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Resumo

Este trabalho busca seguir as mdultiplas veredas da construcdo de uma africanidade na
trajetdria do artista e politico Gilberto Gil. Abordarei as mudangas ocorridas ao longo de
sua caminhada e que tangenciam sua ligacdo com certa representacdo de africanidade,
que vao do "embranquecimento” social a afirmacao da negritude. Saliento a importancia
de se estudar o artista ndo como um individuo isolado, mas como sujeito envolvido nos
multiplos processos de construcdo de identidades e memdrias sobre a presenca do negro
na formac&o da sociedade brasileira. O intuito é contribuir de maneira mais ampla para
a compreenséo da traducio que o Brasil fez da Africa, no bojo da cultura da diaspora. A
trajetoria de Gil é o fio da meada para a interpretacdo das multiplas temporalidades
presentes em sua carreira artistica e politica — sem, contudo, cair na armadilha da
biografia linear, um tanto previsivel e excessivamente coerente, propria das narrativas
cujo olhar retrospectivo ajusta arestas, contradices e ambiguidades. O primeiro
capitulo aborda a infancia, a juventude e a participacdo de Gil no movimento
tropicalista, até o exilio em Londres, em 1969. O segundo capitulo explora aspectos
poetico-musicais de Gil e sua trajetdria entre o exilio e a década de 1980. Por fim, o
marco cronoldgico do terceiro capitulo é a incursdo do compositor na politica, a partir
de1987, e sua atuacdo no Ministério da Cultura, entre 2003 e 2008, em uma analise que
contempla a articulacéo entre poética e politica na trajetéoria do artista.

Palavras-chave: Gilberto Gil, Africanidade, Negritude, Cultura, Politica.



Abstract

This work seeks to follow multiple paths of building an Africanity in the trajectory of
the artist and politician Gilberto Gil. I will discuss the changes throughout his walk and
his connections with certain representation of Africanity, ranging from "graying" social
to the affirmation of blackness. It is importance to study the artist not as an isolated
individual, but as a subject involved in multiple identity construction processes and
memories about the presence of the black people in the formation of Brazilian society.
The aim is to contribute more broadly to understand the translation that Brazil has made
on Africa in the Diaspora culture bulge. Gil's trajectory is the thread for the
interpretation of multiple temporalities, which are present in his artistic career and
politics - without, however, falling in the linear biography trap, somewhat predictable
and overly consistent, own narratives whose retrospective look set edges, contradictions
and ambiguities. The first chapter deals with childhood, youth and the participation of
Gil in the Tropicalia movement, until his exile in London in 1969. The second chapter
explores poetic-musical aspects of Gil and his career between exile and the 1980s.
Finally, the chronological framework of the third chapter is the composer's foray into
politics, from 1987, and its activities in the Ministry of Culture between 2003 and 2008
in an analysis that considers the relationship between poetics and politics in the artist's
career.

Keywords: Gilberto Gil, Africanity, Blackness, Culture, Policy.
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Introducao

Ha tempos sou uma curiosa quando o assunto é cultura brasileira, e especialmente
curiosa quando a Africa é chamada a fazer parte desse cenario.® Nem sempre a resultante
desse amalgama € exuberante, como aparentemente possa parecer, haja visto boa parte
dos simbolismos conectados a Africa serem elaborados e vivenciados através de
celebracdes festivas, ditados quase sempre por misica e danca; muitas vezes essas vozes
também clamam por um maior reconhecimento de suas necessidades, fazendo eco tanto
ao passado quanto ao futuro. Essas identidades culturais se transformam constantemente
no ‘“jogo” da histéria, da cultura e do poder. Vém, dai, pistas para muitas indagagdes,
algumas das quais se fazem desenrolar nesta tese.

A intencdo € investigar como a representacdo das africanidades foi elaborada por
Gilberto Gil, cruzando dados de sua trajetéria biografica®, sua discografia e uma série de
outras fontes.® Entendo as africanidades como representages que ressignificam praticas
culturais africanas, e a negritude, como um processo de identificagdo ideologica de
valorizacdo da cultura negra. Quando nos referimos a cultura negra, a complexidade se
torna ainda maior, ja que de 1520 a 1870 varias regides da Africa forneceram pessoas
para a América, e, em cada lugar onde desembarcaram, na condicdo de cativos, eles
criaram significagbes proprias para seus antigos costumes. Vale salientar que, por se tratar
de um imenso continente, ndo € tarefa das mais faceis identificar tracos culturais
africanos. Além desse aspecto, as imagens referentes a Africa repetiram, ao longo dos
séculos, quase sempre sem maiores inovacOes, representacdes herdadas de geracdes

quase sempre informadas por percepcdes preconceituosas, e constantemente reforcadas

L Comecei a me interessar pelo universo da cultura afro-brasileira por volta dos meus 15 anos de idade,
quando comecei a frequentarum curso de capoeira “regional” e ja era encantada pelas misicas do Olodum,
Daniela Mercury, Jodo Gilberto e também pelas caribenhas. Tempos depois, ja na universidade, nos
primeiros semestres do curso de Historia, conhecium rapaz que tempos depois se tornaria meu marido. Fui
monitora de uma oficina de percussdo que ele ministrou, oferecida pelo projeto Malungo: didlogos entre
saberes académicos e populares (Departamento de Ciéncias Sociais, Politicas e Juridicas da Universidade
Federal de Sdo Jodo del-Rei). André, que ja erapercussionistano periodo dessas oficinas, tornou-se também
etnomusicélogo, tendo como base de suas pesquisas académicas a ritmica brasileira, com énfase nas
africanidades. Ha mais de dez anos divido com ele a paixiio pelos temas: Africa, cultura popular e misica,
frequentando e pesquisando maracatus, congados, candomblés, umbandas, cirandas e sambas.
2Analisada através da perspectiva de BOURDIEU, Pierre. A ilusdo biogréfica. In: AMADO, Janaina;
MORAES, Marieta de (Org.). Usos & Abusosda histériaoral. Rio de Janeiro: Editora da Fundagdo Getllio
Vargas, 1996; GINZBURG, Carlo. O Queijo e 0s Vermes: o cotidiano e as ideias de ummoleiro perseguido
pela Inquisicdo. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1987, entre outros.

SEntrevistas, DVDs, filmes produzidos por Gil e outros que tiveram sua participacdo, masicas, livros
escritos por Gil, livros sobre o Gil, depoimento ao Museu da Imagem e do Som, periddicos, dentre outras.



ou renovadas pelo contato transatlantico. A contribuicdo africana no Brasil é um
amélgama de distintas tradicdes de diversas nagdes africanas. Somam-se a esse fato as
constantes reelaboracGes as quais esses costumes foram sendo submetidos ao longo de

mais de trés séculos.

Ao me concentrar em uma biografia, procuro estabelecer os elementos e as
mudancas significativas que demarcaram as estratégias artisticas de Gilberto Gil,
atentando especialmente para as sensibilidades* e para as praticas sociais e politicas que
atravessaram esse percurso, cruzando ao mesmo tempo informaces empiricas e tedricas,
a fim de compreender a dindmica de uma historia mais global através de uma perspectiva

biogréfica.

A escolha por tomar como objeto a trajetoria de um artista ndo pode ser vista como
contraditoria a preocupacdo com o social. O que ocorre € a op¢do por uma abordagem
que entende ser possivel acompanharmos o fio de um destino particular — o de Gil — e,
com ele, a multiplicidade dos espacos e dos tempos que O atravessam, assim como a
meada das relacdes nas quais essa historia pessoal se inscreve. Logo, ndo se perde de vista

que essa proposta busca igualmente a compreensdo de uma experiéncia coletiva.®

Escolher estudar um artista, como quaisquer outros sujeitos, contribui para que se
compreenda melhor a relacdo entre agentes historicos individuais e processos historicos
coletivos. Na&o existe um contexto que independa de sujeitos, e 0 estudo de casos
especificos é importante, uma vez que eles atuam e modificam a realidade em que estdo
inseridos. Esse tipo de proposta possibilita, ainda, compreendermos melhor a relagéo da
arte com o mercado e, também, o modo como se da o didlogo entre elementos da tradicdo

com outros de modernidade e, principalmente, como o negro participou dessa elaboracao.

4As sensibilidades serdo aqui compreendidas enquanto “modos de percepcio e tradugdo da experiéncia
humana no mundo, onde o0 mundo sensivel é talvez dificil de ser quantificado, mas é fundamental que seja
avaliado pela Histéria Cultural. Ele incide justo sobre as formas de valorizar, classificar o mundo ou de
reagir diante de determinadas situacdes e personagens sociais. Em suma, as sensibilidades estdo presentes
na formulacdo imaginaria do mundo que os homens produzem em todos os tempos. Pensar nas
sensibilidades, no caso, é ndo apenas mergulhar no estudo do individuo e da subjetividade, das trajetdrias
de vida, enfim. E também lidar com a vida privada e com todas as nuances e formas de exteriorizar — ou
esconder — os sentimentos”. In: PESAVENTO, Sandra Jatahy, op. cit., p. 58.

SREVEL, Jacques. Microanélise e construcdo do social. In: REVEL, Jacques (org.). Jogos de escalas. Rio
de Janeiro: FGV, 1999, pp. 21-22.



Pierre Bourdieu, em 1986, ja nos alertava sobre os perigos da ilusdo biografica,
ao problematizar as trajetorias criadas a partir de uma série ordenada de fatos, na qual o
biografo, juntamente ou ndo com seu biografado, acaba por selecionar os mais
significativos fatos, dando-lhes conexdo e coeréncia, muitas vezes artificializando os

sentidos. Bourdieu comenta ainda que:

Tentar compreender uma vida como uma série Unica e por si
suficiente de acontecimentos sucessivos, sem outro vinculo que
nao a associa¢do a um “sujeito” cuja constancia certamente ndo
é sendo aquela de um nome préprio, é quase tdo absurdo quanto
tentar explicar a raz&o de um trajeto no metrd sem levar em conta
a estrutura da rede, isto é, a matriz das rela¢des objetivas entre as
diferentes estacdes. Os acontecimentos biograficos se definem
como colocacdes e deslocamentos no espaco social, isto &, mais
precisamente nos diferentes estados sucessivos da estrutura da
distribuicdo das diferentes espécies de capital que estdo em jogo
no campo considerado.®

Inicialmente, minha intencdo era fugir de uma narrativa que Se organizasse por
uma linearidade temporal. Depois compreendi que ndo era esse 0 maior problema. O
desafio maior seria realizar uma abordagem que dialogasse com a complexidade dessas
temporalidades, levando em consideracdo os lugares onde determinadas memorias foram
elaboradas. Compreendo que a articulagio de diversas fontes é que ditaria como a Africa
foi compreendida e até mesmo silenciada em diferentes momentos dessa trajetoria, e
como essas memdrias também dialogam entre si na construcdo dessas africanidades. Nao
se trata, aqui, de fazer a historia de um grande artista da musica popular brasileira, como
uma espécie de vida de santo, sem problemas, devaneios, desvios ou contradicbes, mas
analisar a atuacdo de Gilberto Gil na condicdo de testemunha e sujeito da histéria. O
artista ndo somente refletiu aspectos de sua época, como também, através de suas
experiéncias artisticas, efetivamente transformou a vida de outras pessoas. Gil aqui é
percebido como uma espécie de receptaculo e também agenciador de correntes de
pensamento e de movimentos, processados numa construcdo feita de acasos e hesitagdes,

e ndo processados em uma sucessao cronoldgica, organizada e dotada de sentido.

® BOURDIEU, Pierre. Ailusdo biogréafica.In: FERREIRA, Marieta de Morais; AMADO, Janaina. Usos e
abusosda histériaoral. Rio de Janeiro: Editora FGV, 1998, p. 190.



Levando em consideracdo a conjuntura em que essa trajetoria se desencadeou, a
escolha do recorte ’ proposto pela pesquisa se faz acompanhada pela intengdo de
compreender o processo pelo qual a representacdo das africanidades® passou a ter
significado para Gilberto Gil, e como foi aos poucos sendo elaborada, construida e
reconstruida através de varias camadas de sentido. N&o pretendo, portanto, enquadrar a
trajetoria do artista na armadilna do esquema etapista,® mas investigar a pluralidade de
caminhos possiveis, as indeterminacdes e as incertezas desse passado, e 0 modo como a

Africa foi construida e evocada em diferentes etapas dessa trajetoria.

Selecionando os dados disponiveis, que vdo desde as fontes da prépria pesquisa
as informacGes sobre o contexto na qual foram produzidas, procurei tecer uma relagdo

entre eles, dando inteligibilidade a essa historia.

Carlo Ginzburg chama atencdo para o fato de que, mesmo que as pretensdes de
conhecimento sistematico se mostrem como veleidades, nem por isso a ideia de totalidade
deve ser abandonada. Pelo contréario, a existéncia de uma profunda conexdo que explica
os fendbmenos superficiais é reforcada no préprio momento em que se afirma que um
conhecimento direto de tal conexdo ndo é possivel. Se a realidade é opaca, existem zonas
privilegiadas — sinais, indicios — que nos permitem decifra-la. O paradigma indiciario ou
semidtico aborda minUsculas particularidades e as emprega como pistas que permitem

reconstruir trocas e transformacdes culturais. Mais do que deduzir, 0 método reconhece

que a forca esta na observacdo do pormenor revelador.t®

Outra importante contribuicdo de Ginzburg é sobre a problematica confecgdo das
documentagdes, ja que, “em qualquer sociedade, a documentacéo € intrinsecamente
distorcida, uma vez que as condi¢des de acesso a sua produgdo estdo ligadas a uma
situacdo de poder e, portanto, de desequilibrio”.*! O autor comenta ainda que, além de

atentar para as anomalias das documentacdes, os obstaculos constitutivos da

"De 1942 (nascimento do artista) a 2008 (quando Gil finaliza seu mandato no MinC).

8 Tentando fornecer dados para pensarmos nessa elaboragio para além de simplificacdes como pureza ou
até mesmo legitimidade.

¥ Mesmo porque as construcdes e inovacdes artisticas de Gil estdo sendo atodo momento
retroalimentadas.

0GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas, sinais: morfologia e histéria. Sio Paulo: Companhia das Letras,
1989, p. 177.

11 GINZBURG, Carlo. Micro-histdria: duas ou trés coisas que sei a respeito. In: O fio e os rastros:
verdadeiro, falso, ficticio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 262.



documentacdo, bem como as hesitacbes e lacunas, devem se tornar parte do relato,

evidenciando que todas as fases que constituem a pesquisa sdo construidas, e ndo dadas.

Ao analisarmos a mulsica como um objeto historico, devemos refletir sobre o seu
significado enquanto documento. Quanto a este, recorro ao conceito de Le Goff, para
guem todo documento é também monumento. Uma obra musical, no caso desta tese a do
cantor e compositor Gilberto Gil, é passivel de interpretacdo historica, na medida em que
carrega em si a intencionalidade de quem a produziu, assim como os sentidos que lhes
foram impressos pela recepgdo, alem das questdes referentes a época em que foi
produzida. E necessario levar em consideracdo, numa leitura critica, a complexa

construcdo deste nosso objeto de analise. Segundo Le Goff:

O documento ndo é indcuo. E, antes de mais nada, o resultado de
uma montagem, consciente ou inconsciente, da historia, da
época, da sociedade que o produziu, mas também das épocas
sucessivas durante as quais continuou a viver, talvez esquecido,
durante as quais continuou a ser manipulado, ainda que pelo
siléncio.t?

Assim sendo, acho necessério analisar ndo somente a obra musical de Gilberto
Gil, como a complexa relacdo existente entre a sua trajetoria artistica e os diferentes
momentos politicos e culturais nos quais ela se constituiu. A mdsica, como outros
documentos em geral, capta varias dimensfes do que seus autores vivenciaram e calam-
se sobre outros. Nesse sentido, cabe ao historiador somar & obra musical, tomada como
documento, outras fontes capazes de enriquecer esse corpus. Mas, desde ja, compreende-
se que a reconstituicdo dessa trajetoria sera sempre parcial e limitada, elaborada através
da reunido de fragmentos de realidades descritas por individuos que, por sua vez,
selecionaram no passado e, posteriormente, do passado, aquilo que Ihes parece

significativo.

A questdo da negritude, na percepc¢do de Gil, e os problemas atrelados aela, é algo

que surgiu tardiamente em sua vida:

Eu ndo me via muito como negro. N&o havia essa questdo pra
mim ainda. Eu vinha de uma familia de negros bem sucedidos.
Meu pai conseguiu, minha mée era professora. (...). 1sso que as

12 LE GOFF, Jacques. Hist6ria e meméria. 5°ed. Campinas, SP: Ed. Unicamp, 2003, p.538.



pessoas chamam hoje, que os estudiosos chamam hoje de
branqueamento, minha familia fazia parte desse processo de
branqueamento...*®

Em entrevista ao Pasquim, em 1969, fica bem claro que a Africa, bem como
questdes ligadas a negritude, ou até mesmo a cultura afro-brasileira, estavam ainda
distantes dos interesses de Gil. Questionado sobre a grande atracdo fisica dos brancos

pelos negros, Gil respondeu:

Eu, pessoalmente, como negro ndo sei. Quer dizer: ndo sou um
cara incluido no que se chama “consciéncia da nacionalidade
negra”. Na verdade, nunca senti o problema da marginalizagdo
do negro. Nunca fui obrigado a uma tomada de consciéncia das
diferencas entre 0 negro e o branco: digo tomada de consciéncia
visceral. N&do me sensibilizo muito com isso porque sempre fui,
no Brasil, uma pessoa pertencente a classe média alta e sempre
tive acesso as coisas que brancos, amarelos, pardos e azuis tém.

