[image: image1.jpg]COMPASS0S, PASS0S, ESPAGOS: 0S LUGARES DA MUSICA

Textos completos do 14° Encontro Internacional de Misica e Midia






Nova música pop baiana emerge da adoção de gêneros locais com sotaque sonoros cosmopolitas
Nadja Vladi Gumes
 
Resumo

Esse artigo é parte do projeto de pesquisa que pretende compreender as estratégias de comunicação da música pop urbana a partir das suas articulações mercadológicas e ideológicas e seus contextos culturais locais, nacionais e mundiais. O estudo busca enfatizar as estratégias comunicativas para compreender como a música pop articula marcas reconhecidas socialmente traduzidas pela ideia de práticas musicais. A partir do estudo de caso da musica pop urbana de Salvador, Bahia, tentamos identificar a articulação entre produto cultural, audiência, artistas, produtores e críticos com determinados práticas culturais da música pop urbana, partindo dos conceitos de cena, de Will Straw, e cosmopolitismo estético, de Motti Regev. Analisamos artistas emergentes baianos, como o BaianaSystem, na tentativa de identificar a articulação entre produto cultural, audiência, artistas, políticas culturais, espaço urbano, local e global, para entender como determinadas práticas da música pop ocupam territorialidades tradicionais a partir de determinadas experiências político-estéticas globais.
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Em 2010 o BaianaSystem saiu no carnaval de Salvador pela primeira vez. A mistura dos sons da guitarra baiana, dos timbales e o acento forte de dub e dance hall causaram certo estranhamento. Em 2015, com a já anunciada crise da axé music e dos blocos com cordas, o Baiana arrastou 20 mil pessoas no Campo Grande, centro nevrálgico da festa. Em 2016, tornou-se o sinônimo do novo som de Salvador: um soundsystem que funciona em cima de um trio elétrico, sem cordas, com solos de guitarra baiana e uma imersão em sonoridades diversas como pagode, dub, rap, arrocha, cumbia, frevo, salsa, samba duro, samba-reggae levando uma multidão de 50 mil pessoas, que aumentou nos carnavais de 2017 e 2018, reverberando no que está sendo chamando pela imprensa como “a nova a cena da música pop de Salvador” que engloba artista como ÀTTOOXXÁ, Afrocidade, Baco Exu do Blues, Luedji Luna, Livia Nery, Larissa Luz, entre outros. 

