lugar na tradi¢do. O que nos aproxima de uma
preocupac¢do fundamental que Rodrigo Naves apresenta em seu livro A forma dificil: ensaios
sobre arte brasileira (2011), ao encontrar um cendrio de pouca andlise critica nas artes
plasticas brasileiras: “estamos todos meio fadados a ser também criticos de arte, para que
possamos chegar a historiadores” (Naves, 2011, p. 18).

Os momentos que tomamos como decisivos da histéria do movimento € que vamos
narrar e discutir sdo os seguintes: a ascensdo nacional de Daniela Mercury; a recepcdo critica
a0 movimento € o posterior silenciamento, o Carnaval de Salvador pela lente do surgimento
dos blocos afro, as fusdes sonoras dos trios elétricos, a trajetéria excéntrica de Carlinhos
Brown e uma proposta de balanco. Em cada capitulo, incluimos a resenha de um 4lbum de

axé music que represente ou se relacione com o tema debatido. O impressionismo € o tom

adolescéncia, acompanhou a popularizagdo da batida e das letras do samba-reggae. No varejo de discos,
trabalhou na rede Aky Discos no auge comercial da axé music, entre 1991 e 2001, e hoje mantém o sebo Tlustre
Bahia Discos, que nos foi indicado em uma comunidade de colecionadores em uma rede social da internet.
Assim que chegamos na loja pedindo por discos de axé music, mencionando a pesquisa, nos interrogou com voz
mansa: “Mas ¢ por interesse ou por gosto?”.
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predominante nessas andlises. Os titulos selecionados sdo: Feijdo com arroz (1996), de
Daniela Mercury; Egito Madagascar (1987), do Olodum; Mensageiro da alegria (1985), de
Gerdnimo; Negra (1991), da Banda Mel; Alfagamabetizado (1996), de Carlinhos Brown; e
Kindala (1991), de Margareth Menezes.

Gosto se discute e se deve discutir, levantando a hipétese de que o gosto ndo seja um
valor individual ou de distincdo social, mas um exercicio politico de implicacdes coletivas

mais abertas e importantes.

Relato pessoal

Hé algo de singelo do espaco da subjetividade que as pessoas nascidas neste século
ndo podem mais acessar. Ou, para poderem acessar, precisam impor essa possibilidade
artificialmente: a acdo de “imaginar musica”.

Antes da popularizacdo da internet, para quem se interessava por cangdes para além
das préprias cangdes, para além da programacdo das radios, dos programas de auditério ou de
paradas de sucessos televisivos, era preciso acompanhar a critica. Os cadernos culturais dos
grandes jornais e as revistas especializadas eram um universo paralelo para esse tipo de gente:
entrevistas, noticias, resenhas de dlbuns (que podiam ser objetivas ou elucubragdes sideradas),
fofocas, fotos (que em alguns casos acabavam sendo a tnica referéncia imagética de artistas e
personagens da cultura pop por anos € anos), resgates histéricos (como as sec¢des tipo
“discoteca bdsica”), e maior liberdade linguistica e formal do que as dos espagos ditos
“sérios” da imprensa, como de politica e de economia. Nesse universo paralelo, era comum
ler uma resenha de um 4lbum recém-langado ou de algum antigo indicado como “basico” e...
levar meses e até anos para ter acesso a uma copia e poder de fato ouvi-lo. Entdo, cabia ler e
reler as palavras e imaginar, criar uma imagem da mdsica, a partir do repertdrio de cada
critico, o que ele queria sugerir com a escolha das referéncias, das relagdes, dos adjetivos, do

tom do texto.” Era possivel previamente gostar ou nio de um disco. E era possivel mudar essa

? Aqui alguns exemplos pingados da nossa colegdo de recortes que levavam a criagdo dessa misica imaginada:
“A América profunda batida pela poeira das estradas volta a rugir. Time Out Of Mind vem emoldurado por érgdo
Farfisa e guitarras em frangalhos [...]. Algumas baladas parecem ter a idade da Guerra de Secessdo. [...] muita
gente daqui e de fora bebeu em Dylan. Agora € a sua vez de vampirizar a prépria lenda e retomd-la como histéria
viva e, de novo, em movimento” (Souza, 1997, p. 59); “No pequeno condado inglés de Dorset ha um estidio,
também pequeno, onde por trés meses uma mulher de 25 anos, de complei¢io fragil, um rosto de tragos fortes e
olhar sério, ficou trancada reinventando blues antigos e emoldurando com sua voz poderosa histérias de amor e
morte” (Benevides, 1995, p. 58); “Inspirado em um road movie dos anos 70 de mesmo nome, o disco é um
etéreo monumento ao dub moderno, com todas as colagens, loops, tapes e climas em geral a que se tem direito.
As onze musicas se sucedem como a trilha de um filme imaginario” (Benevides, 1997, p. 63).
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opinido antes ainda de chegar a audi¢do por razdes subjetivas. Ou saber muito de um disco
sem nunca chegar a escuti-lo.

Para um sujeito natural do interior do Rio Grande do Sul e com recursos mddicos, o
universo que cada edi¢do de uma revista ou de um segundo caderno de jornal que chegava as
mios podia ser inesgotivel, lida, relida, decorada. Meus pais costumavam assinar
alternadamente um dos principais jornais de Porto Alegre, o Correio do Povo e a Zero Hora.
Ja as revistas de musica chegavam nas bancas com atraso e pulando nimeros: Bizz, Top Rock,
Metal Head, Dynamite e Rock Brigade. Todas, como se nota pelos nomes, dedicadas
majoritariamente ao mundo do rock e do pop em inglés. Eu guardava recortes do que lia em
pastas e cultivava esse acervo. Ainda hoje, sou capaz de elencar discografias completas,
distinguindo mudancas de fases na carreira, de bandas e artistas que ndo gosto e pouco
escutei.

Minha familia é, em sua maioria, branca, de origem miscigenada, de ancestralidade
imprecisa, da classe média baixa. Em nossa casa se ouvia muita mudsica. No domingo de
manha, nativista gadcha pelo rddio. Em noites de sdbado, discos de vinil em volume alto na
sala. Meu pai tinha um conjunto de mais ou menos 60 titulos. Porém, diferente do que talvez
possa sugerir a imagem de uma cole¢@o de discos hoje em dia, ndo havia nada nela do canone
letrado (bossa nova, MPB, tropicalismo, rock, jazz); havia, basicamente, musica popular
brasileira. Aquilo que, do ponto de vista do canone letrado, ¢ chamado de brega, de cultura de
massa, de musica ligeira. Tinha Roberto Carlos, claro. E também outros nomes do
romantismo exacerbado, como Ovelha, Wando, Gilliard e José Augusto — cangdes-cartilha de
formagdo da ideia de amor e afeto do brasileiro médio. Tematicamente da mesma turma, as
duplas sertanejas dos anos 1970 e 1980 marcavam presenca com Miliondrio e José Rico,
Roberta Miranda, Chitdozinho e Xorord, Jodo Mineiro e Marciano e As Marcianas. Uma
pitada de samba-joia tipo Agep€ e Luiz Ayrdo. Vdrias trilhas sonoras de novelas da Rede
Globo e diversos tipos de coletaneas: de rddio, de gravadora, por género, por tema, ou, mais
comum, pela reunido de “sucessos”. Esse tipo de produto que tentava capitalizar a0 maximo o
que estava em evidéncia no momento, eram prensados em tiragens grandes, tinham baixo
custo de produgdo, pois os fonogramas ja faziam parte dos catdlogos das gravadoras e, por

tudo isso, entravam em liquidacdo rapidamente. Estavam, portanto, em muitas casas.
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Imagem 1 — Capa da coletanea Total sucesso (1988).
Fonte: acervo do autor.

Entre essas coletdneas havia uma chamada Total sucesso, subtitulada “Musicas
campeds de vendagem e execucdo nas radios de todo o Brasil”, langada pela gravadora Som
Livre em 1988. O selecionador de repertério oficial da gravadora era o produtor Sergio Motta.
Como o Brasil € carente de nimeros confidveis da sua industria fonografica e de sua execugdo
radiofonica, é evidente que o critério de selecdo faz jus apenas parcialmente ao subtitulo, pois
“todo o Brasil” ¢ uma licenga poética para ndo dizer eixo Rio-Sdo Paulo. Em meio aos
“sucessos”, algumas cangdes eram “inseridas” para serem promovidas, possivelmente como
apostas — em Total sucesso aparecem as estreias em carreira solo de Fabio Fonseca (mtsico de
estidio) e Robby Rosa (do grupo Menudos). Esse tipo de coletinea acabava servindo também
para o registro de sucessos efémeros e para destacar momentos musicais de carreiras
longevas. Nesta, podemos ouvir Placa Luminosa e Marquinhos Moura, bem como a adesdo de
Elba Ramalho ao ritmo da lambada e Sandra de S4 misturando dor de cotovelo com
sambalanco.

No meio dessa salada, havia duas cancdes do repertério do bloco afro Olodum:
“Protesto do Olodum”, interpretada pela Banda Mel, e “Madagascar Olodum”, na versdo da
Reflexu’s. Tanto a musica, que apresentava uma versdo com sintetizadores da batida do
samba-reggae, como os temas das extensas letras destoavam do restante do repertério da
coletanea e de toda musica disponivel ao meu alcance naquele momento. Com oito ou nove
anos eu sabia cantar com fluéncia posti¢a a ascensdo da rainha Ranavalona I e a formagao da
etnia malgaxe, da mesma forma que sabia que a prostituicdo, a AIDS, a poluicdo, o
isolamento do Nordeste e o apartheid na Africa do Sul eram problemas graves. Anos depois,
quando entendi o sentido maior dos versos, eles se tornam emocionantes € transcendentais.
Nos decorrer dos anos 1990, mesmo ndo sendo um ouvinte de radio, preferindo o costume de

ouvir 4dlbuns na integra, muitos dos sucessos massivos da axé music que chegaram a mim
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chegavam com o apelo e o charme resultantes dessa primeira impressdo. Nunca aderi a
aversdo agressiva ao movimento, lugar comum entre as amizades adolescentes. Mas quando
curtia as cangdes e aquela batida, curtia para dentro. Afinal, havia aprendido lendo que esse

tipo de mtisica ndo era séria e ndo deveria ser levada a sério.



28

1. ABAIXO DAS CABECAS, ACIMA DOS PES... TUDO TREMEU!

1.1. Naum'®

Faco MPB percussiva. Jodo Gilberto esvaziou e eu estou tentando encher
(Daniela Mercury citada por Matos, 2021, p. 152)

Acho que o espetacular do axé é ter uma postura politica de protesto, mas de um jeito diverso ao rock. Quando o
rock diz: que pafs é esse? que pais € esse? ndo quero! droga! Eles dizem: a cor dessa cidade sou eu! o canto dessa
cidade € meu! ndo diga que nio me quer!

(Daniela Mercury, programa O som do vinil, 2015)

Uma apresentacdo aparentemente despretensiosa de uma artista cheia de pretensio.
Daniela Mercury estreou no “centro” econdmico e cultural do pais em 5 de junho de 1992
com uma performance ao ar livre, no vao do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
(Masp). O evento fazia parte do projeto da administracdio municipal chamado “Som ao meio-
dia”, e acabou interrompido por conta de superlotacdo, interdi¢do do transito e risco as obras
do acervo do museu, acima, € ao metrd, abaixo, que tremiam durante as cancdes. Daniela
buscava, naquele momento, levar o som e a estética de Salvador para além de seus limites,
organizando os elementos que vinham se desenvolvendo durante a década de 1980 em torno
do Carnaval: a percussdo e os temas dos blocos afro, a estridéncia do frevo baiano dos trios
elétricos, e os instrumentos, timbres e ambiéncias da musica pop radiofonica “universal”. Um
gesto que mirava uma contribuicio a Musica Popular Brasileira (MPB), a instituicdo, mas
queria também acertar o publico da musica popular brasileira de fato, partindo do consolidado
e rentdvel mercado interno baiano. O rétulo axé music ainda ndo havia alcangado amplitude e
se consolidado como representagdo de toda a produgdo estética e musical soteropolitana para
o restante do Brasil, e faltava uma liga que transformasse as ideias de politica e de identidade
que eram sentidas e emitidas em um corpo conciso. Ndo é pouca coisa. Ela conseguiu? E um
bom debate. Antes dela, artistas como Luiz Caldas, Sarajane, Gerdnimo, Olodum, Banda Mel,
Reflexu’s, Margareth Menezes e Carlinhos Brown apareceram no cendrio cultural do eixo
Rio-Sdo Paulo, com diferentes intensidades de exposicdo, como compositores ou intérpretes
de cangdes de sucesso nacional, embora na maior parte das vezes alocados na prateleira do
exdtico e do “regional”. Daniela Mercury pode ser vista como o ingrediente nessa panela que

marcou o ponto de fervura da mistura. A apresentacdo no vao do Masp abriu os caminhos para

1% Linguagem de quadra dos blocos afro. Indica ao mestre que comanda a percussio que a banda deve comegar
tocando de forma mais contida (Matos, 2021).
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que a artista tivesse a chance de defender sua proposta frente ao amplo publico de todo o pais.
Nos meses seguintes, Daniela lancaria o dlbum O canto da cidade, um expressivo €xito
comercial, com estimadas 2 milhdes de copias vendidas!!' (Goetze, 2019; Matos, 2021; Faour,
2022), e faria uma turné técnica e estruturalmente impressionante, que se estenderia pelo ano
seguinte, tornando-a uma figura onipresente em todas as midias. Isso tudo em um momento
que o Brasil rufa politica, econdmica e espiritualmente sob o governo de Fernando Collor de
Mello (1990-1992).

Porém, a maneira como seu aparecimento foi recebido pela imprensa e pelos pares
do eixo Rio-S4do Paulo explicita os entraves nesse transito entre a musica popular brasileira
com letra maidscula e mindscula e os embates, por vezes destemperados, quando a conversa
vai para o plano nacional, onde se trava a disputa pela representacdo do pafs, que envolve a
tomada da palavra e a hegemonia cultural e econdmica, diferente do espaco fragmentado que
cabe ao “regional”. Essa discussdo ndo tem um lugar de prestigio garantido nos meios letrados
(participes desses embates): as pesquisas vdo tateando onde podem. Portanto, é importante
sublinhar consensos um tanto 6bvios.

Em O canto da cidade: da matriz afro-baiana a axé music de Daniela Mercury
(2021), o jornalista Luciano Matos disseca o referido dlbum em todas suas instancias de
producdo e propde a tese de que o suposto branqueamento da axé music, apds seu auge,
esfarelou o discurso social do movimento. Para fazer esse percurso, Matos determina como
ponto de partida da eclosdo do fendmeno a nivel nacional a apresentagdo da artista no vdo do
Masp. Por uma lente diferente, o pesquisador Paulo Goetze observa a carreira da baiana de
forma panoramica, enfatizando seu trabalho de composicdo e as inovagdes técnicas € musicais
que trouxe para o Carnaval da Bahia, no livro intitulado Daniela Mercury: trajetoria,
producdo e inovacdo (2020), tendo como infcio do amadurecimento desse processo a
apresentacdo da artista no vao do Masp. J4 Marilda Santanna, artista-pesquisadora, escolheu
dividir o protagonismo no Carnaval baiano entre trés forcas: Margareth Menezes, Daniela
Mercury e Ivete Sangalo. No livro As donas do canto: o sucesso das estrelas-intérpretes no
carnaval de Salvador (2009), a autora, a partir da andlise de suas trajetdrias, investiga o
processo de criacdo e manutenc¢do de grandes estrelas musicais. No capitulo sobre Daniela

Mercury, 14 estd a apresentacdo da artista no vao do Masp em destaque. O voo amplo, todavia

11 Os dados de vendas de discos no Brasil sdo imprecisos. Em geral se baseiam nas certificagdes de ouro, platina
e diamante que os discos vdo acumulando, porém, a quantidade de cépias vendidas correspondente a cada
certificagdo foi mudando no decorrer do tempo. Por exemplo, para um 4lbum receber disco de ouro era
necessdrio vender 100 mil cépias nos anos 1980; hoje, o nimero reduziu para 40 mil cépias. Esse certificado é
emitido desde 1958 pela Pro-Mtsica Brasil: produtores fonograficos associados, antiga Associagdo Brasileira
dos Produtores de Discos (ABPD).
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cheio de mergulhos, da antrop6loga Goli Guerreiro em A trama dos tambores: a miisica afro-
pop de Salvador (2000) d4 o devido relevo a Daniela Mercury, ndo se furtando de citar a
importancia da apresentacdo da artista no vao do Masp para a populariza¢do da musica baiana
no restante do pafs. O mesmo se dd no documentirio Axé: canto do povo de um lugar,
dirigido por Chico Kertész em 2017.

Insistir de forma repetitiva na mengao ao evento em trabalhos com intengdes diversas
busca mostrar que ele ¢ um marco estabelecido. Qualquer pessoa interessada em comegar uma
pesquisa sobre a obra de Daniela Mercury, ou sobre a complexa teia que compde a axé music,
ou, arriscamos escrever, sobre a histdria da musica popular brasileira em sentido abrangente,
ndo conseguird ignorar por completo a existéncia dessa curta performance — por singular e
inusitada, por apresentar uma sonoridade nova de origem coletiva (de um movimento sem
uma lideranga carismatica para receber créditos), por representar uma ode ao confronto pela
festa e pela alegria que se mostrou adequada ao contexto politico sombrio da época,
simbolizando o desejo de retomada das ruas depois dos conturbados anos de abertura pds-
ditadura. Um momento decisivo, enfim. Vamos tentar recontd-lo aqui outra vez, e refletir

sobre seus desdobramentos.

1.2. Contexto

Nos primeiros anos da década de 1990, o Brasil viveu “a aventura de Fernando
Collor”. O governo foi caracterizado por implementar planos economicos ineficientes de
supetdo, mantendo em estado crénico a crise politica € econémica que ja havia sido a tonica
da década anterior, e por ndo retirar a Constituicdo de 1988 do papel. Ao final, ruiu em meio a
acusacdo de trafico de influéncia e corrup¢do no nicleo em torno do presidente, conforme
descreve Marcos Nobre (2013). Na mesma linha, as historiadoras Lilia Schwarcz e Heloisa
Starling (2018) ponderam que, apesar do confisco da caderneta de poupanca da populagdo,
anunciada no primeiro dia do mandato, do congelamento de saldrios e do aumento de
impostos, de desdenhar da luta politica, de manter a inflacio num patamar acima de 20% ao
més, do olhar arregalado e fixo, parecendo um autdmato, com que promovia a
espetacularizacdo da presidéncia, no fim, Collor caiu “apenas” por corrupcao.

Ele era o primeiro presidente eleito pelo voto direto no Brasil em 29 anos, depois da
proposta de abertura politica “lenta, gradual e segura” anunciada em 1976 por Ernesto Geisel
(1907-1996), o pendltimo general no comando do pafs durante a ditadura militar (1964-1985).

Portanto, havia uma expectativa muito grande para que “algo” acontecesse, afinal, a


https://www.google.com/search?sca_esv=6a0c8dcac5ff226c&q=Chico+Kert%C3%A9sz&si=AMgyJEs9DArPE9xmb5yVYVjpG4jqWDEKSIpCRSjmm88XZWnGNS69h62nYEpG5hPV9054uCBSTl_cZCS9jenSK4RBdVFyhc66AKrt5TsoaEx8xOXLbRwIxmNQyvU8FsuaxzvuqRK6tDlDqL_lKHGwEsov7BtrIq5tMc3WoWLzMUAvLQO1yEQaJ_xvXrog6n3OAHxFP2K7pbJy8Cr4VzOORRp_wg7OvkGrKw%3D%3D&sa=X&ved=2ahUKEwjm79-wp_KOAxU-vZUCHeTZAEUQmxN6BAgrEAI
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democracia representava uma nova promessa. E igualmente grande foi a ressaca com a
inversao das expectativas e promessas. O impeachment de Fernando Collor em 29 de
dezembro de 1992, embora apenas simbdlico devido a renincia no mesmo dia, aprovado com
a pressdo de jovens protestando nas ruas, foi uma espécie de descarrego de um intenso mal-
estar provocado pelo mundo da politica.

Esse mal-estar era replicado no mundo da cultura. O cinema recebeu o mais duro
golpe. Nas palavras do critico Pedro Butcher, a pretensa modernizagdo do pais através do
modelo neoliberal incluiu “a extin¢do sumaria de institui¢des publicas como a Embrafilme”
(2005, p. 19). Para se ter uma ideia do estrago, Butcher exemplifica em nimeros: o cinema
nacional, que chegou a ocupar 35% do mercado no tltimo ano de existéncia da Embrafilme,
1989, produziu apenas 17 filmes em 1990, que somaram aproximadamente 20 milhdes de
espectadores; levando ao ano de 1992, quando a soma de ingressos vendidos por todos os
filmes brasileiros lancados ndo chegou a 1% do mercado. Em decorréncia disso, a partir de
1995, se iniciaria um movimento caracterizado pelo elementar esfor¢o de conseguir produzir
filmes no Brasil, sem preocupacdo com alguma unidade estética ou discursiva, o chamado
Cinema de Retomada. Mas essa € uma outra histdria.

Na cangdo popular, a situacdo estava bem mais estdvel. Segundo os dados da Nelson
Oliveira Pesquisas de Mercado (Nopem),!? o0 dlbum homo6nimo anual de Roberto Carlos foi o
mais vendido do ano de 1992, seguido de um disco ao vivo do saxofonista norte-americano
Kenny G., de Use your illusion I, com mais do hard rock grandiloquente do Guns n’ Roses,
da estreia da vitoriosa série Aquarela brasileira, de Emilio Santiago, e de Rita Lee, cantando
seus sucessos em versdes voz e violdo ao vivo. Independente dos ventos da politica e da
economia, Roberto Carlos continuava vivendo seu tempo de majestade. Desde 1965, quando

surgiu a primeira lista da Nopem, ele s perdeu a primeira coloca¢do de vendas do formato

12 Os dados do instituto apresentam um quadro interessante de observar, sendo o dnico panorama do tipo
disponivel. Por outro lado, é preciso sublinhar uma restri¢do muito significativa: as vendas se restringem apenas
as lojas do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, o que corrobora com o pressuposto deste trabalho, da concentragdo de
poder simbdélico a partir da identidade e da geografia. Um levantamento de abrangéncia nacional provavelmente
incluiria fendmenos de mercado de todas as extremidades, como o Gatdcho da Fronteira e Teixeira de Manaus.
Mesmo com essas restri¢des, as listas do Nopem podem apontar caminhos para reflexdo. Por exemplo, o
pesquisador Eduardo Vicente produziu andlises interessantes a partir desses dados, no artigo “Segmentacio e
consumo: a producdo fonografica brasileira - 1965-1999” (2008); ¢ o jornalista ¢ critico André Barcinski
sustentou boa parte da tese principal de seu livro Pavdes misteriosos - 1974-1983: a explosdo da muisica pop no
Brasil (2014) nessas listas. Os dados do Nopem salientam impressdes e dedugdes um tanto 6bvias, como a
popularidade das trilhas sonoras das novelas da Rede Globo, e outras nem tanto, como o tamanho da fatia
ocupada pelos discos infantis nos anos 1980. E uma sintomadtica e surpreendente: a pouca adesdo do ptblico ao
rock inglés e norte-americano — artistas de grande prestigio como Rolling Stones, Led Zeppelin e Pink Floyd néo
sdo mencionados nenhuma vez nas listas do Nopem..
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LP"® em duas ocasides especiais: em 1974, com o disco de estreia do grupo Secos e
Molhados, € em 1984, com o fendmeno global Thriller, de Michael Jackson. Em 1993, uma
jovem cantora baiana de axé music iria repetir o feito.

Segundo Eduardo Vicente, na tese “Musica e disco no brasil: a trajetéria da inddstria
nas décadas de 80 e 907, € no decorrer dos anos 1980 que ocorre a efetiva globalizacido da
indudstria fonografica brasileira e a consequente adequagdo razodvel ao patamar tecnolégico, e
alinhamento com as estratégias de atuacdo e praticas administrativas que predominavam no
mercado mundial.'* Dois marcos foram a chegada do CD,!> em 1987, e a inauguracdo da
MTYV Brasil, em 1990. Ao mesmo tempo, pontua Vicente, hd uma intensa fragmentacdo e o
surgimento de segmentos ligados a identidades locais, com matizes étnicas, religiosas,
socioecondmicas ou geograficas (Vicente, 2002). Ou seja, concentragdo no mercado,
expansio na criagio

A industria fonografica brasileira acompanhou as instabilidades econdmicas e sociais
da década da “abertura”, ou “década perdida”, mas também as crises dos mercados ditos
centrais, e as consequentes adequacdes de rumo desse mercado. E uma situagio paradoxal o
alinhamento global quando o principal gerador de cifras dessa indtstria eram os artistas
nacionais populares da chamada “musica romantica”. Eduardo Vicente especifica que depois
do auge da disco music no pais, entre 1977 e 1978, a misica romantica, que fora relegada ao
desprezo dentro do mercado simbdlico (critica, espagos do gosto letrado e do canone) a partir
da bossa nova, se torna prioritdria para as grandes gravadoras nos anos 1980, e muitos artistas
do género aparecem na TV, tocam nas rddios FM, integram trilhas sonoras de novela etc.
(Vicente, 2002). Um descompasso entre global e local, entre critica e publico.

O “Som do meio-dia” era um evento que trazia apresenta¢des gratuitas, nesse horario
atipico, as sextas-feiras, no vio do Masp, na avenida Paulista. Muitos artistas passaram por
esse palco. Embora um espaco que recebia novos nomes, acolheu também muitos

consagrados pela critica, como Itamar Assumpcido, Edu Lobo, Paulinho da Viola e Arthur

13 Long Play, o disco de longa duragdo, em média 40 minutos, que é o formato consagrado de dlbum musical,
conhecido também como disco de vinil.

4 Alguns formatos rentaveis no mercado global ndo emplacaram no Brasil: “A fita cassete nunca deu certo no
pais. [...] Dizia-se que as fitas estragavam com o calor. Os singles tampouco funcionaram. O Brasil era um
territério peculiar, que dava dinheiro, mas que requeria sempre muita explicagdo para as matrizes das
gravadoras” (Wiedemann, 2023, p. 170). As fitas originais realmente nao circulavam muito, mas as piratas se
encontrava em abundancia. Outro mercado alternativo eram as fitas “virgens”, com as quais sc¢ fazia cdpias de
dlbuns ou se montava coletaneas, gravadas em casa ou nas préprias lojas de discos que ofereciam esse servigo.

S Compact Disc, o formato que substituiu o LP no mercado fonogrédfico no decorrer da década de 1990,
iniciando uma discussdo até hoje em aberto sobre as diferengas na qualidade do som na reprodugdo digital e
analdgica.
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Moreira Lima. O projeto era promovido pela prefeitura de Sdo Paulo, na gestdo de Luiza
Erundina (1989-1992), entdo quadro do Partido dos Trabalhadores (PT).

O governo de Erundina por si s6 foi um acontecimento no panorama politico
brasileiro da época. Uma militante socialista nordestina que venceu uma eleicdo de apenas um
turno na cidade mais populosa do Brasil, tida como conservadora e tambor econdmico do
nosso capitalismo periférico. Seu principal adversario, Paulo Maluf, quadro tradicional da
politica nacional, pertencia ao Partido Democrético Social (PDS), uma agremiacdo de nome
esdrixulo, pois continuacdo da Alianca Renovadora Nacional (Arena), partido dos militares
durante a ditadura, isto €, nada mais distante de democratico. Ele participaria da disputa
presidencial de 1989 alcangando um razodvel quinto lugar entre 22 candidatos, com mais de
cinco milhdes de votos.

A composic¢do do secretariado de Erundina trazia uma selecdo de notdveis do campo
progressista, como o economista Paul Singer (1932-2018), no Planejamento, o educador
Paulo Freire (1921-1997), na Educacio, o jurista Hélio Bicudo (1922-2018), nos Negdcios
Juridicos, o médico sanitarista Eduardo Jorge, na Satde, e a filésofa Marilena Chaui, na
Cultura (Singer, 2022). Essa mesma pasta da Cultura desenvolveu, além do “Som do meio-
dia”, um outro importante projeto cultural que incentivava os coletivos de hip-hop de Sido
Paulo, o RAPensando, envolvendo apresentacdes e palestras nas escolas da rede publica
municipal discutindo racismo, drogas e violéncia policial (Teperman, 2015). Dessas
articulagcdes emergiu, por exemplo, o Racionais MC’s. E resulta dai uma coincidéncia
interessante: projetados nacionalmente, mesmo que de forma e propor¢ao bem diferentes, pela
mesma janela inicial de exposicdo (projetos culturais da gestdo Luiza Erundina), a axé music
e o rap paulista iriam se chocar alguns anos depois, no palco da MTV Brasil, colocando em
debate posicionamentos antagdnicos sobre a questdo racial no pais, e o entendimento
majoritdrio da elite letrada sobre o que a populagdo negra e periférica deve ou pode dizer
quando tem voz, caso que serd recuperado no decorrer desta dissertacao.

Naquele 5 de junho de 1992, Daniela Mercury era a artista escalada do “Som ao
meio-dia”. Estimativas na imprensa oscilam entre 5 e 30 mil as pessoas presentes no local e
no entorno. Uma participante do evento o descreveu assim a apresentacdo em entrevista para

Marilda Santanna:

Em frente a0 MASP, no Parque do Trianon, havia gente em cima das 4rvores, dos
muros; foi um acontecimento. A Avenida Paulista interditada... Entdo ela se
pronunciou assim: o show teria que ser suspenso, pois ela acabava de receber a
informagdo de que algumas obras do museu poderiam ser danificadas em virtude da
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reverberagdo, e também porque estava causando descolamento de algumas coisas 14
embaixo, no metrd, porque tinha muita gente pulando (Santanna, 2009).

Os principais jornais da cidade repercutiram os acontecimentos, cada um a sua
maneira, respondendo aos interesses que lhes subsidiam. A Folha de Sdo Paulo, do espectro
politico de centro e com pertfil de publico leitor de classe média, destacou a interrup¢ao do
transito: “invadida, a Paulista teve seu transito bloqueado e desviado para a S3o Carlos do
Pinhal, paralela a avenida. O bloqueio foi desfeito as 13h15. O transito continuou lento até as
14h30” .16 J4 o Estado de Sdo Paulo, um jornal conservador de direita e com perfil de publico
de classe alta, deu énfase ao risco de danos ao acervo de obras de arte, relatando as reunides
entre a secretaria de cultura e a diretoria do museu: “a manuten¢do do evento no vao livre do
museu poderia provocar danos a estrutura do prédio e pdr em risco as obras de arte do acervo,
além de prejudicar o transito da Avenida Paulista”.!” Como lembra o empresério de Daniela,
Jorginho Sampaio, o acerto de divulgacdo se mostrou tdo grande que nem o Noficias
Populares se furtou de comentar o evento, estampando na capa, com sua proposital incorre¢ao
politica, a manchete: “Multiddo baba na gostosa” (citado por Matos, 2021, p. 77).

No Rio de Janeiro, o Jornal do Brasil soltou uma nota mais de um més depois do
evento na coluna do jornalista e critico Tarik de Souza, sem fazer referéncia a qualquer
distirbio, destacando que a artista estava gravando na cidade: “Mais de 20 mil espectadores
entupiram o vdo do Masp no projeto Som do Meio Dia, no comeco de junho, para assistir ao
show de Daniela Mercury, outro missil da musica baiana que atinge o sul-maravilha. Na ponte
aérea Salvador-Rio, ela grava agora o disco de estreia na Sony a sair em setembro, com
produ¢io de Liminha e inéditas de Carlinhos Brown e Rei Zulu”.'®

Como em todo acontecimento desse tipo, que catalisa impressdes de seu tempo
histérico, hd producdo de mitos. Além da grande variacdo na estimativa de publico, fala-se
que a apresentacdo valeu o contrato da cantora com a gravadora Sony Music, quando na
verdade ele ja havia sido assinado meses antes (Matos, 2021). Outra imprecisdao em torno da
apresentacdo € a ideia insinuada de que, como espago para iniciantes, o vdo do Masp era o
lugar possivel para a cantora lancar-se em Sao Paulo.

Daniela Mercury estava longe de ser uma artista iniciante em 1992. Em Salvador,
tinha passado pela experi€éncia como cantora de bar com voz e violdo, integrado uma banda

pop, a Companhia Clic (com a qual lancou dois discos), ja havia puxado trio elétrico no

16 SHOW wvolta a parar o trinsito na Paulista. Folha de Sdo Paulo, Sao Paulo, Cotidiano, p. 3, 6. jun. 1992.

17 MASP treme e Som do Meio-Dia muda de lugar. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Cidade/Geral, p. 14, 6
jun. 1992,

18 SOUZA, Térik de. Daniela invade o Sul. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, p. 7, 24 jul. 1992,
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Carnaval, frequentado as quadras dos blocos afro e lancado um album solo. O mais provavel é
que a escolha por estrear no “Som do meio-dia” obedecia a um planejamento ou a uma
intuicdo de que assim ela teria a repercussdo do tamanho esperado. Nota no Estado de Sdo
Paulo, em fevereiro daquele ano, mostra que j& havia outros convites para eventos
convencionais na cidade: “J& que a saltitante Daniela Mercury, com sua voz que vale por toda
a bateria da Padre Miguel, tinha compromissos de US$ 70 mil na Bahia, o baile da Prefeitura
de Sdo Paulo, ontem, no Olympia, teve de convocar um substituto a altura”.®

Menos um mito que uma omissdo estratégica, poucas vezes nessa histdria se
menciona que o bloco afro Olodum levou publico semelhante ao mesmo “Som do meio-dia”
na semana anterior, causando paralizacido do transito e comentarios semelhantes em relagdo a
preocupagdo com danos as obras de arte e a estrutura do museu.

Uma leitura possivel para as matérias da Folha e Estaddo é que elas eram também
criticas veladas ao que consideravam um mau gosto das politicas culturais de um governo
popular. Ou seja, Luiza Erundina, que na 6tica da grande imprensa nem devia ter sido prefeita,

por conta de suas origens sociais, estava “atrapalhando” a cidade com suas iniciativas.

1.3. Implica¢des do fendmeno

Enquanto a mdsica, o discurso e a estética da nova onda sertaneja, que se
desenvolveu em paralelo a axé music nos anos 1980, parece, de forma voluntiria, inclusive,
ter ficado associada ao governo Collor € a um momento depressivo do pafs, 0 movimento
baiano, desde sua proposicdo afirmativa e de movimentagdo, ajudou a representar uma nova
politizagdo das ruas. O critico e produtor Nelson Motta escolheu para fechamento de Noites
tropicais, seu livro de memorias musicais, um comentario sobre esse estado de terra arrasada
deixado pela ascensdo de Fernando Collor e da musica sertaneja para saudar a apari¢do de
Daniela Mercury e da axé music: “uma lansd vingadora, uma guerreira de espada na mio e
pernas de fora, abrindo uma clareira de luz e alegria no meio das trevas colloridas” (Motta,
2000, p. 453).

Algo estava no espirito das pessoas naquele momento. As manifestacdes de rua pelo
impeachment, por exemplo, traziam dados novos e marcantes: “o trago carnavalesco e a marca

do bom humor”, como bonecos gigantes ridicularizando o presidente e sua equipe de governo,

19 BEIRAO, Nirlando. Galeria. Grito do IPTU. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Caderno 2, p. 3, 28 fev. 1992.
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fantasias e a pintura no rosto dos jovens, que ficaram conhecidos como “caras-pintadas”
(Schwarcz; Starling, 2018, p. 495).

Luciano Matos corrobora essa impressdo que associa o fendmeno baiano a politica,
a0 mesmo tempo que assinala a possivel dificuldade do argumento ter aderéncia, dado ao

censo comum de separar o que € “festivo, alegre e dangante” da seriedade do mundo politico.

Depois da campanha pelas Diretas J4 e da euforia com o fim da ditadura militar, o
Brasil vivia outro momento de &nimo naquele ano de 1992, com a derrubada do
presidente Fernando Collor de Mello. Ainda em meio a investigacdes sobre um
escandalo de corrupcdo, no meio de setembro foi protocolado contra ele na Camara
dos Deputados um processo de impeachment. O pedido foi acolhido em 29 de
setembro de 1992, poucos dias depois do lancamento de O canto da cidade, ap6s
forte presenca da juventude nas ruas, pressionando pela derrubada de Collor.
Apelidados de caras- pintadas, os jovens sentiam que viviam um novo momento do
pafs, que tinham voz e forga. Havia um sentimento de esperanca de um Brasil
diferente. O canto da cidade comegou a fazer sucesso justamente nesse momento,
em meio a um clima de patriotismo e de uma revalorizagdo da cultura brasileira,
especialmente pelos jovens. [...] Pode nio parecer — e, na época de seu langamento e
sucesso, decerto ndo parecia —, mas O canto da cidade, com todo seu clima festivo,
alegre e dangante, era também um disco bastante politico (Matos, 2021, p. 102-103).

A prépria artista deu sua opinido sobre o momento politico em entrevista para a

Folha de Sdo Paulo em outubro de 1992:

Acho que estamos vivendo um momento histérico bom. Nessa luta pelo
impeachment, surgiu uma coisa bonita, os secundaristas e universitdrios voltaram a
se mobilizar. Eu entrei nessa luta, fui para a rua, vesti preto nos shows. Sé espero
que a gente ndo esquega essa forca. A politica s6 vai mudar quando tivermos mais
controle sobre ela.?°

O editor e escritor Haroldo Ceravolo Sereza d4 um passo adiante na hip6tese. Em
uma cronica de memoria para o portal Farofafd, ndo apenas relaciona como condiciona o
sucesso das manifestacdes contra o governo Collor aos muitos eventos musicais de rua da
primeira metade de 1992 — e no subtexto da disputa pela hegemonia cultural e econémica

coloca Sdo Paulo como centro do fato histérico:

Havia um novo fendmeno no Nordeste, a mdsica baiana, que atendia pelo sucesso
de Olodum e Daniela Mercury e pelo nascimento do axé. Mas havia um outro
fend6meno em Sao Paulo: a gestdo de Luiza Erundina (PT) na Prefeitura desde o
comeco de 1989, Na pasta da Cultura, conduzida por Marilena Chaui, ela deu uma
sacudida no barraco e passou a promover shows gratuitos em Sio Paulo. Shows que,
de uma certa forma, sdo o comeco da agitacdo que daria no Fora Collor. [...] Sem

20 GIL, Marisa Ad4n. Daniela Mercury faz versdo pop dos ritmos da Bahia. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo,
Folhateen, p. 6-2, 12 out. 1992.
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miusica, nio teria havido o impeachment. E Itamar Franco ndo seria ninguém
(grifos no original).?!

Outra nota no Estado de Sdo Paulo parece ratificar essa associagdo: “Daniela
Mercury e o sacolejo baiano fecham a semana do impeachment, sdbado, no Olympia, com o
langamento de disco novo, O Canto da Cidade”. >

No decorrer do ano de 1992, a imprensa paulista € carioca trataram a axé music
como uma moda musical passageira, parte da onda de dancas coreografadas, por vezes
confundindo-a com a lambada, que em Salvador, de fato, eventualmente andava no mesmo
bonde. Programas de rddio exclusivos e festas temdticas se espalharam por essas cidades,
embora tudo fosse ainda tratado com a condescendéncia do “regional”.

Enquanto isso, a Rede Globo produziu um especial de Daniela Mercury com o
registro da turné€ de O canto da cidade, mesclando a gravacdo de uma apresentacdo na praga
da Apoteose, no Rio de Janeiro, e videoclipes com participagdes bem pensadas: Tom Jobim,
emulando o dueto com Elis Regina em “Aguas de mar¢o”; Caetano Veloso, sensualizando
feito macho alfa em “Vocé ndo entende nada”; Herbert Vianna, o colega de geragdo na
parceria “So pra te mostrar”; e Gerénimo, com “E d’Oxum”, para sublinhar a ligagdo sélida
com as raizes.

Internamente, em Salvador, o sucesso da axé music causava desconforto no meio
artistico. Em julho de 1992, a revista Bizz publicou uma extensa matéria com um panorama
dos novos horizontes para o rock brasileiro, apds a ressaca do sucesso massivo do género nos
anos 1980. Em uma se¢do chamada “As principais cenas: de onde vém as bandas mais
legais”, Salvador € descrita como “o territorio do Ax¢€”. A escrita da matéria €, provavelmente,
anterior ao show no vdao do Masp e de seus desdobramentos. Como o sucesso da axé music

ainda ndo era nacional, a abordagem € simpatica, destacando méritos:

Os roqueiros baianos teimam em se digladiar com a axé music. mesmo que a
autosuficiéncia gerada por ela tenha abastecido Salvador de bons estidios e
gravadoras independentes. A reclamagdo € que faltam espagos para tocar. Na sua,
Daniela Mercury, Olodum, Chiclete Com Banana, Margareth Menezes e outros no
género arrastam multiddes de dez mil pessoas a seus shows, recebem cachés
préximos dos dez mil délares e espalham sua miisica pelo mundo todo. Tdo grandes
ficaram no préprio estado e regido que o rock do centro do pafs tem cancelado

2L SEREZA, Haroldo Ceravolo. Anos Rebeldes: 1992 - sem miisica, Itamar ndo seria ninguém. Farofafd, 5 jul.
2011. Disponfvel em: https://farofafa.com.br/2011/07/05/anos-rebeldes-1992-sem-musica-itamar-nao-seria-
ninguem/. Acesso em: 31 out. 2024.

2 BEIRAO, Nirlando. Galeria. Para ver e ser visto. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Caderno 2, p. 3, 28 set.
1992.
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shows no Nordeste por falta de piblico. Os novos grupos de locais de rock vivem
com um olho na estrada e outro emuma possivel brecha no territério do Axé.*

No comeco de 1993, a exposi¢do ja era tamanha que Daniela Mercury deslocou a
identidade e a geografia de uma disputa mercadoldgica de grande porte. Naquele ano, ela foi
contratada por uma marca de cerveja, divulgando-a durante a turné nacional e estrelando
comerciais gravados nas ruas de Salvador.?* Esse movimento era o inicio de um novo ciclo do
que na época era chamado de “guerra das cervejas”. No primeiro momento, essa guerra era
travada no Carnaval carioca e seus camarotes e saldes. Nessa virada, as marcas Antartica e
Brahma direcionaram seus orcamentos miliondrios de publicidade para a axé music,
disputando a predomindncia de patrocinio, sobrando dinheiro para todo mundo, trios elétricos

e blocos afro (Medeiros, 1993).

Imagem 2 — Caricatura de Daniela Mercury com uma garrafa de cerveja Antarctica.
Fonte: ASSEF, Andreia; LOBBO, Thereza C. Daniela Mercury divulga Antartica. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, Negécios & Financas, p. 8, 6 jan. 1993.

Naquele Carnaval, a TV Manchete, que costumava observar o que a Rede Globo
negligenciava, decidiu fazer a primeira transmissdo ao vivo da festa em Salvador sob o titulo
“Carnaval Axé” (Wiedemann, 2023). A partir desse momento, toda a estrutura do movimento

passou a ganhar algum quinhio do dinheiro privado:

23 ROCK BRASIL 92. Parte 1. As principais cenas: de onde vém as bandas mais legais. Bizz, Rio de Janeiro, n.
84, p. 33, jul. 1992.

24 ASSEF, Andreia; LOBBO, Thereza C. Daniela Mercury divalga Antédrtica. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
Negécios & Finangas, p. 8, 6 jan. 1993,
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Com a receptividade do investimento na cantora, a cervejaria decidiu investir no
Carnaval de Salvador, fechando contrato de US$ 1 milhdo com a TV Manchete para
a transmissdo da festa e injetando mais US$ 500 mil em bandas de blocos, como
Timbalada, 1€ Aiyé, Muzenza e Banda Mel. A iniciativa abriu uma verdadeira
guerra de marcas na época, com a concorrente Brahma reagindo e investindo em
comercial gravado em Salvador com o Olodum e patrocinando outros blocos, como
Cheiro de Amor, Eva, Filhos de Gandhy e o préprio Olodum (Matos, 2021, p. 153).

Em consonidncia com o acachapante sucesso nacional de Daniela Mercury, o
mercado fonogréfico brasileiro viverd um perfodo de explosao de vendas entre 1992 e 1997,
em parte por fatores econdmicos, como a estabilidade da moeda nos primeiros anos do Plano
Real, no governo Fernando Henrique Cardoso (1995-1999), e por uma combinagido
proporcionada pela ascensdo do CD: o relancamento do catdlogo antigo de grandes nomes da
MPB? e a proliferagdo de “circuitos autdnomos”, independentes das grandes gravadoras
internacionais (Vicente, 2002).

Importante salientar que em Salvador esse circuito j4 havia se estabelecido quase
uma década antes, sem a novidade do CD, contando com um mercado interno muito
produtivo, com a sinergia de publico e artistas em torno de viver o Carnaval. Luiz Caldas e
Gerdnimo lancaram 4lbuns pelo selo independente Nova Republica em 1985; Olodum, Banda
Mel e Reflexu’s pela Continental e Daniela Mercury pela Eldorado, duas gravadoras
brasileiras. Eduardo Vicente aponta as cenas desses circuitos independentes como oS
principais espagos de inovacdo musical e formagado de artistas.

Em contraponto, para Ivan do Carmo Santos, houve uma mudanca negativa depois
do sucesso massivo nacional. Um ponto interessante, € que sem saber o recorte exato desta
pesquisa, seu depoimento coincidiu com o fechamento de ciclo que haviamos projetado.
Porém, mais interessante ainda € o que ele nos contou sobre o ponto de vista do folido de rua,
para quem as mudancas da axé music demoraram para serem sentidas, pois até 1995, o
Carnaval guardava ainda um certo amadorismo, com muitos blocos populares saindo no

circuito oficial, como Tieté Vips, Novos Barbaros e Bloco Mel:

Teve um tempo que o axé music estava tdo evidente que os blocos criaram circuito
alternativo na Barra na quarta-feira de Carnaval, o Carnaval foi antecipado. E virios
blocos que saiam no Campo Grande fizeram seu bloco alternativo pra sair na quarta-
feira e quinta-feira, geralmente durante o dia e pela tarde. Isso € o suprassumo de
que o movimento do Carnaval estava pensando somente em pessoas de outros
locais. As pessoas de Salvador no geral vdo para o Carnaval domingo segunda e

25 O jornalista e biografo Clinton Heylin relaciona o mesmo fendmeno mercadolégico nos EUA com a
consolidagido do cinone: “O formato digital ndo apenas codificou o canone do rock para consumo como
mercadoria pura e simples (ou seja, como pop) como também permitiu que uma nova geragdo de fis de miisica o
ouvisse num contexto totalmente diferente que polia tudo até deixd-lo brilhante como moeda nova” (Heylin,
2007, p. 221).
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terga. O Carnaval ia perdendo sua esséncia de chdo e povo. Foi subindo para o palco
do trio. Os artistas escolhidos passaram a protagonizar. [...] E isso foi potencializado
com as TVs transmitindo [...]. O Carnaval virou um espetdculo pra TV. E pra nés
folides, ndo percebemos logo o estrago, parecia positivo. Mas a festa se
desconfigurou toda. Sem falar nos precos, a festa virou vitrine para outras musicas e
outros artistas que ndo tinham nada a ver com Bahia. A essa altura o samba-reggae e
Seus precursores j4 estavam apenas na lembranga ou j4 substituidos.?

E a partir dessa questdo dos “circuitos” que entra em cena uma outra faceta de
Daniela Mercury, a proponente de grandes inovagdes no Carnaval de Salvador. O circuito
tradicional, chamado Campo Grande, ou Osmar, percorre parte do cento da cidade, passa pela
avenida Sete de Setembro e desemboca na praga Castro Alves. Enquanto o circuito dos blocos
alternativos, que se chama Barra/Ondina, ou Dod6, costeia esse trecho do litoral
soteropolitano. Em 1996, no comando do bloco Crocodilo, a artista decidiu descer para o
caminho das praias com seu trio elétrico, aproveitando para conjuntamente inaugurar por 14 o
Camarote Daniela Mercury, um espaco sem fins lucrativos que se propunha a servir de base
para a midia cobrir a festa e gerar publicidade espontinea para o evento e a cidade (Goetze,
2019).

Mas talvez a maior gléria da artista seja sua relagio de admiracdo mitua com o bloco
afro I1€ Aiy€ e seu mais célebre fundador, Antonio Carlos dos Santos, o Vovo. Daniela foi a
primeira, talvez Unica, pelo que encontramos de noticia, cantora branca a participar do evento
Noite da Beleza Negra, em que se elege a Deusa do Ebano, a Rainha do 11§, a data mais
importante do calendério do bloco fora o Carnaval (Matos, 2021). Foi Vovo do Il€ que deu a

ela o controverso apelido de “neguinha mais branquinha da Bahia”:

Essa relagdo com Daniela € uma coisa muito forte com o Il Aiyé. Daniela € uma
artista que sempre frequentou quadra de ensaio, ia no inicio da carreira muito 14 no
Santo Antdnio, ficava 14 observando. Uma coisa que ela aprendeu, que é uma coisa
que os cantores de bloco afro tem, de cantar de ouvido. Entdo, ela é a tinica cantora
aqui da Bahia, do Brasil, consagrada, que encara uma banda de percussio sem
tremer (citado por Goetze, 2019, p. 69).

Como destaca Paulo Goetze, a artista promoveu, em 2000, sob vaias, um trio elétrico
com musica eletronica. Insistiu na proposta até vingar, quatro anos depois, no sucesso
“Maimbé Dandd”, do album Carnaval eletronico (2004), uma cangdo de axé, com canto

pergunta e resposta e batida techno, composta por Carlinhos Brown e Mateus Aleluia.?” Com

26 Ivan do Carmo Santos em depoimento para 0 autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em Salvador,
que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.

27 A histéria da parceria do mitico cantor de Os Tincods com o fundador da Timbalada merece ser narrada. O
cultuado trio, que nos anos 1970 interpretava cantos do candomblé e sambas de roda com harmonia de vozes e
arranjos delicados, encantava o jovem percussionista do bairro Candeal. Tempos depois, radicado em Angola ha
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menor repercussio, em 2005 Daniela Mercury levou um piano de cauda para cima do trio
elétrico, com a intensdo de discutir as barreiras entre o erudito e o popular (Goetze, 2019).
N3ao houve vaias, sinal do respeito introjetado que guardamos por essa tradi¢do europeia.

Além das movimentacdes do mercado fonografico, das disputas simbdlicas na
cultura e na politica, a axé music movimentou também o mundo da politica comezinha e
partidaria. Com o Carnaval de Salvador ganhando forca progressivamente a ponto de abalar o
protagonismo absoluto do Rio de Janeiro € de Pernambuco, naturalmente acabou parasitado
por interesses personalistas da elite politica e econdmica. O enamoramento de Antonio Carlos
Magalhies € o mais frequentemente mencionado. Era reciproco?

Antonio Carlos Magalhdes (1927-2007), o ACM, foi um vulto da politica baiana e
brasileira, identificado como parte do coronelismo oligarquico de modos doces, € sempre
filiado a legendas conservadoras de direita. Somente no periodo do recorte desta pesquisa, ele
foi trés vezes governador do estado, Ministro das Comunicagdes, Deputado Federal e
Senador, além de colocar em cargos piblicos um sem nimero de apadrinhados e familiares.
N3do menos importante, sua familia € dona de um conglomerado de comunicacio na Bahia,
que inclui radios, jornais e diversas TVs afiliadas da Rede Globo, cobrindo a capital e o
interior do estado.

Suas relagdes com o Carnaval da axé music vém 14 dos primérdios. No final dos anos
1970, o governo do estado passou a apoiar financeiramente o Filhos de Gandhy, e o politico
chegou a presidente de honra do afoxé (Guerreiro, 2000). No seu segundo mandato como
governador, suspendeu por decreto o expediente nas reparticdes publicas na sexta-feira
anterior ao Carnaval (Wiedemann, 2023). O bloco afro Olodum se reuniu com ele em 1994,
levando suas reivindicacdes, as vésperas de ACM assumir o cargo de Senador em Brasilia.
Alids, Olodum e II€ Aiy€ sdo acusados por outros blocos e por organizagdes do movimento
negro de terem mantido relagdes de interesse com ACM (Martins, 2017). O didlogo dessas
entidades com liderangas politicas de outras matizes que ocuparam o poder indica que, como
qualquer atividade cultural no pafs, a sobrevivéncia em a¢do € com autonomia na maioria das

vezes depende do amparo do Estado. Na contramdo, Luiz Caldas teve problemas sérios na

vérios anos, Aleluia veio ao Brasil de visita, conheceu Carlinhos e foi convencido por ele a ficar: “Esse processo
de inclusdo, eu agradeco muito a Angola, aquele pedago da Africa, e o que mais me ligou a Carlinhos foi isso,
quando eu vi Carlinhos dentro desse processo aqui de inclusio, sem ter tido a vivéncia na Africa, mas a Africa ja
estava dentro dele também, isso ¢ muito bom” (Wiedemann, 2023, p. 92). Para Juliana Gragnani, em matéria da
Folha de Sdo Paulo, Mateus Aleluia explica a letra da cangdo: "Maimbé" € uma corruptela de Maiombe, floresta
"enigmdtica” encontrada em regides de Angola. "Dand4" refere-se a Dandalunda, inquice (divindade da tradigdo
banto) dos rios e da fertilidade. "Vou cantar Maimbé", diz ele, é conjurar toda cultura africana trazida ao Brasil.
J4 "zum zum zum zum zum baba" é uma "sonoridade que prende, complementag¢do de uma ideia", que destaca a

semelhanga da onomatopeia com aquelas cantadas em musicas de alguns pafses africanos (Gragnani, 2017).
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carreira por se contrapor a ACM. No auge da popularidade como cantor e performer e sem
medir as consequéncias do poder simbdlico que possuia, em 1986, Caldas deu apoio puiblico a
Waldir Pires, candidato ao governo pelo PT, chegando a cantar o jingle da campanha em
shows. Waldir venceu o candidato apoiado por Antonio Carlos Magalhdes. Porém, quando
este retomou o governo em 1990, o nome do artista foi banido dos eventos estatais (Silva,

2009). Antonio Risério comentou essa relacido da politica com a cultura em Salvador:

Nio foi por acaso que o ex-governador Roberto Santos e o atual governador Antdnio
Carlos Magalhdes, ambos membros da oligarquia local, andaram batizando suas
realizagcdes administrativas, de viadutos a ferry boats, com nomes de estrelas
maiores da miisica popular brasileira, de Dorival Caymmi a Gal Costa. Antes que
atestados de sensibilidade estética e cultural, esses batismos sdo provas de tino
politico e comercial. Porque, se uma coisa é certa, aqui estd ela: da perspectiva de
empresdrios e governantes, os fins sempre justificam os meios. E os fins, desde
sempre, sio os lucros. E s6 partir da compreensdo desta realidade bésica, elementar,
que podemos entender a politica cultural do governo baiano, e verificar de que modo
se articula a ideologia oficial da producdo cultural da Bahia (Risério, 1981, p. 90).

Os interesses populistas e eleitorais dessa aproxima¢do em muito funcionam como
cortina de fumacga. O apelo mais forte da axé music para o governo era seu potencial turistico.
Agnes Mariano afirma que a inddstria de turismo se estrutura e tem os seus melhores
momentos entre os anos 1970 e 1990: “Com o turismo, Salvador profissionaliza a venda de
um novo produto: a propria cidade” (Mariano, 2019, p. 96).

O governo baiano comegou a investir de forma intensa no Carnaval a partir de 1984,
produzindo um jingle comemorativo de 100 anos, em uma campanha publicitiria que seria
assimilada pelos artistas: “O Carnaval da Bahia € a soma de todas as cores de todos os ritmos
de todos os sons de todas as alegrias” (Silva, 2009, p. 86).

Uma personagem importante nessa mediacdo foi a Bahiatursa, uma empresa estatal
de turismo. Ela foi a parte do aparelho governamental responsdvel por tentar acomodar o
fendmeno da “reafricaniza¢do” no sistema do Carnaval baiano, criando a categoria “bloco
afro” no circuito oficial e garantindo uma verba minima para os desfiles (Risério, 1981). O
mesmo aconteceu com o trio de Dod6 e Osmar. Enquanto a Bahiatursa tratava com o que se
entendia como cultura popular, seu complemento institucional era Fundag¢do Cultural, que
gerenciava a cultura erudita e elitista. Mesmo que o dinheiro oriente quase tudo, nem mesmo

ele rompe as barreiras que o racismo e o pertencimento de classe constroem:

O II& Aiyé pode até ser considerado uma coisa bonita, mais 14 no seu canto, no
Curuzu. Para que qualquer manifestagdo popular consiga ingressar no circuito de
projetos compativeis com a ideologia cultural cristalizada institucionalmente na
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Fundagio, € preciso que ela se revista de um verniz, de uma roupagem eruditizada
ou, a0 menos, eruditizdvel (Risério, 1981, p. 92).

Para Armando Alexandre Castro, a axé music refor¢ou a marca global da Bahia, com
apoio do Estado, que rapidamente percebeu sua for¢a e apelo mididtico. As campanhas
publicitarias do governo buscavam motivar o deslocamento turistico, mostrando uma cidade
exética, cuja imagem foi criada a partir de elementos selecionados da cultura e da vida
(Castro, 2010).

Agnes Mariano (2019) pontua que a industria do turismo baiano tem um ponto
problemético, embora com grande capacidade de empregar, especialmente mao de obra
menos qualificada, na alimentacdo e na hospedagem, mantém salarios baixissimos, incapazes
de provocar uma expansdo de renda real da populacdo. Porém, convém salientar que esse
desvio trdgico € sistémico, estd presente em grandes movimentagdes populares como o
Carnaval de Salvador e a industria do turismo que ele move, assim como em eventos da elite
cultural, como as grandes feiras literdrias, os festivais de musica, os circuitos noturnos em
museus, entre muitos outros, em que o trabalho € precarizado mesmo com o amparo

financeiro do Estado e da iniciativa privada na organizacao.

1.4. Construgdo da estética hibrida

Uma combinacdo de elementos fazem da proposicdo estética de Daniela Mercury
uma representacdo possivel do corpo hibrido da axé music. Para tal, a artista trabalhou com
convicgdo tanto a construcdo de sua diccdo como a composi¢do de seu entorno: compositores,
musicos, referéncias, produtor, empresario. Trabalhou a voz entre dois tons consagrados da
voz feminina da axé music dos anos 1980, o grave de trovdo de Margareth Menezes, que
transformou “Fara¢ (divindade do Egito)” do Olodum em sucesso internacional, e o agudo de
Marcia Freire, que na banda Cheiro de Amor ganhou o apelido de “furacdo loiro”,
consolidando um padrdo seguido por boa parte das cantoras baianas desde entdo. Essa geracdo
de cantoras precisou enfrentar as restricdes que se faziam as mulheres nos trios elétricos,
consideradas inadequadas para segurar os folides por seis ou sete horas seguidas cantando e

dangando:

A voz feminina, na axé music, utiliza o registro de peito, grave; propde uma voz de
comando, de poder. Assim, as multiddes obedecem as indicagdes
coreograficas/vocais no sentido de seguir com mais facilidade o didlogo com os
tambores e demais tecnologias nas vozes das estrelas. Os harmonicos ecoam mais na
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regido grave, imprimindo mais ‘volume’ nas vozes, que podem assim ‘competir’ em
pé de igualdade com a massa sonora dos instrumentos que ecoam (Santanna, 2009).