Porém, passado algum tempo, a tal conscientizacdo negra passou a acompanhar
fortemente a carreira e a performance de Gil. Na letra de “Sarara Miolo”, criada em
1976,'° fica clara a intencdo de problematizar a inferiorizacio do negro. A doenca
(racismo) do branco deveria ser sarada, seguida ndo so da aceitacdo, como da necessidade
em orgulhar-se de ser crioulo: “Sara, sara, sara cura/ Dessa doenga de branco/ De querer

cabelo liso/Ja tendo cabelo louro/Cabelo duro é preciso/Que ¢é pra ser vocé crioulo”.

A ligacdo com a Africa continuou a ser parte integrante também da vivéncia
politica de Gil. Em 2003, a Folha de S. Paulo noticiava a participacdo do artista na

comitiva presidencial brasileira em visita & Africa:

Se héa consenso na comitiva presidencial & Africa, ela se chama
Gilberto Gil, o compositor e cantor e ministro da Cultura que deu
“canja” para presidentes e parecia a vontade, apesar de seu
cansaco. “Eu me sinto em casa aqui, me sinto na Bahia”, disse
ele mais de uma vez, contando que conhece a Africa desde os

13 DVD GILBERTO GIL. La passion sereine. Direcdo: Ariel de Bigault. Producgdo: Feeling
Productions/TF1/PI Production. Participacdo: Centre Nacional de La Cinematographie ET di Ministére dés
Affaires Etrangeres. Apresentacdo: Grande Othelo, 1987.

M LARA, Odete. Pasquim, 15/10/1969. In: COHN, Sergio (org.) Gilberto Gil - encontros.Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2007.

15«Sarara miolo” (Gilberto Gil, 1976) gravada no dlbum Realce (Warner Music, 1979).



anos 80 e improvisando aulas sobre o continente para 0s
jornalistas. (...) Lula elogiou seguidamente seu ministro da
Cultura, que dangou com grupos locais de Mogambique e da
Namibia. Também cantou ao ar livre na inauguracao da primeira
embaixada brasileira em S0 Tomé e Principe e em recepgdes
para os presidentes Joseé Eduardo Santos, de Angola, e Joaquim

Chissano, de Mocambique. 18

As trés citacOes feitas anteriormente possibilitam-nos afirmar que a conexdao de
Gil com a Africa nem sempre existiu, e que ndo foi a mesma em todas as fases de sua
trajetoria. Essa relagdo ndo sera percebida, aqui, enquanto algo cristalizado, mas edificado
por Gil num espaco de experiéncias aberto a inimeras possibilidades, e sempre elaborada
a partir de dados ja vivenciados e sentidos também no presente de tais situaces. As
africanidades seré&o aqui abordadas enquanto um campo de lutas, onde posicOes passaram
a ser assumidas, de apresentacdo e de representacdo das proprias africanidades. A
intencdo € descobrir, por meio das inUmeras fontes analisadas, as acOes, falas,

acontecimentos e performances em que essas africanidades foram tomando forma.

Na&o intenciono ser porta-voz, falar em nome ou me colocar na posicdo de sujeito
das africanidades. Defendo um certo distanciamento daquilo que me é muito préximo, do
que nos constitui e até mesmo nos inventa como brasileiros, evitando aderir ao discurso
do resgate ou da preservagdo de raizes, defesa ou salvacdo das africanidades. Tomo as
africanidades, sempre no plural, como elaboracdo material e imaterial, como constru¢cdo
imagético-discursiva engendrada quase sempre num complexo campo ideolégico de
disputas, resultado de praticas maltiplas. Minha tarefa é problematizar essas elaboracdes
do passado, realizadas por Gil através de suas memorias, de lugares de memobria, ja que,
em cada presente em que é contada uma historia, esta se tinge com as cores de tal

momento.

Aqui, a Africa é considerada uma construcdo moderna; sdo suas rotas que
desembocaram no Novo Mundo que me interessam. N&o intenciono tragar uma origem,
mas sim compreender os diversos hibridismos e sincretismos, ndo apreendidos pelo
modelo centro/periferia ou recuperados numa nogdo nostalgica de recuperacdo de antigas
tradicdes. E preciso um olhar atento para a producdo da cultura, mais especialmente para
a musica produzida por um negro brasileiro. N&o existe uma heranca africana que fluiu
imutavel por geracdes, mas sim a producdo da Africa dentro da narrativa brasileira. N&o

sO na musica, mas na literatura, no cinema, no teatro, cada uma dessas conjunturas

16 Movimentos negros reagem a gafe de Lula. Folhade S. Paulo, 8 nov. 2003.



dessas conjunturas forjando suas proprias questdes e interpretacdo sobre a Africa, relendo

o0 que a Africa significa hoje, apds a diaspora. Sobre essas Africas, informa Stuart Hall:

N&oé nem a Africa daqueles territorios ignorados pelo cartografo
pds-colonial, de onde os escravos eram sequestrados e
transportados, nem a Africa hoje, que é pelo menos quatro ou
cinco “continentes” diferentes embrulhados num s, suas formas
de subsisténcia destruidas, seus povos estruturalmente ajustados
a uma pobreza moderna devastadora. A “Africa” que vai bem
nesta parte do mundo é aquilo que a Africa se tornou no Novo
Mundo, no turbilhdo violento do sincretismo colonial, reforjada
na fornalha do paneldo colonial.’

A Africa aqui analisada é a que foi ressignificada no Brasil, especificamente, pelo
artista Gilberto Gil. A cultura ndo € apenas uma viagem de redescoberta, mas 0 ato de
producdo constante de n0s mesmos, j& que estamos sempre em processo de formacgao.
Entraram, nesse jogo de confeccdo de africanidades, texturas que miscigenaram desde

aspectos referentes a tradicdes aqueles de criticas a determinados folclorismos.

Ao problematizar o agenciamento dos negros na construcdo da histéria moderna
e contemporanea, Paul Gilroy elaborou a nogéo de Atlantico negro,*® que, segundo o
autor, é mais proficua do que a utilizacdo de conceitos como raga, etnia ou nacdo. Para
Gilroy, o conceito de negritude € fragil, ja que a origem de tudo estd na histdria muito
diferenciada de cada populacdo. E necessario fugir de essencialismos e dar prioridade as

construcdes feitas a partir da diaspora:

A contaminacao liquida do mar envolveu tanto mistura como
movimento. Dirigindo a atengdo repetidamente as experiéncias
de cruzamento e a outras historias translocais, a ideia do
Atlantico negro pode ndo sé aprofundar nossa compreensao
sobre 0 poder comercial e estatal e sua relagdo com o territorio e
0 espaco, mas também resume alguns dos arduos problemas
conceituais que podem aprisionar ou enrijecer a prépria ideia de
cultura. Os ganhos potenciais aqui podem ser vislumbrados até
mesmo através de um contraste simplificado entre  nacdes

Y"HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediaces culturais. 1° ed. atualizada. Belo Horizonte: Ed.
UFMG, 2009, p. 39.

8 para Gilroy, o Atlantico negro é um termo que se refere metaforicamente as estruturas transnacionais
criadas na modernidade, que se desenvolveram e deram origem a um sistema de comunicacGes globais,
marcado por fluxos e trocas culturais de populagdes negras durante a didspora africana. GILROY, Paul. O
Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. 2. ed. Sdo Paulo: Editora 34; Rio de Janeiro:
Universidade Candido Mendes, Centro de Estudos Afro-Asiaticos, 2012.



estabelecidas e essencialmente sedentarias — baseadas num Unico
centro, mesmo que seus tentaculos imperiais se estendam muito
mais — e os padrdes de fluxo e mobilidade que caracterizam a
aventura extranacional e a criatividade intercultural.*®

No Atlantico negro € dado destaque a cultura vernacular negra e a elementos
antidiscursivos e extralinguisticos dos atos comunicativos definidos pela instituicdo da
escraviddo. Os escravos encontravam na musica e na danca, por exemplo, um substituto
para as liberdades politicas formais que lhes eram negadas, uma vez que ‘“‘aarte se tornou
a espinha dorsal das culturas politicas dos escravos e da sua historia cultural ”2°, e sdo
até hoje importantes nos processos de luta rumo a antecipacdo, cidadania e autonomia
negras. De acordo com Gilroy, é preciso dar atencdo a musica, ja que ela exerce um papel
fundamental na reprodugéo da cultura do Atlantico negro e na conexao entre as diferentes
comunidades da diaspora. O poder da musica negra se faz presente no desenvolvimento
das lutas politicas das comunidades negras: “ela é, ao mesmo tempo, producdo e
expressao dessa transvalorizacéo de todos os valores precipitada pela histéria do terror

racial no novo mundo” 2!

A musica produzida por Gilberto Gil pode ser também abordada enquanto parte
constitutiva dessa cultura negra na diaspora, na qual a mescla de elementos “locais” de
africanidade, como ijexds e sambas, com elementos “globais” de africanidade, como rock
e reggae, abrem espaco para questionamentos sobre identidades e representacfes, pureza,
tradicdo e modernidade. O estudo das relagOes raciais e da cultura negra, bem como a
ligacdo construida com referéncia a Africa, tm aqui a pretensdo de contribuir para a
pesquisa sobre a MUsica Popular Brasileira, mas também para a compreensdo da cultura
negra transatlantica, no sentido de desvendar os codigos que regem essa linguagem, como

sd0 processadas essas trocas e quais hierarquias permeiam essas praticas.

Sobre elaboracdes referentes a Africa, Hall assim se refere ao caso do Caribe:

Na verdade, cada movimento social e cada desenvolvimento
criativo nas artes do Caribe neste século comegaram com esse
momento de traducdo do reencontro com as tradicdes afro-

¥ GILROY, Paul. O Atlantico negro..., op. cit., p. 15.
20 |hid., p. 129.
21 |bid., p. 94.



caribenhas ou o incluiram. N&o porque a Africa seja um ponto de
referéncia antropoldgico fixo — a referéncia hifenizada ja marca
o funcionamento do processo de diasporiza¢do, a forma como a
“Africa” foi apropriada e transformada pelo sistema de engenho
do Novo Mundo. A razio para isso é que a “Africa” é 0
significante, a metafora, para aquela dimensdo de nossa
sociedade e  histéria que foi macicamente suprimida,
sistematicamente desonrada e incessantemente negada, e isso,
apesar de tudo o que ocorreu, permanece assim. Essa dimenséo
constitui aquilo que Frantz Fanon denominou “O fato da
negritude”. A racapermanece,apesar de tudo, o segredo culposo,
o codigo oculto, o trauma indizivel, no Caribe. E a “Africa” que
a tem tornado ‘“pronunciavel’, enquanto condigdo social e
cultural de nossa existéncia.?

Além de dimensionar o lugar sempre periférico ocupado pela Africa, Hall, apesar
de tratar do caso caribenho, oferece-nos importantes pistas para refletir sobre as
representacOes elaboradas sobre o continente. Outro importante aspecto evidenciado pelo
autor é que a ‘Africa’ ¢ uma construgdo moderna, tendo sido constantemente
inferiorizada, além de ocupar esse papel até os dias atuais. Mas o autor aponta também
outro dado: a Africa constitui um espaco que permite pronunciar, que permite agrupar.
Nota-se também que a Africa de Hall nio é uma “mée”, ou mesmo mitica, ou ponto de
referéncia intocada, mas sim que as culturas negras se ressignificaram em seus novos
ambientes de atuagéo, por meio da tradugdo ou da invencdo. O grande problema apontado
por Hall é o modo como a Africa foi apropriada pelas culturas negras espalhadas pelo
mundo.

Homi Bhabha nos informa sobre os possiveis sentidos de significAncia da cor
escura:

O esteredtipo € ao mesmo tempo um substituto e uma sombra (...)
A cor escura significa a0 mesmo tempo nascimento e morte; ela
é em todos os casos um desejo de retornar a completude da mae,
um desejo por uma linha de visdo e de origem ininterrupta e ndo-
diferenciada.(...) O negro é ao mesmo tempo selvagem (canibal)
e ainda o mais obediente e digno dos servos (0 que serve a
comida); ele é a encarnagdo da sexualidade desenfreada e,
todavia, inocente como uma crianga; ele é mistico, primitivo,
simplorio e, todavia, 0 mais escolado e acabado dos mentirosos
e manipulador de forcas sociais.?®

A cor escura esta diretamente ligada as africanidades, e aos discursos sempre

deturpadores daquele povo e continente. O negro é amedrontador, e na maioria das vezes

22 HALL, Stuart. Da diaspora, op. cit., p. 40.
Z3BHABHA, Homi K. O local da cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p. 126.
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a negritude se faz acompanhada pela inferiorizacdo realizada pela conceituacdo de
primitivismo e selvageria. O desenfreamento da sexualidade vem acompanhado também
de curiosidade, que tanto nega quanto deseja. Desde o século XV, 0 negro tem sido
constantemente  estereotipado com leituras depreciativas sobre o continente, que

continuam com forca nos dias de hoje.

De acordo com Achille Mbembe, a construcdo e a representacdo da identidade
africana ao longo do século XX foi fortemente demarcada pela escravidao, o colonialismo
e 0 apartheid, e, a partir desses eventos, uma série de significados foi atribuida ao sujeito
africano. Dentre estas, 0 sujeito negro ndo apenas ndo é reconhecido pelo Outro, como
também ndo se reconhece asi mesmo. Mbembe comenta ainda que a maneira simplificada
e clara de definicdo de uma identidade africana ha um longo tempo vem falhando, e afirma

ainda:

Talvez um passo além desse circulo seja reconceitualizar a
propria nogdo de tempo em sua relagdo com a meméria e a
subjetividade. J& que o tempo em que vivemos €
fundamentalmente fraturado, o prdprio projeto de um resgate
essencialista ou sacrificial do eu est4, por definicdo, fadado ao
fracasso. Apenas as diversas (e muitas vezes interconectadas)
praticas através das quais os africanos estilizam sua conduta
podem dar conta da qual o presente africano é feito.?*

A intencdo entdo é compreender a maneira como a Africa foi imaginada e
traduzida pelo Brasil; pensar como um negro brasileiro, que até o inicio de sua vida adulta
ainda ndo havia desenvolvido uma conscientizacdo da negritude e posteriormente passou
a visitar e construir uma representacdo de Africa para si, acabou por influenciar também
grande parte da sociedade brasileira a perceber porcdes de Africa. Quais Africas? De que
maneira? Através de quais experiéncias? N&o partirei de nenhuma Africa em especial —a
subsaariana, ou a banto ou a nagd —, mas sim trabalharei na compreensdo da maneira

como esse imaginario foi sendo alimentado nas vivéncias do artista e politico Gil.

Tratar de negritude consiste em grande desafio. Muitos s&o 0s seus usos: desde a

criacdo de tal conceito por pensadores afro-americanos na tentativa de desestigmatizar o

24 MBEMBE, Achille. As Formas Africanas de Auto-Inscricdo. Revista Estudos Afro-Asiaticos, ano 23,
m. 1, 2001, p.199
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25 como afirma

negro, nos fins do século XIX, até uma festejada mesticagem positiva,
Antbnio Risério, que a viu surgir na Bahia em fins dos anos 1970. Se hoje ainda temos
dificuldade em abordar o conceito, que estd longe de ter somente um sentido, sua
elaboracdo, bem como suas diversas apropriacdes, e até mesmo ressignificacbes, se
transformaram ao longo dos anos, desde que foi utilizado pelas primeiras vezes. Nossa
intencdo é entender ndo sO os diferentes sentidos desse aspecto na trajetéria de Gilberto

Gil, mas também lancar luz sobre a compreensao das africanidades no contexto brasileiro.

E notério que, em qualquer época ou lugar, 0s negros estiveram sempre em
situacdo de opressdo em meio aos projetos de dominagdo ocidental — ja era negritude.
Assim sendo, ‘negritude’ ¢é apenas uma palavra que depois batiza 0 que ja existia no
campo das experiéncias e das agéncias. O movimento ganhou carater internacionalista,
criou uma pauta propria, promoveu eventos, festivais e publicacbes, e passou entdo a

operacionalizar a luta dos negros de acordo com os referenciais de modernidade.?®

Questionar as africanidades no Brasil é problematizar o saber que é produzido em
seu nome, compreender as formas como é reconhecida, pensando na ideia de movimento
e em transformagOes. Essas africanidades serdo analisada levando-se em consideragdo sua
mobilidade, atentando para os afrontamentos politicos, as lutas pelo poder, as estratégias
simbdlicas envolvidas nessas questdes, 0s projetos ideoldgicos que demarcaram suas
fronteiras. As africanidades no Brasil, portanto, ndo preexistem aos fatos que a fizeram
emergir: sdo um construto historico, acontecimento politico e estratégico. Relaciona m-se
com dominacdo e apropriacao, e referem-se aqueles que foram excluidos dos projetos que
deram origem a identidade nacional. Falar de africanidades implica reconhecer fronteiras

e 0s poderes que dimensionam quem esta de dentro e quem esta de fora.

Essas africanidades sdo, em grande medida, fruto dos saberes e dos discursos que

as constituiram e até mesmo as sustentam.?’ O caso aqui ndo € defender as africanidades

25 RISERIO, Anténio. Carnaval ljexa: notas sobre afoxés e blocos afro do novo carnaval afrobaiano.
Salvador: Corrupio, 1981.

