FOI CONTA PARA TODO CANTO:
AS RELIGIOES AFRO-BRASILEIRAS NAS LETRAS
DO REPERTORIO MUSICAL POPULAR BRASILEIRO*

Rita Amaral™
Vagner Gongalves da Silva™

Olorum se mexeu
Rompeu-se a guia de todos os santos
Foi Bahia pra todos os cantos [ ...]
E onde quer que houvesse gente
Brotavam com sementes
As contas desse colar
Hoje a raca esta formada
Nossa aventura, plantada.
Nossa cultura é raiz
Gilberto Gil,
“Bahia de todas as contas’, 1983.

I ntroducao

Neste artigo analisamos as multiplas relagdes entre os valores e simbo-
los religiosos afro-brasileiros e amusica popular nacional. Umavez que
amusica é uma linguagem privilegiada na expressio dos val ores destas
religiGes e, também, um elemento marcante na concepcao daidentidade
brasileira, os termos comuns ou intercambiaveis destes campos seman-

Este artigo é resultado do projeto “Religies afro-brasileiras e cultura nacional: uma aborda-
gem em hipermidia’, desenvolvido pelos autores com patrocinio da FAPESP e do CNPg.
Agradecemos a estas instituicoes e aos pesquisadores bolsistas de Iniciacéo Cientifica que
deste projeto participaram, especialmente a Rachel Rua Baptista, encarregada do |evantamen-
to de dados sobre religi&o e musica popular brasileira
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ticos constituem um locus privilegiado de trocas simbélicas e constitui-
¢80 do que se poderia chamar de ethos nacional. Este ethos incorpora e
privilegia a musicalidade e tudo o que ela permite de extravasamento
emocional e utilizagdo do corpo de modo comunicativo e sensual. N&o
pretendemos discutir neste trabalho o papel da masica na religido, mas
seu didlogo com a cultura nacional.* Além disso, embora estejamos ci-
entes do papel fundamental que os ritmos e melodias de inspiragéo afri-
canadesempenharam parao éxito das can¢des analisadas, priorizaremos,
para os fins deste texto, as mensagens contidas nas letras das musicas,
deixando de lado seu aspecto melédico.?

“Noterreirode preto-véio’, laig, vamossaraval” . Religido
e os primérdios da musica popular brasileira

Nas religiGes afro-brasileiras’® a misica desempenha um papel funda-
mental. E um dos principais veiculos por meio dos quais os adeptos
organizam suas diversas experiéncias religiosas e invocam 0s orixas,
caboclos e outras entidades espirituais que os incorporam em festas,
giras, sessdes e outras cerimonias coletivas. Nesses rituais a musica é
produzida por diversos instrumentos (atabaques, cabacas, chocalhos,
agog0s, ganzas etc.),* que variam segundo os ritos, acompanhados por

Sobre o0 papel damusicanasreligides afro-brasileiras, veja, entre outros, RitaAmaral e Vagner
Gongalves da Silva, “Cantar para subir — um estudo antropol 6gico da musica ritual no can-
domblé paulista’, Religido e Sociedade, vol. 16, n° 1-2 (1992), pp. 160-84, também disponi-
vel em: http://www.n-a-u.org/Amara & Silval.html; José Jorge de Carvalho, “Ritual and Music
of the Shango Cults of Recife, Brazil”, (Tese de Doutorado, The Queen’s University, 1984) e
Cantos sagrados do Xangd do Recife, Brasilia, Fundacdo Cultural Palmares, 1993.

Asletras andisadas foram col etadas por meio de pesquisa em encartes dos discos e CDs e audigéo
destes quando o material impresso erainexistente ou apresentava ddvidas em relacéo aletra efeti-
vamente cantada pelos intérpretes. A pesquisa abrangeu consultas em acervos de vérias institui-
¢Oes, entre as quais destacamos 0 Museu da Imagem e do Som (MIS), de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro; a Discoteca Oneyda Alvarenga do Centro Culturd S8o Paulo e o Ingtituto de Estudos
Brasileiro (IEB) da USP, além de sites na Internet dedicados a musica popular brasileira.

Para uma visdo gera sobre o0 processo de formac&o das religides afro-brasileiras, veja, entre
outros, Roger Bastide, As Religifes Africanas no Brasil, S&o Paulo, Pioneira, 1985 e Vagner
Gongalves da Silva, Candomblé e Umbanda — Caminhos da Devogéo Brasileira, Sdo Paulo,
Selo Negro, 2005.

A importancia da musica pode ser percebida, inclusive, pelos nomes que as religides afro-
brasileiras adquiriram com o tempo, como batugue, no sul; macumba (nome de instrumento
musical de origem banto), no sudeste, e tambor de mina, no norte e nordeste.
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cantos’ que sdo considerados formas de oragdes que unem o homem ao
sagrado.

A musicalidade dos terreiros, marcada pela heranca africana, foi
um dos pontos que mais atraiu a atencdo para a diferenciacdo dessas
crengas, servindo como elemento aglutinador e difusor de estilos musi-
cais “profanos’ que participaram da formacéo da culturamusical brasi-
leira sob diferentes formas ao longo dos varios contextos histéricos.
Exemplos bem conhecidos destes processos s80 0sritmos maxixe e lundu.

Em fins do século X1X, como atestam os jornais e outros docu-
mentos da época, havia grave rejeicdo, por parte de segmentos domi-
nantes da sociedade, as praticas religiosas afro-brasileiras. Atribuia-se a
eles o cardter de “selvageria’, cujos exemplos, constantemente citados,
eram a“lascivia das suas dangas’ e 0 “estrondoso barulho” de suas ba-
tucadas.®

Esta situacdo de rejeicdo — e consequiente repressdo — aos cul-
tos afro-brasileiros colocou-0s, do mesmo modo que a sua musica, ha
situacdo de quase clandestinidade até meados do seculo XX. Entretan-
to, esta situagdo ndo impediu a incorporacdo dos ritmos africanos ao
repertorio musical brasileiro em varios pontos do Brasil, influenciando
a criagdo de estilos musicais populares como o lundu, maxixe, coco,
lelé tambor-de-crioula, “ sotaques’ de bumba-meu-boi, jongo, maculelé,
maracatu, afoxé e 0 samba, entre muitos outros.

No caso do samba — bom exemplo por sua relevancia e presenca
como um dos elementos constitutivos do gosto naciona e da identidade
brasileira—, sabe-se que sua origem esta ligada a religiosidade dos gru-
pos bantu trazidos para o Brasil. Esse ritmo, tocado sobretudo em terrei-
ros de candomblé de angola (que enfatizam uma identidade de origem
bantu) e, posteriormente, ha umbanda, constitui um dos principais ele-
mentos de identidade de ambas as religides. Sendo musica religiosa, o

Essas |etras utilizam umalingua ritual composta de expressdes de origem africana mescladas,
ou ndo, ao portugués.

Veja, entre outros, Raimundo Nina Rodrigues, Os africanos no Brasil, Sdo Paulo, Companhia
Editora Nacional, 1977, e Jocélio Teles dos Santos, “ Divertimentos estrondosos: batugues e
sambas no século X1X”, in Livio Sansone e Jocélio T. dos Santos (orgs.), Ritmos em transe
Socio-antropologia da misica baiana (S&o Paulo, Dynamis Editorial, 1997), pp. 15-38.

Afro-Asia, 34 (2006), 189-235 191



samba enredou-se, apesar disso, nos espacos profanos, num intenso fluxo
de trocas simbodlicas entre as religides afro-brasileiras e a sociedade.

No Rio de Janeiro este entrelacamento é perceptivel pelo menos
desde as primeiras décadas do século XX, quando dos nucleos religio-
Sos surgiram compositores que consolidaram esse estilo musical eo dis-
seminaram entre o grande publico.” Alguns destes compositores eram
filhos das famosas “tias® em torno das quais a coldnia de migrantes
baianos no Rio Janeiro se reunia para dancar, cantar, comer comidas
baianas e cumprir as obrigacfes rituais para com seus orixas. Assim,
nesses espacos reuniam-se, entre outros, compositores que se tornariam
famosos na histéria da musica popular brasileira como Donga (Ernesto
Joaquim Maria dos Santos), Jodo da Baiana (Jodo Machado Gomes),
Sinhd, 0“Reil dosamba’® (José Barbosada Silva,) e Pixinguinha (Alfredo
da Rocha Vianna Jr.)."® Donga, por exemplo, dizia que seus pais:

Sobre esse processo, veja Roberto Moura, Tia Ciata e a Pequena Africa no Brasil, Rio de
Janeiro, Funarte, 1983; Hermano Vianna, O mistério do samba, Rio de Janeiro, Jorge Zahar,
1995; Leticia Reis, “Na batucada da vida— samba e politica no Rio de Janeiro (1889-1930)",
(Tese de Doutorado, Universidade de S&o Paulo, 1999); entre outros.

Termo pelo qual eram conhecidas as mées-de-santo e outras ebdmis (iniciadas que atingiram a
senioridade) nos candomblés e na umbanda.

° Sinhd esta entre os mais importantes sambistas da primeira fase da MPB. Suas musicas eram
bem recebidas e ele circulava por ambientes luxuosos e favelas. Dizia-se que levava seus
sambas ao terreiro para serem rezados por uma mae-de-santo. Manuel Bandeira, no texto O
enterro de Sinhd, registra estas relagdes por meio das presengas no velério do compositor:
“Seu corpo foi levado parao necrotério do Hospital Hahnemanniano, ali no coracéo do Estécio,
perto do Mangue, a vista dos morros lendérios... A capelinha branca era muito exigua para
conter todos quantos queriam bem ao Sinhd, tudo gente simples, malandros, soldados, mari-
nheiros, donas de rendez-vous baratos, meretrizes, chauffeurs, macumbeiros (14 estava o ve-
Iho Oxuna da Praga Onze, um preto de dois metros de a tura com uma belida num olho), todos
0s sambistas de fama, os pretinhos dos choros dos botequins das ruas Jilio do Carmo e Bene-
dito Hipdlito, mulheres dos morros, baianas de tabuleiro, vendedores de modinhas... Essa
gente ndo se veste toda de preto. O gosto pela cor persiste deliciosamente mesmo na hora do
enterro. [...] Bebe-se desbragadamente. Um vaivém incessante da capela para o botequim. Os
amigos repetem piadas do morto, assobiam ou cantarolam os sambas (Tu te lembra daquele
choro?). [...] N&o tem ali ninguém para quebrar aguele quadro de costumes cariocas, segura-
mente 0 mais genuino que ja se viu navida da cidade: a dor simples, natural, ingénua de um
povo cantador e macumbeiro em torno do corpo do companheiro que durante tantos anos foi
por exceléncia intérprete de sua alma estoica, sensual, carnavalesca’: Manuel Bandeira, Os
Reis Vagabundos e mais 50 crénicas, Rio de Janeiro, Editora do Autor, 1966, p. 11.

Cujo apelido era“Ogum Bexiguento” por ser “filho” do orixd Ogum e ter a pele marcada pela
variola que contraira na infancia. Veja Marilia T. Barboza da Silva e Arthur L. de Oliveira
Filho, Filho de Ogum Bexiguento, Rio de Janeiro, Funarte, 1979.
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[...] cantavam muito, pois sempre estavam dando festas de candombl &;
as baianas da época gostavam de dar festas. A Tia Ciata também dava
festas. Agora, 0 samba era proibido e elas tinham que tirar umalicenca
com o Chefe de policia. Era preciso ir até a Chefatura de Policia e
explicar que ia haver um samba, um baile, uma festa enfim. Daquele
samba saia batucada e candomblé, porque cada um gostava de brincar
a sua maneira™

A convivéncia nesses espacos permitia que a comunidade com-
partilhasse tradi¢des importantes para sua manutengdo como grupo de
identidade e para a valorizagdo de sua auto-imagem, além de constituir
uma das estratégias de sobrevivéncia material na sociedade marcada
por discriminagBes e desigualdades econémicas e sociais. O pequeno
comeércio, ambulante ou nas quitandas, garantia as mulheres uma certa
independéncia em relacdo aos homens. As “tias’ vendiam, por exem-
plo, artigos afro-brasileiros e, especialmente, comida baiana. Aos ho-
mens geral mente restavam ostrabal hos bracai s pouco remunerados como
aestiva, ou, pior: asituacdo de desemprego. Essavidaamargem impul-
sionava-0s, muitas vezes, a adotar, entre as estratégias de sobrevivén-
Cia, ade arriscar asorte nas vérias formas do jogo de azar ou em peque-
nos golpes e expedientes escusos, cuja prética ficaria conhecida como
“malandragem”, caracterizando seu praticante, 0 “malandro”, como per-
sonagem reconhecida entre os tipos populares deste periodo.*

As letras dos sambas, cantadas ao fim das “rodas de santo” nas
casas das “tias’ baianas, ou nos encontros festivos populares, como a
Festa da Penha, refletiam o cotidiano dos grupos negros do Rio de Ja-
neiro e a propria importancia da musica neste cotidiano. Descrevem,
entre outros temas, a pobreza, os amores, traicdes, a malandragem, a
comida, 0 jogo, a politica, e, permeando tudo isso, freqlientemente, 0
papel da macumba e do feitico como instrumentos de interferéncia em
favor proprio nas vicissitudes do dia-a-dia.

E, portanto, coerente, que desde as primeiras gravagdes sgja pos-
sivel identificar nas letras das misicas esses temas, como no caso do

' Moura, Tia Ciata, p. 63.
2 Muito cantada na misica brasileira, de Noel Rosa a Zeca Pagodinho, de Moreira e Bezerrada
Silva a Chico Buarque.