A formagdo como bailarina desde a infancia trouxe ferramentas para sua performance
até entdo sem paralelos na musica popular brasileira. A artista integrou o Grupo Salto, de
danga contemporanea (Santanna, 2009). Incentivada por Raimundo Bispo dos Santos (1943-
2018), o Mestre King, professor e bailarino referéncia na danga afro-brasileira, a menina
branca de classe média estudou de perto a cultura que estava a sua volta: “Eu dangava todas as
dancas de santo com oito anos de idade, com nove eu passei a cantar yoruba também”
(Daniela Mercury, citada por Matos, 2021, p. 51). O escritor e pesquisador em estudos
carnavalescos, Fred Goés, complementa: “Daniela Mercury, por sua vez, com sua formacio
de bailarina, sintetiza e reelabora a danca que vem das ruas, devolvendo aos folides um
bailado aerdbico que pode ser denominado de aero-axé” (Goés, 2000, p. 53).

Em estidio, nos melhores momentos, as obsessdes de controle acompanham o
espirito gregario. O canto da cidade, por exemplo, € um dlbum de esforco coletivo que teve a
boa sorte de ser feito em conjuncio de interesses e objetivos. Daniela trouxe para o processo o
percussionista argentino Ramiro Musotto. A Sony indicou Liminha para produgdo. Segundo
Luciano Matos (2021), esse trio € o responséavel pela escolha do repertério, pela concepcao
sonora e pelos arranjos do disco.

Arnolpho Lima Filho, o Liminha, foi baixista dos Mutantes no comeco dos anos
1970, e naquela altura, inicio dos 1990, era um produtor consagrado e muito bem-sucedido
comercialmente; tdo bem-sucedido que ji provocava a ma vontade da critica especializada,
que o acusava de achatar diferencas e singularidades artisticas e aplicar uma férmula de fécil
execu¢do nas rddios. De acordo com matéria da Bizz, a soma das vendas dos discos
produzidos por Liminha j4 ultrapassava as 5 milhdes de copias. Outra faceta polémica dele
como produtor era participar da composi¢dao dos arranjos e tocar instrumentos nos albuns que
produzia.?®

Naquele momento, a implicancia da critica poderia ser compreensivel, como havia
sido com o também produtor e musico Lincoln Olivetti (1954-2015), mas acabou desmentida
pelo tempo nos dois casos, com diversos discos produzidos por eles mantendo relevancia no
decorrer dos anos. Na recente eleicao dos 500 maiores dlbuns brasileiros de todos os tempos
(2022), Liminha € o produtor de 22 dos titulos. Varios dlbuns que carregam sua assinatura,

obras de diferentes géneros, estdo estabelecidos, hoje, no canone: A gente precisa ver o luar

28 RONDEAU, José Emilio. Como um ex-Mutante fanético por pop se torna o maior produtor do Brasil: Liminha
explica. Bizz, Rio de Janeiro, n. 58, p. 24-28, maio 1990.
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(1981) e Um banda um (1982), de Gilberto Gil; Seu espido (1984), do Kid Abelha e os
Abdboras Selvagens; Selvagem? (1986), dos Paralamas do Sucesso; Cabeca dinossauro
(1986) e O blésqg blom (1989), dos Titds; e Da lama ao caos (1994), de Chico Science &
Nacdo Zumbi — este ultimo, repleto de paralelos com O canto da cidade, pela influéncia
comum dos blocos afro (a Na¢do Zumbi, ainda com 0 nome de Lamento Negro, era um grupo
de samba-reggae inspirado no Olodum antes de aderir aos alfaias, que sdo os tambores
caracteristicos do maracatu) e pelo compromisso em ambos de conseguir captar e dar relevo a
percussdo em estidio, embora a recepcdo de cada um tenha sido bem distinta, com os
pernambucanos sendo aclamados pela critica e a baiana, pelo pablico.

Nessa missao de conseguir captar e dar relevo a percussdo, o homdnimo album de
estreia da artista, de 1991, trazia a bateria do Olodum conduzida por Neguinho do Samba
integrada ao arranjo de teclados, guitarra, baixo e bateria na cang¢do que seria seu primeiro
sucesso, “Swing da cor” — composicdo de Luciano Gomes, do repertério de outro bloco afro,
0 Muzenza. Nesse album, Ramiro Musotto participa da regravagdo de “Geleia Geral”, de
Gilberto Gil, como arranjador, inserindo samples, programacao e efeitos, e tocando pandeiro,
repique e berimbau. O musico estava radicado em Salvador desde os anos 1980 e j4 havia
participado como miusico de trabalhos de artistas importantes da cena, como Gerénimo,
Chiclete Com Banana e Margareth Menezes. Era tido como um estudioso das batidas dos
blocos afro e responsédvel pela inser¢dao de elementos eletronicos no samba-reggae. Porém, foi
com uma abordagem por caminho inverso que criou o arranjo para “O mais belo dos belos”,
do bloco afro Ilé Aiyé, um dos pontos altos do repertério da cantora. Musotto toca
acompanhado por mais dois percussionistas, Théo Oliveira e Beto Resende, e com repique,
surdos e tarol os trés reproduzem o som de um bloco completo. A cantora falou sobre esse
processo de busca por solu¢des nos arranjos percussivos: “Lembro-me de Beto ¢ Ramiro
gravando e sobrepondo os canais com os sons do Il€ e a gente percebendo que era muita nota.
Como € que a gente ia inserir harmonia sem ferir aquela base que era tdo linda? A gente tinha
de encontrar os buracos para botar harmonia [risos]” (Daniela Mercury, citada por Matos,
2021, p. 91).

Goli Guerreiro destaca o trato com a percussio como um diferencial na misica da
artista, o que faria dela, para a autora, a figura central na sintese mestiga da axé music: “Ao
contrdrio das outras bandas que utilizavam o sampler para reproduzir o samba-reggae, a
cantora trabalhou diretamente com percussionistas no estidio WR, e registrou a sonoridade de
surdos, repiques, tardis e timbaus, fazendo-os dialogar com sonoridades da guitarra, do baixo

e do teclado (Guerreiro, 2000, p. 138).
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Ouvindo hoje, o trabalho tem algumas oscilagdes. A formacdo base com teclado,
guitarra, baixo e bateria forca a forma em direcdo ao pop rock. E quando essa dire¢do fica no
primeiro plano, as cangdes soam um tanto datadas. O que, dependo da perspectiva, pode
adicionar um tempero nostilgico que sonoridades assim propiciam. Mas nas cangdes em que a
percussdo sobressai, o resultado € muito mais interessante € vivo.

Em “Batuque”, timbaus e repiques comegam sozinhos, pesados, e logo sdo envoltos
num retalho eletrdnico de synth-pop — o que surpreendentemente da certo, em novo mérito de
Musotto nos arranjos —, mas permanecem firmes, proximos do plano em que estd a voz. A
cancgdo titulo comega titubeante, com ecos harmonicos de uma guitarra, porém, quando o trio
Theo, Beto e Musotto entra, € a batida do samba-reggae que impera. E os versos sdo cantados
com a for¢a e a impertinéncia que sua mensagem exige.

Contudo, uma polémica envolvendo a composi¢do de “O canto da cidade” indica
seus limites. No alegado intuito de deixar o discurso mais “nacional” e menos “regional”,
relata Luciano Matos (2021), Daniela Mercury alterou versos e re-harmonizou partes da
cangdo, transformando-a em uma parceria. O compositor Tote Gira escreveu a primeira versao
da letra com a intencdo de cantar a Salvador negra, seus territérios e sua cultura. A alteragcdo
mais significativa aconteceu nos seguintes versos: “O som que vem do tambor/O canto que
ecoou/O chio, a praca e a cor bonita/A mio que fez o Pel6/O tom da pele na flor tem vida/Ela
¢ bonita/A€, aé, negro € Salvador/A€, a€, verdadeiro amor”; que na versdo final ficaram
assim: “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 € bonita/US, 6, verdadeiro amor/U6, &, vocé vai
onde eu vou” (Matos, 2021, p. 112). Essa é uma contradi¢do com resultado em aberto: com o
mesmo gesto Daniela Mercury foi responsavel pela popularizacdo nacional dos blocos afro e
de seus temas, também da solidificacdo da imagem de Salvador como cidade negra, € ao
mesmo tempo abriu as portas € os precedentes para que nos anos seguintes acontecesse o
controverso e discutivel branqueamento da axé music.

Essa narrativa do branqueamento merece uma investigacdo mais ampla, tensionando, por
exemplo, a imediata inversdo desse processo quando o chamado pagode baiano, de bandas de samba
predominantemente negras (Terra Samba, Gera Samba, E o Tchan, Companhia do Pagode, Harmonia
do Samba e uma nova configuracio do bloco afro Ara Ketu), rompeu essa estrutura e, por aclamacao
popular, dominou o dltimo momento de sucesso massivo do movimento entre o final dos anos 1990 e
comeco dos anos 2000, indo parar até mesmo em cima dos trios elétricos.

Em outra contribui¢do lirica da artista, “Geragdo perdida”, aparece outro

descompasso discursivo com o0s blocos afro. Ao contrario do tom afirmativo destes, a cangdo



47

se aproxima do tipo de politizagdo das antigas cangdes de protesto da MPB, tratando com
lamento as perdas da geracdo que nasceu sob a ditadura militar.

No meio da vitalidade percussiva e de alguns timbres datados, uma parceria trouxe
um brilho especial e leveza para o dlbum, o dueto com Herbert Vianna, dos Paralamas do
Sucesso. Quando em busca da sua “brasilidade”, a banda chegou até a musica baiana em
meados dos anos 1980, no mencionado disco Selvagem?, agora devolvia na mesma moeda,
emprestando seu melhor romantismo melancdlico radiofdnico.

A recuperacdo de “Vocé ndo entende nada”, de Caetano Veloso, faz uma gira
interessante: toma uma cancdo da fase pés-tropicalista do artista, gravada por Gal Costa em
1971, e a turbina usando os procedimentos de sua fase com a Outra Banda da Terra, como em
“Beleza pura”, de 1979, produzindo um tipo de reggae leso com toques de afoxé. Por fim,
Morais Moreira cedeu o frevo “Monumento vivo’, repaginado para fechar o é4lbum,
completando esse duplo aceno em homenagem a dois artistas importantes na popularizacido do

trio elétrico.

1.5. Mapeamento da recepg¢ao critica

A recepgdo critica a axé music pode ser dividida em trés momentos, que serdo
melhor discutidos no capfitulo seguinte. Para a producio inicial dos anos 1980, a critica deu
atencdo eventual, mas quando deu, tratou com a curiosidade e a condescendéncia de quem
olha o “diferente”, o inofensivo (no sentido de sem poder de abalar a estrutura vigente), de
quem olha, enfim, o “regional”. Nesse periodo encontramos matérias sobre a ascensdo dos
trios elétricos, andlises sobre a autossuficiéncia econdmica do movimento e algumas poucas
resenhas dos dlbuns musicais. O segundo momento tem relacdo direta com o surgimento de

Daniela Mercury. Goli Guerreiro comenta:

Nessa época, a midia nacional ainda via a axé-music (da qual Daniela se tornava
entdo a principal representante) como um produto made in Bahia digno de alguma
atencdo. Afinal, Daniela trazia em seu variado repertério o samba-reggae dos blocos
afro, que essa mesma mfdia via como expressdo do regionalismo baiano, que nio
merecia (ou nio precisava) ser desprezado (Guerreiro, 2000, p. 235)

Na medida que o sucesso aumentou e saiu do controle da critica, ndo apenas a
imprensa em geral foi fustigada a opinar como boa parte da classe artistica estabelecida,
afinal, tratava-se, a partir daquele momento, de um fendmeno popular nacional que teria

implicacdes incontorndveis. O tom das criticas é sortido, porém, ji hd predominédncia de
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ressalvas. Foi percebido em nosso levantamento que Daniela Mercury foi disparada a artista
que recebeu maior atencio da critica do eixo Rio-Sao Paulo. O terceiro momento responde ao
surgimento de um ndmero expressivo de artistas de axé music que chegaram ao sucesso
nacional no rastro da superexposi¢cdo da artista. E a resposta € destempero e aversdo forte
(incluindo comentdrios racistas, como veremos), talvez pelo pressentimento de que nio se
tratava de um fendmeno passageiro (como havia sido a lambada, por exemplo). E, entdo, veio
o siléncio. A axé music deixa de ser assunto dos criticos culturais do centro do pais no auge de
sua popularidade. Vamos comecar pela recep¢do aos discos de Daniela Mercury.

O 4lbum de estreia recebeu duas resenhas curtas. Carlos Eduardo Miranda escreveu o

seguinte para a revista Bizz, quatro meses apds o langamento:

Niao se assuste com capa, pois o dlbum de estreia desta cantora baiana nio € tao
ruim. Comeca OK com ‘Swing Da Cor’, com canja do Olodum e segue melhor
ainda no arranjo tecno-retrd para “Geleia Geral” (Gil ¢ Torquato Neto). Pena que os
bons momentos estejam perdidos entre bobagens como ‘Milagres’ (Herbert Vianna)
e ‘Maravilhé’, que mais parece jingle de campanha turfstica do governo.?

No Jornal do Brasil, Marcello Tognozzi, em uma matéria que tratava da relacio de

Daniela com o Carnaval em geral, encontrou lugar para comentar brevemente o dlbum:

A musa do verdo baiano de 1992 tem 26 anos nio é negra na cor, mas neguinha na
alma e na voz e se chama Daniela Mercury. [...] No seu disco, langado pela
Eldorado, Danicla Mercury dd um passeio pela musica baiana de ontem ¢ hoje. |[...]
As onze faixas sdo uma sintese da melhor musicalidade contemporinea da Bahia
(Tognozzi, 1991, p. 8).

Daniela Mercury, o disco, ndo envelheceu tdo bem no conjunto, € certamente nao
sintetiza hoje nem sintetizou na época o melhor da musicalidade baiana, como simplifica
Tognozzi. A razdo principal € a mesma que deixa O canto da cidade irregular, a timbragem do
pop do periodo, com a diferenca que o repertério neste nio tem pontos tdo altos como
naquele. Contudo, a proposta estética da artista ja estd presente, se insinuado em “Meninos do
Peld” e “Todo Reggae” ou se realizando a pleno em “Swing da cor” e “Maravilhé”. Pensando
na compara¢do de Miranda entre a can¢do e um jingle de campanha turistica do governo,
pode-se argumentar o contrario, que os jingles € que passaram a se servir da forca da cangio
popular baiana de afirmar e reafirmar os simbolos de sua identidade. Agnes Mariano, em
Inven¢do da baianidade segundo as letras de cancoes (2019), argumenta que a forte vocagiao

turistica de Salvador foi desenvolvida também pela sua musica e pela contribuicdo que ela da

2 MIRANDA, Carlos Eduardo. Daniela Mercury. Bizz, Rio de Janeiro, n. 78, p. 44-45, jan. 1992.
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para a criagdo e a renovagdo continua de “uma imagem social”, que estimula a curiosidade e o
desejo de conhecer a Bahia. Essa capacidade de representacdo de identidade pela miusica teve
um impulso significativo com o desenvolvimento da midia, especialmente o radio, e depois a
televisdo. De acordo com a autora, observando as produgdes midiaticas, “rapidamente se
percebe a importancia creditada a musica e aos musicos na construcdo da baianidade, pois a
estes € atribuido o papel de representantes oficiais, embaixadores, uma espécie de porta-vozes
da baianidade” (Mariano, 2019, p. 25). Porém, h4 outra marca ainda mais peculiar e prépria

nessa invengdo da baianidade:

Além da presenga marcante da misica na produgdo mididtica, outro aspecto que
garante a importancia destes enunciados na construgdo do discurso da baianidade —
seja reproduzindo esteredtipos, reatualizando-os ou propondo novas direcdes — € a
sua presenga irrestrita no cotidiano da cidade, inclusive de forma independente da
veiculagdo na midia. Em Salvador, é importante ndo negligenciar a importancia das
redes alternativas de comunicagdo, principalmente entre a populacdo pobre. Uma
comunicagdo tdo poderosa que € capaz de, em alguns casos, consagrar artistas,
géneros e cangdes antes que cheguem as rddios, numa completa inversdo do padrio
vigente (Mariano, 2019, p. 27).

“Maravilhé€”, dos versos “A gente pode ser feliz/Pelas ruas da Bahia/A magia da alegria/T4 na
ginga dos quadris/T4 na nossa poesia/T4 no baba em Piatd/No sabor do Acarajé/T4 no risco da
manh3”, composta por Dito, no lastro de uma tradi¢do das cancdes do Recdncavo baiano, foi
selecionada por Agnes Mariano para a analise do tema “alegria” em seu estudo, sublinhando a
capacidade “de citar uma a uma as fontes ou expressdes dessa alegria” (Mariano, 2019, p.
142).

A banda base de Daniela Mercury, que vai acompanhé-la pela maior parte da década
de 1990, estd montada nesse dlbum: Cesédrio Leony (baixo), Ramon Cruz (bateria) e Toni
Augusto (guitarra). O 4lbum foi produzido pela prépria artista e por Wesley Rangel, o
fundador do estidio WR, um dos responsdveis pela primeira captacdo tecnicamente
satisfatéria de um bloco afro com o Olodum, em 1987 (Guerreiro, 2000).

Ja para O canto da cidade, o editor chefe da revista Bizz na época, André Forastieri,
fiador do estilo caracteristico da publicacdo no periodo, de inclinagdo para polémica chocante,
em que as vezes o texto suplantava o trabalho a ser analisado, escalou a si mesmo para

resenhar:

O que falta para essa moga se transformar na primeira grande estrela internacional a
sair do Brasil? Nada. Ela é sexy, sabe cantar e dancar, tem ‘credibilidade de rua’,
anos de experiéncia como backing e comandante de trio elétrico e exala pura alegria
de viver tropical. Para melhorar o potencial comercial, ela € branquinha/italianinha e
tem por trds uma supermulti. A Sony calculou assim: primeiro passo para o mundo é
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estourar no Brasil. A estratégia tem dois gumes. Para o disco colar nas FMs,
Liminha teve de amansar a fera: limou o pé percussivo no quilombo de Daniela e
caprichou no polimento. A imagem acompanhou a mudanga: os shows sdo tdo
coreogratados quanto os de Marisa Monte e a garota-bicho dos trios elétricos dé
agora aula de cliqué no programa do Clodovil. Funcionou, com direito a uma
semana de previsivel babagdo de ovo da midia (vocé€ viu Daniela aqui antes e sem
fricotes, para variar). O problema inevitdvel € que essa metamorfose dilui justamente
o principal capital internacional de Daniela, a selvageria nativa embalada em
candura. Enquanto nio se descobre no que dé esse rolo de marketing todo, d4 para ir
curtindo o disco — mas s6 se for cercado de mocas de biquini, com sol a pino e
cerveja gelado no bucho. P. S: a capa é uma droga.*

Essa forma de argumentar, hiperbdlica, desdenhosa e com afirmacdes enfaticas que
ddo a entender que o emissor sabe algo que os demais (nés) ndo sabem, costuma esconder
fragilidades de poténcia inversa: desconhecimento do tema, preconceitos e falta de repertdrio
linguistico que dé conta da anélise do objeto. E um tipo de retérica cuja popularidade na
imprensa da época deve muito ao jornalista Paulo Francis (1930-1997), figura popular e
participativa no debate das questdes brasileiras entre as décadas de 1960 e 1990, mesmo que
muitas vezes trazendo o debate para si através de opinides propositalmente controversas. 3!

H4 alguns enganos que uma reportagem amparando a critica resolveria. Primeiro,
atribuir a gravadora uma estratégia de “amansamento”, quando o controle artistico € o
desenvolvimento das solugdes dos arranjos passaram todos pela artista, inclusive os contrarios
ao desejo da companhia, fazendo parte da sua reputacdo de controladora. Sua trajetdria indica
um caminho inverso do sugerido no texto, ja que ela comecou tocando MPB convencional em
versdo voz e violdo, passou pelo pop-rock oitentista um tanto genérico na banda Companhia
Clic, até chegar, na carreira solo, ao som dos blocos afro. Por fim, a persona que canta sete

horas seguidas em ritmo frenético no comando de um trio elétrico no Carnaval ndo € a mesma

3 FORASTIERI, André. Daniela Mercury - O Canto da Cidade. Bizz, Rio de Janeiro, n. 88, p. 63, nov. 1992.

31 Paulo Francis assinou uma influente coluna na Folha de Sdo Paulo nos anos 1980 e fazia comentérios curtos
no jornal noturno da Rede Globo com uma jeito de falar t3o peculiar que o tornou personagem de imitagdo em
quadros humorfsticos. Depois de uma guinada acentuada ao conservadorismo de direita, passou a escrever no
Estado de Sdo Paulo e ajudou a fundar o programa Manhatan Connection. No que diz respeito diretamente ao
mundo da miusica, temos trés causos: 1) Gabriel O Pensador, em sua homdénima estreia fonogrifica, em 1993,
citou o jornalista directamente na cangdo “Lavagem cercbral”: “Ndo seja um imbecil, ndo seja um Paulo Francis/
Néo se importe com a origem ou a cor do seu semelhante”. A citagdo provavelmente resulta de artigos que
Francis publicou atacando Luiza Erundina e Lula por serem nordestinos. Mais tarde, Gabriel modificou a letra
substituindo “Paulo Francis” por “ignorante”, o que pode ser a verificagfdo de que o nome do jornalista ndo
persistiu famoso, o que faria com que as geragdes seguintes ndo entendessem a referéncia; 2) De maneira menos
explicita, os Engenheiros do Hawaii também registraram seu desgosto em “Exército de um homem s6”, no verso
“Nao importa o que diz o Diario da Corte”, que era o nome da coluna de Francis; 3) Caetano Veloso, que travou
debates piublicos ferrenhos com o jornalista, surpreendeu ao revelar, na edicdo comemorativa de 20 anos de seu
livro Verdade tropical, uma inusitada motivagdo para a escrita: “Escrever o livro era um gesto, em larga medida,
enderecado a ele [Paulo Francis]. Eu queria mostrar que dominava a prosa em lingua portuguesa de uma maneira
que ele seria obrigado a reconhecer. Imaginava que ele poderia desancar minha escrita, desmascarar certas
fraquezas de estilo e de opinido. Ele poderia simplesmente evitar ler e exibir um siléncio superior. Mas, o que
quer que fosse, conhecer a reacfo dele parece que me era necessario. [...] Ele morreu quando eu esperava a
explicitagdo do didlogo™ (Veloso, 2017, p. 40).
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que maneja conhecimentos especializados em dancga para construir no palco uma apresentagao
profissional que, como quase todas no universo das grandes apresentagdes, é ensaiada.

Na mesma publicacdo e com o mesmo tipo de retérica, Camilo Rocha resenhou o
show de lancamento do dlbum em Sao Paulo. No texto, ele aproveita para reforcar a ideia de
uma mudanca sensivel do primeiro para o segundo album, no qual “o nocivo Liminha usa
todas as suas formulas do ‘manual de musica bunda-mole’”, para concluir assim: “Ela tem
carisma, € bonitinha e se esforca muito no palco. Tudo corre perfeitamente como deve correr.
E se alguém, algum dia, implorou por uma Elba Ramalho versdao 90 e menos feia, aqui estd
ela em carne e 0sso. Vai passar rdpido, pode ficar sossegado”.*?

Nos extras do DVD Beth Carvalho canta o samba da Bahia ao vivo (2007), Daniela
relembra sua primeira noite no Canecdo, a famosa casa de shows carioca, quando Beth
Carvalho (1946-2019) esteve presente, foi ao camarim e as lagrimas abragou a jovem cantora:

“Obrigada! Vocé trouxe o samba de volta para os pés do Brasil”. J4 Hermeto Pascoal (1936-

2025), em entrevista a Jimi Joe, para o Estado de Sdo Paulo, foi instigado a opinar e disparou:

E uma cantora maravilhosa, mas tem de tomar muito cuidado com essa onda de
musica da moda. Pode acabar se dando mal! [...] Acho essa conversa de axé music,
lambada, sei 14 o qué, € muito oportunismo. Caetano e Jodo Gilberto deveriam se
unir para dar um basta nisso [ ...].*

Comparando a recepcdo em Sdo Paulo € no Rio de Janeiro, a partir do recorte
proposto na pesquisa, fica evidente que os cariocas foram muito mais positivos e acolhedores
com o trabalho da cantora, talvez pela proximidade metafisica de cidades solares, com forte
presenca da cultura negra. No Jornal do Brasil, Térik de Souza escreveu sobre O canto da

cidade:

‘A Bahia estd viva ainda 14’, mandou o grao-mestre Caymmi. E a axé-music € a
prova dos nove da vitalidade da MPBaiana, com suas faces pop (Chiclete Com
Banana, Margareth Menezes, Reflexu’s, Banda Mel) e afro (Olodum, Muzenza, 11&
Aiye, Filhos de Ghandi). Ponta de langa da corrente de cima, que faz uma espécie de
cover da de baixo para a massa midiada, a novata Daniela Mercury € arremessada
pela Sony no disco O canto da cidade, com direito a pedestal de diva. Depois de
entupir de gente o vao central do Masp na Avenida Paulista, a bonita e ruiva Daniela
empunha a missdo de abrir caminho no eixo Rio-Sampa para a axé music, algo que o
fricoteiro Lufs Caldas (talvez pelo excesso de double sense das letras de seu
repertério arrasta-povo) ndo conseguiu. Bailarina desde os oito aninhos, Daniela
quer ser mais que uma Paula Abdul do baticum baiano. Quem sabe uma chic
Fernanda Abreu da dance Bahia. Ao menos o produtor, Liminha, elas tém em
comum. Enquanto Margareth Menezes difundiu no planeta o ramo da axé conhecido

32 ROCHA, Camilo. Ao vivo: Daniela Mercury (Olympia/SP). Bizz, Rio de Janeiro, n. 89, p. 56, dez. 1992.
33 JOE, Jimi. O genial Hermeto arma festa divina. O Estado de Sdo Paulo, Sio Paulo, Caderno 2, p. 2, 17 dez.
1992.
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por samba reggae, com um empurrdozdo do talking head David Byrne, Daniela
aplica-se no samba duro mais acelerado, também apelidado de samba do
Recdncavo, com empréstimos do frevo trieletrizado, como a parceria de
Armandinho Macedo com Edmundo Cardso, numa das melhores letras da nova
tornada — Exdtica das artes. Iniciada no Bloco Eva e na Companhia Chic, Dani
conta com outros avais em O canto da cidade. O paralama Herbert Vianna participa
com voz, guitarra e composicdo em S6 pra te mostrar. Moraes Moreira entra com
mais uma ode a Praca Castro Alves em Monumento vivo (“aluz da praca se espalha/a
sombra da mio se projeta/dar e receber € tua obra’). E Carlinhos Brown, o mestre
percussivo da cozinha neo-baiana, enviou-lhe Rimas irmds, repleta de dribles
ritmicos com poesia telegrdfica: ‘Chega de manga e moringa/debaixo do brago/no
casco farinha seca/e cal¢do de saco’. O tecladismo em excesso (que poderia ser
equilibrado com um naipe de sopros) trava a arrancada da voz metdlica de Daniela.
O monitor de sua garganta clara oscila as vezes entre intfluéncias de Gal Costa e até
alguma semelhanga com o timbre da concorrente Margareth Menezes. O repertdrio
aderna mais ainda, entre misseis de longo alcance (como O canto da cidade e a
coligagdo Vocé ndo entende nada/Cotidiano, do disco Chico e Caetano juntos e ao
vivo, gravado na Bahia em 1972) e tiros de fdlego curto, como Vem morar comigo e
a pleonéstica Geracdo perdida, que deplora ‘a dor que ainda ddi’ e ‘as criangas
nascidas com a televisdo’. A pontaria afro-urbana deste roteiro nem sempre d4 no
alvo, mas Daniela ndo é do tipo que dorme na mira. Aguardem-na.**

Na verdade, salvo engano, Dorival Caymmi (1914-2008) ainda ndo havia
manifestado opinido publicamente sobre o0 movimento, mas quando enfim o fez nio foi para
passar o bastdo para uma nova geracdo da cangdo popular da Bahia, como havia feito com o
tropicalismo, mas para marcar distincia e desapontamento. O que valerd um comentario mais
detido logo adiante. O mesmo Tarik de Souza elogiou a estreia da artista no Canecio — lotado,
escreveu, e pulando com a “menina baiana elétrica, movida a samba-reggae e tan-tans do
Olodum” (sublinha-se que o tantd, instrumento percussivo largamente utilizado no samba e no

pagode cariocas, ndo € comum na musica afro-baiana):

Itamar e ndo ficou pior. Deu até uma melhorada, ao menos na trilha sonora, do
governo (ainda) provisério. E surfar ou largar. Na onda deste verdo, saem os
sertancjos mauricinhos, entram as pernas de fora, cabeleira farta ¢ muito axé...
music, da ponta de langa do género, Daniela Mercury. [...] Muito bem produzida, do
figurino a corcografia ¢ a iluminacdo [...]. Voz potente capaz de rouquiddo ¢ caricia,
Daniela reinseriu a MPB na memorabilia da garotada Viva a Bahia-i4-i4.%

Para Miisica de rua, o terceiro dlbum de Daniela Mercury, o Jornal do Brasil
publicou surpreendentes quatro resenhas, mostrando que havia um interesse em compreender
e determinar se a artista era uma febre passageira ou seria um nome de relevo da musica
popular brasileira. Quem primeiro criticou foi Fabricio Marques. Com o titulo “Furacdo ‘axé
music’ se repete”, o texto comenta que embora a cantora estivesse fazendo shows intimistas

nos meses anteriores, o que poderia ser a senha de uma guinada estética, o disco novo trazia a

3 SOUZA, Tirik de. A diva do ‘samba duro’ que vem do Reconcavo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno
B, p. 6, 24 set. 1992,
33 SOUZA, Térik de. O impacto da diva baiana. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, p. 1, 21 nov. 1992.
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mesma proposta do anterior, com ‘“samba-reggae, timbaladas e outros ritmos
caribenhos/africanos/baianos, reunidos na denominacio de axé music”’. Uma novidade, avalia
o critico, é que Daniela “arrisca modulagdes na voz que ndo havia experimentado em
gravacdes’. Liminha € visto como uma repeti¢do positiva, ji que ele considera os arranjos do
disco impecéveis. O lado compositora € tratado como assunto menor, pois as letras nao teriam
importancia “para o tipo de musica que Daniela faz”. A critica destaca que o disco marca a
independéncia da artista, que passa a empresariar a propria carreira € prepara investimentos
para construir um estidio de gravagio.3®

Na mesma edi¢do e pdgina, Tarik de Souza novamente emitiu opinido, escrevendo
que a “autora ndo alcanga a voz”, isto €, para o critico, Miisica de rua retomava o fio condutor
do disco anterior, mas com a diferenca de investir na veia de compositora de Daniela, que
para ele ficava abaixo do talento para o canto. Por fim, caracteriza o disco como de “astral
alto e algum papo cabega”, mas que para enfrentar outras correntes da musica popular, “teria
de exibir um resfolego musical e poético de mais folego”.?’

Nio satisfeito, o jornal convocou mais dois criticos para colocar o disco na sec¢do
“em questdao”. O curioso € que nem a critica que defende o lado positivo, de Jamari Franca,
consegue esconder um certo tipo de aversdo contida. Sob o titulo de “E a baiana se deu bem”,
comenta que Daniela Mercury gravou nos mesmos moldes do disco anterior um “repertorio
dividido entre baladas e ritmos baianos, pontuados por letras medianas” escritas “no idioma
baianés que fala em ‘arte que arde de um povo que invade essas ruas de clave e sol (?)’. Entdo
ta” 3 Marcus Veras defendeu o lado negativo. Para ele, o dlbum € bem produzido sem que
nada se destaque. Nas canc¢des percussivas, segue o critico, mantém o nivel, mas decai nas
composigdes proprias, de acento pop exagerado. Assim como seu colega, reprova as letras,
que, segundo ele, ficam na “clicheria baiana”.*

De sua parte, a revista Bizz dobrou a aposta no tom pejorativo e agressivo que ja

tinha adotado para o disco anterior € publicou esta resenha assinada por Alexandre Rosst:

Quando Tim Maia gravou em seu tultimo disco ‘O que vem da Bahia/E do bom’,
devia estar se referindo ao miraculoso ‘cabobrd vermelho’ e ndo a Daniela Mercury.
Esse segundo disco da multiplatinada musa da ‘axé-baba’ parece trilha de especial
da Globo, de tdo indcuo e bem-produzido. Liminha, o responsdvel, se revela um
tremendo picareta eclético: produz Sigue Sigue Sputnik, toca com os Titds e compde
para Daniela. S6 podia dar no que deu! Por exemplo: ‘“Tem Amor’ faz nascer um

3% MARQUES, Fabricio. Furacio ‘ax¢é music’ se repete. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, p. 6, 26
ago. 1994,

37 SOUZA, Térik de. A autora ndo alcanga a voz. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, p. 6, 26 ago. 1994.
3 FRANCA, Jamari. E a baiana se deu bem. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, p. 6, 6 set.. 1994,

3 VERAS, Marcus. Exagero pop ¢ “clicheria’. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, p. 6, 6 set.. 1994,
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novo género — o ‘tecnoafropop’. Cruz credo! O disco tem de slaps de baixo, teclados
enervantes, guitarras agudinhas, ‘iaids-i0ids’, saudagdes ao II€... E o pior: uma
balada de Herbert Vianna, como no seu primeiro dlbum. Nada de tdo horrivel se isso
nio fosse invadir rddios, trilhas de novelas e — a seguir — shopping centers, festas de
fim de ano da familia da sua mulher e o som do seu vizinho! Ndo hi faixas de
destaque. Sdo todas a mesma merda (no bom sentido), mas com uma vantagem:
nenhuma é do Fausto Fawcett, Nando Reis ou Arnaldo Antunes. Ndo se fazem mais
Gal Costas como antigamente. Axé, oh yeah!*

Silvia Colombo, na Folha de Sdo Paulo, ndo emitiu opinido, se atendo a reproduzir
avaliacdes da propria artista € comentar que algumas cangdes eram mais intimistas € que os
temas centrais seguiam os mesmos, a Bahia, o mar, o reggae e a alegria. E a politica.*!

Por fim, para comentar o show de Miisica de rua, Luis Antonio Giron conversou com
a artista. Perguntando como ela se utilizava da musica pop de Salvador, ouviu na resposta uma
preocupacdo com sinais de repeti¢do na axé music: “Cada vez mais tento alterar as divisdes
do samba-reggae. Sinto a necessidade da desconstrucdo do som dos blocos afro. Como se eu
precisasse desamarrar as estruturas basicas e repetitivas do som de rua. Até porque € preciso
criar algo novo em cima de um esquema que ja ficou repetitivo”. Do que o jornalista achou
por bem interpretar o seguinte: “Para tanto, esta adotando o método desconstrutivista, langado
nos anos 60 pelo filésofo francés Jacques Derrida. A maneira derridiana, a cantora quer
desmontar o fonocentrismo da musica baiana para tirar dali harmonias e ritmos novos e

ambiguos” .+

40 ROSSI, Alexandre. Musica de Rua. Bizz, Rio de Janeiro, n. 111, p. 76, out. 1994.

41 COLOMBO, Silvia. Daniela langa CD e grava clipe em NY. Folha de Sdo Paulo, Sio Paulo, llustrada, p. 4, 29
ago. 1994,

42 GIRON, Lufs Antdnio. Daniela Mercury quer desmontar som baiano em “Misica de Rua”. Folha de Sdo
Paulo, Sao Paulo, llustrada, p. 4, 20 out. 1994,
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2.4. Resenha do dlbum Feijao com arroz, de Daniela Mercury (1996)*

Imagem 3 — Capa do dlbum Feijdo com arroz, de Daniela Mercury (1996).
Fonte: acervo do autor.

Levando o controle dos processos a um novo limite na sua carreira, Daniela Mercury
realizou sua obra mais coesa e artisticamente interessante, para a qual ela dedicou seis meses
de pré-producio. Feijdo com arroz é sua contribuicdo para a musica popular brasileira e para
a MPB. Lancado em setembro de 1996, quando a axé music tinha chegado a tal ponto de
saturacdo de sua exposicdo mididtica e a critica especializada havia adotado siléncio ou
distanciamento, o dlbum foi pouco comentado e analisado. Comercialmente, é seu segundo
mais bem sucedido, vendendo estimadas 800 mil cépias no Brasil e 250 mil em Portugal, o
que faz dele o dlbum mais vendido da histéria daquele pafs.**

Uma das for¢as do disco estd em uma espécie de retorno as origens. Depois do
influxo que gerou a expansao comercial, alguns grupos e artistas baianos da primeira geracio,
ressacados, estavam fazendo esse mesmo movimento. O Olodum, que experimentou grande
sucesso no comeco da década, quando arrefeceu um pouco o discurso politico combativo e
diminuiu as referéncias a cultura negra em favor de temas sobre amor e sensualidade, € um
exemplo emblematico. O bloco havia langado a can¢do “Requebra”, no disco Movimento, de
1993, que “estilizou por acaso” uma variagdo do samba duro, mais pop, com letras de duplo
sentido e dancas com apelo erdtico (Faour, 2022, p. 239). Foi o impulso inicial e a chancela

para a ascensdo do chamado pagode baiano. O Olodum chegou a privilegiar o uso de

4 Em alguns dos mais populares acervos de streaming, a obra traz 1991 como ano de langamento. Ndo é um
caso isolado. Cabe o comentdrio, pois essa € uma das principais dificuldades da pesquisa em cangdo popular
brasileira, a inexisténcia de um banco de informagdes confidveis sobre artistas, géneros musicais, ficha técnica
dos 4lbuns, autoria de composicdes, entre outras. Dai o nosso esforco de dar relevo a andlise dos fonogramas em
formato fisico (LP ou CD).

4 Um blog chamado “Vendas de discos em Portugal” compilou uma série de listas com levantamentos de
vendas. Embora com alguma variacdo, Feijdo com arroz ocupa essa posicdo na maior parte delas. Disponivel
em: https://topdisco.blogspot.com/2010/04/discos-mais-vendidos-em-portugal.html. Acesso em: 25 ago. 2025.


https://topdisco.blogspot.com/2010/04/discos-mais-vendidos-em-portugal.html
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elementos eletronicos, mas naquele momento preparava o dlbum Liberdade, que retorna na
musica a énfase percussiva, enquanto “as referéncias ao candomblé e & ancestralidade africana
voltam a marcar presenca, através da técnica responsorial das palmas e do conteddo das letras
das cang¢des” (Guerreiro, 2000, p. 187).

Essa busca de Daniela Mercury por uma sonoridade organicamente baiana deve
muito & escolha de Alfredo Moura como produtor e arranjador. Além da formac¢do académica,
¢ doutor em Composicdo Musical pela Universidade Federal da Bahia (UFBA), com
especializagdes em Portugal e na Austria, ele é um conhecedor da mdsica soteropolitana na
prética, considerado um dos criadores da sintese inicial da axé music como musico do estidio
WR e da banda Acordes Verdes, na primeira metade dos anos 1980.

As fotos da capa e do encarte sdo de Mario Cravo Neto, um dos mais prestigiados
discipulos do fotdgrafo francés Pierre Verger. A imagem sublinha com forga a ideia de mistura
presente no titulo e na concepgio musical. E a Bahia mestica que se apresenta. Mario, que diz
se considerar mais baiano do que brasileiro, prefere retratar “quase sempre negros”, com “seu
torso nu contrastando com aves, peixes e pedras’. Adepto do aspecto emotivo das imagens,
afirmou que aceitou trabalhar com Daniela Mercury por entender que ela estava procurando a
mesma coisa que ele.*

“Nobre vagabundo”, a can¢do que abre o dlbum, tem origem torta € ndo vem de
nenhuma fonte previamente esperada. Em agosto de 1997 a revista Bizz publicou uma
matéria, assinada por Hagamenon Brito, apresentando uma nova cena de rock de Salvador,
que ele denominou de acarajé beat, com nomes como Catapulta, Penélope Charmosa, Inkoma
(banda da cantora Pitty) e Maria Bacana. O eixo da narrativa era a axé music, para a qual o
novo movimento seria uma alternativa, e a certa altura os musicos sdo questionados sobre o
embate entre os dois movimentos musicais. Marcio Mello, compositor de “Nobre vagabundo”
¢ citado erroneamente pelo jornalista como alguém que saiu do rock e trocou de lado para a
axé music. Na verdade, o musico segue até nossos dias tocando um punk rock com pitadas de
ska, com arranjos simples e adequado desleixo técnico, e versando sobre as dores do amor, de
maneira intensa e com bons achados poéticos, como aqui, “respirar o amor, aspirando
liberdade”.

Para “Nobre vagabundo”, Alfredo Moura, em parceria com Daniela, criou um arranjo

cheio de elementos a partir de um reggae lento. Com o trio Cesdrio Leony, Ramon Cruz e

4 FORNES, Andrea. O imagindrio baiano de Mario Cravo Neto. Folha de Sdo Paulo, Sio Paulo, Revista da
Folha, 18 ago. 1996. Disponfvel em: https://wwwl.folha.uol.com.br/fsp/1996/8/18/revista_da_folha/3.html.
Acesso em: 30 maio 2025.


https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/8/18/revista_da_folha/3.html
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Toni Augusto na base ritmica, quatro percussionistas, Beto Rezende, Ivan Huol (da
Timbalada), Marcio Brasil e Hudson, reproduzem a batida do samba-reggae de forma suave,
enquanto a guitarra de Alexandre Vargas, um estudioso da guitarra baiana dos trios elétricos,
pontua frases e pequenos solos. Os teclados, tocados pelo experiente Luizinho Assis, da banda
de Luiz Caldas nos anos 1980, que foi diretor musical da turné de FeijGdo com arroz,
funcionam como elementos climaticos, que na medida que a cangio cresce, sdo encobertos
por uma trinca de saxofones. Esta € a grande novidade do 4lbum: os metais. Entrelacados na
guitarra solo, aparecem dois trompetes. Neste conjunto de sopros, duas figuras de grande
relevancia para a axé music, que sdo Joatan Nascimento (trompete) e Rowney Scott (sax alto).
Ambos professores da Escola de Musica da UFBA, que participam de variados discos de
musica popular.*

“Rapunzel” ¢ um galope, um tipo de miusica e danca de andamento ripido e
compasso bindrio de origem hingara. No Brasil, € muito popular nas festas juninas no
Nordeste e fez parte da mistura que gerou a axé music nos anos 1980, sendo parte do
repertério dos trios elétricos, com andamento ainda mais acelerado. Aqui o ritmo aparece
envolto em um grandiloquente arranjo de percussdo (congas, timpano, bombo) e metais
(clarinete, trompete, sax, trombone e tuba), colorido por coro e palmas de dez integrantes.
Carlinhos Brown, o compositor da can¢do, divide os créditos desse arranjo com o produtor
Alfredo Moura. Brown entrega versos trava lingua para cantar rapido (“e dou um grito grao
no bolold”, “e sondo o brocotoé do ti-ioi0”), enquanto o produtor apresenta versatilidade
adicionando um interlddio em ritmo do merengue no teclado. A cancdo obteve sucesso na
Franca em 1998, ficando 23 semanas na parada, atingindo o oitavo lugar e recebendo a
certificacdo de disco de ouro.*’

“Feijao de corda” apresenta um nucleo criativo de convidados especiais.
Primeiramente, trata-se de uma composi¢do do fiel baterista da banda de Daniela Mercury,
Ramon Cruz. Dois nomes distintos se encontram e dividem com a artista a concepcdo do
arranjo da cancdo. Tony Mola era um percussionista autodidata que também fez parte da
formagdo original da banda Acordes Verdes na génese da axé music, assim como Alfredo

Moura e Carlinhos Brown. Para a gravacido, ele trouxe integrantes de seu novo projeto, a

46 Esse é um tema interessante que ocuparia sozinho um estudo: a atuagio de musicos eruditos de instituigoes
publicas na cangdo popular, se essa permeabilidade é comum em vérias cidades ou uma marca do cendrio de
Salvador. Além de Joatan e Rowney, destaca-se o trabalho de Letieres Leite (1959-2021), que colaborou em
dlbuns de Ivete Sangalo e fundou a Orkestra Rumpilezz, que combinava percussio afro e sopros.

4 Dados do Syndicat National de IEdition Phonographique (SNEP).  Disponivel  em:
https://lescharts.com/showitem.asp?interpret=Daniela+ Mercury&titel=Rapunzel &cat=s. Acesso em: 25 ago.
202.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Syndicat_National_de_l%27%C3%89dition_Phonographique
https://lescharts.com/showitem.asp?interpret=Daniela+Mercury&titel=Rapunzel&cat=s
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Banda Bragad4, que ele comanda ao som do djembé para tocarem um samba de roda
acelerado. Letieres Leite foi mais um miusico de formacdo cldssica integrado e dedicado ao
meio da musica popular de Salvador. Sua flauta de pifano dd a cancdo uma feicdo particular.
Como dois elementos dispares se amalgamando, flauta e percussido vao sendo mediados pela
sanfona de Cicinho de Assis, que brilha em um interlddio de forrd, sem que o samba de roda
pare.

“Dona Cand” foi composta e arranjada por Neguinho do Samba, o lendario mestre de
bateria do Olodum, considerado o inventor da batida do samba-reggae, Dona Can6 € uma
homenagem a mde de Maria Bethania e Caetano Veloso. A histéria central da letra da cangéo
merece algum contexto. Daniela canta: “Hoje Caetano e Gil/Estdo juntos na TV/Outro dia
Dona Cano disse/Caetano venha ver/Aquele preto que vocé gosta/Estd cantando na TV”. Nos
primeiros anos da década de 1960, Gilberto Gil ja aparecia na televisdo local cantando e
tocando violdo, o que fascinava Caetano Veloso, que sentiu haver uma ligacdo entre eles antes

mesmo de conhecé-lo, como relata em Verdade tropical:

Minha mae, que sempre gostou de musica — e sempre gostou que eu gostasse de
musica —, me ouviu elogid-lo, e, toda vez que ele aparecia na televisdo, me chamava
para vé-lo. Lembro com muito gosto o modo como ela se referia a ele (pelo menos
ela o fez uma vez e isso ficou marcado muito fundo) dizendo: ‘Caetano, venha ver o
preto que vocé gosta’. Isso de dizer ‘o preto’, sorrindo ternamente como ela o fazia
(ou fez), tinha — teve, tem — um sabor esquisito que intensificava o encanto da arte e
da personalidade do mogo no video. Era como se se somasse aquilo que eu via e
ouvia uma outra graga, ou como se a confirmagio da realidade daquela pessoa,
dando-se assim na forma de uma béncdo, intensificasse sua beleza (Veloso, 2008, p.
277).

Caetano foi o nome de maior relevo do canone da MPB a ndo apenas acolher a axé
music como defendé-la e exaltd-la no comeco dos anos 1990, portanto o trato intimo era
perfeitamente adequado. Um ano depois de Feijdo com arroz, Caetano Veloso langaria Livro,
a sua versdo da mistura de percussdo afro-baiana com metais e orquestra, ao lado do maestro
Jacques Morelembaum.

Neguinho do Samba, com a participa¢do da Banda Did4, um grupo percussivo s6 de
mulheres, arranjou seu tributo ao gosto da matriarca da familia Veloso, um samba de roda
mais cadenciado e tradicional, com palmas e vozes de resposta, € com o brilho virtuoso do
bandolim de Armandinho Macédo, um dos principais nomes da revolu¢do sonora dos trios
elétricos no final dos anos 1970.

O titulo da cangdo “A primeira vista” parece uma brincadeira interna com a

estratégia de divulgacdo do dlbum. Escolhida como musica de trabalho e incluida na trilha
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sonora da novela da Rede Globo O rei do gado, mandava um recado falso, indicando uma
guinada para as baladas da MPB. Nio por acaso, essa composi¢do de Chico Cesar foi
disputada com Maria Bethania, Elba Ramalho e Simone. Impossivel saber se o sucesso teria
sido 0 mesmo, mas duas coisas nos parecem muito especificas nessa gravacio. O arranjo foi
assinado por todos 0s musicos, o que ndo acontece nas demais cancdes do dlbum, o que indica
que a partir de sua base simples, cada um pode improvisar fraseados e toques até chegar na
forma esparsa, sustentada pelo teclado de Luizinho Assis, com eventuais riffs e solos com
distorcdo da guitarra de Roseval Evangelista — misico de grande importincia em
Alfagamabetizado, de Carlinhos Brown, lancado naquele mesmo ano. Porém, a impressdo ¢
que a bonita letra de amor, que faz referéncia a Prince e a Salif Keita, ganhou um sentido
ainda maior € mais denso porque Daniela Mercury canta os improvisos vocais sem sentido do
refrdo como se fossem tdo emocionalmente importantes quanto os demais versos.

Convencida de que os percussionistas baianos ndo conseguiam reproduzir “o
sotaque” do tamborim carioca, a artista foi ao Rio para registrar o samba “Vide Gal”,
composi¢io de Carlinhos Brown.*® E aproveitou a oportunidade para vincular seu nome ao de
Rildo Hora, lendario produtor de samba, que gravou &dlbuns de Paulinho da Viola, Beth
Carvalho e Zeca Pagodinho. Ainda assim, a forca e a coesdo de propdsitos de Daniela
Mercury € tdo acachapante em Feijdo com arroz que a assinatura de Horta sai discreta e a
cancdo ndo destoa do repertdrio. Estdo 14 os arranjos de metal de Alfredo Moura
emparelhados com a percussio do samba carioca. Talvez o que parece diferente € a
abordagem, pois, ao olhar uma cultura de fora dela, no caso, a do samba carioca, sem o
desassombro que o pertencimento concede, a artista acabou fazendo uma leitura
convencional, sem pudor de sacar clichés. Carlinhos Brown, talvez pela mesma razdo,
entregou uma letra com sentido préximo do literal, citando lugares da cidade com leve tom
critico: “Rio, rio, rio/Rio pra ndo chorar/Pra quem nido sabe sou rio a cantar/Se tenho
fome/Como logo o Pdo de acicar/Urro no morro da Urca/Se quero abrago/Tenho o Cristo pra
abragar”.

O lugar de tltima cangdo do dlbum também ndo € por acaso, indica um caminho. Em
um trabalho que tem entre suas intencdes reverenciar € renovar o samba de roda do
Reconcavo, “Vide Gal” soa como um aceno materno a um dos filhos, melhor dizendo, como
se 0 samba carioca fosse mais um dos ramos da farta drvore primordial da musica afro-baiana.

Assim insinua o eco na voz de Daniela Mercury imitando uma cuica no segundo final.

4 A TERRA do tamborim. S6 no Rio Daniela Mercury encontrou quem tocasse com o sotaque certo. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, Domingo, p. 26-27, 21 jul. 1996.



60

2. ATRAS DO TRIO ELETRICO SO NAO VAIL.. A CRITICA “JA
MORREU”?

“N&o... Vocé € burro, cara? Que loucura. Como vocé € burro! Que coisa absurda.
Isso ai que vocé disse € tudo burrice. Burrice... Eu ndo... ndo consigo gravar muito bem o
que vocé falou porque vocé fala de uma maneira burra”. Por incrivel que pareca, essa fala de
Caetano Veloso, dita durante o programa Vox Populi, da TV Cultura, em 1978, e hoje
transformada em meme de aplicacdo ilimitada, tratava de jornalismo e critica musical a partir
de uma questio trazida por Geraldo Mayrink (1942-2009). O jornalista mineiro, na época da
redacdo da revista Veja, convenhamos, ndo foi exatamente “inteligente” ao conjecturar de
forma belicosa, destilando terceiras intencdes, a respeito das relacdes do artista baiano com os
meios de comunica¢do de massa — tudo isso em um formato de entrevista que nao previa
réplica.* “Eu ndo acho que a imprensa seja sO para elogiar. De jeito nenhum. Jamais disse
iss0. Se voce pensa que pode deduzir das coisas que eu falo, isso, voce € mais burro ainda do
que parece quando fez a pergunta”. Acho que vale a pena acompanhar o miolo do argumento

de Caetano:

Eu tenho nocdo do que eu fago. Muito diferentemente de vocé e seus colegas, que
aceitam um emprego que ndo podem, que nio t€m competéncia para exercer. Vocés
aceitam esse emprego apenas para ter um pouco de prestigio e ganhar algum
dinheiro. Porque vocé ndo poderia jamais escrever sobre musica popular sem
conhecer ‘Boneca de piche’ € sem conhecer ‘Olha pro céu, meu amor’.>® Vocé
escreveu uma critica sobre o meu disco pichando versos que sdo citagdes minhas de
grandes cldssicos da musica brasileira, dizendo que eram maus versos meus. Quando
0S Versos nem sio maus, nem sio meus.>!

Nota-se que, mesmo dirigido para Mayrink, o comentirio generaliza o remetente
(“vocé e seus colegas” e “vocés aceitam”). Mas, afinal, quem s3o esses “vocés” acusados de

incompeténcia profissional?

4 A pergunta de Geraldo Mayrink foi esta: “Caetano, quem sdo verdadeiramente seus inimigos? Que que cé
anda fazendo? Que que cé fala tanto em patrulha e fala também de rddio patrulha, no sentido estrito do termo?
Vocé ndo acha que seria mais ético, mais profissional, inclusive, vocé se servir dos meios de comunicagdo de
massa, que vocé se serve largamente, para falar mal dos meios de comunicacio de massa, em vez de encomendar
um antincio para a multinacional para a qual vocé trabalha e pagar como antincio de 'Caetano Veloso', ou vocé
acha que a imprensa, de acordo com o governo, € feita para elogiar e s67”

0 Referéncia as duas tltimas cangdes do dlbum Muito: dentro da estrela azulada (1978), “Sdo Jodo, Xangd
menino” ¢ “Eu te amo”, em que se encontram, respectivamente, versos de “Olha pro céu” (1951), de Luiz
Gonzaga, ¢ “Boneca de piche” (1938), de Ary Barroso e Luiz Iglesias.

3 VOX POPULI - Caetano Veloso. Publicado por TV Cultura, Sdo Paulo, 27 jul. 2012. 1 video (43 min.).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=P_eJM8LiqU0. Acesso em: 31 out. 2024.


https://www.youtube.com/watch?v=P_eJM8LiqU0
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A critica musical no Brasil € uma entidade ampla, dificil de descrever € nominar no
espaco restrito deste trabalho. H4 tendéncias e abordagens analiticas que mudam no tempo,
carregam herancas, defendem espacos, integram projetos, assimilam elementos externos,
selecionam canones, demostrando gostos ou desgostos por coisas a partir de combinagdes
dessas tendéncias e abordagens. Para tentar montar um panorama desse universo que permita
entender seus movimentos gerais, apresentamos uma tipologia da critica musical brasileira
guiada pelo mapeamento que o professor e pesquisador André Egg propdem no artigo “Por
uma periodiza¢do da critica musical no Brasil” (2021): 1) o periodo imperial, marcado por
uma imprensa pouco desenvolvida tecnologicamente e por parco publico alfabetizado, que
apresenta o inicio da critica profissional no Rio de Janeiro, dedicada a opera e aos concertos;
todavia, nesse mesmo tempo, Machado de Assis (1839-1908) estava ndo sé de olho na
producdo de decalques europeus, mas também na nascente cancdo popular urbana como
indice da formacgdo da identidade do pais; 2) os modernistas da Semana de 1922 e suas duas
vitérias, a de Mario de Andrade (1893-1945) e os estudos etnograficos da can¢do popular
rural, que terdo influéncia duradoura nos estudos académicos em Musicologia, e a de Oswald
de Andrade (1890-1954), cuja proposi¢do de assimilacdo da cultura estrangeira para produgiao
da nacional, no manifesto antropofdgico, iria ornar com o espirito da contracultura ocidental
dos anos 1960 e 1970, e orientar o trabalho de muitos artistas no Brasil; 3) os cronistas
cariocas que “criaram do nada”, no termo de Ary Vasconcelos, ampliado nos estudos de José
Geraldo Vinci de Moraes (2019), uma historiografia da misica popular urbana, especialmente
do samba, e a Revista da Miisica Popular, importante no amadurecimento da critica, que
ajudou a estabelecer um canone que permanece em sua maioria valido até nossos dias; 4) a
geracdo de intelectuais das classes confortdveis que adota a cangio popular a partir do final
dos anos 1950, ajudando na consolida¢do das narrativas da bossa nova e da MPB; 5) a critica
jovem, resultante da ascensdo da cangdo popular ao primeiro escaldo de temas para entender
as mudangas sociais do ocidente, que ocorreu a partir da segunda metade da década de 1960,
puxada pelo rock inglés e norte-americano; no Brasil, a influéncia foi enorme, da imprensa
alternativa do desbunde pds-tropicalista até a explosdo do BRock na década de 1980, com
publicagdes temdticas de duracdo variada e dominio nas redacdes dos cadernos culturais dos
grandes jornais; 6) estudos académicos contemporaneos, que comecam a observar a cancio
popular fora do canone, apresentando resultados notdveis com a cultura do hip-hop e do funk
brasileiro.

Sobre a relacdo da axé music com a critica musical, pode-se dizer que pouco tutano

foi usado para analisar e entender o fendmeno, para apontar pontos fracos ou qualidades com
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embasamento, e filtrar do seu enorme e sortido balaio de gatos os dlbuns e propostas estéticas
mais interessantes. O que €, a nosso ver, a funcdo primordial da critica.

E justo dizer que em meados dos anos 1980 ela foi a0 menos “mencionada” com boa
vontade por uma parcela dela, a critica jovem, enquanto fendmeno regional digno de
curiosidade. Porém, salvo excecdes, a critica dita “séria”, tanto a académica e quanto a
diletante, ndo se deu ao trabalho de notar a existéncia do movimento cultural baiano. Isso
torna ainda mais importante tratar do desenvolvimento da critica musical no Brasil como um
todo, seus periodos e tendéncias, pois para entendé-la, interessa igualmente o que enuncia € o
que silencia. Em parte, os siléncios derivam de um desinteresse pela cancdo popular, vista
como divertimento e baixa cultura a partir de modelos estrangeiros.

Procure suspender a descrenca ao ler esses dois questionamentos: a) por que a obra
Afrociberdelia (1996), de Chico Science & Nagdo Zumbi, estd presente em todas as eleicdes
da critica de melhores ou maiores 4dlbuns dos anos 1990 e também nas de melhores € maiores
de “todos os tempos’ enquanto Alfagamabetizado (1996), de Carlinhos Brown, ndo ¢
mencionado em nenhuma? b) essa diferenca € resultado objetivo da diferenca do resultado
estético entre as obras?

Nossa intencdo neste capitulo € tentar construir uma reflexdo sobre o destino final do
acumulo do exercicio critico, que € a constituicdo de canones, € como expressdes dissidentes
sdo silenciadas. Para Edimilson de Almeida Pereira, um cinone é um fato incontornavel e sua
constituicao coloca em a¢do um dilema dicotémico que ao mesmo se interrelaciona: uma obra
ser legitimada esteticamente pela adequacdo ao modelo estabelecido ou ser autbnoma e
produzida em liberdade criativa. Ainda segundo o autor “o cdnone se impdem como um
mecanismo que sintetiza as vertentes de criacio, orienta os procedimentos de interpretacdo e
estabelece modelos de identidade cultural” (Pereira, 2022, p. 25).

