O CARNAVAL COMO ENGENHO DE REPRESENTACAO
CONSENSUAL DA SOCIEDADE BAIANA

Milton Moura’

Resumo: O artigo passa em revista as transformagdes por que tem pas-
sado o Carnaval de Salvador nas Ultimas décadas. Enfatiza a reestrutu-
ragdo continua do processo de integragdo desigual que se observa em
torno e no centro da festa e a homogeneizagao tendencial dos padroes
estéticos, com a generalizagao do trio elétrico como recurso para alcan-
¢ar as multidées. No complexo sistema de praticas musicais que se de-
senvolve hoje na cidade do Salvador, as quais constituem-se em elemen-
to importante da reafirmagédo de seu arranjo politico, combinam-se do-
mesticamente o tradicional e 0 moderno e reproduz-se a primazia das eli-
tes, com ampla margem de aprovagao popular, enquanto os signos asso-
ciados a negritude passam a integrar o pantedo da beleza oficial e conti-
nuam constituindo o eixo principal da propaganda turistica.

PALAVRAS-CHAVE: carnaval; mudanga social; cultura popular; negritude; inte-
gragio social; representagio social; consenso.

O processo de modernizacio/industrializacdo/urbanizagio do Re-
concavo Baiano, iniciado nos anos 50, com a instalagdo da Petrobris, e que
se intensificou nos anos 60 e 70, quando do estabelecimento do Centro
Industrial de Aratu e do Pélo Petroquimico de Camacgari, respectivamente,
foram transformacoes que alcancaram toda a vida social desta regidao!. Se
as tradicGes musicais ligadas ao Carnaval precedem em séculos tais mo-
mentos de mudanga, nem por isso se mantiveram mudas diante das novi-
dades. Ao contrario, as novas informacgoes e estimulos, percebidos pelos
novos atores sociais e somados as novas possibilidades técnicas, desenca-

* Professor Assistente do Departamento de Sociologia da UFBA ¢ Doutorando do Programa de Pés-Gra-
duacio em Comunicacio e Culturas Contemporaneas da mesma Universidade. Pesquisador do CRH/ UF-
BA.

I Cf. SOUZA e FARIA (orgs.), 1980; KRAYCHETE, 1988; GABRIELLI DE AZEVEDO, 1975; ¢ OLIVEIRA,
1987, entre outros.
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dearam um processo ndo menos complexo de reelaboragio continua da
musica popular ou subsidiaria desta. Para discutir o drama das praticas es-
téticas ligadas ao carnaval, como espaco em que polarizam diferentes ato-
res sociais, objeto deste trabalho, é necessario passar em revista, rapida-
mente, o itinerario dessas transformacoes.

A MODERNIZAGAO DO CARNAVAL BAIANO

Podemos tomar como um marco da histéria do Carnaval de Salva-
dor a segunda metade do século XIX, quando as elites baianas desenvolvi-
am a estratégia de coibir o entrudo e as outras formas populares de diver-
sdo préximas das batucadas que conhecemos hoje. O entrudo era o espago
da pilhéria, da confusio, da musica inseparavel da expressao ladica e reunia
os estratos mais diferentes da sociedade baiana. Com a busca obsessiva,
por parte das elites, de assemelhar-se aos modelos carnavalescos europeus,
esta pratica passa a ser olhada cada vez mais com desconfianca, sendo pro-
ibida e reprimida em varios periodos. Mesmo os grupos carnavalescos da
populacio negro-mestica precisaram corresponder, de alguma forma, ao
modelo de inspiragio européia para garantir o direito de desfilar na Cidade
Alta, em meio aos blocos aristocraticos?. Este jogo social consubstanciado
no ambito das praticas musicais é paradigmatico dos desdobramentos his-
toricos do Carnaval até os nossos dias.

De modo mais ou menos explicito, os modelos organizativos do
Carnaval e seus padrGes propriamente musicais se inscrevem neste drama.
Aos efeitos deste artigo, interessa, mais precisamente, situar a configuragao
dos modelos organizativos no processo de modernizacdo da cidade, evi-
denciando com a minima precisdo a estruturacdo dos sujeitos do carnaval
num quadro cronolégico’. Neste sentido, poderfamos dar como um pri-
meiro marco da modernizacio do Carnaval de Salvador a invencido do trio
elétrico, em 19504 Um ano antes, contudo, deu-se a fundacdo dos Filhos
de Gandhy?, assinalando uma novidade de outro tipo, sem que um e outro

2 Este processo ¢ resgatado com pormenores em VIEIRA FILHO, 1995. Ver também LOYOLA e MIGUEZ,
1996.

3 Sempre de forma esquemitica e ndo exaustiva. Nas itemizacdes, a cronologia linear cede, as vezes, diante
da necessidade de tragar os movimentos correspondentes a estruturagao dos sujeitos do Carnaval. As lis-
tagens presentes neste texto sio exemplificagbes em que constam, preferentemente, nomes ja conhecidos
pelo publico. Boa parte da cronologia consta em FELIX, s/d. As datas ora se teferem a fundacio oficial
da entidade, ora a primeira presenca no Carnaval. Os préprios fundadores ou diretores costumam diver-
gir, alguns deles contando como “ano de fundagio” aquele em que o grupo otiginal cogitou a ctia¢io do
bloco.

4 A partir da inventividade de profissionais da eletronica, combinando a tradi¢do do frevo aos conhecimen-
tos associados 2 pratica de reparar aparelhos de ridio. Ver GOES, 1982. O ttio elétrico, hoje, ¢ uma espé-
cie de usina musical, dotada de um complexo sistema de som sobre um caminhio de grande porte, além
de aparato de seguranca, higiene e saide e dispositivos elétricos e acusticos que lhe permite emitir sua
mensagem a ouvintes distantes cerca de 500 metros.

5 A presenca mais marcante entre seus membros era a dos estivadores, indicando a importancia particular
que este ramo de ocupagio detinha, entio, na cidade. Ver MORALES, 1990 e 1991; e FELIX, 1977. Outro
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fendbmeno tivessem interagido para tanto. Mais do que escolher uma baliza
factual, portanto, parece mais conveniente situar o movimento musical
num crescendo que vem daqueles anos.

Mesmo nido sendo nosso objetivo tragar as relagdes entre a criativi-
dade musical popular e a formagao das entidades carnavalescas, vale lem-
brar, inicialmente, que as referéncias institucionais itemizadas a seguir tém
como substrato a prépria capilaridade das praticas musicais. Um acerca-
mento mais minucioso da histéria dos bairros populares mais tradicionais
permitira perceber a quantidade significativa de individuos que prati-
ca(ra)m alguma forma de musica. A facilidade com que se organiza um
grupo musical simples, como as batucadas de Sio Jodo, decorre de que um
bom nimero de pessoas mantém praticas musicais e que essas praticas tém
um lugar central e destacado na sociedade soteropolitanal. Isto contribui
para dimensionar a importancia que alcangam as representacoes musicais
sobre sua natureza e identidade’.