Afro-Asia, 34 (2006), 189-235 193



samba “Pelo Telefone” (de Donga e Mario de Almeida), gravado por
Bahiano (Manoel Pedro dos Santos), em 1917, em cuja lirica a disputa
amorosa entremeia-se com o feitico:

O chefe dafolia/ Pelo telefone/ Mandame avisar / Que com alegria/ N&o
se questione / para se brincar / [...] / Tomara que tu apanhes / Pra ndo
tornar a fazer isso/ Tirar amores dos outros/ Depois fazer teu feitico.

Os temas relacionados a religido ndo aparecem apenas incidental -
mente nas letras das musicas destas primeiras décadas; ganham também
lugar de destaque, como acontece em “Sete Flechas’ (composicéo de
Freitas Guimarées), gravada em 1928 por Francisco Alves, um dos mais
popul ares cantores brasileiros. E interessante notar, naletradessamusica, a
presenca de termos como “ corpo fechado” e santo forte” desde esse perio-
do, transmitindo a hocdo de que essa religiosidade era capaz de oferecer
protecio espiritual e estabel ecer poderosos mecanismos de autoconfianca. ™

Até meu nome / Ja botaram na macumba / Pois me contaram / L& ndo
fui nem vi / Que amacumba é daboa/ No ponto de Catumbi. / Até meu
nome / Ja botaram na macumba / O macumbeiro, / Tu tens é pouca
sorte / O meu corpo é fechado / O meu santo é muito forte./ Até meu
nome / Ja botaram na macumba/ Tu tens cara de bobo / O ditado é tao
certo / Que lobo ndo come lobo!

Os candombl és e umbandas surgem, nas cangdes deste periodo, ain-
da, como ambientes significativos para a sociabilidade e auto-afirmacdo
dos grupos pobres, negros e mesticos, associados aos morros e subdrbios.
Além do bairro do Catumbi, a Pavunatambém foi cantada como reduto de
macumbeiros e sambistas. Em “Na Pavuna’ (1929), de Candoca da Anun-
ciacdo e Almirante, que seria um enorme sucesso navoz de Almirante e do
Bando de Tangaras em 1930, percebe-se claramente a Smbiose entre esses
grupos (“gentereiting’),* asreligides afro-brasileiras e 0 samba. NaPavuna
foi, ainda a primeira musica na histéria da misica popular brasileira a ser
gravada com instrumentos de percussdo. Esses instrumentos (timba, pan-

¥ Francisco Alves era grande amigo de notérios macumbeiros compositores como Bahiano,
Sinhd, Pixinguinha, Assis Valente e outros, de cujas composicOes foi intérprete.

4 De baixa qualidade; inferior, ruim. O termo também era empregado em relagdo a tudo que
diziarespeito aos soldados: “fardareitna’, “botareiina’, no sentido de farda ou bota militar:
Jodo Maximo e Carlos Didier, Noel Rosa uma biografia, Brasilia, Linha Gréfica, 1990, p.103.

194 Afro-Asia, 34 (2006), 189-235



deiro, ganza, reco-reco, tamborim, atabaques e surdo, entre outros) ndo eram
usados nos estudios, permanecendo restritos as escolas de samba e grupos
desambistas. Segundo Edigar deAlencar,” outrainovacdo de“NaPavuna’

€ 0 uso, pela primeira vez, da expressao batucada. A palavra ja era usada
nas rodas de samba e, emboraem 1925 Sinhd jaintitulasse de batucada sua
composi¢do “Oju Burucu”, o termo, com a significagdo de conjunto de
instrumentos de percussdo, danca, e género musica associado aosterreiros
parece ter Sdo gravada, entéo, pela primeiravez.

Na Pavuna, / Na Pavuna/ Tem um samba, que so da gente reiina/ O
malandro que s canta com harmonia/ Quando esta metido em samba
de arrelia/.Faz batuque assim no seu tamborim / Com o seu time enfe-
zando o batedor / E grita a negrada vem pra batucada / Que de samba
na Pavunatem doutor / Na Pavunatem escola para o samba/ Quem néo
passa pela escola ndo € bamba/ Na Pavuna tem canjeré também / Tem
macumba, tem mandinga e candomblé / Gente da Pavuna s6 nasce
turuna'® / E por isso que |4 ndo nasce “mulhé” .

Esta centralidade da religido também como espaco de sociabili-
dade™® dos grupos de negros e de brancos pobres aparece, com énfase,
naletrade“Yad", composta por Gastdo Vianna e Pixinguinha, e grava
da por este em 1938.

Akiké no terreiro / Tem uma adié / Faz inveja a essa gente / Que ndo
tem muié/ No jacuta de preto veio / Haumafestade yad / Latem nega
de Ogum / de Oxal4, de lemanja/ Mocamba de Oxdssi (E cagador!) /
Ora, viva Nand, Nana Borocd! / Ki 8, Ki 6/ No terreiro de preto veio,
laid/ vamos sarava/ A quem meu pai? / Xango.

Estamusica, gravada num periodo em que asreligifes afro-brasi-
leiras eram reprimidas até com violéncia,™ refere-se a uma festa de iad

5 Edigar de Alencar, O carnaval carioca através da misica, Rio de Janeiro, Francisco Alves,
1985, pp. 194-95.

16 Corgjosa, aguerrida.

¥ Homem mole, covarde, fraco. Sérgio Cabral, No tempo de Almirante, Rio de Janeiro, Francis-
co Alves, 1990, p. 67.

8 Rita Amaral, “Povo-de-santo, povo de festa: estudo antropol 6gico sobre o estilo de vida dos
adeptos do candomblé paulista’, (Dissertagéo de Mestrado, Universidade de S&o Paulo, 1992).

¥ Um exemplo disso foi a Missio de Pesquisas Folcléricas, concebida por Mario de Andrade,
gue percorreu o norte e o nordeste brasileiros e para gravar as musicas dos terreiros, em 1938,
teve de exibir uma autorizagdo policial.
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(cerimbniainiciatica do candomblé) aludindo a sociabilidade que se estar
belece nos terreiros. Usa para isso termos africanos como iad (iniciada),
akiko (gao), adié (galinha), jacuta (terreiro) e nomes de orixas e outras
entidades espirituais como Oxaa, Ogum, Preto-velho, Xang6 etc. Elain-
sinua que nos terreiros, nas festas, ninguém esta so; até o galo tem sua
companheira. Percebe-se, ainda, nessa composicdo, valores religiosos
sendo afirmados para o préprio grupo e para a sociedade mais ampla, um
dos processos pelos quais parcelas de significado religioso foram, aos
poucos, transmitidas para outros espacos, mais abertos, da cultura.

As opcoes de convivéncia social eram bastante restritas para es-
SES grupos, por ndo terem acesso livre a espacos publicos quaisquer (ou
serem desestimulados a freqlenta-l0s), como magazines, restaurantes,
teatros e cinemas, embora o fizessem na condicéo de empregados e de
artistas. Portanto, os terreiros, com sua sacralidade festiva e musical,
receptividade e comensalidade, terminaram por desempenhar o papel
de nlcleo de sociabilidade e de lazer que até hoje representam para
certos grupos pobres, migrantes, muitas vezes estigmatizados e desam-
parados sociamente. Passaram a ser, também, lugares de divertimento e
de encontro e, conseglientemente, de busca de parceiros para a amizade
ou para o amor.®

A trgjetéria de um dos importantes compositores da época, Jodo
Paulo Batista de Carvalho, conhecido como J. B. de Carvalho é
paradigmética da relagdo contraditéria de aceitagdo e negagdo dareligi-
osidade afro-brasileira tanto nos espacos publicos como nos privados.
“O Batuqueiro Famoso”, como também era conhecido, liderava o Con-
junto Tupi (nome que, significativamente, faz referéncia ao indio? ca
boclo? nasrepresentacfesreligiosas afro-brasileiras) com o qual seapre-
sentava em programas de rédio chegando a ter, inclusive, seu proprio
programa dedicado a divulgagdo da umbanda. No rédio, fez sucesso
cantando pontos de macumba, como “ Cadé Viramundo”, de sua autoria,
lancada em 1931:

Sino bateu, Ave Maria/ O galo cantou, é dia/ Vamos salvar Ave Maria
/ O, cadé Vira Mundo, Pemba / O, cadé Vira Mundo, Pemba/ Ta na

2 RitaAmaral, Xiré O modo de crer e de viver do candomblé, Rio de Janeiro, Editora Pallas, 2002.
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terréra, Pemba/ Com seu cambono, Pemba/ [...] / Veado no mato cor-
redor / Cadé meu mano cacador?/ Cadé caboclo Ventania? / Esse cabo-
clo nosso guia/ [...] / Galinha de preta na encruzilhada / Gato de preto
de madrugada / Azeite de dendé / Farofa amarela/ Com trés vintém /
Numa panela.

Caboclo ViraMundo e Ogum Rompe-Mato eram as entidades que
J. B. de Carvaho cultuava na umbanda. Antes de se converter a estareli-
gido, no entanto, o cantor fora policial e dizia ter participado de muitas
diligéncias feitas aos terreiros. Numa delas teria sido baleado e, a partir
desse episodio, passado a sentir sensacbes pelo corpo, sinais de sua
mediunidade, que foi, entdo, desenvolvida num terreiro de umbanda da
Praca Onze, no Rio de Janeiro. Destas entidades afirmava ter recebido a
incumbéncia de ser 0 porta voz da umbanda, papel que desempenhava
por meio da musica. Durante seu programa de rédio algumas pessoas no
auditério entravam em transe em razéo das oracOes e dos pontos de
umbanda cantados. Por este motivo, o cantor chegou a ser preso.”* Nas
décadas de 1930 e 1940, J. B. de Carvalho gravou grandes sucessos de
carnaval, mas foram os batuques de terreiro que marcaram sua carreira.
“Cadé ViraMundo”, por exemplo, foi executadano filme “UmaNoite no
Rio de Janeiro” e gravada pelo pianista Carmen Cavalaro. Em 1941, gra-
vou “Ponto de Caboclo Rompe-Mato” e “Pai Xangd” e em 1943 “S&o
Jorge Guerreiro”. A partir da década de 1950 reuniu suas composi¢cdes ou
adaptacOes de pontos de umbanda nos LPs “ Terreiros e Atabagues’, (C.
1955); “Batuque’ (c. 1958), com as gravacles de “Cadé Vira Mundo” e
“Yad", de Pixinguinha e Gastéo Vianna; “O Rei da Macumba Xangb
Dzakuta’ (c. 1960) e“J. B. de Carvaho eseuterreiro” (1978). Oregistrodo
género musical, atribuido pelas gravadoras aos fonogramas de J. B. de Car-
vaho com temética umbandista os indica como sendo “macumbd’, “batu-
que’ ou“jongo”.? Aindaque passivel de polémicas, o registro destes géne-
ros demonstra o reconhecimento e a importancia que vinham assumindo
como estilos préprios no mercado fonografico a partir dos anos de 1930.

2 Informagbes da entrevista de J.B. de Carvalho concedida a Gazeta de Noticias (7/7/1968).
Veja também Enciclopédia da MUsica popular Brasileira.

2 Agradecemos a Marcelo Nastari e a Arthur Rovida de Oliveira pelas informagGes sobre o
cantor.

Afro-Asia, 34 (2006), 189-235 197



O Rio de Janeiro, por seu cardter cosmopalita, teve o papel de cen-
tro propulsor neste processo. Na musica “Cais Dourado” (composta por
Sinh6 e gravada por Mé&rio Rels, em 1929), vé-se, inclusive, a populacéo
carioca ser enaltecida como a articuladora pioneira de varias tradigdes
artistico-musicais (samba, embol ada, catereté, coco etc) ereligiosas (man-
dinga e jongo). A Bahia, por sua vez, tendo sido o local de origem das
“tias’ e de muitos compositores, também surge com seu valor exaltado.

E ligeiro o carioca, / Quando sabe pontear, / De seu pinho faz viola, / E
decide sem parar / Que no samba ou desafio, / Embolada ou batucada, /
Namandingaeno coco, / Vai até amadrugada, / No cateretéfalado/ E no
jongo disputado, / Dentro do Brasil inteiro / Carioca € o primeiro. / Ali,
como € bom saber cantar, / E daviola pontear. / Se consagro aBahia, / E
porque tem seu valor, / E terradafolia, / Ondelafui cantador, / No falado
Cais Dourado, /Onde sambatem calor / Tem o gunga® no bailado / Des-
crevendo a minhador / Bem no fundo do tant&, / Ouco o grito da canaia,
/ Nafunga®* de fandango, / Da baiana de sandaia. / Ai, como € bom...

Com o advento do radio no Brasil, em 1922, tornando-se um pri-
vilegiado meio de comunicagdo, géneros populares, inclusive o samba,
passaram a ser veiculados gradativamente em ambito nacional. A divul-
gacdo destes géneros, se por um lado encontrava um publico disposto a
consumi-los, causava, por outro, indignag&o em certos segmentos soci-
ais, como se vé nesta carta enviada a um programa de radio: “Nossos
ouvintes ja se acham fatigados de tantas embol adas, rumbas, fox e sam-
bas, que mais parecem misica de negros em dia de candombl€” .

% Berimbau de som grave usado em rodas de capoeira, também conhecido como “berra-boi”.

2 Mais conhecido como punga, € uma modalidade de samba-de-roda cantado, com solo coreogra
fico e umbigada, também chamado de ponga ou tambor-de-crioula. Em alguns lugares expressa
exclusivamente a umbigada com a qual se convoca alguém para entrar no samba-de-roda.

% As circularidades culturais entre a Bahia e o Rio de Janeiro se intensificaram ao longo das
décadas. Quase setenta anos mais tarde, outra misica (“Onde o Rio é mais baiano”), de outro
baiano (Caetano Veloso), expressaria o vigor dessa afinidade como um espelho onde Rio e
Bahia se reconhecem: “ A Bahia, / Estagdo primeirado Brasil / Ao ver aMangueiranelainteira
seviu, / Exibiu-se suaface verdadeira/ Que alegria/ N&o ter sido em v&o que elaexpediu/ As
Ciatas pratrazerem o samba pra o Rio / (Pois 0 mito surgiu dessa maneira) / E agora estamos
aqui / Do outro lado do espelho / Com o coragdo na médo / Pensando em Jamel&o no Rio
Vermelho / Todo ano, todo ano / Nafestade lemanja/ Presente no dois de fevereiro / N6s aqui
eelela/ 1sso é a confirmacio de que aMangueira/ E onde o Rio é mais baiano”.