Nao é nem de longe a pretensdo deste trabalho abranger todo a histéria da critica no
Brasil. Nem serd possivel abordar em igual medida e profundidade cada periodo mencionado.
A ideia aqui € apresentar uma noticia geral, enfatizando certas caracteristicas que permitam
vislumbrar uma unidade, uma continuidade. Antes de tratar desse percurso diretamente, €
necessario antes passar por um tema que consideramos determinante para ele: a relacdo de

retroalimentagcdo do exercicio critico com o aparentemente abstrato conceito de gosto.
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2.1. Do que é feito o gosto?

A questdo da constituicio do gosto carece de pontos de concretude. E possivel
enumerar uma pequena série de ideias do senso comum e alguns palpites que apontam para
sentidos contraditérios: 1) o gosto é uma afirmacgdo da propria identidade e de uma iluséria
singularidade para a existéncia humana; 2) é o resultado de um caminho trabalhoso de
adestramento do espirito, da apreensdo dos codigos e da etiqueta que diz aos outros o que
somos para os outros; 3) € algo que Deus dé4, um dom; 4) é um espago estratégico de disputa
por hegemonia cultural — quem a obtém pode determinar as regras de sua engrenagem
perpétua; 4) € o lugar de acesso ao prazer; 5) ndo hd alguém que ndo tenha algo a dizer sobre
seu proprio gosto e sobre o gosto dos demais — nas elucubragdes filoséficas que construiram o
pensamento ocidental, na conversa desatenta entre o feirante € uma senhora que escolhe
verduras no sébado de manha, nas investigacdes que procuraram entender as relagdes sociais
e suas assimetrias, na caixa de comentarios do sife de uma loja de departamentos, em todos os
ambitos possiveis se emite julgamentos, se mobiliza o gosto. Ele € sujeito de formulagdes de
saberes distintos, com intencdes e significados amplos, que, todavia, em um ponto essencial,
acabam carregando a questdo para um lugar comum de apreensio insondavel, de algo que nao
se discute. Como discutir algo que parece nao ser possivel explicar do que € feito?

Por seu lado, a critica tem uma parcial salvaguarda ancorada no pressuposto de que
maneja argumentos técnicos e se serve da experiéncia do sujeito com o objeto de andlise.
Contra isso, entendemos que as duas coisas, gosto e critica, nio apenas se relacionam como
sdo parte constituinte uma da outra e t€ém corpos semelhantes, feitos de uma parte abstrata, das
percepgdes subjetivas, e de outra concreta, das diferentes configuracdes de poder e sociedade
que nos circundam.

Luiz Tatit ndo o define plenamente, mas investiga seu relevo nos processos
avaliativos humanos no livro Estimar cancdes: estimativas intimas na formacdo do sentido

(2016):

Se as estimas {ntimas estdo presentes em nossos atos cotidianos de construcdo de
sentido & previsivel que comparecam também nas indagagdes, avaliagdes e
propostas tedricas que formulamos sobre o universo semiético dos seres humanos.
[...] As linguas naturais possuem verdadeiros sistemas que permitem manifestar
graus minimos de maior ou maior apreciacdo (ou depreciagdo) dos contetdos
culturais ou psiquicos. Do irrisério (grau tdo baixo que nio vem ao caso) ao
exorbitante (grau tdo alto que sai da dérbita) —e vice-versa —, conseguimos palmilhar
uma trajetoria riquissima em ctapas intermediarias, tais como: ‘irrelevante’, ‘nfo tdo
mal’, "até que serve’, ‘consideravel’, ‘bem relevante’, ‘excepcional’, hors-concours
etc. (Tatit, 201, p. 161).
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Para a cultura ocidental, Poética, de Aristoteles (384-322 a.C), é considerada a obra
fundadora desse percurso, especialmente no campo da Literatura, visto que o sdbio de
Estagira dd proeminéncia a escrita. Menos por suas conclusdes e orientagdes, que a luz de
hoje convivem com outras teorias € possibilidades, o texto segue valido pela proposi¢do de
um método que permite, justamente, definir critérios de observag¢do para um conjunto de
produgdes artisticas e, a partir da andlise deles, emitir opinides e estabelecer hierarquias de
qualidade — “melhor”, “de maior mérito”, “mais elevado”. O exercicio critico, em suma. Por

adequacdo, vamos recortar o que ele tem a dizer sobre a musica:

A tragédia € a imitagdo de uma aglo elevada e completa, dotada de extensio, numa
linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma das suas partes, que se
serve da agdo e ndo da narragio e que, por meio da compaixio e do temor, provoca a
purificagdo de tais paixdes. Por ‘lingnagem embelezada’ entendo a que tem ritmo,
harmonia ¢ “por formas diferentes’ haver algumas partes executadas apenas com
metros, enquanto outras incluem o canto (Aristételes, 2008, p. 47-48).

A can¢do popular, ou alguma forma correlata do periodo, fica fora do horizonte de
apreciacdo do filosofo, a atestar o trecho em que relaciona o nascimento da poesia (poética)

por meio da musica e sua posterior divisdo em duas expressdes nos seguintes termos:

Estando, pois, de acordo com a nossa natureza a imitagdo, a harmonia e o ritmo (é
evidente que os metros sdo partes dos ritmos), desde tempos remotos, aqueles que
tinham j4 propensao para estas coisas, desenvolvendo pouco a pouco essa aptidio,
criaram a poesia a partir de improvisos. A poesia dividiu-se de acordo com o
cardcter de cada um: os mais nobres imitaram a¢des belas e acdes de homens bons e
os autores mais vulgares imitaram a¢des de homens vis, compondo primeiramente
satiras, enquanto os outros compunham hinos e encémios (Aristdteles, 2008, p. 43).

Sua proposi¢do de elogio a arte poética como imitacdo (representacdo dos homens
em ac¢do) traz uma chave para o questionamento contemporaneo sobre qual “homem” estd em
acdo na arte e sobre como os diferentes grupos e classes sociais querem se ver representados
(vide a men¢io as mulheres e as pessoas escravizadas quando o livro trata do cardter).>> O
pensamento como expressdo de identidade e de geografia. Somente uma civilizacdo que se
sente e se pensa no centro de um mundo, fala de si com pretensao universal e universalizante.
Em Poética ndo aparece os signos gosto € canone, mas seus significantes estdo nas intengdes

e nos efeitos da obra. A cancgio surge na tradi¢d@o letrada ocidental como um fruto pobre.

32 “Cardter bom pode existir em todos os tipos de personagem: uma mulher pode ser boa e bem assim um
escravo, embora aquela seja talvez um ser inferior e este inteiramente vil. O segundo aspecto a tomar em conta é
que os caracteres sejam apropriados: um cariter pode ter valentia mas ndo € préprio de uma mulher ser valente e
esperta” (Aristételes, 2008, p. 67).
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Como coloca Muniz Sodré em Pensar nagd, a todo grande sistema filosofico subjaz
uma politica, mesmo que impensada e inoperante na articulacdo direta de sistemas real-

histéricos:

A verdade € que em geral esses padrdes — prolificos nas artes pldsticas, nas ciéncias,
na musica, na narrativa literdria, na poesia e reproduzidos nas citedras universitdrias
— desenvolvem-se a sombra de ideias que, em tltima andlise, pretendem garantir a
relagdo entre pensamento e realidade. No fundo, importa pouco que algumas delas,
constantes daquilo que analistas da sociedade chamariam de ‘formagdes
ideolégicas’, equivalem-se a prova de verdade, desde que se revelem funcionais
dentro de uma circunstancial relacdo de dominio, cuja ldgica pode as vezes
permanecer oculta. Noutras vezes, ndo consegue esconder-se: na impressiao de poder
monolitico das arquiteturas, na simetria dos padrdes 16gicos e, mesmo, musicais,
parece — apenas parece — transparecer ‘a’ verdade. Essa I6gica que, no limite, pode

2

ser chamada de ‘humanista’, é capaz de dar abrigo a discriminacdo do Outro,
tornando humanista todo racismo (Sodré, 2016, p. 14).

De uma forma menos cifrada, mas ndo menos estruturante, operam oS sistemas

culturais na constituicdo de nossa identidade e geografia. Segundo Leda Maria Martins:

Todas as manifestacdes culturais e artisticas exprimem, de algum modo, a visdo de
mundo que matiza as sociedades e, nestas, os sujeitos que ali se constituem. [...] Em
tudo que fazemos, expressamos o que somos, 0 que nos pulsiona, o que nos forma, o
que nos torna agregados a um grupo, conjunto, comunidade, cultura e sociedade
(Martins, 2021, p. 21).

A autora, alids, explica sua ideia de tempo com um contraponto a tradicdo filoséfica grega:
“espiralar porque experimentado como movimentos de reversibilidade, simultaneidade de
passado, presente e futuro. Ndo o corpo em repouso, como em Aristteles, mas em
movimento (Martins, 2021, p. 23).

Um dos esforcos mais célebres no sentido de tratar nominalmente o gosto tomando-o
como ingrediente relevante da constituicdo social € o do socidlogo franc€s Pierre Bourdieu
(1930-2002), em A distin¢do: critica social do julgamento, publicado na Franca em 1979 — a
primeira edi¢do brasileira € de 2007. A obra abriu muitas janelas pelo seu ineditismo, pela
proposicdo de um modelo de estudo, pela invencdo de aparato tedrico e terminoldgico.

Os conceitos principais que Bourdieu apresenta na obra sdo: habitus, espécie de
cosmologia de classe, a lente de observacdo de mundo, herdada pela familia e reforcada pela
escola, tendo a educacdo formal como centro; campo, os espagos de sociabilidade em que
ocorrem relagdes de poder entre as classes; capital (cultural, por exemplo), ativos que

conferem distingdo de classe para o individuo.
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Importante sublinhar que a pesquisa que embasou o livro foi realizada em dois
momentos, em 1963 e 1968, entrevistando pessoas francesas, usando o método etnografico, o
que rendeu fartas tabelas, graficos e transcri¢des de entrevistas que amparam a argumentagao
de Bourdieu.

O gosto € apresentado na obra como parametro de distin¢io entre as classes. Por isso,
j& nos primeiros tépicos do livro, o autor procura opor um gosto puro, que seria da classe alta,
e um gosto popular, barbaro, da classe baixa. A diferenca de gosto pela arte legitima [ou
legitimada, pela elite letrada e pelo canone] e pela arte popular estaria no embate entre forma
e funcdo. Segundo o autor, a apreciacdo desinteressada da classe alta prevé a autonomia da
arte em relacdo ao mundo, enquanto a apreciacdo por necessidade da classe baixa exige a
representacdo da realidade.

Ao retornar ao tema da autonomia da arte, importante no debate europeu do século
XVII, o socidlogo franc€s adere a um de seus principais conceituadores, o filésofo alemio

Emanuel Kant (1724-1804):

Para apreender o que faz a especificidade do julgamento estético, Kant empenhava-
se em estabelecer a distingdo entre ‘o que agrada’ ¢ ‘o que da prazer’ e, de um modo
mais geral, em discernir ‘o desinteresse’, tnica garantia da qualidade propriamente
estética da contemplagio, em relagdo ao “interesse dos sentidos’ pelo qual se define
‘0 agradavel’, ¢ ao ‘interesse da Razdo’ que define ‘o Bom’; enquanto isso, as
membros das classes populares, cuja expectativa em relagdo a2 imagem & que ela
desempenhe uma fungdo, nem que seja a de signo, manifestam em todos os seus
julgamentos a referéncia, quase sempre, explicita, as normas da moral ou do decoro.
(Bourdieu, 2007, p. 41)

A autonomia da estética, que € tratada como um problema ético para Giorgio
Agamben, como veremos logo adiante, para Bourdieu é um dado do contexto social.

Em contrapartida, de forma bastante descompromissada com os estudos anteriores
sobre estética e arte, Bourdieu insere a cultura junto de categorias, digamos, menores, como a
relacdo cotidiana com a alimentacdo, a apresentagdo pessoal e a decoracdo da casa. O gosto
pela arte, na obra, é apenas um entre os muitos capitais adquiridos que formam o habitus e
funcionam como distingdo social. Seu argumento por dicotomias gastrondmicas, comilanca
contra quitutes, mais nutritivos contra mais econdmicos, fazem lembrar Oswald de Andrade e
sua maxima elitista: “A massa ainda comera o biscoito fino que fabrico”.

A relacdo entre o gosto, a arte legitimada, o pertencimento de classe e a educacdo

formal pode ser tensionada, como coloca Peter Burke:
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Por exemplo, se a cultura popular € a cultura ‘do povo’, quem € o povo? Sdo todos:
o0 pobre, as ‘classes subalternas’, como costumava chama-las o intelectual marxista
Antonio Gramsci? Sdo os analfabetos ou os incultos? Ndo podemos presumir que as
divisdes econdmicas, politicas e culturais em uma determinada sociedade
necessariamente coincidam. E o que é educagdo? Apenas o treinamento transmitido
em algumas instituigdes oficiais como escolas ou universidades? As pessoas comuns
sdo ignorantes ou simplesmente tem uma educagio diferente, uma cultura diferente
das elites? (Burke, 1992, p. 21).

Essa centralidade da educacdo formal na aquisicdo dos gostos legitimados apresenta
um descompasso com a realidade brasileira. Diferente da Franga, temos diferengas radicais de
acesso a educacdo e uma baixa adesdo do conjunto da sociedade ao estatuto da cultura letrada
da elite intelectual, que por sua vez € subsididria de ideias estrangeiras, e vista com
desconfianca por parte significativa da elite econdmica e politica. H4 também um siléncio do
socidlogo que diz algo sobre o jogo social que ele procura descrever: Bourdieu ndo explicita
qual sociedade, a partir de qual ponto de observagdo, determina a hierarquia de
conhecimentos que estabelecerd a referida educacdo formal, tampouco investiga a que serve
tal poder sobre o conhecimento. Do ponto de vista brasileiro, cabe manejar com cuidado a
universalidade de categorias sociais como as propostas nho pensamento europeu,
especialmente quando se pensa no sistema de ensino formal e sua posi¢do hierdrquica
privilegiada no cédigo de valores da sociedade. No comentdrio de Muniz Sodré, o risco

epistemoldgico de uma assimilagio acritica desses conceitos:

Até o século XVI havia comunidades ou povos caracterizados por costumes e
aparéncias distintas, mas nio ‘gente de cor’ enquanto uma designacdo universal
resultante dos posteriores sistemas classificatérios, elaborados pelos teéricos
europeus que moldaram os contornos da biopolitica racial. A parti daf, cada poténcia
colonial administrou a4 sua maneira ou as suas conveniéncias essa biopolitica,
disseminada nas escolas e nas elites colonizadas (Sodré, 2016, p. 17).

Em momento diferente da obra, que consideramos de firme consonincia com o
contemporaneo, Pierre Bourdieu defende que os gostos se afirmam pela negacdo, que “os
gostos sdo, antes de tudo, aversdo, feita de horror ou de intolerdncia visceral (‘da ansia de
vomitar’), aos outros gostos, aos gostos dos outros”. A sequéncia do raciocinio € ainda mais

interessante:

E, para aqueles que julgam ser detentores do gosto legitimo, o mais intolerdvel &,
acima de tudo, a reunido sacrilega dos gostos que, por ordem do gosto, devem estar
separados. O mesmo € dizer que os jogos de artistas e de estetas e suas lutas pelo
monopdlio da legitimidade artistica sdio menos inocentes do que possa parecer: nio
h4d luta a propdsito da arte cujo pretexto nio seja, também, a imposicdo de uma arte
de viver, ou seja, a transmuta¢do de determinada maneira arbitrdria de viver em
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maneira legitima de existir que, por sua vez, atira qualquer outra maneira de viver na
arbitrariedade (Bourdieu, 2007, p. 56-57).

Voltando ao Brasil, hd duas complica¢des especiais na aderéncia integral a essa
andlise. Para colocar a primeira, vamos tomar neste momento uma leitura da nossa
organiza¢do social de formacdo, o periodo colonial do Brasil litoraneo, como proposta por
Roberto Schwarz no ensaio “As ideias fora do lugar”, originalmente publicado em 1977.
Segundo o autor, terfamos naquela sociedade trés classes fundamentais, o latifundidrio, o
escravizado e o “homem livre” — esta ultima garantida social e financeiramente pela chamada
“pratica do favor”. Entdo, em um quadro como esse (que ndo descreve mais o presente
diretamente, mas ainda funciona como modelo de fundo, com outras nomenclaturas), artistas
e estetas lutariam ndo apenas por monopdlio da legitimidade artistica e imposi¢do de uma arte
de viver, mas fariam isso em compromisso irrevogdvel com determinado grupo econdémico,
subsidiados diretamente ou com intermédio do Estado. J4 a segunda complicacdo aparece a
partir de outra das narrativas hegemdnicas sobre a constitui¢do da identidade brasileira, que a
proposito € central no discurso da axé music. Aquela que explica sua forca e originalidade em
torno da mistura, da miscigenacdo de elementos dispares, o que torna a separacdo de gostos
uma grande dificuldade, na medida que determinadas reunides podem ser sacrilegas e outras,
estrategicamente, ndo, e que todas elas podem passar a ser ou deixar de ser.

Tanto os avangos e acertos quanto as diferencgas e siléncios da obra apontam para a
ideia de que o gosto, individualmente e coletivamente, € uma arma € um campo de batalha. E
que sua constituicdo propositalmente abstrata e invisivel € parte da sua forca enquanto arma e
campo de batalha. O inten¢do de Pierre Bourdieu em desfazer esse né cego, anunciando uma
postura neutra fundamentada na abundéancia de dados organizados em graficos e tabelas,
perde parte de sua forca na medida em que ele proprio vai deixando seus gostos
transbordarem no decorrer do texto; afinal, insistimos, ele também ¢ participe das disputas por
monopdlios e legitimidades que descreve.

Portanto, ndo € surpresa que quando o socidlogo francés direciona sua atencdo
especulativa em direcio a formacdo do gosto popular, admite logo a impossibilidade de estar
no lugar da classe baixa e saber da sua condicdo. Ainda assim arrisca uma generalizacdo,
afirmando que todas as categorias populares respondem a uma necessidade, com a resignagao
da escassez. E por isso o espirito revoluciondrio popular ndo seria 0 mesmo dos intelectuais e
dos artistas — no que Giorgio Agamben também apresenta contraponto possivel. Trata-se de
uma contribuicdo ao fortalecimento de um senso comum desgastado e negativo. O mesmo

acontece quando Bourdieu aproxima o sentido de festa com as parddias e brincadeiras, como
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sendo parte da estética popular cujo desfecho seria uma liberagdo para colocar o mundo social
de ponta cabeca, derrubando as convengdes e as conveniéncias. Essa visdo de festa, tributéria
da leitura de Mikhail Bakhtin (1895-1975) sobre o Carnaval europeu medieval, serd discutida
com mais cuidado no capitulo seguinte.

Chegamos, agora, ao ponto que nos pareceu mais surpreendente em A distin¢do:
critica social do julgamento. Pierre Bourdieu toma a cangdo popular como musica “ligeira” e
sem “qualquer tipo de ambic¢do ou de pretensdo artisticas” (Bourdieu, 2007, p. 41). Ndo chega
a ser novidade essa visdo em discussdes sobre arte, porém, chama a atencdo que uma pesquisa
que pretendia observar o aspecto sociolégico do gosto ter ignorado a ascensdo da geracdo de
cancionistas do rock inglés e norte-americano na segunda metade dos anos 1960, que
aconteceu no periodo das entrevistas. Uma geracdo que forcou entrada na cultura letrada,
obrigando a criacdo de uma categoria critica para si. Um tipo como Bob Dylan, por exemplo,
confunde a hierarquia proposta entre cultura legitimada e popular. Caso seu nome constasse
nos questiondrios dirigidos, provavelmente uma parcela significativa de pessoas entrevistadas
de diferentes classes e escolaridades, especialmente as mais jovens, demonstrariam
preferéncia de gosto por ele.>?

Falando em categoria critica, € sempre pensando na constitui¢do do gosto e do
canone pelo acumulo de seu exercicio, Pierre Bourdieu traz um comentario produtivo sobre a
linguagem do critico de jornal, que, observa ele, escreve seguindo uma quantidade de marcas
de linguagem e um tom argumentativo que sao regulados pela comunicabilidade com o leitor
tipico de cada publicagdo. Acrescendo que essas normativas e regulagdes se aplicam
igualmente em outros ambitos da critica, na escrita € nos eventos académicos, nos livros, na
mesa do bar etc.

Chegamos agora no outro autor que tratou da questdo do gosto nominalmente, o
filésofo italiano Giorgio Agamben. Ele fez isso em dois livros distintos, acionando um
mecanismo de imaginacio tedrica proprio para cada um deles. No primeiro, o gosto aparece
como elemento da critica ao predominio da estética na arte, enquanto que no segundo, 0 gosto
¢ o centro de uma possibilidade de superacdo do que o autor considera uma rachadura que
caracteriza a metafisica ocidental, a separacdo do conhecimento e do prazer. Antes de avangar,

vale assinalar que ambos os textos ndo nomeiam objetos estéticos, obras de arte ou artistas

3 No questiondrio da pesquisa, a pergunta sobre cangdo popular € esta: Quais sdo, entre os cantores a seguit, 0s
trés que vocé prefere? Charles Aznavour, Edith Piaf, Luis Mariano, Léo Ferré, Jacques Brel, Petula Clark,
Johnny Hallyday, Georges Guétary, Jacques Douai, Georges Brassens, Frangois Hardy e Gilbert Bécaud
(Bourdieu, 2007, p. 471).
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que estdo no contexto das andlises, tampouco ddo pistas sobre o alvo da interlocucdo quando
propositiva, mantendo um certo padrao do discurso filoséfico: o estabelecimento de um leitor
ideal (o proprio autor?). De toda forma, provavelmente o cendrio observado é novamente o da
dita “grande” arte europeia.

No posfacio a edigdo brasileira de Gosto, texto originalmente publicado em 1979, o
professor Claudio Oliveira disseca a referida relacdo deste com o primeiro livro de Agamben,
chamado O homem sem conteiido, de 1970. No esforco mais antigo, o filoséfico trata do
surgimento da figura do “homem de gosto” na Europa do século XVII. Esse momento
marcaria a estetizacdo da obra de arte na sociedade moderna, a criacio de uma esfera
autdbnoma para ela, que passa a existir como oportunidade para esse sujeito exercitar 0 bom
gosto, perdendo sua dimensdo moral ou espiritual. O pensador italiano v€ nesse processo uma
alienacdo que se retroalimenta, quanto mais esse sujeito refina seu gosto, mais se torna
desinteressado pelo que olha. Como visto a pouco, essa visdo permaneceu em Pierre Bourdieu
para caracterizar o que ele chama de arte legitima da classe alta.

Nesse ponto, ndo sabemos se para o agrado de Agamben, seu diagndstico se aparenta
ao do escritor russo Leon Tolst6i, em seu polémico ensaio originalmente publicado em 1897,
O que é arte? Trata-se, € verdade, de um texto de viés conservador e moralista, que propunha
uma espécie de retorno da arte a métrica cristd, que o autor considerava compreensivel pelas
massas, contra a decadéncia moral das expressdes modernas, que achava obscuras e elitistas,
autdnomas em relacio as coisas da vida. O escritor russo argumenta em estilo e linguagem

direta, sem os floreios argumentativos da filosofia. Destacamos sua ideia de gosto:

De outra parte, ndo se pode afirmar que a maioria dos homens carega de gosto
necessdrio para compreender as manifestagdes mais elevadas da arte. A multidao
entendeu sempre e continua a entender aquilo que reconhecemos por 6timo, por
exemplo: a epopeia do Genesis, as pardbolas dos Evangelhos, os contos de fadas, as
lendas e cangdes populares. Por que entdo teria a multiddo perdido de golpe esta
capacidade e nio saberia mais entender a arte de nosso tempo? Disso se conclui que,
se uma forma de arte ndo consegue comover, isto deve ser atribuido ndo a falta de
gosto, de intelecto das pessoas, mas sim ao fato de aquela nio ser arte verdadeira,
arte boa (Tolstdi, 1994, p. 86-87, grifos nossos).

Hé no ensaio ainda uma definicdo de obra de arte que acreditamos ser interessante para esta

reflexdo:

Existe, apesar de tudo, um sinal certo e infalivel para distinguir a arte verdadeira de
sua contrafagdo; é aquilo que chamamos de contdgio artistico. Se um homem, sem
nenhum esforco de sua parte, perante a obra de outro homem, experimenta uma
emogdo que une aquele a outros, que, contemporaneamente, receberiam a mesma
impressao, isto significa que a obra diante da qual se encontra é obra de arte. E uma
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obra pode ser t3o bela quanto se queira poética, rica em efeitos e interessante, mas
ndo serd obra de arte se ndo despertar em nds aquela emoc¢do muito particular, a
alegria de nds sentirmos em comunhido com o autor e com outros homens em
companhia dos quais lemos, contemplamos ou ouvimos a obra em questio (Tolstéi,
1994, p. 86-87).

Esse paralelo esquisitissimo entre Agamben e Tolstéi quer salientar que a proposi¢ao
da destituicdo do lugar centralizador da estética pode levar a preocupacdes distintas, mas que
poderiam ser aliadas. Para o italiano, a perda de sua potencialidade de representacdo e,
consequentemente, de revolucio; para o russo, a desconexio da arte com o publico em geral e
seu alijamento dos dados do sensivel

O que é arte? é um caso raro, a0 menos ¢ o Unico que conhecemos até o momento,
oriundo da intelectualidade can6nica ocidental, que inclui a cancdo popular positivamente no
debate amplo sobre arte, como estd grifado na citacido sobre sua ideia de gosto. Pensado no
contemporaneo, esse texto, no que tem de melhor, pode ser mobilizado por forgas diferentes.
Se tomada em seus termos mais imediatos, como as referéncias a religiosidade e a
moralidade, de busca por uma expressdo artistica facilmente compreensivel e gregdria, a
argumentacdo de Tolstéi poderia ser assumida na defesa do canto gospel neopentecostal
brasileiro, por exemplo, que € popular, espiritual € comunicativo. Mas se entendermos a
moralidade do nosso tempo como totalizante, expressa especialmente no campo da politica, e
olharmos para a critica do escritor ao obscurantismo proposital que tornou a arte um objeto de
consumo e de apreciacdo de poucas pessoas, o argumento do autor encontra eco nos estudos
decoloniais e na busca pela valoriza¢do da ancestralidade africana e indigena e dos saberes e
expressdes populares em geral.

O percurso de Agamben, porém, nada tem com isso. A partir da autonomia da
estética, ele quer chegar ao surgimento de outra figura moderna, descendente 16gico do tal
homem de gosto, cuja tarefa é exercer o juizo estético: o critico de arte. Figura que € vista
com certo desdém em O homem sem conteiido.

Ja em Gosto, Giorgio Agamben quer tratar o tema distante do campo da estética,
embora sem ignord-lo de todo. Nessa obra, o gosto aparece como o ponto privilegiado de
observacdo onde se pode ver a referida fratura que separa conhecimento e prazer que se forma
a metafisica moderna. Para esse movimento reflexivo, sai de cena a obra de arte e entra a
beleza. Com esse quadro em mente, Agamben realiza uma arqueologia da ideia de gosto na
filosofia, primeiro como um enigma, em Kant, outra vez, ou em Montesquieu (1689-1755),
em paralelo a proposicdo de cisdo entre verdade e beleza, em Platdo (428-347 a.C), e da

autonomia do campo estético em relagdo ao intelectual, em Baumgarten (1714-1762).
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Mas o que mais interessa para nossa conversa estd nos passos seguintes. Um deles
anunciado em cores no livro e considerado como original na obra do italiano, que € uma
mudanca do seu ponto de partida bibliografico. Olhando para fora da filosofia, encontra as
ideias do antropdlogo Lévi-Strauss (1908-2009), do linguista Emile Benveniste (1902-1976) e
do psicanalista Jaques Lacan (1901-1981), e formula uma defini¢do de gosto como um outro
saber singular, um saber que goza do belo ao mesmo tempo que € um prazer que julga a
beleza. Ou seja, um saber privilegiado capaz de ver o mundo antimetafisicamente. O outro
passo estd desenrolado no j4 mencionado posfacio de Cldudio Oliveira. Na sequéncia de seu
pensamento, Agamben, ao retomar sua critica a estética, afirma a arte como esfera da politica,
exemplificada na poesia como a operacdo que desativa as fungdes comunicativas da
linguagem para abrir caminhos para um outro uso possivel. Assim, tanto o gosto como a arte,
se livres de submissdo a estética, teriam forca de abrirem caminhos diferentes daqueles
estabelecidos pela modernidade europeia. E uma indicag¢io de potencial revoluciondrio para
fora do canone letrado. E a cancdo popular ndo estd proibida de participar, a0 menos nio
nominalmente, como em Pierre Bourdieu. E de repente vem a vontade de saber: que cangdo
cantarola Giorgio Agamben na sua cabecga, no chuveiro, longe das mesas de jantar e das

conversagdes publicas? Beyoncé? Peppino di Capri?

2.2. Os principais periodos e tendéncias da critica no Brasil

A cangdo popular € uma das janelas do Brasil. Suficientemente ampla, jogando luz
em cantos insuspeitos, muitas vezes realizando em si um pafs melhor acabado do que
realmente €. Ela estd na constitui¢do profunda da identidade brasileira, na esséncia de seu
temperamento, aparentada ao ar e ao gesto de inspird-lo. Por essa beleza, ela € um campo de
batalha feio da disputa pela hegemonia cultural. Pois, € parte do poder determinar que pais
queremos aparentar ser para nés e para os outros.

Descobrir a verdadeira “alma” do Brasil foi a obsessdo de varias geragdes de
intelectuais. No Império, na Nova Reptblica, nos periodos getulistas, na euforia dos bons
momentos econdmicos, na ditadura militar, na abertura politica, em cada momento, de certa
forma, o Brasil esteve em busca do Brasil. Ainda hoje, com a fragmentacdo em uma grande
quantidade de identidades que reivindicam reconhecimento e representacdo, a questio da
formacdo de um cardter nacional permanece mal resolvida. A alternancia de estratégias entre

olhar para fora ou olhar para dentro, denunciar mazelas como impeditivas ou vé-las como
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elementos de diferencia¢do e poténcia, segue como um ponto fundamental nas diversas
propostas de entendimento da formacgdo da identidade brasileira.

Assim, podemos manejar algumas proposicdes expostas até aqui para entdo tratar de
algumas marcas da critica no pafs. A de que o gosto pode ser visto com uma distincdo de
classe social, mas que a disposicdo e formacdo das classes sociais no Brasil responde a um
processo histérico particular, que muitas vezes confunde as fronteiras culturais. Além disso,
vimos que o gosto estd na génese da existéncia da critica, o exercicio do “bom” gosto teria
resultado no exercicio do juizo estético. Ao mesmo tempo, livres da estética, gosto e critica
carregam possibilidades de abrir novos caminhos, de criagdo e de interpretacdo. Mediando
essas ideias, a posicdo privilegiada que escrita € o ensino formal t€m para o Ocidente europeu
e como a elite letrada brasileira em sua maioria se comporta como subsididria acritica dessa
tradicdo. Tentaremos, agora, olhar panoramicamente para os periodos e tendéncias da critica
no pafs, pensando-a como uma entidade inteira, para buscar contribuir com o entendimento de

sua recepcdo a expressdes culturais populares.

2.2.1. Os modernistas

Nao comecamos do inicio, cronologicamente falando, mas de um inicio batalhado e
imposto: os modernistas de Sdo Paulo. A influéncia da geracdo da Semana de 22 em diversos
géneros artisticos € imensurdavel e obrigatéria para o entendimento da formacio da identidade
brasileira, a0 mesmo tempo que provoca controvérsias que se renovam a cada efeméride do
evento.

Em 1942, num esfor¢o de fazer um primeiro balanco do projeto modernista, em
quatro artigos para o jornal O Estado de Sdo Paulo, Mario de Andrade gastou algum fdlego
para demarcar a identidade e a geografia do movimento e seu cardter de ruptura consciente
com a narrativa, entdo, hegemdnica, centrada na capital Rio de Janeiro. Isso porque, segundo
ele, havia um esfor¢o de escritores cariocas para identificar as raizes do movimento na cidade

maravilhosa.>* Fazer essa demarcagdo era tdo importante para o autor que ela aparece com

% A rivalidade entre Rio de Janeiro e Sdo Paulo remete a antes mesmo da invasdo europeia, no confronto de
desfecho trgico entre Tamoios e Tupiniquins. Menciono isso para dizer que a contenda que Mario de Andrade
flexiona no passado e faz questdo de destrinchar e dar palavra final nunca acabou. As vésperas do centendrio da
Semana de 22, Ruy Castro colocou na praga duas obras que puseram novamente fogo no debate, Metrdpole a
beira-mar: o Rio moderno dos anos 20 (Companhia das Letras, 2019) e As vozes da metrépole: uma antologia
do Rio dos anos 20 (Companhia das Letras, 2021); publicando ainda uma série de artigos que culminaram em
um ensaio no caderno Hustrissima, na Folha de Sdo Paulo de 6 de fevereiro de 2022, intitulado “Vanguarda
oficial”. No dia seguinte, o escritor participou do programa de TV Roda Viva, respondendo perguntas sobre 0s
livros, os artigos e o ensaio, mostrando que persiste um vivo interesse nessa discussao.
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destaque no primeiro artigo, logo apdés um apanhado autobiografico enxuto que explica o
impulso interno para a composicdo dos poemas de Paulicéia desvairada (1922) e para a
realiza¢do da Semana. O argumento de Mario € o de que os paulistas ndo receberam qualquer
influéncia dos cariocas, que “o espirito e as modas [da Semana de 22] foram diretamente
importados da Europa” em confronto com a intelectualidade nacional. E um argumento
curioso que faz pensar de onde ele achava que vinham “o espirito e as modas” da capital. De

toda forma, a diferenciacdo € exposta nos termos seguintes:

E, socialmente falando, o modernismo sé podia ser importado por Sdo Paulo e
arrebentar aqui. Havia uma diferenca profunda, j4 agora pouco sensivel, entre Rio e
Sdo Paulo. O Rio era muito mais internacional, como norma de vida exterior. Estd
claro: capital do pafs, porto de mar, o Rio tem um internacionalismo ingénito. Sdo
Paulo era muito mais ‘moderna’ porém, fruto necessdrio da economia do café e do
industrialismo consequente. [...] Sdo Paulo ao mesmo tempo estava, pela sua
atualidade comercial e sua industrializagdo, em contato, se menos social, mais
espiritual (ndo falo ‘cultural’) e técnico com a atualidade do mundo.>

Além do contato “espiritual” com o mundo que a condi¢do econémica de Sdo Paulo
proporcionava, Mario de Andrade entendia que no Rio de Janeiro estava solidificado o que ele
chama de “exotismo nacional”, caracterizado pela “malicia”, e uma interpenetracdo entre o
rural e o urbano. Essas duas condi¢des a tornariam, ainda segundo ele, uma cidade folclérica.
A inexisténcia desse quadro teria sido essencial para a realizacido e para as consequéncias de
um movimento renovador “nitidamente aristocratico”. O ultimo topico comparativo vai nesse
caminho: no Rio de Janeiro ndo existia uma aristocracia tradicional, somente uma burguesia
rica, enquanto S3o Paulo tinha uma aristocracia intelectual, representada na figura de Paulo
Prado, a tinica capaz de dar aval e suporte para algo como a Semana de 22. Dessa forma, no
momento de reavaliar o saldo da propria empreitada, Mario de Andrade reforcava o quao
determinante havia sido socialmente, economicamente e espiritualmente ela ter acontecido
onde aconteceu, pois € a partir daf que se ganha respaldo social, econdmico e espiritual para
validar uma narrativa na qual ele e seu grupo — e quem representam — criam, antecipam,
catalogam e chancelam o passado e o futuro. E a partir dai que se viabiliza um projeto
nacional como o modernismo paulista.

O que chama a atencdo no balanco de 1942 é que Mario de Andrade ndo tenha
incluido a musica nem o exercicio critico sobre musica. O professor André Egg faz quase o
exercicio inverso no artigo “O triunfo da Semana de 22 na critica musical: Mario de Andrade

e Luiz Heitor, 1927 a 1945” (2022). Sem desmerecer a obra literaria, o pesquisador curitibano

33 ANDRADE, Mério. O movimento modernista. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, p. 4, 22 fev. 1942,
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“parte da tese de que a critica musical foi a principal atividade intelectual de Mario de
Andrade e também sua mais importante contribuicdo aos debates estéticos desenvolvidos
no Brasil” (Egg, 2022, p. 10). Uma evidéncia objetiva esta no levantamento da obra do
modernista, com a concentracdo de realizagdes em poesia, conto € romance nos anos 1920,
entre eles o classico Macunaima (1928), e a posterior dedicagdo maior aos estudos sobre
cultura brasileira, com destaque para Ensaio sobre muiisica brasileira (1928), Modinhas
imperiais (1930) e Misica, doce misica (1934) — Egg ressalta ainda o intenso exercicio
profissional do criador do “herdi sem nenhum carater” como critico do jornal paulista Didrio
Nacional. Esses trabalhos tiveram importancia e seguem muito presentes na consolidacdo da
area de Musicologia.

O Mario de Andrade musicdlogo e critico estava amparado em importantes pesquisas
etnogréficas, sendo considerado o primeiro a tentar criar uma definigdo para “musica popular”
que permitisse estudd-la sistematicamente. Suas incursdes de campo eram complementadas
pela utilizacdo de estudos de folcloristas do final do século XIX, como Mello Morais (1844 -
1919), Silvio Romero (1851-1914) e Alexina de Magalhdes Pinto ( 1870-1921). Quem nos
conta esse percurso € o historiador José Geraldo Vinci de Morais, em uma obra que investiga
a criacdo de uma historiografia para a musica urbana, que o modelo modernista achava por
bem deixar de lado por considerd-la interessante, mas de consumo e descarte. O livro tem o
sugestivo titulo de Criar um mundo do nada: a invencdo de uma historiografia da miisica
popular no Brasil (2019). Mas antes de chegar nisso, € preciso ainda alguns passos. Entre
eles, diferenciar o que queriam os folcloristas oitocentistas € o que queria Mario de Andrade.
Para os primeiros, era a busca pela escuta do Brasil, o entendimento e a preservacdo da
“alma” brasileira nas cangdes rurais de uma imensa popula¢do de tradigdo oral; para o
paulista, era igualmente isso, mas também um trabalho de compilacdo e selecdo de substrato
“brasileiro” para que compositores criassem musica de cdmara com elementos locais,
construindo assim a Musica Brasileira. Nas palavras do autor: “O artista tem sé que dar para
os elementos ja existentes uma transposi¢do erudita que faca da misica popular, muasica
artistica, isto €: imediatamente desinteressada” (Andrade, 1928, p. 16). O modernista, com a
defesa do desinteresse da arte, também se filia a concepg¢do de Kant, depois recuperada por
Bourdieu para descrever o gosto das classes altas, como comentado anteriormente.

Entre as consideracdes de Mario de Andrade sobre a cangdo popular em Ensaio sobre
musica brasileira, uma merece atencdo especial em nossa pesquisa, a que trata do aspecto

percussivo. H4 uma secdo intitulada ritmo, em que ele se detém na sincopa, ressaltando sua
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peculiaridade e interesse, mas desaconselhando sua utilizagdo para composicdo daquilo que

chama de musica artistica:

Se a muisica artistica se confinar as manifestagdes restritas da sincopa do populdrio
[...] teremos uma pobreza abominavel. [...] Sincopas assim podem ser gostosas um
tempo, e podem ser necessdrias para unanimizar o remelexo corporal dos dangadores
mas [...] se¢ banalizam com facilidade pela prépria circunstincia de serem
caracteristicas por demais. E com a banalidade fadiga vem (Andrade, 1928, p. 38).

Essa posi¢do parece confirmada na pratica no resultado da viagem do Camargo Guarnieri a
Salvador em 1937, subsidiada pelo Departamento de Cultura de Sao Paulo, chefiado por
Mario de Andrade, que resultou em um registro de centenas de melodias e letras de cantos de
terreiros de candomblé, e praticamente nada a respeito da parte percussiva, as linhas-guia dos
ritmos, nomes dos toques e dos instrumentos das batidas da percussdo (Candemil, 2020).

Enquanto os cuidadosos e sistematicos estudos de Mério se impuseram na academia
e na musica de concerto, € irdnico que o outro modernista, o outro Andrade, o Oswald (1890-
1954), o duplo sem régua e compasso, de posi¢des estéticas e tedricas inconstantes,> tenha se
tornado figura primordial para a mdsica popular brasileira, um tema que pouco o ocupou. Foi
a partir da aproximag¢do dos poetas concretistas de Caetano Veloso e da montagem de O rei da
vela (1937) por Z¢é Celso, em 1967, que o nome de Oswald de Andrade e seu manifesto
Antropéfago entraram no paideuma cultural brasileiro, a postura como modelo, as ideias
como cartilhas de criacdo na defesa da identidade e originalidade nacional em meio ao
surgimento da cultura jovem norte-americana dos anos 1960. No manifesto, Oswald provoca:
“fizemos Cristo nascer na Bahia” — o lugar como berco, o lugar como subterfiigio.

A socidloga Santuza Cambraia Naves (1953-2012), autora de uma série de trabalhos
sobre cancdo popular brasileira, se debruca sobre essa dupla influéncia em A cancdo
brasileira: leituras do Brasil através da miisica. Para ela, certas diferencas de percepcdo
explicam o destino da obra de cada um, Mério de Andrade criticava a condi¢@o do artista e do
intelectual como seres apartados do mundo, e acredita na existéncia totalizante, participativa
em todos os ambitos da vida, enquanto Oswald, embora também fosse contra a arte pela arte,

defendia o modelo de vocacdo, que pressupdem um conhecimento especializado:

% Veja o que disse Mario de Andrade sobre o companheiro de movimento no mesmo Ensaio sobre miisica
brasileira (1928, p.18): “Um poeminha do Pau Brasil de Oswald de Andrade até é muito menos primitivista que
um capfitulo da Estética da Vida de Graga Aranha. Porque este capitulo estd cheio de pregacio interessada, cheio
de idealismo ritual e deformatério, cheio de magia e de medo. O lirismo de Oswald de Andrade é uma
brincadeira desabusada. A deformagdo empregada pelo paulista nio ritualiza nada, sé destrdi pelo ridiculo. Nas

ideias que expde ndo tem idealismo nenhum. Nio tem magia. Nio se confunde com a pritica. A arte é
desinteressada”.
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Mirio deixou como heranga um modelo edificante, sério, € uma visdo da arte como
empreendimento diddtico e construtivo; Oswald, por outro lado, manifestou uma
postura andrquica, zombeteia, descrente de qualquer intuito instrutivo e tendente a
desconstruir ideias cristalizadas (Naves, 2015, p. 47).

Santuza entende que o legado de Mario estd na MPB nacionalista € o de Oswald, no

tropicalismo.

2.2.2. Machado de Assis

Para tratar da critica do periodo imperial, vamos fazer observar um caso fora do
campo da critica propriamente dita. Afinal, o enunciado na introdugio deste capitulo e os
comentérios sobre Mario de Andrade abrangem as informagdes essenciais sobre este perfodo:
a imprensa tecnologicamente em desenvolvimento, pouca pesquisa € andlise sobre a produgido
nos acervos dos jornais e periddicos (o que se tem estd centrada no Rio de Janeiro), publico
leitor pequeno, centralidade da andlise de Operas e concertos de compositores europeus (Egg,
2021), e o surgimento dos primeiros folcloristas (Morais, 2019).

Contemporaneo desse quadro, Machado de Assis ocupa, hoje, um lugar diferente na
cultura brasileira, protagonista nas discussdes raciais, analista da estrutura de classes, exemplo
de originalidade em relacdo ao modelo estrangeiro e for¢a de excecdo em um meio adverso.
Foi da critica literdria no século XX o trabalho de desvelar essas muitas camadas e qualidades
da obra do bruxo do Cosme Velho. José¢ Miguel Wisnik é responsdvel por um ensaio precioso
que busca desvendar o olhar de Machado para a musica e o embate interno entre popular e
erudito, harmonico e sincopado, que movia e move cabecas e coragdes que discutem o pais. O
texto se chama Machado maxixe: o caso Pestana (2008).5

A andlise de Wisnik se desenvolve em torno dos significados apreendidos do conto
“O homem célebre”, de 1896, que trata comicamente o drama de um tal Pestana, compositor
em busca da inspiracdo para produzir uma obra que o coloque ao lado da galeria de nomes
classicos da musica de concerto europeia, mas que termina invariavelmente por compor
polcas dangantes que se espalham pelas ruas e saldes do Rio de Janeiro com muito sucesso. O
autor do ensaio assinala que o termo polca, além do préprio ritmo musical, era usado

genericamente para se referir a masica urbana dangante em geral, portanto, subentende-se af a

7 Utilizamos a versdo em livro da Publifolha, mas o texto teve outras duas publicagdes anteriores, ambas em
2004, na revista de literatura da USP Tereza n° 4-5 e como capitulo do livro de Wisnik intitulado Sem receita:
ensaios e cangoes.
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inclusdo do maxixe, que une elementos da polca e do lundu afro-brasileiro, misturas que
antecedem a do samba. Machado de Assis ndo trata a dicotomia popular e erudito replicando
resolucdes igualmente dicotdmicas, como inferior € superior, interessada e desinteressada, de
consumo e artistica. No interior dessa miisica popular, que € hibrida, que € mestica, procura
nos mostrar Wisnik, estd algo de brasileiro que Machado quer insinuar em chave irdnica.
Machado maxixe se posiciona favoravelmente a expressdao popular em dois pontos sensiveis.
Na discussdo da formagdo racial do Brasil, que hoje parece ainda mais acalorada, sobre a
posi¢do do mesti¢o, apresenta o seguinte: “Esse lugar [do mesti¢o] € homdlogo, por sua vez,
aquele ocupado pelas musicas populares africanizantes, entre renegadas e sedutoras, indices
irreprimiveis da vida brasileira [...]” (Wisnik, 2008, p. 53). E sobre a micula que o sucesso
popular massivo produz: “[o maxixe] E ndo s6 mercadoria de massas mas cifra imponderavel
do mundo brasileiro [...]” (Wisnik, 2008, p. 65).

Voltando um pouco em Roberto Schwarz e no seu “ldeias fora do lugar”, José
Miguel Wisnik faz uma brincadeira com o titulo, dizendo que se a cartilha liberal europeia era
uma “ideia fora do lugar” no Brasil novecentista da escraviddo, o maxixe, ou lundu, ou polca,
ou samba, ou como se quiser chamar a musica popular urbana carioca do periodo, era um
“lugar fora das ideias”. Pois além dessa musica ser a expressdo de uma “experiéncia coletiva
ndo-verbal”, para a elite letrada brasileira ndo estava previsto em nenhum modelo estrangeiro
de etiqueta erudita a possibilidade de olhar para esse tipo de fendmeno, apreciar, entender e
refletir sobre seus significados sentindo-se parte dele.

Na mao de autor ou autora comum, o momento em que Pestana compdem mais uma
polca/maxixe seria diluido na comicidade geral do conto, afinal, isso ndo é coisa para ser
tomada como séria. Por sua vez, Machado de Assis da ao resultado das noites alucinantes em
claro de Pestana ao piano o signo de inspiracdo e expiracdo de um compositor de talento, com
tentativas e erros, e com o éxtase do acerto, quando “os dedos iam arrancando as notas,
ligando-as, meneando-as; dir-se-ia que a musa compunha e bailava a um tempo” (Assis, 1896,
p.- 81). Mas quando a musica passa a ser assobiada nas ruas, vem o remorso de Pestana, daf
sim, descrito com humor.

Na contramdo do pensamento dicotomico, Machado de Assis coloca um terceiro

ponto em “O homem célebre”, defende José Miguel Wisnik:

Pois é exatamente de uma fulgurante configuracido de extremos opostos nucleada
pelo erudito e pelo popular, percebida no fulcro da experiéncia cultural brasileira e
submetida a uma dialética vertiginosa de sentidos que se multiplicam e se anulam,
que Machado extrai a visdo de uma totalidade que sé se entende como logro
complexo, isto ¢, através da possibilidade de uma ‘coexisténcia plena de sentido’ nos
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contririos. Muito diferentemente da oposi¢do entre progresso e restauragdo temos,
em Machado, um terceiro ponto [...] entre desenvolvimento acirrado ¢
impossibilidade dele, constru¢cdo em processo ¢ ‘eternidade imével” (Wisnik, 2008,
p. 82).

2.2.3. Criando um mundo do nada

Depois de um golpe militar instituir a Republica em 1889, outro movimento
militarizado, quarenta € um anos depois, conduziria Getilio Vargas ao poder, e com ele uma
nova obsessdo pelo tema da busca e estabelecimento de uma identidade nacional una. Muitos
intelectuais e artistas ocuparam espagos do Estado, na direcido de secretarias e instituicdes. Em
paralelo a isso, uma outra turma, ligada a boemia e ao jornalismo, comegava a pdr em pé uma
outra prépria para a cang¢do popular urbana, especialmente aquela desenvolvida no Rio de
Janeiro.

Esse € o periodo retratado no anteriormente mencionado Criar um mundo do nada: a
inven¢do de uma historiografia da miisica popular no Brasil (2019), de José Geraldo Vinci de
Moraes. Um dos aspectos instigantes desse universo que trata a obra é o fato de seus
protagonistas, entre eles, Francisco Guimaraes (1870-1946), Edigar de Alencar (1901-1993)
Jota Efegé (1902-1987), Almirante (1908-1980), Ary Vasconcelos (1926-2003) e Licio
Rangel (1914-1979), serem cronistas e memorialistas com estilo e ritmo da imprensa didria, e
serem testemunhas e personagens das narrativas, o que coloca em jogo questdes sobre
veracidade e interesse, memoria individual e coletiva, criatividade e objetividade. Eram um
grupo de intelectuais diletantes, colecionadores, sem o compromisso com a ideia de desvelo
da “alma” brasileira ou com um projeto de identidade nacional com programa e intengdes
didéticas. Foram as redes de sociabilidade orgadnicas que entre os anos 1930 e 1970 levaram
essas pessoas em direcdo a um discurso semelhante de preservacdo da histéria da cancdo
popular brasileira, em especial o samba carioca, € a consolidacio institucional desse discurso.

A Revista da Misica Popular,’® que circulou entre 1954 ¢ 1956, da qual Licio
Rangel foi diretor e redator, pode funcionar como um indice da extensdo e duracdo da
influéncia do trabalho dessa geracdo. Vejamos os nomes que figuraram nas capas dos 14
nameros publicados: Pixinguinha, Aracy de Almeida, Carmen Miranda, Dorival Caymmi,
Elizeth Cardoso, Inezita Barroso, Pixinguinha (outra vez), Donga e Jodo da Baiana, Carmen

Miranda (outra vez), Silvio Caldas, Jacob do Bandolim, Leny Eversong, Dircinha Baptista,

58 A publicagdo, apesar da influéncia duradoura, era restrita a um pequeno publico de colecionadores e
aficionados pela musica popular carioca da primeira metade do século XX (Garcia, 2010).
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Marilia Baptista e Orlando Silva. Praticamente todos os nomes seguem bem estabelecidos no
cianone, sendo reverenciados e revisitados.

A historiadora Tania da Costa Garcia trata do tema no artigo “A folclorizagdo do
popular: uma operacdo de resisténcia a mundializacdo da cultura, no Brasil dos anos 50”
(2010). Segundo a autora, a ideal que guiava a revista era selecionar € monumentalizar o
popular para proteger a cultura nacional de fusSes e hibridismos, e da homogeneidade da
mundializagdo do pds-Segunda Guerra. A musica urbana ficava excluida dos estudos
folcloricos dos modernistas de Sdo Paulo por ndo ter uma tradig¢@o, segue Garcia, enquanto a
porosidade entre musica folcldrica e popular iria ser utilizada pelos colaboradores da Revista
da Miisica Popular para reivindicar justamente a necessidade de preservar a segunda. O
periddico dispunha de se¢des comuns a publicacdes especializadas desse género, como espago
para tratar da producdo discogrifica com objetivo de direcionar o consumo para 0 que
entendiam como musica de qualidade: “/Disco do més”, “|Discografia mensal da musica
brasileira”, Discografia completa”, entre outras. A proposi¢do de folclorizar o popular foi
apropriada de Mério de Andrade, mas de forma muito peculiar, € o projeto dos memorialistas

dos anos 1930, melhor sistematizado (Garcia, 2010).

2.2.4. Bossa nova, MPB, tropicalismo

Dois movimentos culturais mudaram a posi¢do da cancdo popular na escala de
importancia da elite letrada brasileira, pois figuras desse grupo social os protagonizam: a
bossa nova, de selecdo e sintese a partir do samba, € o tropicalismo, de sele¢do e alinhamento
as cores da contracultura ocidental. Entre uma coisa e outra, relacionando-as, nasceu a MPB.
Embora a abertura da sigla permita alguma confusdo, trata-se de algo distinto da musica
popular brasileira no sentido literal, aquela que € assimilada e consumida por um publico
amplo, o que antes da internet significava execugdo nas radios, nas festas, nos churrascos de
familia, nos alto falantes dos carros, cantada ou parodiada nos estddios de futebol etc. Ou seja,
0 que genericamente costuma ser chamado de “produto de consumo de massa”. Em alguns
momentos as duas, em maidscula e em mindscula, se encontram, dialogam, e a musica
popular brasileira € ouvida pelo mesmo publico letrado da MPB, mas a barreira hierdrquica de
separagdo persiste, impactando na disparidade de estudos sistematicos sobre cada uma delas.

O mito de origem da bossa nova € narrado com €nfase na ruptura com a tematica e
com o estilo de canto do samba-can¢do, afirma Santuza Cambraia Naves. H4 construcdes de

subjetividade diferentes, segue a autora: na bossa nova, as coisas do amor sao narradas com
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naturalidade e humor, como parte do cotidiano, enquanto no samba-cangdo, o eu lirico vive o
amor com um comprometimento vital, fragilizado frente a necessidade de enfrentar sucessivas
desilusdes afetivas (Naves, 2015). Apesar disso, é importante lembrar que a preferéncia do
piblico pela misica de romantismo extremo permaneceu intacta, o mesmo vale para
intérpretes que cantam com vibratos dramdticos, uma caracteristica considerada extinta pela
narrativa da bossa nova.

Embora a bossa nova traga na batida da mio direita de Jodo Gilberto uma heranca e
uma divida com o samba, Luiz Tatit enxerga mais uma ruptura do que uma continuidade ou

influéncia:

Boa parte dos compositores de samba dos anos 1920 e 1930 ndo fazia uso de
instrumentos harmdnicos, contando apenas com a prépria entoacido vocal para criar
cangdes. Essa predominéncia do entoativo sobre o musical perde, por fim, a forca
depois da bossa nova (Tatit, 2016).

E o que quis dizer Daniela Mercury na epigrafe que ilustra o primeiro capitulo deste
trabalho: “Fagco MPB percussiva. Jodo Gilberto esvaziou e eu estou tentando encher” (citada
por Matos, 2021, p. 152).

A MPB ¢ fruto das articulacdes da chamada segunda gera¢do da bossa nova, de
artistas como Carlos Lira e Nara Ledo, que depois da consagra¢do no exterior da primeira
geracdo, de Tom Jobim e Jodo Gilberto, se voltou para os recém-fundados Centros Populares
de Cultura (CPCs), projeto da Unido Nacional de Estudantes (UNE) dentro das universidades.
Se a bossa nova sintetizava a percussao do samba na batida do violdo de Jodo Gilberto, entdo
era o caso de levi-la de volta aos sambistas dos morros cariocas. De certa forma, esse gesto
pode ser interpretado como um complemento e desfecho do trabalho realizado pela geragdo
que “criou um mundo do nada”. Em 1966, em um debate na Universidade de Sdo Paulo
(USP), Caetano Veloso chamou a constru¢do do canone através dos procedimentos da bossa
nova de “linha evolutiva da MPB”, e o termo foi replicado nas décadas seguintes. Santuza
Cambraia Naves comentou esse quadro da seguinte maneira: “Ao desempenhar uma série de
papeis antes reservados a veiculos da chamada alta cultura, a cancdo popular passou a
propiciar uma espécie de educagdo sentimental aos jovens de sua geragdo” (Naves, 2015, p.
37). Dessa forma, argumenta ela, o compositor passou atuar como critico do proprio processo
de composicdo da cang¢do, e a critica foi dirigida aos fatos culturais e politicos do pafs, ambos

em conjunto com a ideia de relacionar arte e vida:
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A partir dos anos 1960, os compositores passaram a comentar todos os aspectos da
vida, do politico ao cultural, tornando-se formadores de opinido. Na medida em que
a cangdo popular, no Brasil, desenvolveu um estatuto peculiar, formando um locus
para onde passaram a confluir informagdes de vérias dreas — artisticas, culturais e
politicas —, o compositor criou a identidade de intelectual, num sentido mais amplo
do termo (Naves, 2015, p. 42).

Para Luis Augusto Fischer, nascido em 1958, toda a sua geracdo apendeu a ver o
mundo pelas lentes da cancido popular — Chico, Caetano, Edu Lobo, Gil, Paulinho da Viola,
Milton Nascimento, ele exemplifica —, que ocupava o centro cultural € mental de uma forma

mais profunda do que para as gera¢des anteriores:

Experiéncia semelhante terd acontecido com uma geragdo pouco antes da minha,
mas af a coisa fol muito mais restrita socialmente: quem gostou da Bossa Nova logo
em seus primeiros momentos foi gente especial, de formagdo culta e a0 mesmo
tempo com abertura mental rara. Antes da Bossa Nova, terd havido, é claro, muita
gente que vibrou com a excelente geragio florescida a partir dos anos 1930 — Noel
Rosa, Ary Barroso, Carmen Miranda, Dorival Caymmi, tanta gente —, mas mesmo
esses génios da breve arte da cancdo, cavalaria ligeira do mundo musical, ndo
desempenharam papel cultural semelhante nem alcangaram desde logo as camadas
cultas, nem tinham a mesma for¢a cultural de interpretar a complexidade do mundo,
especialmente das mudangas que o mundo vivia (Fischer, 2016, p. 13).

Sobre a fronteira entre o erudito e o popular pela 6tima vanguardista do modernismo,
voltamos a Santuza Cambraia naves, que toma o livro O balanco da bossa: antologia critica
da moderna miisica popular brasileira (1968), organizado por Augusto de Campos, como
exemplo paradigmdtico. O paradoxo, segundo a autora, estaria na proposi¢do de uso de
expedientes da vanguarda, como a busca pelo “novo” e pela renovagdo formal, na cangio
popular, relativizando a referida fronteira entre as duas coisas. Pois no livro hd um inédito
tratamento igual para as musicas popular e erudita, que normalmente sdo separadas nas
colunas criticas dos jornais. Na compilacdo do poeta concretista, o que fundamenta a critica é
o critério de inovagdo, ou seja, as musicas, erudita ou popular, sdo valoradas positivamente se
feitas em processo criativo experimental que provoque uma atitude de estranhamento no
publico, ao invés de oferecer o ja familiar a uma recepcdo passiva (Naves, 2015).