26 para maiores informagdes ver OLIVA, Anderson Ribeiro. Dialogosentre as representacdes dos africanos
no imaginario Ocidental e o ensino da Histria da Africa no Mundo Atlantico (1990-2005). Tese de
doutorado em Historia. Universidade de Brasilia, 2007.

2" Mbembe afirma que “a Africa s6 existe nabase deuma biblioteca preexistente que intervém e se imiscui
portoda parte, mesmo no discurso que afirma refuta-la, atal ponto que,comrelagdo a tradicdo a a identidade
africanas, hoje é impossivel distinguir o “original” da cdpia”, ou mesmo de um simulacro”. In: MBEMBE,
Achille. As formas africanas..., op. cit., p.186.
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— se assim fosse, eu estaria defendendo a dominacdo que a instituiu —, mas sim analisar
criticamente os saberes que a legitimaram e a justificaram. As africanidades se processam
através do engajamento de grupos sociais, elites nacionais e regionais, pela militincia de
individuos que subjetivam essa identificacdo. E Gil certamente configura esse grupo que

contribuiu para a criacdo de representacdes de Africa no Brasil.

Minha maneira de lidar com a nocéo de africanidades serd através do processo da
desconstrucdo. Nao pretendo afirma-las, mas sim coloca-las em questdo, suspeitar de sua
existéncia naturalizada, pensar nas diferentes camadas de sentido com as quais o artista
Gilberto Gil construiu sua nocéo de africanidade, analisando préaticas discursivas e nao-

discursivas responsaveis por fazer emergir as africanidades de Gilberto Gil.

A obra e a biografia do artista podem nos ajudar a compreender ndo apenas a
leitura que o Brasil fez da Africa, mas também inimeros outros dilemas e esperancas que
configuraram um tempo. Sua carreira solidificou-se ao longo dos anos 1960 e 1970 e
mantém-se forte nos dias atuais. Através de questionamentos sobre sua trajetoria,
obteremos informagdes sobre as experiéncias e estratégias de um artista que transitou
tanto pela bossa nova como pelos festivais, foi um dos criadores do movimento
tropicalista, como também manteve sempre dialogo com o universo pop, através do funk,
punk, hip-hop ou da mdsica eletrbnica, mantendo com cada um desses estilos musicais

um dialogo peculiar.

O que estd em jogo nesta andlise € bem mais que a individualidade de Gilberto
Gil; é a objetividade do universo cultural, que, por se fazer representar em diversas
materialidades artisticas — livros, pinturas, estatuas, arquitetura e misica —, produz um

testemunho do passado do pais.

Analisarei nesta pesquisa a capacidade da mudsica popular, como campo cultural,
de agenciar tensdes que perpassaram a invengdo de um Brasil, e o espago reservado ao
negro e a Africa nessa construgdo. Realizarei uma analise polifonica tramada na trajetoria
de Gil: os espagos que ocupou — perpassando casos do cotidiano da produgdo musical —,
as letras das musicas que interpretou, os instrumentos que utilizou, as tensbes sociais das
quais participou e o modo como influenciou e foi influenciado pela dindmica politica e
cultural no decorrer de seis decadas.

A proposta deste trabalho, portanto, € pensar nas relagdes que Gilberto Gil

elaborou através de suas estratégias textuais, musicais e também politicas, criando uma
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determinada identidade brasileira que perpassou, por determinados momentos, 0s
conceitos moveis de Africa e negritude. As misicas gravadas por Gil serdo analisadas
enquanto testemunhos da condicdo de um brasileiro que abordou também os temas da

raca, da negritude e da Africa.

A intengdo ndo é mostrar um Gil engajado, tampouco fixa-lo em sua faceta “pop”
ou tropicalista, mas compreender sua obra a partir da complexidade existente na
articulacdo de conteudos nacionais e internacionais que expressaram os confiitos de Gil
em meio a uma sociedade que sofria varias e diferentes transformagfes politicas e
culturais, em um longo percurso de mais de seis décadas. Gil também sofreu profundas
transformacBes pessoais, inclusive no que diz respeito a sua condicdo racial, que o teriam
levado a uma nova compreensdo da cisdo marcada pelo preconceito ao longo de sua
trajetoria artistica, e que estdo de alguma maneira expressas na escolha do repertdrio e no

modo de interpreta-lo.

O recorte aqui abordado oportuniza investigar indmeras temporalidades
percorridas por um artista inquieto e sempre em busca de novos didlogos, fossem eles
musicais ou ndo, que vao desde o debate em torno da valorizacdo da musica nacional até

as discussbes em torno das novas tecnologias e midias.

Determinadas experiéncias, e em especial o contato com tdo diferentes
sociabilidades, foram alicercando na vida do artista novas percep¢des, responsaveis por
incorporar sempre novos indices identitarios, expressos na carreira do artista.
Compartilhando dos pressupostos de Hall, uma identidade nunca esta completa, e sim
“sempre em processo, € € sempre constituida interna e ndo externamente a
representacdo”.?® Quais tragos identitarios, experiéncias, sensibilidades, valores,
musicalidades, crencas e conhecimentos foram desenvolvidos por Gil e o fizeram realizar
determinadas leituras sobre a Africa? A partir de quais circunstancias aflorou-se a
conscientizagdo da negritude? Quais rupturas? Quais inovagdes? Que espaco essas

questdes ocupam na trajetdria, na arte e na experiéncia politica de Gil?

As reflexdes até aqui apresentadas foram desenvolvidas no decorrer de trés
capitulos. O primeiro deles volta-se as experiéncias que remontam ainfancia, estendendo-

se a sua participacdo no movimento tropicalista. Nascido em uma familia negra algumas

28 HALL, Stuart. Identidade cultural e didspora. Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional, n.
24, Iphan, Rio de Janeiro, Graphos, 1996, p. 68.
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décadas apo6s o fim da abolicdo da escraviddo no pais, e bem integrado a politica do
embranquecimento a que tiveram acesso algumas familias de classe média, seus primeiros
anos de vida sdo passados na pequena cidade baiana de Ituacu, que procuro acompanhar
a partir de biografias e depoimentos. Em seguida, debruco-me sobre os seus primeiros

trabalhos musicais que culminam com sua participagdo no movimento tropicalista.

O segundo capitulo aborda o impacto do exilio nas percepcbes do artista e o
retorno ao Brasil; a ligacdo de Gil com o Afoxé Filhos de Gandhy; a negritude acessada
através da conexdo de Gil com Jorge Bem; a andlise musical, textual e das capas da
trilogia Refazenda?® (1975), Refavela®® (1977) e Realce®'(1979); a andlise do DVD Os
doces barbaros®?;a viagem de Gil & Africa em 1977; as tensbes entre Gil e 0 movimento
negro brasileiro; além de ecos de Africa em sua produgdo musical nos anos posteriores
ao lancamento da trilogia; bem como a analise de sua performance. Nesse momento foi
possivel perceber a maneira como a Africa passa a ser acessada pelo artista e como ele
constantemente se reinventa, transpondo fronteiras, mas sempre se lancando na
exploracdo de uma sonoridade transatlantica, em dialogo com a negritude construida pelas

experiéncias musicais das Américas, especialmente atraves do reggae e do rock.

No terceiro e Ultimo capitulo, a atencdo recai sobre o artista que se transforma
também em politico. Sua carreira politica inicia-se em 1987, quando se torna presidente
da Fundacdo Gregorio de Mattos, em Salvador. Em 1988, elege-se vereador na mesma
cidade, em mandato que durou de 1989 a 1992. Apos a experiéncia, Gil retira-se da
carreira politica até 2003, quando aceita o convite do presidente Luiz Inicio Lula da Silva
para ser ministro da Cultura, cargo que ocupou até 2008. Ao abordar a agenda e a
experiéncia de Gil em cargos publicos, este trabalho tem por referéncia as ideias de
Michel Maffesoli a respeito da politica na contemporaneidade. Caracterizam- na
elementos que escapam a tradicdo racionalista ocidental: a pulsdo gregaria, a ambiéncia
afetual, o sentido de comunidade e a paixdo coletiva.3® Essa conceituacdo norteia a

abordagem da carreira do politico Gilberto Gil, com énfase sobre sua gestdo ministerial.

29 Album Refazenda (Warner Music, 1975).

30Aloum Refavela (Warner Music, 1977).

31 Album Realce (Warner Music, 1979).

32DVD Os doces barbaros. Dire¢do: Jom Tob Azulay, 1978.

33 MAFFESOLI, Michel. A transfiguracéo do politico:a tribalizagio do mundo. Porto Alegre: Sulina,
1997, p.21.
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Capitulo 1

“Régua e compasso”: Ituacu, Salvador e Sao Paulo na trajetoria de Gil

“Porque os tempos passaram e passarao.

Tudo que comega acaba, e outros cabras seguirao.

Cruzando o atemporal do tao do baido...”%*

Gilberto Gil

E perceptivel que alguns momentos de deslocamento na trajetéria de Gilberto Gil
demarcaram mudancas ndo sO de espaco, mas de perspectiva identitaria na vida desse
artista. O primeiro deles foi a mudanca de Ituagu para Salvador, quando ele tinha apenas
nove anos de idade. Em 1965, apds a conclusdo do curso superior de Administracdo, foi
a vez da mudanca para S&o Paulo para trabalhar na empresa Gessy Lever, e logo depois,
em 1969, o exilio forcado em Londres. As temporalidades e vivéncias analisadas neste

capitulo serdo a infancia até o inicio da vida adulta antes do exilio.

Esta historia, portanto, tera inicio com a infancia de Gil. Foi nesse momento que
seus ideais passaram a ser forjados e o artista passou a travar dialogo com a realidade,
entrando em contato tanto com o universo da mlsica quanto da politica. E termina com a
explosdo tropicalista, a prisdo e a experiéncia pre-exilio, pois o exilio demarcou uma
mudanca significativa na trajetoria do artista. \Varios aspectos®° serdo reprocessados por
Gil, chegando mesmo a demarcar uma nova fase de experimentacfes e edificacOes
identitarias. Sobre essas viagens simbodlicas e necessarias a todos nés, Stuart Hall
argumenta que “Esta é a Africa a que devemos retornar — “mas por outra estrada”: o

’

que a Africa se tornou no Novo Mundo, o que nos fizemos da “Africa” — como re-

34<Baido atemporal”. (Gilberto Gil, 1993). In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 353.

35 A adesdo aalimentacdo macrobidtica que Gil inicia na prisdo; a curiosidade aflorada por conhecer melhor
a cultura brasileira ao retornar de Londres; o conhecimento dos movimentos negros americanos, dentre
outros.
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contamos através da politica, da memoria e do desejo”.26 O que a Africa se tornaria para
Gi? O que ele faria da Africa? Como a re-contou? Ja havia algum aspecto de
africanidades vivenciado pela familia Gil na infancia do moleque Beto? A Bahia de
alguma maneira representou, nesses primeiros contatos, alguma espécie de ligacdo de Gil
com o mundo das africanidades? Como as experiéncias vivenciadas em ltuacu afetariam

a trajetoria do jovem Gil? E os tempos de Salvador? E os de Séo Paulo?

- lItuacu, o sertéo

Gilberto Passos Gil Moreira nasceu no dia 26 de junho de 1942 na cidade de
Salvador, e com poucos dias de nascido rumou para ltuacu, uma pequena cidade do
interior baiano, que na época contava com cerca de 800 habitantes, para morar com 0s
pais, 0 médico José Gil Moreira e a professora primaria Claudina Passos. Lidia®’, a tia
que criou Joseé, pai de Gil, repetiria a proeza com Gil e Gildina, a irmd que chegara um
ano apés o nascimento de Gil, realizando o papel ndo s6 de avd, mas também de

educadora dos irmaos. De acordo com Gil,

Minha avo cuidava do dia a dia. Aprendi a escrever, a ler, a
contar, as primeiras historias, Monteiro Lobato, os primeiros
livros. Minha mae era a disciplinadora, no sentido de exigir
atencdo aos valores morais, aos horarios. A avo era mais liberal,
era o afeto, a coisa lidica.3®

Ituagu foi um lugar iniciatico, local das primeiras compreensdes sobre o mundo e
para onde grande parte das recordacBes acabaria retornando. E também o universo rural
que de certa forma se faz acompanhado de pureza, dos encantamentos com a natureza,
com os abacateiros, as feiras e seus cantadores. E uma fase constantemente revisitada nas
rememoracdes de Gil, e de extrema importancia em suas elaboracdes pessoais. Sua

infancia foi vivenciada primeiramente em ltuacu. Ao completar nove anos de idade, e na

36 HALL, Stuart. Identidade cultural e diaspora. Revista do Patrimdnio Histrico e Artistico Nacional, n.
24, Iphan, Rio de Janeiro, Graphos, 1996, p. 73.

37 Lidia havia sido professora primaria, e foi a responsavelpelaeducacéo béasicade Gil e Gildina. Era Lidia
também quem cuidava dos afazeres domésticos da casa, enquanto José e Claudina realizavam seus
respectivos trabalhos. ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto. 1% ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2013,
p.16.

38 Gil apud ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto..., op. cit., p. 17.
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falta do ensino ginasial em Ituacu, Gil mudou-se para a casa de sua tia Margarida em
Salvador, em 1951.

De acordo com Hall, anecessidade de voltar ao comeco se da pelo fato desse lugar
ter se constituido profundamente como uma plenitude imaginaria, num constante desejo

de retornar as origens, de ser de novo um s6 com a mae, de voltar ao comeco.

Quem ndo conheceu, nesse momento, uma opressiva nostalgia
por origens perdidas, pelos “tempos passados”? Entretanto, “esse
retorno ao comego” ¢ como o imaginario de Lacan — ndo pode
ser realizado nem esquecido, e é pois 0 comec¢o do simbolico, da
representacdo, a fonte infinitamente renovavel de desejo,
memoria mito, busca, descoberta — em suma, o reservatorio de
nossas narrativas cinematicas.

Segundo Hall,

As identidades, longe de estarem alicer¢cadas numa simples
“recuperacao” do passado, que espera para ser descoberto e que,
quando o for, hé de garantir nossa percepcao de ndés mesmos pek
eternidade, sdo apenas os nomes que aplicamos as diferentes
maneiras com que nos posicionamos, nas narrativas do passado.”

Ou seja, as projecOes que os sujeitos fazem do seu passado estdo diretamente
relacionadas a posicionamentos elaborados e sempre reelaborados no presente da
rememoracdo, e estdo longe de serem algo transcendental e universal, onde a historia nao
deixou suas marcas, seus sinais. Essas historias ndo sdo meros artificios da imaginagao:
0 passado continua a pulsar, e também ‘€ construido sempre por intermédio de memoria,
fantasia, narrativa e mito”*' Em outra obra, Hall complementa ainda mais essa

conceituacdo mitica da origem:

Trata-se, € claro, de uma concepgdo fechada de “tribo”, didspora
e patria. Possuir uma identidade cultural nesse sentido € estar
primordialmente  em contato com um ndcleo imutavel e
atemporal, ligando ao passado o futuro e o presente numa linha
ininterrupta. Esse corddo umbilical é o que chamamos  de

39 HALL, Stuart. Identidade cultural e diaspora, op. cit., p.75.
40 Ibid., p. 69.
“1 Ibid., p. 79.
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“tradicdo”, cujo teste € o de sua fidelidade as origens, sua
presenca consciente diante de si mesma, sua “autenticidade”. E,
claro, um mito — com todo potencial real dos nossos mitos
dominantes de moldar nossos imaginarios, influenciar nossas
ac0es, conferir significado as nossas vidas e dar sentido as nossas
histdrias.*2

Ao rememorar ltuacu, Gil cria uma situacdo social de justificacdo, da construcéo
dele préprio, solicitado a relatar sua propria vida, elegendo, selecionando o que teve de
mais representativo nessa trajetoria. Em sua biografia,*3escrita conjuntamente com a
jornalista Regina Zappa, Gil “ndo escreveu de préprio punho, mas nos contou e indicou
tudo, em longas e repetidas horas de conversa. Depois leu, releu e “refalou”.**Na obra,
um grande espaco é dedicado a infancia, e inUmeros sdo os detalhamentos dessa época,
essas rememoracOes sdo tracadas pelo estimulo sensorial, tecidas por fios emocionais, que
perpassam pela predilecdo de Gil por cominho, de sua indisposicdo com o leite e seus
derivados, além da descricdo dos tecidos com que eram confeccionadas as roupas de toda
a familia; e onde sdo citados os amigos e pessoas ilustres da cidade, as brincadeiras e

passatempos mais comuns vivenciados nos tempos de ltuagu.

Questionando o problema das identidades sociais, Michael Pollak afirma que a

memoria

E um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto
individual como coletiva, na medida em que ela é também um
fator extremamente importante do sentimento de continuidade e
de coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em sua reconstrucao
de si (...) sofre flutuagdes que sdo fungdo do momento em que ela
é articulada, em que ela esta sendo expressa. As preocupacdes do
momento constituem um elemento de estruturacao da memdria.
Isso é também verdade para a memoéria coletiva, ainda que esta
seja bem mais organizada.*®

42 HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediac@es culturais. 1° edicdo atualizada. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2009, p.29.

43ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto..., op. cit..

44 bid., p. 10.