Retomando o itinerario das praticas musicais a partir de sua concre-
¢ao e visibilidade em modelos de organizacio carnavalesca, temos:

a) A fluéncia dos blocos associados a temas fantasticos anteriores, como 0s
Mercadores de Bagda e os Cavaleiros de Bagda e a formacio de blocos
como o Deixa a Vida de Kelé e o Secos ¢ Molhados (1974), nao ligados
a uma temdtica fantastica especifica. Estes grupos nio chegariam a se
modernizar em termos de infra-estrutura, marketing e repertério. Nos
anos 60 e 70, alguns deles adotaram versdes modestas do trio elétrico,
reunindo grupos ampliados de familiares e vizinhos.

b) A formacio dos trios elétricos instrumentais - ou que priotizavam o0s
instrumentos, mesmo que ja integrassem o canto - como o Tapajos, o
Top 69 e o Skulaxo, que viriam mais tarde a se associar a alguns blocos.
Desde os anos 60, os trios atuam em propaganda comercial, incluindo,
no repertério, os jingles, muito bem recebidos pela multidio. Por exem-
plo, um fabricante de aguardente patrocinou por varios anos um trio e
sua vinheta comercial era das mais executadas. O mesmo ocortia com
uma fabrica de biscoitos. O trio elétrico Dod6 e Osmar ja foi patroci-
nado por fabricas de refrigerante e por uma cervejaria, antes de contar
com o apoio da Prefeitura.

grupo de Carnaval, os Filhos do Porto, vitia a ser formado também como resultado da iniciativa do pes-
soal das Docas.

6 Um trago que vem chamando a atengio de vatios pesquisadores é que as praticas musicais assumem, em
Salvador, importincia maior que aquela alcangada em outros centros que apresentam indicadores socio-
economicos semelhantes. A cidade é o terceiro mercado consumidor de attigos musicais do Brasil, mas
esta classificagdo nio se verifica em termos de alimentos, roupas, automéveis, etc.

7 Somente uma etnografia minuciosa e extensa podetia dar conta, de maneira mais rigorosa, das bases com-
portamentais subjacentes a visibilidade de produg¢ées musicais.
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¢) A formacido dos blocos de indio - Cacique do Garcia (1966), Apaches
do Tororé (1968), Comanches (1974), Tupis, Viu Nao V4, Sioux, Che-
yenes, etc. O Cacique do Garcia foi inicialmente influenciado pelo mo-
delo do Cacique de Ramos, do Rio de Janeiro. Anos depois, todos os
blocos de indio mostravam-se fortemente associados as imagens do far-
west. A figura do indio norte-americano poderia ser interpretada, hoje,
como um emblema do ndo branco, ainda nio definido como negro - a-
fricano em Didspora - no cenario do Carnaval®.

d) A formacio de uma série de blocos muito diversificados entre si, que
reuniam algumas dezenas ou mesmo centenas de folides de classe média
e que se definiam menos por um estilo (a musica correspondia as batu-
cadas, integrando marchas, sambas, frevos, marchas-rancho) que pelo
pertencimento a um bairro, escola ou organizagio de trabalho. Podem
ser citados o Jacu, os Internacionais e os Corujas, sendo o mais elitizado
destes Bloco do Bardo (1963).

e) A formagdo das escolas de samba (que nio tém o perfil, estrutura ou
tamanho das escolas homonimas do Rio de Janeiro), como Juventude
do Garcia (1963), Amigos do Politeama (1963), Filhos do Torord

(1963), Filhos da Liberdade, Ritmistas do Samba e Diplomatas de Ama-
ralina, quase sempre no meio popular.

f) A formacgio dos blocos afro, a partir do Ilé Aiyé, em 1974. Neste mesmo
periodo, foram fundados o Mel6é do Banzo e o Puxada Axé, blocos de
menor porte e orgamento muito modesto, porém afirmando um modelo
préximo daquele do 1lé. Podemos situar aqui, também, a formacio do
afox¢ Badaué (1978), de feicbes mais modernas, com a participagido de
Cactano Veloso.

@) A aproximacdo entre os jovens artistas que se¢ estabeleciam na midia a
nivel nacional, como Caetano Veloso e Gilberto Gil, e as tradicdes do
trio elétrico, inicialmente, e do bloco afro, em seguida.

h) A difusdo do reggae em varios bairros populares e no Maciel-Pelourinho
(o Centro Histérico), criando uma cultura de gueto que, mais de vinte
anos depois, mantém ainda o mito de Bob Matrley.

i) A formagio de bandas que sintetizavam varios elementos de musica bra-
sileira no seu repertorio, sobretudo os Novos Baianos, que plasmaram o
género do trio elétrico vocalizado e eclético no final dos anos 70, a ser
desdobrado nos anos 80 por uma legido de artistas jovens.

8 Sobre os blocos de indio e escolas de samba, ver GODI, 1991.
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UMA POLARIDADE SINGULAR

A trajetoria tocada acima permite visualizar, em meandros nem
sempre evidentes ao primeiro olhar, um movimento protagonizado por
dois pélos subjetivos. Trata-se de uma dindmica tensa de distanciamento e
aproximacdo entre o poélo onde se situam individuos preferencialmente
brancos, de classe média e letrados, ocupantes de postos de trabalho mais
prestigiosos, de mando e bem pagos, que boa parte das vezes tiveram e
souberam como valer-se dos privilégios correspondentes a sua ascendén-
cia; e o pdlo dos individuos, preferencialmente negro-mesticos, moradores
de bairros populares, pouco ou nio letrados, que disputam postos de tra-
balho desprestigiados, mal pagos e subalternos.

A discussdo sobre como se manifesta e representa a conflitividade e
a consensualidade na sociedade brasileira, particularmente da sociedade
baiana, tem sido objeto de um sem nimero de socidlogos e antropélogos.
Mantém-se como referéncias de tal discussdo os paradigmas classicos, co-
mo o de Gilberto Freyre, ao lado de contribuigSes mais recentes como a
de OLIVEIRA (1987). Para aquém da magnitude de pensadores como FREYRE
e OLIVEIRA, tal discussdo encontra-se, contudo, longe de equacionamentos
mais amadurecidos. Parece haver uma diluicio dos contornos conceituais
de atuacio/agéncia com o uso difuso e impreciso de categorias como resis-
téncia, lnta, etc, sobretudo nos ambientes de militancia.

Os polos acima referidos ndo estdo dispostos num antagonismo it-
redutivel, como ocorre em sociedades como a sul-africana, havendo meca-
nismos eficazes de lubrificacdo das superficies de atrito. A simples possibi-
lidade de ascender socialmente ou equiparar-se simbolicamente a um gru-
po situado em patamar superior nao deixa de legitimar, pelo proprio dese-
jo, a situagdo desejada e, assim, participar da estruturagdo da desigualdade®.
Podemos constatar, na sociedade baiana, e especialmente no universo do
Carnaval, praticas que oferecem dificuldades a quem desejar representar
esta sociedade como um painel simplificado entre duas classes ou dois
grupos étnicos. OLIVEIRA (1987), mantendo a insisténcia metodoldgica em
centrar a andlise na desigualdade e na conflitividade de classe, adverte para
o fato de que a industrializacdo do Reconcavo nio foi capaz de engendrar
a constituicdo de uma classe operaria associada a um projeto histérico
préprio e sustenta que a questdo da identidade de classes se configura de
modo singular em Salvador.

Esta polaridade entre brancos/negros, ricos/pobres, doutores/letra-
dos se consubstancia e representa na maneira como ¢ ocupado o espago
urbano no Carnaval, como as elites brancas procuram disciplinar a grande

9 Cf. BOURDIEU, 1989 e 1992.
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festa popular e como a populacio negro-mestica empreende sua folia. Po-
demos nos referir, aqui, a0 modelo de compreensio da sociedade como
um drama, como sugere TOURAINE!, As estratégias de cada um dos pdlos
espreitam cuidadosamente aquelas do pélo oposto, num jogo entre discre-
to e explicito de ocupagido do espago fisico e estético!! da cidade.