Reportagem da Folha de S. Paulo, assinada por Thiago Ney, em 03/05/2018, apresenta como características dessa “nova música pop baiana” a mistura de gêneros consagrados como MPB, Axé, com música eletrônica, afrobeat e gêneros mais regionais como o pagode, e o ijexá. “(...) é a inserção de elementos da tradição musical baiana em um contexto global, urbano e tecnológico. É um movimento que se encaixa em outras cenas em um mundo hiperconectado”. (NEY, 03/05/2018) O que acontece em Salvador, na segunda década do século XXI, é parte de um movimento que o pesquisador israelense Motti  Regev (2013) chama de “cosmopolitismo estético”, e o estudioso colombiano Omar Rincón batizou de “culturas bastardas” (2016), já que podemos perceber que o fenômeno se repete em Lisboa, com o afrobeat, em Luanda, com o kuduro, em Buenos Aires, com a cumbia, o reggaton, no Caribe e, mesmo em Montreal, com sua comunidade multicultural, na qual artistas de origens diversas como africana, caribenha ou latina, ao mesmo tempo em que legitimam suas singularidades nacionais, dialogam com um campo global de certas tendências estilísticas, incorporando “novos idiomas estéticos” (REGEV). 
Em uma pesquisa empírica sobre o BaianaSystem, ainda em 2010, constatamos que o grupo se conectava a experiência sonora da música de rua de Salvador (como o pagode, o arrocha e o samba-reggae), a gêneros transnacionais como o dub, fazendo uma ligação com o soundsystem da Jamaica, e entrando no “circuito de globalização cultural” (REGEV),  que observamos aqui como um espaço de criação de novas culturas que se relacionam em redes e fluxos de enorme interação,  que podemos chamar de transculturalismo, um conceito que, como coloca Benessaieh, “captura mudanças culturais altamente diversificadas em uma sociedade contemporânea que se tornou globalizada”. (2010, p.11). Ao pensar na nova música pop urbana de Salvador, autores que estudam o tema atentam que os fenômenos oriundos desse circuito de globalização cultural seguem uma padronização, mas não eliminam a diversidade e, em muitos casos, fomentam o surgimento de novas culturas dentro do quadro de um ocidente hegemônico, ou seja, essas culturas subalternas, não-hegemônicas, propõem resistências, apropriações e subversões (REGEV). 
O acompanhamento feito das apresentações do Baiana em shows, carnaval e redes sociais possibilitou a percepção do surgimento de artistas que traziam as referências de uma música global, incorporando a sons afrobaianos, como o ijexá, por exemplo, revestidos em uma linguagem pop. O ÀTTOOXXÁ é um desses novos nomes que experimentam o groove do pagode baiano, com beats digitais. Para o músico do grupo, Rafa Dias, essa sonoridade é “um pop experimental, com harmonia e groove”. Baco Exu do Blues, do rapper Diogo Moncorvo, lançou seu primeiro álbum em 2017, Esú, com referências a religiosidade afro-baiana, misturada a samples, batuques, batidas eletrônicas, referências aos Novos Baianos e uma rima potente de uma política cotidiana. Já o Afrocidade, da cidade de Camaçari, na Região Metropolitana de Salvador, mistura rap, rimos jamaicanos, baianos e africanos e um discurso político, como afirma Eric Mazzone, baterista e diretor musical do grupo em entrevista a Thiago Ney na Folha de SP: Está havendo uma politização da música baiana. Até bem pouco tempo atrás, bandas que tinham um discurso político eram impedidas de se apresentar em certos locais. O Afrocidade é fruto disso”. (NEY, Folha de SP, 26/97/2018). Essa declaração reforça nossa ideia que essa nova música pop baiana tem como característica uma narrativa política-estética, tanto na sonoridade, como nas letras. Não por acaso, artistas como Luedji Luna, Livia Nery, Larissa Luz, fazem a conexão das sonoridades globais e locais, aliada a um discurso político feminista e racial. E
Em show no palco do Teatro Castro Alves (principal teatro de Salvador), no dia 17/08/2018, com seus 1500 lugares ocupados, Luedji Luna, vestida de branco em uma sexta-feira,  trouxe a turnê do seu álbum “Um corpo no mundo”, e fez um show político-estético no qual reforçou seu discurso a favor das mulheres e contra o racismo ( “ parem de nos matar”, falou), e apresentou canções (boa parte da sua autoria) em que renova a linguagem musical brasileira, com referências aos batuques baianos, ao jazz, o congo, com letras de forte conotação política, acompanhada por  uma banda formada pelo queniano Kato Change, o filho de congolês François Muleka, o cubano Aniel Somelian, o sueco Sebastian Notini, e o baiano Rudson Daniel. Luedji chama sua música de afrobaiana, o que faz com que a cantora e essa nova safra de artistas da nova cena da música pop baiana, repliquem uma espécie de resistência a uma música global hegemônica, usufruindo de uma estética cosmopolita, mas criando novos idiomas estéticos, fortalecendo a ideia de um Sul Global que incorpora uma cultura bastarda (Rincón), revertendo a lógica de uma submissão a uma cultura globalizada, hegemônica e nordocêntrica.
Os artistas listados pela imprensa e pelos produtores como a nova música pop baiana, tem como característica inserir aspectos afrobaianos na sua música, letras e performance, recontado a história da cidade de Salvador pela incorporação de gêneros como o pagode, o samba-reggae, a percussão dos blocos afro, o resgate do imaginário de uma Bahia negra religiosa, mas dialogando com referências estéticas globais como o uso das bases eletrônicas, e gêneros transnacionais. Essa nova cena atualiza o diálogo com uma Bahia contemporânea que se equilibra entre a festa e a desigualdade social, em conexão com referencias culturais globais. Regev argumenta que o cosmopolitismo estético emerge de uma ação combinada entre o campo global e a cultural nacional, porque coloca os atores sociais nas duas posições, de forma simultânea. Simone Pereira de Sá (2016) atualiza o debate ao colocar que o cosmopolitismo estético se materializa a partir da circulação da cultura da música nas redes digitais, na perspectiva da Teoria do Ator-Rede. Ela fala das conexões que são feitas entre atores globais e locais e, principalmente, nos meios que esses contextos se cruzam para trocar influências. 
(...) ainda que o contexto seja local, os vínculos, as mediações, os deslocamentos são sempre “heterogêneos”, “heterotópicos”, “assincrônicos”, além de exercerem pressões “não isobáricas” (com forças distintas), conforme o ponto da rede em que nos situamos (LATOUR, 2012, pp. 290-291).” (PEREIRA DE SÁ, 2016, pg. 11)