4SPOLLAK, Michael. Memoéria, esquecimento, siléncio. Estudos histéricos, Rio de Janeiro, FGV, vol. 2,
n.2, 1989, p.5.
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Olhando para o passado, de forma a poder se consultar e se pensar através do

passado e do presente em retrospectiva, Gil oferece a si proprio a confeccdo de uma

origem:

A Refazenda,**todo esse referencial do meu imaginario, do meu
mundo, acaba se referindo aqui a ltuacu, que é a base da
permanéncia da imagem do mundo rural dentro de mim. Todos
0s outros lugares do interior que eu vi no mundo, aqui, na Europa,
nos EUA, no Japdo. Todos lugares me remetiam pra cé, toda
pequena margem de rio, tudo que eu fui vendo ai pelo mundo
afora, tudo remetia a Ituacu, a esse lugar aqui. Lugar que ocupa
uma fungdo mitica na minha vida.*’

Sobre sua ascendéncia familiar, Gil disse que “era parte da comunidade dos

negros e mesticos que subiram de posi¢do na sociedade baiana, e é ai que comeca a

formacéo da classe média negra na Bahia pos-abolicdo.”*® Segundo Zappa,

José, seu bisavd, era um escravo alforriado que comprou sua
propria liberdade pouco antes da abolicdo. Progrediu, abriu um
armazém na Cidade Baixa e se estabeleceu no Dique. Seu filho
Jodo entrou na Guarda Nacional e conseguiu um lugar na classe
média de Salvador, mesmo sendo filho de ex-escravo. Ele casou-
se com Catarina e teve varios filhos, entre eles José.*°

Assim sendo, José, pai de Gil, era um dos muitos filhos de Catarina e de Jodo que

trabalhou na Guarda Nacional. O cargo militar de Jodo, filho do comerciante José,

permitiu que seu fiho José, pai de Gil, estudasse Medicina. A familia de Gil do lado

paterno era negra e ascendeu socialmente, aspecto esse que continuou a acontecer ao

longo da vida do menino Gil.

De acordo com Zappa, a vida de moleque corria tranquila na pequena Ituagu. Com

os amigos Gil brincava de bola, soltava pipa; construia casinhas de barro com a irméd e

ajudava a avd nos afazeres da cozinha. A musica foi aos poucos entrando na vida de Gil,

“primeiros nos radios, nas vitrolas e nas bandas de ltuacu.%® Quanto aos aspectos

politicos, Zappa afirma que o doutor José Gil Moreira era do PSD (Partido Social-

46 Aloum Refazenda (Warner Music, 1975).

47DVD Tempo Rei. Documentério dirigido por Lula Buarque de Hollanda, Andrucha Waddington e
Breno Silveira. Producdo: Cege Produgbes/RavinaProdugdes. Rio de Janeiro: Conspiragéo Filmes, 1996.
48 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto..., op. cit., p. 23.

4 |bid., p. 23.
50 |bid., p. 38.
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Democratico), enquanto o outro médico de Ituacu, Luiz Edson de Gouwveia, era da UDN
(Unido Democréatica Nacional), chegando a dividir entre ambos os pacientes de cada
partido. Mas esse fato ndo rivalizava os animos a ponto de causar maiores desconfortos

entre os moradores da pequena ltuagu.

Segundo Zappa, em ltuacu ndo houve uma vez sequer que Gil tivesse sentido
discriminacdo pelo fato de ser negro. De acordo com o proprio Gil, ndo havia divisdo
racial em Ituagu: ‘“nds éramos da classe média, mas era tudo muito misturado e as
familias se frequentavam. Meu pai tratava dos pobres, dos ricos, dos pretos ou dos

brancos e se relacionava com os artesdos, os pedreiros, os sapateiros, os fogueteiros. "t

Gil rememora sua forte ligacdo com o universo musical quando informou a mée

com apenas dois anos de idade sobre seu desejo futuro:

Eu sou musico desde os dois anos de idade, desde que eu pude
dizer, desde que eu pude perceber que eu era um individuo junto
aquela comunidade, a familia, a cidade, nas viagens, quando eu
sai de Ituagu pela primeira vez para ir a Salvador. Quando eu
pude dizer qual era o meu lugar naqueles mundos todos gue se
apresentavama mim em camadas cada vez mais numerosas, eu
disse a minha méae, no primeiro momento que eupude, e a historia
famosa que ela repete até hoje: “Eu quero ser musgueiro! Eu
tinha dois anos e pouco. Eu quero ser musgueiro, mée, musgueiro
e pai de filho”. Ela ouviu e registrou, nunca se esqueceu, tanto
que aos dez anos ela disse: VVocé ainda quer ser musgueiro? E eu
falei: Quero, mae! E ela disse: Entdo vocé vai para a escola, vocé
vai estudar. O que vocé quer? Vocé quer uma sanfona? Vocé
gosta de Luiz Gonzaga, quer um acordedo? Ela estava atenta,
muito atenta.>?

Essa recordacdo demonstra aintencdo em viver fazendo musica desde amais tenra
infancia, mas também o apoio que a mde sempre deu a Gil nessa escolha, que, de acordo
com ambos, mée e filho, foi desde muito cedo a escolha de Gilberto Gil. Numa entrevista
realizada com Claudina, mée de Gil, quando esta contava com a idade de 99 anos, ela

rememora:

Beto adorava ouvir a misica do alto-falante, e quando passavam
0s musicos da banda, saia correndo para a porta e

51 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p.41.
52 Ibid., p. 14.
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ficava marchando. Ele batia o pezinho e fingia que ia atras.
Ficava na porta. Na cidade havia duas bandas, a Lira e a Jandira.
Beto acordava as seis da manhd, ia para a porta do meu quarto e
perguntava: M&ae, posso ir na porta ver a banda? Era
entusiasmado com a mosica.>®

As duas rememoracdes transcritas anteriormente, de Gil e de sua mde, apontam a
forte ligacdo com o universo musical do artista, algo desde muito cedo presente nas falas
da crianca Gil. Sua ligacdo com as bandas da cidade foi recordada com carinho pela mae,

mas foi também incentivada por Claudina.

De acordo com Zappa, o pai de Gil era agnostico e sua mde, catolica. Em nenhum
momento da biografia, hd mencdo a qualquer religiosidade afro-brasileira nessa primeira
infancia de Gil, e nem qualquer outro aspecto que tematize de alguma maneira a Africa.
O que se evidencia na biografia € uma ligacdo forte com o ambiente familiar, com a
fundacdo do ser, a vivéncia num ambiente rural, a descoberta do mundo, da musica, dos

primeiros sabores, das primeiras letras, 0 mundo da politica dividido em dois grupos.

Outra fonte que nos informa sobre esses primeiros anos vividos em Ituacu € o

documentario® que celebra trinta anos da carreira artistica de Gil. Ao retornar a cidade,
45 apos sua saida, Gil comenta:

Sai em 1951, s6 t6 voltando hoje. Queria vir de trem, mas o
pessoal andou dizendo que o trem acabou, que ndo tem mais.
Tive pra voltar muitas vezes, sonho constantemente com ltuagu.
E dificil passar um ano sem que sonhe quatro, cinco vezes com
Ituacu, em geral sdo sonhos muito coloridos, me lembro muito
das cores das casas, tudo, todo o olhar, todo o ouvido, todo
coragdo, todo sonho, toda imaginacdo sobre o mistério, todas as
interrogacdes, as grandes primeiras interrogagoes, tudo aqui. Por
isso que sonho, sonho sempre. E um lugar que ndo se pode
esquecer nunca. Outros lugares vocé passa por eles, eles talvez
até nem marquem, até lugares que eu possa ter morado mais
tempo do que aqui, mas aqui foi uma década gravada a fogo.*®

Mais uma vez fica reiterado o espaco ocupado por ltuacu nas lembrangas de Gil,

espaco das primeiras interrogacdes, local idilico dos primeiros encantamentos com o

53 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 39.
% DVD Tempo Rei. Documentério dirigido por Lula Buarque de Hollanda, AndruchaWaddington e

Breno Silveira. Producéo: Gege Produgbes/RavinaProducdes. Rio de Janeiro: Conspiracdo Filmes, 1996.
% Ibid.
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mundo, representado pela seguranca de um mundo rural, constantemente acessado atraves
de sonhos. E uma rememoragio que aciona o sentimento de identidade, de continuidade

e até mesmo de coeréncia de Gil em sua reconstrucdo de si.

Ainda referendados no documentario, estdo os cantores que Gil ouvia ainda em

Ituagu: “o primeiro disco que eu vi foi Bob Nelson, Vicente Celestino, Carlos Galhardo,

Luiz Gonzaga, Orlando Silva...” >

Quanto aos aspectos de sua vivéncia musical em ltuacu, Gil disse:

Primeiro o radio! Era a primeira fonte de acesso a musica. Nés
ouviamos muito a Radio Nacional do Rio, que tinha uma
programacgdo ao Vvivo interessante. VVarios programas de auditorio
transmitidos, aqui, da Praga Maua. Programa do José de Alencar,
Renato Mursse, Paulo Gracindo, César Ladeira, Cronicas de César
Ladeira, todo dia a gente ouvia. O réadio ficava ligado quase o dia
inteiro. Minha avo gostava, minha mae gostava guando estava em
casa, meu pai a noite. A Radio Nacional era o principal canal que
ficava ligado, mas, também, de vez em quando, sintonizdvamos a
Radio Tupi do Rio, a Radio Mayrink Veiga do Rio e,
excepcionalmente, quando o tempo permitia, o fluxo das ondas
permitia, nds sintonizdvamos alguma radio de Séo Paulo.%’

Quanto as demais sonoridades experimentadas em ltuacu, Gil comentou:

Passavam cantadores! A feira, que era aos sabados, e que
mobilizava toda aquela producéo agricola. A mandioca, o aipim,
a banana, as verduras, as leguminosas, os feijoes, as farinhas...
tudo aquilo vinha pra feira de sdbado, que comecava, na verdade,
na sexta-feira. Os tropeiros vinham com as suas tropas e
comegavam a “armamontar” a feira, em geral, na sexta-feira,
depois do meio-dia, eles comegavam a montar a feira. Junto com
eles vinham os violeiros, os cantadores que eram frequentes. Eles
vinham com as suas violas e suas cantorias. Entdo nos tinhamos,
em geral, cantorias j& na sexta-feira a noite, quando eles se
instalavam e dormiam pra amanhecer o dia, quatro, cinco, seis da
manha ja com a feira a pleno vapor, recebendo as pessoas, as
familias, os compradores, enfim. Era esse otipo de musica que a
gente tinha ao vivo, ali, na cidade. Praticamente era o Unico tipo

56 DD Tempo ReiDocumentéario dirigido por Lula Buarque de Hollanda, Andrucha Waddington e
Breno Silveira. Producéo: Gege Produg6es/RavinaProducdes. Rio de Janeiro: Conspiracdo Filmes, 1996.
57 Depoimento do cantore compositor Gilberto Gil a0 Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
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de misica que a gente tinha. As cantorias dos cantadores. %8

Essas informacBes sdo importantes, pois revelam que o universo sonoro da

primeira infancia era composto pelas musicas das duas bandas da cidade, os cantadores

das feiras, as misicas dos discos ouvidos nas vitrolas dos amigos e a radio. Ndo ha em

Ituagu, assim como havia em Santo Amaro da Purificagdo, terra de Caetano Veloso e

Maria Bethania, elementos culturais de tradicdo africana como os sambas de roda,

capoeira ou casas de candomblé. E, se existiam, ndo faziam parte das praticas familiares

de Gil.

Questionado quanto a frequentar a igreja aos domingos, Gil deu a seguinte

resposta:

Nem sempre. Minha mée ndo era praticante, meu pai muito longe
disso, porque ele era agnostico. Nao acreditava, ndo era catolico,
nao professava, ndo confessava religido. Eminha avd, ja também,
mais velha, eventualmente rezava um terco, mas ndo ia a igreja.
lamos aigreja nas festas! Nafestade Nossa Senhora do Alivio,
na festa de Santo Anténio, no Natal, na Semana Santa com a
procissdo do Cristo. Nas festas! Nessas ocasioes que iamos a
igreja. A igreja toda enfeitada, banda de musica tocando, a banda
de musica fazendo as alvoradas, saindo as 6 horas da manha pelas
ruas da cidade, tocando os dobrados. Aquilo era importante,
aquilo foi uma das coisas importantissimas pra minha formacéo
musical. Foi ali que conheci uma banda de musica com os
bombardinos, os trompetes, os flautins, a tuba, as caixas e tudo
aquilo tocando os dobrados maravilhosos. Dobrados brasileiros,
Cisne Branco, os dobrados americanos, os dobrados militares e
as marchas. E na igreja os hinos religiosos que eles tocavam, ai,
ja também, com o auxilio de alguém que tocava um harménio.
N&o era um 6rgao! Era uma igreja pequena, ndo tinha um 6rgao,
tinha um pequeno harménio onde alguém tocava e entoava 0s
cantos religiosos. Esse foi um aspecto importante na minha
formacao musical. A coisada banda de musica local.>®[grifos
meus]

J& nos primeiros anos de vida, a musica se fez notar na vivéncia do menino Gil. A

ligacdo religiosa era quase inexistente, mas era das festas religiosas que vinha boa parte

das musicas ouvidas por Gil. O relato nos da indicio dos primeiros encantamentos com

toda uma gama de instrumentos ligados ao universo de tradicdo europeia. Essas bandas

%8 Depoimento do cantore compositor Gilberto Gil ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.

59 Ibid.
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geralmente faziam parte de alguma agremiacdo, de carater religioso, militar ou como
grupo oficial do poder instituido (prefeitura, por exemplo). O repertorio de polcas,
dobrados e outros ritmos € uma heranca da misica europeia, tanto das tradicbes militares
quanto festeiras. E interessante notar que Gilberto Gil teve suas primeiras audicdes

musicais compostas dentro da tradicdo europeia®® de misica.

Em entrevista realizada pelo Museu da Imagem e do Som, em 2012, questionado
sobre a existéncia da consciéncia de ser de uma familia negra no periodo em que viveu
em ltuacu, Gil respondeu:

N&o havia. Porque ndo havia divisdo. Primeiro, por ser de uma
classe social elevada para os padroes, classe média alta! Minha
familia pertencia a burguesia daquela cidade, entdo, ja por esse
aspecto, que é um dos aspectos que marca a questdo da divisdo
racial, a questdo da emancipacgéo social e econdémica, que € essa
a importancia enorme nessa questdo da situacdo racial, da raca
(ou da cor se quisermos mais do que a raca, no caso do Brasil)
como um elemento de apartacdo social. No caso, ali, ndo havia
divisdio por essas razdes. Minha familia era uma familia
importante da cidade, mas também porque no interior sempre foi
um pouco diferente essa questdo racial, sempre foi um pouco
diferente dos centros urbanos. E que as pessoas s&o todas pobres,
simples, iguais na dificuldade de enfrentar. E outro ambiente!
Ainda que ndo tinham muitos negros na cidade. Osvaldo
Conceicdo chegou a ser prefeito da cidade, e ele era negro. Era
comerciante importante. Meu pai e outras pessoas eram negras,
os caboclos, muitos descendentes da mistura de brancos com
indios. Aquela “caboclada” imensa dos sertdes, dos interiores
brasileiros. E, portanto, eu vivia nesse ambiente. O ambiente das
familias que interagiam com a minha, aquelas familias de classe
média, de classe média alta da cidade. Eu interagia também com
0s artesdos, com os fogueteiros, com os sapateiros, 0s pedreiros...
todos que tinham oficios na cidade, que prestavam servicos e que
tinham um dia a dia, permanente, de interagdo com as familias.
Eram todos, na verdade, clientes de meu pai que tratava dos
pobres e dos ricos, dos pretos e dos brancos indistintamente.
(risos) O consultério do meu pai eraum cémodo ao lado da minha
casa, entdo os clientes, as pessoas, 0s pacientes do meu pai
transitavam por minha casa o0

60 Quando digo tradicdo europeia de mdsica, estou compreendendo certos parametros que norteiam esta
pratica musical. Sdo eles a divisdo métrica de ritmo, a valorizacdo da melodia e da harmonia, bem como a
masica tonal como predominante na composi¢do. Enquanto na tradicdo da mlsica africana, de maneira
geral, a construcdo do ritmo é contramétrica, valoriza-se a polirritmia e os padrdes harmdnicos ndo seguem
amesmas regras dotonalismo. In: SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagfes do samba no Rio
de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar; Ed. UFRJ, 2001.
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tempo todo. E esse era 0o motivo de, também, interagir com essas
familias. 6!

Vale aqui refletir sobre essa longa elucubracdo do artista. Apesar de feita ja na
fase madura, a resposta foi pensada e respondida tendo como foco a maneira como a
situacdo racial era vivenciada em ltuagu. A situacdo social, de classe, de acordo com Gil
era mais relevante do que aracial, e podemos até mesmo dizer que eram essas as questdes
que demarcavam o status na pequena cidade do interior. Outro aspecto que contribuia
fortemente para o status da familia Gil era o fato de seu pai ser médico, desdobrando-se
tanto na demanda dos moradores da cidade por seus servicos quanto no forte convivio

gue esse laco proporcionava.