Nesta dindmica de aproximacio/distanciamento entre os atotes so-
ciais, tal como se experimenta no Carnaval de Salvador, um elemento des-
ponta como denominador comum a quase todas as entidades que congre-
gam os folides: o corporativismo inerente ao seu carater organizacional.
Esta postura integra necessariamente o zelo pelo direito real de ocupar o
espaco da rua, identificando o preenchimento do espaco fisico ao preen-
chimento do espago politico. Concretamente, isto se da pela manutencio
de uma corda de isolamento em cujo interior os folides podem se divertir a
vontade, isentos da pressao exercida pela multidio. Os limites do bloco
sao guarnecidos por uma quantidade variavel de cordeiros!?, respaldados
por um numero menor de segurangas, constituindo uma milicia privada
cujo tamanho varia consideravelmente com o tamanho do bloco e com o
preco que pagam os componentes pelo uniforme.

A histéria de 100 anos de Carnaval aporta elementos suficientes para
visualizar trés modos de pratica social referente a corda de isolamento, ni-
tidamente emblematicos dos modelos de organizacdo carnavalesca. Até os
anos 50, podemos dizer que a corda circunscrevia o folido, como o peti-
metro visivel de sua identidade coletiva. A partir de entdo, com o acimulo
de folides nas ruas, a corda passa a representar prote¢io, sobretudo para os
blocos femininos de classe média. Na virada dos anos 80, a corda assume
claramente a funcdo de conquistar espaco diante de uma multiddo tdo a-
meacadora aos grupos uniformizados quanto desejosa de participar do
centro da festa.

Surge ja aqui, o problema da relagdo entre a ocupagdo deste espago
estético e a conquista de patamares mais amplos e efetivos de cidadania,
inclusive (alguns diriam: principalmente) em termos de politicas publicas,
enquanto espaco concertado de gerenciamento de servicos e alocagio de
recursos!3,

10 “La société est un drame; ni situation ni intention mais action sociale et rapports sociaux”. TOURAINE,
1978, p.9.

' Como também dizem os estruturacionistas: “O papel que um individuo representa ¢ talhado de acordo
com os papéis desempenhados pelos outros presentes e, ainda, esses outros também constituem a platéi-
a”. GOFFMAN, 1985, p.9.

12 Literalmente aqueles que seguram e guarnecem as cordas que separam os componentes do bloco ¢ a
multidio adjacente.

13 Os limites desta conttibui¢do nio permitem mais que registrar esta ponte com outras questoes, atendo-se
o texto ao que se desenvolve no dmbito das praticas direta ou indiretamente ligadas a musica ¢ ao Car-
naval. Vale registrar, contudo, que esta discussio foi um dos itens mais presentes por ocasiao do boom
dos movimentos negtos na virada dos anos 80 e permanece ainda como item polémico.
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A colocagdo de um padrio moderno de dicgdo musical da negritude
¢ inaugurado com o Ilé Aiyél4. O impacto causado pela presenca de um
bloco s6 de negros, referindo-se a luta pela independéncia dos paises afti-
canos ¢ portando motivos alegoricos, associando o desfile a vida tradicio-
nal africana, incluindo peg¢as de cerdmica, cabagas, redes, como também
lancas e escudos, ndo pode ser atribuido ao tamanho do bloco. O 1lé ¢ a
expressao musical de uma elite (no sentido sociolégico) negra cuja consti-
tuicdo foi ocasionada pela ampliacdo e consolidagdo de uma classe média
operaria; ou seja, o 1l¢ foi plasmado sobre as novas condigdes da estrutura
ocupacional da cidade que se modernizava/industrializava. A diretoria do
bloco era composta basicamente de novos operarios do Pélo Petroquimi-
co que empreenderam uma tentativa de sintese entre o legado da tradicdo
afro-brasileira e a necessidade e o desejo de colocar, para seus pares e para
a cidade, uma proposta estética/politica de uma negritude moderna e vito-
riosa. Portanto, a presenca “re-africanizada”'s do Ilé foi um ato de ousadia,
rebeldia e irreveréncia. E significativo que, naquele periodo, os blocos afro
repetissem mais insistentemente a férmula Eu Sou..., numa manifestacio
mais do que direta desse novo padrdo de dicgdo musical da identidade.

A presenca da matriz Il¢, arrematando todo um caldo de cultura que
ndo cabe apenas nas fronteiras dessa instituicao, foi reconhecida por Gil-
berto Gil, que ndo somente participou do primeiro disco 11é (1983), como
incluira a temética do bloco na faixa Ilé Aiyé, disco Refavela (1976). Des-
de Phono 1973 n. 3, Gilberto Gil havia adotado elementos do que depois
veio a se chamar o afro. Naquele disco, incluira o ritmo ijexa na faixa Fi-
lhos de Gandhy, contribuindo para reanimar os Filhos de Gandhy, que
passavam por um notavel arrefecimento. Também Caetano Veloso ja in-
cluira elementos afro em Transa e Araga Azul. Da mesma forma, para o
publico local, foi importante a aproximagio de Jorge Alfredo e dos Novos
Baianos em relacio ao padrio musical afro.

A reacdo inicial de parte das elites diante da aparicio do Ilé, entre a
repulsa e a admiracéo, transformou-se rapidamente diante da evidéncia de
um novo padrio estético - negro e moderno - que havia conquistado um
lugar no Carnaval de Salvador, inaugurando um processo de legitima¢io
do afro e de seu sujeito/objeto, a negritude, delineada em termos estéticos
modernos.

14 GODI, 1991 teflete sobre a passagem do modelo do bloco de indio para o modelo de bloco afto. Sobre o
afro como relagio, ver MOURA, 1987.

15 Esta expressio corresponde 2 interptetacio de RISERIO, 1981. GODI, 1991 e VIEIRA FILHO, 1995 tam-
bém discutem este item. O que permanece em aberto ¢ se os padroes anteriores de dic¢do musical de i-
dentidade, como o dos blocos de indio, seriam menos afro-brasileiros no seu contetido por nio explici-
tarem motivos reconhecidos como tais e por ndo se auto-dizerem explicitamente como afro-brasileiros.
Um dos problemas que poderia ser levantado acerca desta posicao ¢ o recorte do que seria mais ou me-
nos afro, ou inversamente do que nio seria afro.
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A partir da segunda metade dos anos 70, um numero consideravel
de blocos e afoxés - dos mais famosos e bem estruturados aos mais epis6-
dicos e artesanais - divulgava suas composi¢cdes nos ensaios de fim de se-
mana, repertério reproduzido nas barracas de praia, nos 6nibus, nos en-
contros cotidianos de bairro, etc. Ou seja, as organiza¢Ges carnavalescas
negro-mestigas mantinham uma capilaridade imediata de trocas com o
mundo cotidiano das pessoas comuns ¢ a troca de material ethomusicol6-
gico se fazia intermitentemente.

O padrio estético afro era também visivel na maneira de trangar o
cabelo e deixd-lo crescer, no chamado estilo black, reforgado pela presenca
de artistas norte-americanos na televisio, como Jimmy Hendrix e o con-
junto Jackson Five, ou em dread locks, na tradigio rastafari, bem como pelo
uso de aderegos (sobretudo conchas as quais se atribufa também um signi-
ficado religioso). Nota-se, neste periodo, a multiplica¢do e crescimento de
grupos que nao se definiam como musicais e eram, também, constituidos
de jovens/adolescentes negros, sejam aqueles de varias formas ligados as
igrejas ou ao PT, sejam aqueles formados por estudantes sem o selo eclesial
ou partidario. F expressivo que o Movimento Negro Unificado - MNU te-
nha aparecido e se consolidado nesse periodo (1978), colocando na sua
pauta um equacionamento da questdo étnica brasileira mais préxima do
vocabulario das esquerdas tradicionais, com a qual estabelecia varias inter-
secoes tedricas, a exemplo da importancia central do conceito de classe
social, ao lado da formulac¢ao do conceito de grupo étnico.