% Enciclopédia Nosso Século, 1930/1945, S3o Paulo, EditoraAbril Cultural, 1980, vol. 3, p. 62.
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Nessa época, as reformas politicas e econbmicas que ficaram conhe-
cidas como periodo do Estado Novo buscavam estabel ecer as bases de um
Estado “genuinamente”’ nacional. 1sso incluia a valorizacdo e promogao
das préticas culturais “brasileiras’ capazes de congregar 0 sentimento de
unidade nacional .’ Essas proposi gdes encontraram naradiodifusio o me-
Ihor meio de propaganda e divulgacdo. Operando de forma seletiva sobre
alguns e ementos da cultura afro-brasileira, promoveu-os a0 status de vao-
res nacionais. Esse projeto obteve ampla ressonéncia, dadas as condi¢des
do momento histérico em que 0s VA&1ios grupos socials procuravam con-
quistar espacos de legitimidade; especialmente as camadas pobres, majo-
ritariamente negras e mesticas. No campo das artes, em que a criatividade
€ 0 patriménio principal, estes grupos obtiveram maior reconhecimento e
souberam capitalizar seus talentos em proveito da mobilidade social .

E nesse periodo que a cultura popular, permeada de elementos
afro-brasileiros, comegaaser desestigmatizada, ainda que deformacon-
traditéria. O carnaval, por exemplo, recebe apoio oficial, masdeve exaltar
temas da historia oficial em seus enredos; a capoeira se torna “esporte
naciona”, mas de uma forma disciplinada. Também o papel socia des-
tas préticas culturais ganhou destaque no meio académico brasileiro e
estrangeiro.

Neste contexto, a musica popular parece constituir uma espécie
de “fio” que enreda as vérias experiéncias das classes pobres, expres-
sando valores que lhes s8o préprios e caros como a ginga do corpo, a
malicia, aastlcia, aseducdo, abelezaeamagia. Osarquétiposdabaiana,
da mulata e do malandro simbolizaram estes valores em é&mbito nacio-
nal einternacional, forjando, com a ajuda do rédio, do disco e do cine-
ma, a propria imagem do Brasil e do “ South American Way”. Carmen
Miranda e o Bando da Lua foram, provavelmente, a mais conhecida
expressao desses arquétipos no campo das artes musicais populares.

% Essa“buscapelo Brasil” e seu jeito de ser e viver tem suas bases no movimento modernistada
década anterior, no qual o interesse pelo nacional inspira uma renovagao artistico-intelectual
que procura fugir aos canones europeus de producéo em termos de novos temas e técnicas.

% Muitos cantores e compositores que obtiveram grande éxito a época eram negros. Nesse pro-
cesso foi significativo o fato de adivulgac&o de suas composi¢des e de suas belas vozes se dar
num veiculo sem imagem, o rédio, o que permitia, muitas vezes, eludir da avaliagéo do pibli-
co consumidor a condicéo racial destes artistas.
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“O que é que a baiana tem?”. Religido e consolidacdo da
musica popular brasileira.

A Bahia e as baianas foram temas recorrentes na musica popular e que
se projetaram nacionamente a partir do Rio de Janeiro, onde se encon-
travam as grandes casas de espetéculo, boates, cassinos, gravadoras,
estacOes de radios etc. Essa exaltacdo a Bahia pode ser entendida pela
presenca massiva de baianos migrados para o Rio de Janeiro, atraidos
pelo processo de desenvolvimento urbano e econémico da entéo capital
federal. A figuradas “tias’ baianas (com suas roupas tipicas) nosterrei-
ros, no carnaval (desde a formac&o dos primeiros ranchos e, posterior-
mente, naformacdo da ala das baianas nas escolas de samba), nas festas
populares e nasruas dacidade, foi sintetizadaem Carmen Mirandacons-
tituindo a imagem que se tornaria um dos simbolos do Brasil. Tendo
sido convidada para cantar amusicade Dorival Caymmi “O que € que a
baianatem?’, no filme“BananadaTerra’, de 1939, o figurino de baiana
com aqual surgiu nas telas foi extremamente apreciado e dai em diante
Carmen “tornou a baianainternacional”, recriando aimagem das filhas-
de-santo do candomblé em mltiplas estilizagdes. A partir de entdo, no
processo de consolidacéo visual dessa representacdo, a cantora usou
multiplos signos saidos do universo simbdlico dos terreiros e cantados
por elanos versos de “ O que € que a baianatem?’, de 1939:

O que é que abaianatem?/[...] / Tem torco de seda, tem! / Tem brincos
de ouro tem! / Corrente de ouro tem! / Tem pano-da-costa, tem! / Sandé
liaenfeitada, tem! / Tem gragacomo ninguém / Como ela requebra bem!
/ Quando vocé se requebrar / Caia por cimade mim/ [...] / S6 va no
Bonfim quemtem/[...] / O que é que abaianatem?/ Um rosério de ouro,
uma bolota assim / Quem n&o tem balangandés ndo vai no Bonfim/[...]

Entre os recursos estilisticos usados por Carmen estava a exagera
¢ao de aguns elementos tipicos do tragje tipico da baiana filha-de-santo.
As contas dos colares e pulseiras se tornam maiores em tamanho e niime-

2 Em fins de 1938 Carmen Miranda teria se apresentado pela primeira vez vestida de baiana no

Cassino da Urca, cantando “Na Baixa do Sapateiro”, de Ari Barroso. O figurino para a apre-
sentacéo teria sido um presente e marcaria aimagem da mulher brasileira em todo o mundo:
Marcos Antdnio Marcondes (org.), Enciclopédia da Mdsica popular brasileira: erudita, fol-
clérica e popular, S&o Paulo, Art Editora/Publifolha, 1999, 22 edig&o, p. 489.
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ro e o torgo recebe adornos diversos, dos quais os mais conhecidos so as
frutastropicais. E quase como se ela propriarepresentasse o Brasil e estes
simbolos representassem a forca da religiosidade de origem africana na
congtituicdo de nossa identidade. Outro recurso foi a minimizacdo dos
volumes da saia (gjustando-a ao quadril) e da bata (encurtando-a para
deixar ver a cintura) sublinhando as linhas do corpo e a sensuaidade da
danca. Podemos pensar numa reducdo daquilo que na roupa da baiana €
de influéncia portuguesa: as muitas e longas saias engomadas que escon-
diam o corpo feminino. Até os gestos com as maos, que ficaram imortali-
zados em seus filmes® lembram a dancaem que Oxum, a deusa do amor
e da riqueza, levanta os bracos e exibe dengosa e orgulhosamente as
pulseiras e adornos que “ eladiz que tem”. Por meio dessa representacéo
da baiana, associada ao ritmo contagiante de suas cangoes, geramente
acompanhadas pelo Bando da L ua,* Carmen Miranda moldou umaima-
gemda“amabrasileira’ de“natureza” mesticae vibrante, reconhecivel
denorteasul:

Eladiz quetem/tem cheiro de mato / tem gosto de coco / tem samba nas
veias / tem balangandas / [...] / tem a pele morena e o corpo febril / e
dentro do peito 0 amor do Brasil / Cantei em S&o Paulo / Cantel no Par&
/ Tomei chimarréo e comi vatapa/ Eu sou brasileiro / Meu todo revela/
Que a minha bandeira é verde-amarela/ [...] / Eu digo que tenho / Que
tenho muamba/ Que tenho no corpo um cheiro de samba/ So fdta para
mim um moreno fagueiro / Que sgja do samba e bom brasileiro.

A afinidade com a magia expressa em “Eu digo que tenho
muamba’ , foi um tema cantado por Carmen Miranda em diversas musi-
cas. Naletrado samba“Etc.” (deAssis Vaente, 1933), essaafinidade se
V& nos versos em italico:

Bahia, que é terra do meu samba / Quem nasce na Bahia € bamba, é
bamba, / Bahia, terrado poeta, / Terrado doutor e “ etecetra’./ Eu tenho

% Vgja, entre outros, Banana da Terra (diregéo de Jodo de Barro, Sonofilmes / Metro Goldwyn
Mayer, Brasil, 1939), Serenata Tropical (“DownArgentineWay”, direg@o de [rving Cummings,
20th Century Fox, EUA, 1940) e Uma Noite no Rio (“That Night in Rio”, direcéo de Irving
Cummings, 20th Century Fox20th Century Fox, EUA, 1941).

3 Conjunto musical que se apresentava vestido com camisetas listradas e chapéus de palhinha,
ou ternos e chapéus brancos, trajes comumente usados pelos cariocas das classes pobres, as
guais era associada a “malandragem”.
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também o meu vaor (Ora se tenho) / E vivo com muita alegria, / O
samba é meu avd, macumba é minha tia, / Sou prima do grande viol&o
/ Sou bambano batuque e no pandeiro, / Meu pai € o homemda muamba,
/ O grande e conhecido candomblé (Bahia).

Outro tema escolhido por ela e que tem intima relagdo com o
candomblé foi o da comida vendida pelas baianas, que incluia os mes-
mos quitutes of erecidos aos orixéas e conhecidos como “ comida de san-
to”. Nostabuleiros das baianas havia o acarajé com vatapa (comidavotiva
de lansd), a canjica, 0 eko, 0 ebd e 0 mungunza (de Oxald), o abara (de
Xang6), o amald ou caruru (de Xangb e de Ibgji), entre outras. Os no-
mes dessas comidas, anunciados pelas baianas, muitas vezes em forma
de pregéo, aparecem em vérias letras cantadas por Carmen Miranda,
inclusive no titulo, como acontece em “ Canjiquinhaquente” (de Roberto
Martins) e“ A pretado acargjé€” (de Dorival Caymmi). A mais conhecida
delas, no entanto, foi “No tabuleiro dabaiana’, de Ary Barroso, gravada
em 1936 juntamente com L uiz Barbosa:

No tabuleiro da baiana tem / Vatapa, oi, caruru, / Mungunza, oi, tem
umbu... praioié. / Se eu pedir vocé me da/ O seu coragdo / Seu amor de
iaid? / No coracdo da baiana tem / Seducéo, oi, canjeré, / llusdo, ai,
candomblé/ Pravocé / Juro por Deus, pelo Senhor do Bonfim, / Quero
vocé baianinha, inteirinha pra mim / E depois, 0 que sera de nés dois?
|/ Teu amor, é tao fugaz, enganador. / Tudo jafiz, fui até num canjeré, /
Pra ser feliz, meus trapinhos juntar com vocé / E depois? Vai ser mais
umailusdo / No amor quem governa € o coragao.

Carmen Miranda gravou muitas composi¢oes do baiano Dorival
Caymmi, que também cantou suas proprias can¢des com grande aceita-
¢do nacional. Além da Bahia, os temas da vida litoranea, do cotidiano
dos pescadores, dos mistérios do mar e dareligiosidade a €les associa-
da, como a devogdo a lemanjd, aparecem em alguns dos mais liricos
versos da musica popular brasileira. E o caso de “E doce morrer no
mar” (1943) e “Quem vem prabeirado mar” (1954). Em “Dois defeve-
reiro” (1957), titulo que se refere a data de comemoragéo de Nossa Se-
nhora dos Navegantes, associada a lemanja, Caymmi mostraa profunda
devocgdo adeusado mar eregistraumadas mais popul aresfestas baianas.
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Diadoisdefevereiro/ Diade festano mar / Eu quero ser o primeiro/ A
saudar lemanja/ [...] / Escrevi um bilhete a ela/ Pedindo pra ela me
gjudar / Elaentdo me respondeu / Que eu tivesse paciéncia de esperar /
O presente que eu mandei pra ela de cravos e rosas vingou / Chegou,
chegou, chegou / Afinal que o dia dela chegou.

Dorival Caymmi foi um dos responsaveis, também, pelaintrodu-
¢d0 de artistas, posteriormente, no universo do candomblé, do qual fa-
zia parte na honrosa condi¢do de ministro (obd) de Xangd do terreiro
baiano Axé Opd Afonja “O Canto de Oba” (gravado por ele em 1972,
com letra de Jorge Amado, também oba de Xangb), expressa essa con-
dicdo e areveréncia aos orixés como deuses do povo: “Meu pai Xango,
émeu pai Xang0, € meu pai / E meu pai Xangd, € meu pai/ [...] / Protege
teu filho Oba de Xangd / Seu Oba Otum Onikoyi® / Que tanto precisa,
precisadeti”.

Entre as décadas de 1930 e 1950 o crescimento das industrias
fonogréficae cinematografica e daradiodifusao trouxe consigo um gran-
de impulso na producdo da musica popular brasileira. Neste contexto as
referénciasao universo religioso afro-brasileiro cresceram e praticamente
todos os grandes intérpretes gravaram alguma cangdo aludindo ao tema.
Orlando Silva gravou “Despacho” (de Ari Barroso) em 1940; Dircinha
Batista, em 1950, gravou “ Salve Ogum” (deMario Ross e Pernambuco),
Macumba Gegé (de Sinhd) e, em 1953, Feiticaria (de Custodio Mesqui-
ta e Evaldo Rui); Dalva de Oliveira gravou “Babal(”* (de Margarita
L ecuonae Humberto Porto, em 1943); gravadatambém por AngelaMaria
em 1958 e Luiz Gonzaga, “Rel Bantu” (dele e Zé Dantas, em 1950),
entre outros.