Como de costume, sobra para o publico, tratado como uma entidade imbecilizada e
incapaz de construir critérios para determinar o proprio gosto. Augusto de Campos aceita o
que chamam “cultura de massa”, mas sem desconsiderar o “apuro formal”: “Nao se trata de
fazer concessdes ao grande publico, promovendo um nivelamento por baixo, mas, pelo
contrdrio, de alargar a percep¢do desse publico através de préticas inusitadas que nele

provoquem, continuamente, sensagdes de estranhamento” (Naves, 2015, p. 27).
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Quando reprocessada pelo tropicalismo, a MPB se tornou uma imensidao. Mais
abrangente e aglutinadora, foi deixando colar em si os mais contraditérios elementos, € passou
a funcionar bem como guarda-chuva do canone letrado e, consequentemente, uma marca de
mercado relacionada ao “bom gosto”. O gesto critico que estabeleceu a MPB resultou em uma
série nova de “antes” e “depois”, e impds uma cronologia e uma hierarquia. Como assinala o
historiador Marcos Napolitano: “A MPB sera um elemento cultural e ideologico importante
na revisdo da tradicdo e da memdria, estabelecendo novas bases de seletividade, julgamento e

consumo musical, sobretudo para os segmentos mais jovens e intelectualizados da classe
média” (Napolitano, 2002, p. 64).

Napolitano, a0 mesmo tempo que € nome importante na empreitada de inserir os
estudos da cangdo na academia, chamando a atencdo para essa necessidade de expansdo do
olhar, deixa escapar uma contradi¢do. Em seu artigo “Historia e musica popular: um mapa de
leituras e questdes” (2007), o autor resiste em admitir qualidade fora do canone letrado:
“alguns destes trabalhos tentam questionar a hierarquia de valores, pela estratégia de apontar
valores criticos, candnicos ou positivos — ndo vislumbrados anteriormente apenas por
preconceito dos pesquisadores — nestes géneros e autores marcados pela mediocridade
musical e poética” (Napolitano, 2007, p. 167). Em outro momento, trata como um desafio
para o campo da Histdria transpor esse canone, buscando outros caminhos para além da MPB,
do tropicalismo ou do samba: “Outros temas demandam pesquisas urgentes: os diversos
géneros pop que marcaram a cena musical brasileira ndo sdo suficientemente estudados,
tampouco as musicas populares ndo candnicas ou legitimadas (brega, axé, bolero etc.)”
(Napolitano, 2007, p. 170).

O escritor e compositor Carlos Sandroni encontrou uma sintese interessante para a
sigla em um capitulo de livro em que lamenta seu ocaso. Em “Adeus a MPB”, ele propde que
a concepcdo da sigla contém uma postura politica que congrega um certo entendimento de
“povo” brasileiro. A MPB se pretende unificadora, um “espectro de gosto, diverso, mas

organico” (Sandroni, 2004, p. 31).%°

% O autor langa, se declarando 6rfio da MPB aglutinadora, a pergunta: “quem possuiria em sua discoteca, a nio
ser por obrigacdo profissional, rap paulista, pagode carioca, axé baiano, mangue beat pernambucano e N4
Ozetti?” (Sandroni, 2004, p. 31). Coincidentemente, € o nosso caso. O autor ressalva que essa mistura nio
poderia ser acomodada em um rétulo.
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2.2.5. Critica jovem

A partir da segunda metade dos anos 1960, um outro tipo de critica musical ird se
desenvolver nos centros culturais do Ocidente com a ascensdo da cultura jovem e do rock
ingl€s e norte-americano, alinhada ao contexto de grandes convulsdes sociais, do movimento
pelos Direitos Civis, da revolucdo Cubana, da repercussdo da Guerra do Vietnd e do Maio de
1968 francés. Até aquela altura, ndo havia nas redagdes dos periddicos tidos como sérios e/ou
adultos (New Yorker, Time, The Guardian, por exemplo) pessoas aptas para lidar com essa
novidade e seus tipos excéntricos, interpretar a musica € suas intersec¢des com a politica, o
comportamento € a sociedade.®® Tampouco havia nas reda¢des das publicagBes sobre misica
popular (como Billboard e New Musical Express). Segundo o jornalista e bidgrafo Clinton
Heylin, o critico de rock surge nos Estados Unidos por volta de 1966, em uma conjungdo de
elementos na midia e na intelectualidade académica que passaram a tentar dar a cultura pop
um significado grandioso, na esteira da aparicdo do Bob Dylan elétrico e dos Beatles adultos.
Antes disso, a cobertura do rock na imprensa era executada pelo Gltimo escaldo dos reporteres
das redacdes. Heylin pontua que na Inglaterra a situacdo era ainda mais precéria. E havia,
ainda, uma vontade dos artistas dessa geracdo de serem tratados com seriedade. A partir dos
anos 1970, a proximidade entre os artistas e quem escrevia sobre eles havia desaparecido
completamente. Erguido esse muro, a critica entendeu por bem assimilar como procedimento
piché-lo (Heylin, 2007).

A criag@o da revista Rolling Stone, em 1969, pode ser colocada como um marco da
consolida¢do da critica jovem. De suas pdginas safram criticos que se tornaram personagens
tanto quanto os artistas que analisavam, como Lester Bangs (1948-1982) e Cameron Crowe,
que depois se tornou diretor de cinema. Igualmente significativo é o surgimento de criticos de
formacdo académica, produzindo teses sofisticadas baseadas em cangdes, com embasamento

na filosofia, nas ciéncias politicas e na psicologia, como Greil Marcus e Simon Reynolds.

® H4 uma cena ilustrativa desse perfodo intermedidrio em Don’t look back (1965), documentdrio de D.A.
Pennebaker sobre uma turné de Bob Dylan, na qual o jornalista Horance Freeland Hudson entrevista o cantor
para a revista Time. O clima € de desconforto e agressividade. As perguntas parecem vir de alguém que ndo faz
ideia de quem estd entrevistando e o artista responde com irritagdo. Mais tarde Hudson diria que a explosdo e o
discurso de Dylan teriam sido planejados para dar brilho ao filme. Porém, quando Martin Scorsese produziu seu
inovador abrangente documentdrio sobre Dylan no perfodo de 1961 a 1966, No direction home (2005), mostrou
uma por¢do de situagdes constrangedoras semelhantes aquela — Reporter: “J4 disseram que vocé€ deve ser o
ultimo beatnik?”. Bob Dylan: “O que vocé acha?”. Repdrter: “Nao tenho nenhuma opinido sobre isso”. Bob
Dylan: “Bem, por qué?”. Reporter: “Porque, na verdade, ndo o ouvi cantar’”. Bob Dylan: “Nunca me ouviu
cantar? E estd sentado aqui me fazendo todas essas perguntas?”’. Repdrter: “Bem, esse € o meu trabalho”.
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No Brasil, essa critica se desenvolveu gradativamente mesmo sem o substrato da
cultura de origem, observando-a de longe, tomando seus padrdes estéticos € comportamentais
como modelo de vanguarda, o que, apesar das discrepancias geradas pelo conflito entre
geragdes, a coloca espiritualmente no mesmo lugar das anteriores. No celebre jornal carioca O
Pasquim, o exército de um homem sd, Luis Carlos Maciel (1938-2017), que ficou conhecido
como divulgador das ideias da contracultura no Brasil, assinava uma coluna chamada
Underground.

Ele foi ainda o editor de uma versdo nacional da Rolling Stone, entre 1971 e 1973 .9
Colaborava com a revista nomes depois consagrados da critica cultural, como a jornalista Ana
Maria Baiana, que circulou com destaque por diversos veiculos da imprensa do centro do
pais, e Ezequiel Neves (1935-2010), que faria a ponte com os anos 1980 como “descobridor”
do Bardo Vermelho e de Cazuza (1958-1990). O tropicalismo, a turma do desbunde, o pds-
tropicalismo, o pessoal do Ceard, a MPB setentista, entre outras manifestacdes que se
moveram para o e€ixo Rio Sdo Paulo, foram observados por essas lentes, enquanto o Brasil
vivia uma anticonvulsdo social melancdélica sob mais uma ditadura militar.

No comeco da década de 1980, em meio a abertura politica, surge finalmente a
primeira geracdo brasileira produzindo rock em uma cadeia mercadoldgica sustentdvel, com
variedade de artistas e de publico. Temperatura e pressdo que permitem espago maior para a

atividade critica e para publicac¢Oes especializadas com maior duracdo e melhor distribuicio.

2.3. Os intelectuais € a cangdo popular

Quem gosta de miséria € intelectual, pobre, gosta mesmo € de luxo

(Jodozinho Trinta, no Carnaval de 1980)

Procurando uma formulacdo préxima de sua constitui¢do moderna, os intelectuais
podem ser definidos como o grupo social ligado diretamente ao debate sobre politica, vista
como dominio do Estado (Oliveira, 2014). Um grupo que estaria, em tese, pensando e
debatendo as questdes mais relevantes da sociedade.

Como vimos panoramicamente até aqui, as expressdes populares em geral ndo sio
temas prestigiados para pesquisa e reflexdo formal no meio intelectual, uma geografia em que

predomina a aspiragdo de pertencimento a cultura legitimada e suas estruturas estéticas,

61 As edigoes da revista foram digitalizadas pelo Projeto Pedra Rolante. Disponivel em:
https://www.pedrarolante.com.br/. Acesso em: 31 out. 2024.
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corporais, mentais e linguisticas. No caso do Brasil, em descompasso com a realidade social
objetiva que a cerca. O que nos faz lembrar a relacdo entre adestramento e colonizagdo,
apontada por Antdnio Bispo, que comeca, justamente, pela desterritorializacdo do ser,
desfazendo sua identidade, afastando-o de sua cosmologia, impondo outra vida e outros
nomes: renomeando se apaga uma memoria e se constrdi uma outra (Santos, 2023). Quando
h4 a impossibilidade de ignorar por completo tais expressdes populares, entdo os intelectuais
direcionam a aten¢do para analisi-las, mas de um ponto de vista devidamente distanciado e a
partir de lentes que, muitas vezes, forcam uma imagem que ndo estd 14. Como exemplifica
Muniz Sodré, mencionando os estudos que tiveram as religides afro-brasileiras como objeto a
partir de diversas ciéncias, como a Antropologia € a Sociologia, sem jamais dar a palavra as
pessoas negras (Sodré, 2017). Em dltima instancia, embora sua atividade seja associada a uma
forma especial de liberdade, o intelectual responde a um conjunto de determinagdes
comportamentais € de pensamento como qualquer pessoa, com o privilégio de ter a palavra.

Por isso vale o “compromisso” ao usa-la. Como coloca o historiador Peter Burke:

Por mais que lutemos arduamente para evitar os preconceitos associados a cor,
credo, classe ou sexo, ndo podemos evitar olhar o passado de um ponto de vista
particular. O relativismo cultural obviamente se aplica, tanto a prépria escrita da
histéria, quanto a seus chamados objetos. Nossas mentes nio refletem diretamente a
realidade. Sé percebemos o mundo através de uma estrutura de convengdes,
esquemas e esteredtipos, um entrelagamento que varia de uma cultura para outra
(Burke, 1992, p. 15).

Entre os estudos académicos e de intelectuais diletantes sobre canc¢do popular, as
contribui¢des para o espirito do conjunto da critica sdo bem sortidas. Temos a defesa de um
determinado tipo de tradicionalismo pelas lentes marxistas de José Ramos Tinhordo, a criagdo
de um modelo semidtico proprio de avaliagdo de Luiz Tatit; a inclusdo da cangdo ao canone
da literatura brasileira de Lufs Augusto Fischer e o empenho multidisciplinar de analisar a
cancdo popular em seu papel de protagonista da subjetividade brasileira de Acauam Oliveira.
Esfor¢os esses determinantes para a existéncia deste trabalho.

Contudo, hd um ponto polémico de observacdo da critica intelectual que nos parece
importante apresentar e discutir. Uma conversa antiga, sintetizada na frase do carnavalesco
Jodozinho Trinta, sobre uma espécie de fascinio que as classes confortdveis t€m pelo registro
da existéncia sofrida das pessoas mais pobres e, talvez mais ainda, uma irritacio com a
exaltacdo da alegria dessas mesmas pessoas.

A psicanalista Maria Rita Kehl estd entre as intelectuais que se utiliza da musica

popular para desenvolver reflexdes sociais. Ela € autora de Radicais, Raciais, Racionais: a
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grande fratria do rap na periferia de Sdo Paulo (1999), por exemplo, um artigo pioneiro nos
estudos sobre a cultura hip-hop ainda a partir da perspectiva “de fora”. Na coletanea de
ensaios Bovarismo brasileiro (2018), ela trata de Chico Science & Nacdo Zumbi em um dos
textos. A escolha do objeto servia, segundo a autora, para analisar a ideia de separacdo entre
publico e privado para os pobres e para a classe média. A arte do grupo pernambucano seria,
para ela, capaz de revelar a inexisténcia dessa separa¢do, com a rua invadindo tudo com “sua
violéncia, sua sujeira, sua indignidade”. A partir dessa constatacdio, Kehl exalta a forca
politica que o discurso da banda adquire, com a possibilidade de subverter a tradicdo e langar-
se no mundo.®” No mesmo texto, a axé music é citada de passagem como um contraste ao
manguebeat, descrita como “uma baboseira semipornd, [...] que vem rebaixando ano a ano
sua qualidade poética” (Kehl, 2018, p. 90).

E comum que argumentos da elite letrada em favor de qualquer expressdo cultural
dos anos 1990 procurem estrategicamente afasti-la daquelas que eram mais populares, alegres
e festivas, como a axé music e o pagode. Nos nossos dias, os bodes expiatérios sdo o funk e o
sertanejo. Ainda mais se as letras das cangdes tiverem trocadilhos e jogos de palavras de
conotagdo sexual. Contudo, as interrelacdes entre a musica de Salvador e Recife ndo
permitem tamanho afastamento. O famoso trio elétrico que move o Carnaval baiano foi criado
para reproduzir uma versio do frevo, por conta da passagem por Salvador do Clube
Carnavalesco Vassourinhas de Recife, nos anos 1950 (Guerreiro, 2000). Outro género musical
muito importante da cultura pernambucana, o forrd, tem entre suas variantes de sucesso as
letras de duplo sentido meio erdticas, meio jocosas. Muitos grupos do Norte e Nordeste viram
no modelo de sucesso da axé music uma luz para incorporarem orgulhosamente elementos
regionais com a roupagem pop em sua musica. Como exemplos bem sucedidos, hd o forré
eletrénico do Ceard, batizado de oxente music, € hd a toada de boi bumb4d do amazonense
Carrapicho (Matos, 2021). E h4 a banda Lamento Negro, que inspirada no Olodum, tocava
samba-reggae em Pernambuco. Depois de passarem a usar os tambores de maracatu, a banda

foi rebatizada de Nagdo Zumbi.

62 A estratégia de promogdo do mangue beat era inicialmente calcada na axé music. Um exemplo disso estd
registrado na participagdo de Chico Science & Nagdo Zumbi no programa da Rede Globo “Domingdo do
Faustdo”. Depois de tocarem a cancdo “A cidade”, o apresentador Fausto Silva entra em cena para um extenso
didlogo com Chico, que teve oportunidade de explicar conceitos e dizer que sua muisica vinha da mistura do
resgate de ritmos regionais com ritmos universais (da bagagem pop dos integrantes). O apresentador, por sua
vez, exaltou o sucesso da banda, dizendo que ela tinha autonomia de piblico sem precisar do Sul. Declarou ainda
que as pessoas deviam saber que ndo existia somente Salvador, que Recife também bombava. Arrematou
dizendo que o dlbum Da lama ao caos (1994) j4 havia vendido 500 mil cépias somente nas regides Norte e
Nordeste, um nimero completamente estapafirdio. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3-
SjkP55qfY &list=RD3-SjkP55qfY&start_radio=1. Acesso em: 25 ago. 2025.
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Imagem 4 — Discos do afoxé Oxum Panda, fundado em1995, em Recife (PE), e do bloco afro Akomabu, fundado
em 1984, em Sdo Luis (MA).
Fonte: acervo de Ivan dos Santos Carmo.

Ricardo Alexandre, que integrava a redacdo da Bizz nesse periodo, anos depois,
passou a registrar interessantes cronicas de memoria, uma boa parte ja compilada em livros. O
jornalista comenta a pouco lembrada relacio da axé music com o mangue beat em Cheguei
bem a tempo de ver o palco desabar: 50 causos e memorias do rock brasileiro (1993-2008)
(2013). Nos bastidores do langcamento do primeiro disco de Chico Science & Nagdo Zumbi,
houve enorme engajamento dos colegas de imprensa do eixo Rio-Sdo Paulo na promog¢do da
banda e muita frustracdo da gravadora com as vendas baixas: “A Sony, que contratou o grupo,
achava que o mangue beat fosse se transformar numa espécie de carnaval indie fora de época,
uma cyber-axé music” (Alexandre, 2013, p. 70). Quando o autor volta ao assunto em Tudo é
muisica (2018), a relagdo ganha aspecto de parentesco e divida: “foi a axé music que tirou o
pop brasileiro das ruas com cheiro de gasolina e 6leo di-z€1 dos anos 1980 e abriu espago para
Chico Science, Skank, Raimundos e todos esses” (Alexandre, 2018, p. 58).

Cabe pensar sobre por que os tambores do mangue beat, misturados aos elementos
do pop “universal”, sdo tomados como revoluciondrios, politizados e de grande qualidade e os
tambores da axé music, também misturados aos elementos do pop “universal”, sdo vistos
como elementos regionais deturpados, musica de “festa” e de baixa qualidade. Observando o
percurso geral das ideias da critica brasileira até aqui, pode se falar em pelo menos trés formas
de validagdo: 1) nascer ou crescer no eixo Rio-Sdo Paulo, portanto, privilegiado por ser um
resultado dele; 2) migrar para o eixo Rio-Sdo Paulo fisicamente ou mentalmente,
desenvolvendo ideias em didlogo com as referéncias conceituais e estéticas dele, como o
modernismo € a bossa nova, por exemplo; 3) assimilar procedimentos estéticos dos centros
hegemdnicos estrangeiros, Europa e Estados Unidos, aproximando a brasilidade de uma

almejada sintonia com eles.
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Santuza Cambraia Naves comenta um outro né dos debates de hoje ao colocar em
questdo as relacdes entre o exercicio critico e a “emergéncia de novas identidades culturais” —

ainda ndo havia se consolidado o termo “identitarismo”:

De certa forma, os postulados modernos da autonomia da obra de arte e da
renovagdo formal se tornaram hegeménicos no Brasil, pelo menos entre as vertentes
derivadas da bossa nova. Tais premissas, no entanto, parecem elitistas para aqueles
que se propdem a repensar a relagdo entre arte e vida no momento atual, com
emergéncia de novas identidades culturais. E, de fato, a atividade critica cada vez
mais se preocupa com a questdo do pertencimento do autor a uma ou outra
comunidade, seja étnica, seja orientada por critérios de op¢do sexual, seja de género,
entre outras, em detrimento da avaliacdo da obra de arte pelos critérios modernistas
de apuro formal (Naves, 2015, p. 32).

A oposi¢do que a autora faz entre pertencimento e apuro formal se orienta pela ideia
de constru¢do do imagindrio nacional em trés momentos: 1) fundamentado no conceito de
Estado-nagdo, pensando o pais como uma totalidade; 2) enxerga a na¢do como uma colagem
que congrega uma confluéncia de fragmentos; 3) recorre a identidades étnicas e culturais
especificas. Os dois primeiros momentos sdo representados pelas ideias de Mario e Oswald,
aplicadas por Villa-Lobos, a bossa nova, a MPB e o tropicalismo, e o terceiro é exemplificado
pela ideia da didspora negra (Naves, 2015).

Em seguida, Naves coloca no centro da conversa Jorge Ben e Tim Maia para
caracterizar a obra de ambos dentro de um processo de importacdo da cultura e do temas da
soul music e do movimento pelos Direitos Civis dos EUA a partir do pertencimento racial.
Ainda segundo a autora, esse gesto criou uma polémica sobre o conceito de autenticidade. O
que nos parece um enorme equivoco de pesos e medidas, j4 que o texto assimila os
procedimentos e ideias modernistas como um legado inato da cultura brasileira, sem
mencionar 0s conceitos e procedimentos europeus € norte-americanos abertamente assumidos
pelos protagonistas e herdeiros da Semana de 1922 — musica de camara, vanguarda francesa,
jazz e cancdes de protestos norte-americanas, sons e estéticas do rock ingl€s, entre outras.

Luiz Tatit comenta algumas das influencias absorvidas pela bossa nova:

O aprimoramento técnico dos autores e interpretes ao longo dos anos 1940 e 1950,
sob inspiragdo dos esquemas jazzisticos cultivados nos EUA [...]. Mesmo exibindo
uma realidade histérica e cultural bem diferente, os artistas brasileiros ndo podiam
deixar de absorver parte daquela exuberancia musical que se propagava pelos discos
bem gravados e pelo irresistivel cinema norte-americano (Tatit, 2016, p. 88).

Mas o incodmodo verdadeiro parece sempre ser outro, como aparece na conclusido do

texto: “ao contrdrio da [...] cancdo engajada brasileira, que confere proeminéncia a mensagem
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contida na letra, a soul music caracteriza-se, de maneira diferente, pelo ritmo dangante e pelas
letras cujo teor festivo, na maioria das vezes, passa longe da reflexdo politica”, e completa,
dando voz ao que denomina de critica nacionalista, que afirma que os musicos de soul
“assumiam a perspectiva de que a autenticidade se fundamenta na negritude” (Naves, 2015,
p- 89, grifos nossos).

O antropdlogo Ricardo Teperman, um nome constante nos estudos sobre cangio
popular no Brasil, se dedicou ao tema da constituicdo do canone e sua relagdo com expressdes
dissidentes no ensaio Paratodos, para os pobres, pra ninguém, publicado na revista Serrote
em 2017. Nesse texto, o autor comenta casos que contrariam ou convergem com trés
exemplos argumentativos, eles mesmos contrdrios € complementares: as cangdes Paratodos,
que dd nome ao dlbum de Chico Buarque lancado em 1993, e Pra ninguém, resposta de
Caetano Veloso em Livro, de 1997, e o discurso do grupo de rap paulista Racionais MC's. No
decorrer da década de 1980, diz Teperman, houve um desgaste da sigla MPB, que nido
conseguia mais sintetizar a concep¢do e a realizacdo da producdo musical brasileira no
periodo de abertura politica. “Tanto a ideia de povo por traz da letra P, de popular, quanto a
ideia de na¢do encerrada no B de Brasil ndo mais correspondiam aos esforcos imaginativos
forjados nas décadas anteriores” (Teperman, 2017, p. 134, grifo no original). Paratodos é
ideologicamente filiada a essa tradi¢do em declinio. A cangdo se utiliza de uma forma da
cultura popular, um baido versado em sextilha, para prescrever 25 artistas que seriam remédio
para todos os males, sob a égide do “maestro soberano” Tom Jobim.%* J4 Pra ninguém é um
simulacro de bossa nova, com versos de métrica irregular, que lista 27 artistas interpretando
obras alheias. O foco na interpretacdo coloca seu canone particular submetido a Jodo Gilberto,
aquele que cria enquanto interpreta.** Provocando a cizénia, o discurso anticonciliatério de
Mano Brown a frente do Racionais, para afirmar a impossibilidade do Brasil em torno de um
projeto de unido, a imagem desigual e racista que o pafs ndo quer ver no espelho. Se Chico e
Caetano apresentam variagdes de uma mesma tradi¢do, afinal, eles citam um ao outro nas

letras, com Tom e Jodo inaugurando e ciceroneando a linha evolutiva da mudsica popular

63 Os nomes citados por Chico Buarque por ordem de apari¢do: Dorival Caymmi, Jackson do Pandeiro, Ary
Barroso, Vinicius de Moraes, Nelson Cavaquinho, Luiz Gonzaga, Pixinguinha, Noel Rosa, Cartola, Orestes
Barbosa, Caetano Veloso, Jodo Gilberto, Erasmo Carlos, Jorge Ben, Roberto Carlos, Gilberto Gil, Hermeto
Pascoal, Edu Lobo, Milton Nascimento, Nara Ledo, Gal Costa, Maria Bethania, Ria Lee e Clara Nunes.

% Os nomes citados por Caetano Veloso por ordem de aparicdo: Nana Caymmi, Tim Maia, Maria Bethania,
Djavan, Chico Buarque, Paulinho da Viola, Gal Costa, Elis Regina, Elba Ramalho, Silvio Caldas, Elizete
Cardoso, Carmen Miranda, Gilberto Gil, Cauby Peixoto, Orlando Silva, Milton Nascimento, Roberto Carlos,
Jodo Bosco, Dalva de Oliveira, Nara Ledo, Marisa Monte, Aracy de Almeida, Amélia Rabello, Max Cavalera,
Nora Ney e Dolores Duran.
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brasileira, Mano Brown representaria as pontas soltas, as expressdes nao assimiladas por esse
canone (Teperman, 2017).

Em dado momento, o autor retoma o assunto da célebre troca de provocagdes entre o
Racionais e Carlinhos Brown no palco do VMB em 1998 como gancho para posicionar a axé
music como um contraponto ao rap. O artista baiano, em ascensdo pela sua multipla atuacio
no meio cultural, era o apresentador da premiacdo naquele ano. Nao poderia haver maior
contraste aparente entre os dois Browns: Carlinhos vestia um conjunto de vinil vermelho
ornado com penas pretas, enquanto Mano e seus companheiros vestiam sdbrias roupas pretas
e brancas com bonés. O Racionais recebeu o prémio pela votagdo dos telespectadores,
considerado o mais importante da noite. Porém, no momento dos agradecimentos, enquanto
KL Jay proferia seu discurso de agradecimento, foi interrompido pelo baiano recitando os
versos de um canto do bloco afro 11& Aiyé, "O Pelourinho",% que festeja a transformagio do
bairro em ponto turistico e cultural da cidade. Carlinhos, exaltado, performava de forma
provocativa, como se langando o canto sobre eles. Se houve provocagdes prévias no palco ou
nos bastidores, as versdes sdo controversas. KL Jay ignorou a intervenc¢do € com um curto
"como eu ia dizendo" completou sua fala. Estavam postos na mesma cena os dois brasis dos
Browns que pouco dialogam. De acordo com a revista ShowBizz, KL Jay disse em entrevista:
"Ele defende a miscigenagio porque tem dinheiro e vende disco, mas os irmaos dele vivem na
miséria". Enquanto Carlinhos reiterou sua visao, segundo a mesma publicacio: "Penso que se
alguém se olha como negro, vira um estrangeiro na sociedade. Se olhar como miscigenado,
vira parte do todo e pode brigar pela melhoria de um jeito mais leve. Nao podemos perder a
dogura".®® Como veremos adiante, a vida no bairro do Candeal foi melhorada pelas agdes
promovidas por Carlinhos Brown. E uma ironia do tempo que os Browns tenham invertido as
setas de suas atuagdes no debate racial: Carlinhos, em sua biografia, declarou-se negro e
passou a ver alguns dos problemas que passou na vida como resultados do racismo
(Wiedmann, 2023); Mano vem promovendo tensdes no movimento negro ao abrir conversa

sobre a singularidade da condi¢do de pardo (mestigo) em seu podcast Mano a Mano.%’

53 Essa cangdo € o primeiro registro fonografico do & Aiyé e de muitos afoxés e blocos afro de Salvador, como
Filhos de Gandhy, Badaué, Apaches e Araketu, na antolégica compilagio Alegria, alegria, Carnaval da Bahia
82 (1982). O dlbum foi gravado nos estidios WR e produzido por Wesley Rangel e Nestor Madrid. Ndo havia
ainda condigdes técnicas para captar a percussdo dos blocos com amplitude e ambiéncia da rua, mas a incrivel
forca evocativa das gravagdes vem da mesma raiz, quer dizer, da inexperiéncia que alimenta as coisas inéditas.

% SCARAMUZZO, Ménica. Rap no confronto. ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 158, p. 22-26, set. 1998.

7 A mais recente polémica em relagdo ao tema foi iniciada em uma entrevista com Camila e Antdnio Pitanga.
Disponivel em: https://open.spotify.com/episode/4 ADEqO1foJLf94ZnLdLuH47si=9c6cdacddb7adalc. Acesso
em: 25 ago. 2025.


https://open.spotify.com/episode/4ADEq01foJLf94ZnLdLuH4?si=9c6cdacddb7a4a0c

92

Em sua interpretacdo do embate, Ricardo Teperman caracteriza a ritmo baiano como
um estilo de fonemas sem sentido, de tdnica discursiva sincrética em que “a afirmacio da
negritude em solo brasileiro é saudada como um processo festivo” (Teperman, 2017, p.
138).%8 Depois dessa formulacdo, que ignora as cangdes combativas dos blocos afro e repete a

ideia de incompatibilidade entre festa e politica, o autor termina contemporizando:

Uma leitura do embate poderia tomar como foco de discussdo a emergéncia do
orgulho negro, desdobramento dos movimentos sociais que conectam tanto ao rap
quanto ao axé. A explosdo dos bloco afro na Bahia é um acontecimento notdvel,
assim como experiencias tdo diferentes entre si como os maracatus de Pernambuco,
o funk do Rio de Janeiro, as festas de aparelhagem do Par4, além do préprio rap.
Cada um a sua maneira, todos correm por fora da chamada MPB (Teperman, 2017,
p. 138).

Voltamos um instante para atentar para um aspecto da critica de Teperman, que € a
insisténcia na caracteriza¢do da axé music “como um estilo de fonemas sem sentido”. H4 a
comparagido evidente com diferentes tipos de vocalizes que cantoras e cantores de variados
géneros utilizam para florear um solo ou intervalos durante os versos das cangdes, dos quais
dificilmente se exige sentido. De toda forma, podemos observar os diferentes lados da
questdo.

Juliana Gragnani comenta, em reportagem que entrevistou os compositores de axé
music para falarem do significado de suas cangdes, que muitos folides do Carnaval de
Salvador acabam prestando homenagem & Africa sem saber, dada a quantidade de referéncias
histdricas e culturais, expressdes e termos que aparecem nas letras. Mas hi também invengdes
ludicas, como a de Luciano Gomes, que explicou que o verso “te curupaco kioid”, da cang¢do
“Swing da cor”, foi uma tentativa de reproduzir o canto do papagaio de um vizinho.® Por
outro lado, temos os chamados be-baps, que a pesquisa de Luciano Matos (2021, p. 62)
conceitua como “improvisos que os cantores de blocos afro fazem com a voz para substituir a
auséncia dos instrumentos harmdnicos nos ensaios em meio a percussdo”. Embora possam
parecer espontidneos ou “fonemas sem sentido”, vém de trejeitos do falar baiano, como
“lélele” e “tché ta”. A incorporac¢do dos be-baps a cangdes com instrumentos harmdnicos na
axé music se tornou uma marca do género, € uma senha interna de identidade regional.

Daniela Mercury € elogiada por dominar esse tipo de canto (Matos, 2021).

8 Jgualmente contra o festivo, ao analisar os versos da cangdo “Tropicdlia”, de Caetano Veloso, a socidloga
Santuza Cambraia Naves entende que a relagdo entre “movimento” ¢ “Carnaval” (Eu organizo 0 movimento/cu
oriento o Carnaval) cria uma ambiguidade de intengdes, argumentando que a mengdo a festa retira o tom épico e
grave de “movimento”, entendendo o espirito carnavalesco como ideia banal e leve, pelo qual se guiam as
massas em dire¢do a um lugar indefinido (Naves, 2015).

% GRAGNANLI, Juliana. X de axé. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Cotidiano, p. B6, 12 fev. 2017.
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Leda Maria Martins faz referéncia a ligacdo ancestral africana que os fonemas
cantados trazem: “Em células minimas, como & 6 6, olélé€ e tilelé dos Reinados, em poemas
oriquis ou em mais extensas cantorias, 0 canto, em seus manejos, conecta essa heranca
estética, étnica e ética por engenhosos modos de sua circunscrigdo e realizagdo” (Martins,
2021, p. 100). Nao se trata da busca do sentido que Teperman sente falta. Mateus Aleluia
complementa afirmando que ndo importa tanto o “entender” as letras, apostando na emocio
que provoca em cada um como possibilidade de multiplos caminhos.

Apartadas desse debate, as cancdes Paratodos € Pra ninguém, reflete Teperman,
funcionam como mediadoras da constitui¢do e manutenc¢do do canone letrado, com os autores
saudando uma tradi¢do que eles proprios ajudaram a colocar em pé. Para os pobres, conclui,
ha o rap paulista de Mano Brown. Em direcdo ao desfecho, o ensaio avanca para as possiveis
consequéncias da assimila¢do do rap pela linha evolutiva da MPB dos principais nomes da
geracdo seguinte, Criolo e Emicida: “entre os riscos que correm estio notadamente a diluigio
da verve critica e a relativa perda da capacidade de representacdo das camadas mais pobres e
marginalizadas” (Teperman, 2017, p. 147). Uma sacada que o Racionais MC's teve e procurou
organizar esteticamente no album Cores & valores (2014) é que as camadas mais pobres e
marginalizadas ndo necessariamente desejam ser representadas por uma verve critica, mas
que, como todo mundo, também querem ser representadas pelo amor, pela festa e pela
ambicdo material.

H4 ainda um tipo de intelectual que aposta em uma abordagem de catédstrofe para
expressar a ideia de fundo de hierarquias culturais. O filésofo Vladimir Safatle publicou um
artigo na Folha de Sdo Paulo, em 2015, com o titulo “O fim da musica”. Nele, o argumento
de partida € que os periodos de desenvolvimento econdmico do Brasil foram acompanhados
de momentos de grande criatividade na cultura, exceto nos nossos dias. Safatle exalta o
projeto de criagdo de nacionalidade de Mario de Andrade e Villa-Lobos, e o samba como
modelo de convivéncia possivel entre classes distintas. Embora lamente que a musica
brasileira tenha se reduzido aos limites da cang¢do, reforca o lugar comum de que até os anos
1980 a cancgdo popular teria sido o lugar de uma consciéncia critica nacional, “trazendo para a
esfera da alta circulagdo cultural” uma complexificada imagem do pais. A partir dos anos
1990, segue o filosofo, acontece “algo peculiar” (o autor ndo explicita o qué) e “impera o
movimento que vai do E o Tchan, da era FHC, ao funk e sertanejo universitario do lulismo”.

Fora o fato mais saliente de que boa parte das décadas de 1970 e 1980 serem marcadas por

0 GRAGNANLI, Juliana. X de axé. Folha de Sdo Paulo, SAo Paulo, Cotidiano, p. B6, 12 fev. 2017.
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recessdes econdmicas expressivas, o que desmonta o argumento que relaciona
desenvolvimento econdmico e criatividade cultural, o autor cai em uma simplificacdo muito
comum de intelectuais académicos que buscam tratar da cultura popular, que em geral
desprezam e pouco conhecem: generalizacdes bastante precdrias escritas com énfase e
amparadas em referéncias a pensadores europeus. O que o artigo de Vladimir Safatle parece
defender € que, entre os anos 1930 e 1980, o Brasil se unia e se complexificava ao som de
cangdes que formavam nossa consciéncia critica, quando de repente foi arrastado sem mais
nem porqué para um universo de cangdes literais e pobres artisticamente. O artigo se encerra
com uma defesa contra quem acusa seu argumento de elitista ou pontua que tais cangdes (da

axé music, do funk e do sertanejo) seriam expressdao popular verdadeira:

Para esses que escondem sua covardia critica por meio de tal exercicio, lembraria da
necessidade de desconstruir a farsa de um “popular’ que nio traz problema algum
para o dominante. Lembraria de como ndo hd arte proletdria, cultura proletdria,
religido proletdria, moral proletdria, Estado proletdrio, pois, como dizia Marx, os
proletdrios sdo aqueles que ndo tém religido, Estado, moral (e acrescentaria musica,
cultura). Por isso, eles sdo a indicagio do que ainda ndo tem forma nem imagem.’

Contramola da sua geracdo, o antropélogo Hermano Vianna cutucou a ferida
geracional de submissdo a cultura do rock inglés e norte-americano, ainda em meados dos
anos 1980, em um artigo para o Jornal do Brasil, no perfodo em que pesquisava o nascimento

do funk carioca:

De repente o FM brasileiro foi invadido por grupos ingleses e similares nacionais.
Impossivel ligar o rddio sem escutar Smiths, Cure ou o melodramdtico U2, bandas
que, até alguns meses atrds, eram conhecidas apenas pela pseudovanguarda juvenil
de nossas grandes cidades. Vitéria da qualidade sobre o descartdvel? Finalmente os
tdo esperados biscoitos finos para a massa? Nem tanto. Quem acompanha, com o
minimo de seriedade, a trajetéria do pop dos anos 80 sabe que os musicos britanicos
vivem atualmente uma descarada falta de criatividade. Ndo bastam as poses
entediadas, as roupas elegantes, os esquisitos cortes de cabelo ou o desesperado
esfor¢o de jornais ingleses (e brasileiros) para nos empurrar grupinhos como Jesus
and Mary Chain, Cult e comparsas. O rock britdnico se contenta com repeticdes
inaturdveis de clichés pds-punks que nos sdo vendidos como se fossem o maximo da
novidade. E muita gente boa cai nesse papo furado. E certo: hd anos a vitalidade
habita outras praias. A musica negra internacional vive um de seus perfodos mais
efervescentes. [...] Existem indices até mais poderosos. Para encontrd-los basta
fazer uma visita a qualquer um dos bailes que incendeiam o subtirbio do Rio durante
os fins de semana. Ou melhor: ir direto, nas sextas-feiras, a quadra da escola de
samba Estdcio de S4. E a festa mais empolgante e radical das noites cariocas. A
musica € violent{ssima, nada que toque em nossas FMs de sucesso, um som
absolutamente desconhecido na Zona Sul.”

"L SAFATLE, Vladimir. O fim da musica. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, llustrada, p. C12, 9 out. 2015.
2 VIANNA, Hermano. O papo furado dos ingleses. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, p. 10, 28 fev.
1986.
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No artigo, ele comenta ainda uma diferenca: os negros da periferia carioca preferem as batidas
do funk eletronico do underground de Nova York enquanto os negros baianos preferem ritmos

mais tropicais € dengosos.

2.4. Arevista Bizz e a axé music

A revista Bizz foi um periddico de distribuicdo nacional que teve vida longa e foca
para marcar uma geracdo de leitores e ouvintes. Foram suas piginas que receberam e
apresentaram a axé music para o piblico jovem de grande parte do pais. A publicacio foi
criada em 1985 pela Editora Abril, na esteira da enorme euforia da midia em relagdo a
primeira edi¢do do festival Rock in Rio. Ndo por menos. Esse evento, além de colocar o
Brasil no mapa de apresentagdes das grandes estrelas internacionais, marcou um momento de
grande importincia para a histéria brasileira. Sinais contraditérios indicavam caminhos para a
geragdo que se formou entre a chamada abertura politica “lenta, gradual e segura”, anunciada
pelo governo militar em 1976, e o estabelecimento de elei¢des diretas, em 1989. Depois da
derrota das gigantescas manifestagdes conhecidas como Diretas J4, no ano anterior, o
Congresso Nacional elegeu, indiretamente, Tancredo Neves (1910-1985) presidente em meio
a realizacdo do festival, com direito a uma saudacdo eufdrica de Cazuza no palco ao final da
apresentacdo de sua banda, Bardo Vermelho, na noite de 15 de janeiro: “Que o dia nasc¢a lindo
amanhd pra todo mundo. Com um Brasil novo, com a rapaziada esperta... Valeu!”. E nada
parece ornar melhor com o temperamento do Brasil de entdo do que Tancredo adoecer um dia
antes de tomar posse e falecer deixando a faixa de presidente para José Sarney, politico
oriundo do coronelismo, quadro histérico da Arena, o partido dos militares. Havia ainda uma
persistente crise econdmica resultante da faléncia do modelo de desenvolvimentismo estatal
implementado pela ditadura.

Nesse contexto, havia espago, como quase sempre hd, para a curticdo e a celebracdo.
No caso, o gozo de uma recém-adquirida sensacdo de liberdade discursiva com a diminuigao
da censura e por esse horizonte de possibilidades de um futuro diferente que a classe politica
ameagava, ora sim, ora nao, disponibilizar a populacao.

A revista Bizz funcionou como um dos canais de observagdo e irradiacdo desse
periodo pelo ponto de vista da juventude. A ligacdo de seus jornalistas e criticos com o rock

vai influenciar de forma direta a leitura estética de outros géneros musicais € manifestacdes
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culturais brasileiras, e provavelmente fez a cabeca de muitas leitoras e leitores que tinham a
revista como meio principal de informacao.

A primeira referéncia a nova musica de Salvador na revista apareceu na edicdo de
fevereiro de 1986. José Augusto Lemos foi conferir a popularidade crescente dos trios
elétricos “na selvageria greco-romana-intergalactica do Carnaval Baiano”, como ele descreve.
O jornalista conta um pouco do desenvolvimento da mdusica dos trios, apontando a
importancia de Morais Moreira € da Cor do Som na mistura de frevo, afoxé em formagao
semirroqueira que embala as ruas, mencionando que os artistas baianos ndo precisavam
migrar para o eixo Rio-Sdo Paulo para buscar sucesso. Ao mesmo tempo levanta a questdo
profética: “tratando-se do mais auténtico pop eletrificado feito para os quadris que o Brasil ja
deu a luz — por que esse mutante hibrido do frevo ndo sobrevive como género proprio?”.”

Na secdo de lancamentos, os discos de Luiz Caldas Flor cigana, de 1987, e Ld vem
o guarda, de 1988, foram resenhados. Essa atencdo se deveu, provavelmente, ao sucesso
nacional da can¢do “Fricote”, em 1986 — depois destes, nenhum outro dlbum do artista foi
comentado pela revista nos anos seguintes. José Eduardo Mendonga descreve Flor cigana
assim: “Divertido, alegre, leve e extremamente dangavel, prato cheio para suar no verdo do
Oiapoque ao Chui”,” destacando “Eu vou 1a” e “Beverly Hills”, mas reclama das letras, que
classifica como infantis e enumeragdes de platitudes. Bia Abramo também fez restricdes as
letras de Ld vem o guarda, mas sem a mesma boa vontade de destacar o aspecto dancgante e
carnavalesco do som, que descreve com irritagdo: “Junte pitadas — previamente diluidas — de
samba, frevo, afoxé e reggae, misture bem e decorre com arranjos convencionais
pasteurizados por sintetizadores e samples inexpressivos: estd pronto um som dangante,
porem repetitivo”.”> Nessa primeira fase de grande sucesso mididtico, é possivel ver Luiz
Caldas como um artista de compactos, de singles, com dlbuns irregulares, e concordar que sua
forca maior estava nas performances em cima do trio Camaledo. Mas também pode-se
considerar que a descri¢do da férmula de producdo da sonoridade da resenha serve melhor
para descrever o quadro geral da producgio do periodo, pensando nos sucessos radiofdnicos do
catdlogo de artistas das grandes gravadoras. Sobre a parte lirica, o misico e jornalista César

Rasec defende uma avaliacdo diferente:

Contrariando as primeiras criticas sobre a qualidade das letras de artistas emergentes
baianos, o novo trabalho apontava, com pouca repercussao mididtica, para uma linha

3 LEMOS, José Augusto. Atras do trio elétrico... Bizz, Rio de Janeiro, n. 7, p. 48-49, fev. 1986.
4 MENDONCA, José Eduardo. Flor cigana - Luiz Caldas. Bizz, Rio de Janeiro, n. 19, p. 16, fev. 1987.
7S ABRAMO, Bia. L4 vem o guarda - Luiz Caldas. Bizz, Rio de Janeiro, n. 31, p. 20, fev. 1988,
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poética até entdo escondida em Luiz Caldas e que pode ser vista em E tdo bom e
Flor Cigana. Trazia ainda vdrias palavras em iorubd — Ajayd e Yalorixd — e o surreal
jogo de palavras de Beverly Hills, cangdo censurada pela Policia Federal por
entender que a letra fazia apologia ao LSDO (Silva, 2009, p. 86).

Em 1987, S6nia Maia entrevistou o cantor e compositor Gerdonimo. Interessada, a
jornalista conduziu a conversa para que o compositor de “E d’Oxum” contasse sobre sua
formacdo como aluno de Walter Smetak (1913-1984), desenvolvesse ideias sobre politica e
mercado fonogréfico brasileiro, e explicasse a génese caribenha e africana de sua musica, que
destacaremos depois, em um tépico dedicado a ele.”

Um dos mais importantes dlbuns musicais brasileiros da histéria, Egito Madagascar,
do Olodum, foi comentado por Thomas Pappon na edi¢do de marco de 1988, conjuntamente
ao interessante € homonimo Ara Ketu. As resenhas safram com um ano de atraso em relagdo
aos lancamentos. Eram as estreias fonograficas dos dois blocos afro, € o jornalista, que
também era baixista da banda paulista Fellini, fez bons paralelos: “[No Olodum] Quatro
puxadores se alternam em exaltacdes a culturas parentes (Cuba, Madagascar, Egito) de raizes
africanas, numa impressionante combinag¢do ritmica, em que a Unica referéncia melddica € a

voz’;

2

enquanto que no Ara Ketu, igualmente centrado em voz e percussdo, “Os temas se
diferenciam nas culturas abordadas (o Ara Ketu se referencia exclusivamente em divindades
do candomblé). Nao ha citacdes politicas e mesticas como no Olodum, além de a postura
ritmica do Ara Ketu ser mais conservadora”.”” A impressionante combinagio ritmica do
Olodum, que fez a percussdo do Ara Ketu parecer conservadora, ainda ndo tinha nome
estabelecido e conhecido, era o samba-reggae.

Ayrton Magnani Jinior escreveu a critica do segundo 4lbum do Olodum, com o
mesmo atraso do anterior. O autor faz um elogio ndo musical, que volta € meia se encontra a
respeito dos blocos afro, que € a exaltacio de uma “pureza”, um estranho mérito de
“resisténcia” as guitarras e a transformagido das can¢des no que ele chama de “lambadinhas
comerciais no padrio ‘Banda Reflexu’s’.”® Na mio contrdria desse dltimo paralelo, Bia
Abramo resenhou Serpente negra, segundo trabalho da Reflexu’s, que havia lancado em 1987
um marco da axé music, Reflexu’s da Made Africa, primeiro dlbum da nova musica
soteropolitana a figurar na lista do Nopem entre os mais vendidos de 1988, na 14" posicdo,
com estimadas 1 milhdo de unidades vendidas, falando majoritariamente de negritude e

cultura afro-brasileira (Matos, 2021). Abramos sadda a banda como aquela que mistura “em

7 MAIA, Sonia. Gerdnimo: que é que a Bahia tem? Bizz, Rio de Janeiro, n. 22, p. 68-70, maio 1987.
"7 PAPPON, Thomas. Egito Madagascar - OlodunvAra Ketu. Bizz, Rio de Janeiro, n. 32, p. 18, mar. 1988.
8 MAGNANI JUNIOR, Ayrton. Niibia Axum Etiépia - Olodum. Bizz, Rio de Janeiro, n. 45, p. 74, abr. 1989.
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doses certas a batida afro, o samba e o reggae com resultados superdancantes”, e, coerente,
diz que as “letras sdo verdadeiros manifestos da consciéncia negra, passando ao largo dos
trocadilhos picantes”.”

Hagamenon Brito, o criador do termo axé music e correspondente da Bizz em
Salvador, escreveu matérias, entrevistou e criticou artistas para a revista. Depois da andlise
dos trios elétricos de José Augusto Lemos, ele foi escalado para falar da consolidacdo do
mercado interno de Salvador em 1988. Brito procura descrever, pelo seu entendimento, o tripé
que o mantém. Um estidio de gravagdo profissional bem equipado (WR), uma rddio com
quase 75% da programacdo dedicada a producdo local (Itapod FM) e o Carnaval: “Se o
publico gostava tanto dessa musica, por que ndo tocd-la durante todo o ano?”. Todavia, essa
“licdo de independéncia cultural, digna de registro” ¢ descrita de forma dudbia, ora ressaltando
a pluralidade do caldeirdo sonoro e suas possibilidades futuras, ora limitando-a ao
entretenimento raso, de pouco valor artistico. Os aspectos positivos do Olodum, por exemplo,
a bateria “arrepiante” e os vocais “poderosos”, segundo ele, vém da batida “repetitiva” e de
uma entonagdo “primitiva pela simplicidade”, adequados para as letras “cheias de
cientificismo” 8" O referido cientificismo é uma das broncas constantes de Hagamenon Brito
com os artistas de Salvador, sendo essa a maneira com que ele se refere a temética africana.
Na resenha que escreveu em fevereiro de 1989 sobre o segundo 4lbum do Ara Ketu, chamado
Contos do Benin, saiu-se assim: “N@o adianta simplificar de modo paternalista a pobreza
musical dos blocos afro [...] justificando a maioria dos trabalhos como uma forca de
resisténcia cultural”, para depois afirmar que o bloco “segue a via saturada das letras
recheadas de historicismo, com relatos dos deuses, reis e lendas do povo africano”. 8! O
jornalista baiano ndo estava sozinho nessa questdo, tinha o apoio de peso de Gilberto Gil, que
declarou em 1988 para a Folha de Sdo Paulo: “Adoro o Olodum, mas o cientificismo branco
e cartesiano é residuo da colonizagdo. Eles buscam esse enfoque para ter transito imediato na
cultura oficial” (citado por Guerreiro, 2000, p. 44).

Em mar¢o de 1989, para a surpresa da redagdo da Bizz, a Reflexu’s ficou em segundo
lugar na categoria “revelagdo” na eleigdo dos melhores do ano pelo voto dos leitores, por isso
a revista enviou Hagamenon para entrevistar a banda e tentar entender o fendmeno. Assim
como na entrevista de Gerdnimo para Sonia Maia, quando h4 possibilidade um pouco maior

de expressdo, nota-se como os artistas do movimento t€ém nocdo firme do que fazem; falam

 ABRAMO, Bia. Serpente negra - Banda Reflexu’s. Bizz, Rio de Janeiro, n. 46, p. 71, maio 1989.

89 BRITO, Hagamenon. Salvador: quem manda é o povo. Bizz, Rio de Janeiro, n. 36, p. 82-84, jul. 1988.

81 BRITO, Hagamenon. Contos de Benin - Ara Ketu/Lambadas - Avatar. Bizz, Rio de Janeiro, n. 43, p. 58, fev.
1989.
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sobre suas intencdes e influéncias de uma maneira bem articulada, diferente do que os
intérpretes da critica ddo a entender quando analisam sua muisica. Mesmo que nessa conversa
o entrevistador seja mais belicoso e menos interessado. Vale a pena acompanhar uma parte

dessa entrevista:

Bizz — Como vocés estdo sentindo a overdose de sucesso?

Fernandes — Embora tenha vindo de forma surpreendente, o sucesso jd estava nos
nossos planos. Ndo em nivel puramente gratuito e sonhador, mas sim como
consequéncia de um trabalho que tivesse poder para alcangar todo o pafs. Essa
intengdo j4 existia, nés sé ndo esperdvamos que ele viesse tdo depressa. Era
importante que a mmisica da Reflexu’s chegasse aos grandes centros, mais
especificamente Sao Paulo e Rio, e que ela ndo ficasse rotulada — como infelizmente
ainda é — apenas como algo baiano.

Bizz — Vocés acham que a onda de lambeteiras ajudou a banda a fazer sucesso no
Sul?

Fernandes — De maneira alguma, porque nés nio temos nada a ver com lambada. A
Reflexu’s ndo tem nada contra a lambada e inclusive acha que o ritmo possui
elementos interessantes, mas ela ndo faz parte da nossa praia e, tampouco, do
repertério. [...] Um pouco do nosso sucesso deve ser creditado a prépria dindmica
de renovagdo do mercado fonografico brasileiro, no qual creio que cada vez mais
varias tendéncias musicais poderdo conviver e desfrutar de suas fatias. Algo mais
democrdtico, pois, assim como tem consumidor de rock, existe também o pop negro
da gente, o funk de Ed Motta e para a releitura personalistica de Marisa Monte. A
banda v€ isso com cautela, responsabilidade e otimismo, para que ela possa
permanecer interagindo nesse processo de novos valores.

Bizz — Algumas pessoas buscam identificacdo entre o trabalho de vocés e dos novos
grupos e artistas baianos com a geragdo de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal costa
& cia...

Marinés — Eu valorizo e respeito todos esses artistas, mas nds estamos criando a
nossa prépria personalidade musical, sem qualquer heranca da geragdo tropicalista.
As pessoas t€m que sentir que € uma misica de agora, sem vinculos com esse
passado e com o peso que ele possui. Podemos até cantar misicas de Gilberto Gil,
inclusive porque ele é um pioneiro em temos de cantar os problemas da negritude e
incentivar o reggae no pafs, mas temos plena consciéncia de que somos de outra
geracdo. Assim como existem Caetano, Gil, Gal e Bethania, também existem
Reflexu’s, Luiz Caldas, Lazzo, Margareth Menezes, Gerdénimo e Chiclete Com
Banana.

Bizz — Numa espécie de faz-de-conta, como vocé distinguiria o trabalho da
Reflexu s no meio desses “novos baianos™?

Marinés — Talvez a gente seja o grupo que melhor incorpora a fusdo do afro-reggae
com o0 pop, além de termos a intengdo de cantar os problemas da negritude. Mas
quem pode dizer isso melhor € alguém de fora mesmo, como vocé, por exemplo. O
que vocé acha?

Bizz — Eu concordo um pouco, mas discordo pincipalmente da qualidade técnica
dos trabalhos da banda, sem falar que é chato esse exagero de historicismo afro que
muitas letras possuem. Como a banda encara esse orgulho negro?

Marinés — Por sermos e nos sentimos negros em nossa maioria, achamos que esse
orgulho tem que ser passado em nosso trabalho. Temos que aproveitar esse espago
para divulgar a cultura negra e fazer com que mais e mais as pessoas respeitem. E
uma atitude politica da qual nunca iremos abrir mio.*

2 BRITO, Hagamenon. A Bahia de todos os sons. Bizz, Rio de Janeiro, n. 46, p. 22-25, maio 1989.
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Hagamenon Brito foi um detrator de variados aspectos da axé music: explicitos (a
estética, a exaltacdo da identidade e da histéria negra, a qualidade técnica dos registros de
estidio) e implicitos (inadequacdo de parte de sua geragdo entre 0 que viam a sua volta, em
Salvador, e o que aspiravam ver, de Londres). Porém, ao escrever para a Bizz sobre o dlbum
Bora Bora (1989) dos Paralamas do Sucesso, defendeu a seguinte avaliacdo: “Um som sob a
égide da universalidade, com o saque esperto € a competéncia de quem conhece as plantas de
seu quintal. Ouso dizer até que [...] os Paralamas fazem o que h4 de melhor na musica afro-
baiana do momento”.®* Nessa critica, o universal € a produgdo do eixo Rio-Sao Paulo a partir
de emissdes do rock inglés e norte-americano, as plantas do “seu” quintal, bem, é tudo que
ndo € isso, que pode ser sorvido e destilado dentro dessa matriz. Com elementos e
circunstancias diferentes, sdo ecos do modelo modernista que agradariam Mdrio de Andrade.?*

Em 1994, parte do grupo de jornalistas, criticos e produtores culturais da Bizz
deixaram o periddico para fundarem outro, com uma proposta editorialmente radical,
misturando a cobertura do mundo do pop rock internacional com quadrinhos, cinema
alternativo, tecnologia, moda, variedades do mundo jovem e um certo tipo de humor nonsense
que a tornou cultuada apesar de sua curta existéncia, apenas 14 edi¢des. Era a revista General.
Hagamenon Brito foi chamado para ainda outra vez escrever sobre o Carnaval baiano. O
jornalista produziu um pequeno relato em que pretendia tranquilizar leitoras e leitores dizendo
que a bonanca de Salvador ndo duraria para sempre e que a melhor festa de rua estava e
sempre esteve em Olinda (PE). O sinal dessa derrocada, segundo ele, era a privatizacdo das
ruas, blocos, cordas, precos altos e esvaziamento dos circuitos populares e gratuitos.®

Em margo de 1991, foi a vez do Ara Ketu receber uma matéria especial na Bizz,
anunciando que o bloco estava lancando as bases da misica afro-brasileira do século XXI.
Tudo isso, contava Lufs Carlos Garrido, porque os integrantes do grupo, em viagem ao
Senegal, conheceram os sons africanos contemporaneos e concluiram que a busca pela
tradi¢do musical era uma questdo a ser superada: “Tudo o que se faz em matéria de musica
negra no Brasil j4 estd superado na Africa ha pelo menos trinta anos”, afirmou o cantor Tatau.
A banda arregimentou novos integrantes, injetando sonoridades harmonicas e sintetizadores

eletronicos na mistura com a base percussiva. O critico aprova a mudanga, defendendo que os

8 BRITO, Hagamenon. Bora Bora - Paralamas do Sucesso. Bizz, Rio de Janeiro, n. 37, p. 17, ago. 1988.

8 Para reforgar essa impressdo, em entrevista a Luiz Carlos Mansur do Jornal do Brasil , Herbert Vianna se
disse apaixonado pela Bahia, “o celeiro musical do Brasil”, mas admite que chegou a ele pela Inglaterra: “A
gente comecou a se interessar por reggae com bandas inglesas, tipo Specials, Madness, The Beat. Daf chegamos
a0s grupos jamaicanos, A Africa, e descobrimos Salvador, Recife e Belém. H4 muito preconceito aqui no Sul
contra o tipo de som que se faz 14” (citado por Mansur, 1987, p. 8).

$5 Brito, Hagamenon. Para sempre é um carnaval que ndo existe. General, Sdo Paulo, n. 10, p. 14-15, mar. 1995.
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arranjos dessa formagdo “propdem uma nova timbragem para a musica negra” e desenvolve:
“A formula dessa musica € complexa. Une rirmos tradicionais extraidos do candomblé e até
entdo ndo tocados por outros grupos (como o aguaré, angola, ketu e o cabloco, além do ja
conhecido ijexd), que sdo misturados com rock, funk, jazz, soca, calipso e peul (uma espécie
de hip hop senegalés)” 8¢ Outra mudanga anunciada na matéria pela presidente do bloco, Vera
Lacerda, ¢ no discurso: “Falamos de coisas importantes, tocantes a todos, calcados no
presente e no futuro, deixando um pouco o passado sofrido. Essa visdo so persiste no Brasil”.
Essa dupla mudanca de abordagem, para longe da concepg¢do original dos blocos afro, levaria
o Ara Ketu a se tornar um grupo de sucesso popular massivo, em uma sequéncia de albuns
extraordinarios: Bom demais (1994), Dez (1995), Dividindo alegria (1996) e Pra ld de bom
(1997).

José Augusto Lemos escreveu a critica mais inusitada sobre axé music, decidindo por
comentar em conjunto o quarto trabalho do Olodum, Da Atldntida a Bahia... o mar é o
caminho, e o album Jodo, de Jodo Gilberto, denominando ambos como “baianos universais”.
Hé elogios para o repertério de Jodo e para a insercdo sutilissima de um naipe de metais e
alguns teclados eletronicos no som do bloco. Ao final da critica, em convite a imaginagao,
sugere que as duas obras sejam ouvidas a0 mesmo tempo como uma colagem.®” O que pode
ser lido como elogio, ao equiparar o bloco a um dos maiores nomes do gosto legitimado, ou
como reparo, se pensarmos que o sobreposicdo pode sugerir o anulamento de uma parte. Essa
ideia de unido sacrilega de gostos, que Bourdieu apresenta como inconcebivel, foi tentada por
Adriana Calcanhoto, que em sua turné de 2010 incluiu no repertorio “Bim bom”, canc¢do do
criador da batida da bossa nova, em arranjo de samba-reggae: “Sempre ouvi o violdo de Jodo
Gilberto e 0 Olodum como duas coisas que juntas s3o uma s¢” (citada por Matos, 2021, p.
194).