Estavam dadas as condi¢des para uma nova interlocugdo entre as
elites e uma fracao consideravel da populacio negro-mestica de Salvador.
Convém lembrar, contudo, que este processo nada tem de linear. Ao
mesmo tempo em que o llé podia ocupar certo espaco no Carnaval e as
casas de candomblé podiam oficiar seus cultos sem precisar mais da licen-
¢a policial (recebendo cada vez mais visitantes, clientes e adeptos das elites
brancas, sobretudo politicos, artistas, pesquisadores e turistas), a repressao
continuava em outros ambitos. Por exemplo, mais de uma vez o ensaio do
Olodum foi interrompido pela policia. Além disso, os jovens/adolescentes
negro-mestigos continuavam sendo abordados na rua para averiguagio de
documentos. O “novo” - um outro padrio de integracdo étnica - ndo era
algo assim como uma confraternizacdo racial isenta de desigualdades e
conflitos, mas um novo parametro do campo relacional entre os pélos so-
ciais acima delineados.

A REDEFINICAO DO CARNAVAL NOS ANOS OITENTA

Este novo padrio de interlocucao poderia ser reconhecido no con-
teado dos itens seguintes:
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a) O modelo de organizagio chamado bloco afro teve um notavel impulso
na virada dos anos 80. Alguns outros blocos afro que tiveram inicio nos
anos 70 ndo conseguiram superar dificuldades de ordem financeira e
administrativa, como o Mel6 do Banzo, o Puxada Axé e o Olorum Bab4
Mi, vindo a se dissolver com poucos anos de vida. O Malé de Balé veio
em 1978; o Olodum, em 1979; o Araketu, em 1980; o Muzenza, em
1981. Nesse processo o Ilé se definiu como um bloco da Liberdade, o
maior bairro popular da cidade. O Olodum identificou-se como o bloco
do gueto (como era entdo percebida a area do Centro Histérico, identi-
ficado pela imprensa como “prostibulo”, “ruinas” e “reduto de contra-
ventores”). O Malé de Balé, de menor visibilidade na midia, ndo conse-
guiu se impor como um bloco de Itapua. O Araketu passou a ser associ-
ado a pobreza do subtrbio ferroviario, enquanto o Muzenza, dissidéncia
do Olodum, cultivou desde o inicio a referéncia constante ao reggae, so-
bretudo ao mito de Bob Marley. Somente estes blocos afro lograram
permanecer na cena do Carnaval. Outros foram formados nos anos 80,
como o Tenda de Olorum, sem tampouco se perenizar, devido aos
mesmos impasses acima citados. O dltimo a ser fundado foi o Afreketé,
que participou dos Carnavais de 1987 e 1988. Cabe registrar ainda a re-
formulacio do afoxé Filhas de Gandhi como Filhas de Oxum (1991)% e
a formac¢io do Korin Efan como resultado de uma dissidéncia dos Fi-
lhos de Gandhy.

b) Acabaram as escolas de samba e refluiram os blocos de indio, a partir
dos anos 80. Dos blocos de indio, restariam no final da década apenas
os Apaches do Tororé e os Comanches, sem a expressio alcancada nos
ultimos anos 70, quando os Apaches chegaram a reunir entre 4 ¢ 5 mil
componentes.

¢) Os blocos tradicionais de classe média também conheceram seu refluxo,
com a saida de moda das batucadas de sopros e percussio. Deste mode-
lo de organizacio carnavalesca, ficaram os Corujas e¢ os Internacionais,
que se consolidaram como emblemas da beleza masculina branca, sendo
assim reconhecidos pelas multidées até os anos 80. Os Internacionais
mantiveram uma pratica seletiva de admissdo!” por um longo petriodo,
flexibilizando-a nos anos 80.

d) Os jovens artistas do trio elétrico passam a fazer referéncia freqiiente a
elementos do padrio afro. Isto ¢ visivel nos Novos Baianos, no trio elé-
trico Dod6é e Osmar, na criacio de Moraes Moreira e parceiros como
Fausto Nilo e Antonio Risério e nos discos solo de Pepeu Gomes ¢ Ba-
by Consuelo. A banda do trio elétrico mais tradicional, que passou a se
chamar Armandinho, Dod6 e Osmar, inclufa arranjos instrumentais

16 Ver BROWNING, 1995, p.127-159.
17 Quase todos brancos ou mesti¢os claros.
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com elementos afro e se referia a tradicao dos afoxés e candomblés em
algumas composicdes.

e) Gilberto Gil prosseguiu na elaboragdo de pegas a partir do afro, sofisti-
cando sua produgdo a partir dos discos Umbandaum (1981) e Extra
(1982) e evidenciando cada vez mais a importincia do virtuosismo da
percussio neste tipo de musica. Caetano Veloso referiu-se explicitamen-
te aos blocos afro/afoxés em Badaué, disco Cinema Transcendental
(1979), em Sim e Nio, disco Outras Palavras (1981), e em Canto de afo-
xé para o bloco do 1l¢, disco Cores Nomes (1982). Manteve-se, contu-
do, mais préximo do trio elétrico e, com o passar do tempo, menos li-
gado 4 musica carnavalesca.

f) Acelera-se a expansio dos blocos que congregam os individuos mais
claros e escolarizados, situados numa faixa de renda superior; em con-
trapartida, perdem forca e prestigio os grandes bailes de salio. Quase
todos os grupos que originaram estes blocos eram formados de colegas
de uma mesma turma de colégios de elite ou faculdades. Simetricamente
20 que acontecia no ambito dos blocos afro, também estes blocos emiti-
am musicas com a férmula Eu Sou... ou Eu Vou..., circunscrevendo
musicalmente a identidade do grupo, o que ndo acontecia no trio elétri-
co mais tradicional, cujo modelo foi criado em funcio da relagio com as
multiddes. Todos estes blocos tinham um trio elétrico, incluindo no seu
repertério tanto os sucesso do frevo elétrico como outros géneros que
faziam sucesso no radio. E interessante precisar as datas de fundacio:
Camaledo: 1978; Cheiro de Amor e Eva: 1980; Pinel: 1981; Beijo e Tiete
Vips: 1982; Mel: 1983. Novos blocos de trio continuaram e continuam
se formando: Pike: 1985; Crocodilo e Frenesi (1987); Patropi (1989); Pi-
note (1991), etc, todos com sedes proprias bem organizadas, quase
sempre no mesmo bairro da Barra's. Além disso, antigos blocos de clas-
se média adotaram o trio, como ¢ o caso dos Corujas ¢ dos Internacio-
nais. Aquela altura, os blocos de trio ja contavam com um aparato for-
mado por carros de apoio com bar, sanitarios ¢ enfermaria. A corda de
isolamento passava a ser guarnecida por centenas de cordeiros, coorde-
nados por segurangas, providos de equipamentos apropriados. Seu uso
generalizado e ostensivo comprimia progressivamente a multiddo contra
as paredes e transversais, elevando sobremaneira a tensdo nas ruas. Isto
se dd justamente quando é bem maior o nimero de pessoas que partici-
pa do Carnaval, tanto pelo crescimento vegetativo da populagido quanto
pelo afluxo de turistas, enquanto o espago reservado para 0s cortejos
permanecia 0 mesmo.