Ela analisa as conexões que são feitas entre atores globais e locais e, principalmente, nos meios que esses contextos se cruzam para trocar influências e, ao complexificar a relação global e local, Pereira de Sá traz reflexões sobre a importância dos mediadores entre esses dois lugares, e do poder de mobilização da rede. 
Ao pensar sobre essa cena baiana, nos interessa aqui problematizar essa relação Norte X Sul, na perspectiva latino-americana, a partir das reflexões do pensador colombiano Omar Rincón quando nos traz o termo Culturas Bastardas ao propor, a partir de leituras de outros pesquisadores como Martín-Barbero, Canclini e Bhabha, a existência do que ele chama pensamento bastardo ao falar sobre o popular
: 

As culturas populares são bastardas porque em nosso tempo sabemos quem é nossa mãe cultural, mas não quem são nossos pais. Nossa mãe-cultural é o local, o próprio, o de um. Mas teremos muitos pais possíveis (e dos quais pouco temos consciência). (RINCÓN, 2016, pg. 34). 
A lista de “pais” formulada por Rincón é extensa para dar conta das nossas mais diversas referências culturais: o autêntico, o colonizado, o artístico, o mainstream, o tecnológico, entre outros, que daria origem ao que ele denomina de culturas bastardas.
Essas constatações de Rincón nos ajudam a pensar as práticas musicais a partir da perspectiva dos atores do Sul Global analisando objetos como BaianaSystem que mistura dub e pagode em um soundsystem no Carnaval de Salvador; o rap, a religiosidade, as rimas e os batuques de Baco Exú do Blues; ou a sonoridade percussiva de Luedji Luna com sua banda formada por músicos de diferentes regiões do Sul Global: todos esses artistas colocam em cena uma performance das ordens estética e política, que tem sido batizada por críticos como “a nova música pop urbana de Salvador”, ou “música autoral”, por artistas e produtores. Se pensarmos todas essas questões que envolve o debate sobre localismo, devemos pensar no aspecto das territorialidades e como “os cenários urbanos são espaços de privilégios para a compreensão dos estudos da cultura” (STRAW, 2018, p. 322). Nesta pesquisa, Salvador é o sujeito principal para pensar a música produzida em seus territórios, porque compartilhamos da ideia de Straw (2018) acreditamos que a cidade funciona como um território-chave para pensar práticas musiacis e seus entornos sociais, políticos, econômicos
A cenas e a cidade
Straw coloca que a noção de cena nos permite pensar em três camadas: espetáculo de pessoas, sociabilidade, criação cultural, em que determinadas (e diversas) práticas culturais estabelecem ligações com o espaço geográfico possibilitando uma rede de relações (cidade, indústria cultural, mídia) que interagem de diversas formas. De acordo com Straw, cena é uma forma de cartografar consumos culturais em territórios, locais ou globais, que nos ajuda a compreender que certas práticas culturais significativas são organizadas territorialmente e reconhecidas como práticas significantes de um determinado discurso. Dessa forma, acredita que a cena deve sempre contar com um suplemento de sociabilidade: 

Uma cena é um fenômeno cultural que surge quando qualquer atividade com um propósito adquire um suplemento de sociabilidade e quando aquele suplemento de sociabilidade se torna parte da efervescência observável da cidade. (...) nas cidades contemporâneas, uma cena é o suplemento de sociabilidade, convívio e efervescência que une as pessoas em torno da produção de cultura. (STRAW, 2017, p.79).

Para a cena acontecer ela precisa criar um circuito, uma circulação de pessoas e objetos culturais ocupando espaços e dando visibilidade nos espaços urbanos, preenche a cidade com a convivência (conflituosa ou não) de diferentes e similares grupos. 
Na leitura de Simone Pereira de Sá (2011) sobre as ideias de Straw, a cena é o movimento das pessoas entre um lugar e outro, criando uma rede que permite sociabilidade e se conecta com a cidade. Podemos pensar as cenas musicais como um fluxo, um movimento da vida urbana cosmopolita. As pessoas apropriam-se de pedaços das cidades para suas práticas, criando circuitos locais, e muitas vezes com diálogos globais. Ao analisar a noção de cena de Straw, Simone Pereira de Sá enfatiza alguns pontos:

a) Um ambiente local ou global; b) Marcado pelo compartilhamento de referências estético-comportamentais; c) Que supõe o processamento de referências de um ou mais gêneros musicais, podendo ou não dar origem a um novo gênero; d) Apontando para as fronteiras móveis, fluidas e metamórficas dos grupamentos juvenis; e) Que supõe uma demarcação territorial a partir de circuitos urbanos que deixam rastros concretos na vida da cidade e de circuitos imateriais da cibercultura, que também deixam rastros e produzem efeitos de sociabilidade; f) Marcadas fortemente pela dimensão midiática. (DE SÁ, 2011, p. 159)