Ituacu € produto de sonhos, utopias, simbolismo, mito, invencdes poéticas, numa
realizacdo promovida por Gil que a toma como objeto e objetivo de suas praticas. ltuacu
foi ambiente de festejos juninos, de inocéncia, dos cantadores da feira, das bandas — um
primeiro referencial de construcdo cultural e identitaria na trajetéria do artista Gil. Os
bordados e temperos da avd, somados a diversos outros simbolos que ndo somente 0s
musicais, como as brincadeiras com 0s amigos, juntos confeccionaram as primeiras
subjetividades de Gil. Podemos dizer que esses primeiros anos formam um cenario
nordestino, mas ndo aquele demarcado pela seca e pela pobreza. Ao menos podemos

afirmar que, nas memdrias do senhor Gil, essa ndo foi a dimensdo elaborada sobre Ituagu.

Refletindo sobre o problema da identidade cultural negra pos-colonial no Caribe,
Hall articula sua teoria a partir da realidade do novo cinema dessa regido, produzido na
década de 1990. Sua analise muito nos informa e traz argumentos para uma
problematizacdo quanto as africanidades nessa primeira infancia de Gil. As identidades
culturais caribenhas sdo vistas, segundo o autor, sob a Otica de posicionamentos e
reposicionamentos em relacdo a trés presencas: a africana, a europeia e a americana. A

presenca africana assim é exposta por Hall:

E o lugar do reprimido. Silenciada aparentemente além da
memoria pela forca da experiéncia da escraviddo, a Africa, na
realidade, fez-se presente em toda parte: na vida cotidiana e
costumes das senzalas, nas linguas e linguajares da grande

61 Depoimento do cantore compositor Gilberto Gil a0 Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro para
a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
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lavoura em nomes e palavras frequentemente desconectados de
suas taxionomias, nas misteriosas estruturas sintaticas através das
quais eram faladas outras linguas, nos contos e historias narrados
as criangas, nas crencgas e praticas religiosas, na vida espiritual,
nas artes e artesanato, nas masicas e ritmos da sociedade
escravista e pos-emancipacéo. Africa, o significado presente que
nao podia ser representado diretamente na escraviddo, manteve-
se e se mantém como “presenca’” nao dita, e indizivel, na cultura
caribenha.®?

Essa auséncia da Africa na infincia e no cotidiano da familia de Gil, essa presenca
ndo dita, se fez representar através dos relatos do homem Gil, realizados em sua biografia,
no documentario produzido em comemoragdo aos seus trinta anos de carreira e no relato
que deu ao Museu da Imagem e do Som, trés momentos que podem ser interpretados
como espacos de solidificacdo e construcdo identitdria de Gil, sendo todas elas edificadas
com o intuito de perenizar a imagem do artista. As experiéncias vividas nesses primeiros
anos de vida, junto a familia, no interior da Bahia, silenciaram a africanidade. Essa ndo
se fez revelar nas crengas e praticas religiosas e nem na musicalidade vivenciada pelo
menino Gil, ou em quaisquer outras experiéncias rememoradas pelo artista que se referem

a ltuacu. N&o h& pistas de nenhum traco de africanidade nessa primeira infancia de Gil.

Esse aspecto pode ser também compreendido pela o6tica daquilo que Michael
Pollak denominou de memdrias silenciadas e esquecidas. O autor reflete sobre a
elaboracdo de memdrias construidas em um momento pos-guerra, e identifica em certos
momentos, geralmente demarcados por aspectos politicos, ou também quando certas
geracdes estdo chegando perto do fim, a existéncia de memdrias subterraneas,
representadas por culturas minoritarias e dominadas, em chogue com a memdria nacional.
Segundo Pollak, h& um momento em que essas memorias entram em disputa, sendo o
tempo todo construidas, desconstruidas ¢ reconstruidas: “O longo siléncio sobre o
passado, longe de conduzir ao esquecimento, € a resisténcia que uma sociedade civil

impotente opde ao excesso de discursos oficiais.”®*

Pollak também ressalta que os discursos oficiais se fazem valer através de

enquadramentos®* que se alimentam de materiais fornecidos pela historia, e que nunca

62 HALL, Stuart. Identidade cultural e didspora, op. cit., p. 72.

83 POLLAK, Michel. Memoéria, Esquecimento, Siléncio..., op. cit., p. 5.

64 De acordo com o autor, esse termo é utilizado com o intuito de analisar referencias que sustentama
organizagdo de memorias construidas por determinados grupos. O enquadramento comporta, de acordo
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sdo construidos arbitrariamente. Sobre essas disputas de memorias, 0 autor comenta

ainda:

Embora na maioria das vezes esteja ligada a fendmenos de
dominacdo, a clivagem entre memaria oficial e dominante e
memorias subterraneas, assim como a significacdo do siléncio
sobre 0 passado, ndo remete forcosamente a oposicdo entre
Estado dominante e sociedade civil. Encontramos com mais
frequéncia esse problema nas rela¢@es entre grupos minoritarios

e sociedade englobante.5°

Pollak salienta a importancia dos ditos e dos ndo-ditos para a constru¢cdo de uma
memoria, seja ela individual ou oficial, quando a memdria entra em disputa. O
questionamento central de Pollak é de como lidar com a memdria em situagfes extremas,
como por exemplo, a dossobreviventes dos campos de concentragcdo, em que pessoas Sao
arrancadas de seu ambiente, expropriadas de seus bens, e postas num universo estranho,
degradante e violento. Aqui ndo nos interessa refletir sobre os casos relatos por Pollack,
mas o siléncio tomado como um dado significativo de andlise, permitindo que o siléncio
sobre o passado seja concebido como uma forma de lidar, suportar ou superar

determinado passado.

A experiéncia dos campos de concentracdo foi tomada como uma situacdo
dificilmente comunicavel. O siléncio foi abordado por Pollack na perspectiva da
superacdo de determinados traumas, do bloqueio de lembrancas singulares, ou mesmo
através de sua integracdo ou diluicdo num discurso geral. Assim sendo, essa perspectiva
de silenciamento € aqui tomada para questionarmos as africanidades ndo experimentadas
por uma familia de negros vivendo em ltuacu décadas apds a promulgacdo do fim da

escraviddo no pais.

Ha uma declaracdo ¢ deGil, realizada em 2011, que dimensiona bem esse aspecto
elucidado acima por Pollak, e que nos fornece indicios para reflexdo sobre a convivéncia
pacifica entre essas duas memorias, a silenciada e a oficial. Ao tratar da tematica referente

as memorias ligadas a negritude em seu ambito familiar, fica claro nas falas de Gil

com Pollack, a manuten¢do da coesdo de um grupo e ¢ “guiado pela preocupagdo ndo apenas de manter as
fronteiras sociais, mas também de modifica-las, esse trabalho reinterpreta incessantemente o passado em
funcdo dos combates do presente e do futuro”. POLLAK, Michel. Meméria, Esquecimento, Siléncio..., op.
cit., p. 10.

%5 1dem.

%6 Programa O som do vinil - Gilberto Gil. Canal Brasil (2011).
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que houve uma apropriacdo dos aspectos propagados pela memoria oficial, mais do que
um enfrentamento entre essas duas instdncias, uma oficial/estatal e outra de cunho mais

pessoal, familiar. Segundo Gil,

Minha familia tinha sido de certa forma programada para viver
aquilo que se chama de branqueamento. Vamos disfarcar na
medida do possivel, esconder os elementos, vamos seguir a
norma social, vamos branquear, ascender socialmente a partir de
um branqueamento. Entdo a mulatice da familia ja ajudava um
pouco isso, vocé é mulato, entdo vocé ndo é propriamente preto,
entdo ele pode descambar, pode reivindicar a porgdo branca ou
indigena. E minha familia, de uma certa forma, de uma maneira
muito disfarcada. Até por questdes culturais meu bisavd havia
sido escravo alforriado, tinha pago sua prépria alforria, depois
tinha se estabelecido como comerciante préspero em Salvador,
entdo essacoisadatrilha branca, do branqueamento era uma
coisa herdada, que ja vinha desde a familia da minha mae
como pelafamilia do meu pai. Eu havia entdo sido criado nesse
sentido.®’[grifos meus]

Sobre esse branqueamento enquanto forma de ascendéncia social, Hall analisa o
caso caribenho e afirma a necessidade de reunido dessas rotas fragmentadas, ilegais, para
entdo reconstruirmos essas genealogias ndo ditas, para que possamos “conferir sentido a
matriz interpretativa e as autoimagens de nossa cultura, para tornar o invisivel visivel”.

Sobre tragos negros e brancos, o autor comenta:

Na formacdo cultural caribenha, tracos brancos, europeus,
ocidentais e colonizadores sempre foram posicionados como
elementos em ascendéncia, 0 aspectodeclarado: os tragos negros,
“africanos”, escravizados e colonizados, dos quais havia muitos,
sempre foram ndo ditos, subterraneos e subversivos, governados
por uma “logica” diferente, sempre posicionados em termos de
subordinacdo e marginalizacdo. As identidades formadas no
interior da matriz dos significados coloniais foram construidas de
tal forma a barrar e rejeitar o engajamento com as historias reais
de nossas sociedades ou de suas “rotas” culturais.®®

O negro, diferentemente do branco, tinha sua imagem atrelada a marginalizagdo e
a subordinacdo, e ao se aproximar dos tracos brancos, realizava uma estratégia de

legitimacédo, e até mesmo de ascendéncia social, como afirmou Hall. Na elaboracéo de

87 Programa O som do vinil - Gilberto Gil. Canal Brasil (2011).
68 HALL, Stuart. Da diaspora..., op. cit., p. 40.
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Gil quanto ao branqueamento de sua familia, ele nos revela essa logica, ndo s6 do
silenciamento da negritude, como uma conexdo com as falas e politicas dos discursos

oficiais daquele momento.

A construcdo dessa memdria nacionalloficial brasileira referente a Africa e a
negritude, e seus possiveis desdobramentos nas concepgdes raciais da familia Passos Gil
Moreira, pode ser abordada através da pesquisa realizada por Lilia Moritz Schwarcz. A
autora tracou um perfil historico da construcdo das teorias raciais brasileiras de 1870 a
1930, e a analise desse periodo recaiu sobre os homens de ciéncia, bem como as ideias
que influenciaram tais sujeitos. Sujeitos esses que ajudaram a criar enquadramentos de

memoria ou discursos oficiais sobre essa tematica.

Uma visdo pessimista sobre o pais e sua enorme miscigenacdo € antiga e se
radicalizou em meados do século XIX, quando varios viajantes, dentre eles o Conde
Arthur de Gobineau, tentaram aplicar no Brasil as teorias raciais europeias. De acordo
com Schwarcz, esse tipo de interpretagdo “via no Brasil um modelo da falta e atraso em

func&o de sua composicéo étnica e racial.”®®

Segundo Schwarcz, acreditava-se naquele momento que as diferencas internas se
fariam solucionar através da adocdo dos discursos evolucionistas (onde no topo estava a
civilizacdo europeia e na base a africana) e deterministas (a raca negra era inferior e seria
preciso “embranquecer” a populagdo para nos tornarmos mais civilizados); ambas as
teorias eram consideradas cientificas, no entanto, de cunho extremamente racista, aspecto
que s6 seria problematizado posteriormente. Os homens de sciencia’® passaram entfo a
adotar as teorias cientificistas da Europa Ocidental, acreditando que nelas estaria a
solucdo para o destino do pais. Nesse cendrio, a disputa se fazia perceber entre 0s
“profissionais de sciencia” ¢ os “homens de letras”, mas ambos se utilizavam de modelos
evolucionistas e social-darwinistas para definir a inferioridade dos negros em relagcdo aos

brancos.’

89 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetaculo das racas: cientistas, instituicdes e questdo racial no Brasil -
1870-1930. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1993, p.48.

70 Segundo Schwarcz, esses homens ndo chegavama formar um grupo homogéneo, e o que de fato os unia
era a busca por uma certa legitimidade para discutir e aportar 0s impasses que se faziam notar naquele
momento.

L SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetaculo das ragas..., op. cit., p. 176.
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De acordo com Schwarcz, no final do século XIX a mesticagem e o
“pbranqueamento” se configuravam como solugdes para o problema da raga no Brasil.
Esses ideais demoraram a aportar no pais, mas ganharam muita forca no periodo pos-
abolicdo. No Brasil, o ensino brasileiro embasava-se em questdes que mesclavam
positivismo, evolucionismo e determinismo, e em muito se deixavam influenciar por
ideias que vinham de fora, especialmente da Europa e dos Estados Unidos. Segundo
Schwarcz, o termo raca ganhou contornos diferentes para cada série de discursos no qual

foi apropriado, ganhando em cada um deles uma utilidade original:

Raca ¢ um dado cientifico e comparativo para 0s museus;
transforma-se em fala oficial nos institutos histéricos de finais do
século; € um conceito que define a particularidade da nacgéo para
0s homens de lei; um indice tenebroso na visdo dos médicos. O
que se percebe é como em determinados contextos reelaboram-
se simbolos disponiveis, dando-lhes um uso original. Se a
diferenca ja existia, € nesse momento que é aditivada.’?

Construido historica e socialmente no Brasil em diferentes séries de discursos, o
conceito de raca foi elaborado primeiramente nos IHGBs e museus, e posteriormente nas
escolas de Direito e Medicina, e em todos esses discursos oficiais ele se fez ecoar,
influenciando uma série de estudos posteriores sobre raca no decorrer de todo 0 século
XX. Schwarcz comenta ainda que o tema racial foi o argumento para se pensar um projeto

de cunho nacional brasileiro ndo sé no século XIX, mas também no século XX.

De fato, a interpretacdo racial, a constatacao de que essa era uma
nacdo singular porque miscigenada, é antiga e estabelecida no
pais. Tema do ensaio vitorioso do naturalista VVon Martius para o
IHGB em inicios do séc. XIX, retomada principalmente por
Silvio Romero nos anos 80, para surgir reelaborada em inicio do
século XX com Gilberto Freyre, eis que a interpretacao persiste
mesmo em momentos e modelos tedricos diversos. Da
constatagdo da hibridacdo em Von Martius a afirmacéo
darwinista em Romero, para se chegar ao elogio a democracia
racial com Gilberto Freyre, percebe-se como é arraigado o

argumento de que o Brasil se define pela raca.”

No momento pos-abolicdo, logo nos primeiros tempos de Republica, a

intelectualidade brasileira, em especial aquela ligada aos IHGB, as primeiras faculdades

2 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetaculo das racas, op. cit., p. 317.
3 bid., p. 324.
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brasileiras, ou mesmo aos primeiros escritos de pensadores brasileiros, como os de
Euclides da Cunha e Nina Rodrigues, foi guiada por teses eugenistas e deterministas,
numa clara tentativa de retirar a populacdo negra da constituicdo da nova nacéo, fosse
através das politicas de branqueamento ou da importacdo de mao-de-obra europeia. Essas
posturas buscavam justificativa em teorias tidas como cientificas e eram amplamente
aceitas por grande parte da populacdo. Ndo se percebe, em nenhum momento, mencles a
Africa no discurso da intelligentsia; muito pelo contréario, aintencdo maior eraexterminar

qualquer resquicio de negritude da populacdo brasileira.

O “silenciamento” que notamos na familia Passos Gil Moreira quanto a aspectos
das africanidades, pode ser detectado também nos discursos oficiais do periodo, nos quais
a Africa deveria ser a todo custo evitada e até mesmo negada quando se tratava de
identificar anacéo brasileira. As rememoracfes de Gil apontam para a utilizagdo por parte

de sua familia de "estratégias de branqueamento™.

Achille  Mbembe também questiona o silenciamento quando a temética é a
escraviddo. O autor analisa a colonizacdo, o apartheid e o holocausto, enquanto
fendbmenos de expropriacdo do eu, mas também eventos que demarcaram a morte em
massa, numa completa desvalorizacdo da vida. Sdo eventos historicos que representam
“status de sofrimento na historia, as varias maneiras com que as forcas histdricas afligem
dano psiquico aos corpos coletivos, e as formas através das quais a violéncia molda a
subjetividade.” " Segundo Mbembe, diferentemente do holocausto, ndo ha nenhuma

memoria africana da escraviddo, e quando existe, € fragmentada; comenta ainda que,

Entre amemoria dos afro-americanos sobre a escravidao e aquela
dos africanos do Continente, h4 uma zona de sombra que da
margem a um profundo siléncio: o siléncio da culpa e da recusa
dos africanos em enfrentar o inquietante aspecto do crime que
envolve diretamente sua responsabilidade. Pois o destino dos
escravos negros na modernidade ndo é apenas resultado da
vontade tiranica e da crueldade do Outro — mesmo que estas
sejam bem conhecidas.”

"4 MBEMBE, Achille. As Formas Africanas de Auto-Inscrigio. Revista Estudos Afro-Asiaticos, ano 23, n.
1, 2001, p. 187.
75 Ibid., p. 188.
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Mbembe ao se referir a memdria da escraviddo no Novo Mundo, bem como a
maneira como foi reprimida pelos descendentes de escravos africanos, problematiza o

silenciamento:

O drama familiar que esta na base desta tragédia, assim como,
atualmente, a miséria de suas existéncias, sdo constantemente
negados. Para ser exato, esta negacdo ndo é equivalente ao
esquecimento. Ela é simultaneamente uma recusa de reconhecer
a propria ancestralidade e uma recusa a lembrar um ato que
provoca sentimentos de vergonha. Sob tais condigbes, a
prioridade ndo é realmente restabelecer contato consigo mesmo
e com suas proprias origens. Nemé uma questao de restaurar uma
relacdo plena e positiva consigo mesmo, posto que este eu foi
danificado e humilhado para além de qualquer limite. J& que a
narrativa da escraviddo foi condenada a ser eliptica, um fantasma
persegue e ronda o sujeito e inscreve em seuinconsciente o corpo
morto de uma linguagem que deve ser constantemente

reprimida.’®
Assim, Mbembe demarca que diferentemente de esquecida a memoria da
escraviddo € continuamente repudiada. Assim como em Pollak, o silenciamento ¢é
chamado a cena e anunciado por Mbembe quando se trata de evidenciar esses momentos
tdo trauméaticos da historia da humanidade. O fim da escraviddo no Brasil data de 1888.
Gil nasceu em 1942, apenas 54 anos apés o fim da abolicdo. Seu bisavd comprou sua
alforria e possibilitou ao filho ascender socialmente, e assim sucessivamente, até chegar
a Gil. Essa falta de ligagdo com quaisquer tragos de africanidades pode significar aquilo
que Pollak, Mbembe e Hall chamaram de “silenciamento” ou “esquecimento” enquanto
estratégias de protecdo. Constantemente, em varios momentos de sua trajetoria, Gil
afirma que o fato de sua familia pertencer a classe média alta atenuava os fatores de

racismo a eles dirigidos.