18 Simbolo da aristocracia baiana que resiste ao desgaste arquitetonico e a incorporagio de outros rétulos,
como zona de prostitui¢io e entreposto do trafico de menores e mulheres. Importante lembrar que a
Barra era o ponto de saida de alguns blocos de classe média antes da modernizagio do Carnaval.
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Este processo de expansio e diferenciagio da atividade carnavalesca
acaba por configurar dois modelos estéticos, que se encontram e confron-
tam na rua, na esteira da tradicio, revivendo os conflitos fartamente noti-
ciados na virada do século entre os corsos, os cordoes de classe média e as
pranchas'?, de um lado, e os blocos de popula¢io negro-mestica, lembran-
do a heranca embaracosa do entrudo e das “batucadas de gente suja”. As-
sim, os blocos de trio passavam a ocupar a rua juntamente com os blocos
afro, ainda que em horarios diferentes para o inicio do cortejo. Cada bloco
com seu aparato de conforto e seguranca, numa friccdo crescente nota-
velmente estetizada por Ger6nimo na faixa Macuxi Muita Onda, disco
Eu Sou Negio (19806).

A cada ano, novas variagdes eram propostas pelos artistas dos blo-
cos de trio. Nos primeiros anos 80, a geracdo de Luis Caldas e Sarajane
desencadeou uma enxurrada de ritmos, termos e dangas. A novidade mai-
ot, entdo, era o lancamento de modas coreograficas, a partir de Luis Cal-
das. A mais corrente foi a danga da galinha, associada ao grande sucesso
alcangado por Ger6énimo em 19862. Seguiram-se outras, como a danga do
crocodilo, lancada pelo bloco do mesmo nome, em 1988. A partir desta
ultima, a coreografia da maioria dos blocos se aproxima da ginastica aero-
bica, que experimenta uma escalada de prestigio nas academias de classe
média. Daniela Mercury contribuiu acentuadamente para consolidar este
padrao, que viria a alcangar sua culminancia com o trio de dangarinos do
Gerasamba, 10 anos depois, no ambito de outra proposta musical.

Todos estes ingredientes vém configurar o que passou a ser chama-
do de axé music ou musica baiana. O hibridismo literal de um termo
ioruba e outro inglés como que sugere a voca¢do mercantil em larga escala
do novo estilo. Era a musica carnavalesca de Salvador na soleira da world
music, junto a outros representantes da negritude como Alpha Blondi, os
jamaicanos e os norte-americanos. Constituindo-se como interface de re-
pertério, em termos de melodias, ritmos, temas, motes, etc, a ax¢ music se
insinua como candidata promissora a um lugar ao sol da globalizacio esté-
tica.

A este crescimento vertiginoso, associa-se um crescimento em nada
menor do mercado de trabalho em atividades direta ou indiretamente liga-
das a festa. Isentos de impostos, os blocos organizam-se como empresa,
articulando-se as agéncias de turismo. Multiplicam-se as apresentagdes das
bandas, dilatando e diluindo as fronteiras cronolégicas do Carnaval. E sig-
nificativo que o governo estadual tenha decretado, nesse periodo, o feriado
da sexta feira. Surge em cena a figura exitosa do empresario de Carnaval,
intermediando a maior parte dos contatos e contratos e mantendo sob sua

19 Bondes alugados para desfilar no Carnaval com grupos de familias ¢/ou amigos.
20 Ver BROWNING, 1995, p.133-134.
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dependéncia uma legido de pequenos artistas dispostos a trabalhar por
qualquer preco. Este processo ¢ presidido, em termos de midia, por alguns
profissionais que centralizam as decisdes sobre os horarios de exibicio, a
freqiiéncia na programacao, etc. Um elemento importante nesta explosio
foi a gravacdo industrial da musica de Salvador na prépria cidade, através
de um estudio montado para esta produgdo, embora a divulgagio e venda
em circuito nacional tenha permanecido sob o poder das grandes empresas
fonograficas sediadas em Siao Paulo e Rio de Janeiro.

Foi nesta ambiéncia histérica que aconteceu a explosio do Olodum.
Ressurgindo de uma crise que o conteve das ruas em 1983, o Olodum foi
o grande sucesso do verdo 1986/87, com a composicio Farad!. Sendo a
mais executada naquele Carnaval, desconheceu as fronteiras entre o bloco
afro e o bloco de trio, sendo imediatamente gravada por duas pequenas
bandas de trio e, meses depois, pelo préprio Olodum. No espago de ano e
meio, o Olodum passou a figurar entre os grupos de maior sucesso de exe-
cucdo e vendas em Salvador e em alguns espagos de publico em Sio Paulo,
Rio de Janeiro e capitais do Nordeste. Apresentava-se em varias cidades,
cumprindo um programa que s6 foi exeqifvel porque o grupo também
assumiu o desafio de um padrio empresarial de gerenciamento, contando,
em seu organograma, com um numero consideravel de projetos e traba-
lhos?2. Em contrapartida da chegada ao mundo da midia, a composicio
Farad foi a dltima que teve seu sucesso construido a partir da capilaridade
referida as praticas musicais a partir dos meios populares. Desde entido, o
sucesso se da como reagdao mais ou menos favoravel a emissdo do reperto-
rio pelo radio e pela televisio.

Assim como os artistas dos blocos de trio e das bandas que deseja-
vam ocupar este espaco passaram a frequentar os blocos afro, também os
artistas dos blocos afro passaram a circular no ambiente dos blocos de trio,
num transito de composi¢des que movimentava dezenas e dezenas de jo-
vens/adolescentes, avidos pela profissionalizacio, numa cidade de oportu-
nidades tdo exiguas.

Vai se revelando mais nitidamente, entdo, o perfil da axé¢ music ou
milsica baiana. Sua forca centripeta se revela na forma como suprassume
todas as modas musicais que, a cada dois ou trés anos, aparecem no verao.
E o caso da lambada, o género de origem caribenha aqui chegada via in-
dustria fonografica norte-americana. Passou como chegou, confirmando a
supremacia da ax¢ music, depois de ter entrado como ingrediente da sintese
de Lufs Caldas.

21 Ver MOURA, 1987.
2 Ver DANTAS, 1994.
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Reforc¢a-se a tonica na sensualidade baiana e na vocagao turistica
de Salvador, associando-se a negritude/mesticagem 2 felicidade morena
presente em outras formula¢ées musicais de brasilidade??. Os maiores blo-
cos de trio passam a editar um disco anual, bem como o Olodum, Muzen-
za e Araketu, que até entdo veiculam tematicas associadas explicitamente a
etnicidade. Pequenas bandas, rapidamente empresariadas por agentes de
gravadoras, editam também alguns discos, com sucesso tio explosivo
quanto efémero. Aumenta a procura dos blocos afro pela classe média,
embora o 1lé Aiyé¢, simetricamente ao que vinham fazendo os Internacio-
nais, mantenha a selecio de seus componentes pela cor da pele, ndo admi-
tindo brancos ou mesticos claros, com exce¢oes. A esta altura, também os
blocos afro contam com um aparato de seguranca semelhante ao dos blo-
cos de trio.

E neste periodo que tem inicio o Carnaval na Barra/Ondina, como
estratégia para “desafogar o Centro”. Interessante notar o contraponto
entre os dois lugares: o Maciel/Pelourinho/Liberdade e sua conotagio de
negritude/pobreza/centro-interior, a Barra/Ondina e sua imagem de eli-
te/praia, lazer/ponta?4. Os diversos modelos otrganizativos do Catnaval se
imiscuem em ambos os sitios da folia. Em 1988, o Olodum tomou a dian-
teira na participagdo dos blocos afro no Carnaval da Barra/Ondina.