Ja a carreira singular da atual Ministra da Cultura, Margareth Menezes, recebeu
atencdo especulativa. Lorena Calabria assinou uma matéria que contou a trajetdria da cantora,
comentando sua sintese sonora, dando noticia de seus dois discos, com especial relevo ao
destaque internacional, especialmente sua turné abrindo para David Byrne, dos Talking
Heads, e analisa positivamente suas experiéncias musicais sincréticas.®® Porém, ndo
encontramos nenhum dos dlbuns resenhados na revista. Pedro S& escreveu matéria

semelhante, enfatizando ainda mais o rosto internacional de Margareth Menezes, afirmando

% GARRIDO, Luis Carlos. Botando o bloco no futuro. Bizz, Rio de Janeiro, n. 68, p. 18-19, mar. 1991.

ST LEMOS, José Augusto. Jodo - Jodo Gilberto/Da Atlantida 4 Bahia (o mar é o caminho) - Olodum. Bizz, Rio de
Janeiro, n. 70, p. 61, maio 1991.

8 CALABRIA, Lorena. Da Bahia a David Byrne. Bizz, Rio de Janeiro, n. 58, p. 13, maio 1990.
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que os albuns dela tiveram boa recepcdo critica nos EUA, vendendo 15 mil cépias, mas que
seguiam desconhecidos no Brasil. O jornalista d4 um passo adiante e trata do terceiro trabalho
da artista, que seria langado naquele mesmo ano, o multifacetado, e internacional, Kindala.
Pedro S6 sublinha as participa¢des do produtor Nestor Madrid e de Jimmi Cliff , as primeiras
incursdes da artista como compositora e elogia “Vendaval”: “Misturando gospel e umbanda,
profano e religioso, ‘Vendaval’ ¢ um exemplo do sincretismo musical que faz do trabalho de
Margareth Menezes uma das coisas mais interessantes surgidas nos ultimos tempos”.?
Estranhamente, quando o dlbum foi lancado, ndo foi resenhado pela revista e Margareth
Menezes ndo recebeu mais destaque.

A quantidade de material critico encontrado € baixa, visto que cobre uma década de
publicacdo mensal, entre 1986 e 1996. Mas € possivel notar que durante os anos 1980, hé as
meng¢des em tom pejorativo, mas algumas delas sdo elogiosas e escritas com interesse. O caso
diferente de Carlinhos Brown serd tratado no capitulo dedicado a ele.

Apés a ascensdo de Daniela Mercury, em 1992, o tratamento da critica se altera.
Depois que a axé music moveu-se do “regional” e ganhou o Brasil a partir da tomada do eixo
Rio-Sdo Paulo, a revista Bizz, primeiro, reagiu com agressividade e, rapidamente, entrou em
negac¢do, no modo “ndo sou capaz de opinar”’. O tema simplesmente sumiu das paginas da
publicacdo. De reacdo agressiva, nada se compara ao tom paternalista e a insinuag@o racista

da critica de A muisica do Olodum, escrita por Luiz Ant6onio Giron:

A musica, apesar de ainda pregar a unido da raga negra, raizes em Madagascar e
outras bobagens de protesto, perdeu a credibilidade. Em A Miisica Do Olodum, tudo
soa como um candomblé para madame dancar no carnaval de Salvador. Eles
agregaram sSopros, guitarras e percussdo. Ficou péssimo. Mostra a incompreensao
que os membros da banda tém do som que fazem. A misica do Olodum &
basicamente modal e monddica. Isso quer dizer que uma voz canta melodias em
escalas modais, acompanhadas por percussio. [...] O olodum nao podia ter saido
de seu gueto (grifos nossos).””

Para encerrar, o comentdrio de Sérgio Martins para De Periperi, trabalho da nova
formacdo do Ara Ketu, em que o critico declara morto o género musical mais vigoroso e
popular do Brasil naquele momento: “[o 4lbum] soa frouxo, lembrando os piores momentos

da axé music (que Deus a tenha)”.*!

% SO, Pedro. Margareth Menezes. Bizz, Rio de Janeiro, n. 70, p. 20, mar. 1991.
% GIRON, Luis Antonio. A muisica do Olodum. Bizz, Rio de Janeiro, n. 94, p. 48, maio 1993.
°L MARTINS, Sérgio. De Peri Peri. Bizz, Rio de Janeiro, n. 102, p. 58, jan. 1994.
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3. PINTANDO O PRETO DE PRETO

A histéria do Carnaval de Salvador na primeira metade do século XX pode parecer
surpreendente a luz dos nossos dias, se pensamos nas imagens de trios elétricos e blocos
arrastando milhares de pessoas pelas ruas, nas micaretas ano adentro, tornando a festa apta a
rivalizar em dimensdo e popularidade com as outras duas gigantes: o Carnaval do Rio de
Janeiro e o de Pernambuco.

Pois a festa do Rei Momo era um tanto acanhada na estacdo primeira do Brasil nessa
época. Algumas caracteristicas contextuais sdo, é verdade, comuns a outras cidades e regides
brasileiras no século XIX, em que o Entrudo, de origem portuguesa, protagonizava os festejos
que antecediam a Quaresma, para depois ser perseguido e banido ao poucos por seu carater
desordeiro e agressivo (Martins, 2017). Em seu lugar, os desfiles de rua e as festas dos clubes
do Carnaval, também de origem europeia, mas com status de “civilizado”. Na capital baiana,
nesse mesmo periodo, surgiram os primeiros afoxés, um pouco mais tarde, as escolas de
samba e os blocos de indio. Porém, em uma cidade com a populagdo de maioria negra,’* esse
Carnaval negro e popular foi persistentemente segregado e combatido. Ao mesmo tempo,
quem passeia, nos dias de hoje, pelas ruas do centro de Salvador tendo em mente as imagens e
narrativas da identidade tradicional soteropolitana, de Jorge Amado e Dorival Caymmi, de um
povo resiliente que tem na fé e nas festas populares um lugar de harmonizacdo das dores e
diferencas sociais, também terd certa dificuldade para compreender completamente a
paisagem colorida e altiva ao redor.

Tentaremos, entdo, apresentar as linhas gerais da histéria do Carnaval negro de
Salvador até o surgimento dos blocos afro, destacando o 11é¢ Aiyé e o Olodum, e como a
inovadora forca musical e politica que criaram provocou uma mudanca na paisagem € na
identidade soteropolitana, além de seu entrelacamento na axé music, fendmeno cultural

essencialmente em débito com a existéncia desses blocos.

2 No primeiro censo realizado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), em 1940, a
populacdo negra (pretos e pardos) somava 64,77% do total. O documento faz parte do site Rede de Memoria, na
colecdo da Biblioteca do Ministério da Fazenda (RD). Disponivel em:
https://redememoria.bn.gov.br/redeMemoria/handle/20.500.12156.2/305406.Acesso em: 25 ago. 2025. No
recenciamento mais recente, de 2022, esse nimero aumentou para 83,21%. O site do instituto apresenta 0s
resultados completos. Disponivel em: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/ba/salvador/pesquisa/10102/0. Acesso
em: 25 ago. 2025.


https://redememoria.bn.gov.br/redeMemoria/handle/20.500.12156.2/220816
https://redememoria.bn.gov.br/redeMemoria/handle/20.500.12156.2/305406
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/ba/salvador/pesquisa/10102/0
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3.1. Breve histdria do Carnaval negro de Salvador

O jornalista Rogério Menezes escreveu uma histéria muito particular do Carnaval de
Salvador com o titulo Um povo a mais de mil: os frenéticos carnavais de baianos e caetanos
(1994). A obra defende a tese de que o despudor lascivo é o motor da criacdo de tudo na
cidade, e para defendé-la o autor busca o amparo de documentos da Igreja e matérias na
imprensa cobrindo e comentando a festa desde remotos tempos — na segunda metade,
Menezes escreve pequenos contos a partir dessas fontes. Talvez pela forma e proposta, é o
livro consultado que descreve o Entrudo de forma mais compativel com o escandalo e a forga
de perseguicdo de que todas as histérias sobre o Carnaval relatam.

O Entrudo chegou ao Brasil no século XVI, trazido pelos navegadores portugueses, e
desenvolveu-se nas cidades do Brasil litoraneo. Sempre descrito como antessala do Carnaval,
esse folguedo foi praticado por aproximadamente trés séculos, e certamente influenciou
significativamente nossa maneira de festejar. Voltando a Salvador, entre as modalidades da
brincadeira que escandalizavam a cidade, segundo Rogério Menezes, estavam as guerras de
urina, fezes, farinha e frutos podres que envolviam homens, mulheres e criancas,
compulsoriamente. Havia ainda os banhos for¢ados, em que sujeitos eram arrastados da rua
para dentro das casas, mergulhados em bacias de dgua fria e devolvidos a calcada nus. Na
paisagem essencialmente sensual do autor, aparecem o limdo com agua de cheiro, que os
rapazes jogavam nos seios das mogas bonitas que lhes “deslumbravam” os sentidos (Menezes,
1994).23 Ndo a toa que na explosdo da axé music, nos anos 1980, o trio elétrico Cheiro de
Amor borrifava d4gua de cheiro na multiddo que o seguia.

Um outro aspecto muito importante do Entrudo que Rogério Menezes enfatiza € que
essa festa foi progressivamente sendo tomada pela populacdo negra da cidade, curtida ao som
dos batuques. Antonio Risério, de maneira menos detida, comenta esse periodo de transi¢do

de predominancia entre as duas festividades:

Como todos sabem, antes que o carnaval ganhasse forma, os festejos que haviam, no
perfodo anterior 2 Quaresma, se dividiam entre bailes exclusivistas da elite e a zorra
total do entrudo, ocorria a algazarra nas ruas, numa guerra desordenada de limdes de
cheiro e similares, bacias de mijo e 4gua suja eram atiradas das janelas, quando, ndo
raro, a policia era obrigada a intervir para serenar os Animos e manter a ordem. |...]

3 Interessante notar as similaridades histéricas encontradas em um pafs de grande extensdo como o Brasil,
provavel resultado da centralidade da imprensa da entdo capital Rio de Janeiro. Em Porto Alegre, no ano de
1900, o jornalista negro José Paulino de Azurenha escrevia uma crdnica em que falava da fama lasciva do
Entrudo em tom debochado: “Pais de familias que vos prezais, nio deixei vossas filhas manejarem a bisnaga,
nem qualquer outro instrumento do Entrudo! Ele nfo tem nada de inocente. Apenas com a mudanga de uma
letra, o Entrudo se transforma em entrada... Sabe Deus de qué” (Azurenha, 2025, p. 200).
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seguiu-se o estimulo ao carnaval de rua. Assim, enquanto a elite branca rebolava
polcas nos saldes, as ruas das cidades foram ocupadas tranquilamente pelos negros,
com suas dangas e musicas de origem africana (Risério, 1981, p. 48).

A antrop6loga Goli Guerreiro, no livro A trama dos tambores: a miisica afro-pop de
Salvador (2000), apresenta uma linha temporal da histéria do Carnaval a partir da perspectiva
negra, € a inaugura afirmando que estabelecimento do Carnaval no lugar do Entrudo como
festa nos dias que antecedem a Quaresma foi mais uma tentativa de medida civilizatéria
importada da Europa por autoridades brasileiras. Se o Entrudo havia se tornado uma festa
negra, Goli adiciona, na virada do século XIX para o XX, em muito pela abolicdo da
escravatura, a populacdo negra da cidade de Salvador tinha assumido abertamente praticas do
candomblé no seu cotidiano miudo: “A presenca de instrumentos percussivos e os ritmos que
acompanhavam dangas, cantos, tanto no espago sagrado quanto no profano, indicavam uma
certa indefini¢do entre as manifestagdes ludicas e religiosas” (Guerreiro, 2000, p. 67).
Tentando ficar alheia a rua, a elite da cidade desenvolveu o Carnaval oficial em torno da
organizagdo de clubes, que realizavam préstitos pomposos e luxuosos sobre temas da histéria
europeia, com destaque para o Fantoches da Euterpe e o Cruz Vermelha (Menezes, 1994). No
constante processo de negociagdo, surgem, nesse contexto, os clubes negros. Embora com
menos recursos € muito atacados pela imprensa, os chamados “préstitos africanos”, desfiles
organizados nos moldes burgueses, para exaltar a cultura africana (Benoit, 2000), se
consolidaram, especialmente o Embaixada Africana e o Pandegos da Africa. Essas entidades
todas de certa forma disputavam narrativas entre si, em desfiles que dramatizavam a
rivalidade Europa e Africa nas ruas (Guerreiro, 2000). Segundo Antonio Risério (1995), os
clubes negros trouxeram grande influéncia da cultura africana iorubana para a constitui¢do do
Carnaval baiano, chegando a reproduzir tal e qual festejos da Nigéria e de Benin em solo
soteropolitano. Esse periodo histérico € chamado pelo autor de “africaniza¢do” de Salvador.

Os afoxés também surgiram nesse mesmo periodo, como uma manifestacdo mais
modesta do que os clubes, ligada a populacdo mais pobre da cidade. Embora ndo haja relatos
detalhados, eles podem ser vistos como “candomblés de rua”, pelo fato de todos os
integrantes serem praticantes da religido, de onde retiravam as dancas € a musicas para o
desfile (Guerreiro, 2000). Contudo, uma caracteristica importante de salientar € a de que esses
grupos todos tinham ainda um discurso integracionista, de tentativa de aceitacdo da populacdo
negra pela sociedade (Risério, 1995).

Seguindo a linha temporal de Guerreiro, houve nos anos 1950 e 1960 tentativas de

criar escolas de samba de inspiragdo carioca, porém sem quadras de ensaio € sem a mesma
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estrutura. O compositor e folido Geraldo Lima, que integrou a diretoria da escola Juventude
do Garcia, escreveu essa histéria com a vivéncia dos bastidores em O Carnaval de Salvador e
suas escolas de samba (2017). Para o autor, o samba, seus blocos e escolas foram relegados a
um segundo plano na histéria. Por dez anos, entre 1966 e 1976, afirma, foi essa expressio a
principal atragdo do Carnaval de Salvador, estampando as capas dos jornais na Quarta-Feira
de Cinzas. As escolas de samba de Salvador se apresentaram em concursos da prefeitura, em
um circuito que convergia para o bairro do Garcia. As quatro mais destacadas eram: Ritmistas
do Samba, Filhos do Torord, Juventude do Garcia e Diplomatas de Amaralina (Lima, 2017).
Outra expressdo do Carnaval negro soteropolitano que recebe um trato pouco detido
sdo os blocos de indio, essas agremiacdes que excentricamente se inspiravam na estética dos
apaches do cinema norte-americano. A narrativa dominante diz que eles foram banidos dos
desfiles por terem uma postura violenta, o que, parece, ndo € totalmente falsa. A policia
chegou a impor por decreto um nimero maximo de integrantes para tentar ndo perder o

controle:

Quando os Apaches do Torord irrompem atrds de algum trio elétrico, agitando
machadinhos e atropelando quem pintar pela frente, num festival de socos e
rasteiras, ¢ possivel ver ai uma manifestagdo andrquica (‘pré-politica’, diria
Hobsbawn) de rebeldia social. Sdo pretos pobres da periferia urbana tomando de
assalto o centro da cidade, donos da rua na folia carnavalesca, baixando o cacete em
quem ndo pertence a ‘tribo’ (Risério, 1981, p. 68).

Porém, como pondera Julius Wiedemann, o editor e também bidgrafo de Carlinhos
Brown (o artista é um entusiasta desses blocos, chegando a apadrinhar os Apaches nos anos
1990), bem antes do surgimento dos blocos afro, foram os blocos de indio que absorveram a
presenca negra “como forma subliminar de enfrentamento”, e complementa: “Considerado
durante anos um grupo de marginais, muitos esquecem que o Apaches foi o primeiro bloco a
colocar sonorizagdo, a sair com servicos de enfermagem e de bar, carro de apoio e,
principalmente, musica propria” (Wiedemann, 2023, p. 88- 89).

Seja o Entrudo, o Carnaval dos saldes da elite branca, o samba em retorno do Rio de
Janeiro, os indigenas dos enlatados norte-americanos ou o que mais pintasse, tudo era
reprocessado e adicionado na vida da cidade por sua populagdo negra. O sociélogo Osmundo
de Aradjo Pinho sintetiza essa ideia em sua tese “’O mundo negro’: socio-antropologia da
reafricanizagdo de Salvador”: “O carnaval € o duplo da sociedade ndo porque o representa

como um rito, mas porque performa complexamente uma trama de sinais ambiguos e
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narrativas dramdticas que sdo como uma interface reflexa, manipuldvel para novas

elaboragdes” (Pinho, 2003, p. 198). Ivan dos Santos Carmo corrobora e indica possibilidades:

E por isso que eu digo que no Brasil a festa foi ressignificada, sim, que era aquela
festa de jogar coisas na cara das outras pessoas, 14 onde nasceu a festa daquele
Carnaval, aqui ndo, ela virou uma festa de alegria, onde as pessoas falavam as suas
dores, os seus segredos, suas tristezas. [...] Eu entendo o Carnaval no Brasil como
uma ressignificagdo de sua origem, aqui ele se refez e virou uma festa espiritual. A
energia que eu sentia e reverberava, e ainda sinto quando estou no Carnaval,
suplanta os juizos negativos. Mas ainda é uma festa cheia de equivocos. E algo
muito mais por revelar o folido, que também vive outras realidades, do que o
Carnaval ser por si s6 um ambiente que emana algo ruim; ndo, ele evoca esséncias
do folido. E como se desse poder e possibilidades, cada um fard dai o queédesi.Ea
partir disso eu penso tanto em quem brinca e quem comanda, quem investe, quem
domina e quem manipula o Carnaval!

3.2. Que bloco é esse?

Na metade dos anos 1970, popularizou-se em Salvador outro fendmeno de Carnaval,
os chamados blocos de mortalha,®* de inspira¢do contracultural, que reuniam a turma do
“desbunde”, em geral da classe média, em geral branca. Esses grupos exigiam endereco
completo e foto na ficha de inscri¢do, o que permitia barrar pessoas negras e periféricas da
festa. A percepcdo dessa artimanha racista foi a gota d’agua para os folides Antonio Carlos
dos Santos, o0 “Vov0”, e Apolonio de Jesus. Como resposta, eles fundaram o primeiro bloco
afro, o Ilé¢ Aiye, em 1974, na ladeira do Curuzu, bairro Liberdade (Ocupacdo 1€ Aiye,
2018).%% J4 na primeira saida, com pouco mais de 100 integrantes, no ano seguinte, o bloco
provocou reacdo exacerbada de A Tarde, o mais antigo jornal em circulag¢do da cidade, dando

o tom do impacto que causava a proposta de acdo da nova agremiacgao:

% Uniforme de muitos blocos antes do surgimento do abadd. A mortalha é um tipo de veste de caddver, estranha
escolha para ser a roupa de uma festa de desbunde e celebracdo da vida (Menezes, 1994).

% Um depoimento semelhante foi dado pelo ator, diretor e escritor Aldri Anunciagdo, descrevendo as
dificuldades que ele e seus irmdos encontravam para ter suas fichas de inscri¢do aceitas nos blocos de classe
média j4 nos anos 1980. A histéria pode ser ouvida no episédio “Blocos”, do podcast Radio Novelo Apresenta.
Disponivel em: https://open.spotify.com/episode/2n9b9wQRHFIK9wgrvzvGlw. Acesso em: 25 ago. 2025.


https://open.spotify.com/episode/2n9b9wQRHFlK9wgrvzvGlw
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Imagem 5 — Recorte da matéria “Bloco racista, nota destoante”.
Fonte: jornal A Tarde, Salvador, p. 3, 2 fev. 1975.

Mas afinal, o que havia de diferente nesse bloco em relacdo as manifestacdes negras
anteriores do Carnaval baiano, a ponto de iniciar uma mudanca cultural que modificaria o

tecido social da cidade e daria o impulso inicial para constru¢do de um novo movimento
musical de sucesso massivo e repercussao mundial?

Se o final do século XIX foi marcado por uma africanizacdo de Salvador, em
Carnaval ijexd (1981), Antonio Risério propds o conceito de “reafricanizagdo” da cidade, a
partir de novas informacdes estéticas e politicas assimiladas pela juventude negra,
representada pela aparicdo dos blocos afro e pelo ressurgimento dos afoxés, como o Filhos e
Gandhy e o Badaué. Entre as novidades, os jovens da periferia agora traziam a influéncia dos

negros norte-americanos dos anos 1960, do Movimento pelos Direitos Civis, dos Panteras
Negras, da soul music, e estavam inflamados pelos movimentos de emancipacdo das coldnias
portuguesas no continente africano, Guiné-Bissau, Mog¢ambique, Cabo Verde, Sdo Tomé e
Principe, e Angola, que aconteceram entre 1973 e 1975. O cantor carioca Luiz Melodia, que
passou uma temporada em Salvador por volta de 1978, traz um depoimento que ajuda a

visualizar o que estava acontecendo: “Em Salvador, os negros saem as ruas e ocupam o
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espaco a que tém direito na cidade. No Rio, eles t€ém que viver no morro e raramente descem
pro asfalto. Raramente eu vejo um black na Zona Sul. Até eu, quando comecei, tinha um certo
grilo em descer a cidade” (citado por Risério, 1981, p. 18).

Hé4 também mais dois contrastes importantes para destacar entre as manifestacdes
negras no Carnaval de Salvador que falamos anteriormente € os blocos afro: o abandono do
discurso integracionista, em parte pelas novas influéncias ideol6gicas daquele contexto
histérico que comentamos, em parte porque essa postura ndo havia surtido efeito; e o fato de
que em todas as manifestacdes anteriores era vetada, direta ou indiretamente, a participacao
de mulheres.

O 1€ Aiyé, que em ioruba significa “mundo terreno” (Ocupacio 11€ Aiy€, 2018), era
formado exclusivamente por pessoas negras € ndo somente admitia mulheres como
funcionava em torno de uma hierarquia matriarcal. Made Hilda Jitolu (1923-2009), era a
ialorixd do terreiro de candomblé I1€ Axé Jitolu, que se tornou sede do bloco e da escola de
cultura ancestral africana que leva o nome da fundadora e lider espiritual. Desde a primeira
saida, do bairro ao centro, apds realizar o padé, ritual em nome de Exu, ela seguia a frente do
desfile como protetora, pois na vigéncia da ditadura miliar se temia alguma represdlia mais
séria do que os ataques racistas nos jornais. Outra expressdo feminina do 1€ Aiyé € Noite da
Beleza Negra, evento para a escolha da Deusa do Ebano. O que pode ser confundido com um
concurso de beleza comum de objetificacdo da mulher, ¢ tomado de uma seriedade politica,
incluindo uma prova de conhecimentos da cultura africana e comprovacgao da participagido na
causa negra, além de esperadas habilidades nas dancas ao som da bateria do bloco (Guerreiro,
2000). Isso ilustra uma prioridade da entidade com o estudo da histéria africana e da
percep¢do de parametros de organizagdo do espirito e do tempo. Além da escola, o 1I€¢ Aiyé
produziu por anos o Caderno de Educacdo, um projeto de extensdo pedagdgica
multidisciplinar, por vezes direcionado as criangas, em outras, aos compositores das cangdes

do bloco (Ocupacgao I1€ Aiyé, 2018).

3.2.1. Politica e Carnaval, festa e revolugdo social

As inter-relagdes desses significantes comumente dispostos em campos semanticos
distantes parece embaralhar o debate letrado, porque normalmente seus protagonistas sao a
prépria populagio beneficiada, e elas acontecem por iniciativas que nao correspondem a um
entendimento tedrico sobre o que e a partir do que essa populacdo deveria agir em prol de si.

O Carnaval negro de Salvador, como vimos, foi perseguido por todas as institui¢des que
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organizam a vida social, o Estado, a Igreja, a elite econdmica branca e pretensamente
europeia, € mesmo assim se manteve € venceu. Uma vitéria que ajudou a fazer vencer todo
um universo afro-brasileiro de costumes e procedimentos frente a essa mesma vida social
opressora, inclusive na acdo politica. E festa vista como uma espécie de estratégia, como
coloca Antonio Bispo: “a festa ¢ mais forte que a Lei, o Estado ndo consegue quebrar os
modos de vida quando eles estio envolvidos nas festas” (Santos. 2021, p. 44). Agnes
Mariano, em A invencdo da baianidade segundo as letras de cancdes (2019), destaca uma
nova caracteristica da identidade baiana surgida nesse periodo, € ausente anteriormente, a
“altivez”.

A organizagdo ideoldgica do Ilé Aiy€ se constrdi pelo discurso afirmativo e pela
politizagdo da festa. Politica e festa em sentido divergente da leitura corrente nas Ciéncias
Humanas de tradi¢do europeia. Vamos observar duas delas.

Uma das leituras sobre o Carnaval mais conhecidas e utilizadas estd em Mikhail
Bakhtin (1895-1975), filésofo da linguagem, critico e tedrico da literatura, na obra A cultura
popular na Ildade Média e no Renascimento: o contexto de Franc¢ois Rabelais, publicada em
livro postumamente a partir de sua tese de doutorado de 1941. Para a constru¢do do
argumento principal, de que Rabelais expressaria a plenitude de uma “linguagem” do
Carnaval, que expressaria a visao do povo e do riso popular, o pensador russo desenvolve uma
leitura sobre o Carnaval medieval europeu. Para Bakhtin, o festejo produzia um mundo
destituido de hierarquias sociais, como uma realidade de avessos (Bakhtin, 1987). A ideia do
Carnaval como trés dias de desforra do cotidiano ordindrio faz parte, até hoje, do senso
comum sobre o tema.

O autor defende a concepcio original de que o Carnaval se aproxima do teatro, mas
desfazendo a separacdo entre atores e espectadores, ignorando mesmo a prépria ideia de
palco. Porém, para isso, faz uso ainda de um cacoete comum ao pensamento letrado erudito,
que ¢ destituir a cultura popular de autonomia artistica: “No entanto, o niicleo dessa cultura,
isto €, o carnaval, nio € de maneira alguma a forma puramente artistica do espetaculo teatral
e, de forma geral, ndo entra no dominio da arte. Ele se situa nas fronteiras entre a arte e a vida
(Bakhtin, 1987, p. 6, grifo no original). Nessa tradicio do pensamento, € preciso que um
sujeito letrado, como Frangois Rabelais, tome como substrato o popular e produza a forma
artistica.

Mais préximo de nds, o historiador italiano Furio Jesi (1941-1980) analisa o sentido
de “festa” na histéria do pensamento europeu na busca pelo entendimento do “diferente”. O

panorama apresentado em seu artigo “A festa e a maquina mitoldgica” (2014) pode ser
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entendido compactamente assim: primeiramente, a festa seria a fundacio da coletividade, que
permitiria a observacdo de seu centro pelo olhar estrangeiro, e o diferente ficaria visivel,
depois, viria a indagacdo sobre o que significa “ver” e a diferenca de ver como observador e
ver como o diferente v€; por fim, a provavel impossibilidade da festa de hoje ser como a festa
antiga devido a inexisténcia de tensdo entre mitologia € mito sob a ascensdo da razdo

iluminista. A formulagdo completa apresenta a seguinte convicgao:

As festas de hoje, sejam hoje ligadas ou ndo a determinadas doutrinas ou
organizagdes religiosas, sdo muiltiplas variagdes do esquecimento do conhecer
‘racional’, ‘iluminista’, ¢ nio certamente alternativas a ele. [...] Ao contrdrio, as
festas hodiernas nio sdo sendo pausas, periodos em que o conhecer racional se
desagrega temporariamente em esquecimento de si, pronto para recompor-se e a
assumir, um instante depois, terminada a festa, a situagdo de privilégio que
permaneceu sempre sua em laténcia (Jesi, 2014, p. 44).

Ressaltamos que a ideia que aspira abrangéncia universal se ampara em observacdes de uma
bibliografia bastante especifica: Rousseau, Nietzsche, Kerényi, Malinowski, a Revolucdo
Francesa, a mitologia grega... Aqui cabe retomar o alerta de Muniz Sodré sobre a ideia
politica que subjaz em todo grande sistema filoséfico, e mais ainda o problema
epistemologico de uma abordagem como essa a partir da experiéncia negra: “A liturgia dos
africanos e de seus descendentes prestou-se a objeto de ciéncias (antropoldgica, socioldgica,
psiquiatria, psicanalitica) no panorama dos estudos brasileiros. Nenhum deles deu a palavra
aonegro” (Sodré, 2017, p. 12).

No desfecho que justifica a criacdo tedrica e terminoldgica de Furio Jesi, a mitologia
¢ apresentada como aquilo que permitiria uma visao homogénea do tempo histdrico, unindo
as impossibilidades analiticas da festa antiga e de hoje em torno da existéncia do
funcionamento da miquina mitolégica, que ele afirma empiricamente verificivel. A existéncia
do mito seria a confirmacdo da existéncia da méquina. Ndo cabe aqui aprofundar as
equivaléncias entre a crenca em um mito € em um moto-continuo que sacia a fome humana
por mitos, mas ressaltar seus limites para analisar uma cultura constituida de maneira distinta,
e destacar a relagdo inventiva da maquina com a musica.

O historiador italiano comenta a persisténcia de estudiosos em aproximar a mitologia
da mtsica, j4 que ela teria a forca de comog¢do de tornar acessivel o sentimento do mito
mesmo a quem ndo consegue ve-lo. A festa de hoje, completa Jesi, seria dancar essa musica
mesmo quando ela se parece com um persistente siléncio.

O socidlogo Osmundo de Aratjo Pinho, em reflexdo sobre os processos de

africanizacdo e reafricanizagdo de Salvador a partir do Carnaval, diz que “¢ possivel
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reconhecer estes dois tipos de organizagdes separadas no tempo — Clubes Negros e Blocos
Afro — um apelo que chama por um lugar que ndo aqui nem alhures mas algo continuamente
reinventado em torno do Signo—Africa (Pinho, 2003, p. 214). Dos clubes negros, como vimos,
temos hoje apenas descrigdes de memorialistas e estudiosos. Logo, podemos especular o
quanto dessa musica que parece siléncio veio do Embaixada Africana e do Pandegos da
Africa até a tradicional saida do 11é Aiyé. “E sabado de Carnaval, seu negio/Que tremendo
zum, zum, zum/Ele estd se preparando para subir o Curuzu/Quem ndo aguenta chora, nio,

'77

ndo, de tanta emoc¢do/Deus teve o imenso prazer de criar essa perfeicdo/E a galera a dizer!”.
Quando Guiguio, Adailton Poesia e Valter Farias escreveram esses versos, certamente tinham
em mente o alumbramento que transcende essa complexa relacdo de tempo, de mitologia, de
vibragdo de vida, que se traduz por ancestralidade.

Por fim, um outro ponto fraco dos estudos e teorias que refletem sobre o sentido de
festa € pensd-la como um evento particular, com tempo e motivos determinados, sem
desconfiar da hipétese de que para uma cultura e um povo a festa ndo seja uma eventualidade,
mas, transtormada por diversas circunstancias, ¢ um estado de espirito e identidade.

E possivel afirmar que o Carnaval baiano, especialmente a partir do surgimento dos
blocos afro, ndo se enquadra na concep¢do proposta por Bakhtin. Ndo apenas porque,
objetivamente, a constitui¢do identitdria da populacdo negra de Salvador carregou os signos
do Carnaval para muito além dos trés dias de festa disruptiva, mas porque o jogo de
representacdo da vida e producdo de arte acontece de outra forma, como indica Antonio

Risério em Carnaval ijexd:

O carnaval apresenta claramente sua dimensdo politica e sociocultural. Uma
complexa forga transformadora atua intensamente ali naqueles poucos dias. E ndo é
verdade dizer que depois do carnaval tudo volta a ser como era antes, como se nada
tivesse acontecido. Trata-se de uma convencdo social, certamente, de uma suspensio
delirante da vida rotineira por um curto espago de tempo. Mas esta convengio existe
em uma sociedade real, constituida por pessoas reais, que vivem, no carnaval,
momentos especial e concretamente importantes de suas vidas. Em outras palavras,
o carnaval nio existe no vicuo. Ele € um momento-sonho em que a vida social se
expressa de forma especifica, concentrada, simbdlica. Ao mesmo tempo, ele € parte
integrante dessa vida social, atuando concretamente sobe ela. Desse modo, a
‘reafricanizagfio’ de que falo ndo ¢ simplesmente carnavalesca. Trata-se de um
processo bem mais geral: o da ‘reafricanizacfio’ da vida baiana (¢ brasileira,
evidentemente; a particularizagdo vai por conta da perspectiva regional aqui
adotada). ‘Reafricanizagdo’ que estd tendo, no camnaval, seu climax, sua expressao
mais densa e colorida, mas que de modo algum se resume af (Risério, 1981, p. 19).

O autor considera que Carnaval baiano explicita as diferengas sociais e raciais atravessando o

limite do discurso de protesto: “O Ilé Aiyé foi criagdo de uma vanguarda estética
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perfeitamente consciente do que estava fazendo” (Risério, 1981, p. 39). A festa ndo € apenas
representacdo da vida para o I1€ Aiy€, nem uma permissdo tempordria de extravaso concedida

pelo Estado.

3.2.2. Divergéncias

O pesquisador da performance e da danca André Lepecki, ao mesmo que defende as
possibilidades de a¢do politica da presenca do corpo e de sua relacdo intrinseca com seu chio
histérico, salienta que as imagens dessa acdo estdo pré-coreografadas por ideologias que
determinam o enquadramento de certa no¢do de protesto (Lepecki, 2012). Essa questdao da
coreografia do corpo politico, encontra ressonancia nas cangdes dos blocos afro e da axé
music em geral.

O modelo semidtico de apreciacio critica da cancdo desenvolvido por Luiz Tatit em
O cancionista, editado pela primeira vez em 1995 e reeditado outras vérias, parte da
identificagdo do que ele chama de “dic¢do” do compositor. Esse indice surge da combinagdo
de duas tendéncias entoativas da voz: o prolongamento da duracido das vogais, que provoca a
diminuicdo do andamento da musica, rejeitando a acdo em nome da paix@o; e a reducdo da
duracdo das vogais, resultando em uma progressao melédica mais veloz que privilegia o ritmo
e sua sintonia com o corpo (Tatit, 2012). E se a dic¢do inverter os polos, privilegiando o ritmo
para um discurso emotivo? Poderia ser um ponto de partida para pensarmos a politica, o corpo

e o discurso na axé music, embora o préprio Tatit ndo pareca prever a ideia:

A maioria absoluta das cangdes mididticas apresenta um ‘calculo’ comedido dos
recursos que organizam sua sonoridade. H4 sempre concentragdo misturada com
expansdo. No entanto, o recrudescimento eventual de exploragdo de seus limites sao
dteis para a evolucdo da linguagem e para a caracterizagdo hegemdnica de
movimentos, géneros e estilos. O aumento da musicalizac¢do foi essencial para a
implantagdo da bossa nova, assim como o aumento da oralizagdo tem servido para a
consolidacdo do rap. A prevaléncia da expansdo passional esteve na base tanto do
samba-cancdo como da muisica sertaneja. A &nfase na concentragdo temadtica ja
produziu marchinhas e sambas carnavalescos, rocks de refrdo, misica axé e outras
tendéncias que se apoiam em batidas ritmicas dangantes™ (Tatit, 2016, p. 166, grifos
nossos).

As cangdes dos blocos afro causavam uma reacio estranha na critica, como vimos na
secdo de resenhas da revista Bizz, em geral respeitosa quando via um registro de uma
“tradi¢@o” imoével, excessivamente agressiva quando pensava estar diante de uma alteragdo
dessa imobilidade. Porém, os blocos afro causaram também confusdo e desentendimento com

sua forma de atuagdo politica. Uma das principais organizagdes antirracistas do Brasil, o
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Movimento Negro Unificado (MNU), segundo Goli Guerreiro (2000), ndo conseguiu
estabelecer didlogo com eles pela dissonincia no entendimento da prépria ideia de politica.
Os lideres do MNU da Bahia desconsideravam o Carnaval como forma de transformacio
social, mesmo com as letras afirmativas, e desaprovavam a relacdo das mies de santo do

candomblé com politicos e figuras de poder. Vovd indica que o estranhamento era reciproco:

Um cara do Movimento Negro disse que a gente devia parar com essa babaquice de
IIé Aiyé... Mas, porra, eles se retinem, se retinem, ficam falando uma por¢do de
palavras dificeis, ndo fazem nada e depois vém dizer que € a gente que nao faz nada!
Por que cles ndo vdo dar curso na periferia, no Alagados? [...] O pessoal do
Movimento Negro disse que a gente tava por fora, que a gente ndo sabia de nada, era
uma porcio de negdo burro que sé sabia fazer carnaval. Mas serd que eles acham
mesmo que a gente vai botar de lado esse lance carnavalesco? A nossa mensagem
maior é esta. F a festa, o espetdculo. Eles se retinem e ndo fazem nada, e nés, através
do Iié Aiyé e do carnaval, sem discurso nenhum, j4 conseguimos modificar muita
coisa por aqui (citado por Risério, 1981, p. 85).

Esse conflito provavelmente era resultado da idealizag¢do e da expectativa por acio a
partir de cartilhas ideoldgicas. Olhando dos nossos dias, € um esfor¢o pensar que antes dos
blocos afro se popularizarem, algo caracteristico da imagem da cidade, como usar trancas e
batas coloridas, era considerado ridiculo ou podia trazer problemas, por exemplo: “As
primeiras pessoas negras que sairam na rua usando batas coloridas, levando buzios ou contas
trancados no cabelo, vestindo calgas folgadas, ouviram provacdes e repreendas” (Risério,
1981, p. 100).

Em outra dire¢do, Daniel Gouveia de Mello Martins, em sua tese “Minha carne ndo €
s6 de carnaval: por outra abordagem tedrica sobre a atuacdo dos blocos afro de Salvador (I1€
Aiyé€, Malé Debalé, Olodum)”, enfatiza as diferencas entre cultura e politica, considerando
como exemplo dessa assimetria a frustrada tentativa de Vovd se eleger vereador pelo Partido
Democratico Trabalhista (PDT), em 1988. Nos parece que esse lugar privilegiado para a
politica partiddria ndo corresponde a visdo nem dos blocos afro, nem do MNU. Ainda assim,
apesar das diferencas, salienta o autor, ambos acabaram se alinhando no decorrer do processo
histérico (Martins, 2017).

Afinal, ndo € possivel desviar totalmente do resultado objetivo: essa nova retomada
da identidade negra e sua propagacdo pelo Carnaval transformou a cidade social, cultural e
esteticamente. Dez anos depois, havia 40 blocos afro espalhados por todos os bairros da
periferia de Salvador, com atuagdo social pela festa, pelo discurso afirmativo, pela valoriza¢do
da cultura e da histéria africanas, através da confeccido de apostilas teméticas que seguiam a

ideia inicial do Caderno de Educacdo.
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Musicalmente, o I1€ Aiyé tem o mérito de ter contribuido para algo revolucionério na
cultura brasileira, o de conduzir a percussao para o centro da composi¢dao de cang@o popular.
Parafraseando Muniz Sodré (2017), uma tipo de can¢do que comega na cozinha da casa em
vez de nos desvdos celestes das linhas de uma partitura. A paisagem sonora do bloco se
aproxima do samba exalta¢do das escolas de samba cariocas, mistura o samba duro com a
batida do ijex4, toque do candomblé, e foi registrada em dois dlbuns de mesmo nome, Canto
negro, lancados em 1984 e 1989 — o primeiro deles com a produgdo de Liminha e Gilberto
Gil. Mas no momento em que o som dos demais blocos afro, dos trios elétricos, dos sons do
Caribe e do rock se juntaram formando a pororoca multicolorida e multiritmica da axé music,
o Il1é Aiyé nio aderiu. Embora tenha can¢des gravadas com sucesso comercial por muitos
artistas dessa cena, preferiu manter-se apenas como bloco carnavalesco, fiel a sua missao

espiritual e politica original.

3.3. Os gringos se afinavam na folia

No ensaio Hello, Brazil!: notas de um psicanalista europeu viajando ao Brasil
(1991), Contardo Calligaris (1948-2021), que passaria a viver no pais, participando do debate
publico (assinando uma coluna na Folha de Sdo Paulo, publicando livros), comenta sua
impressdao sobre o Carnaval de Salvador de 1988, especialmente a passagem de um bloco
afro.

O comentdrio estd em um capitulo do livro chamado “O escravo”. Porém,
surpreendentemente, o fio condutor da reflexdo ndo € a condigdo das pessoas negras
escravizadas, mas a dos colonos europeus do pds-aboli¢do. Calligaris descreve os conhecidos
estdgios da narrativa da imigracio, da oferta em terra natal, passando para a realidade adversa
encontrada na chegada, até o enfrentamento do que ele chama de “maquiagem de uma
violéncia que promete a escravatura”. Para o colono, diz o autor, o “corpo escravo se constitui
como horizonte fantasmatico”. Ele segue na comparagdo, primeiro, no campo objetivo,
colocando em condi¢do de igualdade a divida adquirida na viagem de um e a compra da
alforria de outro. Depois, argumentando conceitualmente a partir da psicanélise, da aus€ncia
de um “pai” e de um “nome”, inacessiveis na negac¢do da cidadania, equipara diretamente a
experiéncia subjetiva de ambos. Calligaris escreveu o seguinte: “Mas ambos, 0 escravo € o
colono, conheceram a escraviddo: que na chegada ao Brasil o primeiro ja fosse e o segundo se
encontrasse privado da esperanca de um nome ndo me parece produzir uma substancial

diferenca de discurso”. Para entdo concluir assim:
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Que ambos também, desprovidos e irremediavelmente desconfiados de um novo pai
fundador, possam recorrer a nostalgia do pai perdido ou deixado do outro lado do
oceano, é natural. Deste ponto de vista, Blumenau, Nova Bréscia, Garibaldi etc. sdo
quilombos, como Palmares.

Mesmo europeu, ou talvez justamente por isso, ele tinha consciéncia do quio
displicente poderia ser ao tratar de uma expressdo artistica negra ndo candnica; ou seria
possivel imaginar o mesmo trato para narrar um encontro de qualquer natureza com a obra de
Jodo Gilberto ou Chico Buarque? Chamar Blumenau de quilombo, ndo importa sob qual
perspectiva, € uma construcdo absurda. Mais ainda porque servia, no texto, para amparar um
elogio ao que discursiva e esteticamente ele havia percebido de novo assistindo ao bloco afro,
que ele pareceu observar com o olhar antropologizante que a ciéncia moderna reserva as
culturas “diferentes”. Contardo Calligaris usou uma adjetivacdo dubia para, de certa forma,
saudar o que chamou de esfor¢o de criagdo de uma narrativa a partir de “lendas” africanas,
que contribuiria para a constituicdo de uma identidade brasileira original. Pelos temas que cita
e pelo ano que estava em Salvador, com certeza ele assistiu ao Olodum, e definiu os cantos do
bloco como a descricdo de um “plausivel” Senegal, um “impossivel” Madagascar € um
“grotesco” Egito. Esse é um convite muito interessante para ouvir com atencdo as cangdes
“Canto para Senegal”, “Madagascar Olodum” e “Fara¢ (divindade do Egito)” e buscar
entender o que o autor pode ter buscado dizer com essa leitura.

Entre os blocos afro de Salvador, o Olodum é aquele mais inserido nos debates da
critica musical especializada, provavelmente pelo reconhecimento internacional de suas
inovagdes estéticas, e por ter investido na producdo de uma carreira fonografica continua e
consistente, que entre 1987 e 2002 soma dez 4lbuns de estiidio com cangdo inéditas.

Em dado momento do final dos anos 1980, a Bahia parecia inverter a mao do gesto
antropofigico. Um tanto alheia a proposi¢do de Oswald de Andrade, assumida e ampliada
pelos tropicalistas, de degluticdo do estrangeiro em nome de um salto que supriria nosso
atraso civilizatério e cultural, uma parte significativa de artistas da axé music olhava antes
para o proprio umbigo €, por isso, de igual para igual com o mundo. Dafi a corrida, em sentido
contrdrio, de artistas internacionais dos “centros” culturais, como Paul Simon, Jimmy Cliff,
Herbie Hancock, Wayne Shorter, Michael Jackson (e Sepultura?), em busca de beber da

musicalidade baiana.%

% Paul Simon visitou o Pelourinho, gravou a cangdo “The obvious child” e seu videoclipe com o Olodum;
Jimmy Cliff morou em Salvador nos anos 1990, constituiu famflia e teve vdrias parcerias com o bloco, como
“Reggae odoya”, em Da Atldntida a Bahia... o mar é o caminho (1991), ¢ “Samba reggac”, de seu dlbum
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O Olodum, de Olodumaré, que em ioruba denomina o “Deus dos deuses”’, o Ser
Supremo no candomblé e na umbanda, foi fundado em 1979, no bairro Pelourinho, mas
demorou quase cinco anos para solidificar sua presenca no Carnaval. Em 1981, sofreu um
racha interno, que gerou o bloco afro Muzenza,”” e em 1983, passou a ter Neguinho do
Samba®® como mestre de bateria (Guerreiro, 2000). Dissidente do I1& Aiyé, esse mestre € tido
como o principal sintetizador do samba-reggae, um hibrido de ritmos afro-brasileiros e
caribenhos (Martins, 2017).

O ano de 1983 reservaria outros momentos decisivos para o futuro do Olodum: o
bloco ndo consegue ir para as ruas por problemas financeiros e decide entrar em uma nova
fase, fundando o Grupo Cultural Olodum, onde serdo desenvolvidos projetos como o Rufar
dos Tambores, a Escola Criativa Olodum, o grupo de danga, o Bando de Teatro, e sdo criadas
empresas como a Fébrica de Carnaval, a Boutique Olodum ¢ a estrutura Carnaval Olodum
(Mariano, 2019). E o momento que os blocos comegaram a dividir seu tempo entre o Carnaval
e as agdes sociais , mantendo a recusa de uma atuagdo politico-partidaria direta (Martins,
2017).

A partir disso, o bloco e seu bairro vao se tornando indissocidveis, algo que talvez s6
tenha paralelo na rela¢do de Carlinhos Brown e o Candeal. Como nos conta Agnes Mariano, o
Pelourinho, um valioso conjunto arquitetonico dos séculos XVII e XVIII, tombado como
patrimdnio da humanidade, passou por profundas transformacdes estruturais no inicio dos

anos 1990, depois de décadas de tentativas frustradas. Porém, distante do desejo dos antigos

Breakout (1992); os jazzistas Herbie Hancock e Wayne Shorter gravaram duas nmisicas com o bloco, “The seven
powers” ¢ “Gwagwa O De”, para a compilacdo Bahia black: ritual beating system (1992); Michael Jackson veio
ao Brasil com o diretor Spike Lee gravar o video com o Olodum do single “They don't care about us”, em 1995;
e 0 Sepultura, j4 consagrado entre os maiores nomes do heavy metal mundial, resolveu produzir um trabalho de
retorno as raizes, o percussivo Roots (1996), convidando Carlinhos Brown como miisico e avalista informal da
empreitada.

%7 Um importante bloco afro que, diferente dos demais, tem uma identidade nomade, sendo identificado com os
bairros Liberdade, Ribeira e Pelourinho. Osmundo de Aratijo Pinto comenta que se o I1é Aiyé ficou ligado 2 ideia
de tradi¢do e o Olodum identificado com a modernidade, 0 Muzenza parece ter herdado o estigma dos blocos de
indio, relacionado a violéncia e & marginalidade (Pinho, 2003). O bloco tem dois bons registros discograficos no
perfodo do nosso recorte histérico, Muzenza do Reggae (1988) e Som luxuoso (1989).

8 Uma matéria de Gilson Jorge, publicada no jornal A Tarde, em 9 de fevereiro de 2025, conta a histéria de
Dona Morena, comerciante de 103 anos, figura célebre do antigo Maciel, que teve importante participagdo na
vida do mestre Neguinho do Samba: “Ha cerca de 60 anos, quando ainda nfio era proprictaria do boteco, junto
com Fua [seu marido], Dona Morena ganhava dinheiro costurando e vendendo churrasco e amendoim torrado na
rua. Um dia, ela abrigou em sua casa de entdo, o casardo nimero 10 da Rua Frei Vicente, um pré-adolescente que
apareceu no bairro fugido de casa. Um menino negro chamado Antdnio, que cresceria na balburdia do Centro
Histérico e, muitos anos depois, na efervescente década de 1980, ficaria conhecido como o criador do samba-
reggae. Pois €. Neguinho do Samba, no inicio da ditadura militar, foi um dos 10 integrantes do pequeno exército
de garotos que safam pelo Centro vendendo amendoim para Dona Morena. ‘Ele viajou comigo para Feira de
Santana para vender churrasco na micareta. Mas ele nfio gostava de vender, queria ficar na rua’, lembra a
comerciante” (Jorge, 2025).
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moradores, a intervencdo estatal concentrou-se em seu potencial turistico, restaurando os
antigos casardes para transformd-los em bares e restaurantes, expulsando-os do bairro. A
autora considera que o Pelourinho conseguiu manter sua caracteristica de territdrio negro,
onde os locais assumem um certo personagem que € vendido aos turistas que aparecem em
busca da famosa “baianidade”. E complementa, descrevendo sua visdo da plasticidade, dos

clichés e das contradi¢des do espago:

Ocupantes de uma senzala luxuosa, ainda que em ruinas, os moradores do Pel6 [..]
podem até ser famosos, mas ainda ndo sdo cidaddos. A sensualidade [...], a
habilidade para a danga e musica sdo admiradas e muitas vezes recompensadas, mas
nio foram suficientes para transformar o povo do Peld em interlocutores respeitados
por quem gerencia a cidade. Inclusive porque, entre os moradores do Pelourinho, a
pobreza, muitas vezes, é acrescida da marginalidade. Ou seja, em certo sentido, tudo
permanece mais ou menos como sempre foi: reformado, o local assume sua vocagdo
turfstica e mantém a boemia, encontrando novas formas de estabelecer o convivio
entre a religiosidade, a prostitui¢do, o consumo e venda de drogas, a producio
artistica ¢ intelectual. Belo, injusto, contraditorio ¢ caético [...] (Mariano, 2019, p.
134-135).

O Olodum estd no coracdo dessa mudanca e suas contradi¢des, de certa forma simbolizando-
as. Sua musica acabou transformando o Pelourinho em uma atragdo pop internacional,
conseguindo gerar renda para a populagdo, com seus ensaios abertos € com a contrataciao
dessas pessoas para as atividades culturais do grupo.

Essa narrativa se adensa um pouco antes, com o sucesso sem precedentes da cangdo
“Fara¢ (divindade do Egito)”, no Carnaval de 1987, que transformou a histéria do bloco e da
axé music. No documentario Axé: canto do povo de um lugar (2017), Caetano Veloso, mesmo
sendo alguém a par da movimenta¢do dos blocos afro e afoxés desde os anos 1970, descreve
sua incredulidade ao ver o Olodum chegando a praga Castro Alves naquele ano, tamanho
impacto que causava a reagio da multiddo ao canto de pergunta e resposta (“Eu falei Farao/E,
Fara0”) e a letra extensa e complexa, recitada em coro. Naquele ano, trés gravagdes da cangdo
alcancaram sucesso massivo: a de Djalma de Oliveira e Margareth Menezes, com mais de 100
mil cépias vendidas somente do compacto; a da Banda Mel, que impulsionou a venda de 260
mil unidades do seu dlbum de estreia (Matos, 2021); e a do préprio Olodum. Como pontua
Daniel Gouveia de Mello Martins: “Pela primeira vez percebeu-se que aquelas cangdes,
criadas com o intuito de embalar o desfile dos blocos, orientadas pelos temas escolhidos pelas
agremiagdes, poderiam romper as fronteiras de seus corddes e ganhar o interesse de um
publico mais amplo” (Martins, 2017, p. 176). Entre a visita espontinea de Paul Simon em
1990 e a gravagdo cercada de cuidados de Michael Jackson em 1996, estd, talvez, o ponto

mais alto de exposicdo da axé music.
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Paul Simon havia langado em 1986 o dlbum Graceland, com participacdo de muisicos
sul-africanos, em uma incursdo bem-sucedida aos limites da world music. Portanto, a parceria
como o Olodum na cang¢éo “The obvius child” em seu dlbum seguinte, The rhythm of the saints,
de 1991, ndo chega a ser surpreendente em intengdo, assim como o que veio depois, 0 convite para o
bloco afro participar de show do cantor no Central Park para um publico de 750 mil pessoas
(Mariano, 2019). O que surpreende, pensando retrospectivamente, ¢ a forca do magnetismo
do Olodum em conectar o artista norte-americano a um som do Brasil, um lugar que
surpreendentemente estava de fora do radar de interesse desse novo mercado. Alids,
lembrando o tom pejorativo pensado pelo jornalista Hagamenon Brito ao cunhar o termo axé
music, fica evidente a inspiracdo. A origem do rétulo world music passa pelo contexto
histérico e cultural de um aparte do continente africano. Segundo Allan de Paula Oliveira,
durante os processos intensos de libertacdo de paises africanos pds-Segunda Guerra,
especialmente da por¢do subsaariana, o estabelecimento da cancdo popular ocorreu de forma
peculiar. Encontrando um mercado intensamente internacionalizado, a resultado foi uma
profunda hibridizagdo, mesclando elementos da musica tradicional a g€neros estraneiros,
como jazz, blues, rock, reggae, funk e ritmos latinos Foi essa invencdo de uma “musica
africana” ouvida como unidade ganhou que ganhou o rétulo comercial para o publico europeu
e norte-americano de “world music” (Oliveira, 2014). Luis Agusto Fischer adiciona um dado
bastante significativo nesse complexo tema que envolve processos histdricos, capitalismo e
apropriacdo cultural: a comprovada proibi¢do legal de instrumentos de percussao nos EUA, na
Carolina do Sul, em 1740,% depois de uma rebelidio de escravizados. Ndo explica, mas d4 uma
pista. E o autor opina: “Essa proibigdo era politica, em sentido amplo, e era religiosa, porque
0s protestantes puritanos abominavam tambor, talvez porque envolvesse diretamente o corpo
— um batuque ¢ sempre uma convocagdo direta para remexer, confere?” (Fischer, 2023). Os
artistas que melhor se langcardo para o mundo no caminho aberto pelo Olodum serdo aqueles

que mais resistiram ao rétulo axé music: Carlinhos Brown e Margareth Menezes.

3.4. O novo reconduz o velho, o velho coopta o0 novo, ou nao

Para escrever A invencdo da baianidade segundo as letras de cangoes (2019), Agnes

Mariano dividiu a histéria contemporanea do estado em duas partes razoavelmente distintas,

% O artigo 36 dessa lei, que era uma espécie de codigo para escravizados, traz o seguinte texto: “E
absolutamente necessdrio para a seguranga desta Provincia que todos os cuidados sejam tomados para restringir
0 uso ou a posse de tambores por parte dos Negros, porque em conjunto podem sinalizar ou noticiar um para o
outro sobre seus malévolos designios ¢ propésitos”™ (Fischer, 2023).
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com o objetivo de analisar como seus cancionistas davam relevo ao que viam € como esse
exercicio ajudou e ajuda as pessoas na constru¢do da identidade coletiva. Segundo a autora,
contexto social da Bahia em meados do século XX pouco diferia daquele observado no século

XIX, a sensacdo geral era de calmaria ou estagnagao:

Na primeira metade do século XX, o ritmo da cidade de Salvador parecia ser regido
pelo mar. Mas nio pelas ondas turbulentas e imprevisiveis do mar aberto, do furioso
oceano Atlantico que banha a cidade a partir do Farol da Barra em dire¢ao ao litoral
norte e, sim, pela lenta, tranquila e acolhedora Bafa de Todos os Santos. Assim,
mudangas, alteracdes de procedimentos, novas condutas: S& aos poucos, muito
lentamente. [...] uma enorme massa pobre que sobrevive de biscates dos mais
diversos tipos, dividindo espagco com uma pequena e conservadora oligarquia. Ou
seja, uma situagdo que ainda preservava muitas semelhangas com o regime
escravocrata (Mariano, 2019, p. 35-36).

Na segunda metade do século XX, a cidade de Salvador, assim como boa parte do
Brasil, de forma incompleta e desigual, ingressa no capitalismo. A populagdo quase duplica,
aumenta a “velocidade” da cidade e ampliam-se seus contrastes. Os velhos casardes coloniais

cedem espago para grandes construgdes, prédios e avenidas:

Com tantos contatos e trocas com o mundo fora da Bahia, se complexificam os
hébitos de consumo, os desejos e também a autoimagem dos baianos.
Principalmente a partir dos anos 1970 [...], Salvador wvai assumindo
progressivamente, ao menos no discurso, a sua porgdo afro. Em trabalhos
académicos, artfsticos e nas cangdes, encontra-se com mais frequéncia e clareza nio
sO a citacdo aos rituais religiosos de origem africana, seus adeptos e fundamentos,
mas referéncia a filiagdo de vérias prdticas culturais baianas. [...] Ndo mais de uma
forma velada, distraida, como acontecia antes, mas explicita e até orgulhosa
(Mariano, 2019, p. 96-97).

Em seu livro, depois de selecionar e analisar as letras das cancdes, ela separa os dois
periodos com os respectivos temas que caracterizam mais fortemente a identidade baiana em
cada um, permitindo visualizar com facilidade as diferencas de acento: 1) A boa terra:
religiosidade, alimentacio, iguarias, corporeidade e a personalidade baiana; 2) Terra do axé:
festa, religiosidade, ritos de adesdo: peregrinar, objetos, festas religiosas, sincretismo,
emblemas — musicos, bairros e organizacdes, a personalidade baiana e alegria.

Para tentar unir os nés entre a identidade baiana da primeira metade do século XX
(de Dorival Caymmi e Jorge Amado, que ndo € mas € como se fosse um cancionista), que
tinha um acento misterioso, violento, doce e conciliatério, com a identidade baiana da
explosdo da axé music, do mundo, do protagonismo negro, do Carnaval frenético, é preciso
pensar como esses elementos se relacionam e se mantém em pé juntos. A boa terra era um

lugar catdlico, das 365 igrejas de Caymmi, das festas de pardquia, mas que sabia beber da
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sabedoria das ialorixds dos grandes terreiros de candomblé, como a Made Menininha do
Gantois; enquanto a Terra do axé inverte os polos, o sincretismo aprecia as igrejas, mas a fé é
afro-brasileira e a festa € na rua. Na Terra do axé, a personalidade é expansiva e alegre; j4 A
boa terra € lugar de resiliéncia e alguma malandragem. Saborear iguarias culindrias remete a
tranquilidade e conforto de um lar afetuoso. Aderir ao coletivo, a comunidade ou ao trio
elétrico remete a0 oposto, a movimentagdo para fora de si.

O historiador Eric Hobsbawm, em A invencdo das tradi¢ées (1997), assinala que
mesmo gestos revoluciondrios, que em tese devem romper com o passado, guardam para si
um passado relevante. Se o movimento da axé music propds um imaginario novo de Salvador,
ndo pdde fazer isso sem acenos fortes a elementos vivos desenvolvidos no passado.