O silenciamento de certas memorias, de acordo com Pollak, se fez necessario e se
deu por razdes bastante complexas. Dentre elas, pode-se evidenciar a dificuldade em
encontrar uma escuta, a necessidade de investimento de todas as energias na construcéo
do pds-guerra, que pode ser associada, no caso da familia Gil, a preocupacdo familiar
desde seu bisavd em ascender socialmente, esquecer os traumas experimentados na
escraviddo, e a construcdo do pos-abolicdo, além daquilo que consiste em querer poupar

os filhos de crescer na lembranca das feridas dos pais.””

"8 MBEMBE, Achille. Asformas africanas de auto-inscrigéo, op. cit., pp. 188-189.
"POLLAK, Michel. Memoéria, Esquecimento, Siléncio, op. cit., p. 6.
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No entanto, essa Africa indizivel e silenciada mais cedo ou mais tarde apareceria
e se faria entender, tornando-se até mesmo motivo para Gil lancar um disco-manifesto
negro. ltuacu estava muito perto e ao mesmo tempo muito longe, e foi sempre conectada
pela imaginagdo e pelo sentimento, retorno constante por representar ndo s6 a ambiéncia
familiar, mas uma época de pureza, inocéncia e das primeiras descobertas musicais, ponto

de partida para as construcdes identitarias do artista Gilberto Gil.

- Salvador: “Na Bahia que é meu lugar” '8

Aqui abordarei o periodo em gque Gil viveu em Salvador, dos nove aos 24 anos de
idade, atentando para os possiveis tracos de africanidades experimentados nesse tempo.
O aprendizado musical, a participacdo nos primeiros conjuntos musicais, a criacdo de
jingles para o radio, a conclusdo do curso superior, o inicio dos estudos de acordeom, bem
como sua posterior troca pelo violdo trazem a cena a discussdo da vivencia na capital da
Bahia, e podem aqui ser interpretados também enquanto espaco de modernizagdo.’® E
nesse momento que a masica comeca a tomar forma de aprendizado e posteriormente de
profissionalizacdo. Neste sentido, cabe entender as primeiras aulas de acordeom como a
continuidade do sertdo se inscrevendo na construcdo identitaria de Gil, caracterizando sua
ligacdo com a tradicdo, bem como a adesdo a bossa nova e ao violdo como uma espécie
de sintonia com as manifestacdes estéeticas e culturais surgidas naquele momento, mais

marcadas pela modernidade.

Como afirma Néstor Canclini, as operacOes cientificas e politicas que colocaram
em cena o popular devem ser desconstruidas. Aqui o popular ndo é dotado de um sentido:
ha tanto o popular conectado a Luiz Gonzaga e atrelado a um consumo de massa, cOmo
0 popular que ¢ ideoldgico e ligado aos CPCs.8N&o ha uma unanimidade na utilizacio

do termo, mas sim uma complexa trama que deve ser analisada através do contexto no

"8<Fu vim da Bahia” (Gilberto Gil, 1965). In: RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras: incluindo
letras comentadas pelo compositor. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 58.

9 Nesse caso, tambémem oposicdo a um universo mais rural vivenciado em ltuagu.

80 Os centros populares de cultura, geralmente atrelados & Unido Nacional dos Estudantes, tinham uma
proposta pedagogica revolucionaria. Acreditavam que o artista deveria assumir um papel de militdncia
politica em prol da libertacdo material e cultural do nosso povo. E, paralelamente, preconizavam a
autonomia da obra de arte como algo equivalente a um discurso que anunciava, com antecedéncia,
transformacdes sociais a serem implantadas, futuramente, pela revolucdo social. In: CONTIER, Arnaldo.
Edu Lobo e Carlos Lyra: O Nacional e o Popular na Cancdo de Protesto (Os Anos 60). Rev. Bras. Hist.,
vol. 18, n. 35, S&o Paulo, 1998.
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qual estdo inseridos esses muitos populares. Seguindo o pensamento de Canclini, hoje
temos mais clareza a respeito das irresistiveis pressdes da modernidade, bem como da
existéncia de varias modernidades. A chamada modernidade ndo pode mais ser vista
como homogénea, nem como um poderoso instrumento que reorganiza as préaticas
culturais. Segundo Canclini, ndo se pode pensar em um isolamento completo. Os grupos
a seu modo reagem, mas também interagem com o mercado transnacional que se

apresenta.8!

O universo das praticas culturais sempre foi repleto de contradicdes e confiitos,
mas também de adaptacdes, traducdes e apropriacfes. Esquecer gque esses processos se
desencadeiam através de uma série de conflitos é perder de vista a possibilidade de
compreensdo dessas praticas. Minha proposta € pensar sob essa perspectiva 0 mundo da
cultura, especialmente entre os setores artisticos, e nesse caso, artisticos musicais. O
importante, é demarcar que, diferentemente de uma perspectiva folclorista, nao irei buscar
“a” Africa em questio, ou mesmo uma Africa que ndo muda, mas sim como ela foi

apreendida por Gil, e como esse imaginario muda e interage com a modernidade.

Canclini defende que o popular ndo se concentra em objetos. O importante sdo as
mudancas de significados, resultantes de interacdes. A arte popular, por exemplo, ndo
seria uma colecdo de objetos; nem a ideologia subalterna, um sistema de ideias, nem
repertorios fixos de praticas. O popular ndo € nem mesmo monopdlio dos populares. N&o
se pode mais buscar uma identidade de ouro da cultura popular no sentido de ter se
mantido independente, sem contatos de espécie alguma. Uma mesma pessoa, e nesse caso
Gil, pode participar de Varios grupos e circuitos culturais. Canclini insiste também na
ideia de que o popular ndo é vivido pelos agentes sociais como uma manutengao
melancdlica das tradicBes. 82 Segundo Canclini, € necesséario desconstruir essa divisao
entre o culto, o popular e a cultura de massa, e investigar aquilo que denominou de
hibridismo; nessa perspectiva, nada é puro, as culturas sao hibridas, e € dessa maneira que
abordarei a cultura, ndo como simples oposi¢do entre o tradicional e o moderno, africano
ou brasileiro, popular ou erudito, local ou estrangeiro, mas como um complexo processo

capaz de gerar novas estruturas, objetos e praticas.®

81 CANCLINI, Néstor. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sdo Paulo:
Edusp, 2008.

8 |bid., pp. 207-214.

8 \bid., pp.71-75.
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De acordo com Homi Bhabha, a complexidade do mundo moderno substituiu as
categorias conceituais ‘classe” e “género” por raga, local institucional, localidade
geopolitica, orientacdo sexual, dentre outras conceituacdes que passaram a melhor
identificar consciéncias da posicdo de sujeito. Ainda segundo esse autor, € no entre- lugar
que se elaboram as estratégias de subjetivacdo — singular ou coletivo —, possibilitando
acessar novos signos de identidade. Refletindo sobre os locais da cultura, Bahbha aponta

que

Os termos de embate cultural, seja através de antagonismo ou
afiliacdo, sdo produzidos performativamente. A representacao da
diferenga ndo deve ser lida apressadamente como reflexo de
tracos culturais étnicos preestabelecidos, inscritos na lapide fixa
da tradicao. A articulagdo social da diferenca, da perspectiva da
minoria, € uma negociacdo complexa, em andamento, que
procura conferir autoridade aos hibridismos culturais que
emergem em momentos de transformacdo historica (...) O
reconhecimento que a tradicdo outorga é uma forma parcial de
identificacdo. Ao reencenar o passado, este introduz outras
temporalidades culturais incomensuraveis na invencdo da
tradicdo. Esse processo afasta qualquer acesso imediato a uma
identidade original ou a uma tradigio “recebida”.84

E, portanto através da performance de Gil que analisarei os embates culturais por
ele vivenciados. Ao pensar em cultura, logo tomo por referéncia o campo da producéo
das identidades, sejam elas as nacionais, regionais, étnicas, de género, de classe, ou outras,
fugindo da ideia de resgate que traz em si embutido o mito da pureza das origens, quando
isso na verdade ndo existe no campo cultural ou em qualquer aspecto das préaticas
humanas, no qual qualquer evento, mesmo com repeticdes, é marcado pela criacdo, pela
invencdo e pelo deslocamento de sentidos e significados. Assim, a trajetoria de Gil é aqui
percebida como fendmeno historico e aberto a escolhas: suas agdes, apesar de informadas
pelo contexto, sdo também ressignificadas através de agdes e questionadas perante novas
contingéncias, ja que a ressignificagdo de indmeros signos culturais foi constantemente

percebida tanto em seus projetos pessoais como artisticos.

Cultura aqui é percebida enquanto um conjunto multiplo e multidirecional de
fluxos de sentido, de matérias e formas de expressdo que circulam permanentemente,
nunca respeitando fronteiras, e que sempre carrega em si a poténcia do diferente, do

criativo, do inventivo, da mistura. As identidades também sdo fabricacbes sociais e

8 BHABHA, Homi K. O local da cultura.— Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p. 21.
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historicas; ndo sao originais, ndo vém da origem, porque também teriamos que nomear e
datar esta origem e descobri-la como invencdo social. Buscarei compreender as
construcdes identitarias referentes a esse periodo através das rememoracdes de Gil em

didlogo com outras fontes que se referem a esse periodo.

A capital baiana era nas férias o local de destino da familia Gil Moreira. A
mudanca para Salvador aconteceu quando Gil completou nove anos, por motivo dos
estudos ginasiais.2> Para a casa da tia Margarida se mudaram Gil, a irmd Gildina e a avo
Lidia. Foi em Salvador que Gil comegou a estudar acordeom, num curso de quatro anos
com o professor espanhol José Benito Colmonero. Também em Salvador, Gil comecou a
participar de programas de televisdo. L&, conheceu e passou a conviver com Caetano,
Maria Bethania e Maria da Graga, com os quais manteria fortes lacos pessoais e artisticos

ao longo de toda sua trajetdria artistica.

Em sua biografia, Gil assim define o lugar de Salvador em sua formacéo:

E na adolescéncia em Salvador que aparece a pessoa,
propriamente dita, diante das outras pessoas. A cidade exige isso,
essa caracterizacdo da individualidade, que vocé comece a ter
nocdo do que quer ser na vida. Tudo se configura ali em
Salvador.®®

Sobre a transferéncia para a capital baiana, Gil contou em depoimento ao Museu

da Imagem e do Som que

Desde a primeira infancia com dois, trés, quatro anos de idade,
cinco anos de idade... N6s iamos todos os verdes para Salvador,
na casa da minha tia Margarida e da minha avo Lidia. Elas tinham
uma casa em Salvador, na Rua dos Marchantes, nimero 11, ali,
no Santo Antonio, bairro importantissimo da cidade! Ao lado do
Plano Inclinado do Pilar, aos poucos metros do Convento do
Carmo, a 200 metros, mais ou menos, do Largo do Santo
Antonio. Um bairro de importancia extraordinaria! Onde
surgiram muitos blocos de carnaval, onde havia muitas casas de
candomblé, onde havia toda uma vizinhanca de Aarabes,
comerciantes importantes. Arabes, sirios e libaneses. Onde havia,
também, uma grande colonia galega! Galegos da parte norte de
Portugal e da Espanha, que também compartilhavam com os
arabes o comércio, os bares, 0os armazéns. Esse foi o ambiente
que eu fui viver depois da infancia, inicio da adolescéncia (aos

85 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 46.
8 Ibid., p. 46.
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10, 11 anos de idade) quando me mudei pra Salvador.®’

Ambos o0s depoimentos transcritos acima dimensionam a importancia da cidade
na formacdo de Gil. Diferentemente da pacata e familiar Ituacu, Salvador foi identificada
por Gil através de sua pluralidade cultural. Além de demarcar também que o
deslocamento, se fez notar desde cedo na trajetoria do artista. A mudanca para um local
marcado pela diversidade étnica e de classes, certamente se faria notar na elaboracdo
identitaria do artista. E € novamente Hall quem nos diz sobre essas elaboracbes sempre
inacabadas das identidades:

A identidade €é realmente algo formado, ao longo do tempo,
através de processos inconscientes, e ndo algo inato, que existe
na consciéncia no momento do nascimento. Existe sempre algo
“imaginario” ou fantasiado sobre sua unidade. Ela permanece
sempre incompleta, estd sempre em “processo’”’, sempre “sendo
formada.” As partes “femininas” do ‘“eu” masculino, por
exemplo, que sdo negadas, permanecem com ele e encontram
expressdo inconsciente em muitas formas ndo reconhecidas, na
vida adulta. Assim, em vez de falar da identidade como uma coisa
acabada, deveriamos falar de identificacdo, e vé-la como um
processo em andamento. A identidade surge ndo tanto da
plenitude da identidade que ja estd dentro de nds como
individuos, mas de uma falta de inteireza que ¢ “preenchida” a
partir de nosso exterior, pelas formas através das quais nds
imaginamos ser vistos por outros. Psicanaliticamente, nés
continuamos buscando a “identidade” e construindo biografias
que tecem as diferentes partes de nossos “eus” divididos numa
unidade porque procuramos recapturar esse prazer fantasiado da
plenitude. %

Refletindo sobre a elaboracéo dessas identidades culturais ndo fixas e produzidas

através de complicadas misturas culturais, Hall afirma que

Esse conceito descreve aquelas formagdes de identidades que
atravessam e intersectam as fronteiras naturais, compostas por
pessoas que foram dispersadas para sempre de sua terra natal.
Essas pessoas retém fortes vinculos com seus lugares de origem
e suas tradigdes, massema ilusdo de um retorno ao passado. Elas
sd0 obrigadas a negociar com as novas culturas em gque vivem,
sem simplesmente serem assimiladas por elas e sem perder
completamente suas identidades. Elas carregam os tragos

87 Depoimento do cantore compositor Gilberto Gil, a0 Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
8 HALL, Stuart. A identidade cultural na pds-modernidade, op. cit., p. 24.
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das culturas, das tradicdes, das linguagens e das histérias
particulares pelas quais foram marcadas. A diferenca é que elas
ndo sdo e nunca serdo unificadas no velho sentido, porque elas
sdo, irrevogavelmente, o produto de varias histérias e culturas
interconectadas, pertencema uma e, a0 mesmo tempo, a varias
“casas” (e ndo a uma “casa” em particular). AS pessoas
pertencentes a essas culturas hibridas témsido obrigadas a
renunciar ao sonho ou a ambigdo de redescobrir qualquer
tipo de pureza cultural “perdida” ou de absolutismo é tnico.
Elas estdo irrevogavelmente traduzidas.®°[grifos meus]

Assim como Hall, Bhabha também reflete sobre a traducéo, e diz que

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com “o
novo” que ndo seja parte do continuumde passadoe presente. Ele
cria uma ideia do novo como ato insurgente de tradugéo cultural.
Essa arte ndo apenas retoma o passado como causa social ou
precedente estético; ela renova o passado, refigurando-o como
um “entre-lugar” contingente, que inova e interrompe a atuagéo
do presente. O “passado-presente” torna- se parte da necessidade,
e nao da nostalgia, de viver. *°

Bhabha afirma ainda que todas as formas culturais estdo de alguma maneira
relacionadas umas com as outras, continuamente em processo de hibridacdo, e que a

traducéo

E também uma maneira de imitar, mas num sentido traicoeiro e
deslocante — o de imitar em original de tal modo que sua
prioridade ndo é reforgcada, e sim, pelo proprio fato de ele poder
ser simulado, reproduzido, transferido, transformado, tornando
um simulacro e assim por diante: nunca o original se concluiu ou
se completou em si mesmo. O “originario” esta sempre aberto a
traducdo, portanto nunca pode ser dito que tenha um momento
antecedente, totalizado de sentido ou de ser — uma esséncia. E o
que isso de fato quer dizer é que as culturas s6 séo constituidas
em relacdo a essa alteridade interna a sua propria atividade
formadora de simbolos que as faz estruturas descentradas — e que
através desse deslocamento ou liminaridade abre-se a
possibilidade de se articularem praticas e prioridades culturais
diferentes e mesmo incomensuraveis.®*

89 HALL, Stuart. A identidade cultural na pds-modernidade, op. cit., p. 52.

% BHABHA, Homi K. O local da cultura, op. cit., p. 27.