No ambito do afro, completa-se uma trfade na sucessiao dos tipos.
Em 1974, o 1l¢ lancou o modelo do bloco de negros que fala de temas ex-
plicitamente ligados a negritude. A partir de 1987, o Olodum langou vigo-
rosamente este modelo na midia. O Maestro Neguinho do Samba repro-
cessou a experiéncia de décadas de percussionismo na cidade?, criando
varia¢des, e o bloco adaptou-se técnica e administrativamente para divulgar
sua produgido. A partir da parceria com Paul Simon, em 1990, entra para o
circuito da world music, caminho ja ensaiado por Margareth Menezes, fa-
zendo-se ouvir em boa parte do mundo, esteticamente globalizado. Isto
significou a oportunidade de apresentacdes na Europa, Japao e Estados
Unidos, trilha também seguida pelo Araketu. O terceiro elemento da triade
¢ a Timbalada®, ja nos anos 90, criada em torno do carisma atribuido a
Carlinhos Brown, que inaugura o que alguns chamam de affopop, em sinto-
nia com a antiga tradicdo das batucadas, mas sem a preocupac¢io em se de-
finir em funcio do carater de bloco afro, contando j4 com uma banda for-
temente marcada pelos sopros, sobretudo o trombone de Augusto Con-

23 VIANNA, 1994 trata da erecio do samba como ecixo central da constru¢io de uma imagem nacional.
QUEIROZ, 1992 discute as contradi¢des politicas deste processo, ao analisar a trajet6ria das escolas de
samba do Rio de Janeiro.

24 A Barra vé hoje declinar seu prestigio, mas o que prevalece, no universo de representagdes ¢ praticas
carnavalescas, ¢ precisamente a polaridade simbolica, e ndo a correspondéncia factual.

25 Neste ambito, destaca-se o trabalho do percussionista Vové, que nio chegou a gravar.

26 ALVES, 1995 desenvolve o modelo de andlise em torno desta triade.
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ceicdo. Em termos de forma musical, a Timbalada poderia ser caracteriza-
da como uma batucada moderna, com os pés nas tradicoes musicais do
Reconcavo e com os olhos na cena medidtica global. Ha quem reconheca,
na sua configuracdo coreografica e indumentaria, a re-presenca do modelo
do bloco de indio.

A POLARIDADE SOTEROPOLITANA RECONFIGURADA

O momento nos apresenta uma consideravel tendéncia a homoge-
neizagdo tanto na forma musical dos grupos carnavalescos como no seu
modelo de organiza¢io. Alguns aspectos deste movimento:

a) As bandas de trio sdo hoje formadas pelo vocal e pelos backs, no centro,
tendo junto a guitarra, o baixo, o teclado ¢ os sopros e, ao fundo, as
percussdes, tanto a batetia e a mesa como os tambores. O mesmo mo-
delo ¢ adotado pelo Araketu em 1990. Dois anos depois, o Olodum e o
Muzenza o assimilaram parcialmente, conservando certo acento nas
percussoes. O Ilé e o Malé de Balé mantém a banda s6 com percussoes.

b) O repertério tende a se homogeneizar enquanto evento medidtico. A
Diretoria do Olodum continua empenhada em lancar ao puablico temas
relacionados a negritude e desenvolve um trabalho que nio se limita ao
Carnaval, mas as composi¢Ges que alcancam mais sucesso sio aquelas
identificaveis como ax¢ music e sem referéncia explicita a etnicidade e a
conflitividade experimentada neste ambito. O Olodum foi novamente o
grupo mais tocado em 1994 e a Timbalada, em 1996. O Araketu, e em
seguida o Olodum, aderem ao abadad, versio esportiva tanto da mortalha
dos blocos de trio como das tunicas e outros trajes dos blocos afro.

) Os ensaios de fim de semana nos clubes da burguesia passam a constitu-
ir uma fonte de renda e prestigio consideravel tanto para os blocos de
trio como para os bloco afro. Sem abandonar o espago tradicional, o I1é
passa a se apresentar com certa freqiiéncia num hotel cinco estrelas e o
Araketu passa a ensaiar semanalmente num estacionamento no Centro
Historico, em shows de preco seletivo. O Olodum mantém os ensaios no
Centro Histérico, cobrando ingressos de visitantes e mantendo entrada
franca para os moradores da drea e para antigos colaboradores e amigos.
Mantém ainda a presenca nos bairros populares, na forma de passeatas.
No caso das apresentacbes do Araketu, o repertério é o mesmo das
bandas de trio, com algum destaque para o ultimo disco préprio. Blocos
de diferentes genealogias fazem parcerias nas apresentagdes, inclusive
com bandas de outras cidades.

d) Cerca de um terco dos componentes do Olodum passa a ter pele clara,
mesmo que o bloco continue oferecendo precos acessiveis a boa parte
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da populacio de Salvador. O Araketu agrupa seus clientes em duas cate-
gorias: tradicional e esportiva; a ala esportiva tem a mesma composi¢ao
de um bloco de trio. Os maiores blocos de trio mantém precos seleti-
vos, permanecendo nitidamente blocos das elites, aqui e ali temperados
por componentes de pele mais escura e cabelos crespos. Um bom nu-
mero de blocos de trio de preco menos proibitivo, como o Skulaxo e o
Tiete Vips, tem clientela mais diversificada.

e) Tanto artistas de bloco de trio como aqueles de bloco afro trabalham
em campanhas politico-partiddrias, envolvendo ou nio o nome das en-
tidades a que sdo ligados. Ja nos anos 60, entidades negras e algumas
bandas de trio costumavam participar de eventos como inauguragoes,
recepgOes, comicios, etc. O afoxé Filhos de Gandhy é um tradicional a-
liado do lider politico Antoénio Carlos Magalhaes, assim como o Chiclete
com Banana figura freqiientemente na sua publicizacio como patriarca
da baianidade moderna, para além do calendario carnavalesco ou eleito-
ral.

f) O Gerasamba, apresentando-se hd anos nas festas de largo e em clubes
de dancga para populagio de baixa renda, desponta para o sucesso ¢ pas-
sa a gravar, criando um estilo préprio e mantendo shows semanais fre-
quentadissimos nos clubes de elite. Juntando a tradi¢do do samba de ro-
da do Reconcavo e a influéncia do pagode romintico?’, centenas de
pequenos e médios grupos de pagode promovem shows de todos os pre-
cos, sendo que, em alguns deles, o repertério também integra composi-
¢coes dos blocos de trio e dos blocos afro, além de sucessos como os
Mamonas Assassinas. O Gerasamba adotou os sopros ¢ o teclado. Passa
a ser um ponto de honra para os grupos de pagode de bairro a inclusiao
de um teclado para executar as vinhetas do Gerasamba e dos grupos de
pagode roméntico.

g) Consolida-se o chamado Circuito Barra-Ondina no Carnaval, onde se
situa boa parte dos hotéis que recebem os turistas de renda mais cleva-
da. Isto ocasionou a formacio dos chamados blocos alternativos, filiais
dos grandes blocos de trio que saem sobretudo entre a quinta feira e o
sabado. Isto vem ampliar o mercado de trabalho dos musicos e técnicos.
Pelo menos alguns desses blocos apareceram em virtude de concessio
de exploragio do nome do bloco tradicional. O Ilé Aiyé monta seu al-
ternativo, Eu Também Sou 1l¢, que admite componentes de qualquer
cor?,

270 pagode aparece intensamente em 1990, sob a influéncia de sambistas catiocas, sobretudo o grupo
Fundo de Quintal, Zeca Pagodinho e Moreira da Silva. Trés anos foram suficientes para que se ctiasse
uma espécie de denominador comum em termos de repertério. No dmbito do chamado pagode ro-
mantico, destacam-se hoje os grupos Raga Negra, Negritude Junior ¢ S6 Preto Sem Preconceito (Sdo
Paulo), o Grupo Raga (Rio de Janciro) e o S6 Pra Contrariar (Minas Gerais).