No caso da Bahia, essa identidade partida é fortemente definida por suas
manifestacdes artisticas, que acabam se sobrepondo ou guiando os discursos de for¢as oficiais
e mesmo as andlises intelectuais. Por isso, as observacdes de escritores, cancionistas € artistas

s30 tdo importantes para seu entendimento.'%°

Escorre mistério sobre a cidade como um éleo. Pegajoso, todos sentem. De onde ele
vem? Ninguém sabe localizar perfeitamente. Vird do baticum dos candomblés nas
noites de macumba? Dos feiticos pelas ruas nas manhas de leiteiros e padeiros? Das
velas dos saveiros no cais do Mercado? Dos Capitées de Areia, aventureiros de onze
anos de idade? Das intimeras igrejas? Dos azulejos, dos sobrados, dos negros
risonhos, da gente pobre vestida de cores variadas? De onde vem esse mistério que
cerca e sombreia a cidade da Bahia? (Amado, 1977, p. 19-20).

Dessa forma Jorge Amado (1912-2001) apresenta a atmosfera da cidade em seu livro
Bahia de Todos os Santos: guia de ruas e mistérios, de 1945 em sua 27* edi¢do de 1977.1°!

Um outro trecho da mesma obra do escritor baiano descreve a cidade assim:

O povo € mais forte do que a miséria. Impdvido, resiste as provagdes, vence as
dificuldades. De tao dificil e cruel, a vida parece impossivel e no entanto o povo
vive, luta, ri, ndo se entrega. faz suas festas, danga suas dangas, canta suas cangdes
solta sua livre gargalhada, jamais vencido. Mesmo o trabalho mais drduo, como a
pesca de xaréu, vira festa. Em tendo ocasido, o povo canta, danga. Em terra ou no
mar, nos saveiros e jangadas, nas canoas, Por isso mesmo a Bahia € rica de festas
populares. Festas de rua, de igreja, de candomblé. Guardam todas elas nossa marca
original de miscigenagio, de nossa civilizagdo mesti¢a (Amado, 1977, p. 15).

10 A identidade tradicional baiana deve muito s descri¢des pictéricas do argentino Hector Julio Paride Bernabd,
o Carybé (1911-1997), e as fotografias do francés Pierre Verger (1902-1996).

101 Para assinalar seu valor contemporaneo, a introdugio desse guia levou a escritora Ana Maria Gongalves até a
Bahia, onde encontrou o tema e o fio narrativo de sua obra prima Um defeito de cor, de 2006, como ela mesma
relata no prélogo do romance.
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A festa em Salvador, na descricdo de Jorge Amado, ¢ como um motor continuo de
resisténcia aos percal¢os da vida material. Ela de certa forma harmoniza as diferengas sociais,
pois funciona como elemento de resili€ncia, ndo importa a dureza da vida, o povo tem sempre
pra si a festa. A festa, na axé music, € transformada em forgca politica de mudanga, de
explicitagdo de diferencas e assimetrias. A polirritmia da mistura sonora chama o corpo para
um frenesi elétrico, ao passo que o discurso questiona as condi¢cdes adversas, lanca palavras
de ordem e inconformidade: o corpo se manifesta ligado ao pensamento.

Nessa edicdo de 1977 do guia, a orelha explica que pela primeira vez o texto original
recebia alteragdes sensiveis e a escrita de novos trechos por Jorge Amado. O cancioneiro da
cidade e o Carnaval recebem, cada um, um curto capitulo de duas paginas. E ndo hd nenhuma
mencio ao surgimento dos blocos afro. Por outro lado, é importante salientar a intensa relacio
pessoal do escritor com o candomblé, além de sua acdo politica em nome das religides afro-
brasileiras. Em 1946, como deputado federal pelo Partido Comunista Brasileiro (PCB),
conseguiu incluir na Constitui¢do Brasileira, contra a vontade de setores do partido que viam
a religido como alienadora, uma emenda que garantia a liberdade religiosa (Wiedemann,
2023).

Em depoimento para esta pesquisa, o cantor € compositor Gerdnimo escolheu
espontaneamente de seu repertdrio uma can¢do que tinha vontade de comentar. “Abafabanca”,
lancada no dlbum Dandd, de 1987, trata de um aspecto dessa transicdo socioecondmica que a

industrializacio da cidade trouxe:

Talvez eu queria colocar uma musica de cunho social, sociopolitico, que € a musica
chamada * Abafabanca’, minha e de Ari Dias. E uma salsa, uma salsa baiana, que fala
de um momento que o Brasil vivia, que era o enriquecimento dos pedes que
comecaram a trabalhar pela Petrobras, e se tornaram burgueses devido ao bom
saldrio que a Petrobras indicava. E h4 um determinado momento na década de 1960,
em 1964, para dizer, vem o golpe da revolugdo, esse golpe militar que chamou de
revolucdo. E af a situagdo mudou, veio o aumento dos combustiveis, isso foi se
criando uma bola de neve, que até hoje estd af. Entendeu? Entdo essa minha mdsica
€ um fato histérico de um momento que deu inicio a grande crise econdmica
mundial, que é o petréleo do Brasil e do mundo.!®

Dorival Caymmi, um dos grandes cancionistas brasileiros, € figura igualmente
fundamental na construgdo da identidade baiana tradicional com suas “cang¢des praieiras’, que

podem ser sentidas como uma espécie de ode triste & tranquilidade como bem-viver.!%* Nada

102 Gerdonimo Santana Duarte em depoimento para o autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em
Salvador, que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.

193 O ponto de vista estrangeiro pode servir para ilustrar essa imagem. Albert Camus, em seu Didrio de viagem
(ele esteve no Brasil em 1949), descreveu a sensagiio provocada pela musica do mestre baiano: “Depois do
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menos relacionado com o Carnaval da axé music. O compositor, por sinal, ndo nutria simpatia
por essa mudanca de temperamento, contribuindo com o coro dos descontentes: “O que se faz
na Bahia ndo é bem musica brasileira. E apenas um refrdo de apelo facil, a poesia substituida
por sons faceis de repetir. Eu ndo sinto esta misica € me recuso a pronunciar 0 nome em
inglés que a designa” (citado por Guerreiro, 2000, p. 136).

Em entrevista ao Jornal do Brasil, para Ana Madureira Pinho, foi mais diplomatico,

mas demarcou distancia:

Como vé a miisica baiana hoje? Gosta da axé music, de Carlinhos Brown?

Niao tenho como avaliar a axé music pois ndo conheco suas origens. Também nio
conheco o trabalho ou a pessoa de Carlinhos Brown. Sei que € popularfssimo. Se &
popular tem seu valor. Mas é outra geragdo, outro estilo, e ndo vale a pena aplaudir
se o coragdo ndo pede. Seria me falsear. Isso nao faco.

Alguns expoentes dessa geracdo, como Daniela Mercury e Margareth Menezes,
gravaram composicdes suas. Gostou das interpretacdes?

Todo compositor tem ciime do trabalho dos intérpretes. Quando a gente faz letra e
musica, queremos que ela seja cantada da forma que idealizamos. S6 que cada um
taz da sua maneira. O que nos resta € a posi¢do em cima do muro: aceitar. Mas essas
novas interpretagdes estiio longe de me levar ao delirio.**

Muito menos célebre, mas também importante na constru¢do da baianidade
tradicional, o jornalista Odorico Tavares (1912-1980) publicou, em 1951, Bahia: imagens da
terra e do povo, um livro que reunia uma série de reportagens que havia escrito para a revista
Cruzeiro, reelaboradas para as edi¢des dos anos 1960.

E interessante ler a Bahia sincrética, sensual e idilica por uma narrativa que se
propde documental ao invés de ficcional ou artistica. Para Odorico, as festas populares sdo
parte da constituicdo da identidade do povo baiano, em que predomina a horizontalidade:
“[...] milhares de pessoas procurando suas diversdes, irmanando-se nas mesmas alegrias,
cantando os mesmos sambas, comendo as mesmas comidas, dangcando as mesmas dangas”
(Tavares, 1964, p. 5). Essa condi¢do de igualdade, inclusive racial, é realizada nesses
momentos que se mistura a festa e a fé: “J4 milhares estdo na praia, expondo seus dorsos
fortes e nus, brancos, morenos e escuros queimados pelo sol forte e pela luz baiana” (Tavares,
1964, p. 21).

Odorico Tavares reconhece e enaltece a heranca africana, embora a coloque como

complemento no resultado do sincretismo:

jantar, Kaimi [Caymmi], um negro que compdem e escreve todos os sambas que o pafs canta, vem cantar com
seu violdo. Sao as cangdes mais tristes e comoventes. O mar e o amor, a saudade da Bahia. Pouco a pouco, todos
cantam, e veem-se um negro, um deputado, um professor de faculdade e um tabelido cantarem esses sambas em
coro, com um graga muito natural. Totalmente seduzido™ (Camus, 2017, p. 81).

104 PINHO, Ana Madureira de. Domingo entrevista/Dorival Caymmi: 066! Vida dura... Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, Domingo, p. 5-7, 7 abr. 1996.
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[...] a fé cheia de vitalidade e de pureza do povo moreno da Bahia. Este espetaculo
da religido de um povo se expressando, com tanto vigor e tanta saide na sua fé,
deixa pensar na contribui¢do poderosa do sangue africano. O ibérico tende para o
trdgico: o africano trouxe ao povo baiano a vitalidade e alegria que assistimos um
povo receber, como a um lider, o Senhor dos navegantes (Tavares, 1964, p. 21-22).

Inevitavelmente, como esperamos, o jornalista chega a cancdo popular, mas ja
preocupado com uma possivel deturpacdo da tradicdo que, de certa forma, recém se formava::
“E tudo se faz com cénticos e tudo se faz com dangas, com o samba, ndo o samba importado
em discos, mas o samba legitimo das colinas baianas, nascido das batucadas dos seus negros e
mulatos” (Tavares, 1964, p. 22). Odorico Tavares vai ainda mais longe tocando no tema do
mistério, esse pequenino género literdrio da Bahia, tdo afeito a construcdes poéticas cujo

estilo € amplamente compartilhado:

E diante de tao belo conjunto, de uma mesa rica de todas as iguarias dos negros
baianos, como que se ouve uma nuisica misteriosa, misica de um canto que parece
palpitar nestas terrinas como que cheias de vida, como que ainda trazendo no seu
bojo as cangdes das cozinheiras que as preparavam, com inspiragdo e inteligéncia
(Tavares, 1964, p. 11).

Essa miusica misteriosa e esse canto que palpitava naquela terra cheio de vida era o som dos
blocos afro, que viria a tona de forma irreversivel com o Il€ Aiy€ e o Olodum, também era o
som dos antigos afoxés e dos clubes negros. O verdadeiro mistério era outro, esse era
resultado de segregacdo racial. Depois que esse som chegou ao Brasil € ao mundo, a Bahia
ficou menos misteriosa na marra. O verdadeiro mistério € a forma do tempo € a maneira com
que ele se relaciona com o corpo, um mistério que deve permanecer mistério. No cerne dessa

questdo, escreve Leda Maria Martins:

O ritmo é a qualidade mais distintiva das criagdes verbivocomunicais negras, e se
grafa, como sintese, na dinAmica do tempo maior, em espirais. [...] Nas formula¢des
estéticas negras, os ritmos também se distribuem e se manifestam na linguagem dos
instrumentos de percussdo, tradutores dessa complexa, sutil e sofisticada
repercussdo somora. [...] A ritmica dos tambores ¢ a percussdo de todos os
instrumentos ecoam na reminiscéncia performatica do corpo, nele fazendo ressoar as
radiancias do préprio tempo, numa sintaxe expressiva contigua que fertiliza o
parentesco entre os vivos, os ancestres e os que ainda vdo nascer (Martins, 2021, p.
92).

O antrop6logo e poeta Antonio Risério voltou ainda ao tema de Carnaval ijexd em
um artigo de 1995 intitulado “Carnaval: as cores da mudanga”, no qual faz um balango do

legado das préprias ideias a luz do momento em que a axé music vivia popularidade mixima
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e se iniciava o esvaziamento de seu poder de mobilizacdo social e politica, concluindo que a
Bahia nunca mais foi a mesma e que a cultura negra se tornou hegemonica. Em seu
depoimento, Ivan dos Santos Carmo pontua que sem o Carnaval e sua for¢a popular, nenhuma

mudanga de fundo teria ocorrido:

Uma das coisas que eu sempre penso quando eu lembro do axé music € que a mitsica
construfda nesse periodo, ela foi levada para a festa do Carnaval. Tem muito
movimento musical no Brasil que ndo vai para festa popular do Carnaval, ndo é
usada ali ou quando ela € tocada ndo tem tanta evidéncia como teve a axé music e 0
samba-reggae. E o Carnaval geralmente é uma festa popular feita as vezes na porta
das casas, nos centros das pragas, nunca com a poténcia tdo grande como aconteceu
com o Carnaval da Bahia. O samba-reggae e a axé music tiveram uma repercussio
imensa e consequentemente o Carnaval que era sonorizado por essa musica também.
Tipo, a musica se encaixou na festa. [...] E aliado a isso as pessoas que estavam por
trds, os precursores desse movimento musical eram pessoas pobres periféricas que
narravam nas letras das miisicas as suas necessidades, as suas prioridades, o seu
desejo de desenvolvimento, o seu desejo de riqueza, o seu amor, a sua realidade, a
sua dor, entdo o samba-reggae foi isso, o desejo de vislumbrar uma vida melhor.'%

3.5. Resenha do dlbum Egito Madagascar, Olodum (1987)

Imagem 6 — capa do dlbum Egito Madagascar, Olodum (1987).
Fonte: acervo do autor.

Antes de adicionar instrumentos harmdnicos em sua paisagem sonora € se tornar um
fendmeno pop nacional e internacional, o Olodum registrou trés dlbuns que lhe trouxeram o
estranho respeito da critica brasileira, que elogiava uma pureza imagindria em sua musica, €
que serviram como um catdlogo de sucessos em potencial para seus contemporaneos da axé
music. Egito Madagascar ¢ o mais extraordinario deles, porque embala dois cldssicos da
musica popular brasileira, “Madagascar Olodum” e “Farad (divindade do Egito)”, e porque

capta pela primeira vez, com peso e boa amplitude, a bateria de um bloco afro, bateria essa

. . " v - " vador,
105 Tvan do Carmo Santos em depoimento para o autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em Salvador
que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.
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que, sob o comado do mestre Neguinho do Samba, apresentava uma nova e inventiva batida.
O samba-reggae reprocessou o samba e criou uma assinatura que durante pelo menos duas
décadas, mesmo a mais branca, diluida e in6cua cangdo de Carnaval produzida em Salvador,
precisava reservar algum espaco para que o eco dela lhe desse respaldo.

O estidio WR j4 havia gravado o pioneiro Alegria, alegria, Carnaval da Bahia §2
(1982) trazendo as primeiras gravagdes cruas de afoxés e de blocos afro, como Filhos de
Gandhy, Badaug, I1€ Aiyé e Ara Ketu. O misico Alfredo Moura, membro da banda fixa do
WR, e, portanto, também responsavel pela criagdo do modelo de gravacdo do estidio, defende
que “a percussdo e o ritmo sdo os pilares do arranjo da axé music” (Moura, 2017, p. 138).
Outro musico da cena, Cesar Rasec, reforca a importincia dessa busca pela captagdo
adequada dos tambores baianos que acontecia naquele momento: “As conquistas técnicas —
notadamente para extrair os melhores resultados sonoros dos instrumentos de percussao,
distanciando-se dos timbres padronizados dos estidios do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo —
foram decisivas para personalizar as musicas feitas em Salvador nos anos 1980 (Silva, 2009,
p. 83).

Para a estreia do Olodum, o técnico de gravag¢do Fernando Gundlach (1953-2015),
que também mixou o disco € estd nos créditos de dezenas de dlbuns da axé music, dispds na
sala uma bateria com 9 percussionistas € um coro de 3 vozes, todo mundo devidamente
nomeado no encarte do disco, ndo apenas para “registrar” o som, como em um trabalho
etnografico, mas para levar o ouvinte ao centro de sua ambi€ncia e sentimento. O eco nas
memdrias do corpo que faz ressoar a luminosidade do tempo, a sintese que fertiliza a relagdo
entre vivos, ancestrais e descendentes de que nos fala Leda Maria Martins (2021),
entendemos, estd presente em diferentes momentos do d4lbum, conferindo a audicdo um acento
transcendental palpitante.

O 4lbum radicaliza o aspecto histérico e didatico inaugurado pelas apostilas de
cultura africana do Ilé¢ Aiyé para tratar do tema central indicado no titulo, mas também
enaltece, dos seus dias, o regime socialista cubano em “Um povo em comum pensar (“Che,
che, che , che Guevara [...]/Olha esse som latino € de 14 de Cuba/Onde pra ter direito nada nos
custa/Onde n3o tem mendigo, nem tanto vildo/Aonde o dinheiro ndo ¢ uma obsessdo”) e a
for¢a de movimentacido do préprio bloco, uma forca de flexdo entre a boa terra e a terra do
axé de Agnes Mariano (2019), em “Salvador ndo inerte/Ladeira do Pel6”, “Olodum floresce
na natureza”, “Raga negra” (“Canta o povo de origem nag6/O seu corpo ndo fica mais

inerte/Que o bloco Olodum ja pintou”).
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Egito Madagascar € o Gnico dlbum, além de O canto da cidade de Daniela Mercury,
a furar o bloqueio da “condenac@o silenciosa” e aparecer na posi¢do 226 de uma lista
candnica, Os 500 maiores dlbuns brasileiros de todos os tempos (eleitos por 162
especialistas), organizada por Ricardo Alexandre em 2022. Também é mencionado na lista
cronoldgica do terceiro volume da série Album, de Pedro Alexandre Sanches, que cobre o
periodo de 1978 a 1993, denominado pelo autor de “Levante feminino, fundo de quintal, new
wave tropical e afro-pop brasileiro”.

Se as letras “recheadas de historicismo afro” desagradavam ao jornalista Hagamenon
Brito e a Gilberto Gil, o entusiasta Caetano Veloso ndo se conteve e comp6s um simulacro do
estilo em seu album Livro, de 1997 — um trabalho como um todo tributdrio da axé music,
construido ao redor da unido da percussdo afro-baiana e orquestra, com arranjos do maestro
Jaques Morelenbaum. A cangdo “Alexandre” conta a vida do rei macedénio Alexandre
Magno, enaltecendo seus feitos e seu protagonismo na narrativa de constitui¢do do Ocidente
moderno, com um canto solto, sem rigor de métrica e sem rimas, com a musica obedecendo
ao crescimento do tom da histéria. E aqui estd o ponto, a construcdo de uma identidade e de
uma geografia é feita de uma “selecdo” de fatos que recebem luz e sentido que vdo sendo
premeditados de acordo com os movimentos de poder. Pensando no paradigma tradicional da
histéria definido por Peter Burke (1992), em que a grande politica, as narrativas dos fatos
pretensamente de forma objetiva e restritos as classes dominantes e as motivacdes individuais
de personagens comandam o destino da humanidade, o Alexandre de Caetano estd
adequadamente exaltado. Mas como o artista baiano estd obviamente distante do
compromisso de colaborar com a constituicao histérica do Ocidente moderno, sua cangao tem
um ar de brincadeira € uma ironia com a maneira de intelectuais como Contardo Calligaris
observarem o Olodum. Quando o autor italiano elogia o esforco de constru¢do de identidade
do bloco a partir de “lendas” africanas, ele estd obedecendo a uma linha hierdrquica invisivel.
Como europeu, praticante de uma vertente prestigiada da ciéncia, a psicandlise, ele estd
fazendo antropologia de um povo ndo moderno, portanto “primitivo”, no entendimento de
Bruno Latour (1994). Em “Madagascar Olodum”, como em “Alexandre”, ndo estd no
horizonte a provavel violéncia no processo de unificagdo dos povos e a expansdo do reino
dessa ilha na costa africana, nem as contradi¢des humanas e politicas também provaveis da
rainha Ranavalona I, mas sim o mérito de manter autonomia do seu reinado sob as pressdes
do colonialismo inglés e francés. Pelo papel que a canc¢do popular tem entre nds, de instancia

capaz de pensar o pais, tudo isso estd posto de forma esteticamente brilhante em “Madagascar
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Olodum”. A letra e a musica tratam de parte de uma raiz importante da formacido do Brasil de
maneira tdo valida como qualquer outra.

As intengdes e o método da cangdo “Farao (divindade do Egito)” sdo semelhantes as
que acabamos de descrever, com uma diferenca significativas no resultado: nem “Madagascar
Olodum” e muito menos “Alexandre” conseguiram atingir o tipo de sucesso massivo e
continuo no Carnaval da rua, serem entoadas por uma multidao nos desfiles e festas ano apds
ano, € entrarem no inconsciente coletivo € no coragio das pessoas tdo profundamente. E tudo
isso com a intrincada letra que segue (algumas particularidades de grafia acompanham o

encarte do album):

Deuses, divindade infinita do universo
Predominante esquema mitoldgico

A énfase do espirito original “CHU”
Formar4 no Eden um ovo césmico

A emersdo nem Osiris sabe como aconteceu
A ordem ou submissdo do olho seu
Transformou-se na verdadeira humanidade

Epopeia do cddigo de Gueb (eu falei Nut)

E Nut gerou as estrelas

Osfris proclamou matrimdnio com Isis

E o mal Seth, irado, o assassinou em Per-AA

Horus levando avante a vinganga do pai
Derrotando o império do mal Seth
Ao grito da vitéria que nos satistaz

Cadé? (Tutancamon)

E, Gizé (Akahenaton)
E, Gizé (TutancAmon)
E, Gizé (Akahenaton)

Eu falei farad (€, farad)

E, eu clamo Olodum, Pelourinho (&, faraé)
E pirdmide a base do Egito (&, farad)

E, eu clamo Olodum, Pelourinho (&, faraé)

E, que mara mara mara maravilha & (Egito, Egito, &)
Farad (6 6 6)

Pelourinho, uma pequena comunidade
Que porém, o Olodum unira em laco de confraternidade

Despertai-vos para a cultura egipcia no Brasil
Em vez de cabelos trancados
Veremos turbantes de Tutancamon

E nas cabegas, enchem-se de liberdade
O povo negro pede igualdade
Deixando de lado as separagdes


https://genius.com/21789585/Olodum-farao-divindade-do-egito/Deuses-divindade-infinita-do-universo-predominante-esquema-mitologico-a-enfase-do-espirito-original-shu-formara-no-eden-um-ovo-cosmico
https://genius.com/21789585/Olodum-farao-divindade-do-egito/Deuses-divindade-infinita-do-universo-predominante-esquema-mitologico-a-enfase-do-espirito-original-shu-formara-no-eden-um-ovo-cosmico
https://genius.com/21789585/Olodum-farao-divindade-do-egito/Deuses-divindade-infinita-do-universo-predominante-esquema-mitologico-a-enfase-do-espirito-original-shu-formara-no-eden-um-ovo-cosmico
https://genius.com/21789585/Olodum-farao-divindade-do-egito/Deuses-divindade-infinita-do-universo-predominante-esquema-mitologico-a-enfase-do-espirito-original-shu-formara-no-eden-um-ovo-cosmico
https://genius.com/21789718/Olodum-farao-divindade-do-egito/Osiris-proclamou-matrimonio-com-isis-e-o-mal-seth-irado-o-assassinou
https://genius.com/21789718/Olodum-farao-divindade-do-egito/Osiris-proclamou-matrimonio-com-isis-e-o-mal-seth-irado-o-assassinou
https://genius.com/21789837/Olodum-farao-divindade-do-egito/Horus-levando-avante-a-vinganca-do-pai-derrotando-o-imperio-do-mal-seth
https://genius.com/21789837/Olodum-farao-divindade-do-egito/Horus-levando-avante-a-vinganca-do-pai-derrotando-o-imperio-do-mal-seth
https://genius.com/21789904/Olodum-farao-divindade-do-egito/Ao-grito-da-vitoria-que-nos-satisfaz
https://genius.com/21789919/Olodum-farao-divindade-do-egito/Pelourinho-uma-pequena-comunidade-que-porem-o-olodum-unira-em-laco-de-confraternidade
https://genius.com/21789919/Olodum-farao-divindade-do-egito/Pelourinho-uma-pequena-comunidade-que-porem-o-olodum-unira-em-laco-de-confraternidade
https://genius.com/21789936/Olodum-farao-divindade-do-egito/Despertai-vos-para-a-cultura-egipcia-no-brasil
https://genius.com/21789892/Olodum-farao-divindade-do-egito/E-nas-cabecas-enchem-se-de-liberdade-o-povo-negro-pede-igualdade-deixando-de-lado-as-separacoes
https://genius.com/21789892/Olodum-farao-divindade-do-egito/E-nas-cabecas-enchem-se-de-liberdade-o-povo-negro-pede-igualdade-deixando-de-lado-as-separacoes
https://genius.com/21789892/Olodum-farao-divindade-do-egito/E-nas-cabecas-enchem-se-de-liberdade-o-povo-negro-pede-igualdade-deixando-de-lado-as-separacoes
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4. TRIO ELETRICO, SONS DO CARIBE

Em dezembro de 2004, quando eu assistia ao show de Belchior e Carla Visi'® na Concha Actistica do Teatro
Castro Alves, em Salvador, ap6s a cantora baiana errar por duas vezes o tempo de entrada na interpretacdo da
musica do compositor de MPB, um espectador gritou em tom debochado: ‘Sai dai, neguinha, td pensando que
isso af € axé music’

(Marcos Joel de Melo Santos, em Esteredtipos, preconceitos, axé-music e pagode, 2006, p. 25)

Benoit Gaudin, em “Da mi-caréme ao carnabeach: histéria da(s) micareta(as)”
(2000), considera que o circulo virtuoso do periodo de bonanga da axé music e do Carnaval de
Salvador resulta da combinacdo entre o modelo de gerenciamento financeiro dos blocos de
trio e da proposta musical e estética dos blocos afro. Como toda generaliza¢do, essa nao
carece de concordancia integral, mas convida para refletir sobre um aspecto que ela quer
apontar: a interface mercado e cultura — um dos flancos mais comumente atacados da axé
music.

Voltando ao comeco do Carnaval moderno de Salvador, o trio elétrico foi
oficialmente criado em 1951 por dois amigos, Adolfo Antdnio Nascimento (1920-1978), o
Dodd, e Osmar Alvares Macedo (1923-1997), ou simplesmente Osmar, dois misicos
amadores que tocavam em programas de rddio e eram técnicos em eletronica. No ano
seguinte, eles convidaram os amigos Reginaldo Silva e Temistocles de Aragdo que se
revezavam na formac@o, consagrando o nome “trio” (Menezes, 1994; Faour, 2022). A
invencdo foi motivada pela passagem do clube carnavalesco Vassourinhas de Recife, que
causou furor em Salvador, que desconhecia a experiéncia do Carnaval de passo do frevo.
Porém, a versio de Dod6 ¢ Osmar da sonoridade pernambucana incluia uma importante
inovagdo técnica: a amplificacdo de um instrumento de corda macico, batizado de “pau
elétrico” (mais tarde, “guitarra baiana”), o que permitiu a eles tocarem em cima de um carro
amplificado pelas ruas, de forma independente, sem a necessidade de constituir-se bloco
carnavalesco e com acesso livre (Guerreiro, 2000). Em 1953, o trio elétrico de Dod6 e Osmar
ja contava com 12 integrantes, € em 1956, com incentivo da prefeitura, o Carnaval de
Salvador foi tomado por uma infinidade de outros trios (Menezes, 1994 ).

Antes de ser exilado pela ditadura militar em 1969, Caetano Veloso deixou gravado o
frevo “Atras do trio elétrico”, que deu visibilidade nacional ao fendmeno. Na volta ao Brasil,

no Carnaval 1972, o artista foi homenageado em Salvador pelo trio elétrico Tapajés, com um

106 Cantora, nascida em 1970, que fez parte da formagdo da Companhia Clic (antiga banda de Daniela Mercury)
¢ substituiu Marcia Freire na Cheiro de Amor em 1996, em uma passagem curta marcada pelo sucesso de “Vai
sacudir, vai abalar”. Depois, seguiu uma careia solo direcionada para a MPB..
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caminhdo em forma de foguete apelidado de “Caetanave”. A cena, com chuva, ares misticos e
premoni¢des politicas, estd descrita com muito colorido em Verdade tropical (1997),'Y no
capitulo “Back in Bahia”. Mas quem iria abragar a causa com fervor ainda maior e promover
uma expansdao dos trios elétricos até o que conhecemos hoje foram os Novos Baianos. Um
fato pouco comentado € que os Novos Baianos ndo chegaram a fazer uma temporada nos
palcos para divulgar Acabou Chorare (1972), pois menos de dois meses depois de langar o
hoje cldssico dlbum, o conjunto colocou no mercado um compacto simples de Carnaval,'®®
orientado para o frevo elétrico.'® Morais Moreira deixaria o grupo em 1974, e em carreira
solo se tornaria o principal fornecedor de frevos para o Carnaval de Salvador.

O album Jubileu de prata, lancado em 1975, creditado ao trio elétrico Dodd e Osmar,
foi um ponto de ascensdo do arco evolutivo dessa histéria. Do perfodo histérico do recorte da
pesquisa, € a primeira obra que precisa ser ouvida para entender a axé music. No primeiro
registro fonografico do lendério trio, o repertério mescla composicdes proprias com
adaptacdes para o frevo baiano do cancioneiro popular (“Asa branca”, “Luar do sertdo”) e de
pecas eruditas (Paganini, Liszt, Mozart), registradas em estado bruto, de som estridente e
ritmo continuo. Armandinho, filho de Osmar e integrante da banda Cor do Som, ji estd
integrado na formacio que gravou esse dlbum, mas somente a partir do trabalho seguinte ird
liderar o trio em direcdo a misturas com o rock progressivo e o ijexd. Caetano Veloso escreveu

a apresentacdo da contracapa defendendo, no jargdo do desbunde, que o trio elétrico € “um

107 Acompanhe a narrativa: “Descemos a ladeira de Sdo Bento e chegamos 2 praga Castro Alves, o micleo do
Carnaval de Salvador. Dali se vé o mar teimosamente mantendo a linha do horizonte contra a confusdo de
perspectivas provocada pelas ladeiras. [...] Os hippies ¢ os gays se misturavam naturalmente com a massa de
folides: os hippies estavam em casa num mundo habitado por fantasiados, e os gays se confundiam com o
travestismo que no Carnaval € tradi¢do. Muitos eram da terra e estavam na verdade no duplo papel de folido e
hippie ou de travesti tradicional ¢ gay modero. [...] Depois que o sol se pos atrds da ilha de Itaparica, algo
comegou a surgir no topo da Ladeira da Montanha. Eu, aparentemente o primeiro a ver, perguntei aos amigos
préximos o que seria aquela forma conica branca que aparecia por detrds do vértice da balaustrada, no ponto
mais baixo da praga, que € onde ela se encontra com o ponto mais alto da ladeira da Montanha. Nio
imaginidvamos que pudesse ser um trio elétrico — eles ndo entram na praga por ali e ndo o fazem em siléncio.
Houve uma movimentacio para identificar o objeto. Parecia um avido pondo o bico no angulo da ladeira. Era o
caminhdo do trio elétrico Tapaj6s que se aproximava em forma de foguete espacial. Tdo logo se mostrou inteiro
aos folides na praca, acendendo suas luzes, comecaram a cantar “Chuva suor e cerveja” [um frevo que Caetano
compds no exilio]. Imediatamente caiu uma chuva forte que durou toda a noite. [...] A rejeigdo que o exilio
significara ndo apenas se dissipara: dava lugar a uma carinhosa compensacdo. N&s, os tropicalistas,
diferentemente de muitos amigos nossos da esquerda mais ingénua, que pareciam crer que os militares tinham
vindo de Marte, sempre estivemos dispostos a encarar a ditadura como uma expressao do Brasil. Isso aumentava
nosso softimento, mas hoje sustenta o que parece ser meu otimismo. E que penso e ajo como se soubesse na
carne quais as potencialidades verdadeiras do Brasil, por ter entrado em didlogo com suas motivagdes profundas
— e simplesmente ndo concluo que somos um mero fracasso fatal (Veloso, 1997, p. 454-458, grifos no original).
198 O Lado A trazia “Minha profundidade” e o Lado B, “O prato ¢ a mesa”. O compacto se tornou uma raridade
para colecionadores, pois as cangdes sdo encontradas somente nele.

109 A histéria é narrada no podcast do jornalista e critico Ricardo Alexandre chamado Discoteca Bdsica.
Disponivel em: https://open.spotify.com/episode/70yFH3Yz0cKnmAQoollhpj?si=8cfct04f8cfcddlc. Acesso
em: 25 ago. 2025.


https://open.spotify.com/episode/70yFH3Yz0cKnmAOooI1hpj?si=8cfcf04f8cfc4d1c
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argumento eficaz na discussdo contra o pensamento careta que vez por outra tenta destransar
o barato da musica popular no Brasil”. Moraes Moreira assina a dire¢do artistica, contribui
com duas composi¢des e canta. Como assinala Armandinho, € a primeira voz registrada com
acompanhamento do som trieletrizado original.''® Um segundo texto da contracapa, sem
assinatura, conta a histéria de Dodd e Osmar, e poeticamente determina o tamanho deles:
“Carnaval da Bahia, o lugar no mundo inteiro que se brinca sem dinheiro, basta so existir € na
vida passar um Trio Elétrico, qualquer um, pois todos sdo de Dod6 e Osmar”.

Infelizmente, esse lado utépico da festa seria severamente comprometido no decorrer
da década de 1980. Geraldo Lima considera que a expansdo dos trios nos anos 1970
influenciou na retragdo das escolas de samba da cidade: “Os trios elétricos, que tinham seu
concurso a parte, passaram para dento dos blocos e mudaram o jeito de brincar do povo
baiano, colocando em destaque a figura dos cantores a comandar a massa” (Lima, 2017, p.
15). Antonio Risério, em Carnaval ijexd, j4 registrava os primeiros momentos da ampliacio
da privatizagdo do Carnaval: “De resto, alguns blocos de pessoas mais ricas [...] estdo
contratando pequenos (e lamentdveis) trios elétricos pra tocar sO para eles, no espaco
privativo do bloco, balizado por corddes” (Risério, 1981, p. 47).

O Carnaval de Salvador passou por uma mudanga estrutural que envolveu dois
aspectos principais, ambos econdmicos: 1) a evolucdo tecnoldgica dos equipamentos de
amplificacdo sonora, o bloco Traz os Montes desfilou em 1980 a primeira vez com
equipamentos transistorizados (Wiedemann, 2023) e o Chiclete Com Banana apresentou sua
parede de som — o trio da banda trazia toda a lateral fechada com caixas de som, com
equipamentos de poténcia transistorizada e os musicos tocando na parte de cima do veiculo
(Faour, 2022);!!! 2) 0 aumento do mercado interno, com a expansdo da festa por todo o ano,
com a adesdo das rddios e vendas de discos que somaram 3 milhdes de discos (Brito, 1988).
Depois de acolher hippies e desbundados nos anos 1970, agora a cidade comeca a receber
também o turista “convencional”. Essa renovada adesdo a festa pode ser resultado indireto do
processo de abertura politica com o fim da ditadura militar, quando a populacdo vai
experimentando paulatinamente a sensagcdo de retomar as ruas — € nada mais adequado do que
a danca para amalgamar o corpo e a politica no sentido de a¢do no espago publico (Lepecki,
2011). A campanha pelas Diretas J4, que aconteceu nos anos de 1983 e 1984, foi pensada e

organizada para ter “dimensdo civica, natureza republicana e jeito de festa”, apostando “numa

U0 EMOS, José Augusto. Atras do trio elétrico... Bizz, Rio de Janeiro, n. 7, p. 48-49, fev. 1986.
11 Na intermindvel polémica entre a qualidade do som de equipamentos valvulados e transistorizados, o segundo
tem como vantagem, no caso dos trios, ser mais leve e resistente.
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mobiliza¢do alegre como um girassol e sustentada pela criatividade” (Schwarcz; Starling,
2018, p. 483). Essa concepgdo ia ao encontro do que nos anos 1960, de forma pejorativa, era
chamado de “esquerda festiva”, e hoje, de “esquerda cirandeira”. De toda forma, alheias a
essa discussdo, no decorrer da década de 1980, as bandas de axé music expandiam seus
dominios passando a abrir os grandes shows no Nordeste, como de Elba Ramalho, Luiz
Gonzaga e Wando, por exemplo (Wiedemann, 2023).

Em Salvador, os lugares de preferéncia desse novo publico em busca da rua sdo os
trios elétricos particulares, que gradativamente foram se transformando em empresas
estruturadas que privatizaram o espago publico, oferecendo servigos, como bar, banheiro,
atendimento médico e grande equipe de seguranca (Guerreiro, 2000). Ideia de seguranca, que
acaba misturando a coreopolitica e a coreopolicia de André Lepecki (2011) em um curioso
combo adquirido por valores astrondmicos.

Os trios elétricos também incorporaram uma outra transformacdo importante, o
prolongamento das laterais, a chamada “varanda”, onde o artista ficava mais visivel,
ampliando a interatividade com os folides. Dessa forma, coreografias e dangas afro da
periferia da cidade, como o “fricote”, foram incorporadas pelas bandas de trio e ensinadas
para as multiddes que seguiam os trios. Tudo isso, resultando em uma nova forma de
vivenciar o Carnaval.

Por fim, algumas das principais empresas que comandavam os trios elétricos, como
Cheiro de Amor, Beijo, Mel e Eva, investiram na formacdo de bandas que produzissem
repertdrios e carreiras autdbnomas, o que permitiu a movimentacdo do modelo do Carnaval de
Salvador para as micaretas e as casas de shows pelo pais inteiro. Porém, havia um aspecto
problemético nesse elogiado modelo de gerenciamento financeiro mencionado por Benoit
Gaudin (2000), pois ele inclufa a exploracdo do trabalho de artistas, mesmo quando se tratava
das grandes estrelas. Em depoimento ao suplemento Muito, do jornal A tarde, em 2008,
algumas das mais famosas cantoras da axé music contam sobre as agruras tanto longe do
sucesso comercial quanto em meio ao auge de suas carreiras. Marcia Freire revela que recebia
entre R$ 200 e R$ 400 reais'!? por apresentacdo e nada das vendagens dos discos: “Tinhamos

um contrato mal-amarrado, fruto da nossa inexperiéncia, da ingenuidade”. 3

112 Para nos aproximarmos de um valor corrigido, utilizamos como referéncia o ano de 1994 para langarmos na
Calculadora do Cidadido do Banco Central do Brasil, selecionando o Indice Nacional de Precos ao Consumidor
Amplo (IPCA). Assim, os ganhos por show ficariam, hoje, entre R$ 1.500 e R$ 3000. Disponivel em:
https://www3.bcb.gov.br/CALCID AD AO/publico/exibirFormCorrecaoValores.do?method=exibirFormCorrecao
Valores&aba=1#. Acesso em: 25 ago. 2025.

113 JACOBINA, Ronaldo. A fila andou. Muito, Salvador, n. 35, p. 28-34, 30 nov. 2008.


https://www3.bcb.gov.br/CALCIDADAO/publico/exibirFormCorrecaoValores.do?method=exibirFormCorrecaoValores&aba=1
https://www3.bcb.gov.br/CALCIDADAO/publico/exibirFormCorrecaoValores.do?method=exibirFormCorrecaoValores&aba=1
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A micareta ¢ uma invencdo do Carnaval de Salvador que se espalhou pelo Brasil no
decorrer dos anos 1990,''* confirmando a forc¢a do trio elétrico, com o devido relevo ao seu
modelo de gerenciamento financeiro. Assim como para entender o surgimento dos blocos
afro, a popularizacdo do Carnaval fora de época pede um retorno panordmico na histéria da

festa em Salvador.

4.1. Breve histéria das micaretas

A mi-caréme (do francés, meia Quaresma) era uma festa tradicional de origem
francesa que ndo se confundia com o Carnaval ibérico. Era vivenciada de forma independente
no domingo de Pdscoa. Depois da intensa campanha nacional contra o Entrudo e de um
periodo de opuléncia dos clubes carnavalescos elegantes, o Carnaval soteropolitano tem uma
crise econdmica com o afastamento da populacdo dos festejos, especialmente a partir de 1903,
quando a repressio as representagdes africanas no Carnaval promovida pela imprensa, Igreja e
Estado ganharam intensidade. Em 1914, os clubes carnavalescos aliados aos comerciantes da
cidade resolveram promover um segundo Carnaval, usando, para isso, a data de realizacdo da
mi-caréme. Na medida em que o Carnaval renovava sua forga, a associacdo com o dia da mi-
caréme foi se tornando desnecessdria (Gaudin, 2000). Porém, uma outra volta do mundo
ligaria definitivamente as duas festividades.

Por pressdo da Igreja, a mi-caréme foi retirada do domingo de Pascoa e foi sendo

empurrada de domingo em domingo até mudar de nome. Foi entdo realizada uma escolha por

14 Para ressaltar a for¢a da ideia de um Carnaval continuo ano adentro, um interessante proposi¢do artistica
brasileira surgiu de uma reflexdo a partir do contraste identitrio gerado pela visao de uma micareta. Assim conta
Vitor Ramil em Estética do frio: “Em Copacabana, num dia mmuito quente do més de junho (justamente quando
comega o inverno n Brasil), eu tomava meu chimarrdo e assistia, em um jornal na televisdo, a transmissdo de
cenas de um carnaval fora de época, no Nordeste [...]. As imagens mostravam um caminhdo de som que reunia
a sua volta milhares de pessoas seminuas a dangar e suar sob sol forte. O dncora do jornal, falando para todo o
pafs de um estddio localizado ali no Rio de Janeiro, descrevia a cena com um tom de absoluta normalidade,
como se fosse natural que aquilo acontecesse em junho, como se o fato fizesse parte do dia-a-dia de todo
brasileiro. Embora eu estivesse igualmente seminu e suando por causa do calor, ndo podia me imaginar atrds
daquele caminhdo como aquela gente, ndo me sentia motivado pelo espirito daquela festa. A seguir, o mesmo
telejornal mostrou a chegada do frio no Sul, antecipando um inverno rigoroso. Vi o Rio Grande do Sul: campos
cobertos de geada na luz branca da manha, criancas escrevendo com o dedo no gelo depositado nos vidros dos
carros, homens de poncho (um grosso agasalho de 13) andando de bicicleta, dguas congeladas, a expectativa de
neve na serra, um chimarrio fumegando como o meu. [...] O ancora, por sua vez, adotara um tom de quase
incredulidade, descrevendo aquelas imagens do frio como se retratassem outro pais.[...]. Sua arte [do Brasil
tropical], sua expressido popular trazia sempre como pano de fundo o apelo irresistivel da rua, onde o miltiplo, o
variado, a mistura que a rua evoca ganhavam forma, sendo a misica e o ritmo invariavelmente um convite a
festa, a danca e a alegria de uma gente expansiva e agregadora. Havia, de fato, uma estética que se adequava
perfeitamente ao cliché do Brasil topical. E se ndo se podia afirmar que ela unificava os brasileiros, uma coisa
era certa: nds, do extremo sul, éramos os que menos contribuiam para que ela fosse o que era. [...] Precisamos
de uma estética do frio, pensei” (Ramil, 2004, p. 9-14).
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votagdo popular em que venceu “micareta” — provavel corruptela de mi-caréme e careta
(mascarados) —, em acordo com o fim da moda do afrancesamento da lingua (Gaudin, 2000).
Chegando aos anos 1980 da axé music, segundo Benoit Gaudin (2000), um dos
efeitos do adensamento do movimento na capital foi o esvaziamento do Carnaval tradicional
no interior da Bahia. Dessa forma, cidade de Feira de Santana promoveu a primeira micareta a
ganhar propor¢do significativa e vida prépria. Na medida que outras cidades foram
organizando suas proprias micaretas, a impossibilidade de atender a alta requisicdo de trios
elétricos de Salvador foi levando a modificacdo de datas até que as festas se estendessem pelo
ano todo. Esse calendario expandido possibilitou que os trios tivessem condi¢des financeiras
para modernizar seus equipamentos € aumentar suas estruturas empresariais ainda mais.
Entre 1990 e 1993, segundo o Gaudin, surgiram as primeiras iniciativas para replicar o
modelo de festa de Salvador pelo Nordeste todo, apostando no seu aspecto mais atraente e
comercial: trios elétricos puxados por grandes artistas da axé music. E assim, as primeiras
micaretas fora da Bahia apareceram. Tantas e tantas, que a partir de 1995 ndo € mais possivel
quantificd-las (Gaudin, 2000). Em 1994, a Banda Mel lancou uma espécie de hino das
micaretas chamada “Carnafolia”,'"> can¢io que menciona o nome das principais festas pelo
Brasil e dd o tom da brincadeira, que ainda guarda inventividade musical, mas abandona o
discurso de contestacdo ou de afirmacdo da negritude para aderir ao tema da busca do amor e

da felicidade.

4.72. 0 estadio WR

O estidio WR tem uma grande importancia na existéncia da axé music, tanto na
captacdo do som dos blocos afro, como comentado anteriormente, quanto no registro das
bandas de trio, além de acolher uma constelacdo de artistas e grupos que ndo tinham ligagdo
direta com uns ou outras, mas faziam parte da movimentagdo cultural carnavalesca da cidade.

Wesley Oliveira Rangel nasceu em 1950 no municipio baiano de Iramaia. Com a
indenizagdo rescisoria recebida apds deixar um trabalho no setor do comércio de varejo, abriu

um pequeno estidio, em 1975, com o objetivo de gravar jingles publicitarios. A partir de

115 A letra da cangio diz assim: “Meu Brasil ¢ festa/E todo Carnaval/Depois de Salvador te encontro no Fortal/E
na Recifolia/Eu vou, eu vou/Pegar um trem descer pro Carnabel6/Eu vou, eu vou/ Tem o Micarende, tem o
Carnatall A Micarecandanga é papo federal/ A Micaroa é linda/ Eu vou eu vou/No Pré-Caju pular com meu
amor/Pra te dar/Eu vou, eu vou/Deixar o coragdo mandar falar de amor/Nio vai haver casa vazia/A onde a gente
tocar/Todo mundo se amando, brincando/Com ritmos baianos/Com o meu Brasil/Vou cantar e tocar/Eu quero ser
feliz/Eu vou me acabar/Nessa folia, até o sol raiar/S6 quero ser feliz/E o que eu sempre quis/Minha alegria é
vocé cantar”.
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1980, comecou a ter contato com a geragdo de musicos locais que participavam das gravacoes
desse tipo de material e iniciou o processo de organiza¢do para montar uma banda fixa para o
estidio. O estddio passou a contar com a direcdo musical do produtor Nestor Madrid, que
também atuava como baixista, com muita importancia na proje¢io internacional de Margareth
Menezes. Entre os musicos que fizeram parte das gravacdes do WR estavam: Cesinha
(bateria), Carlinhos Marques (contrabaixo), Carlinhos Brown e Tony Mola (percussdo),
Silvinha Torres!'® (vocais) e Alfredo Moura (teclados). Essa era a formagio também da banda
Acordes Verdes, que acompanhava Luiz Caldas, que por sua vez, também gravava guitarras
nos albuns produzidos no estidio.

César Rasec comenta que essa foi uma das razdes para a rdpida expansdo do estidio:

Em 1975, entra em operagdo, com apenas quatro canais, o estidio WR, que em 1979
passa a ter oito canais; em 1982, passa para 16; e em 1987, para 24. Com uma
estratégia voltada para as novas possibilidades delineadas no mercado musical, o
dono da WR montou a sua equipe com experientes misicos, 0 que representou um
avango para a época. Esses profissionais, além de tocar, faziam os arranjos das
cancdes. O resultado préitico foi a reducdo dos custos de producdo de um disco,
sobretudo por conta da menor perda de tempo durante as gravagdes. Assim, a
rotatividade do estidio aumentou (Silva, 2009, p. 83).

Com a ideia central de certa forma se apondo a de Luiz Tatit, que na defesa da
preponderancia do texto na cancdo popular chega a apontar como problema o que ele chama
de “excesso de musica” (Tatit, 2016), Alfredo Moura escreveu a tese “Musica popular: arranjo
como dimensdo do compor” (2017). Como o titulo indica, o autor descreve nesse trabalho, a
partir da prépria experiéncia, os elementos que formaram a axé music, destacando a
importancia da formulacdo dos arranjos coletivos nas gravagdes do WR, que precisavam
harmonizar uma quantidade grande de linguagens. Moura traz nesse trabalho uma visdo

interessante, estendendo o corpo de influéncias da musica soteropolitana dos anos 1980 para

116 Essa cantora tem uma trajetéria que vale a pena observar. Outra artista prodigio, foi ligada & mtsica desde a
infancia por influéncia da familia. Formou-se em teoria musical na Escola de Misica da UFBA, e estudou
solfejo, harmonia, piano cldssico e popular no Instituto Villa-Lobos do Rio de Janeiro. Além da participagdo no
Acordes Verdes, cantou em dlbuns de quase toda a cena da axé music até lancar-se em carreira solo gravando 4
discos orientados aos sons caribenhos, arranjados com muitos sintetizadores. Porém, em 1997, assinando Silvia
Torres, com produgdo e direcdo artistica de Carlinhos Brown, a cantora colocou no mundo Take Saravd, que
dava vazao, com liberdade artistica, as suas pretensées de “cantar as raizes da Bahia com uma leitura moderna”
(Pacheco, 1999). O dlbum privilegia as nuances e a extensdo da voz de Silvia, que canta um samba (que vai
virando bossa nova, mas volta ao samba pela intervencio especialista do grande Batatinha), forré e baido em
versdes suaves, chanson francesa em francés, MPB a moda da geracdo de cantoras pds-Marisa Monte, e um
reggae baiano, em tudo acompanhada de um violdo 1impido, além vocalizagdes e percussdo bem inventivas. O
trabalho parece direcionado para o mercado europeu, onde circulou e foi bem recebido. Foi gravado no estidio
WR, masterizado em Los Angeles e distribuido pelo selo francés Mélodie.
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fontes, a primeira vista, insuspeitas, como a Jovem Guarda, as produ¢des de Lincoln Olivetti e
a formac@o instrumental de A Cor do Som (Moura, 2017).

O movimento, na avaliagdo de Alfredo Moura, iria ser direcionado, pela classe
empresarial dos blocos de Carnaval, para adequar-se as suas necessidades tornando-se, assim,
a “musica baiana”, sintese daquilo que se passava pela cidade. Centralizando as gravagdes em
Salvador, o0 WR ampliou a economia baiana, participando da producdo musical dos artistas
que estavam sendo lancados pelas gravadoras multinacionais, instaladas no Sudeste do Brasil.
Além disso, musicalmente a formacido fixa do estidio permitiu o azeitamento de uma

dindmica que acabou sendo muito influente:

Mudangas no arranjo, trazidas pela axé music, como a prevaléncia dos sintetizadores
(em contraste com a anterior, a das guitarras baianas), a criacdo de patterns
(padrdes) de execucdo (nas linhas do baixo, nos acompanhamentos da guitarra,
teclados, bateria e percussdes), emprego de personalismos estéticos regionais
dancantes, caracteristicas programdticas acentuadas, entrosamento  entre
empresariado dos blocos, e detalhes da producdo, sdo resultado de desconstrucdes e
remodelamento de informacdes (Moura, 2017, p. 151).

O baterista Cesinha, em depoimento ao documentdrio WR Discos: uma inven¢do
musical, comenta que as dificuldades técnicas de registrar a contento seu instrumento, levou o
estidio a adquirir uma bateria eletronica. O que seria uma alternativa, segundo ele, virou
padrido nas gravagdes por alguns anos, deixando, para o bem e para o mal, uma marca sonora
nos 4lbuns da WR nos anos 1980.17

Além da producdo dos dlbuns na WR, existia um zelo de seu dono pela producio

local que parecia ter algo de sentimental, conforme o depoimento de Ivan dos Santos Carmo:

Lembro inclusive que o Wesley Rangel comprava sempre comigo e fazia pilhas de
CDs de axé music e comprava todos eles. Eu percebia no olhar dele, a curiosidade
em ver aquele produto ja feito que ele viu ser criado 14, aquelas misicas serem
criadas 14 no estidio dele.!'®

4.3, Luiz Caldas

Nas controvérsias sobre onde comeca e onde termina a axé music, o nome de Luiz
Caldas € incontorndvel. No discurso oficial do Carnaval soteropolitano de 2025, por exemplo,

repetiu-se que o movimento nasceu em 1985 com uma cangdo sua, “Fricote” (“Nega do

17 WR DISCOS: uma invengio musical. Diregdo: Nuno Penna E Maira Cristina. Brasil, 2024. 1 video (78 min.).
Exibido como parte da programacio online da 17% edicdo festival In-Edit Brasil.

118 Tyvan do Carmo Santos em depoimento para o autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em Salvador,
que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.
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cabelo duro/Que nio gosta de pentear), igualmente envolta em controvérsias por sua letra de

conotagdo racista e misdgina. Entdo, vamos comecar tratando dela.

Hé diferentes versdes sobre a origem da cangdo, creditada a Luiz Caldas e Paulinho

Camafeu, o mesmo autor de “Que bloco € esse?”, classico do repertorio do I1€ Aiyé.

O jornalista Rogério Menezes, com o tipo de sensualismo caracteristico de seu livro,

conta a histéria assim:

Ouvido atento ao que a galera dos bairros populares de Salvador que descia para as
praias em domingos ensolarados aprontava em &nibus superlotados, o compositor
Paulinho Camafeu captou um ditoche que deu o maior samba. Negros espadatidos
em cio diziam, em tom de deboche, a cabrochas de bundas largas e sorriso de
propaganda de creme dental: “pega ela ai/pra qué/pra passar batom/onde?’ (Menezes,
1994, p. 171).

A cangdo seria complementada com uma adaptacdo dos versos de “Nega do cabelo duro”

(Qual é o pente que te penteia?),!'” marchinha de sucesso no Carnaval de 1943, composta por

Rubens Soares e David Nasser.

Geronimo foi questionado por Sonia Maia a respeito do fendmeno “fricote”:

E o seguinte: o fricote é uma danga, rotulada assim pelos negros. Eu creio que
nossos ancestrais eram bailarinos, porque existem muitos bailarinos na Bahia... A
danca do fricote comecou nas ruas e, de repente, se espalhou como doenca. E todo
mundo danga fricote. Entdo, o que aconteceu? Paulinho Camafeu, que € um
compositor negro, fez uma misica ¢ deu o nome de ‘Fricote’. Ai o Luiz Caldas
aprimorou um suingue, deu um ritmo... 2

Em forma de cancdes, o grande Carlos Pita (1955-2025) opinou e se contrapds tanto

a “Fricote” quanto a ideia de que Luiz Caldas seria o inventor do “deboche”, outro nome dado

a danca. No album Feliz, de 1986, ele incluiu duas cangdo tematicas, “Deboche Brasil” e

“Deboche”. Na primeira, sentencia sobre a danga: “Quem me ensinou foi a Muzenza/Quem

me ensinou foi a Bahia” — sublinhando sua origem negra e periférica, fazendo referéncia tanto

ao bloco afro Muzenza como a um toque do candomblé de mesmo nome, além de sua origem

coletiva, de toda a Bahia. Na segunda, altera o polo conotativo da letra original: “Pega ela

af/Pra qué?/Pra passar batom/Pra qué/Pra ficar bonita 14 em Itaparica”.

Uma outra versido ainda, de Julius Wiedmann, coloca Carlinhos Brown no meio da

histéria. Segundo o autor, a cang@o nasceu de um exercicio comum entre eles, o de cantarolar

e inventar can¢des em grupo, usando o repertério de histérias orais populares. Em uma noite,

119 A cangdo foi gravada pelo conjunto Anjos do Inferno, em 1942, e também pelo Planet Hemp, em 1997, no
album Os cdes ladram mas a caravana ndo pdra.
120 MATA, Sonia. Gerdnimo: que é que a Bahia tem? Bizz, Rio de Janeiro, n. 22, p. 68-70, maio 1987.
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Carlinhos Brown, Paulinho Camafeu e Luiz Caldas andavam de carro e cantaram a base de
“Fricote” e de “Bode” — esta segunda seria gravada dez anos depois, em Alfagamabetizado, a
estreia fonogréfica do idealizador da Timbalada.

Em todo caso, se havia alguma ddvida sobre o teor racista alegado pelo Movimento
Negro desde o lancamento da cancdo (Guerreiro, 2000), o préprio Luiz Caldas acabou se
posicionando ao bani-la do seu repertério.

A trajetéria de vida de Luiz Caldas até o sucesso € devotada a muisica desde crianca,
como nos conta Antdnio César Silva Silva, conhecido como César Rasec, musico e jornalista
que escreveu uma dissertagdo biografica sobre o artista chamada “A trajetoria de Luiz Caldas:
ascensdo, inflexdo e retomada” (2009). Trabalho interessante pelo relevo que dd a producdo
musical do artista, que nasceu Luiz César Pereira Caldas, em 1963, na cidade de Vitéria da
Conquista, em uma familia humilde, com mais oito irmaos.

Abandonando a escola na 4° série do primdrio, Luiz passou a frequentar a rua e a
casa de amigos, nos conta o autor, aprendendo violdo intuitivamente e treinando imita¢des de
Michael Jackson. Conseguiu formar sua primeira banda ainda crianga, com repertdrio variado
a moda dos animadores de baile. O mesmo autodidatismo o levou a aprender na adolescéncia
a tocar bateria, contrabaixo, 6rgdo e percussdo. Passou por dezenas de bandas de baile,
tocando pelo interior da Bahia, com aventuras esporddicas em Sdo Paulo, Minas Gerais e Rio
de Janeiro, numa espécie de vida nomade. Aos 17 anos, em 1979, com pouca experiéncia em
Carnaval, foi convidado a integrar o famoso trio elétrico Tapajds, onde gravou pela primeira
vez uma composic¢ao sua (Silva, 2009).

A percussiva “Oxumala” dizia: “Curtindo uma legal/Em pleno Carnaval/Transando o
afoxé”. Uma cangdo que apontava para frente em meio ao repertdrio de frevos baianos
tradicionais do dlbum Ave Caetano, lancado em 1980. A visibilidade que a participagdo no
Tapajos trouxe para Luiz Caldas permitiu contato com a emergente cena musical de Salvador,
onde construiu fama de virtuose, misturando o novo aprendizado na guitarra baiana dos frevos
de trio elétrico com a versatilidade do musico de baile do interior. Um dos contatos mais
decisivos foi com Wesley Rangel, com quem passaria a trabalhar no estidio WR,
primeiramente na producio de jingles publicitarios € depois na construcdo da estreia de sua
exitosa carreira solo.

O dlbum de estreia Magia (1985), onde estd “Fricote”, obteve grande sucesso
regional, que estendido ao restante do pafs somou 380 mil cdpias vendidas (Matos, 2021;
Faour, 2022). Esse éxito o levou para o Rio de Janeiro como atracdo permanente do

Chacrinha e para gravar um videoclipe da cancdo para o Fantistico, ambos programas
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dominicais de grande audiéncia da Rede Globo. Entre 1986 e 1992, Luiz Caldas gravou mais
seis dlbuns de estidio por uma gravadora multinacional, a Polygram, mantendo vendas altas e
obtendo sucessos, como “Haja amor” (1987) e “Tieta” (1989), o mesmo periodo em que
comandou o popular e concorrido trio elétrico Camaledo durante o Carnaval (Silva, 2009).