91 RUTHERFORD, Jonathan. O terceiro espaco: uma entrevistacom Homi Bhabha. Revista do
Patriménio Histdrico e Artistico Nacional, n. 24, Brasilia, 1996, p. 36.
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As varias rememoracdes de Gil aqui exploradas, capturadas também atraves de
suas musicas, de inlmeras entrevistas concedidas pelo artista ao longo de sua trajetoria,
assim como de filmes dos quais participou enquanto idealizador ou mediador, sdo
visibilidades historicas, sdo espacos discursivos que nos deixam ver a constru¢ao
identitaria de Gil, as hibridacbes culturais das quais participou, 0S espagos que ocupou,
por quais tendéncias culturais transitou, com quem dialogou, quais signos culturais
traduziu. Sao marcas desse “entre-lugar” que ndo ¢ somente a leitura e a continuidade do
passado, mas como ele passa a ser traduzido no presente, gerando sempre uma nova

configuracéo.

Gil bem dimensiona essa caracterizacdo identitaria processual e em formacéo
sempre em relacdo a um outro, ja que foi na adolescéncia em Salvador que aparece a
pessoa, propriamente dita, diante das outras pessoas. Gil foi obrigado a negociar com as
novas e diferentes culturas do bairro Santo Antonio, em Salvador, sem simplesmente ser
assimilado por elas e sem perder completamente sua identidade; mas também teve que
renegocia-la inimeras vezes ao se deslocar para locais sempre diferentes ao longo de sua
trajetoria, como, por exemplo, quando foi para Sdo Paulo em 1965, para Londres em
1969, e quando voltou a viver na Bahia na década de 1980. Gil pertence a culturas
hibridas, e ndo realiza uma busca por redescobrir uma pureza cultural “perdida”, ou
mesmo um absolutismo étnico. Gil, ao longo de toda a sua trajetoria, habitou varias

identidades,® falou muitas linguagens culturais, traduziu e negociou com elas.

O segundo capitulo da biografia de Gil, que retrata a época em que morou em
Salvador, se inicia com um relato de discriminagdo, que de acordo com Zappa “foi um
fato raro e ndo uma regra”.®® Sobre essa situaco, a autora conta que o primeiro choque
aconteceu na sala de aula, quando um professor interrompeu com brutalidade um
questionamento do menino Gil, dizendo “cala a boca, seu negro bocal”. Esse indicio,
aqui exposto por Zappa, de que a discriminacdo referente a cor de Gil foi mais um fato
raro do que uma regra, pode ter contribuido para que aidentificacdo com questdes raciais,
bem como a busca por questfes ligadas a cultura africana, tardasse a aparecer enguanto
demanda para Gil.

92 N4o s6 a das africanidades, a da politica, mas também as do suijeito leitor do I-ching que medita e tem
uma alimentacdo macrobiotica, apropriando-se de diferentes aspectos da cultura oriental, além de muitos
outras.

93 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 45.
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Sobre a religiosidade vivenciada em Salvador, Zappa comenta que Gil
frequentava missas e rezava diariamente no colégio. Quanto a ligagdo com as

religiosidades afro-brasileiras aquela época, Zappa assim a descreve:

A relagdo de Gil com o candomblé nessa fase da vida era quase
nenhuma. Ele tinha chegado de Ituagu, onde nunca tinha ouvido
falar de candomblé, e foi direto para o colégio Marista, vivendo
num circulo de relacBes ligadas a religibes confessionais.
Observava apenas de longe as familias negras e pobres, algumas
de classe média, que seguiam a religido. O candomblé estava a
margem e a maioria de seus seguidores morava na periferia. Ele
ndo fazia ainda a associa¢do entre o candomblé e o Carnaval, ndo
sabia ainda que o Filhos de Gandhy tinha sido formado por gente
como estivadores das docas de Salvador, todos egressos das
comunidades afro-brasileiras ligadas aocandomblé nas periferias
da cidade.**

E Gil complementa a informagédo, afirmando que “tudo isso so fui saber depois do
exilio. A primeira vez que entrei num terreiro de candomblé foi quando voltei de
Londres”. A pista dando existéncia de qualquer ligacdo do garoto Gil com areligiosidade
afro-brasileira é clara, além também do fato de essa ligagdo passar a existir somente apos
o retorno do exilio em Londres. De acordo com Gil, o culto aos orixads ndo fazia parte de

sua origem familiar.

Bethania s6 entrou no candomblé pelas médos de Mae Menininha,
e Gal a mesma coisa, eu também. Fui muito levado pelo interesse
em me aproximar do mundo descrito nos livros de Jorge Amado,
que veio com a vida universitaria, com a sociologia e a
antropologia.®®

Esse depoimento dimensiona a inexisténcia da ligagdo com o candomblé no
periodo em que Gil morou em Salvador, e demonstra que a aproximagdo do artista ndo se
dera atraves de uma vivéncia familiar e ndo se processou enquanto uma busca pessoal por
devogdo religiosa. Foi um processo embasado na racionalidade, de forma mais
intelectualizada, com o intuito mesmo de conhecer melhor aspectos referentes a cultura
brasileira. A atencdo aqui dada aexisténcia ou ndo de alguma ligacdo com a religiosidade
afro-brasileira na trajetoria de Gil se faz relevante, pois é especialmente além dos tracos

fisicos, na musica e na religiosidade que se demonstra fortemente a presenca africana

94 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit, p.51.
% |bid., p. 51.
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entre nos. Cabe agora continuar a busca por outros possiveis tracos de africanidades que

marcaram essa vivéncia em Salvador.

Outro aspecto relevante a ser questionado, ao tratar do tema religiosidade afro-
brasileira, é aenorme quantidade de perguntas referentes a esse universo por grande parte
dos entrevistadores consultados ao longo desta pesquisa. Ao tentarem retratar a ligacéo
de Gil com algum aspecto de africanidades, aligacdo com o universo do candomblé, além
de ser sempre o primeiro, é o ponto mais frequentemente questionado. E como se o
candomblé pudesse representar sem sombra de duvidas tracos de cultura africana, ou, ao

menos, que este seria um legitimo marcador simbdlico de africanidade.

Assim que chegou a Salvador, Gil comegou a estudar acordeom, e no repertorio
interpretado havia um pouco de tudo, “a comecar pelos baides de Luiz Gonzaga, e depois
Dorival Caymmi e os sambas-cancdes classicos.”®® No site oficial do artista, assim se
noticiam seus primeiros contatos com o acordeom: “Por influéncia de Luiz Gonzaga e do
baido, comeca a aprender acordeom; no inicio tem aulas particulares, depois — e até

1956 — frequentara a Academia de Acordeom Regina.”®’

Sobre o repertdrio executado no acordeom, Gil relembrou:

As musicas de Antenorgenes Silva, o “Tico Tico no Fuba”,
algumas pecas classicas europeias e muita musica popular que eu
tirava de ouvido: baido, as toadas, as musicas da Ré&dio
Nacional... Aquilo tudo que eu tocava foi, ali, foi 0 meu primeiro
instrumento. 8

A infancia de Gil foi demarcada fortemente pela presenca da radiodifusdo, e
coincide com o auge do sucesso do radio no pais — décadas de 1940 e 1950 —, periodo de
consolidagio desse meio de comunicagdo, principalmente por meio da Radio Nacional.®®

Gil relatou ao MIS suas primeiras lembrancas musicais:

% ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 52.

97 Site: <www.gilbertogil.com.br>. Acesso em 12 mar. 2015.

%8 Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil, ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro para
a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.

9 A radiodifusdo surgiu nos Estados Unidos no inicio dos anos 1920. A primeira emissora brasileira foi
fundada em 1923: a Radio Sociedade, de Roquette Pinto e Enrique Morize, que tinha como principal
objetivo acabar com os males culturais do pais, através de uma programacgao que seguisse uma cartilha mais
erudita e didatica. A popularizacdo da programacdo iniciou-se com a Radio Mayrink Veiga, fundadaem
1926, e que, a partir de 1927, introduziu a mdsica popular em suas transmissdes. Essa popularizagdo do
radio passou a sofrer criticas em relacdo a programagdo musical voltada para sambas, marchas
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Era quase impossivel sintonizar as radios da Bahia porque elas
nao tinham poténcia suficiente. Elas ndo eram de 50 quilowatts
como era a Radio Nacional, a Radio Tupi e essas outras. As
radios da Bahia tinham 30, 20 quilowatts. Nao tinha poténcia
para alcangar aquele lugar do interior. Mas ouviamos réadio! Era
iSSO que a gente ouvia. Laem casando tinha, ndo seia razdo, meu
pai e minha mde optaram por ndo ter vitrola. Em Ituacu ndo
tinhamos, mas algumas dessas pessoas: seu Juvenal Vanderlei,
seu Osvaldo Conceicao, seu Tuninho Guimaraes... Essas pesscas
importantes da cidade, comerciantes importantes da cidade, eles
tinham vitrolas, e eu, de vez em quando, ia ha casa deles e ouvia
discos. Lembro bem, ouvindo discos do Bob Nelson na casa do

seu... (Gil é interrompido)

Sobre sua preferéncia musical nas radios, Gil conta que ouvia “Carlos Galhardo,

Orlando Silva, Dalva de Oliveira, Bob Nelson e as irmés Batista... Dorival Caymmi,

Cauby Peixoto, Angela Maria.”?

Nos depoimentos acima transcritos, percebe-se que aaudiéncia musical do menino
Gil em sua infancia e adolescéncia em ltuacu, mas também em Salvador, nos anos 1940
e 1950, eram os cantores do radio, dentre eles Bob Nelson, Luiz Gonzaga e Angela Maria.
As musicas interpretadas por esses cantores chegavam até Gil ndo somente através do
radio, mas também pelos discos. H& uma caracteristica marcante nessas rememoracdes e
escolhas de audicdo do menino Gil: a predilecdo pela misica popular brasileira e apouca

influéncia estrangeira em seu gosto musical.

A importéncia do sertdo, da primeira infancia em ltuagu, em grande medida esta
relacionada a imagem de Luiz Gonzaga. A ligacdo de Gil com Luiz Gonzaga e com 0
baido se fez notar na escolha de seu primeiro instrumento, oacordeom. Mas, ao longo de

toda a trajetoria do artista, essa relagdo é revisitada.%?

e cancles populares. Lia Calabre aponta que, durante a década de 1930, o radio despertou inlimeros
sentimentos, que iam do fascinio a rejeicdo. O ambiente radiofonico estavaimpregnado de esteredtipos:ao
mesmo tempo que era visto como lugar de fama e de ascensdo social, era visto enquanto ambiente de
marginalidade, improprio para pessoas de “boa familia”, utilizando expressdo da autora, que a recupera de
suas fontes. De acordo com a autora, a busca por ouvintes de novas camadas sociais produziu programas
cada vez mais populares, gerando uma “via de mdo dupla” na relacdo radio/sociedade, em que o gosto
popular tinha peso fundamental. Os programas langados eram avaliados quanto a sua audiéncia. Para maior
detalhamento sobre o processo de formacdo do radio no Brasil. CALABRE, Lia. A era do radio. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004.

100 Depoimento do cantore compositor Gilberto Gil a0 Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro para
a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.

101 ANTENORE, Armando. Eu ndo existiria sem Gonzag&o. Revista Bravo!, Sdo Paulo, Ed. Abril, dez.
2012, p.30.

102 para ficar apenas com alguns exemplos de alguns albuns: Refazenda (Warner Music, 1976), Dia Dorim
Noite Neon (Warner Music, 1985) ou no documentério Viva S&o Jodo! (2003).
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Em 1968, questionado sobre os fatos essenciais para sua evolucdo musical, Gil

respondeu:

O primeiro fendmeno musical que deixou um lastro muito grande
em mim foi Luis Gonzaga. Em grande parte pela intimidade que
amusica de Luiz Gonzaga teve comigo. Eu fui criado no interior
do sertdo da Bahia, naquele tipo de cultura e de ambiente que
forneceutodo o material para o trabalho dele emrelagéo a misica
nordestina. Uma outra coisa bacana no Luis Gonzaga — e a
consciéncia disso realmente s6 veio depois, gquando eu ja
especulava em torno dos problemas da MPB - foi o
reconhecimento de que Luiz Gonzaga foi também,
possivelmente, a primeira grande coisa significativa do ponto de
vista da cultura de massa no Brasil.1%3

No ano de 1989, em motivo do falecimento de Luiz Gonzaga, Gil da o seguinte

depoimento:

Luiz Gonzaga iluminava a minha vida, do mandacaru ao pé de
serra. Eu era menino, vivia no sertdo, na caatinga, numa pequena
cidade do interior da Bahia. Gonzaga refletia a nossa cara. Vinha
comuma tematica que até nos envaidecia, porque falava de nossa
vida. Da vida no mundo rural do sertdo brasileiro. E a gente
ficava vaidoso porque nossa vida era tocada no radio. Ele
interpretava 0 homem sertanejo. A vida Severina. O humor
caracteristico do homem do sertdo. Era um misto de critica,
felicidade e nostalgia. Fazia uma certa critica da cidade,
celebrava a alegria interiorana e falava de uma certa nostalgia do
mundo sertanejo. Podia ser melancdlico em “Vozes da seca” e
bem-humorado em “Baido de dois”. E ele soava com essa alegria
porgue era cioso do seu pioneirismo em desbravar a cidade com
o0 sertdo. Descrevia o imbuzeiro, o romeiro, o tropeiro, o retirante,
o0 boiadeiro, a funcéo da feira na vida social sertaneja, o gado,
etc.104

Tanto na rememoracdo de 1968, quanto na de 1989, separadas temporalmente por
mais de duas décadas, a identificacdo de Gil com o sanfoneiro Gonzaga é descrita quase
que damesma maneira, embora a segunda seja mais detalhada, mais pormenorizada. Mas
a ideia que permeia as duas é semelhante: a representacdo da vida sertaneja, do mundo

rural, do aprendizado em desbravar a cidade com a forca de uma nostalgia catingueira.

103 CAMPOS, Augusto de. Conversacom Giloerto Gil. Entrevista realizada em 6 abr. 1968. In: Balango
da Bossa e Outras Bossas. 4° ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986, p. 191

104 RISERIO, Antonio. O solo da sanfona: contextos do rei do baido. Revista USP, n. 35, S&o Paulo, 1990,
p. 35.
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A cultura nordestina é celebrada, exaltando-se o orgulho e a alegria; todo o seu ambiente

fornecendo material para o trabalho musical de Gonzaga.

Outra fonte que nos indica a forte identificacdo de Gil com Gonzaga € o
documentario Viva S&o Jodo!, produzido em 2001 e langado em 2003. Gil é
coapresentador, junto com Chiquinha Gonzaga, a irma de Luizz. O documentario mostra
toda uma ambiéncia festiva, com bandeiras, misica, comidas e bebidas, com imagens da
procissdo de Santo Antonio (Barbalha, CE), da Novena de Séo Jodo (Exu, PE), da Festa
de Sao Jodo (Junco do Salitre, BA). Quem dita 0 motivo destas festas de S&o Jodo € o

lavrador Seu Toti.

Toda colheita s6 sai no més de Séo Jodo, que é um tempo bom e
“ispicia”. E o melhor tempo pra se fazer a colheita e a plantacéo,
a gente planta no més de marco, no dia 19 de margo pra tirar
agora na fogueira pro Sdo Jodo. O milho e o feijao, tudo isso, o
melhor quadro é no dia 19 de margo. A alegria da gente é um
tempo desse, € a fartura, a verdura, se ndo tiver nada do milho,
nao tem amendoim, ndo tem laranja, entdo ndao tem alegria pra
S40 Jodo. E o tempo melhor que nds temos no mundo é tempo de
Sa0 Jodo. Se o tempo todo fosse assim a gente andava bem alegre
e pegava muito mais dinheiro.1®

A festa é o fio condutor dessa narracdo, realizada por motivo das colheitas, tempo
de fartura, de ganhar dinheiro e comemorar. E a hora de agradecer a natureza e a
intersecdo dos santos por providenciar a fartura dos alimentos.1%® De acordo com Gil, o
Sdo Jodao ¢ “Festa integradora, com esse relacionamento profundo do homem com a
natureza, essa gratidao profunda, pela colheita, pela safra, pelo alimento, pela provisao

das coisas que ele necessita.”%’

O documentario ndo explora a seca geralmente associada ao sertdo, mas sua
riqueza, riqueza compreendida atraves da colheita, de sua comemoracdo, de sua
musicalidade. Gil ndo € apenas o mediador que apresenta o documentario, mas alguém

que esta inserido naquele contexto e dele se apropria, que se faz notar em sua performance

105 pvD Viva S&o Jodo! Diregdo: AndruchaWaddington. Produgéo: Gege Producdes. Roteiro: Emilio
Domingos e Andrucha Waddington. Rio de Janeiro: Conspiragdo Filmes, 2001.

106 GAMA, Valeska Barreto. "Louvado seja!": representacdes do sagrado nas cancdes de Luiz Gonzaga.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - Universidade de Brasilia, Brasilia, 2012.