A letra de “Pisei num despacho” (1947), de Geraldo Pereira e
Elpidio Viana, interpretada inicialmente por Ciro Monteiro e regravada
por Roberto Silva (1963) e Jackson do Pandeiro (1981), éilustrativa da
relacdo entre as religides afro-brasileiras e o universo da musica popu-

% Os obés de Xangb sdo ogas escol hidos entre cel ebridades, do mundo religioso ou ndo, que tém
como atribuigdo auxiliar o culto de Xango e estabel ecer relagdes diplométicas com a comuni-
dade. Oba Otum Onikoyi refere-se ao cargo ocupado pelo compositor como “braco direito do
Obé Onikoyi”.

% Nome do orixa Obaluaié em Cuba.
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lar desse periodo ao contar as consequiéncias negativas, para um sam-
bista, de um incidente ocorrido no plano religioso.

Desde do dia em que passei / Numa esquina e pisel num despacho /
Entro no samba meu corpo ta duro / Bem que procuro a cadéncia e ndo
acho / Meu samba e meu verso ndo fazem sucesso / Ha sempre um
porém / Vou a gafieira fico a noite inteira/ No fim ndo dou sorte com
ninguém / Mas eu vou num canto / Vou num pai-de-santo / Pedir qual-
quer dia/ Que me dé uns passes/ Uns banhos de ervae umaguia/ Esta
aqui no endereco / Um senhor que eu conhego / Me deu hatrésdias/ O
mais velho é batata / Diz tudo na exata/ E uma casa em Caxias.

Nesse periodo as musicas abordam areligiosidade afro-brasileira
em termos de seu cardter exdtico, instrumental e misterioso. Esse uni-
verso, quando Vvisto nas letras das musicas, aparece ainda desorganiza-
do e fragmentado, mas deixando-se pressentir pelas alusdes, pelo ritmo,
pelo tom, pelas entrelinhas. Nas décadas seguintes essa religiosidade,
impulsionada pela crescente visibilidade adquirida pela umbanda, so-
bretudo no sudeste, e pela continuada e crescente tematizacdo do can-
domblé, sobretudo nos meios artistico e académico, foi, aos poucos,
conquistando legitimidade entre as classes médias e brancas sendo can-
tada em novas versies.

“Upa, Neguinho”. Religido e ideologia.

Nos anos de 1960, a musica popular brasileira se encontrava num ponto
privilegiado de seu desenvolvimento. Absorvendo musicalidades de vari-
as origens e géneros (como o rock, pop, black music, baladas italianas,

etc.) e diversificando seus proprios caminhos, surgem os movimentos da
Jovem Guarda, Bossa Nova, Tropicalismo, a “musica de protesto” e de
vanguarda dos Fedtivais, entre outros. Os elementos das religides afro-
brasileiras aparecem nas musicas de praticamente todos esses movimen-
tos. Mesmo na Jovem Guarda, que recebeu influéncia norte-americana do
rock e do i&-ié-ié, em um dos seus sucessos nacionais, “ Feitico de broto”

(1966), de CarlosImperial, ouvia-se, navoz de Rosemary, conhecidacomo
“A fadaloira’, os versos:
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Sexta-feira enluarada / Bem na sua encruzilhada / Um feitico novo eu
vou botar / Meu feitico val ser forte / Vai mudar a minha sorte / Vai
fazer vocé de mim gostar / Umarosa amarela, dentre todas amais bela,
para o meu feitico enfeitar/ Vou pedir ao pai-de-santo / Muitareza em
seu quebranto / E fazer vocé pra mim voltar / Oxalavai me ajudar [...]
Sendo broto entdo eu acho / Moderninho o meu despacho / Eu garanto
gue ndo vai falhar / Amarrei o seu retrato / No bigode do meu gato / Ele
ndo parou mais de miar / Suas cartas eu rasguei / E osretratos eu joguel
/ Onde vocé vai ter que passar / Vou pedir ao pai-de-santo / Muitareza
em seu quebranto / E fazer vocé pra mim voltar / Oxalavai me ajudar.

A partir de 1964, com a instauracdo do Regime Militar, o meio
artistico musical mais engajado politicamente usou os temas da religio-
sidade afro-brasileira como formade falar as classes populares, sgjaem
termos de potencial de uni&o e mobilizacdo dessas religides, sgja como
referéncia para agdo transformadora mais efetiva.

Em “Dia de Festa’, composta pelos militantes esquerdistas Ge-
raldo Vandré e Moacyr dos Santos, a devogéo a |emanjé aparece como
possibilidade de encontro renovador das esperancas em dias melhores:

Hoje é dia de festal / Todos vao se encontrar / Toda dor, todo pranto /
Hoje vai se acabar / Vai sentir a beleza/ Joga as flores no mar / Deixa
todatristeza/ Nos seios de lemanja/ vai que Nossa Senhora/ Pode nos
proteger / Vai e ndo te demora / Que ja vai amanhecer / Va e volta
contente / Todos véo te esperar / Traz amor praessagente/ Cadabeira
do mar.

Em “Upa, Neguinho”, cancdo de Edu Lobo e Gianfrancesco
Guarnieri, composta para a pega “Arena Conta Zumbi” (encenada no
contestador Teatro de Arena de S&o Paulo, em 1964), a capoeira, a ma-
giae avaentiasdo vistas como formas negras de luta, mesmo quando a
liberdade s6 pode ser vislumbrada.

Upal, neguinho naestrada/ Upal, pralaepraca/ Virge, que coisamais
linda! / Upal, neguinho comegando aanda/ Comegando a anda, come-
¢ando aanda/ E ja comeca a apanha/ Cresce, neguinho e me abraca /
Cresce e me ensina a canta/ Eu vim de tanta desgraga / Mas muito te
posso ensind/ Capoeira, posso ensina/ Ziquizira, posso tird/ Vaentia,
posso empresta/ Mas liberdade s6 posso espera.
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Nessa musica, a utilizagdo de expressdes como “ziquizira’ (ter-
mo que na umbanda significa feitico) e a omissdo de erres no final das
paavras (“ensind’ em vez de “ensinar’, por exemplo), incomum em
gravactes da época, indica a opcdo por um tipo popular de fala que
pode ser associada a linguagem e a experiéncia dos pretos-vel hos, con-
cebidos na umbanda como espiritos de ex-escravos. Com sua magia e
ensinamento, eles orientam os necessitados com aconselhamento e es-
peranca.

Outras letras, contudo, expressam pontos de vista mais aguerri-
dos como formas de agéo para modificar arealidade social. Na letrade
“Esse mundo é meu” (de Sergio Ricardo e Ruy Guerra), o orixaguerrei-
ro Ogum é saudado e invocado, nas vozes marcantes de Elis Regina e
Jair Rodrigues, para combater a escraviddo em todos os sentidos e se
apropriar do “mundo para todos’.

Esse mundo € meu / Esse mundo é meu / Escravo no mundo em que sou
/ Escravo no reino em que estou / Mas acorrentado ninguém pode amar
/ Mas acorrentado ninguém pode amar / Saravd, Ogum / Saravd, Ogum
/ Mandinga da gente continua / Cadé o despacho pra acabar? / Santo
guerreiro da floresta, / Se vocé ndo vem, eu mesmo vou brigar / Se
VOCé ndo vem, eu mesmo vou brigar.

Damesmaépoca, “MariaMoaita’, cancdo de CarlosLyraeVinicius
de Moraes, feita para 0 musical “Pobre menina rica’, também pede a
interferéncia de Xang0, orixa da justica, contra as desigualdades soci-
ais. “Orico acordatarde / Jacomegaarezingar / O pobre acorda cedo /
Ja comeca a trabalhar / Vou pedir pro meu babalorixa/ Pra fazer uma
oracdo pra Xangd / Pra pbr pratrabahar / Gente que nunca trabalhou”.

A cosmologia dos orixas, associada a categorias culturais, como
a guerra, justica, vaentia etc., permitiu que “Canto de Ossanha’ (de
Baden Powell e Vinicius de Moraes) fosse usada nos anos de 1960 de
forma emblematica. O canto desse orixa, tido como feiticeiro e mestre
na arte dailusdo, serviu como adverténcia contra os varios discursos e
promessas pelos quais ndo se deve deixar seduzir.

O homem que diz dou, ndo da/ Porque quem da mesmo ndo diz / O
homem que diz vou, ndo vai / Porque quando foi janéo quis/ O homem
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que diz sou, ndo €/ Porque quem é mesmo € “nao sou” / O homem que
diz t6, ndo ta/ Porque ninguém t& quando quer / Coitado do homem
gue cai / No canto de Ossanhatraidor / Coitado do homem que vai atrés
de mandinga de amor / [...] / Amigo, senhor, sarava/ Xangb me man-
dou Ihe dizer / Se é canto de Ossanha, ndo va/ Que muito vai se arre-
pender / Pergunte pro seu orixa/ Amor so € bom se doer.

E nessa época também que surgem “ Os Afro-sambas’, num disco
considerado um marco dapresencadasreligifes afro-brasileirasnaM PB.
Reunindo um conjunto de muasicas de inspiracéo religiosa, compostas
por Baden Powell e Vinicius de Moraes, nele constam, entre outros,
cantos aos orixas (Exu, Ossanha, Xangb e lemanjd), ao caboclo Pedra-
Preta® e a pombagira Labareda. Esse disco surgiu a partir do contato
dos autores com os toques de berimbau e a musicalidade dos terreiros.
Baden reinterpretou para viol 8o os ritmos aprendidos, em composi coes
as quais Vinicius de Moraes acrescentou letras. Para Vinicius o contato
com os ritos e ritmos do candomblé representou uma virada em sua
trajetéria marcada pelo mundo de classe média urbana carioca de onde
surgira a Bossa Nova.® A aproximacdo destes ja conceituados artistas
do universo religioso afro-brasileiro ampliou sua visibilidade e legiti-
midade a partir da década de 1960, momento em que estas religides
conquistavam novos espagos, sobretudo entre a classe média dos cen-
tros urbanos. No final destadécada surgiu, por exemplo, o LP“Genteda
antiga, Pixinguinha, Jodo da Baiana e Clementina de Jesus’, reunindo
um conjunto de regravacdes de musi cas inspiradas em ritmos e temas de
terreiro como a ja mencionada “ Yad” e “Mironga® de moca branca’.

Vinicius de Moraes, dizendo-se “ 0 branco mais preto do Brasil” e
pedindo a béngdo aum “Brasil branco, preto, mulato, lindo como apele
maciade Oxum”,* exemplificava a possibilidade de conversio da clas-

3 Caboclo de Jodozinho da Goméia, pai-de-santo baiano, famoso no Rio de Janeiro neste peri-
odo. Veja Raul Lody e Vagner Gongalves da Silva, “ Jodozinho da Goméia, o Iidico e o sagra-
do na exaltagdo do candomblé”, in Vagner Gongalves da Silva (org.), Caminhos da alma.
Coleg@o Memdria afro-brasileira, vol 1 (S8o Paulo, Summus/Selo Negro, 2002), pp. 153-81.

% José Castelo, Vinicius de Moraes. O poeta da paix&o, uma biografia, Sdo Paulo, Companhia
das Letras, 1994, p. 252.

% Mironga, corruptela de milonga, que no idioma quimbundo significa feitigo, sortilégio, con-
flito.

3 Verso de “Samba da Béng&o”, de Vinicius de Moraes e Baden Powell (1963).
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se alta, escolarizada e branca a uma religido até entdo tida como de
negros e pobres. Em parceria com Toquinho, comp6s, nas décadas se-
guintes, muitas letras sobre os orixas e seus ritos. Em “Aguas de Oxa-
[&’, Vinicius narra uma desilusdo amorosa por meio do mito da trai¢céo
de lansa (deusa das tempestades) que seduz Xangb (deus do trovéo),
irm&o de seu marido, Ogum. E como se 0 poeta sentisse a tristeza de
Ogum (impiedoso deus daguerra), que choradiante damorte deste amor,
representada pelas figuras de Obaluaié e Omolu (avatares associados as
doencas e aos cemitérios). A cenadatraicdo se passadurante o ritual das
Aguas de Oxa4,* no qua as filhas-de-santo em procissdo carregam
quartinhas brancas com &gua para lavar os assentamentos (representa-
¢cOes materiais) de Oxal& O poeta parece invocar a hatureza dos orixas
e de seus elementos naturais para delinear as emocdes do drama:

Atotd, Obaluaié / Atotd, Baba/ Vem das Aguas de Oxala/ Essa mégoa
que me da/ Ela parecia o dia/ A romper da escuriddo / Linda no seu
manto todo branco / Em meio a procissdo / E eu que elanem via/ Ao
Deus pediaamor e protegdo / Meu pai Oxalaéorei / Quer mevaler / E
o velho Omolu / Atotd, Obaluaié / Que vontade de chorar / No terreiro
de Oxala / Quando dei com minha ingrata / Que era filha de lansa /
Com asua espada cor de prata/ Em meio a multidéo / Cegando Xangb
num balanceio / Cheio de paix&o / Atotd, Obaluaié / Atotd, Baba

O deslumbramento do poeta com o mundo do candombl € expres-
sa-se, também, no samba “A béncdo, Bahia’, em que sdo saudadas as
mées-de-santo: Senhora, do terreiro Opd Afonj&, Menininhado Gantois
e Olga do Alaketo, ao lado dos orixés:

Olor6! Bahia / Nos viemos pedir sua bencéo, sarava / Eparrei, meu
guia/ Nés viemos dormir no colinho de lemanja/ Nana Boroko fazer
um bulandé / Ef6, caruru e alua / Pimenta bastante pra fazer sofrer /
Bastante mulata pra amar / Fazer junté / Meu guia, hé/ Seu guia, hé/

% Esteritua rememora o mito no qual Oxalufa (avatar ancido de Oxald) é preso por engano no
reino de seu amigo (ou filho, em alguns mitos) Xangd, causando um periodo de infortdinios ao
lugar. Ao saber disso, Xangd liberta seu amigo, ordenando aos seus stiditos que fossem, vesti-
dos de branco e em siléncio em sinal de respeito, buscar égua trés vezes seguidas a fim de
banhar Oxal& O ritual das Aguas de Oxal& revive este mito: Pierre Verger, Orixas, Salvador,
Corrupio, 1981, p. 260.
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Bahial / Sarava, Senhora / Nossa mée foi se embora pra sempre do
Afonja/ A rainhaagora/ E Oxum, é amé&e Menininhado Gantois/ Pedi
a mée Olga do Alakéto, hé / Chama Inhansa para dangar / Xango, rei
Xangd, Kabuecielé / Meu pai Oxal,* Epa Baba / A béngdo, mae /
Senhoramée / Meninaméae Bahia/ [...]