28 Ver depoimento de Vovo, o Presidente do 11é Aiyé, iz SEI, 1996:21.
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h) O Carnaval extemporaneo - a tradicional Micareta de tantas cidades do
interior - se consolida nas maiores cidades do Notrdeste e outras, como
Belo Horizonte, vindo a representar uma consideravel fonte de renda e
prestigio para os blocos e bandas. Coloca-se a proposta de privatizar
certos espacos do Carnaval, o que aparece freqiientemente com o nome
de profissionalizagdo. Alguns intérpretes dos blocos de trio e do em-
presariado falam insistentemente em um Carnaval profissional, que
poderia ser realizado em circuito privado, com a cobranga de ingressos.
A experiéncia exitosa em outras cidades ¢é apresentada como argumento
para promover alteragées no modelo do Carnaval de Salvador. Coloca-
se a questdo: por que as atracoes da multiddo, que custam caro, devem
trabalhar gratuitamente, se tudo que se consome ¢ normalmente pago?
O Coordenador do Carnaval de 1996 e Presidente do Ilé, Vovo, pro-
nuncia-se a favor da terceirizacio no ambito do Carnaval®. O que pare-
ce unificar todos esses discursos ¢ a critica a0 amadorismo e a apologia
ao profissionalismo3.

i) O movimento da profissionaliza¢do também se revela na transformacio
de alguns artistas em empresarios de suas proprias bandas. Em certos
casos, os contratos entre as bandas e os blocos passam a ser de alguns
anos, como Asa de Aguia/ Internacionais, Ricardo Chaves/Cotujas ¢
Chiclete com Banana/Camaleio. As novas bandas de sucesso, como
Bragada e Pimenta n’Ativa, mostram uma preocupa¢do maior com a
qualidade técnica do trabalho e procuram uma via de identificacdo pro-
pria, visando a assegurar um espago junto ao publico comprador de CDs
e frequentador de shows seletivos. Outro aspecto da profissionalizacio é
a dependéncia de alguns blocos com relagdo ao patrocinio, sobretudo
das cervejarias. B significativo que, em alguns trios, o nome do patroci-
nador seja mais visivel que o préprio nome do bloco.

j) O trio elétrico Armandinho, Dod6 e Osmar continua se apresentando
como um ator especial na cena do Carnaval soteropolitano, mas os ado-
lescentes mal sabem quem é Moraes Moreira e sequer ouviram falar dos
Novos Baianos, os primeiros promotores da sintese hoje soberana. A
memoria do publico jovem-adolescente ndo abrange mais que dois ou
trés anos do repertério veiculado pelas FMs, pois praticamente nada do
repertério do ano anterior é reapresentado.

A midia continua configurando e controlando o sucesso, sendo ne-
cessario um investimento de vulto para alcancar o grande publico. Consa-

2 Id, ibid.:23.

30 Sobre a profissionalizagio do Carnaval, ver COSTA, 1996. Nota-se que, quanto mais o setor publico se
sente responsavel por administrar e supervisionar a festa, tanto mais deixa ao setor privado (hotelaria,
bebidas, gelo, etc) o investimento e o retorno. Enfim, o Carnaval tal como organizado hoje pelo setor
publico tem se tornado bem mais rentével para o setor privado.
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gra-se mais uma geracido de sucessos entre os artistas de blocos de trio,
comandada por Daniela Mercury, Netinho, Ricardo Chaves, Marcia Freire
e Durval Lélis. O sucesso mais estavel é o Chiclete com Banana, sobretudo
o intérprete e baixista Bell Marques®. F significativo que o Chiclete seja a
banda mais eclética em termos de instrumentag¢do, repertorio, ritmos e te-
maticas. Netinho e o Chiclete inauguram a série das gravagGes ao vivo. Al-
guns cantores de trio insinuam carreira solo, desidentificando-se com este
ou aquele bloco em particular. Altamente seletivo, o espaco em cima do
trio continua cobigado por uma imensa quantidade de aspirantes. Alguns
blocos se desfazem, como o Jo6ia e o Beijo, enquanto novos se formam,
como Jheremmias, Eu Vou, Nt Outro e Bizu. Alguns artistas negros con-
seguem se afirmar como carreira solo - ¢ o caso de Lazzo e Margareth Me-
nezes - mas nao estouram como grandes sucessos em Salvador, apesar das
apresentacoes no exterior. O reggae de Edson Gomes faz um sucesso mo-
desto e constante ha 10 anos. O caminho da carreira solo ¢ trilhado com
sucesso por Tonho Matéria, oriundo do Olodum e do Araketu, que monta
um repertério plural. E o primeiro artista negro a fazer carreira solo exito-
sa no Carnaval moderno de Salvador.

Desenham-se ainda mais claramente os contornos da ax¢ music. A-
lém de interface de repertérios, a chamada musica baiana passa a ter a
forma da world music, selecionando os seus artistas conforme os critérios da
globalizacdo estética. Para se fazer ouvir em termos de planeta, ¢ deman-
dado cada vez mais que o artista atue a0 mesmo tempo como cantor, dan-
carino e simbolo sexual. E o caso dos ultimos idolos lancados, Xexéu da
Timbalada (mestico, morador de bairro popular, ex-percussionista da ban-
da) e Ivete Sangalo, do Eva (branca, moradora de condominio de classe
média). O ideal ¢ que o grupo ou o intérprete solo reuna tudo isto no seu
desempenho. Em ndo reunindo, recorre-se a complementacio, como € o
caso do Gerasamba, rebatizado como E o Tchan, que associou a interpre-
tacdo de Beto Jamaica, acompanhado da banda estitica, a0 movimento
aerébico alucinante de trés dangarinos, ficando o destaque para a dancarina
loura, de ascendéncia galega. Toda esta adesdo aos mandamentos da world
music pelos produtores de disco estd bem expresso na iconografia das ca-
pas32

Um olhar atento permite constatar o quanto cresceu a auto-estima
dos jovens e adolescentes negro-mesti¢os nos dltimos 20 anos. Boa parte

31 Segundo Luiz Afonso Costa, administrador a EMTURSA, “12 a 15 bandas ligadas aos blocos carnavales-
cos de Salvador vendem entre quatro a cinco milhdes de discos por ano! Em média, cada langamento de
uma banda como o Chiclete, Asa de Aguia, Eva, Cheiro de Amor ou Olodum nio fica em menos de 200
mil discos vendidos”. Ver Entrevista iz SEI, 1996, p.6.

32 E interessante, a esses efeitos, uma andlise comparativa das capas ¢ encartes dos diferentes blocos ao
longo do tempo. Ver o segundo disco dos Filhos de Gandhy, recém lancado, apresentando o jovem ne-
gro-mestico como simbolo sexual.

CADERNO CRH, Salvador, n.24/25, p.171-192, jan./dez. 1996



188 O CARNAVAL COMO ENGENHO E REPRESENTAGAO CONSENSUAL DA SOCIEDADE BAIANA

deles vive uma vaidade inequivoca de sua identidade étnica. Continuam
sendo abordados pela policia a caminho dos ensaios de bloco e shows de
pagode, devendo apresentar os documentos para nio ser espancados e/ou
detidos. Por outro lado, os ensaios de bloco e os shows de pagode nos bair-
ros nio sio mais molestados pela policia de forma tdo agressiva como an-
tes, permanecendo a pratica eventual de revistar os homens, porém sem
espancamento. Além disso, a figura do artista ndo ¢ mais equivalente a de
marginal. Tudo isto ¢ um ganho politico ndo mensuravel em termos con-
vencionais, mas apreciavel em termos de experiéncia de identidade. Enfim,
a representacdo que faz de si mesmo a populagdo negra de Salvador, so-
bretudo as faixas etdrias mais jovens, ¢ muito mais positiva que nos anos
60, ¢ isto se deve sobretudo as transformagoes no ambito das praticas mu-
sicais.