O termo cena musical serve para refletir como a música pop dialoga com suas questões locais, atravessa fronteiras nacionais e internacionais, e reflete sobre cidades, gostos e performance. Straw conceitua que o termo propõe uma conectividade entre a música e os espaços urbanos, permitindo colocar em cena afetos, sensibilidades e valores culturais: 
“(...) aquele espaço cultural em que redes de práticas musicais coexistem, interagindo umas com as outras com uma variedade de processos de diferenciação, conforme uma diversidade de trajetórias de mudanças e inter-relações (STRAW, 1991, p. 373) “. 
A cena é parte do funcionamento da música pop, por isso acreditamos ser fundamental para entender novas perspectivas a partir de práticas musicais que se estabelecem nos espaços urbanos.

Ao falarmos de cenas musicais nos interessa chamar atenção para a importância do localismo, como já salientarmos anteriormente. Para Simone Pereira de Sá:  “(...) a noção de cena nos remete a um grupo demarcado por um espaço cultural onde coexiste uma diversidade de práticas musicais que interagem de formas múltiplas ”. (2011, p. 149). Observamos que é uma ferramenta que nos permite perceber as redes que se formam em torno de territorializações (sonoras, afetivas, sociais, econômicas) que articulam urbes e culturas globais e locais. Ao pensar sobre as texturas que envolvem a vida urbana contemporânea, gostaríamos de refletir sobre as diversas camadas da ocupação da urbe pela música. Para Straw, a cena funciona como um mapeamento tanto de um espaço da cidade, como de uma comunidade: “é um meio de falar da teatralidade da cidade – da capacidade que a cidade tem para gerar imagens de pessoas ocupando o espaço público de forma atraente” (STRAW, 2013, p. 12). 
Ao pensar a música e sua relação com a cidade, lançar mão de um conceito como cena nos permite o entendimento da sociabilidade urbana e da rede de fenômenos que se forma a partir de práticas culturais, possibilitando se pensar a partir do movimento das atmosferas a relação entre pessoas, tecnologias e discursos dentro de um “ambiente” urbano. E aqui quero compactuar com a ideia de Straw (2017) que atualiza e vincula o conceito de cena com os estudos culturais urbanos: “Cena, agora, retorna para nós como a questão da visibilidade na vida urbana”. (STRAW, 2017. p. 79). Os estudos das cenas passam necessariamente sobre pensar as territorialidades e todas as tensões, afetos, disputas que acontecem em torna dessa sociabilidade provocada pelos produtos culturais na vida das cidades.