Em outracancéo, “Mariavai com asoutras’, Vinicius e Toquinho
contam a histéria de uma filha-de-santo do terreiro do Gantois que, por
esguecer de levar perfume e flores para 0 seu orix4, lemanja, é punida
com a perda de seu amor. Os orixas sdo complacentes com as fraguezas
humanas, mas nem sempre perdoam quem se esguece de cultué-los.

Maria eraumaboamoca/ Praturmalado Gantois/ EraMariava com
asoutras/ Maria de coser, Maria de casar / Porém o que ninguém sabia
| E quetinhaum particular / Além de coser, além derezar / Também era
Mariade pecar / Tumba-€, caboclo, tumbaldeca/ Tumba-€, guerreiro,
tumba |4 e ca/ Tumba-& meu pai, tumba la e cA/ Nao me deixe s,
tumbalae ca/ Mariaque ndo foi com as outras/ Maria que ndo foi pro
mar / No dia dois de fevereiro / Mariando brincou na festa de lemanjé
/ N&o foi jogar &gua de cheiro / Nem flores pra sua orixa/ Ai, lemanja
pegou e levou / O mogo de Maria para 0 mar.

No final da década de 1960, o considerdvel aumento do nimero
de musicas que usavam de alguma forma termos do universo religioso
afro-brasileiro constituiu um amplo repertério que, visto em conjunto,
pode ser entendido como umaforma de “pedagogia’ das religides afro-
brasileiras. Esse processo, que se prolongou pelas décadas seguintes,
estendeu para a sociedade — pelos meios de comunicagéo que também
se expandiam rapidamente — signos, simbolos, valores, codigos, pre-
ceitos, enfim, termos da linguagem religiosa proveniente do mundo dos
terreiros constituindo, desse modo, palavras-chaves para a compreen-
S80 destas crengas.

% Sobre “seu pai” Oxala Vinicius de Moraes compds o Canto de Oxalufa (1972), cujo contelido
da letra versa sobre a sabedoria do orixa da criagéo e da vida nas religides afro-brasileiras:
“Vocé que sabe demais’/Meu pai mandou Ihe dizer/Que o tempo tudo desfaz/A morte nunca
estudou/ E a vida ndo sabe ler/Porque amor/N&o da pra ninguém saber/Por que € que ha /
Quem € e ndo sabe amar/Quem ama e ndo sabe ler/Vocé que sabe demaisMas que néo sabe
viver/Responda se for capaz: /Da vida, quem sabe mais? /Da morte, quem quer saber?”.
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Esta tendéncia passou, entdo, a ser explorada em diferentes seto-
res da musica popular. Por exemplo, em “S6 o Home”, de Edenal
Rodrigues, interpretado por Noriel Vilela, aletrareproduz umaconsulta
de Preto-Velho, que ensina a um consulente, em sua linguagem tipica,
como desfazer um feitico. Este sd pode ser desfeito por Exu (0 “Home”),
dono da encruzilhada onde deve ser depositada a oferenda de uma gar-
rafa de marafo (cachaca). A letra explica as razdes do feitico (uma
“candonga’, isto € umafofoca) e mostraque nasreligides afro-brasilei-
ras, diferentemente de outras religides, é possivel conseguir guda, mes-
mo quando ndo se teve um comportamento “exemplar”. A letra dessa
musica explicita detalhadamente como “desfazer” uma “ziquizira’:

Ah, mo fio do jeito que suncéta/ S6 o home que pode te gjuda/ Ah, mo
fio do jeito que suncétd/ S6 o home que pode te ajuda/ Suncé compra
um garrafa de marafo / Marafo que eu vai diz€ o nome / Meia noite
suncé na encruziada / Destapa a garrafa e chama o héme / O galo vai
cantd, suncé escuta / Reia tudo no chdo que ta na hora/ E se gualda
notuno vem chegando / suncé Giapraele que ele vai andando/ [...] / Eu
estou ensinando isso a suncé / Mas suncé num tem sido muito b&o /
Tem sido mau fio, mau marido/ Indapuxa-saco de patréo / Fez candonga
de cumpanheiro seu / Ele botd feitico ni suncé / Agora s6 0 hdme a
meia-noite / E que seu caso pode resolvé!

Essa “pedagogia’ das religides afro-brasileiras teve, na década
de 1970, dois grandes “mestres’: Clara Nunes e Martinho da Vila que
gravaram 0S maiores sucessos entre as musicas com esse tema.

“Macumba |4 minha casa tem galinha preta, azeite de
dendé€’. Religi&o e reconhecimento nacional.

Clara Nunes surgiu como uma espécie de “reedicdo” da baiana de Car-
men Miranda, imprimindo-lhe um contelido religioso mais evidente.
Apresentava-se, freqUentemente, descalca e vestida de “filha-de-santo”
estilizada, usando saiarodada de renda branca, colares e figas, pulseiras
e, na cabeca, diademas de conchas, palhas e flores.”® “A Deusa dos

“ Sobre esta cantora, veja Rachel Rua Baptista, “ Tem orixano samba, Clara Nunes e a presenca
do candomblé e da umbanda na musica popular brasileira’, (Dissertagdo de Mestrado, Uni-
versidade de Séo Paulo, 2005).
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Orixas’ (de Romildo e Toninho) foi seu maior sucesso e, provavelmen-
te, sua mais conhecida cangdo. Nela, conta-se uma versdo do mito, ja
referido acima, que envolve o tridngulo amoroso formado por Ogum,
lansd e Xangb. Nesta variante, Xangd vence a disputa e faz de lansd a
“rainha de sua coroa’.

— lansd, cadé Ogum?/ — Foi pro mar / — Mas, lans4, cadé, Ogum?/
— Foi pro mar / lansé penteia os seus cabel os macios/ Quando aluz da
lua chela / clareia as &guas dos rios / Ogum sonhava com a filha de
Nana / E pensava que as estrelas / Eram os olhos de lansd/ [...] / Na
terrados orixas/ O amor se dividia/ Entre um deus que erade paz / E
outro deus que combatia / Como luta s termina / Quando existe um
vencedor / lansd virou rainha/ Da coroa de Xangd / [...]

Em outro sucesso, “Afoxépralogun” (deNei Lopes), ClaraNunes
Nos ensina quem é esse orixa: menino, filho de Oxdéssi (deus das matas
e da caca, que se veste de azul) com Oxum (deusa do ouro e dos rios).
Considerado uma divindade que aterna sua existéncia vivendo ora nas
matas, ora nas aguas doces dos rios, Logun expressa a fusdo dos atribu-
tos de seus pais. Para conseguir o axé da beleza e da riqueza, do qual
Logun € detentor, é preciso oferecer-Ihe seus pratos preferidos: axoxé e
onjé (feitos de coco e milho) e omolucum (feito com feijao fradinho e
ovos). O ritmo desta cancéo € o ijexa, a0 som do qual Logun danga nos
terreiros, sendo saudado com a expressdo: “Fara, Logun!”.

Menino cagador / Flechano mato bravio / Menino pescador / Pedra no
fundo do rio / Coroa reluzente / Todo ouro sob o azul / Menino onipo-
tente/ Meio Oxéssi, meio Oxum/ E, é éé/ Quem équeele €?/ Ah, ah,
ah, ah / Onde é que ele esta? / Axé, menino, axé! / Fara Logun!, Fara
Logunfé! / Menino, meu amor / Minhamae, meu pai, meu filho/ Toma
teu axox0 / teu onjé de coco e milho / Me da o teu axé/ Que eu te dou
teu omulucum / Menino doce mel /Meio Oxdssi, meio Oxum.

Cantando atemética afro-brasileira, Clara Nunes, inevitavel men-
te, aproximou-se dainfinidade de elementos magicos presentes nas pré-
ticas misticas do cotidiano brasileiro. A muasica“Banho de manjericao”,
de Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro, mostra uma sintese das mais
conhecidas maneiras de se livrar do mal e obter protegéo:
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Eu vou me banhar / De manjericdo / Vou sacudir a poeira do corpo
batendo com améo / E vou voltar 14 pro meu congado / Pra pedir pro
santo prarezar quebranto e cortar mau-olhado / Eu vou bater na madei-
ra trés vezes com o dedo cruzado / Vou pendurar uma figa no ago do
meu corddo / Em casaum galho de arruda é que corta/ Um copo d’ agua
no canto da porta/ A vela acesa e uma pimenteira no portdo / [...] / E
com vovo Maria que tem simpatia pra corpo fechado / E com Pai Bene-
dito que benze os aflitos com o toque de mé&o / E Pai Antdnio cura
desengano e tem areza de S&o Cipriano / E tem as ervas que abre 0s
caminho pro cristéo.

Clara Nunes gravou, aém destas cangdes, muitos outros suces-
sos, tendo sido “a primeira brasileira a ultrapassar a cifra de cem mil
discos vendidos, quebrando um velho tabu reverenciado pelas grava-
doras’.** A marca de sua obra é o elogio a mesticagem,*” a natureza
brasileira e exaltagdo do misticismo de origem africana. Além do reco-
nhecimento nacional, teve acolhimento pelo povo-de-santo como uma
auténtica porta-voz de sua visdo de mundo. Sua morte prematura, em
1983, em razao de umacomplicacao cirdrgica, foi interpretadapel o povo-
de-santo como consequiéncia de feiticos e/ou punicéo religiosa por que-
bra de principios rituais.

Martinho da Vila, por sua vez, surgiu nesse periodo enfatizando,
desde 0s seus primeiros sucessos, 0s valores da ascendéncia africanano
Brasil. Sua perspectiva se tornou, com o passar do tempo, a de um uso
politico afirmativo desses valores. Em “Casa de Bamba’, de 1969, pré&
ticas estigmatizadas das religides afro-brasileiras (“macumba com gali-
nha preta e azeite de dend€’) sdo assumidas com orgulho ao lado da
alegria do samba, da devogdo aos santos catdlicos e da solidariedade
nos bons e maus momentos.

Na minha casa todo mundo é bamba / Todo mundo bebe todo mundo
samba/ Naminhacasando tem bolapravizinha/ N&o se falado alheio,

4 Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, A Cang&o no Tempo: 85 anos de misica brasileira,
vols. 1 e 2, S&o Paulo, Editora 34, 1997, p. 160.

42 Clara utilizou com fregiiéncia este tema em seus trabalhos, como no LP “Brasil Mestigo”
(1980) e no show “Clara Mestiga’ (1981). Sobre a relagéo artistica e pessoal de Clara Nunes
com as religides afro-brasileiras, veja Baptista, Tem orixa no samba.
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nem se liga pra Candinha / Na minha casa ninguém liga praintriga /
Todo mundo xinga, todo mundo briga/ Macumba la minha casa/ Tem
galinha preta, azeite de dendé/ A ladainhala da minha casa/ Tem reza
bonitinha e canjiquinha pra comer / Se tem aguém aflito / Todo mundo
chora, todo mundo sofre / Mas logo se reza pra Sao Benedito / Pra
Nossa Senhora e pra Santo Onofre / Mas se tem alguém cantando /
Todo mundo canta, todo mundo danga/ Todo mundo samba e ninguém
se cansa/ Pois minha casa é casa de bamba

Martinho também levou para fora dos terreiros pontos (cantigas)
de umbanda que louvam Exu, caboclos, pombagiras e outras entidades.
A musica“Festa de Umbanda’, de 1969, reuniu alguns deles:

O sino daigrejinha/ Faz belém blem bldo / Deu meia-noite/ O galo ja
cantou / Seu Tranca Rua / Que é dono da gira/ Oi corre gira/ Que
Ogum mandou. (Ponto de Exu Tranca Rua)

Tem pena dele / Benedito tenha d6 / Ele é filho de Zambi / O, Sio
Benedito tenha d6 / Tem pena dele Nand / Tenha do6 / Ele é filho de
Zambi / O, Zambi tenha dd. (Ponto de Nand)

Foi numatarde serena/ La nas matas da Jurema/ Que eu vi o caboclo
bradar / Quid / Quid, quid, quid, quiera/ Suamataestaem festa/ Sarava,
seu MataVirgem / Que ele érel dafloresta/[...] / Sarav4, seu Cachoei-
ra/ Que ele é rei da floresta. (Ponto dos Caboclos Mata Virgem e Ca-
choeira)

Vestimenta de caboclo / E samambaia / E samambaia, € samambaia /
Saia, caboclo/ N&do meatrapalha/ Saia, do meio/ Dasamambaia. (Ponto
de chamamento de Caboclo)

S80 dele, também, as musicas “Camafeu” (1971), em homena-
gem ao famoso capoeirista baiano Camafeu de Oxossi, e “Jubiabd’,
(1972) provavelmente a primeira cangdo intitulada com o nome de um
pai-de-santo. O nome deste sacerdote, que viveu na Bahia, foi titulo,
anteriormente, de um dos mais famosos romances de Jorge Amado.*®

“ Este romance publicado em 1935 foi posteriormente filmado por Nelson Pereira dos Santos
(1985) com trilha sonora composta por Gilberto Gil daqual constaacangdo também intitulada
“Jubiabd’.
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O homem tem dois olhares / Um enxerga e o outro vé / Tem o olho da
maldade / E o olho da piedade / Tem que ter olho bem grande / Pra
poder sobreviver / Jubiaba, 6, Jubiaba/ Faz um feitico bem feito / Pra
minha nega voltar / [...] / No morro do Capa-Nego / Quero lhe
cambonear* / Se secar o olho damaldade / O homem vai sofrer / Sem
entender a ruindade do mundo / Que seu lado bom vai ver / E sem o
olho da piedade / Vai fazer gente sofrer / Magoar, ferir, sem refletir / E
bem mais cedo vai desencarnar / Subir / [...] / Quero meus olhos aber-
tos / Quero bem longe enxergar / Vendo o errado e o certo / Posso
diferenciar / [...]