Mais do que os sucessos radiofénicos e a estética considerada exética pelo publico
televisivo (cabelos longos, brincos de pena, roupas coloridas e pés descal¢os), foi no comando
do camaledo que Luiz Caldas brilhou com mais forca, consagrando sua relacdo com as
chamadas “dangas de trio”. Como aponta Fred Goés, em 50 anos de trio elétrico (2000),
atribui-se a Luiz Caldas, ndo apenas uma nova sintese sonora com a introdugdo dos teclados
nas formacdes das bandas de trio, o que deixou o timbre menos estridente, mas também a
insercdo das dancas coreografadas atrds dos blocos.

O aumento da varanda dos caminhdes permitiu que o artista fosse visto pelos folides
e mostrasse as coreografias que passaram a ser repetidas pela multiddo. A danca e a

performance significaram uma importante mudanga na paisagem do Carnaval de Salvador:

Uma das mudangas foi a interagdo. Os folides basicamente pulavam atrds do trio, de
forma livre. Mesmo a formagao de pares se dava sem coreografia. A substitui¢do da
batida marcial do frevo deve nuito a banda Acordes Verdes, que uniu o suingue da
guitarra de Luiz Caldas a base ritmica de Carlinhos Brown e Tony Mola
(Wiedemann, 2023).

Quando foi substituido no Camaledo pelo Chiclete Com Banana, em 1991, o artista
voltou ao circuito dos independentes, praticamente ignorado pela midia, desfilando em
horarios esvaziados. A referida indisposi¢do com a familia de ACM e o vicio em &lcool
ajudaram a levar o artista a uma inflexdo na carreira de quase duas décadas (Silva, 2009). Um
ostracismo no mercado fonografico comum a muitos nomes de sua geragdo, como Gerdnimo
e Sarajane, que acabaram ndo usufruindo da bonanca da massificacdo nacional da axé music
depois do fendmeno Daniela Mercury em 1992.

Somado aos percalgos apontados, recai sobre Luiz Caldas ainda o estigma que
discutimos no decorrer deste trabalho, como nas critica da revista Bizz, de artista de “festa” e
de “dan¢a”, com letras desimportantes. A irregularidade de seus dlbuns dos anos 1980 nio
impede de perceber o relevo de seus sucessos e de cancdes com discurso politico, como a
antirracista “Salve o negro nag6” (1987), a critica social de “Atual realidade” (1989) ou a
regravagdo da autoexplicativa “Xote ecoldgico” (1991), de Luiz Gonzaga. César Rasec

reflete sobre a questao:
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Caberia, entdo, indagar: o que motivou Luiz Caldas a se voltar a temdtica social,
distante das cancdes com letras ficeis e de rdpida assimilagdo popular, ndo ter se
destacado no conjunto da prépria obra e em outros campos da musica, ficando
rotulado como artista ‘animador de festas’? [...] Ocorre ainda o fato de as cangdes
voltadas para o mercado popular serem as responsdveis pela abertura de espacos
para a gravagdo das outras cangdes no mesmo disco, estratégia escolhida pelo artista
para atingir outros piblicos, ndo apenas o popular. Se, por um lado, a tentativa ndo
surtiu o efeito desejado, por outro, enriqueceu o seu repertdrio, causando surpresa
quando se percebe que por trds de uma cangdo com arranjo alegre e vibrante existe
uma letra que ndo costuma ser vestida com este tipo de arranjo (Silva, 2009, p. 98-
99).

Em uma reviravolta inusitada, Luiz Caldas reapareceu em 2010 com um projeto sem
paralelo: o lancamento simultaneo de 130 cangdes distribuidas em 10 &lbuns disponiveis para
download gratuito em seu site, seguido de lancamentos mensais de discos nos anos seguintes.
A estratégia escolhida foi explorar em cada trabalho uma temitica, género ou movimento
musical, o que o artista fez, nos discos que ouvimos, com propriedade, por vezes emulando
outras dicgdes, como a de Jodo Gilberto e a de Martinho da Vila. Distante da producgio
radiofonica dos anos 1980, nesses dlbuns € possivel perceber sua versatilidade como cantor,
compositor e mdsico. E um universo rico e inusitado a ser descoberto, com forrd, reggae,

rock, heavy metal, samba de roda, samba chula, samba-reggae, bossa nova, guitarrada, tango

e modas de viola.

4 4. Dancinha?

Em Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela (2021), a poeta e
ensaista Leda Maria Martins busca investigar as relacdes do corpo em movimento com o
tempo, a construcdo de identidades, os saberes € a memoria. Pensando nas tradi¢Oes orais
africanas apartadas da escrita, a autora sublinha a importancia da musica e da danca inerentes
a ela: “A ambiéncia sonoro-musical, como uma sintese, € a metonimica de toda a estrutura do
pensamento negro, uma cartografia, indice de consonancia e de movéncia” (Martins, 2021, p.
103). E se a musica esta na mente, ela propdem que a “percussdo pode assim também ser
ouvida como uma extensdo da voz”, e que o canto, por sua vez, “solicita a danga que borda no
ar esculturas musicais” (Martins, 2021, p. 103-104). Vovd do I1€ vé a danca de seu bloco

como semelhante ato ancestral:

Nio tem esse negdcio de ala, cada um danga a sua maneira. Tem gente no IlI€ que
transa danga ¢ tal, mas nio ha nada determinado. A danga vem no sangue. [...] A
pessoa danga o que dangar. O II&é € um espetdculo, e sé € um espetdculo porque é
natural. Se fosse uma coisa montada, uma coreografia, ndo teria a mesma forga.
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Muitos blocos fizeram alas: tem o destaque, a ala da danga, ala disso e daquilo. Isso
nunca aconteceu com a gente. Eu, que sou ligado nessas transas de arte, sei os bens e
os males que a arte traz, e acho que como a gente faz € mais importante. No II&, o
destaque sdo todos. Cada pessoa é um espetdculo, um show, e a tinica preocupagdo €
fazer o mais bonito possivel, pra mostrar a for¢a da raga negra, que sempre foi muito
mal tratada no Brasil (citado por Risério, 1981, p. 44).

Se a festa dos blocos afro tem uma carga de acdo politica dificil de ndo ser vista,
embora tensionada pela dic¢do, no sentido de Tatit (2012), alegre, festiva e afirmativa, a festa
dos blocos de trio é um prato feito para a cegueira premeditada, porque além de menor
incidéncia do discurso politico tradicional de reivindicacdo, afirmacdo ou dentncia, sua
musica e seu canto estdo a servico de uma forma de danca extasiante e sem fim, circular.

Até meados dos anos 1980, quando ainda predominavam os trios independentes, a
danca caracteristica do folido era o “pulo”, uma danga individual e espontinea, de
manifestacdo da singularidade, diferente do que acontecia com o frevo de Pernambuco, com
seus passos € movimentos tradicionais (Goés, 2000). J4 na segunda metade dos anos 1990,
com os grupos de pagode baiano, essas dangas atingiriam o patamar de manias nacionais,
independentes do proprio Carnaval e com um controverso apelo entre as criancgas.

Mas diferente do Carnaval pernambucano, a entrada das coreografias em Salvador se
desenvolveu com alta rotatividade, cada ano surgindo novas que substitufam as anteriores,
uma tradi¢@o de espirito efémero e volatil.

As bandas do pagode baiano, como Gera Samba, Companhia do Pagode, Terra
Samba, E o Tchan e Harmonia do Samba, ndo apenas mantiveram a axé music na evidéncia
constante como conseguiram subir sua exposicdo e vendagem de discos, tudo isso contra a
vontade do mercado que geria o Carnaval de Salvador naquele momento, por serem grupos
negros que tocavam samba, como comenta Ivan Santos do Carmo: “Eles representavam o
supra sumo do que foi filtrado na peneira para ndo usufruir do sucesso no Carnaval. Como
que chegam agora? S6 conseguiram depois de muito apelo popular, a massa que as levou para
os trios, havia uma ma vontade com samba”. Ele relatou sobre o estouro comercial de quatro
albuns: E bom demais (1994), do Araketu, Na cabeca e na cintura (1996), do E o Tchan, Ao
vivo e a cores (1998), do Terra Samba, e o disco homdnimo de 1999, gravado ao vivo, do

Harmonia do Samba:

Desses, o Harmonia do Samba foi organico mesmo, furou a bolha, tanto por ser de
samba, ser da periferia, ndo ter empresdrio, nao ter gravadora nem CD langado e
ainda uma boataria preconceituosa com o nome do vocalista [o Xanddy]. Era
repercussdo na pirataria com vérios registros de shows ao vivo sendo vendidos no
cameld, até que a Abril Music langou. Todos esses CDs vendiam muito na minha
loja. No auge, com esses CDs especificos, o Ara Ketu, mais de cem por dia e o
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Terra, E o Tchan e Harmonia, mais de duzentos por dia. Havia logistica diferenciada
para atender a demanda de clientes na loja.?!

Fred Goés comenta essa inser¢ao organica dos grupos de samba e pagode baiano na

estrutura cultural da axé music:

Foi, diga-se de passagem, com o E o Tchan, “que os grupos de pagode passaram a
frequentar ou aparecer sobre os palcos mdveis, isto &, os caminhdes de trio, ndo
porque sua miisica tenha alguma coisa a ver com o trio elétrico em sua origem, mas
porque esse tipo de miisica se incorporou ao que se denominou axé music (Goés,
2000, p. 53).

O etnomusicélogo Allan de Paula Oliveira, no artigo “Pump up the jam: musica
popular e politica” (2014), analisa a percep¢do que dissocia a musica popular dangante da
politica partindo de questdes importantes: Por que em determinados géneros musicais nao se
vé politica? O problema estd nas cangdes ou na ideia de politica? Um género dangante e
rentavel € menos politico do que outros?

Retrocedendo na histéria, segue o autor, a danga estd como parte do processo
histérico de polarizac¢do entre vida publica e privada, iniciado no Renascimento, com a musica
como parte da socializacdo, até o século XIX, quando a mercantilizacdo do saldao de danga
ganha forma e torna-se atividade de lazer (paga-se para ir dangar). O corpo e suas expressdes
se tornam publicos. Avancando, a proliferacio massiva, no século XX, de uma musica
transnacional voltada para a danca, constituida por g€neros musicais € propostas estéticas
diversas, € tomada por alienada (Oliveira, 2014). Essa musica transnacional ¢ um dos frutos
da cancdo popular urbana, que sofre desde a origem de invisibilidade ou de uma carga
negativa forte no meio intelectual. Como nas proposi¢des do filésofo alemiao Theodor Adorno
(1903-1969), como também discutido no texto de Oliveira, e as simplificagcdes sobre o
conceito adorniano de inddstria cultural, muitas vezes aplicado como slogan tedrico, ou do
que mencionamos anteriormente sobre os aconselhamentos de Mario de Andrade para que os
compositores evitassem a sincopa (da ritmica) na busca da “musica artistica”.

Esse impedimento de ver a cangdo popular como fendémeno politico, aponta Oliveira,
pode ser resultado da prdpria formacdo das nagdes europeias entre os séculos XIV e XVII,
ligadas a literatura e a constituicdo das linguas; diferente do que ocorreu nos paises

americanos, entre os séculos XVII e XIX, emancipados depois de processos de exploragdo

121 Tvan do Carmo Santos em depoimento para o autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em Salvador,
que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.
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colonial impostas por esses mesmos pafses europeus, onde a cangdo popular urbana teve papel
importante na independéncia e na constru¢cdo de identidades nacionais.

Importante ressaltar que o procedimento de cisdo acaba se repetindo mesmo com
géneros populares vistos como politicos, a exemplo do jazz. Para os intelectuais norte-
americanos, o jazz politico é aquele desenvolvido a partir dos anos 1950, com as inovagdes
estilisticas de vertentes como o be-bop e o free jazz, excluindo o momento que foi um
fendmeno dangante de massa, com o swing € a era das big bands nos anos 1930 (Oliveira,
2014). No Brasil, podemos lembrar da preferéncia da elite intelectual pela expressdao de males
e sofrimentos da populacdo pobre, ou de selos de diferenciacdes, como “samba de raiz”,
perseguido pela violéncia do Estado em seus primoérdios, depois visto como “expressdao
auténtica” da cultura popular, e o “samba joia”, de massivo sucesso popular nos anos 1970,
durante a ditadura militar, considerado banal e “alienante”.

Allan de Paula Oliveira, no intuito de propor outras formas de pensar a politica,
entende a pessoa ou o coletivo que danga ndo como vitima passiva do capitalismo, mas como

quem danga para afirmar sua presenca no mundo.

Pessoas dancando de forma tdo enlacada, pessoas dancando de forma frenética,
talvez nos convidem a pensar uma politica que consiste em dizer ‘estamos no
mundo’ ou ‘somos’, uma afirmagdo da existéncia de determinados grupos sociais —
na maioria das vezes invisiveis por meio de outros cédigos. Uma politica que
consiste em afirmar o seu ponto de vista de forma a ndo negar a existéncia do outro.
Uma politica que nio nega a diferenga, mas que, todavia, evita o Estado (Oliveira,
2014, p. 347).

A maior parte das narrativas histéricas sobre o Carnaval contemporaneo de Salvador
apontam as duas manifestacdes culturais, os trios elétricos e os blocos afro, como propulsoras
da produgdo do fendmeno de massa que a festa se transformou. Embora esta dissertagdo ndo
tenha folego para uma observacdo mais detida, podemos langar a hipétese simples de que o
temperamento festivo exacerbado da populacdo da cidade ja estava 14 muito antes, e
provavelmente foi repetidamente reprimido por diferentes forcas do Estado e da elite
intelectual e econdmica, e repetidas vezes foi achando possibilidades de extravasa-lo até que
fosse assimilando socialmente e as forgas repressoras percebessem que teriam ganhos maiores
com o alinhamento e a apropriacdo desse temperamento festivo. Nas diversas descricdes de
festividades populares lidas e analisadas no decorrer da pesquisa nota-se essa linha continua,
tanto no comportamento do povo quanto em certo desconforto ou sensacionalismo dos que
viam e descreviam. Observe o paralelo entre duas delas, de dois baianos de dois tempos. A

primeira, ¢ do engenheiro, gedgrafo e escritor negro Jodo da Silva Campos (1880-1940),
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tratando da festa do Nosso Senhor dos Navegantes no século XIX. A segunda, € um retrato do

Carnaval trieletrizado dos anos 1980, do j4 mencionado jornalista Rogério Menezes:

Fervilhava a nultiddo fusca. Batuques. Sambas. Rodas e capoeiragem, berimbaus e
palmas cadenciadas. Um pandemonio. Vozeio confuso. Ditos e gestos licenciosos.
Exclamagdes neumdticas de ébrios. O dlcool desenfreara a massa deseducada, de
instintos primitivos. Um odor azedo de cachaca, de bodum, de suor, de frutas
sazonadas, entontecia. Era em meio de tal garabulha, prolongada até o dia seguinte,
com o sol j4 alto, que chegava a terra a imagem do Senhor dos Navegantes, cerca de
vinte e uma horas, quando a orgia estrondava (Jodo da Silva Campos, citado por
Tavares, 1964, p. 16).

O cheiro ambiente era uma sincrética mistura de azeite de dendé, éter, mijo, peidos,
maconha e desodorante vencido. Embriagados pelo alto som que vinha de todas as
dire¢des e por uma potente mistura de alucindgenos e alcoolizantes, a multiddo
mergulhava no mais satinico frenesi. Mocas bem-comportadas em tempos de paz
amassavam, agora, caralhos em disposicdo pridpica que rapazes expunham com
notavel entusiasmo. [...] Bundas suadas eram lambidas com gula por linguas
sofregas e dgeis. [...] Nas proximidades da escadaria do Palacio de Desportos, onde
as bichas edificavam seu templo havia anos, a ecuménica mistura de travestis, bofes,
viados e as mais variadas e excéntricas espécies da fauna sexual que domina a Bahia
em dias de carnaval fazia do local uma messalinica torre de Babel (Menezes, 1994,
p. 133-134).

Em “Coreopolitica e coreopolicia” (2012), André Lepecki aborda a coreografia e o
potencial da danca de teorizar o préprio contexto social, questionando e revelando as linhas de
forca que distribuem as possibilidades politicas de acdo e passividade. Isso porque ela aciona
“dominios virtuais diversos — sociais, politicos, econémicos, linguisticos, somaticos, raciais,
estéticos, de género — e os entrelaga a todos no seu muito particular plano de composi¢do
(Lepecki, 2012, p. 46). O autor pensa a danga de forma ndo metaférica, como politica do
chdo, um chdo que chama de histdria. E se esse chdo transforma a danga e vice-versa, uma
“dialética infinita, uma corresonancia coconstitutiva se estabelece entre dangas e seus lugares;
e entre lugares e suas dancgas (Lepecki, 2012, p. 47).

A histdria constitui as expressdes artisticas em seu tempo e € transformada por elas.
Lepecki estd com a arte performitica nos grandes centros urbanos em mente enquanto
escreve, € a partir dela propde uma coreografia que ao mesmo tempo leia e reescreva seu chio
(seu tempo histérico) por via do chdo, revelando o entrelacamento profundo entre movimento,
corpo e lugar. E deixa uma pergunta: “como dangar uma danga que muda lugares mas que ao
mesmo tempo sabe que um lugar é uma singularidade histérica, reverberando passados,
presentes e futuros (politicos)?” (Lepecki, 2012, p. 56).

O autor se aproxima da nossa questdo de identidade e de geogratfia, pois ndo se trata de
qualquer sujeito dancando em qualquer lugar. Por isso sua reflexdo e suas perguntas nos

instigam a refletir € formular outra: como reler o chio reescrito pela coreografia encenada por
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milhares de corpos nas ruas cantando em coro palavras de afirmacdo, de ancestralidade,
tomando para si o espago urbano e simbdlico de um lugar periférico em muitos sentidos

transformando-o em um novo centro?

4.5. Gerbnimo

Ja € Carnaval, cidade/Acorda pra ver/A chuva passou, cidade/O sol vem aé/Brincar de menina/Fazendo
menino/E mar de verdo/E lua de dia/O cidade louca/Quero viver, quero viver/E na delicia/Quero gozar, quero
gozar/E na delicia/Ai, meu amor/Quero viver é na delicia/E te fazer gozar/E me fazer gozar/E gozar com vocé/E
na delicia. ..

(“Lambada de delicia”, Gerdnimo e Bengo, do dlbum Dandd, 1987)

Gerdnimo Santana Duarte foi aluno de Walter Smetak,'?? o musico erudito e inventor
suico que fascinou e formou a veia experimental de boa parte dos tropicalistas baianos. Mas
ndo se impressionou tanto assim com o mestre, como contou na entrevista para a revista Bizz,

em 1987:

Se vocé fosse viajar na onda dele, abandonava tudo para segui-lo... E eu sou
caboclo, neguinha... Eu ndo t6 nessa ndo. Ele veio de 1a porque sabe tudo do mundo
e eu do mundo nada sei. Para mim ele era um ser humano, tinha defeitos também.
Enquanto todo mundo endeusava ele, eu ficava procurando o calcanhar de Aquiles
dele... Ele era mais esperto do que eu — aproveitava minha energia para trabalhar
com ele. Foi uma coisa interessante ... 12*

Essa fala indica algo para entender os caminhos de criacdo da musicalidade e da
trajetéria do artista, um dos pilares de fundacdo da revolucdo em torno do Carnaval de
Salvador nos anos 1980. E parte de uma postura dissidente, porém de radicalidade ponderada
por dogura e humor. Gerdnimo nasceu, segundo as narrativas familiares, no bairro da
Liberdade, em 1953, mas cresceu e tem o nome associado a ilha de Bom Jesus dos Passos,
também parte do territério de Salvador, como contou em entrevista recente ao podcast
Bahiacast. Forjado simbolicamente livre e insular, ou seja, a0 mesmo tempo autdnomo e sd, o
artista construiu uma trajetéria singular, de opinides polémicas € de um compromisso de fé

com sua identidade e geografia: “Sou um artista endémico, um artista local”.1>*

122 Ele mereceu a seguinte distingdo de Jorge Amando em Bahia de todos os santos: guia de ruas e mistérios:
“Um homem chegado de terras longinquas, aqui plantou raizes, a compor, a tocar, a inventar instrumentos, misto
de musico ¢ escultor, de filésofos ¢ profeta, uma das figuras mais extraordindrias da arte brasileira” (Amado,
1977, p. 48).

123 MAIA, Sonia. Gerdnimo: que é que a Bahia tem? Bizz, Rio de Janeiro, n. 22, p. 68-70, maio 1987.

124 GERONIMO Santana no BahiaCast. Publicado por BahiaCast, Salvador, 16 jan. 2023. 1 video (1h 55 min.)
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0Zv0vZiCkJQ&t=478s. Acesso em: 20 maio 2025.


https://www.youtube.com/watch?v=0Zv0vZiCkJQ&t=478s
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Em depoimento para o livro Gerénimo: musicbook, produzido por Rowney Scott em
2024, o dramaturgo Gil Vicente Tavares narra um acontecimento em que esse traco agridoce
se faz presente. Segundo Tavares, no come¢o dos anos 1990 havia “certa perseguicdo” a
Ger6nimo, o que impedia sua participacdo no encontro dos trios na praga Castro Alves.

Solucgio:

Fomos todos dormir no Teatro Gregdrio de Mattos, em meio a baldes gigantes
amarelos, decoragdo do Baile das Atrizes, de terca pra quarta-feira de cinzas. |[...]
Na madrugada, o trio que vinha com o Gera Samba parou em frente ao teatro, e de 14
saimos, Gerénimo a frente com uma enorme bandeira pirata, subimos no trio e ele
participou do encontro de maneira corsdria. Natural de Bom Jesus dos Passos, o
marinheiro insular invadia o mar de gente da praca do povo (citado por Scott, 2024,
p.9).

Pode-se especular razdes para existir “certa persegui¢do’ ao artista no circuito
comercial do Carnaval trieletrizado a partir de sua prépria visdo da festa, de acentuado viés
popular e negro. Geronimo comentou a letra da cangdo “Abada”, em que estranhamente
compara o trio elétrico a um forno micro-ondas, explicitando sua desaprovacdo do formato
dos blocos de trio: “aquele pano ridiculo [o abada], podre, de terceira classe, que neguinho
paga 500 conto!”.!?3 J4 para o podcast Rec A Tarde, em que afirma que ndo gostava de
Carnaval antes de tocar na festa, a €nfase da reclamacio foi para o volume em detrimento da
qualidade do som dos trios: “Quando vocé v€ um trio elétrico sem ninguém, € uma coisa linda
de ver” 126

Muito antes disso, ainda vivendo a utopia da festa “que se brinca sem dinheiro”,
Ger6nimo estreou no Carnaval de Salvador em cima do trio elétrico Dodd e Osmar em 1974,
mantendo-se por dois anos como percussionista da banda.

Na sequéncia de sua trajetdria artistica, abandonou o curso de Composi¢do e
Regéncia na Faculdade de Misica da UFBA, em 1981, para excursionar pela Europa como
bailarino afro do Balé Brasileiro da Bahia.'?” No retorno, fez um novo deslocamento até o
eixo Rio-Sdo Paulo para gravar um 4lbum pela PolyGram, Pdgina musical (1983), e tentar o
sucesso na industria fonogréfica. A obra apostava na variedade de ritmos, forrd, frevo, atoxé,

merengue, porém ainda dentro de uma formula mais adequada a MPB, como no caso de

125 GERONIMO Santana no BahiaCast. Publicado por BahiaCast, Salvador, 16 jan. 2023. 1 video (1h 55 min.)
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0Zv0vZiCkJQ&t=478s. Acesso em: 20 maio 2025.

126 SENTA que temos histéria - Gerdnimo Santana analisa aspectos do Carnaval baiano. Publicado por Rec A
Tarde, Salvador, 3 fev. 2023. 1 video (18 min.). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ypo6 AyyvwR1L. Acesso em: 20 maio 2025.

127 A companhia, formada nos anos 1970, hoje se chama Balé do Teatro Castro Alves (BTCA).


https://www.youtube.com/watch?v=0Zv0vZiCkJQ&t=478s
https://www.youtube.com/watch?v=ypo6AyyvwRI
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outros nomes de sucesso que migraram do Nordeste, como Alceu Valenca, Elba Ramalho,
Geraldo Azevedo e Fagner. E o sucesso ndo veio.

O amadurecimento da abordagem musical e espiritual aparece no lancamento do
segundo trabalho, Mensageiro da alegria (1985), desta vez gravado no estidio WR e lancado
pelo selo independente de Salvador Nova Republica, o mesmo que langou o dlbum de estreia
de Luiz Caldas. Ger6nimo passa a tratar a musica secular e sagrada de maneira distinta.
Segundo ele, para os ritmos dangantes, como a salsa e a soca, as informacdes culturais
externas do rock e do jazz sdo misturadas para formacgdo de algo novo; enquanto que para o
ijex4, o objetivo € respeitar a matriz musical da oragdo — um critério suficientemente flexivel
para acolher uma adaptac¢do de Debussy na introdugio de “Dand4”: “Dentro dessa melodia fiz
uma coisa negra, negra mesmo”. 2

Ger6onimo é muito relacionado aos sons do Caribe, e talvez seja o artista que melhor
entendeu essa relacdo olhando sua penetragdo popular, introjetando na fonte, sem nenhuma
estilizacdo ou verniz. Segundo o cantor, a entrada no gosto popular desses ritmos se deu como
resultado da revolucdo cubana de 1961, quando as musicas em espanhol, especialmente as
provenientes da América Central, foram banidas da circula¢do oficial, em uma espécie de
proibicdo velada. O desprestigio provocou uma acentuada queda de precos dos discos latino-
americanos, que acabaram nas liquida¢Ges e balaios populares.'® Alfredo Moura enxerga,
além disso, um parentesco direto ligando as duas culturas, afirmando que “a improvisagao €
um trago comum tanto na percussdo cubana quanto na baiana”, que se manifesta tanto na
musica popular quanto no candomblé, religido onde “existe uma definigdo bem clara quanto
ao papel dos tambores rum, rumpi e le (enquanto um sola os outros dois fazem base)”,
revelando “a coincidéncia entre universos ritmicos do Brasil e do Caribe”, fundamentada no
passado escravo comum entre Bahia e Cuba (Moura, 2017).

Uma histéria curiosa envolve a cangdo “Jubiabd”. Em viagem para uma apresentacao
em Roraima, Geronimo conheceu uma lugar nominado literalmente como “rua dos pretos”,
onde comprou um disco de soca, um ritmo da Guiana inglesa. Partindo desse modelo,
escreveu a can¢dao. Em seguida, tentou contato o cineasta Nelson Pereira dos Santos (1928-
2018), quando este filmava uma adaptacdo de Jubiabd, romance de Jorge Amado, publicado

em 1935, para tentar incluir a composi¢do na trilha sonora, mas sequer foi recebido.!*® A

12 MAIA, Sonia. Gerdnimo: que é que a Bahia tem? Bizz, Rio de Janeiro, n. 22, p. 68-70, maio 1987.

122 MAIA, Sonia. Gerdnimo: que é que a Bahia tem? Bizz, Rio de Janeiro, n. 22, p. 68-70, maio 1987.

130 GERONIMO Santana no BahiaCast. Publicado por BahiaCast, Salvador, 16 jan. 2023. 1 video (1h 55 min.)
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0Zv0vZiCkJQ&t=478s. Acesso em: 20 maio 2025.


https://www.youtube.com/watch?v=0Zv0vZiCkJQ&t=478s
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cancdo acabou atingindo repercussdao popular maior que o filme, dividindo um compacto de
sucesso com “Eu sou negdo”.

O sucesso nacional de “E d’Oxum”, interpretada pelo conjunto MPB 4 na trilha
sonora da série Tenda dos milagres, exibida pela Rede Globo em 1985, levou o pais a olhar
para a Salvador afro-latina, que olhando o reflexo de si mesma no outro se reconheceu. J4 o
sucesso local de “Eu sou negdo” no Carnaval de 1987 registrou um momento muito peculiar
da axé music, descrevendo um evento concreto, o encontro de um bloco afro e um trio elétrico

na rua,’!

a0 mesmo tempo que esse “‘encontro”’ era preparado em varias frentes na
encruzilhada entre o comércio e a cultura. A narrativa gira em volta de um canto de afirmacdo
de identidade negra, ao som do recém-criado samba-reggae, anunciando previamente de que
lado Ger6nimo ficaria, mesmo depois da mistura. A cancdo traz ainda uma introdugdo e um
encerramento em forma de reggae com versos em macuxi, lingua indigena da regido de
Roraima. Agnes Mariano (2019) relaciona a cangdo com a caracteristica da “altivez” que
surgiu nesse perfodo, que soma a importancia do passado histérico da Bahia e a tomada da
palavra pela populagdo negra. O jornalista Rogério Menezes comenta o inusitado da
abrangéncia desse sucesso em seu livro: “Era, digamos, engracado ver homens e mulheres ndo
exatamente negros, gritando orgulhosamente aos quatro ventos, pelos quatro cantos da Bahia:
‘Eu sou negdo!’” (Menezes, 1994, p. 173).

Em conversa conosco, Gerdnimo Santana disse que ndo considera propriamente um
artista de axé music, mas um agregado ao rétulo e ao contexto. O cantor nunca puxou um trio
comercial grande, participando sempre do circuito alternativo até que, em 2019, conseguiu
colocar nas ruas sua contraproposta, o Buzanfan, um &nibus cortado dos lados, que permite
proximidade com o publico e tem capacidade de trafegar por qualquer rua de qualquer bairro.
Ele mantém ainda uma agenda de apresentacdes gratuitas no Pelourinho, que acontecem em

temporadas ano a ano na Escadaria do Passo e no Largo Pedro Arcanjo. Pela sua banda Mont

1O encontro nas ruas & narrado assim na cangdo: “E ai chegaram os negros/Com toda a sua beleza/Com toda a

sua cultura/Com toda a sua tradicdo/Com toda sua religido/E tentada, motivada/A ser mutilada/Pelos herdis
andnimos da histéria/Estamos aqui e eles sobreviveram/E no bum bum bum bum bum bum do bum bum bum
bum bum bum/No seu tambor/O seu negdo vai tocando assim/Pega a rua Chile/Desce a ladeira/T4 na praga
Castro Alves/Ou praca da Sé/Fazendo seu deboche/Transando o corpo/Fazendo o seu fricote/E o negdo assume o
microfone/E na beirada da multiddo em cima do caminhdo ele fala/Ald rapaziada do bloco/Esse é o nosso bloco
afro/Vamos curtir agora/O nosso som/A nossa levada/Que € a nossa cultura/E segura comigo!/Eu sou negio/Eu
sou negdo/Meu coragdo € a liberdade/E a liberdade/Sou do Curuzu, 11&/Sou do Curuzu, [1&/Igualdade na cor, essa
é a minha verdade/Igualdade na cor, essa é a nossa verdade/E de repente, aparece ao longe/Um carro todo
iluminado, € um trio elétrico/Que é isso, meu irmdo?/Venha devagar/Calma/Que € isso, meu rei?/Peraé, peraé,
peraé, perag, peraé!/Qual &, meu irmdo? Segura essa ai/E o cara do trio 14 de cima olha/Legal massa/Pessoal do
bloco afro é uma beleza estar aqui com vocés/Vamos levar o som/E o negdo 14 de baixo falando/Qual €, meu
irmao?/E nenhuma, rapaz/Aqui € boca de zero nove/E € o suingue da gente!/V4, pegue seu caminhdo e siga seu
caminho/Que a gente vai seguindo o nosso, meu irmao!/E na levada!”
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Serrat j4 passaram grandes miuisicos, como Joatan Nascimento, Letieres Leite, Rowney Scott e

Nestor Madrid.

Imagem & — Gerdnimo e seu Buzanfan pelas ruas de Salvador.
Fonte: Edgar de Souza para a Rede Bahia de Televisao (RBT), 2023.

Guiado pelo mesmo temperamento dissidente de quem ndo se deslumbrou com
Walter Smetak e se posicionou contra a proposta artistica e comercial dos blocos de trio, o
artista manteve suas convicgdes de compositor popular. Sua discografia é toda interessante. O
acento experimental do 4lbum homdnimo de 1988, sintetizado na abertura “Oxdéssi”,'*? canto
de saudacdo do terreiro I1€ Asipa, misturando no arranjo o ritmo ciclico do barravento (toque
do candomblé) com rock, sopros e coro (Scott, 2024). A intensificacdo das viagens caribenhas
vem em Dangcarino (1989), trabalho em que Ger6nimo assume a percussio, € € temperada com
ousadias, como musicar um poema de Gregorio de Mattos em “Epilogo”, com Pepeu Gomes na
guitarra, ou compor uma bossa nova de cartilha com Carlinhos Brown ¢ Mestre Pintado do Bongd, a
bela “S’appelle Abaeté” (“Sou filho da lagoa/Madame me perdoa/Um gréio de areia canta assim”).
Depois de passar longo tempo sem gravar, retomou os registros fonograficos com os
tematicos Samba de roda: patriménio da humanidade (2015), em que satda a lei municipal
que criminaliza a homofobia em Salvador na indescritivelmente genial “Direito do viado”, e

Axé music: miisica forte (2016), para hastear de vez uma bandeira de paz com o rétulo.

132 Na versdo disponivel nas plataformas de streaming ela aparece como antepeniltima faixa do disco. Por razdes
que desconhecemos, todos os dlbuns de Gerdnimo langados originalmente estdo assim, sem uma remasterizagao
e com a ordem das cangdes alterada.
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4.6. Resenha do album Mensageiro da alegria, Gerdnimo (1985)

Imagem 9 — capa do dlbum Mensageiro da alegria, Gerdnimo (1985)
Fonte: acervo do autor.

Mensageiro da alegria é a génese do movimento axé, de acordo com Carlinhos
Brown (Wiedemann, 2023). Na ficha técnica do 4lbum estd toda a banda do estidio WR
comandados pela producio de Vevé Calasans — também coautor de “E d’oxum”. Com
acréscimo especial do irmdo de Ger6nimo, Toni Duarte, que, segundo Letieres Leite, € o
baixista que mais entende as claves dos ritmos afro-brasileiros, tudo isso a servico dos
arranjos “de boca” do artista (Scott, 2024).

Na versdo original em vinil, Mensageiro da alegria tem maior unidade e fluéncia,
misturando diferentes abordagens musicais. Por razdo que desconhecemos, a ordem das faixas
foi alterada na versdo para as plataformas de streaming, aproximando as cancdes afro-
caribenhas no inicio e revelando uma associagdo entre “Viver amor”, “Coracdo guerrilheiro”,
“Olhar” e “O maquinista”, concentradas na segunda metade, que se aproximam mais do lado
pop da MPB do perfodo.

Quando o fade out vai evaporando os tambores, as palmas e o coro do samba de roda
“Vem me conhecer”, a vinheta que abre o album (“Eu sou a Bahia/Eu sou a Bahia...),!** e se
inicia “E d’Oxum”, um fendmeno acontece: por meio de uma cangdo a cidade antiga e a nova
se encontram e engendram um novo espaco. Ninguém consegue discordar ao ouvir Gerdonimo
cantar que todo mundo € filho de Oxum em Salvador, em qualquer tempo. Para o radialista
Cristévdo Rodrigues, Dorival Caymmi assinaria a cangdo de olhos fechados.'* O préprio
Dorival teria dito que ela era melhor que uma cang@o sua durante uma selecdo de repertorio

(Scott, 2024). No tempo circular, Jorge Amado poderia ter feito uma personagem canta-la

133 Uma longa e hipnética versio pode ser ouvida em Samba de roda: patriménio da humanidade, dbum de
2015.
134 AXE: canto do povo de um lugar. Diregdo: Chico Kertész. Salvador: Macaco Gordo, 2017.


https://www.google.com/search?sca_esv=39d1a7f4746557b0&q=Chico+Kert%C3%A9sz&si=AMgyJEs9DArPE9xmb5yVYVjpG4jqWDEKSIpCRSjmm88XZWnGNS69h62nYEpG5hPV9054uCBSTl_cZCS9jenSK4RBdVFyhc66AKrt5TsoaEx8xOXLbRwIxmNQyvU8FsuaxzvuqRK6tDlDqL_lKHGwEsov7BtrIq5tMc3WoWLzMUAvLQO1yEQaJ_xvXrog6n3OAHxFP2K7pbJy8Cr4VzOORRp_wg7OvkGrKw%3D%3D&sa=X&ved=2ahUKEwiKqOuK3sKPAxXdppUCHaUDDjIQmxN6BAg0EAI
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como desfecho de luz conciliatéria para uma madrugada dramética de sexo e sangue no
Pelourinho do romance Tenda dos milagres (1969). Na mesma mao, seus contemporaneos a
abracaram como hino ndo oficial da cidade, interpretando e celebrando a cangdo, como mostra
o documentario £ d'Oxum: a forca que mora n'dgua (2023), dirigido por Day Sena. Outro
exemplo que sublinha sua forca estd no especial O canto da cidade (1992) de Daniela
Mercury, produzido pela Rede Globo no auge da exposi¢do da cantora, em que, entre as
participagdes especiais estrategicamente escolhidas, como Tom Jobim e Caetano Veloso,
estava Gerdnimo cantando “E d’Oxum” ao violdo, representando o chdo histérico em que
Daniela estava dancando (Lepecki, 2012). MPB4, Luiz Caldas, Elba Ramalho, Gal Costa,
Leci Branddo, Margareth Menezes: colegas de geracdo cantam, sumidades da MPB cantam.

Seguindo a trilha aberta por Jodo Alfredo e Chico Evangelista em Bahia Jamaica
(1980), a cancdo propde sua conexdo caribenha em torno do ijexd. Levada por um suingue
mole na guitarra, ritmado por fina percussdo (agogd, xequeré, congas € rum), tocada pelo trio
de ouro Carlinhos Brown, Tony Mola e Ivan Huol, com a voz de Geronimo flanando entre
elas: “Se der presente, ¢ tudo uma coisa s6/A for¢a que mora n’agua /Nao faz distingdo de
cor/E toda a cidade ¢ d’Oxum”.

Um discurso antirracista em meio a uma ode a beleza e a vaidade soteropolitana,
alegremente sensual. E embora Gerdnimo ressalte que “E d’Oxum” ndo é uma cangiio de
fundamento religioso (Scott, 2024), ela ganhou sentido de transcendéncia espiritual, ao
relacionar a forca da cidade com a altivez do orix4d feminino.

A cancio titulo € uma mistura de afoxé com jongo. A escolha desse ritmo de danca
afro-brasileira praticado na regido Sudeste se justifica porque “Mensageiro da alegria” € uma
homenagem a cidade do Rio de Janeiro, onde a can¢do foi composta, mas também ao orixa
Exu, como Geronimo comenta nas notas de seu Musicbook (2024). O que coloca seus versos
sob as lentes do modo Exunouveau. Como Edmilson de Almeida Pereira afirma, essa
expressdo poética aponta para o significado insurgente, tensiona as caracteristicas da
percepcdo de mundo a partir dos atributos de Exu, que sdo a tensdo entre inércia e
movimento, presenga € auséncia, € ruptura € negacdo, mas tudo isso de maneira indireta e
obscura, sem menc¢do direta ao orixd e seu léxico (Pereira, 2022). Gerdnimo brinca com a
ideia do tempo circular cifrada no popular ditado ioruba “Exu matou um péssaro ontem com
uma pedra que so jogou hoje”: “Ai, o meu coragdo balanga/Quando ver tua presenga/No vai-
e-vem das asas do passarinho/E no jogo do pensamento/No vai-e-vem da contradanga/No vai-
e-vem das asas do passarinho”. A incoeréncia da flexdo verbal na rela¢do balanca/ver, o vai-e-

vem de asas, movimento antinatural, e a contradanca € seu sentido figurado de mudanga
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frequente de lugar sdo simbolos da instabilidade para uma visdo linear do tempo, mas que €
festejada como chegada da alegria e da vontade de beijar (amar, desejar, querer bem). O culto
a cada um dos demais orixds depende que Exu cumpra o seu papel de mensageiro, sem ele os
orixds e os homens ndo se comunicam (Prandi, 2001). Gerdonimo reforca nessa cancdo, Exu é
0 mensageiro da alegria.

A cangdo “Corra 12”7 adianta o mergulho mais intenso de Gerénimo nos cruzamentos
de carimbd, soca, merengue, salsa e lambada, que seria cada vez mais determinante na
sonoridade de seus dlbuns. A composicdo € dividida com Carlinhos Brown. A letra, que
menciona esperanca, amor € autodeterminacdo, ndo chega a decolar e levar a cancdo para
voos mais elevados, mas funciona como um bom fechamento para o lado A.

“Mameto Kalunga” é o momento luminoso que abre o lado B. E a cangio que
recebeu maior esfor¢o de produgdo e execugdo, com contribuicdes de peso nas gravacoes.
Luiz Caldas toca violdo e teclados, Lazzo Matumbi divide o canto dos versos e a grande

135 nos

Coleta de Omolu adiciona vocalizagdes transcendentais entoadas em quimbundo
momentos exatos, em um raro registro de sua voz. H4 ainda a presenca de um naipe de metais
tazendo pequenos floreios melddicos. No centro da can¢io, a mistura de tema espiritual, do
banhar-se em dguas sagradas de Iemanja, com protesto social, ao clamar que os moradores da
encosta ndo morram de fome, do abandono ou em um desabamento. O que parece sintetizado
na misteriosa formulac¢do: “O homem cosmopolita € orixa”.

Hé espago no album para inusitados achados liricos, como em “Fumo e mel”, cancdo
que faz referéncia ao 2 de julho — um experimento polirritmico, com uma abertura de

atabaques sobreposta por bateria, baixo e guitarra de rock: “E fumo e mel/Que o caboclo

quer/Pra lhe ajudar/E fumo e mel/Com a bandeira da Bahia de papel”.

135 Uma lingua banta falada principalmente em Angola.
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4.7. Resenha do album Negra, Banda Mel (1991)

Imagem 10 — capa do dlbum Negra, Banda Mel (1991).
Fonte: acervo do autor.

Se existiu mesmo o acordo de interesses entre as blocos de trio € os blocos afro que
constituiu a axé music, o dlbum Negra (1991) consegue borrar as fronteiras e os engates dessa
unido e as diferencas parecem resolvidas sonoramente e discursivamente. Em outras palavras,
na concep¢do proposta por Goli Guerreiro (2000), a Banda Mel seria a realizacdo total da axé
music como miusica mestica. Enquanto Luiz Caldas e Sarajane assimilaram pioneiramente
alguns dos elementos da musica dos blocos afro, a banda foi precursora em levar o repertério
desses blocos para cima do trio elétrico, assumindo seu discurso. Entre 1987 e 1990, gravou
as cangdes “Farao (divindade do Egito)”, “Protesto Olodum” e “Revolta Olodum”, todas com
grande sucesso de publico, porém, transportando a percussio do samba-reggae para os
sintetizadores. A estrutura do modelo de gerenciamento financeiro que originou a banda era
formada, nos anos 1990, pelo Bloco Mel, o Trio Elétrico Mel e o Bloco Alternativo
Melmania. Assim como as demais bandas de trio, a formacdo da Banda Mel teve alta
rotatividade, especialmente entre cantoras € cantores principais. Aquela considerada a mais
bem sucedida manteve-se unida entre 1989 e 1992, e trazia Marcia Short, Robson Morais e
Alobéned Airan dividindo-se nas vozes, e os musicos Dal (bateria), Fernando Padre
(teclados), Gutto Guitar (guitarra) e Jailton Dantas (baixo), que também era o diretor artistico
da banda. O grande sacada foi a entrada dos percussionistas Dito Régis e Orlando Costa, que
trouxeram forca e unidade para uma concepcdo musical abrangente, que assimilava samba-
reggae, lambada e merengue, forrd, pagode e sambalanco € o que mais pudesse fazer dangar.
Depois do primeiro momento reprocessando o repertério do Olodum, a Banda Mel,
consolidada comercialmente, passou a perseguir uma assinatura particular. Encontrada,

inicialmente, em “Prefixo de verdo”, composi¢do de Beto Silva, trazida pelo cantor Robson
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Morais, que puxou o dlbum de mesmo nome em 1990. Importante sublinhar que a temdtica
afro-brasileira seria uma das tonicas predominantes no repertério da banda e marca de seu
sucesso massivo, até ser apagada no dlbum Todo mundo danga, de 1995, no fim do recorte
histdrico que analisamos neste trabalho.

Negra (1991) traz o melhor da Banda Mel na miaxima poténcia, é cancdo politica
apotedtica, € danca de corpo e de espirito, € concebida como produto € no encontro com o
publico ¢ arte, ou, como esta escrito na contracapa do disco “Negra €: a raga, cor, cultura e a
identidade musical da Banda Mel”. A produc@o de Paulo Ferreira acertou um ponto fraco nas
gravacdes anteriores: maior ambi€ncia sonora nos graves, permitindo aproximacdo da
vibragdo ritmica da mudsica ao vivo, se ouvida em volume alto.

A cangdo que abre o disco, “Baianidade nagd”, € a que mais se aproxima de
apresentar a proposi¢io ideolégica da axé music em versos e musica. E um chamamento para
ir atrds do trio elétrico, mas desta vez vivendo a prépria identidade e cultura negras, em um
espaco-tempo imagindrio de festa constante. O cantor principal, Robson Morais, € um homem
branco com cabelo mullet, com uma voz que insinua sorrir de confianca. Marcia Short e
Alobéned Airan, as duas cantoras negras, vocalizam afundadas na mixagem, sublinhando o
refrdo da cangdo, que € chamado por uma curiosa ponte no teclado simulando uma flauta
transversal. A muasica € um samba-reggae com arranjo de metais de sambalango. O resultado
atingiu tal ressonancia no imaginéario que mesmo quando interpretada por artistas exXpressivos,
como Daniela Mercury, Luiz Caldas, Péricles ou Maria Gadd, ainda assim essa gravagao se
impdem com facilidade como a verdadeira. Uma can¢do que ndo pode ser tomada para si,
quem a canta adere a ela. O compositor Evandro Rodrigues, que na época assinava Evany e
tinha 21 anos, entregou esta, seu primeiro esforco, especialmente para a Banda Mel.

Agnes Mariano (2019), analisando a importancia do tema “festa” na inveng¢do da
identidade baiana a partir das cancdes, afirma que na primeira metade do século XX a festa
era um cendrio nas composi¢des, enquanto que na segunda metade ela passa a ser o foco
principal do interesse, virando adjetivo, advérbio e verbo, indicando procedimentos e
transformando a “habilidade e disposi¢do para celebrar” em um valor: “A festa, o Carnaval e
um estado de espirito comumente relacionado a ele assumem ares de elementos centrais na
definicdo de uma ‘identidade baiana’” (Mariano, 2019, p. 105). A autora considera
“Baianidade nagd” a can¢do que nomeia essa identidade.

H4 um mérito na canc¢do que em uma andlise histérica talvez se sobreponha as
demais. “Baianidade nagd” expressa a vitoria da cultura negra no Carnaval de Salvador. Seu

refrdo diz “Eu vou, atras do trio elétrico, vou/Dangar ao negro toque do agogd/Curtindo
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minha baianidade nagd”, o que a liga ao tema do verso de Caetano Veloso “Atras do trio
elétrico s6 ndo vai quem j& morreu”, do supracitado frevo de 1969, que trouxe o prestigio
candnico para essa tradi¢do popular. Mas em 20 anos, a cultura soteropolitana se tornou
majoritariamente negra pela forca da axé music.

Na sequéncia, “Boca louca” explicita o flerte com os naipes de metais ao estilo do
sambalango carioca, com a banda fazendo uma versdo reverente do sucesso do repertorio do
album Branca mete bronca, estreia solo de Branca di Neve, lancado em 1987. Reverente
porém anfetaminada, temperada de aditivos para tirar a can¢do do saldo de baile e coloci-la
pulando atréds do trio carregando um copo de cerveja quente.

“Crenga e fé” chega. E se o chio chamado histéria e a danga se constituem
mutuamente em relacdo dialética, convenhamos, nem mesmo o embaralhamento de
proparoxitonas em infinitos dodecassilabos do hino candnico pode competir de verdade com
uma multiddo de milhares de pessoas em uma coreografia sob sol, sob chuva, rua acima, rua
abaixo, inflamadas pela percussdo do samba-reggae, cantando esse mantra positivo no jogo
pergunta e resposta: “e diga yes, diga yes, sou negdo! e diga yes, diga yes, sou negdo! Sim,
sim, sim, sim, sim, sim”.

Sobre a técnica de pergunta e resposta, seu efeito e significado, Leda Maria Martins

comenta o seguinte:

A técnica responsorial também nos remete as convengdes estilisticas de matrizes
africanas, uma conversa cantada entre um solista que apresenta o tema e um grupo
de vozes, o coro, que responde. O mestre da voz prolonga a cantaria, ora
improvisando o tema, criando variagdes, ora repetindo, escandindo suas
possibilidades enunciativas. A repeti¢do do tema e sua improvisagdo constituem os
anelos das espirais da ancestralidade. Nos cantos, também o movimento em espiral
se manifesta (Martins, 2021, p. 99).

A cangio foi composta por Beto Jamaica (cantor do E o Tchan) e Ademdrio, e
apresenta a mais expressiva interpretacdo solo de Mércia Short € um texto que compila os
temas dos compositores dos blocos afro: a afirmacdo orgulhosa da identidade negra, o
Carnaval como lugar sem preconceitos, a musica feita para girar pelo mundo todo sem

barreiras, e a louvagio ao bloco I1€ Aiye.



156

5. MARROM ON MARROM

Eu e meus vizinhos somos sofisticadissimos, mas ninguém entende. O que nos ofende quando falam em pobreza
€ que parece que nao temos bom gosto

(Carlinhos Brown, jornal A Tarde, 3 dez. 2000, p. 14)

5.1. Um lugar para chamar de seu

Antonio Carlos Santos de Freitas, o Carlinhos Brown, ocupa na musica brasileira um
raro espago entre o popular (de massa) e o elitizado (do canone letrado). Nao um limite ou
uma fronteira, mas um espago mesmo entre as duas coisas. Esse espaco € fugidio e pouco
frequentado. Ora hd uma redescoberta de um género ou de uma estética, ora hd um
esquecimento ou apagamento, hid ainda os lances de dados do acaso que surpreendem e
confundem, por isso ele, o espago, muda com o tempo, por isso a dificuldade de permanecer
parado nele. No limite ou na fronteira, por exemplo, cabe mais gente, pois hd a
permeabilidade que depende de um gesto artistico individual que aciona o movimento. Um
caso particular de estar parado no popular: Agnaldo Timéteo (1936-2021), sua colecido
inc6élume de hinos LGBTQIA+ na segunda metade dos anos 1970 permanece esperando uma
redescoberta ou reavaliagdo que parece que nunca vird.'*® Um caso particular de estar parado
no elitizado: Marisa Monte, mesmo cantando “Amor I love you”, alids, composicido de
Carlinhos Brown, na novela Lacos de familia e emplacando sucessos populares nas radios,
continua se apresentando como uma diva em teatros a precos inacessiveis para a maior parte
da populacdo. Sao extremos em que ndo importa mais o gesto artistico, se de repeticdo ou se
de quebra, a presenca € estdvel. Mas o que significa, afinal, ndo estar solidamente dentro do
canone letrado, nem ter sucesso popular profundo? Entre muitas coisas, € estar em um lugar
em que o gosto, ou a reflexdo sobre ele, ndo consegue pousar por muito tempo.

Ao contrario da tendéncia associativa mais comum, sendo Carlinhos Brown um
percussionista negro da periferia de Salvador, o artista ndo emergiu do fend6meno dos blocos
afro, nio participando da bateria ou desenvolvendo ligacdo especial com nenhum deles. Em

sua biografia Meia-lua inteira: a constelacdo mistica de Carlinhos Brown (2023), escrita por

136 O cantor negro da voz grave com vibrato, que interpretava cangdes de amor exacerbado, gravou trés dlbuns
em que trata, de forma cifrada, entre o discurso libertdrio e o arrependimento cristdo, de suas experiéncias
homoafetivas: Galeria do amor (1975), Perdido na noite (1976) e Eu pecador (1977). Sua homenagem & Galeria
Alaska, reduto gay e marginal carioca, nunca foi assimilada pelo movimento, nem se esbocou uma redescoberta
pelas geragoes seguintes, deixando perdidos versos como: “Na galeria do amor ¢ assim/Muita gente a procura de
gente/A galeria do amor € assim/Um lugar de emogdes diferentes/Onde gente que é gente se entende/Onde pode
se amar livremente”.
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Julius Wiedemann, encontramos sua trajetéria envolta em inabaldvel convicgdo na
positividade e na mistura em todos os aspectos da vida. Uma pessoa de origem pobre,
alfabetizado somente aos 14 anos, que escolheu o caminho da arte pela ainda desvalorizada
percussdo — o musico conta que percussionistas se reuniam na praga da Sé, no centro de
Salvador, nos anos 1980, para aguardar ofertas de trabalho, que muitas vezes eram pagas com
cachaca. A sua ligacdo ndo apenas técnica mas espiritual com a masica vem de Osvaldo Alves
da Silva, o Mestre Pintado do Bong6, que foi seu tutor e conselheiro por muitos anos,
ensinando a disciplina artistica necessdria para que o jovem ndo se perdesse nas noites de
samba nas barracas e bares em que tocavam (Wiedemann, 2023).

No comeco dos anos 1980, Brown tocava percussio em bandas de trio e
acompanhando Luiz Caldas, como membro do Acordes Verdes, banda formada pelos musicos
fixos do estudio WR. Os poucos musicos negros nesse cendrio enfrentavam dificuldades e
eventualmente tomavam vaias do publico. Carlinhos teria dito ao amigo Tonho Matéria, que
logo se consagraria como compositor € como cantor do Olodum, apds uma dessas tretas:
“Negao, deixa isso pra 14, no ano que vem eu vou sair com um trio todo marrom, mas vamos
comer nosso feijio porque a gente precisa ficar forte” (citado por Guerreiro, 2000, p. 144).
Por questdes de contexto € por um espirito artistico individual, o compositor de linguagens
hibridas acabou se desenvolvendo por outra via, longe do espagco onde a percussdo afro-
brasileira protagonizava a composicao.

Carlinhos Brown € cria do Candeal Pequeno, a parte negra e pobre do antigo bairro
soteropolitano, fundado por uma mulher africana livre, Josepha Maria de Sant’Anna, e seu
marido, o liberto Antonio Mendes da Silva. A comunidade, em uma concepgdo
contemporanea, pode ser chamada de quilombo urbano, pois o local foi guarida para
africanos, alforriados ou ndo, em fuga da pobreza. A ligacdo do artista com esse bairro se
tornou mais intensa e concreta na medida em que ele e a familia permaneceram vivendo nele
mesmo depois de ascender materialmente. Carlinhos encabecgou projetos de melhoria urbana
para o Candeal nos anos 1990, a partir do capital financeiro e de influéncia que foi
conquistando como musico e compositor, inicialmente de cunho estrutural, como saneamento
béasico, pavimentacdo de ruas e recuperacdo de casas. Essa genealogia é contada em detalhes
no artigo da professora Maria das Gracas de Andrade Leal publicado em 2014 com o titulo
“Candeal: ocupacio e constitui¢do de um bairro em Salvador — Bahia (séculos XVIII-XX)”.
Um outro aspecto de grande importancia para entender a identidade e a geografia de
Carlinhos Brown, é que o Candeal Pequeno tem constituicio matriarcal, por ter uma maioria

de lares sustentados pelas mulheres lavadeiras. Mas ninguém explicou melhor a dimensiao
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imagética do bairro na obra do artista do que ele mesmo no encarte de seu dlbum de 2001,

Bahia no mundo: mito e verdade:

Candeal Pequeno: cultura ilimitada. No infcio era o Candeal: promessa de luz,
bragos abertos, tempo e espago de CULTURAS. Plural poque a diferenga nascia
com a IDENTIDADE. Porque do jogo a danga, do culto a festa, foi escolhido
amoroso e selvagem solo. LIBERTOS desde o inicio de limites, libertos de visao
curta, libertos de repeticdo. O lugar gerou musica sem fronteiras, expandindo-se no
novo século. ANTENA e RAIZ do Candeal. O Candeal Pequeno dribla a pobreza
fazendo da sua riqueza cultural uma poderosa aliada na conquista de direitos
humanos e sociais.

A relag@o de Brown com o local ja foi tema de um documentério do diretor espanhol
Fernando Trueba, chamado O milagre do Candeal (2004), em que estdo registras algumas das
iniciativas musicais e educacionais, como a escola de percussdo Pracatum e o Candyall
Guetho Square, que ajudaram a melhorar as condi¢des materiais da comunidade e tornd-la um
polo cultural da cidade. Quando a axé music e suas misturas deixava de ser um género
“regional” e alcancava popularidade no pais inteiro, Brown se voltou para o Candeal para
iniciar um projeto artistico com pretensdes particulares. O sucesso comercial massivo trouxe
para os aristas baianos daquela geracdo dos anos 1980 luz e sombra: de maneira inédita, uma
manifestacdo cultural atingia o piblico de todo pais sem que os artistas precisassem migrar
para o eixo Rio-Sdo Paulo, movimentando economia, trazendo melhoria estrutural e levando a
autoestima da populacdo as nuvens; por ouro lado, a critica, acostumada ao seu poder de
chancela, que nos primeiros anos tratou com relativa benevoléncia o fendmeno que viam
como local e passageiro, agora atacava com agressividade desmedida a musica que ameagava
sua hegemonia. Carlinhos ndo quis nem uma coisa, nem outra. Ele ji havia acompanhado nos
palcos artistas como Djavan, Carlos Pita, Elba Ramalho e Wando. Suas cangdes ja tinham
sido gravadas por nomes como Gerdnimo e Sarajane, mas quando Caetano Veloso gravou
uma composi¢do sua, “Meia-lua inteira”,'*” no 4lbum Estrangeiro (1989), que foi trilha
sonora da novela Tieta, Brown obteve um prestigio novo, e decidiu que era hora de fundar seu

“trio todo marrom”, mas também pudesse ser cor de rosa e carvao.

137 Na biografia do artista, temos uma explicag¢do para o sentido da letra: “Do nome do golpe com o giro de 360
graus, ‘meia-lua inteira’, e de outros como ‘sopapo’, ‘coqueiro baixo’, ‘martelo’ as referéncias ancestrais — como
‘terca-feira’, dia de Ogum, orixd considerado patrono da capoeira — e culturais — na homenagem ao Mestre
Bimba, fundador da primeira academia de capoeira de Salvador —, a letra fala das dificuldades vividas na época
da ilegalidade da capoeira, sugeridas em ‘martelo do tribunal” e ‘pego sem documento’. J4 o verso ‘sumiu na
mata adentro’ talvez seja uma referéncia aos quilombolas, possiveis praticantes dessa arte marcial. O ‘grande
homem de movimento’ € o préprio jogador de capoeira, e o som marcado do refrdo ‘Sdo dim, ddo, ddo’ evoca o
berimbau” (Wiedemann, 2023, p. 140).
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A Timbalada trouxe elementos da estética tecnologizada e do pop global para a axé
music. O nome se referia a recuperacdo do timbau, um tambor brasileiro derivado do
caxambu. Segundo Goli Guerreiro (2000), em Salvador, ele chegou a ser utilizado pelo afoxé
Filhos de Gandhy em uma versdao compacta, enquanto a Timbalada usa o tambor mais longo
com tarraxas, que apareceu pela primeira vez na banda de apoio de Carmen Miranda. Para
Brown, o instrumento era tocado desordenadamente, € que sua ideia foi organizar as notas em
dire¢do ao futuro. Imediatamente a banda se tornou um fenémeno do Carnaval de Salvador e

do Brasil, desde seu primeiro € homo6nimo 4dlbum de 1993.