A negritude tornou-se um signo positivo na midia. O Olodum ¢
uma referéncia 6tima de Brasil conhecida em boa parte da Europa. Seu
Diretor, Jodo Jorge Rodrigues, afirma como fundamental que “o bloco fala
para o mundo”. Fala. Isto se verifica pela procura incessante do Olodum e
do Centro Historico por turistas e pesquisadores de inumeros pafses, o que
tende a aumentar depois do ¢%p com Michael Jackson. As elites negro-
mesticas dos anos 70 (Il€) e 80 (sobretudo Olodum) souberam falar para a
populagio jovem/adolescente negro-mesti¢a ¢ para a cidade como um to-
do, logrando inserir-se na frase oficial da beleza®, tanto que a Timbalada
nao precisou mais dizer que a negritude ¢ digna e bela, ja encontrando esta
frase impressa na midia e na mentalidade do(s) publico(s).

Enquanto isto, as jovens elites brancas souberam atualizar seu Car-
naval, de modo a integrar duas novidades importantes advindas da moder-
nizagdo: o trio elétrico e o afro. Cabe destacar a oscilagdo, nas composi-
¢Oes mais recentes, entre o Pelourinho e o Farol (situado no bairro da Bar-
ra), simbolos polares de uma cidade multipla e estruturalmente tensa.

E a populacio soteropolitana (suas elites, suas classes médias, sua
plebe) e seus turistas e pesquisadores abracados esteticamente. No plano
da concretude cotidiana, nada faz crer que as condi¢Ses de vida da popula-
¢do negro-mestica tenham melhorado, para além da ascensio social de um
numero pouco expressivo (em termos demograficos) de artistas e empre-
sarios. A populacio comeca a sentir os efeitos de uma criminalidade des-
conhecida antes da urbanizacdo insustentivel. Justamente sua fracio mais
beneficiada pelas transformacdes na representagdo da negritude - menores
de 30 anos - experimenta com mais dramaticidade a exigtiidade de oportu-

33 Esta afirmacdo mereceria desdobramento e problematiza¢io. A negritude se legitima esteticamente, mas
nio ¢ o negro simplesmente que ¢ assumido como belo, o que equivaleria a todos os negros, e sim o ne-
gro que corresponde a um determinado modelo de beleza negra e desempenho relacional. Ver MOURA,
1990.
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nidades: de estudo, lazer, trabalho, saude, seguranca. Por coincidéncia, a
faixa mais sensivel aos apelos de consumo da midia, o que coloca a pobre-
za nos limites do suportavel e circunstancializa os caminhos da contraven-
¢do. A propria valorizacdo estética da negritude ocasiona um transito sen-
sual intenso entre parceiros portadores de diferentes dosagens de melani-
na, correspondendo muitas vezes a um mercado sexual que ameniza as
agruras da falta de oportunidade, em termos gerais, de se inserir economi-
camente.

Para além da conflitividade inerente a0 modelo de convivéncia de
polos tao dispares, mantém-se o mito da baianidade, chamando de Bahia
e Salvador uma representacdo alegdrica de sociedade feliz, sensual e inte-
gradora. Nada parece visibilizar tdo bem este fenémeno como a prépria
producio, consumo e fruicdo da chamada miisica baiana ou axé music. E na-
da teatraliza tdo bem sua contraditoriedade como a propria experiéncia de
participagdo no Carnaval. Passa a grande usina musical executando um re-
pertorio eclético. Seus folides tém a pele quase sempre mais clara - ou mui-
to mais clara, a depender do bloco - que o publico que se espreme nos ex-
tremos da rua. Para defendé-los da impaciéncia da multiddo negro-mestica,
uma legido de jovens-adolescentes negro-mesticos segura uma imensa cor-
da de nylon que avanca sempre, marcando os limites da apropriacio privada
da via publica; 0 mesmo nylon produzido pelo Pélo Petroquimico, carro-
chefe da modernizagdao nos anos 70. Quando a conflitividade se expressa
na forma de agressoes diretas, o pequeno exéreito de jovens-adolescentes
negro-mesticos (os cordeiros coordenados pelos segurangas) investe con-
tra a grande multidio de outros jovens-adolescentes negro-mesticos. As
vezes, acorre ao combate outra corporagdo de jovens negro-mestigos, a
policia, garantindo a ordem da corda de nylon. Os jornais da quinta feira
de cinzas dirio quantos membros de cada pdlo social/carnavalesco se ma-
taram e se feriram nos oito dias do Carnaval.

As razoes da conflitividade nido devem ser buscadas no ambito do
género musical convencionalmente associado ao bloco ou mesmo da pro-
posta politico-ideolégica do grupo que detém a hegemonia da defini¢ao da
linguagem oficial da institui¢do, mas no ambito dos modelos organizativos
das respectivas entidades e da prépria configuracdo da convivéncia numa
cidade tio tensamente polarizada. E significativo que os folides uniformi-
zados troquem entre si os abadas de diferentes blocos, independentemente
de serem blocos de trio ou blocos afro™. E significativo também que os
artistas, cordeiros e segurangas costumem passar de uma entidade para outra
em sua prestaciao de servicos. A escalada da homogeneizacio em funcdo
de processos que escapam as especificidades estéticas das entidades carna-

34 Chegou a ser proposto, em programa de televisio, que os blocos mantivessem um convénio segundo o
qual o componente de um poderia entrar na corda do outro, bastando para isto trajar um dos abadas.
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valescas desafia os esquemas analiticos tradicionais, apontando para a
complexidade do binémio abordado neste texto. Os movimentos podem
ser ora bruscos, ora sutis, sem que isto signifique serem mais violentos ou
mais suaves.

Enfim, desfila a musica do jovem negro-mestico, partilhando o su-
cesso ¢ o triunfo do Carnaval moderno, em cima do trio elétrico. Seja “o
trio do Eva”, seja “o trio do Araketu”. E a universaliza¢io do trio como
veiculo para chegar as multiddes¥, sendo importante, neste processo, o
vocabulario referido ao grande signo da negritude. Integra-se diferencial-
mente a sociedade baiana no Carnaval, em cima e em torno do trio elétrico
tal como reconfigurado pelos blocos de classe média de componentes qua-
se sempre brancos, a grande alegoria da baianidade feliz.

Neste momento, o complexo sistema de praticas musicais de Salva-
dor constitui um eixo fundamental da possibilidade, estruturacdo e repro-
ducio desta sociedade. A cultura de Carnaval se nos apresenta, desta for-
ma, como um elemento axial da engenharia politica da Bahia ao mesmo
tempo tradicional e moderna. A recente campanha eleitoral pelos cargos
municipais deixa pouca margem de ddvidas para estas afirmacdes: foi a
primeira vez que o reggae foi utilizado como carro chefe de uma propagan-
da: a do candidato filiado ao grande patriarca, que se apresentou, ele pro-
ptio, como um pequeno pai que, a0 mesmo tempo em que acolhia o povo
sofredor e vitimado por uma ma administragdo, referia-se ao grande pai,
inscrevendo-se numa tradi¢do que, embora maior que o Carnaval, ndo dis-
pensa a grande festa na montagem de sua engenharia politica.
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