Essaletraserefere aos ensinamentos de Pai Jubiabé sobre os“dois
lados do homem”, revelando a cosmovisdo das religides afro-brasileiras
naqua o bem e o mal constituem valores morais relativos, simétricos e
complementares. O bem, que se pede aos orixas, por exemplo, pode vir
aser o mal de alguém. E mesmo o mal presente pode tornar-se um bem
futuro. Saber reconhecer a bondade e a maldade humanas é fundamen-
tal para nortear as escolhas. Para estas religides, privilegiar apenas um
dos lados pode levar a0 engano ou ao sofrimento, uma vez que o ser
humano é ambiguo e s6 pode ser visto de uma perspectivatambém dual .

Martinho da Vila gravou muitos outros sambas nos quais os valo-
res afro-brasileiros sdo enaltecidos, procurando vincular sempre que
possivel sua obra as origens africanas, sobretudo as dos paises bantos,
como Angola e Mogambique. Em seu trabalho a religido é vista como
um elemento de construcéo e valorizac&o daidentidade negra, como se
viu ho projeto Kizomba (“festa’, em quimbundo) e nos Encontros I nter-
nacionais de Arte Negra por ele liderados nos anos de 1980. Os encon-
tros foram desenvolvidos junto a escola de samba Vila I sabel, daqual o
compositor € membro, e com a participacdo de personalidades como a
ex-senadora e governadora do Rio de Janeiro, Benedita da Silva, os
atores Anténio Pitanga, Milton Gongalves, Jorge Coutinho e outros.
Nesse projeto, divulgou-se a cultura afro-brasileira, tendo como eixo
central a musica popular de origem africana (caxambu, jongo, calango
etc.) e o festgjar a ela relacionado.

4 Auxiliar uma entidade espiritua durante sessdo de atendimento aos fiéis.
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Ao lado de Clara Nunes e Martinho da Vila, nas décadas de 70 e
80, multiplicaram-se as gravagdes comerciais com temas afro-brasilei-
ros. So deste periodo as musicas que imprimiram um caréter secular e
legitimo a essareligiosidade, pelo menos do ponto de vistamusical. Em
gerd, tratava-se de sambas retomando termos ja utilizados em outras
épocas, como feitico amoroso e fortalecimento pessoal; agora, porém,
de forma mais explicita. Tornou-se comum 0s cantores gravarem com-
posi¢cBes com mengdes a suas entidades protetoras, fossem eles conver-
tidos, ou ndo, as religides afro-brasileiras. Ronnie Von, por exemplo,
que alcangou 0 sucesso cantando versdes das baladas roméanticas dos
Beatles, surpreendeu o publico quando gravou, em 1972, “Cavaleiro de
Aruanda’ na qual homenageia seu orixa, Oxossi: “Quem é o cavaleiro /
Quevem ladeAruanda®™ / E Oxéssi em seu cavalo / Com seu chapéu de
banda/[...] / Ele éfilho do verde/ Ele é filho da mata/ Saravd, Nossa
Senhora/ A suaflechamata’.

O cantor Luiz Américo compds, juntamente com Braguinha, “ Fi-
Iho da Véia’,* (1976) referindo-se a sua orixa Nana.

Sou filho davéia 6 / Eu ndo pego nada/ A véiatem forga, 6 / Naencru-
zilhada / N&o bati mais meu carro / Tem sempre umagrana e mulher de
montdo / T6 sempre coberto dos pés a cabeca / Nego me encosta cai
duro no chdo / Com sete pitada da sua cacimba/ Marafo e dendé/ Um
banho de arruda todinho cruzado / Na minha horta s tem que chover /
Quem quiser que acredite / Ou ent&o que deixe de acreditar / A forga
que elame deu / S6 ela é quem pode tirar / Venco e ndo sou vencido /
Aqui neste reino e em qualquer lugar / Os z6io de inveja de boi
mandingueiro / A véialevou pro fundo do mar.

Ruy Mauriti tendo entrado em contato com alguns terreiros de
macumba cariocas” utilizou alguns “pontos’ para compor as musicas
“Xangb, o vencedor” (dele e de José Jorge), na qual cantou seu orixa
(“Por detrés daquela serra / Tem uma linda cachoeira / E de meu pai
Xangd/ Quearrebentou sete pedreiras’) e Nem ouro, nem prata’ (1976),

“ Pai's mitico onde vivem certas entidades cultuadas nos ritos de origem banto e na umbanda.
% Forma carinhosa de se referir a Nang, orixa feminino tido como uma ancié ancestral.
4" Severiano e Mello, A Canc&o no Tempo, p. 222.
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em homenagem a Oxéssi (“Eu vi chover, eu vi relampear / Mas mesmo
assim o céu estava azul / Samborepema folha de Jurema/ Oxdéssi reina
de norte asul”).

Alguns artistas se envolveram mais profundamente com areligido,
mostrando sinais publicos de conversdo, como Clara Nunes e Luiz
Américo. Este chegou a se apresentar em shows, durante um certo perio-
do, vestido de branco e protegendo a cabeca, raspada por preceito religi-
030, sob um boné. A atitude desses cantores, tornando ou ndo publica sua
conversdo, reproduzia um comportamento comum na sociedade brasilei -
ra, em que as pessoas nem sempre revelam sua aproximacao dasreligioes
afro e os diferentes graus de envolvimento que com elas mantém.

As musicas com esse tema tiveram diferentes influéncias na car-
reirados cantores e compositores. Algunstiveram grande e fugaz suces-
so com ele, abandonando-0 em seguida; outros o incorporaram definiti-
vamente ao seu repertério. Entre os primeiros, podemos citar Claudio
Fontana, que compbs, com Tido daVila, 0 samba“ Santo Forte” (c. 1977),
gravado pelo grupo Garra Brasileira; o trio “Os Tincods’ que gravou
“Promessa a0 Gantois’ (1976), de Mateus e Dadinho, além de véarias
outras com temas afro-religiosos, Maria Creuza com “Odum” (1980),
de Walter Queirdz, “ Catendé’ (1972) e “Ossain (Bamboxé)” (1972), de
Antonio Carlos e Jocafi, os quais por sua vez gravaram “Oxossi Rel”
(2977), “Oré mi mai¢” (1980) e outras; Wando com “Négade Obaluai &’
(1975); Alcione gravou “Canto do mar” (1982), de Totonho e Paulinho
Resende; entre muitos outros. Entre os varios cantores que incorpora-
ram o tema a sua carreira, aém dos ja citados Clara Nunes e Martinho
daVila, estdo Jodo Bosco, Gilberto Gil, Caetano Vel oso, MariaBethania
e Gal Costa.

Jodo Bosco, em parceriacom Aldir Blanc, compbs um repertorio
cujas cangbes em geral aludiam diretamente ao cotidiano popular, espe-
cialmente o carioca. Neste contexto, o ethos e a magia afro-brasileiros
surgem necessariamente com forca em meio as intrigas amorosas, pai-
x0es por times de futebol, jogo do bicho, escolas de samba etc. “Incom-
patibilidade de Génios’ (1976), por exemplo, mostra o feitico amoroso,
conhecido como amarracdo, como explicacdo dada pelo marido para
manter-se preso a mulher com quem se declara incompativel: “Dot6 /
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Jogava o Flamengo / Eu queria escutar / Chegou / Mudou de estagéo /
Comecou a cantar. / [...] / Levou / As minhas cuecas pr’ um bruxo rezar
/ Coou / meu café nas calcas pra me segurar”.

Jaem “Coisa Feita’, de 1982, (sindnimo de feitico, macumba e
despacho) é a mulher quem enaltece seu poder de seducéo pela magia
de origem africana (vodum) o que a torna um avatar da “Princesa do
Daomé’: “Sou bem mulher / de pegar macho pelo pé/[...] / Fago man-
dinga/ Fecho os caminhos com as cinzas/ Deixo biruta, lelé da cuca, /
Zuretdo, ranzinza/ [...] / Sou avatar, Vodu / Sou de botar fogo / Princesa
do Daomé”.

A musica“Bocade Sapo” (1979), por suavez, mostra novamente
0 envolvimento entre o amor e a magia, desta vez com o objetivo de
morte como vinganca pelatraicdo. Nessa magia, avitima é personifica
da num sapo que ndo pode se alimentar, até morrer. A vinganga € perpe-
trada sob a inspiracdo de Exu Caveira (associado a morte).

Costurou / Na boca do sapo / Um resto de angu / A sobra do prato que
0 pato® deixou / Depois deu de rir feito Exu Caveira: / “Marido infiel
val levar rasteird’ / E amarrou / As pernas do sapo com aguiade vidro
/ Que €ele pensava que tinha perdido / Depois deu de rir feito Exu Ca-
veira/ “Marido infiel vai levar rasteira’ / Tu ta branco, Honorato, que
nem cal, / Murcho feito o sapo, Honorato, / No quintal / Do teu riso,
Honorato, nem sinal / Se 0 sapo “danca’, Honorato, / tu babau® / De-
finhou / e acordou com um sonho / contando a mandinga, / e falou pra
doida: meu santo mevinga. / Mas elaseriu feito Exu Caveira: / / “Ma-
rido infiel vai levar rasteira’ / Implorou: ‘Patroa, perdoa. / Eu quero
viver. | Afasta meus olhos de Obaluai€ / Mas ela se riu feito Exu Ca-
veira / “Marido infiel vai levar rasteira’ / Tavirando, Honorato, vara-
pau, / seco como o sapo, Honorato / No quintal / Figa, reza, Honorato,
0 escambau / Nada salva o sapo, Honorato, / desse mal.

Jodo Bosco amplia os usos do tema mostrando, mais do que o
simplesfeitico, as vérias dimensbes da religido na vida das pessoas. Em
“Genesis’ (1977), composta com Aldir Blanc, vé-se a presenca e influ-
éncia dos orixés no destino humano desde o nascimento.

4 Giria que significa pessoa tola, ingénua.
49 Acabou-se, foi-se. Nos babagués e batuques, chefe de terreiro e imolador ritual.
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Quando de nasceu / foi no sufoco... / Tinha uma vaca, um burro e um
louco / que recebeu “Seu Sete”...* / Quando ele nasceu / foi de teimoso /
com amanha e ababa do tinhoso / Chovia canivete... / Quando ele nasceu
/ Nasceu de birra... / Barro a0 invés de incenso e mira, / Cordéo cortado
com gilete/ Quando el e nasceu/ Sacaram o berro, / Meteram faca, / Ergue-
ram ferro... / Exu falou: ninguém se mete! / Quando ele nasceu / Tomaram
cana, / Um partideiro puxou samba.../ Oxum falou: esse promete!

E possivel pensar, ainda, que essa letra faz uma analogia com a
génese da propria sociedade brasileira na qual a pobreza imp0e estraté-
gias de sobrevivéncia e a convivéncia de conflitos e oposi¢oes. Apesar
disso, pautada pelas paixdes e pela festa®™ a sociedade que se mantém
nesta durarealidade parece promissora, nas palavras da deusa do amor e
da riqueza, Oxum.

Em “Tiro de Misericérdia’ (1983) e “De frente pro crime” (1975),
ambas compostas com Aldir Blanc, Jodo Bosco canta as multiplas rela
¢les, em varios nivels, entre a magia e o dia-a-dia brasileiro, marcado
pelas nogbes de premonicao, destino, vinganca, violéncia, crime e pai-
X&0, imponderévels aos quais a religido é capaz de atribuir sentido. Na
primeira cangdo, uma espécie de “ Opera afro-brasileira’, 0 menino nasci-
do no morro, criado no “erd [segredo] da macumba’, com corpo fechado
por babalads, enfrenta a policia, numa guerra real e mistica, auxiliado
pelos orixés que trazem seus “exércitos’ de forgas sobrenaturais repre-
sentados por flechas, lancas, abelhas, cobras, doengas etc. O menino re-
presenta os excluidos aos quais SO resta a vida “rasteira’ (das ratazanas e
lagartixas), dentro da qua se torna lider (“reizinho nagd, pé-de-chindo”)
da contravencdo. Ao mesmo tempo sintetiza todo o sofrimento e [uta dos
excluidos em geral, fazendo o mesmo papel dos martires, escravizados e
resistentes contra a ordem dominante (arcanjos velhos e coveiros do carna-
val). Na guerra pela sobrevivéncia alia a violéncia (com aqua responde a
prépriaviolénciadostirosinimigos) aféinspirada pelos orixés e a confian-
¢a no corpo fechado. Questionando a violéncia de seu abandono pela soci-

% Nome de um Exu na umbanda.

®! Sobre o significado da festa na cultura brasileira veja RitaAmaral, “ Festa a Brasileira. Senti-
dos do festejar no pais que ‘ndo é sério’”, (Tese de Doutorado, Universidade de S&o Paulo,
1998); disponivel on-line no URL : www.aguaforte.com/antropol ogia/festaabrasileira/festa.html.
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edade e a necessidade de se lutar ainda mais contra o auto-abandono, ele é
sacrificado como os animais que, no candomblé, representam avida que se
entregaem trocade umavidamelhor para os humanos e que também repre-
sentam, diariamente, a esperanca na mudanca da sorte no jogo do bicho.