O Candeal se tornou sindnimo da estética ‘brau’, que tem nas virias musicas negras
do Novo Mundo sua principal forma de comunicacdo. Diferentemente dos outros
espacos negros, que voltavam seus olhos para Africas tribais, modernas, cientificas,
ndmades ou misticas, o Candeal constréi um imagindrio multifacetado, pluricultural,

N

inventando assim uma ‘Africa cosmopolita’, que corresponde i mistura de
linguagens da musicalidade produzida na Bahia e transforma a estética percussiva
num signo de contemporaneidade pop (Guerreiro, 2000, p. 175).

Segundo o soci6logo Osmundo de Araujo Pinho, no artigo “Etnografias do Brau:
corpo, masculinidade e raga na reafricaniza¢do em Salvador” (2005), o surgimento do Brau
coincide com o momento histérico da reafricanizacido de Salvador, porém ligado aos cddigos
estéticos e comportamentais norte-americanos (especialmente a soul music pela dtica de
James Brown). Uma tipo de identidade desenvolvida em torno do corpo, da danga, da

masculinidade sexualizada e agressiva.

A expertise demonstrada no dangar em rituais agonisticos entre rapazes, a seducio
que a danga implica no mercado afetivo-sexual e a ligagdo que a danga permite
refazer entre 0 corpo negro e sua histéria, todos esses aspectos sdo recorrentes para
diversos exemplos etnograficos e parecem indicar a importancia da cultura corporal
como uma forma de reflexdo sobre a corporalidade (historicidade encarnada no
corpo), rituais ou préticas de género (Pinho, 2005, p. 135).

Mesmo o jornalista Hagamenon Brito, resenhando a estreia da Timbalada na revista
Bizz, deu o braco a torcer e elogiou, de maneira azeda, a popularidade organica conquistada
pela banda com seus ensaios abertos no Candeal e defendeu que o tratamento pop dado ao
resgate do timbau transformou “o que era batucada em uma espécie de versdo tribal da dance
music’. Brito enumera méritos, como a inclusdo de guitarras ao estilo do juju, um género
musical nigeriano, € as misturas de sons caribenhos com ijex4, mas trata negativamente as

letras, ressaltando que o ritmo é o que importa no 4lbum. !

138 BRITO, Hagamenon. Timbalada. Bizz, Rio de Janeiro, n. 99, p. 51, out. 1993.
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Com o nome em crescente, na primeira metade da década de 1990, parecia que
Carlinhos Brown estava em todos os lugares ao mesmo tempo — uma volatilidade que talvez
explique sua posi¢do no espaco entre o popular e o elitizado. Ele participa da concepgdo e da
realizacdo de trés trabalhos que tiveram desdobramentos importantes: Brasileiro (1992), de
Sergio Mendes; Verde, anil, amarelo, cor de rosa e carvdo (1994), obra que consolidou o
nome de Marisa Monte entre os grandes da MPB; e Roots (1996), da banda mineira Sepultura,
que teve impacto global nos rumos do heavy metal.

O artista acabou recebendo um tratamento distinto dos demais nomes da axé music,
tendo, de certa forma, seu nome descolado dela. Para comecar, em fevereiro de 1993, a revista
Bizz trazia a chamada de capa “A nova cara da Musica Pop Brasileira” com quatro fotos: de
Edu K, da banda gadcha de rock experimental DeFalla; de Carlinhos Brown; de Cherry, da
banda Okot0, que cantava em inglés; e de Samuel Rosa, do Skank. A matéria ndo menciona a
axé music e aposta no esfor¢o de aproximar Brown do rétulo mercadolégico world music,
destacando o prémio Grammy recebido nessa categoria por Sergio Mendes, pelo ja

mencionado dlbum que trazia o baiano como compositor € misico em cinco cancdes.

®
Depeche « Duren Duren
0 so > VE a0 jeapao
Aerosmith « Olodun
y het 0 Nirvene

Kiss » Bowie « lanis Joplin

Carlinhos Brown

Glierry, do Okoto

Imagem 11 — Capa com a chamada “A nova cara da Miisica Pop Brasileira”.
Fonte: revista Bizz, Rio de Janeiro, n. 94, maio 1993.

Dois anos depois, no primeiro VMA (Video Music Awards) da MTV Brasil, o juri
técnico deu vitéria em cinco categorias para o cinematografico videoclipe de “Segue o seco”,
composi¢do de Carlinhos, interpretada por Marisa Monte, enquanto que o publico deu

preferéncia para a cangdo “Uma brasileira”, com Os Paralamas do Sucesso, também
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composi¢do de Carlinhos. J4 em 1996, enquanto metaleiros confusos tentavam adivinhar o
que significava os instrumentos creditados na ficha técnica do novo dlbum do Sepultura, !>
que inclufa elementos afro-brasileiros da percussdo e cantos indigenas, multiddes cantavam
um novo sucesso popular seu, “Rapunzel”, dessa vez na voz de Daniela Mercury.

Ainda no ano de 1996, lancou inventivo e bem sucedido dlbum Mineral com a
Timbalada. O primeiro que ele produziu sozinho. A capa do disco com um timbaleiro pintado,
mistura a ideia de sons ancestrais € um futurismo brasileiro (Wiedemann, 2023). Estava mais
do que feita a cama: as expectativas para um primeiro dlbum solo eram altas em todos os

sentidos.

5.2. Linguagens: a critica tem elementos para analisd-las?

D6 Capiau/Beja, veja se ela ir/Com Manuca Xular/VE Xangé em Dona Preta/Que veio do Irard/ Pra Dona
Nair/Dad4 Dona Didi/Dionisio e Coca-Cola/Na carroga vai subir/Pela Rua do Carmelo com Zeca Tupi/Vanju
Concessa/Dona Brigida, Dona Bem/E Dona Damiana também

(“Vanju Concessa”, Carlinhos Brown, do dlbum Alfagamabetizado, 1996)

O critico e jornalista Pedro Alexandre Sanches, entrevistando Carlinhos Brown para
a Folha de Sdo Paulo, parece querer saber do que ¢ feita sua poética, mas em uma conversa

em que cada um estd falando amparado em cédigos diferentes:

Folha — Por que suas letras, mesmo simples, parecem complicadas?

Brown - Mas por qué? Nio sdo, ndo. Sdo tdo ligadas a cultura do Brasil, é sinal que
a gente ndo conhece nosso pais. Vocé sabe o que ¢ “xangd’? E um peixe que ¢é assado
ao sol, com 4gua do mar, nfo precisa tempero. No sertdo isso com farinha € tdo
usado quanto o maior caviar que possa existir.

Folha — Cantar vé xangé em dona Preta ajuda a entender isso?

Brown - Vocé continua a nio saber o que € xangd porque ndo viveu. Se um dia
alguém for estudar o Candeal, vai encontrar o xang6 e vai encontrar essa referéncia,
isso se chama memoria. Ndo sou eu, € a prépria simplicidade da vida que arremata,
com sofisticagdo que nem eu domino |[...].14°

Essa forma de tratar a lirica de artistas populares brasileiros nos faz pensar em uma hipdtese
retorica: serd que Sanches indagaria Bob Dylan a procura de algum tipo de sentido literal e

instrutivo em, por exemplo, "Stuck inside of mobile with the Memphis blues again"?

13 No encarte de Roots, Carlinhos Brown aparece em trés cangdes, “Ratamahatta”, “Ambush” e “Endangered
species”. Os instrumentos creditados sdo estes: surdo de meio, garrafdo d’agua, djembe, lataria, chocalho pajé,
tiro no pandeiro, reco reco na pedra, surdos baixo, berimbau, xequeré, timbau, wood drums, surdos 22 e 24.

140 SANCHES, Pedro Alexandre. Mito e verdade. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, llustrada, p. E1, 6 fev. 2001.
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Carlinhos Brown poderia ser o porta-voz, a figura carismitica, o redator do
manifesto, o defensor de um programa estético ou politico para a axé music. Impeto,
juventude, beleza, negritude, disciplina, criatividade e um desassombro diante do mundo, no
caso o mundo dos primérdios da globalizagdo econdmica e cultual, um protétipo de um tipo
de pop star que ele acabou ndo sendo. Mesmo a ranheta e sectdria revista Bizz apostou nele.
Além da matéria de 1993 em que era apontado como uma das novas caras da musica pop
brasileira, o periédico lhe dedicou mais duas capas, igualmente com pautas grandiosas ao
redor de seu nome. Em outubro de 1995, a revista mudou de nome para ShowBizz, e alterou
bastante a proposta editorial, enxergando uma mudanca no panorama e admitindo exageros

anteriores:

D4 pra sentir no ar que a musica brasileira entrou numa fase das boas. Ndo uma
explosdo como a dos anos 80, mas um florescimento mais sélido. Temos ai, em
plena atividade, os génios dos anos 60 e 70, toda a galera dos anos 80, mais uma
turma nova ¢ poderosa, dos anos 90. [...] Mas sabiamos que era preciso preservar a
independéncia dos criticos, sem deixar que ela orientasse o tom das matérias. !

A publicagdo anunciava o desejo de ser mais brasileira e Carlinhos Brown afirmava: “Eu levo
o Brasil comigo”. A ShowBizz também publicou uma cobertura da estadia do artista em Paris
para gravar partes de Alfagamabetizado, desta vez sem capa. Mas quando uma nova década se
aproximava, na edicdo de novembro de 1998 uma dobra de aposta anunciava: “Abram alas

para a MPB 2000! A geracdo de Carlinhos Brown e Marisa Monte se firma e pede passagem”.

14 ZOBARAN, Felipe. O que era Bizz virou ShowBizz. ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 123, p. 19, out. 1995,
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Imagens 12 e 13 — Capas destacando Carlinhos Brown.
Fonte: revista ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 123 e 160, out. 1995 e nov. 1998.

Nessas matérias, a axé music ndo aparece ou ¢ mencionada de passagem, como um
fantasma antigo. Brown nao facilita o trabalho da bussola, pois em dado momento se afasta:
“Nunca fiz [ax¢é music]. Posso até ser um dos precursores, mas o rotulo eu ndo aceito” (citado
por Guerreiro, 2000, p. 180); para em outros se declarar: “Eu sou um servigal do axé
music”.*?> Mesmo a estratégia de divulgagdo da gravadora para seu 4dlbum de estreia apostava
na confusdo: “Como definir o som do Carlinhos Brown? E algo assim entre o Caetano e o
Sepultura”. Um ndo lugar, ou aquele espago raro entre o popular e o elitizado, que ¢ dificil de

chegar.
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Imagem 14 — Antncio do dlbum Alfagamabetizado.
Fonte: revista ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 131, jun. 1996.

142 AXE MUSIC - 40 ANOS | PROGRAMA ESPECIAL | TVE BAHIA - 25/02/2025. Publicado por TV Bahia,
Salvador, 25 fev. 2025. 1 video (58 min.). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ZCIRiWWBMeM&t=935s. Acesso em: 30 maio 2025.


https://www.youtube.com/watch?v=ZCIRiWWBMeM&t=935s
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Na referida biografia de Carlinhos, hd um esforco do autor em conjugar todos os
elementos por vezes dissonantes que formam a “constela¢do mistica” muito propria do artista.
Em dado momento, Julius Wiedemann chega a uma formulacdo que de certa maneira admite a

impossibilidade:

Ele vestiu cocar, roupa feita com restos de lixo, de copinho, colocou turbante,
braceletes, o que fosse, para mexer com o pensamento das pessoas, as vezes em
busca da critica, de espaco. Sua visdo muito particular dos espagos sagrados e da
estética € uma referéncia forte nessa construcio. Para ele a estética comeca na 4gua,
no movimento da dgua. [...] Muitas vezes foi ‘testando as dguas’ antes de jogar um
assunto na midia. Primeiro colocava em misicas, e depois, dependendo da
popularidade ou das pautas nos meios de comunicagao, se aprofundava no assunto.
[...] Acompreensdo desse universo misturado é quase indispensdvel para entender a
persona que Brown criou, assim como a mistica que foi criada em torno dele. [...]
Sdo esses elementos combinados — raga, pobreza, violéncia urbana, mobilidade
social, rituais, misticismos, histéria, ancestralidade, origem, DNA, ritmos, a ideia de
pertencimento, a pan-africanidade, entre tantos outros — que se manifestam em
Carlinhos, que o tornam uma espécie de sintese da brasilidade que tanto buscamos
entender, incluindo as enormes contradi¢cdes e dualidades (Wiedemann, 2023, p. 79).

Nelson Motta, que foi um entusiasta da aparicdo de Daniela Mercury e que havia,
anos antes, dirigido a estreia de Marisa Monte nos palcos, sem nenhuma surpresa se
interessou por Carlinhos Brown, tentando viabilizar a gravacdo do primeiro disco do autor na
gravadora que trabalhava, projeto que nio funcionou. O que ndo diminuiu a vontade de
acompanhar seus passos: “O cara ¢ ousado mesmo. E um autodidata genial”, tentando
também sua sintese: “Uma qualidade e uma fragilidade do Brown era a total auséncia de
espirito critico, a espontaneidade, que era uma for¢a que o impulsionou” (citado por
Wiedemann, 2023, p. 81). No mesmo depoimento, o jornalista e produtor cultural sentencia
que Alfagamabetizado tem muito de tudo, sendo pouco seletivo, gerando uma mistura
complexa e dificil de digerir.

O aguardado dlbum foi produzido e gravado nos dois lados do Atlantico, em
Salvador e Paris. A resenha publicada na ShowBizz foi escrita por Otdvio Rodrigues,

conhecido como um dos principais divulgadores do reggae no Brasil:

Sao Paulo, 1994. Carlinhos Brown d4 uma entrevista no sagudo de um aperto-hotel.
O casal de meia-idade, distinto, para diante do elevador e olha firme, inquisidor
mesmo. O que é? Implicaram com o nariz do africano? O cabelo? A chupeta no
pescoco? O elevador chega, o casal entra. Mas muda de ideia ¢ volta: ‘Desculpe,
vocé ndo € o Brown? Olha, muito prazer. N6s somos os pais da Fulana, que esteve
com vocé em Salvador, nas férias. Ela adorou vocé, estivamos loucos para te
conhecer também. .. .

E, faltava ao Brasil um herculoide como Carlinhos Brown. Alguém de bom coragio,
muita atitude, antenado com a musica do planeta, com o dom da batucada,
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apaixonado pela tecnologia. Alguém muito mais do que baiano ou brasileiro,
reinventando a lingua, a forma e o conteddo do nosso repertério, sacrificando o
virtuosismo da voz em nome da legitimidade, do feeling. Uma criatura gasosa, com
o swing de Gil, a suruba linguistica de Ben Jor, a doléncia de Caetano, as sacadas do
Melodia, as bacias e molas de Hermeto Pascoal.

Brown € um Brasil brasil, mas com qualidade, cozinhado na brandura, com a
experiéncia do hit parade baiano, as parcerias com Caetano, Herbert Vianna, Nando
Reis, Daniela Mercury, Sergio Mendes, Bill Laswell, Sepultura! Alfagamabetizado é
chique, tem Arto Lindsay e Wally Badarou, dois génios da produgdo, mais a
participagdo dos Doces Barbaros e Marisa Monte.

E um disco menos pretencioso do que permitiria todo esse aué, e tem uns caras
tamosos que os distraidos ndo conhecem — Leo Bit Bit, Babeu, Chuchupa, Tripé,
Dois Metros, Morotd, Onga, Zao e Zezeu etc. E temeroso rotular ou transcrever as
letras: é o som do Carlinhos Brown, o cara legal que todo mundo gostaria de
conhecer em Salvador, nas férias.'*

O texto carrega uma estranha ambivaléncia. Afinal, na andlise de um dlbum musical,
ndo se fala de nenhuma can¢do. Sobre as letras, o autor acha perigoso “rotular ou
transcrever”’. Na andlise de Rodrigues cabe alguma sociologia, cabe o lugar comum em
relacdo a musicos negros de enfatizar o “dom” em contraponto ao esforco, e ainda um elogio
de proporcdo inalcangdvel, como se Brown pudesse carregar os predicados dos maiores
nomes do canone e a0 mesmo tempo ser reduzindo ao “cara legal para conhecer, nas férias”.

Mais contido, mas igualmente sem analisar as can¢des, Luiz Caversan escreveu para
a Folha de Sdo Paulo sobre o dlbum. Além da aproximacdo com o mercado mundial de
musica étnica e de elogios a inventividade de Brown como miusico, a resenha destaca a
atencdo especial que Alfagamabetizado recebeu na Francga, com perfis e criticas elogiosas no
jornal Le Monde e na revista Inrockuptibles '**

O 4lbum foi incluido na série internacional 1001 discos para ouvir antes de morrer,

organizada por Robert Dimery recebendo a seguinte resenha:

Alfagamabetizado |...] apresenta uma fusdo da heranga musical tradicional do Brasil
com a misica moderna. O resultado € colossal. [...] O que faz deste dlbum uma obra
notdvel € a maturidade e até sofisticagdo com que a fusdo das vérias influéncias
musicais é executada. De fato, a integracdo de rimos tradicionais e contemporaneos
em alguns casos € tdo coesa que a linha de fusdo se torna quase imperceptivel
(Dimery, 2007, p. 816).

Carlinhos Brown trabalhava a invengdo tangenciando a tradi¢do harmonica, escrevia
partindo da nocdo de memoria matriarcal, inventando instrumentos, inventando palavras, se

movendo muito e se mostrando estranhamente contrariado de ver os outros parados.

143 RODRIGUES, Otdvio. Brasil legal. ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 132, p. 56, jul. 1996.
14 CAVERSAN, Luiz. Carlinhos Brown langa coquetel étnico. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, llustrada, p. 7,
17 maio 1996.
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5.3. Resenha do dlbum Alfagamabetizado, Carlinhos Brown (1996)

Imagem 15 — capa do dlbum Alfagamabetizado, de Carlinhos Brown (1996).
Fonte: acervo do autor.

A forca que move Alfagamabetizado estd dividida em dois niicleos de criagdo. Um
deles centrado na producdo de Wally Badarou, francés de origem beninense, que trouxe
experimentados nomes para as gravacoes, como Ndoumbé Djengué, contrabaixista camaronés
e o trompetista Ron Meza e o violoncelo de Vincent Ségal, todos eles conectados pelas suas
colaboragdes com o célebre cantor Salif Keita, de Mali — aquele mesmo da cancdo de Chico
César “A primeira vista” (“Quando chegou carta, abri/Quando ouvi Salif Keita, dancei”). O
outro, o nucleo soteropolitano, é formado por Rowney Scott e Joatan Nascimento, da Escola
de Musica da UFBA, mais os timbaleiros do Candeal e a guitarra de Roserval Evangelista,
comparada, pelo critico Sérgio Martins, ao som do mestre nigeriano de juju King Sunny
Adé.' O outro produtor, o norte-americano Arto Lindsay, é um especialista em fazer a
mediacdo entre artistas brasileiros e a musica globalizada em discos com “som Nova York”,
como pode ser percebido no seus trabalhos em Estrangeiro (1989), de Caetano Veloso, € em
Mais (1991) e Verde, anil, amarelo, cor de rosa e carvdo (1994), de Marisa Monte. Um
produtor que acomoda Cesinha (o baterista do estidio WR) e Marc Ribot ou Robertinho do
Recife e John Zorn ou Carlinhos Brown e Phillip Glass na mesma ficha técnica. Mas o “som
Nova York” ndo adere totalmente na tela negra de Alfagamabetizado.

Para quem chega ao dlbum com a ideia das colabora¢des de Carlinhos Brown com os
colegas de gerac¢do da axé music, Ger6nimo, Luiz Caldas e Sarajane, ou com 0s novos amigos
do “centro” do pafs, Sergio Mendes, Paralamas do Sucesso e Marisa Monte, ou da vibragido de
“Meia-lua inteira” e da Timbalada acaba encontrando pouco coisa. A estreia solo do

multibaiano traz surpresas. Antes de tudo, a presenca de baladas delicadas que apresentam

145 MARTINS, Sérgio. O pulo do negro gato. ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 94, p. 36-40, jun. 1996.
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tanto uma densidade em sua voz quanto um sentimentalismo em sua poética que ainda nio
haviam aparecido dessa forma, tdo desarmadas e sem artificios. Destacamos versos de duas
cangdes, ambas levadas por um violdo tocado pelo préprio Brown, que exemplificam essa
percepgdo. “Argila” diz assim: “Vinha rindo e circulando/Sobre tudo o cobertor do teu
olhar/Varreu meus zolhos/E do teu olho joio/Uma gota de orvalho/Que era vidro se
quedou/Vivendo um despedace/E o coragdo coador/Sorriu/Vexado de amargor e se
pintou/Com a lama da lagoa pra a toa correr”. “Frases ventias” diz assim: “Teu beijo cata-
vento que assobia/Frases ventias pra ti sem mim/Pelo portio que escorre a calmaria/Nos
utensilios que a vi servir/Saladas em lavouras de agonia/Com ar de amor que mal dormia”. O
dlbum traz experimentos em vinhetas inusitadas. Na abertura “Angel’s robot list”, uma voz
recita o alfabeto grego sob o ruido de 45 surdos arrastados no chido e pequenas frases de
violino e acordeom, enquanto que em “Comunidade-lobos” Brown cerca o violoncelo meio
agdnico de Vincent Ségal de sutilezas e invengdes ao pandeiro, tridngulo, cricket, zarbe,
pratinelas, bambu e garrafao de 4dgua.

Uma outra entrada em falso em Alfagamabetizado € a partir do estimulo do grande
sucesso de “A namorada”, uma cangdo de respeito 1ésbico, soul funk de baile calcado em Tim
Maia, que ndo se assemelha em nada ao restante do repertdrio, tanto que parece produzida em
separado, com volume e astral levemente mais alto. Ela € a pentiltima musica do disco, € ndo
h4 como desvendar um encadeamento no que se ouve antes que leve até ela.

Em outras palavras, Alfagamabetizado tem forca de deslocar quem ouve, frustra as
expectativas sendo experimental demais na hora de chamar para pipoca, sincopado demais
para caber no banquinho e violdo, festivo e criptico a0 mesmo tempo. E um grande mérito
desse conjunto de cangdes, pois elas se renovam constantemente a cada audi¢do, com suas
camadas de som e sentido nos arranjos € nos versos.

L4 pelo meio do dlbum estd a sequéncia com as trés cangdes que mais se aproximam
do modelo da axé music para carregar multiddes com um trio elétrico: “Tour”, “Bog la bag” e
“0 bode”. A primeira delas tem o batiddo do surdo virado (invengdo do artista) ndo para
marcar o ritmo, como na esquisita “Cumplicidade de armario”, mas para sublinhar intervalos
junto dos metais. O ritmo estd concentrado nos timbaus, tocados por Boghan, Léo Bit-Bit,
Paulo Ricardo “cara de cobra”, Tripé e Marcio Victor (que em poucos anos formaria a banda
Psirico), € no jogo entre a guitarra juju de Roseval Evangelista e a guitarra mu-tron (um pedal
de efeito) de Brown. O tom alto astral é reforcado por um coro que canta na introdugdo, na
ponte e no refrdo, talvez o refrdo mais “facil” do disco. J& para a segunda, Brown escalou 54

timbaleiros para a “base percussiva”, que unida aos também sélidos metais faz o chio para
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uma série de ruidos e efeitos meio indistintos de guitarras creditadas como tara, percussiva,
aud de boca e noise. Embora a musica chame a danga, a letra mostra outra faceta pouco usual
do artista, o de criador de imagens ambiguas, entre o sensual e o sombrio: “Mao deslizando na
poca de leite/Tamanha ilusdo se mostra direito/Pdo dos sonhos tua boca elegeu/Tua boca no
mel/Longe d’'um saque sangue/Vocé breu e eu”. A terceira cancdo € aquela mencionada no
capitulo anterior, que teria sido construida no mesmo exercicio de cantarolar e inventar
cangdes em grupo que gerou “Fricote”, de Luiz Caldas (Wiedemann, 2023). A letra narra uma
histéria popular do Candeal e conta novamente com um coro de exaltacdo de Carnaval e 45
timbaleiros, mais sax, trompete e trombone, mas o que brilha mais forte é o suingue acelerado
do baixo de Ndoumbé Djengué.

Por fim, quem busca, para o bem ou para o mal, as letras sem l6gica, em um estilo
que pode ser visto como a radicalizacdo da poética de um Luiz Melodia, mas sem a
melancolia e a malandragem, o dlbum estd cheio delas. Essa é uma chave muito importante
para o entendimento da obra de Carlinhos Brown, pois as letras podem ser tanto motivo de
graca como de fascinio (medo ou alegria), pois se movem, as vezes, para fora dos limites de
sentido j& generosos das letras de cancdo. Em certos momentos parecem resultado de jogos de
improviso, em outros, a voz funciona como elemento da musica, do ritmo, como um
instrumento. E h4 a sua sabedoria e a dos seus, da rua, das mulheres do Candeal, dos mestres
de percussdo, da feitura e da invencdo das coisas e da realidade, dispersa em versos que
reproduzem didlogos ouvidos em diferentes tempos e situagdes, em rimas realmente
inesperadas, na livre associacdo, em vocaliza¢des para estimular a danga, no uso de idiomas
que ndo domina, nas palavras inventadas, cortadas, destituidas do que sabemos sobre elas, e
muitas vezes todos esses procedimentos aplicados em uma sé cancdo de 4 minutos, em que a
musica estd igualmente comprometida em produzir essa sensagdo, como um espago de
transmissdo de algo muito antigo para o corpo € a mente, que pode gerar o fascinio, um
aprendizado pela alegria. Nao hd como pensar em melhor amparo para uma poética que pensa

0 som, o corpo e o tempo do que a bonita definicdo de Leda Maria Martins:

Dangar a palavra, cantar o gesto, fazer ressoar em todo o movimento um desenho da
voz, um prisma de dicgdes, uma caligrafia ritmica, uma cadéncia. Assim se realiza a
emissdo da textualidade oral, nos diversos dispositivos pelos e nos quais se
compdem. Na paisagem sonora, muitas formas nfo apenas recriam, na ordem dos
enunciados, a propria reminiscéncia histérica dos povos africanos nas Ameéricas, mas
a reinventam, transcriam e inscrevem, COmo responsos, em técnicas e performances
de muitos géneros narrativos e variadas trelicas da enunciac¢do criativa dos jogos
poéticos de linguagem, reinventando os saberes estéticos em outras dicgdes,
fraseados e nervuras poéticas (Martins, 2021, p. 90).
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“Seo Z¢” se refere ao apelido de infincia de Marisa Monte, que faz uma pequena
participagdo vocal na gravag¢do. Embora a letra traga formulacdes interessantes com figuras da
cultura, como Lampido e Bras Cubas, sugerindo uma tentativa de retrato embaralhado do pafs,
a forga imagética dos primeiros versos (“O Brasil ndo ¢ s6 verde anil e amarelo/O Brasil
também ¢ cor de rosa e carvdo”) € tdo alusiva que a cantora, ao invés de interpretid-los em seu
disco, decidiu nomed-lo com eles. “Cumplicidade de armario” traz muito da inacessibilidade
pelo racional, um pouco de beleza sonora (“No bolso da blusa mole morei”) e um pouco de
jogo de adivinhac¢do (“Por isso guardo-te bom caqui/Em cumplicidade de armario/Selo o
mistério”), destacando uma ode ao amor recitada no meio da cancdo, sem picotes, mas
sinuosa: “Amor/Se te pagasse imposto, direitos autorais/Vocé€ seria 0sso no reino dos
animais/E dentro do tutano haveria um antidoto/Quem lhe fosse sincero seria atingido por um
amor de mde/Da mide do amor saberias que a paz lhe é superior/Amor nas emboscadas/Nas
dores de barriga/Amor ndo come nada na hora da intriga/Amor nio € almogo/Amor supera
osso/Amor sussurra rouco/Amor supera o 0sso”. O album traz no seu fechamento “Vanju
Concessa”, cheia de imagens do Candeal, o nome de muitas de suas matriarcas, os
preparativos para a festa de Ogum, que € assentado no bairro, a promessa de abundancia para
as criangas, € mesmo o sincretismo, ao misturar a celebracdo do orixd e as festividades
catlicas de fim de ano: “Pega palha de dendé la em Narbal/ Areia branca e pitanga/Pra
enfeitar o Candeal”. A palha de dendé se refere ao marid, palavra iorubd, que nomeia no
candomblé uma franja feita de folhas de dendezeiro desfiadas. Quem tinha a planta em
abundéncia era um morador chamado Narbal. Enquanto a areia branca e as folhas de pitanga
eram usadas comumente para enfeitar presépios (Castilho, 2022).

Carlinhos Brown produziu outros bons discos, talvez melhor amarrados e concisos,
como 0s subsequentes Omelete man (1998) e Bahia do mundo: mito e verdade (2001), ou com
maior dominio das intengdes, como nos recentes Axé inventions (2020) e Pop xiré (2023),
mas nunca mais se mostrou tao esquivo e atraente. Alfagamabetizado € mistério que se renova

e se mantém mistério.
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6. SIGNIFICADOS

[...] diziam que aquela musica tinha potencial de conquistar até o mercado internacional. Eu nio acreditava
naquilo ¢ achava que, da sonoridade as roupas que cles vestiam, tudo era ‘brega’, de gosto mais que duvidoso.
Na época, nds, roqueiros de Salvador, usavamos o termo ‘ax¢’ como sindnimo de coisa brega. Entdo, para
satirizar as pretensdes internacionais daqueles artistas, peguei o sufixo music e criei 0 termo axé music, usando-o
em minhas matérias e criticas no jornal A Tarde, onde eu trabalhava entdo. [...] Ndo foi uma critica especifica,
mas uma série de matérias e criticas escritas a partir de 1987. O alvo era toda uma cena musical simbolizada na
figura de Luiz Caldas, que me parecia um pos-tropicalista brega e rebolativo. Ou seja, tudo aquilo que eu e
minha turma de amigos, curtindo o pds-punk, o dark e o comeco do rock nacional dos anos 80, achdvamos de
péssimo gosto estético. Nés sonhdvamos com Londres e mordvamos em Salvador [risos].

(Hagamenon Brito, entrevista para o portal Farofafd, 2015)

Em 1996, Michael Jackson, talvez o maior astro do pop mundial, veio ao Brasil para
gravar o videoclipe da cangdo “They don’t care about us”, sob direcdo de Spike Lee, com
locacdes no moro Dona Marta, no Rio de Janeiro, € no Pelourinho, em Salvador. Diz-se que o
Brasil parou para acompanhar cada passo. O esquema de seguranca era proporcional ao
alvoroco que o artista provocava, infelizmente, aquela altura, menos relacionado a musica e
mais aos seus comportamentos excéntricos, que se estendiam a sua aparéncia. Por conta de
uma doenca, o vitiligo, Michael Jackson havia se tornado “branco”. E também afinado os
tracos e o formato do nariz, da boca, do queixo. Naquele momento, ja havia uma acusacdo de
abuso infantil, a primeira de uma sucessdo delas, das quais seria inocentado pela Justica. A
passagem pelo Rio esteve envolta em um suposto acordo com chefes do trafico de drogas para
garantir o acesso do astro ao local.

Na bibliografia consultada para esta dissertacdo, salvo engano, ndo encontramos
comentérios que desabonem a gravagdo do videoclipe, que em geral € celebrada como um
ponto alto de aprovagdo e consagracdo da musica soteropolitana daquela geracdo,
especialmente do Olodum e de Neguinho do Samba. A excecdo é Carlinhos Brown, que
considerou que os americanos vieram com “visdo colonialista”, e poderiam ter apresentado
uma imagem mais diversa do Brasil e ndo apenas o cliché das favelas e periferias
(Wiedemann, 2023, p. 171). O mais global dos baianos da axé music havia hd pouco
esnobado um convite de Paul Simon para gravar pontos de candomblé: “Eu disse que ndo
estava autorizado a tocar. O cara nao pode achar que vai chegar aqui e garimpar tradicdes de
séculos”.'4¢ A MTV norte-americana simplesmente nio exibiu “They don’t care about us”,

que acabou vinculado apenas nas transmissoras europeias e brasileira. Depois da

146 SO, Pedro. Carlinhos Brown: o génio da raga. ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 123, p. 32-37, out. 1995.
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grandiloquéncia inflamada da passagem de Michael Jackson, nenhuma outra estrela
internacional veio “em busca da Bahia”.

Em 1996 foram lancadas trés compilagdes de axé music com propostas e resultados
comerciais e criticos bem distintos, que indicam os caminhos que estavam sendo propostos
naquele momento: 1) Axé Bahia 96: todo o axé da Bahia em 14 supersucessos, 2) Axé Caé:
Jovens baianos cantam Caetano e 3) Conspiracdo baiana: new dimensions in Axémusic.
Embora os titulos ja entreguem quase tudo, vale algumas consideragoes.

A primeira delas inaugurou uma longa série, fez um estrondoso sucesso que a torna,
hoje, um item ordindrio nos sebos e feiras de usados. A maioria das cancdes do repertério
ecoam hoje para além da simples memoria afetiva daquela geragdo, como “Preciso de vocé”
(Netinho), “Ald paixdo” (Banda Eva), “E o tchan” (Gera Samba), “Na boquinha da garrafa”
(Companhia do Pagode) e “Mimar voc€” (Timbalada). Porém, mesmo que sozinhas algumas
dessas cangdes signifiquem éxitos artisticos, ouvidas no conjunto, ao lado de nomes efémeros
como Pike e Curta Metragem, parecem meio diluidas em um padrao de produgdo, sem nada
dos temas afro-brasileiros.

A segunda compilacio € uma homenagem a Caetano Veloso, injustamente esquecida.
Se em algum momento o dlbum foi pensado como um aceno ao canone, nao funcionou, pois,
com altos e baixos, o que sobressai no disco € o desassombro com que as bandas e artistas
tomam cangdes cldssicas sem reveréncia alguma e transformam em axés solares de verdo.
Nesse dlbum estdo quase todas as tendéncias da axé music, o pagode baiano em ascensido do
Gera Samba (fazendo “Alegria, alegria” versar sobre outra coisa), o frevo ijexd roqueiro do
Asa de Aguia e de Ricardo Chaves, as bandas de trio arrasa-quarteirdo Banda Mel e Cheiro de
Amor, interessantes variagdes do samba apresentadas por Olodum, Ara Ketu e Timbalada, € a
versdo mais palatdvel que a partir daquele momento passava a predominar, da Banda Eva e de
Netinho (por sinal, o produtor do projeto). O 4dlbum se encerra com uma versdo reggae de
“Tropicélia” cantada em coro unissono por todas as cantoras e cantores.

Ja a terceira compilagdo apostava em uma saida pela tangente das tendéncias do
mercado. Com producdo do musico alemdo Claus Jaeke,'*” o disco parece apostar nas rafzes
para avancgar, acolhendo nomes da primeira geragdo que ficaram a margem € novos nomes
com propostas experimentais, tudo com um som grave e organico adequado & world music. E

a Salvador negra como protagonista, as letras em iorubd, os metais caribenhos, Ramiro

147 Foi um dos fundadores da banda/orquestra Rumbahiana, em 1982, com musicos de diferentes paises, que se
dedica a miisica afro-caribenha, como salsa, merengue e calipso. Carlinhos Brown fez parte da formacdo dessa
trupe como percussionista (Moura, 2009).
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Musotto na percussdo, a banda fixa no espirito da Acordes Verdes. Da velha guarda, o
virtuoso cantor Lazzo Matumbi abre o dlbum com uma releitura impressionante do samba de
roda, Gerdnimo apresenta um samba-reggae com percussdo, baixo e coro, Luiz Caldas
aparece sintomaticamente com uma musica instrumental que antecipa seus despojados
experimentos contemporaneos, € Book Jones, primeiro cantor da Banda Mel, mostra seu lado
compositor. Duas novas vozes aparecem aqui: a versatil Mariela (Mariella) Santiago, que vai
no samba-reggae e no rap, € Deni (Denny), que se firmaria como uma das principais vozes da
Timbalada, aqui treinando o flow em uma composi¢do de Carlinhos Brown (“pela paralela
passageiro pedalando no passado tactalac flui flui”).

As trés tendéncias estéticas continuaram existindo nos anos seguintes, mas entre a
versdo mais palatdvel e diluida, a conversa desassombrada com o canone € a experimentaciao
afro, a primeira predominou no mercado com muita folga. E para Ivan Santos Carmo, a
mudanga do mercado explica a inversdo do sentido original do movimento, do coletivo para o
individual: “O termOmetro para a cancdo ser trabalhada nacionalmente era a resposta interna.
O que também foi mudando com os artistas que iam se firmando nacionalmente, quando entao
as gravadoras grandes passaram a tomar conta do sistema produtivo, enfraquecendo o outrora
autossuficiente circuito interno” 148

Segundo a produtora cultural Eliane Dumét, em O maior Carnaval do mundo:
Salvador da Bahia (2004), ja a partir de 1997 se inicia uma espécie de reacdo com a
redescoberta dos trios independentes. Era uma iniciativa de folides que contrariava a ideia
comum de que esses circuitos eram ocupados por artistas de menor grandeza que ndo
conseguiam contrato com algum bloco. Ainda segundo a autora, a prefeitura e a iniciativa
privada passaram, aos poucos, a investir nesses trios.

Essa movimentacdo parece ter resultado na renovagdo que vemos hoje, depois de
anos de estigma de Carnaval privado, com énfase em cordas e camarotes, com a chamada
“pipoca”, o espaco de acesso livre do folido, voltando ao centro da festa soteropolitana. Esse
fendmeno foi acompanhado pelo surgimento de figuras marcantes, especialmente no chamado
pagoddo baiano, como Madrcio Victor e a banda Psirico, levando adiante € por outros
caminhos o i{mpeto de inovagdo da percussdo afro-brasileira da Timbalada; e Igor Kannério,
conhecido como “principe do gueto”, que adicionou ao Carnaval uma inédita postura de
confronto, chegando a unir seu grande apelo popular com algo da politica partidéria, eleito

deputado federal em 2018 pelo Partido Socialista Brasileiro (PSB).

148 Tvan do Carmo Santos em depoimento para o autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em Salvador,
que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.
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Baixada a poeira daquelas duas décadas alucinantes, outra camada passou a se
apresentar, especialmente para colecionadores de discos raros ou pesquisadores da cangdo
popular brasileira: aqueles e aquelas que ndo chegaram 14. Ivan Santos Carmo conta que a
partir de 2012, garimpando discos para seu sebo, comecgou a encontrar uma grande quantidade
de artistas que ndo circularam nas grandes redes de varejo, como a que ele trabalhava, que
centravam forca nas micaretas do interior, ou que lancaram apenas cépias promocionais para
radios e promotores de shows. Muita axé music foi gravada fora da Bahia. Alguns discos,
segue Ivan no seu relato, trazem mensagens e agradecimentos prévios para os destinatarios,
pessoas que foram indicadas como privilegiadas no circuito comercial.'*

Muitas histérias ficaram de fora e precisam ser contadas. Esses doloridos sinais
arqueoldgicos de sonhos e aspiragdes de um ambiente que parecia prometer sucesso infinito
sdo pequenos indicativos. Outro destino que provoca estranheza, e merece atencdo, é o das
igrejas evangélicas. Nomes de sucesso, como a cantora Mariné€s, da Reflexu’s, Débora Brasil,
dangarina do E o Tchan, e Pierre Onassis, cantor do Olodum, deixaram a axé music em

direcdo aos louvores gospel.
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Imagem 16 — capas de discos promocionais e de um album gospel de artistas da axé music.
Fonte: acervo de Ivan Santos do Carmo.

. . " v - " vador,
19 Tvan do Carmo Santos em depoimento para o autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em Salvador
que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.
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O cantor Gerénimo, fazendo um balanco de sua ideia de axé music, disse que
Hagamenon Brito foi uma “pessoa que atirou no que viu e acertou no que ndo viu, porque a
palavra axé significa forca”, por isso também o efeito contrario provocado pela provocacio do
rétulo. Por outro lado, sintetizando o que parece uma impressdo comum, de um movimento
cultual nfo planejado, sem cartilha, sem lideranga carismitica € com muitas desavencgas,
sentenciou: “axé music é como um cogumelo que cresce, mas nio tem raiz”.'>°

Ao fim desta discussio, momento em que olhamos com um distanciamento ainda muito
pequeno as linhas gerais do que logramos pesquisar, estudar e refletir, vamos percebendo a
considerdvel quantidade de artistas, personagens, historias, aspectos e implicacdes que acabaram
ficando de fora da escrita. Um método para a andlise dos 4lbuns que poderia ter sido melhor
desenvolvido, comentdrios interessantes dos depoimentos que ndo se encaixaram nos temas
desenvolvidos no recorte histérico, cangdes cheias de significados que nfo foram comentadas o
suficiente. Este trabalho € um indice para um estudo mais amplo que pretendemos seguir
desenvolvendo.

Formulacdes possiveis para um caminho a percorrer: 1) As dilui¢des do mercado, do canone
letrado ou de Michael Jackson ndo sdo capazes de pintar o preto de branco; 2) Os brasis de Carlinhos

e de Mano nem se fundem nem se anulam, o que fazer disso, tendo o horizonte do fim das

assimetrias raciais, sociais, e culturais, resulta no que somos e seremos nos.

6.1. Os maiores e os melhores

A axé music e a critica continuam sem estabelecer relagdes, mesmo agora quando o
rétulo perdeu for¢a de predominancia até em Salvador. Vamos apresentar como conclusdo a
confirmagio dessa pouca ressonancia, mostrando um panorama da movimentagdo da critica
no exercicio de olhar para o passado em busca do legado da cancdo popular brasileira.

A partir dos anos 1990, a critica jovem passou a contribuir de forma mais consistente
para a constru¢dao de um canone para musica popular brasileira, de maneira semelhante ao que
seus pares ingleses e norte-americanos faziam: compondo listas de maiores e melhores,
elei¢des de variada abrangéncia e recorte, artigos € matérias especiais sobre albuns, artistas ou
movimentos para reverenciar ou redescobrir.

A Bizz j4 publicava desde seu nimero de estreia uma se¢do com o nome de Discoteca
Bésica, que perdurou sem interrup¢do nas diferentes fases da publicacdo, até expirar

definitivamente sua circulagio mensal em 2007. Entre os 215 4lbuns indicados como

150 Ger6nimo Santana Duarte em depoimento para o autor em conversas iniciadas em junho de 2025 em
Salvador, que se estenderam e se concretizaram via aplicativo de mensagens nas semanas seguintes.
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essenciais pela publicacdo, apenas 30 sdo de artistas brasileiros. Pela proposta desse tipo de
andlise, de olhar para as obras com alguma distancia, ndo hé, e nem teria como haver, o menor
vestigio da musica baiana contemporanea entre eles. Mencionamos apenas como indicativo.

A revista publicaria um amplo retrato dos anos 1990, elegendo os 100 melhores
discos do periodo, divididos em diversos géneros. Na musica brasileira, ndo houve espaco
para axé music entre os dlbuns eleitos, nem em uma lista de suplentes e injusticados que os
acompanhava.'!

Em 1999, Hermano Vianna escreveu para a Folha de Sdo Paulo uma resenha da
segunda edicdo da Enciclopédia da miisica brasileira, que havia sido lancada um ano antes.
Em um primeiro momento, ele satida a atualizacdo de uma obra essencial, que como nenhuma
outra traz informacdes sobre géneros da musica erudita, popular e folclérica brasileira. Porém,
ao pesquisar o verbete E o Tchan e notar a auséncia, tentou uma razodvel lista de artistas de
axé music e pagode romantico para perceber que ndo havia nenhum nome mencionado. A
busca por hipdteses que explicassem a auséncia gerou uma reflexdo que ele chamou de

“condenacdo silenciosa”, que nos parece importante mencionar alguns trechos aqui:

Tive que recorrer a pior hipétese: o siléncio € um julgamento de valor. H4 artistas
que, por mais discos que vendam, por mais amados que sejam pela maioria da
populagio brasileira, ndo ‘existem’ para os editores da ‘Enciclopédia da Musica
Brasileira’. [...] O jornalismo ‘cultural’, com toda a arrogincia polémico-
adolescente-sub-Paulo-Francis que passou a lhe ser caracteristica, decretou que o
gosto do povo (manipulado, alienado, ingénuo, pervertido) estd errado. [...] Nao
houve investigagdes jornalisticas sobre os fendmenos sociais que criaram tanto esses
géneros musicais quanto o seu sucesso impressionante. As insinuagdes sobre a
manipulagdo do mercado musical pela inddstria fonografica ou sobre o aumento do
consumo cultural das classes populares pds-Real sdo chutes especulativos sem
nenhuma base investigativa que os tornem algo mais do que conversa fiada.'>?

Avancando o século XXI, aparecem duas elei¢cdes de grande porte com a pretensio
de abranger a historia da musica popular brasileira. Sdo elas: “Os 100 melhores discos
brasileiros de todos os tempos”, promovida pela revista da MTV em 2007, e “Os 100 maiores
discos da musica brasileira” promovida pela revista Rolling Stone em 2013. Nao hd nada da
musica soteropolitana dos anos 1980 e 1990 nelas. Outra lista, “Os 50 melhores discos da
musica brasileira”, mais restritiva e pessoal, publicada pelo jornalista Jardel Sebba (1975-

2023) na revista Playboy em 2004, embora se apresente como uma selecdo disruptiva nao

151 OS 100 MELHORES discos da década. ShowBizz, Rio de Janeiro, n. 172, p. 20-35, nov. 1999,
152 VIANNA, Hermano. Condenagio silenciosa. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Mais, p. 5, 25 abr. 1999,
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canodnica, elencando na selecio Maysa, RPM e Racionais MC’s, ndo € tdo ousada assim para
incluir Gerdnimo ou o Olodum. >

O jornalista e critico musical André Domingues publicou, em 2004, a obra Os 100
melhores CDs da MPB: um guia para ficar por dentro do melhor de nossa miisica popular,
em que aparecem, salvo engano, pela primeira vez dois dlbuns de axé music: O canto da
cidade (1992), de Daniela Mercury, e Alfagamabetizado (1996), de Carlinhos Brown. O autor
resenha e comenta os discos com esperado interesse. A surpresa vem de, ao invés de nas
entrelinhas desculpar-se pela heresia, Domingues incluir defini¢cdes elogiosas para o rétulo,
como “Carlinhos Brown, com sua musicalidade exuberante e sua marcante postura de
exaltacdo da raca negra, foi a mais perfeita encarnacdo da estética e da atitude que
acompanham a axé music — grande fendmeno musical surgido na Bahia nos anos 90”
(Domingues, 2004, p. 44), e “Nascia, entdo, o movimento que promoveu uma grande
valoriza¢do da cultura baiana e, sobretudo, dos elementos evocativos da memdria ancestral

223

africana, batizado pela midia de ‘axé music’” (Domingues, 2004, p. 144). Uma restri¢do do
guia € a escolha do formato CD, afinal, ainda hoje muitos discos originalmente prensados em
vinil seguem sem digitalizacdo (caso de muitos discos da axé music dos anos 1980), em
alguns casos chegando em qualidade técnica precdria nas plataformas de streaming, € outros
nem isso.

Entre 2021 e 2024, o jornalista e critico cultural Pedro Alexandre Sanches langou trés
volumes de uma série chamada Album: a histéria da miisica brasileira por seus discos, em
que analisa o que considera os trabalhos mais significativos desde a consolidagdo do formato
LP na década de 1950, com um panorama em que predomina o canone letrado, mas ha algum
espaco para os sucessos populares. O volume 3 abrange boa parte do periodo da nossa
pesquisa, destacando 109 4lbuns entre 1978 e 1993. A axé music tem a sua até agora maior
participacdo em uma lista do género, sendo representada pelas estreias da Reflexu’s, Da mde
Africa (1987), do Olodum, Egito Madagascar (1987), de Daniela Mercury, Daniela Mercury
(1991), e da Timbalada, Timbalada (1991), e pelo dlbum de Margareth Menezes Um canto
para subir (1990).

Ja em 2022, o podcast Discoteca Basica promoveu a eleicdo dos 500 maiores dlbuns
brasileiros de todos os tempos, destacando a participacdo de 162 especialistas na votagao.
Aparece aqui outra muito timida releitura. Daniela Mercury teve dois dlbuns eleitos, O canto

da cidade (1992), no nimero 139, e Feijao com arroz (1996), na nimero 430. O Olodum teve

153 SEBBA, Jardel. Os 50 melhores discos da miusica brasileira. Playboy, Rio de Janeiro, n. 346, p. p. 88-93,
maio 2004.
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sua estreia fonogréfica, Egito Madagascar (1987), posicionada na 226" posi¢do. A edi¢do traz
informagdes complementares ilustrativas dos desniveis da concentracdo simbdlica e
econdmica no eixo Rio-Sdo Paulo. Por exemplo, independente da origem de cada artista, de
todos os discos mencionados, 85,3% dos discos eleitos foram produzidos nesse centro do pais.

Em 2008, a Folha de Sdo Paulo lancou uma enquete, dessa vez direcionada para seus
leitores, o que faz uma sensivel diferenca, perguntando: qual o disco de musica brasileira mais
importante lancado entre 1990 e 19997 O vencedor foi O canto da cidade (1992), de Daniela
Mercury, superando nomes como Caetano Veloso, Chico Science & Nagdo Zumbi e Racionais
MCs. 154

Embora mencionados em alguns momentos deste trabalho, cabe relacionar aqui os
dados estatisticos referentes a axé music compilados pelo Nopem (Nelson Oliveira Pesquisas
de Mercado), que produziu uma lista de discos mais vendidos no Brasil entre 1965 e 1999, a
Unica desse tipo no pafs. Também cabe repetir que o método de composicdo da lista se
baseava nas informagdes apenas dos varejistas das cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo,
misturando artistas nacionais e internacionais, € os formatos dlbum e compacto. Mesmo com
essas restri¢des, as listas do Nopem podem apontar caminhos para reflexao.

A axé music entra no radar do mercado do eixo Rio-Sdo Paulo em 1988, com um 14°
lugar da banda Reflexu’s e o 23° da Banda Mel. Pausa. Em 1993, Daniela Mercury lidera a
lista, com a Banda Beijo, Chiclete Com Banana e Timbalada em 15°, 16° e 46° lugares,
respectivamente. Netinho é o destaque do ano de 1994, com o 14° disco mais vendido,
seguido da banda Cheiro de Amor, que aparece em 16°, € do Olodum, em 27°. No ano de
1996 estoura o E o Tchan, que fica em 3° lugar na lista, o primeiro volume da compilagio Axé
Bahia aparece como 11° disco mais vendido, o Ara Ketu, na 12 posi¢do, e a Companhia do
Pagode fecha a sequéncia na 13*. Em 1997, o E o Tchan aparece com o 6° disco mais vendido,
Netinho, com o 16°, o segundo volume de Axé Bahia fica em 18°, a Companhia do Pagode
em 21° e banda Cheiro de Amor em 31°. Um novo pico se repete no ano de 1998, com o Terra
Samba em 1° lugar, a Banda Eva em 5°, 0 E o Tchan produzindo a faganha de colocar dois
discos na lista, no 14° e 22° lugar, € novamente o Ara Ketu, aparecendo na 16* posi¢ao.
Encerrando o periodo coberto pelo Nopem, em 1999, outra vez temos o E 0 Tchan em 14° ¢ o

Ara Ketu com 22° disco mais vendido do ano.

154 MUSICA BRASILEIRA - 1990 a 1999. Folha de Sdo Paulo, S3o Paulo, 5 nov. 2008. Disponivel em:
http://polls.folha.com.br/poll/0831005/results/. Acesso em: 31 out. 2024.
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6.2. Resenha do dlbum Kindala, Margareth Menezes (1991)

Imagem 17 — capa do dlbum Kindala, Margareth Menezes (1991).
Fonte: acervo do autor.

O terceiro disco de Margareth Menezes foi criado para resolver todos os problemas
da axé music, os ja evidentes € 0s que estavam por vir. O rétulo? Ela prefere um mais preciso
e internacional, afro-pop. Regional para o eixo Rio-Sdo Paulo? Mirar direto para o mundo, a
partir das préprias convicgdes, e ser ouvida. Samba-reggae com instrumentos harménicos? E
possivel fazer, sem timbres de guitarra e teclados do pop radiofénico, e manter forca,
autenticidade e transcendéncia. E dancar e pular Carnaval, pode? Muito, tem reggae, tem
balango, tem romance, tem refrdo. Nao tem todas essas qualidades ao mesmo tempo o tempo
todo, mas tem em quantidade suficiente e concentrada. E a qualidade de grava¢do? Um
elemento de grande importancia para que essa paisagem sonora funcione € a produgdo de
Nestor Madrid, dirigindo o estidio WR, que agora contava com uma mesa de 24 canais. Para
completar, Kindala vem embalado em uma capa impressionante, que adiantava o
afrofuturismo brasileiro da Timbalada, com fotografia de Livio Campos, com longa trajetoria
na indudstria fonografica, que no mesmo ano faria a capa de Circuladé (1992), de Caetano
Veloso. O dnico problema que Margareth Menezes ndo resolveu com Kindala foi o seu
préprio. O trabalho repercutiu pouco no Brasil, se mostrando um novo €xito no mercado de
world music, recebendo aclamacdo da critica, chegando a segunda posi¢do da parada da
Billboard, com indicacdo ao Grammy e 10 mil cépias vendidas somente na Franca (Matos,
2021). Kindala recebeu indicagdo de melhor dlbum de world music no Grammy Awards de
1993.

A banda base havia sido montada em 1988 pelo produtor Nestor Madrid para
apresentacdes nos EUA. O entrosamento da estrada e a repeti¢do dessa banda base em quase

todas as cancgdes garantiram versatilidade dentro de uma unidade para o dlbum: Gibba
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Conceicdo (percussdo), Pedrinho Régo (guitarra), Guiga Scott (surdo e trumpete), Fernando
Nunes e Nestor Madrid (baixo), Pedro Giorlandini (teclados e arranjos), Ramiro Musotto
(percussdo, programagdes € arranjos), com participagdes especiais de Julio Teixeira
(teclados), Leo Gandelman e Rowney Scott (sax), Dominic Smith (guitarra, canto), Lazzo
Matumbi e Jimmy Cliff (canto).

O dlbum abre com uma acachapante interpretacio de “Fé cega, fala amolada”,
cancdo composta e langada por Milton Nascimento em 1975, reprocessada em um samba-
reggae eletronico, do lirico para o enfezado. Com a voz projetada, no alto e bem pronunciada,
Margareth canta como se ndo precisasse lutar contra a emulacdo mental das vozes de Milton
Nascimento e Bete Guedes, e funciona. Essa performance bastaria para considerd-la a maior
cantora de sua geracdo, mas esse ndo € seu ponto maximo. Entre as tentativas da axé music de
aproximar-se do repertorio candnico da MPB, esta € de longe a mais bem sucedida.

Para a sequéncia, Margareth Menezes escreveu uma versdo para o portugues da
cangdo “Pwazon rat” do grupo haitiano Boukman Eksperyans, lancada internacionalmente
naquele mesmo ano com grande repercussdo. A artista se mostra conectada com as
sonoridades e tematicas afro contemporaneas, em uma leitura funkeada que soa hoje mais
vibrante que a original.

Um deslize leve que merece um comentario € a regravacdo de “Mosca na sopa”. Raul
Seixas promovia em varias de suas cangdes misturas de ritmos nordestinos com rock n’ roll,
mas geralmente com os primeiros subordinados ao segundo. Em alguns momentos, acentuava
com exagero seu sotaque baiano para enfatizar distancia de seus conterraneos soteropolitanos,
se descrevendo como um deslocado entre os jovens amantes de bossa nova de sua geragao,
que seriam os futuros tropicalistas. No fim da vida, em sua ultima turné em 1988, com o
também baiano e roqueiro Marcelo Nova, passando por Salvador, fizeram questio de um
desembarque espalhafatoso, em que debocharam do sucesso de “A roda” de Sarajane, reforma
do Pelourinho e do que eles chamaram de “elo perdido com a mie Africa”.!5 Portanto, é
curiosa e digna de registro a frequéncia com artistas da axé music regravam suas cangdes. Na
versdo de Margareth Menezes, desta vez, ndo funciona tdo bem a firia na voz, mas como uma
ousadia, adiantando uma tendéncia hoje desgastada, traz um interlddio de rap, cantado por

Dominic Smith.

15 RAUL SEIXAS E MARCELO NOVA FALANDO DA MUSICA DA BAHIA. Publicado pelo canal O som
nosso de cada dia, 26 jun. 2012. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=d8ttnII50lo. Acesso em: 25
ago. 2025.
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E possivel igualar uma gravagio do II& Aiy&? Gilberto Gil e Daniela Mercury, por
exemplo, reverenciaram e promoveram o bloco afro, ndo mais do que isso. Pois a cangdo
“Negrume da noite” ganha uma nova densidade em Kindala, com uma linha de baixo sinuosa,
limpida, registrada acima dos demais instrumentos do arranjo, com coro € percussao de tempo
em tempo adornados por um teclado que esparrama no fundo notas hipnéticas. A letra da
cangdo tem trés estrofes que sdo estruturados em crescendo: constatagdo instrutiva (“O
negrume da noite/Reluz o dia/ E a beleza azeviche/Que a negritude criou), narragio vitoriosa
(“Constitui um universo de beleza/Explorado pela raga negra/Por isso o negro lutou, o negro
lutou/E acabou invejado e se consagrou”) e exaltacdo do bloco (“II€, T1€, Aiyé/Tu es o senhor
dessa grande nac¢do/E hoje os negros clamam/A ben¢do, a beng¢do, a beng¢do”). Os dois
movimentos circulares em que as trés estrofes sdo cantadas sdo unidos pela saudagdo a
Oxdssi, o orixd cacador, da busca por conhecimento e positividade, na manifestacdo da fartura
e da festa: “Odé, Comoro, Odé, Odé, aréré”.

“Me abraca e me beija” foi musica de trabalho, de formato pop, com melodia e refrdo
marcantes, com a participacdo estrelar de Jimmy Cliff (que verteu a letra para o inglés). O
compositor da cancido, Lazzo Matumbi, a havia gravado trés anos antes no mesmo estidio
WR, com participagdo de Nestor Madrid, mas com resultado mais modesto. Alids, Lazzo é
outra grande voz que Margareth ndo teve receio de emparelhar na escolha do repertdrio.

Em “Pot-pourri samba reggae” Margareth Menezes apresenta suas credenciais de
melhor intérprete das cangdes dos blocos afro cantando uma selecdo de cldssicos dos mais
significativos: “Uma historia de Ifa (Elegibd)” do Ara Ketu, “Depois que o 1€ passar” do 11&
Aiyé, “Brilho da beleza” do Muzenza e “Fara6 (divindade do Egito)” do Olodum. Essa
ultima, que tem o refrdo cantado apenas com acompanhamento de percussdo (na mistura
organico-eletronica de Ramiro Musotto), traz o eco de seu surgimento na cena em 1987,
quando foi convidada pelo hoje subestimado cantor Djalma Oliveira para participar da
primeira gravacio desse samba-reggae em um single. Um exercicio interessante é fazer uma
audicdo comparada dessa gravacdo de Kindala com o lado B do single de Djalma Oliveira
onde se encontra uma rara versio chamada “Fara6¢ (Remix ritmico)”, que nada mais € do que
as vozes, de Margareth e dele, com o acompanhamento da bateria eletronica que procurava

simular a bateria do bloco. Muita coisa aconteceu nesse espaco de tempo, e pouca gente sabe.
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