Carnaval: território de afetos e tensões
Um ponto importante nesta investigação é compreender a questão política-midiática que envolve essa cena e como resoluções de políticas culturais sobre a cidade são relevantes para entender o fortalecimento de determinados grupos de artistas e a ressignificação de alguns territórios. Essa cena não surge do acaso. Por isso tonar-se relevante trazer, neste estudo, o Carnaval como territorialidade importante para entender a lógica que perpassa o consumo das indústrias da música na capital baiana. O carnaval é parte da complexidade de Salvador que não pode nem deve ser obliterado por nenhum artista sob o risco do grupo não desenvolver um circuito afetivo, social e comercial com a cidade. É o espaço em que diversas práticas interagem, o que gera uma série de tensões e conflitos que fazem parte do cotidiano da urbe. Pensar nessa experiência sonora/política/estética desses novos atores da música pop baiana significa pensar o Carnaval como uma cena musical atravessada por “territorialidades culturais” que agregam determinadas cenas a partir “da conjunção de territórios geográficos e experiências afetivas ao redor de suas produções musicais”. (JANOTTI, p. 74, 2014). Interessa aqui entender como a cidade se articula em torno das territorializações sonoras, afetivas, políticas, e como a música funciona como um dispositivo cultural que nos permite perceber determinadas alianças afetivas, conexões culturais, expressões midiáticas e aspectos socioeconômicos. 
O Carnaval é um acontecimento social para a música de rua de Salvador com diversos atores em cena: bandas, charangas, trio elétricos, palcos, afoxés, baterias, batucadas, entre outros. A música também é o principal pretexto para uma circulação pelos territórios; ela articula uma aliança entre políticos, músicos, meios de comunicação, público e espaço urbano. Quando os artistas usam sua relação com a música de rua da Bahia para circular pelo Carnaval, coloca em cena afetos, valores culturais, sensibilidades e sua forma de participar, de encenar gostos em um circuito afetivo e econômico de extrema importância para a cidade pela forma como o carnaval sintetiza uma ideia de Bahia, suas singularidades, suas tensões políticas, suas desigualdades sociais, que não passa despercebida nem pelas letras, nem pela musicalidade do BS. A Bahia dos protagonistas dessa nova cena está distante da Bahia das estrelas do axé music, da imagem de felicidade, ao contrário, colocam em cena todos os conflitos, desigualdades e violência de uma cidade de riquíssima cultura afro-brasileira, mas extremamente pobre, segregada e violenta. A encenação desses novos atores sociais traz à tona determinadas “posturas corporais, competências tecnológicas, circulação de artefatos sócio-técnicos, trânsito entre urbe e vitalidades, diferentes experiências globais e locais” (JANOTTI, 2014, p. 63 e 64). 
Para entender o surgimento dessa nova cena da música pop de Salvador, temos que perceber determinadas lógicas que passam pelas indústrias do entretenimento e implementação de novas políticas públicas culturais no município e no Estado: 1). As políticas municipais e estaduais que fomentam a ocupação de espaços no Carnaval mudaram com a chegada do governo do PT ao Estado da Bahia em 2007 e a inserção do Baiana e o surgimento dessa cena nesse circuito cultural é resultado de uma mudança de política de Estado implementada pelo primeiro governo do presidente Luís Inácio Lula da Silva (2002-2006), trazida para a Bahia em 2007, quando o candidato do PT, Jacques Wagner, derrota o candidato de ACM, Paulo Souto (DEM): a chamada “política dos editais”. Nessa perspectiva, na Bahia, o então secretário de cultura, Márcio Meirelles, lança o Programa Carnaval Pipoca, em 2009, espaço aberto para trios sem cordas, diversidade musical e shows no Centro Histórico. 2. Paralelamente, o modelo de carnaval capitaneado pela axé music e seus blocos com cordas entra em declínio, e ACM Neto (DEM) chega à prefeitura de Salvador em janeiro de 2013 (reeleito em 2016), incorporando ao seu governo a tendência de baixar as cordas e cria o Furdunço. Apelidado de Carnaval do Futuro pela prefeitura, o Furdunço acontece no bairro da Barra no domingo anterior à festa e se repete na sexta carnavalesca, no Campo Grande. O Furdunço teve no BaianaSystem uma das principais estrelas que, em 2017, levou às ruas um milhão de pessoas.
Após a aparição do BaianaSystem dentro desse novo sistema político-estético, podemos começar a entender a criação desta cena. Todos esses artistas colocam em cena uma performance das ordens estética e política, que tem sido batizada por críticos como “a nova música pop urbana de Salvador”, ou “música autoral”, pelos artistas e produtores. Outro ponto importante é a atitude de independência, de autonomia criativa em relação ao chamado mercado mainstream musical baiano, comandado por estrelas como Ivete Sangalo e Claudia Leitte, e pelos meios de comunicação tradicionais. Isso a conecta a uma rede de música urbana independente local, criando novas formas de distribuição e circulação voltadas para estas audiências fomentando diferentes conflitos políticos, sociais e ideológicos entre músicos, fãs, produtores e críticos. Estamos diante de novas práticas musicais oriundas do Sul Global que incorporam elementos estéticos, sonoros, ideológicos e mercadológicos que as aproximem de uma música pop mundial.
Breves considerações
Este trabalho apresentado aqui ainda é parte inicial de uma pesquisa em desenvolvimento, no qual nossa tentativa é fazer a convergência entre a noção de cena musical a termos como cosmopolitismo estético, gênero cultural e culturas bastardas, tendo a cidade como sujeito principal, na tentativa de perceber os artistas que trazem à tona as complexidades da globalização cultural, buscando um debate mais amplo na forma de compreender a ocupação dos territórios por esses atores sociais. O uso do termo cena, como já colocou Will Straw, está para além de um estilo, de uma expressão cultural, mas deve ser um instrumento para entender as múltiplas texturas da vida urbana. Nesse caso nos ajuda a pensar a música em diversas dimensões e expressões culturais das cidades e como ela mobiliza afetos, preconceitos, tensões, conflitos e subjetividades.
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� Os estudos brasileiros e franceses, como lembra Janotti Júnior (2006), observam uma distinção entre cultura popular (de feições folclóricas ou nativistas), produzida independentemente dos grandes conglomerados multimidiáticos, e a cultura pop (popular mediática), que englobaria a cultura mediática surgida no século XX.
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