O menino cresceu entre aronda e a cana/ correndo nos becos que nem
ratazana / entre a punga e o afano, entre a carta e a ficha/ subindo em
pedreiraque nem lagartixa/ Borel, Juramento, Urubu, Catacumba, / Nas
rodas de samba, no eré6 da macumba / Matriz, Querosene, Salgueiro,
Turano, / Mangueira, S0 Carlos, menino mandando, / idolo de poeira,
marafo e farelo, / Um deus de bermuda e pé-de-chinelo, / Imperador dos
morros, reizinho nagd, / O corpo fechado por babalads/ Baixou Oxalufa
com as espadas de prata, / com sua coroa de escuro e de vicio / Baixou
C&o-Xangb com o machado de asa, / com seu fogo brabo nas méos de
corisco / Ogunhé se plantou pelas encruzilhadas / com todos seus ferros,
com lancae enxada/ E Oxossi com seu arco eflechae seusgaos/ e suas
abelhas nabeirada mata/ E Oxum trouxe pedra e agua da cachoeira/ em
seu coracdo de espinhos dourados / lemanjd, o auminio, as sereias do
mar / e um batalh&o de mil afogados. / lansé trouxe as almas e 0s venda-
vais, / adagas e ventos, trovdes e punhais / Oxumaré largou suas cobras
no ch&o / soltou suatranga, quebrou o arco-iris/ Omolu trouxe o chumbo
e o chocaho de guizos/ langando a doenca pra seus inimigos / E Nana-
Buruqué trouxe a chuva e a vassoura / pra terra dos corpos, pro sangue
dos mortos / Exus na capa da noite soltaram a gargalhada / e avisaram a
cilada pros Orixas / Exus, Orixés, menino, lutaram como puderam / mas
era muita matraca e pouco berro./ E 14 no horto maldito, no chéo do /
Pendura-Saia, / Zumbi, menino, Lumumba tomba da raia / mandando
bala pra baixo contra as falanges do mal, / arcanjos velhos, coveiros do
carnaval / — Irmaos, irmas, irmaozinhos, / por que me abandonaram? /
Por que nosabandonamos/ em cadacruz?/ — Irm&os, irmés, irméozinhos,
/ nem tudo esté consumado / A minhamorte é s uma: / Ganga, Lumumba,
Lorca, Jesus... / Grampearam o menino do corpo fechado / e barbarizaram
com mais de cem tiros/ Treze anos de vida sem misericordia/ e amise-
ricordia no dltimo tiro / Morreu como um cachorro e gritou feito um
porco / depois de pular igual a macaco / Vou jogar nesses trés que nem
ele morreu: / num jogo cercado pelos sete lados.

Na segunda cangdo, um crime é o epicentro em torno do qual
cenas do cotidiano se sobrepdem, banalizando-o em favor das oportuni-
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dades gque oferece. A analogia do tiro certo como um gol de futebol, os
opostos que se tocam (malandro com trabalhador), o trabalho informal
(do camel6 e da baiana), a fusdo do sagrado com o profano (o0 santo
incorporado numa personagem do carnaval), parecem compor um gua-
dro visto com indiferenca, da janela.

Tal& o corpo estendido no chdo / Em vez de rosto uma foto de um gol /
Em vez de reza uma praga de alguém / E um siléncio servindo de amém
/ O bar mais perto depressalotou/ Maandro junto com trabalhador / Um
homem subiu namesado bar / E fez discurso pravereador / VVeio camel6
vender anel, corddo, perfume barato / E baiana pra fazer pastel / e um
bom churrasco de gato / Quatro horas da manhé / baixou / 0 santo na
porta-bandeira/ E a mogada resolveu / parar / e ent&o... / Sem pressafoi
cada um pro seu lado / Pensando huma mulher ou num time / Olhei o
corpo no chéo e fechel / Minha janela de frente pro crime/ [...]

Além destas cangles, 0 repertdrio de Jodo Bosco e Aldir Blanc
inclui muitas outras que utilizam as referéncias afro-brasileiras como cen-
trais naconstituicdo de seus argumentos musicais. Esse repertério, naliri-
caenamelodia, abre-se para as influéncias das vérias religides afro-bra-
sileiras que menciona, esbocando, porém, uma proeminéncia do ethos
carioca, presente nas citagdes constantes a mal andragem, escolas de sam-
ba, jogo do bicho, jocosidade, mesticagem etc. Como contraponto a esta
visdo dasreligifes afro, alguns cantores baianos cantaram sob outras pers-
pectivas, 0 mundo das herancas africanas na cultura brasileira

“Eu vim da Bahia, mas algum dia eu volto pra ld” — O
“candomblé dos baianos’ na musica popular.

Até agui vimos que a musica popular brasileirafoi aos poucos incorpo-
rando elementos da religiosidade afro-brasileira provenientes dos véri-
0s universos que a compdem. E inegével a presenca predominante de
elementos que remetem a umbanda, explicavel pelo maior nimero de
referéncias religiosas que a constituem,* tais como as tradicoes africa-

2 Paraumaintroducao a estes aspectos da religiosidade afro-brasileira, veja Silva, Candomblé e
umbanda.
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nas bantos, catdlicas populares, indigenas, orientais etc. Inclusive o rit-
mo de grande parte destas musicas € 0 samba. Segue, paralelamente,
outro movimento, iniciado pelo tropicalismo, de valorizacdo da“ fusdo”
de elementos culturais no qual o candomblé baiano de tradicdo nagd
surge como referéncia privilegiada por sua antiguidade e disseminagéo
enguanto uma tradicéo que se pensa como “purd’ e “auténtica’. Nessa
época 0 candomblé acentua o lento processo de legitimagdo iniciado
nos anos de 1930, quando Dorival Caymmi e Carmen Miranda apresen-
taram os orixéas para o grande publico como um elemento de identidade
brasileira. Como lembra José Jorge de Carvalho:

Com o risco de levar 0 argumento muito longe, podemos algumas ve-
zes falar de um paradoxo musical: 0s musicos populares querem com-
por cangdes que se referem aos orixas da tradicdo ioruba, mas quando
adotam o idioma da MPB, estéo de fato trabalhando com uma graméti-
camais intimamente ligada as raizes estéticas angolanas: variacfes de
samba, ritmos binarios, melodias que tém uma grande afinidade com o
repertorio portugués, estrofes mais préximas de model os ibéricos; e até
mesmo a harmonia, ja efeito desse longo processo de fusdo que ocor-
reu durante todo o século XIX e que resultou no vasto, porém reconhe-
civel, mundo da musica popular brasileira®

Neste campo musical sobressairam os baianos Gilberto Gil, Cae-
tano Vel oso, Maria Bethania e Gal Costa cantando o candombl € do pon-
to de vistade quem vive num ambiente social marcado por valores desta
religido. Em “Eu vim da Bahia’, Gilberto Gil expressou alguns deles:

Eu vim/ Euvim daBahiacantar / Eu vim daBahiacontar / [...] / Como
€ que sefaz praviver / Onde a gente nao tem pracomer / Mas de fome
nao morre/ Porque na Bahiatem mée lemanja/ De outro lado o Senhor
do Bonfim / Que gjuda o baiano a viver / Pra cantar, pra sambar pra
valer / Pramorrer de alegria/ Na festa de rua, no samba de roda/ Na
noite de lua, no canto do mar / [...]

O candomblé que eles cantam €, sobretudo, o do rito queto, con-
sagrado nas artes pelas obras de Jorge Amado e Carybé, entre outros, €,

% José Jorge Carvalho, Um panorama da misica afro-brasileira: dos géneros tradicionais aos
primérdios do samba, Brasilia, Universidade de Brasilia, Departamento de Antropologia, Sé-
rie Antropologia, 275, 2000, p. 5.
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na academia, pelos trabalhos de inlmeros autores, entre eles Roger
Bastide e Pierre Verger que enalteceram esta tradicdo em termos de suas
supostas fidelidade e pureza em relagdo as suas origens africanas.

O tratamento dado por Gilberto Gil e Caetano Veloso aestatematica
significou uma sofisticacdo textual em consonancia com suas posi¢coes
estéticas de inserir amusica popular brasileira num contexto mais exten-
s, incorporando influéncias ritmicas da época como o rock, o pop, 0 ié
ié-iéetc. Amusica“ Batmakumba’ (1968) pode ser vistacomo emblemética
deste momento, tanto por sua letra concretista como por sua melodia
Brincando com as palavras “bat” (morcego em inglés, mas também alu-
sa0 a0 verbo “bater”), “Batman” (0 “Homem morcego”, super-heréi nor-
te-americano), makumba (variacdo de macumba), “yéy€&” (saudacdo a
Oxum e também uma alusdo ao ritmo i&-ié-i€) e “obd’ (referéncia ao rei
Xangb e alusdo a interjeicdo “obal”) o verso “Batmakumbayéyé
batmakumbaoba’ adquire muiltiplos sentidos. Entre eles, o de que no Bra-
sil todo mundo bate macumba sgjam mulheres ou homens, rainhas ou
reis. A palavra “batmakumba’, por sua vez, formada pelos termos
“Batman” e“macumba’, sugere que amagiaé o super-her6i agquem invo-
camos nas adversidades. A forma em “K” dos versos da musica pode
remeter, ainda, a um oxé (machado bifacial) de Xangd e, quando lido na
vertical, aformaem “M” adude ao simbolo do Batman (um morcego de
asas abertas) ou aletrainicial da paavra“Macumba’ ou “Morcego”:

Batmakumbayéyébatmakumbaoba
Batmakumbayéyébatmakumbad
Batmakumbayéyébatmakumba
Batmakumbayéyébatmakum
Batmakumbayéyébatman
Batmakumbayéyébat
Batmakumbayéyéba
Batmakumbayéyé

Batmakumbayé

* Vagner GongalvesdaSilva, O Antropdlogo e sua Magia. Trabal ho de campo e texto etnografico
nas pesquisas antropol dgicas sobre as religiGes afro-brasileiras, Sdo Paulo, EDUSP, 2000;
Idem, “Religides afro-brasileiras. Construcéo e legitimagdo de um campo do saber académico
(1900-1960)", Revista USP, 55 (2002), pp. 82-111.
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Batmakumba

Batmakum

Batman

Bat

Ba

Bat

Batman

Batmakum

Batmakumba

Batmakumbayé
Batmakumbayéyé
Batmakumbayéyéba
Batmakumbayéyébat
Batmakumbayéyébatman
Batmakumbayéyébatmakum
Batmakumbayéyébatmakumbad
Batmakumbayéyébatmakumbaoba

Gilberto Gil e Caetano Veloso continuariam a cantar os elemen-
tos do candombl é nas vérias fases de suas carreiras, até mesmo quando
se voltaram para as religides orientais, como o hinduismo e o zen-bu-
dismo. Nesses casos, estabel eceram paral el os e mostraram semelhangas
entre os pantedes citados em suas musicas, buscando as afinidades entre
essesuniversosreligiosos. “Blues’ (1981), de Caetano, e Extra’ (1983),
de Gil, entre outras, mostram isso:

Tem muito azul em torno dele / Azul no céu, azul no mar / Azul no
sangue aflor dapele/ Os pés de |16tus de Krishna/ Tem muito azul em
torno dela/ Azul no céu, azul no mar / Azul no sangue aflor da pele/
Asméos derosade lemanja/ O pénaindia/ A méo naAfrica/ O péno
céu/ A mé&o no mar.

[...] Baixa/ Cristo ou Oxala/ Baixa/ Santo ou orixa/ Rocha/ Chuva,
laser, gas / Bicho / Planta, tanto faz / Brecha / Faga-se abrir / Deixa /
Nossa dor fugir /[...]

* Em*“BudaNagd” (1991), Gilberto Gil homenageia Dorival Caymmi comparando-0 a Xango e
aBuda: “Dorival é um Buda nag6 / Filho da casareal dainspiragdo / Como principe, princi-
piou / A nova idade de ouro da can¢do / Mas um dia Xangd / Deu-lhe ailuminaggo / La na
beirado mar (foi?) / Na praia de Armacéo (foi ndo)”.
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Em suas letras, os orixas aparecem ou como conte(idos a serem
apreendidos por um publico que toma contato com seus mitos e caracte-
risticas, ou como forma de expressar contelidos mais amplos, como as
nogdes de justica, equilibrio, destino etc. Em “Logunedée” (1979), Gil-
berto Gil canta as qualidades de seu préprio orixa, tornando-o conheci-
do do grande publico:*

E de Logunedé adogura/ Filho de Oxum, Logunedé/ Mimo de Oxum,
Logunedé - edé, edé/ Tantaternura/ E de Logunedé ariqueza/ Filho
de Oxum, Logunedé / Mimo de Oxum, Logunedé - edé, edé / Tanta
beleza/ Logunedé é demais/ Sabido, puxou aos pais/ Astlcia de caca-
dor / Paciéncia de pescador / Logunedé é demais/ Logunedé é depois/
Que Oxossi encontra a mulher / Que a mulher decide ser / A méae de
todo prazer / Logunedé é depois / E pra Logunedé a caricia/ Filho de
Oxum, Logunedé / Mimo de Oxum, Logunedé - edé, edé/ E delicia

E na cancéo “Oracdo ao Tempo” (1979), Caetano Veloso reflete
sobre a passagem do tempo cantando para esse inquice (divindade do
rito angola), pouco conhecido fora dos terreiros.

Es um senhor t&0 bonito / Quanto a cara do meu filho / Tempo, Tempo,
Tempo, Tempo / Vou te fazer um pedido/[...] / Compositor de destinos/
Tambor de todos os ritmos/ [...] / Entro num acordo contigo / [...] / Por
seres tdo inventivo / E pareceres continuo / [...] / Es um dos deuses mais
lindos/ [...] / Que sgjasaindamaisvivo/ No som do meu estribilho/[...]

E de Caetano também “Milagres do Povo” (1985), uma das mais
significativas can¢des sobre 0 papel e o valor da presenga negra na for-
macdo da cultura brasileira. O valor da religiosidade na resisténcia cul-
tural dos grupos negros submetidos a escravidao é comparado a um
milagre e é visto nessa cangdo como uma forga positiva, reconhecida
até mesmo por um ateu,>’ que se ergue para além do sofrimento e pro-

% Significativamente, foi possivel observar em nossas pesquisas de campo desse periodo (Amaral,
Xiré!; Silva, Orixas) uma crescente valorizacdo desse orixa no candomblé do sudeste e o
aumento do nimero de pessoas para ele iniciadas.

5" Caetano Vel oso conta, em varios momentos, que foi convidado pelo jornal “O Pasquim” para
fazer uma pergunta em uma entrevista concedida por Jorge Amado e que sua perguntafoi se 0
escritor tinha fé no candombl é. Jorge Amado respondeu que ndo, porque era um materialista,
e gue gostaria de ser mistico como Dorival Caymmi. Mas que ja vira o candomblé fazer mui-
tos milagres; e que eram milagres do povo. Dai veio ainspiragéo para esta misica.
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duz a esperanga na qual os brasileiros, como diz outro compositor, An-
tonio Maria, sdo profissionais:

Quem éateu eviu milagres, como eu, / Sabe que osdeuses sem Deus/ N&o
cessam de brotar, / nem cansam de esperar / E o coragdo que € soberano e
que é senhor / Nao cabe naescraviddo, / ndo cabe no seu ndo / N&o cabeem
s de tanto sim / E pura danca e sexo e gldria, / e paira para aém da
histéria/ Ojuobaialaevia/ Ojuobahia/ Xangb, manda chamar; / Obataa
guia/ Mamae Oxum chora/ lagrimalegria/ Pétalas de lemanja/ lansdOi&
ia/ Ojuchaialae vial Ojuobahia/ Oba/ E no xaréu/ que brilhaaprata, a
luz do céu / E o povo negro entendeu / que o grande vencedor / Se ergue
além dador / Quando chegou / sobrevivente num navio / Quem descobriu
oBrasil / Foi o negro queviu/ acrueldade bem defrente/ E aindaproduziu
milagres de fé no extremo ocidente / Ojuobaialaevia/ Ojuobahia.

Gilberto Gil também intitulou alguns trabalhos com nomes de
referéncia religiosa como os LPs “Gil Jorge Ogum Xangd”, de 1975
(em cuja capa se véem dois enormes blizios — as conchas sagradas do
jogo divinatorio do candomblé— aguisade dois grandes olhos), e“Um
BandaUm”, de 1982. A musica“ Filhos de Gandhi”, gravada no primei-
ro deles, € uma sintese de sua visdo da importancia da presenca das
religifes afro na vida profana dos homens:

Omolu, Ogum, Oxum, Oxumaré / Todo o pessoal / Manda descer pra
ver [ Filhos de Gandhi / lansd, lemanja, chama Xangd / Oxossi também
/ Manda descer pra ver / Filhos de Gandhi / Mercador, Cavaleiro de
Bagda/ Oh, Filhos de Oba/ Manda descer praver / Filhos de Gandhi /
Senhor do Bonfim, faz um favor pra mim / Chama o pessoal / Manda
descer pra ver / Filhos de Gandhi / Oh, meu pai do céu, na terra é
carnaval / Chama o pessoal / Manda descer praver / Filhos de Gandhi.

Na musica “Baba Alapaa’ (1977), Gilberto Gil canta um tema
tabu no candomblé, que é o culto aos espiritos ancestrais chamados de
Egunguns. Gil revela, dessaforma, sua profundaintimidade com o uni-
verso religioso deste culto secreto de origem ioruba, enfatizando, ainda,
a busca das raizes misticas da identidade cultural afro-brasileira.

Aganju, Xangb / Alapala, Alapald, Alapala/ Xangd, Aganju / O filho
perguntou pro pai: / ‘Onde é quetdo meu avd / [...] / O pa perguntou
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pro avd: / ‘Onde é que ta meu bisavb / [...] / Avd perguntou bisavo: /
‘Ondeéquetatataravd/|[...] / Tataravd, bisavd, av / Pai Xangd, Aganju
/ Vivaegum, baba Alapald! / [...] / Alapald, egum, espirito elevado ao
céu/[...] / Corpo eterno e nobre de um rei nagd / Xango.

Gilberto Gil e Caetano Veloso também gravaram cantigas rituais
originais ou releituras destas. E o caso de “E menina’ (de Jodo Donato
& Gutemberg Guarabira, de 1982), uma releitura de cantiga dedicada a
Oxum, gravada por Gil, e de “la Omim Bum” (1987) e “Marinheiro
sO"*® (1969) gravadas por Caetano: “Eu ndo sou daqui / Marinheiro so /
Eu né&o tenho amor / Marinheiro sb / Eu sou da Bahia/ Marinheiro so /
De S&o Salvador / [...]".

Expressdes do universo afro-brasileiro, como “saravd’ (sauda
¢cdo), “ax€” (forca e energiavita) e “odara’ (belo, bom e positivo) ga-
nharam maior popularidade por seu constante uso na masica popular
brasileira. O adjetivo ioruba“odara’, particularmente, tornou-se conhe-
cido em todo o pais a partir desta cancéo, de mesmo titulo, composta
por Caetano Veloso: “Deixa eu dangar / Pro meu corpo ficar odara /
Minha cara/ Minhacucaficar odara/ Deixe eu cantar / Que é pro mun-
do ficar odara/ Praficar tudo jéiarara/ Qualquer coisa que se sonhara
/ Canto e danco que dard”.

Intimamente relacionadas com esses dois compositores pela ori-
gem baiana, MariaBethania (irma de Caetano Veloso) e Gal Costacons-
truiram um repertério no qual as religides afro-brasileiras também fo-
ram marcantes. Foi na voz delas que o Brasil ouviu a muisica com que
Doriva Caymmi reverenciou o cinguentenario da mais popular mae-
de-santo baiana, Menininha do Gantois. Talvez por abordar o tema da
maternidade, bastante privilegiado na cultura brasileiro, como se perce-
be no culto as Nossas Senhoras e & M&e Preta, essa misica obteve am-
plo sucesso, contribuindo para o reconhecimento do Gantois como uma
referéncia nacional de candomblé a partir de 1972.

Ai, minhamae/ Minhamae Menininha/ Ai, minhamae/ Menininhado
Gantois/ A estrelamais linda, hein? Tano Gantois/ E o sol mais bri-

% Essa cantiga também é cantada em rodas de capoeira e em sambas-de-roda, ndo sendo possi-
vel, até onde sabemos, identificar a diregéo das trocas.
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Ihante, hein? Tano Gantois/ [...] / Olorum quem mandou / Essa filha

de Oxum / Tomar conta da gente / E de tudo cuidar / Olorum quem

mandou e d/ Oraiéiéé.../ Oraiéiéo..”

Individualmente, Maria Bethania e Gal Costa cantaram outras
cancOes importantes para 0 conhecimento publico do universo do can-
domblé. Em “As Ayabés’ (1976), nome pelos quais séo conhecidos 0s

orixasfemininos, Bethania canta cantigas de umbanda dedicadasa Oxum,
lansd, Eua e Ob&

Nem um outro som no ar / Pra que todo mundo ouca / Eu agora vou
cantar paratodas as mogas/ Paratodas Ayabéas/ Paratodas elas/ Oxum,
hum, hum, hum / Doce mée dessa gente morena/ Beleza daforca/ Da
forca da beleza/ Oxum hum, hum, hum / lansd comanda os ventos / E
aforca dos elementos / Na ponta do seu florim / E uma menina bonita
/ Quando o céu se precipita/ Sempre principio e o fim/ Eua, Euaéuma
moca cismada / Que se esconde na mata/ E ndo tem medo de nada /
Virgem da mata, virgem damata/ Virgem dos |&bios de mel / Oba, ndo
tem homem quem enfrente / Ob4, a guerreira mais valente / Néo se
canto ou se ndo / A espada naoutramao / N&o sei se canto ou meiludo
/ Noutra méo / Rédeas e escudo.

Além das muitas cangdes em que 0s orixas sdo mencionados que
gravou durante sua carreira, Bethania dedicou um disco inteiro ao tema
dabrasilidade, intitulado “Brasileirinho”, de 2003, no qual, significati-
vamente, elege vérias cangles alusivas as entidades do candomblé e da
umbanda (Ossaim, Xangd, Calunga, Massemba, Mutalamb6, Boiadeiro,
Cabocla Jurema e Janaina) e do catolicismo popular (Santo Antonio,
S&0 Jodo e S&o Jorge).

Por sua vez, Gal Costa, em 1992, proclamou Oxum, a deusa do
amor, simbolo da cidade de Salvador, ao cantar a musica de Gerénimo
Duarte quefaladamagiadacidade e do sedutor modo de ser dos baianos.
A cancéo resume tudo explicando, simplesmente, que nela todo mundo
“E d"Oxum’:

% Comamorte destaialorixa, em 1986, Gilberto Gil comp6s o “ Réquiem praMa&e Menininhado
Gantois’: “Minha mée se foi / Minha mae se foi / Sem deixar de ser a Rainha do Trono
Dourado de Oxum / Sem deixar de ser / Mé&e de cadaum ”.
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Nessa cidade todo mundo é d’ Oxum / Homem, menino, menina, mu-
Iher / Toda essa gente irradia magia/ Presente na agua doce / Presente
na &gua salgada / E toda a cidade brilha/ Seja tenente ou filho de pes-
cador / Ou importante desembargador / Se dar presente / E tudo uma
coisa sd / A moga que mora na égua/ Néo faz distingdo de cor / E toda
cidade € d Oxum /[...] / Eu vou navegar / Nas ondas do mar / Eu vou
navegar / Eu vou navegar.

O sucesso destamusicaindica um momento em que esses simbo-
los podem ser compreendidos por um puablico amplo parao qual “ser de
Oxum” expressa um caréter perfeitamente identificavel ou um jeito de
ser (carinhoso, alegre, afetivo, manemolente) que pode impregnar a per-
sonalidade de uma pessoa, uma cidade ou um pais.

“Foi conta para todo canto”. Religido em todos os cantos
da musica popular brasleira

O envolvimento da geracdo de artistas nos anos de 1970 e 1980 com 0s
cultos afro constituiu uma importante referéncia para estas religioes,
valorizando-as também como precioso elemento do patriménio simbo-
lico da musica popular brasileira. Disseminada por todo o pais, essa
musicafoi consumida por diferentes classes sociais. N&o obstante, mui-
to mais como “cultura brasileira’ do que como mensagens ou simbolos
sagrados de alguma religido especifica. Foi sobre base que, nas
décadas seguintes, os mais diferentes compositores e intérpretes, com
os mais diferentes estilos e propostas musicais, puderam incorporar ao
Seu repertério essas mesmas referéncias.

Na Bahia, por exemplo, essa tendéncia se radicalizou, com o0s
blocos afro acangando visibilidade nacional e internacional. Blocos
como Olodum, YIé Aiyé e Araketu, entre outros, gravaram discos em
que a Africa e o candomblé foram inspiracdes fortes em torno das quais
se buscou construir aidentidade da populacgo negra no Brasil. No con-
texto desse movimento surgiu um estilo jocosamente apelidado de “axé
music” em razéo das influéncias iniciais que recebeu dos ritmos e core-
ografias dos terreiros e damusica pop de forte apelo comercial. O termo
“ax€” também serefere ao fato deste tipo de musicater surgido naBahia
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e ser, inicialmente, produzida e consumida no periodo do carnaval e
pela populagdo negra e mestica local. ©

Na musica pop sdo incontaveis os exemplos de artistas que utili-
zaram essas referéncias na construcao de seus repertdrios, como Fatima
Guedes, Fernanda Abreu, Carlinhos Brown, Marisa Monte, Adriana
Calcanhoto, Zeca Baleiro, Rita Ribeiro, Chico César, entre muitos ou-
tros. MarisaMonte, por exemplo, regravou um grande sucesso de 1976,
“Lenda das Sereias, Rainhas do Mar” (de Vicente, Dionel e Veloso),
enredo da Escola de Samba Império Serrano cuja letra salida as vérias
entidades associadas as aguas:

O mar, misterioso mar/ Que vem do horizonte / E o berco das sereias/
Lendério efascinante/ Olhao canto dasereia/ larad, Oké, lyaloa/ Em
noite de lua cheia/ Ougo a sereia cantar / E o luar sorrindo / Entéo se
encanta/ Com adoce melodia/ Os madrigais v&o despertar / Ela mora
no mar / Elabrincanaareia/ No balango das ondas/ A paz ela semeia
/ E quem é?/ Ogunté, Marabd / Caialae Soba/ Oloxum, Y naé/ Janaina
elemanjal/|[..]

E mesmo os grupos de reggae e rap, geralmente envolvidos com
adenunciadaviolénciaedainjusticasocia de que sdo vitimas as cama-
das mais pobres e negras da populacdo, incorporaram o tema em suas
composicoes. O grupo de reggae Cidade Negra, por exemplo, intitulou
um de seus discos de “O Eré” (1996), nome genérico das divindades
infantis que acompanham os orixas no candombl é e associadas a Cosme
e Damido na umbanda.

O grupo derap RacionaisMC's, aguerrido no uso damusicacomo
meio de dentincia social, por seu lado, abriu seu mais vendido CD, “ So-
brevivendo no Inferno” (1998), com a cancéo “ Jorge da Capaddcia’ (de
Jorge Benjor, baseada em uma oragdo de fechamento de corpo, de do-
minio popular), naqual esse santo guerreiro é saudado com a expressio
“Ogunhé!”, uma saudagdo que se faz a Ogum, orixé associado a Séo
Jorge. Simbolos cristéos, como o crucifixo e aguns versicul os biblicos,
ilustram a capa e o encarte do CD.

% Sobre esse processo, veja Sansone e Santos, Ritmos em transe, e Gol