107 DVD Viva S&0 Jodo! Direcdo: Andrucha Waddington. Producio: Gege Producdes. Roteiro: Emilio
Domingos e Andrucha Waddington. Rio de Janeiro: Conspiracdo Filmes, 2001.
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e também em sua musicalidade, realizando suas traducGes. Sobre as mdsicas juninas no

Brasil e o papel de Luiz Gonzaga nessa popularizacdo, Gil comenta:

Uma das contribuigfes extraordinarias de Gonzaga foi ele pegar
essa coisa popular, daqui que de outra forma ndo sairia nunca,
ficaria aqui no folclore e levou pro pop, pro popular, popularizou,
levou para a cangao popular. E foi uma coisa que deu partida pra
varios aproveitamentos, de varias outras manifestacdes
folcléricas de outras regides também.108

A ligacdo de Gil com o seu primeiro grande idolo também estad conectada, em
parte, pelo fato de Luiz Gonzaga ter sido um grande articulador, por meio de cangdes que
falavam e tocavam coisas do Nordeste, mas ainda mais importante foi Gonzaga ter
aproveitado e desbravado com maestria 0 espaco de divulgacdo e de popularizacdo da
mlsica popular brasileira. Seguem abaixo algumas passagens de uma entrevista, onde Gil

reitera a influéncia de Luiz Gonzaga em sua trajetoria:

Devia ter uns quatro ou cinco anos quando descobri Gonzaga
pelo radio... O surgimento de Gonzaga, porém, me tirou do sério.
Ele canta como o pessoal de Ituagu, notei, maravilhado. Ele é o
nosso cantor! Virei fa na hora, me identifiquei de imediato com
aquela voz, aquele palavreado, aqueles ritmos. Gonzaga acabou
se transformando em meu primeiro idolo. Eu me esforgava para
acompanhar a carreiradele (...) Umdia, ja em Salvador, consegui
avista-lo de perto. Eu rondava os dez anos... Ele fazia uma turné,
patrocinada pelo colirio Moura Brasil, que cruzava o pais inteiro.
Observa-lo em cena me deixou enlouguecido. Aquilo parecia
uma epifania. Fiquei com a impressdo de que Gonzaga descera
dos céus para pousar bem ali, diante de nds. Um negébcio
extraordinario! Era como uma planta. Era agreste, né? Inculto e
belo... Uma forca bruta. Misturava-se naturalmente a terra.
Pertencia de maneira organica aquele universo arido que retratou.
Né&o dispunha do afastamento critico que 0s novos cantores
preconizavam,0°

Gonzaga encantava Gil ndo s6 por representar a sua infancia no sertdo, mas
também por ser um grande representante da crescente indUstria fonogréfica brasileira. O
fato de ter sido Gonzaga o primeiro idolo de Gil ndo esta conectado a ideia de
autenticidade ou de uma pureza nordestina, mas € uma identificacdo que se processa no

rastro das mesticagens, j& que Gonzaga alem de cantar como o pessoal de

108 DVD Viva S&o Jodo! Direcdo: AndruchaWaddington. Produgéo: Gege Producdes. Roteiro: Emilio
Domingos e Andrucha Waddington. Rio de Janeiro: Conspiracao Filmes, 2001.
109 ANTENORE, Armando. Eu ndo existiria sem Gonzagéo, op. cit., pp. 30-33.
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Ituacu, desenvolveu um espaco para a producdo, representacdo e difusdo ampla da cultura
nordestina, e esse “sertdo de memdrias”, guardado no “matuldo” de Gonzaga, em contato
com as novas experiéncias de sobrevivéncia na cidade grande, metamorfoseou-se em um
repertorio que ndo pode ser identificado somente com uma tradicdo nordestina, mas como
algo dindmico e conectado com a modernidade. Gonzaga inseriu-se numa trama que
mesclou diversos elementos em sua composicdo musical, conectando simbolos e
sonoridades nordestinas a sua popularidade nas midias do periodo e essa atuacdo
dindmica e tradutoria encantou Gil quando menino e continuou a encantar Gil ao longo

de toda sua trajetoria.

Refletindo acerca de questdes que tematizam os hibridismos dessa cultura
nordestina, na tentativa por ultrapassara busca por uma pureza sertaneja, encontramos
uma importante divagacdo do préprio artista Luiz Gonzaga, que assim se referiu a

Dominguinhos:

Quem urbanizou mesmo a musica que eu criei foi Dominguinhos,
émulo meu, que se mantém fiel ao Nordeste. Eu vim com a
linguagem do sertdo, com uma mensagem auténtica do nortista
paraa cidade grande. Dominguinhos veio com uma técnica muito
avancgada, com harmonias modernas, coisas que ndo amarramo
publico simples. Dominguinhos urbanizou o forro, levou-o para
todas as classes, nos grandes centros urbanos, que € onde ele se
apresenta. !0

De acordo com Gonzaga, foi Dominguinhos quem modernizou sua misica,
urbanizando o forr6 com uma harmonizagdo moderna, chegando mesmo a conquistar
novos publicos. Vale aqui informar que foi com Dominguinhos que Gil excursionou pelo
interior do pais e com quem gravou Refazenda, em 1975. Assim, Gil estava entre aqueles
gue modernizaram a musica do Rei do Baido. Carregou os tracos das culturas, das
tradicbes, das linguagens e das historias particulares pelas quais foi marcado ainda em
Ituagu, mas ndo unificadas no wvelho sentido, porque essas reinterpretacfes sdo,
irrevogavelmente, o produto de varias histérias e culturas interconectadas: sdo traduzidas
por cbdigos que os artistas vao adquirindo e reinventando ao longo de sua trajetéria.
Mdsicos e outros artistas integram, em sua bagagem de memodria, tanto padrdes musicais

globalizados quanto aquelas matrizes oriundas de suas vivéncias culturais da infancia.

110 yiz Gonzaga Apud DREYFUS, Dominique. Vidado Viajante: A Saga de Luiz Gonzaga. 3? ed. S&o
Paulo: Ed. 34, 1996, p. 273.
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Isso lhes confere a condicdo de tradutores, mas também de mesticos, ao realizarem uma
série de hibridacdes, representando aquela categoria de individuos que transitam, com

desenvoltura, no ambito da transculturalidade.

A0 questionar a “inven¢do” do Nordeste, Durval Muniz de Albuquerque analisa
sua institucionalizacdo enquanto espaco de tradicdo e de saudade que se faz ver através
dos discursos sociolégico ou literario. Também a pintura e a misica participam dessa
visibilidade, contribuindo para a formacdo de um arquivo de imagens-simbolos da regiao.
Ao Nordeste é atribuido um espaco de saudade, tanto para aqueles que viram sua vida
declinar, quanto para os que foram obrigados a migrar para Sdo Paulo e Rio de Janeiro
em busca de trabalho. Espacos onde a migracdo foi sentida enquanto liberdade, e o sul
“tornava-se, principalmente a partir da década de 40, a miragem de uma vida melhor
para estes homens pobres, ja que o processo de decadéncia da economia nordestina s

se acentuava”.111

De acordo com Albuquerque, amusica faz sucesso porque faz mencéo a elementos
de sensibilidade pré-existentes, como por exemplo, saudades do lugar de origem ou
enfrentamento das dificuldades urbanas. E o sucesso de Luiz Gonzaga se deu em grande
medida entre os migrantes, por solidificar uma identidade regional: nordestinos em

transmutacdo nas grandes cidades. Sobre Gonzaga, o autor afirma:

E na década de quarenta que surge Luiz Gonzaga, como o criador
da “musica nordestina”, notadamente do baido (...) Nascido na
fazenda Caicara, municipio de Exu, Pernambuco, em 1912,
Gonzaga era filho de camponeses pobres, Januario seu pai era
sanfoneiro (...) Em 1943 assume a identidade de um artista
regional, ser um representante do “Nordeste”, criando para isso
uma indumentaria tipica que reunia a roupa do vaqueiro
nordestino com o chapéu usado pelos cangaceiros (...) A musica
de Gonzaga ¢ dirigida, principalmente, ao migrante nordestino
radicado no Sul do pais, e ao publico das capitais do pais que
podiam consumir discos (...) E necessério chamar a atenc&o, no
entanto, para o fato de que, ndo sendo o letrista de suas proprias
composicOes, embora delas participasse, mas sendo parceiro de
varios letristas, seu trabalho ndo apresenta uma unidade de
pontos de vista, notadamente no que tange a uma postura politica.
A musica de Gonzaga vai ser pensada como a representante desta
identidade regional, daraaesse recorte uma sonoridade que ainda
nao possuia, ao realizar um trabalho de recria¢do comercial de
uma série de sons, ritmos e temas folcloricos dessa area do pais.

HIALBUQUERQUE, Durval Muniz. O engenho anti-moderno: a invencdo do Nordeste e outras artes.
Campinas: Unicamp (tese de doutoramento), 1994, p. 214.
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(...) O baido sera a “musica do Nordeste”, por ser a primeira que
fala e canta em nome dessa regido (...) Luiz Gonzaga se tornou
aquele artista capaz de entender a necessidade do migrante, de
escutar coisas familiares, sons que lembravam sua terra, sua
infancia, sons que o levavam até este espaco da saudade em meio
a toda polifonia do meio urbano. O sucesso de LuizGonzaga foi
fruto, por um lado, de um c6digo de gosto que valorizava as
musicas dancantes, as de natureza ludica e, por outro lado,
atende ao consumo crescente de signos nordestinos e
regionais como signos da nacionalidade .*?[grifos meus]

Albuguerque comenta ainda que nas mulsicas de Gonzaga o sertdo € lugar de
pureza, local onde ainda se brinca de roda, onde se comemora o0 S&o Jodo, lugar idilico
onde homem e natureza ndo se separaram, um lugar simples, mas de grande personalidade
cultural. Caracteristicas essas que estdo claramente reiteradas pela visdo do artista Gil no

documentario Viva Sao Joao!.

A longa exploracdo da identificacdo de Gil com Gonzaga nos oferece pistas para
refletirmos sobre as africanidades na trajetoria de Gil, mostrando que nesse momento ela
é marcada pela auséncia. N&o h& nos relatos de Gil nenhuma rememoracdo clara de
conexdo com a Africa referente a esse periodo vivido em Salvador, ja que a primeira e
grande identificagdo musical de Gil se conecta a Gonzaga e na escolha pelo acordeom e,

portanto, fortemente demarcada pelo imaginario do sertdo.

A ligagdo de Gil com Luiz Gonzaga se faz notar novamente em 1986, na cangéo
“Treze de dezembro”, musica de Luiz Gonzaga e letra composta por Gil, em referéncia

ao aniversario de Gonzaga:

Bem que essa noite eu vi gente chegando

Eu vi sapo saltitando ao longe
Ouvi o ronco alegre do trovao
Alguma coisa forte pra valer
Estava pra acontecer na regido

Quando o galo cantou

Que o dia raiou
Eu imaginei

E que hoje é treze de dezembro

O nosso rei do baido

12AL BUQUERQUE, Durval Muniz. O engenho anti-moderno, op. cit,,pp. 216-219.
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A maior voz do sertdo
Filho do sonho de dom Sebastido

Como fruto do matriménio do cometa Januario
Com a estrela Sant’ Ana
Ao romper da Era do Aquério
No cendrio rico das terras de Exu
O mensageiro nu dos orixas
E desse treze de dezembro que eu me lembrarei

E sei que ndo esquecerei jamais*!?

Na letra composta para homenagear o rei do baido fica perceptivel a forca da
natureza. No vaivém dessas lembrancas e vivéncias aclamando Gonzaga esta o sentido
da infancia, da cultura popular do sertdo, da ritmica do baido. Em terras de Exu/o
mensageiro nu dos Orixas, a africanidade atrelada a Gonzaga que ndo passou
despercebida por Gil, ao demarcar o poder da terra e da espiritualidade; mas aparecem ai
também simbolos catélicos, como o mito portugués de dom Sebastido, e a astrologia, num
amélgama de diversas referéncias culturais. Tanto o Nordeste quanto a Africa sdo nessa
cancao abordados por Gil através da festa e da natureza, e ndo através de dicotomias como
centro/periferia, rural/urbano, tradicdo/modernidade. S&o praticas e elaboracdes
condicionadas e confeccionadas sentimentalmente através de um processo de negociacdes
de diferencas, possiveis negociagbes pelo ritmo, questionando os mistérios do sertdo, de

um tempo bem mais circular do que sucessivo, assim como 0 da natureza.

Acredito ser proveitoso me deter em compreender a ligacdo com a identidade
sertaneja, dentre as inumeras identidades do artista Gilberto Gil, por acreditar que essa
participa da formacdo musical do artista nesse momento de suas primeiras edificagdes
identitarias. Tanto o sertdo quanto as africanidades sdo representacdes histdricas, ndo
preexistem as realidades sociais e ao mecanismo do discurso. Elas foram elaboradas em
um longo processo de tradugdes, apropriacdes, identificacdes, sempre processadas através
de escolhas nem sempre conscientes. E, ao afirmar que representacfes sdo inventadas,

estou negando uma nocdo essencialista, que busca uma origem pura, um tempo primeiro,

13«Treze de dezembro” (Gilberto Gil, 1986). RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 318.
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para abordar entdo essas construcdes como complexas séries culturais em didlogo com as

temporalidades nas quais estdo inseridas.

Sobre os primeiros conjuntos musicais que integrou e suas experiéncias musicais

com o acordeom, Gil contou ao MIS-RJ:

Isso foi na escola! Nos Maristas! Os Maristas tinham muitas
atividades: esportes, futebol, volei, basquete, corridas, mas
também tinham atividades culturais. Eles tinham uma biblioteca
interessante, franqueada aos alunos, e tinha um conjunto
chamado “O Bando Alegre” que era um conjunto formado
por alunos da escola, alunos de varios cursos, de varias séries,
gue juntavam pra tocar nas ocasides festivas do colégio. Eles
vinham, tocavam, cantavam e, como eu estava tocando aos onze,
doze anos, ali, ja tocando acordeom, me chamaram pra fazer
parte d’“O Bando Alegre”. Entdo eu passei a fazer parte d’“O
Bando Alegre” tocando acordeom. Nos finais de ano, todos os
finais de ano, eles faziam concursos musicais. Programa de
calouros com os alunos, onde os alunos vinham cantar. Eu me
lembro bem que no primeiro concurso que eu participei, ndo foi
0 Gltimo porque eu cheguei a participar de um outro depois, mas
no primeiro concurso que eu participei eu fui cantar com o “O
Bando Alegre”, com aturma que me acompanhava, eu fui cantar
um samba que era uma criagdo importante do Jorge Veiga
naquela época (...) Os meninos do bairro de Santo Anténio
formam um grupo pra tocar em festinhas e bailes. Me
chamaram pra fazer parte desse grupo, pra eu tocar acordeom,
mas ja tinha um outro menino, o Everton, que também era
acordeonista. Eles me pedem prasair do acordeome ir parao
vibrafone, entdo eu vou tocar vibrafone nesse conjunto. E a
gente, porcausada BossaNova, resolvemos de nominar de Os
Desafinados.***[grifos meus]

Sobre o repertorio e a formagdo dos Desafinados, Gil conta “éramos um baterista
e dois acordeonistas. A gente tocavapara a elite, em aniversarios e bailes (...) tocAvamos

Standards norte-americanos e cubanos.”t1®

De acordo com Zappa, quando Gil tinha seus 15 anos, foi convidado pelo amigo
Hamilton para gravar um jingle na radio, tocando seu acordeom. Nessa gravacdo, acabou
conhecendo Jorge Santos. Demarcou-se assim um importante encontro, a partir do qual

Gil passou a se relacionar profissionalmente com o mundo da mdsica. Zappa conta ainda

114 Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
115 ANTENORE, Armando. Eu ndo existiria sem Gonzag&o, op. cit.
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que, nos primeiros anos da década de 1960, Jorge Santos, além de dono de estddio de
gravacao e agéncia de publicidade, criou também um programa de televisdo na TV Itapud,
que ia ao ar aos sabados. Era um programa de variedades, com sorteios de
eletrodomésticos como liquidificadores e batedeiras, e show de calouros, e Gil o
frequentava bastante, além dos trabalhos realizados nos outros empreendimentos de
Santos. A convite de Jorge Santos, Gil gravaria em 1963 seu primeiro disco autoral, com

cinco misicas suas, duas de Everaldo e uma de Silvan Neto e Jorge Santos.

Gil grava e lanca, em 1963, pela JS Discos, seu disco de estreia, Gilberto Gil —
sua musica, sua interpretacdo, um compacto duplo (EP) com quatro mdsicas suas:
“Serenata de teleco-teco”, “Maria Tristeza”, ‘“Vontade de amar” e ‘Meu luar, minhas
cangdes”.11® Sobre essas primeiras gravagdes, a cangdo “Maria Tristeza” ¢ a tnica que Se
enquadra naquilo que podemos chamar de uma musica engajada; as outras cancdes
tematizam romanticamente o amor. As composicdes estdo arranjadas num samba mais
influenciado pelo jazz da bossa nova do que pelo samba de roda ou das escolas de samba.
Ha orquestracdo com metais na maior parte das muisicas, e 0 acompanhamento percussivo

ocorre sem destaque.

A escolha do primeiro instrumento tocado por Gil —o acordeom —pode muito bem
ser interpretado como uma afiliacho ao segmento dos sanfoneiros, representados
especialmente para o imaginario de Gil por Luiz Gonzaga, e a troca do acordeom pelo
violdo representa a afiliacdo de Gil a bossa nova. Sobre a mudanca do acordeom para o

violdo, Gil contou ao MIS-RJ:

Eu ja estava com 17, 17 pra 18. Antes de entrar na universidade.
Em seguida entrei na universidade. Todas essas coisas
aconteceram na passagem da adolescéncia pra idade adulta.
Quando eu termino o ginasio, vou fazer a faculdade, termino o
curso de acordeom, vou comegar a tocar violdo, saio d’“O Bando
Alegre”, do colégio Marista, formo “Os Desafinados”, no bairro
de Santo Anténio... Passo a frequentar o estddio de Jorge Santos
a convite dele pra fazer gravacgdes de jingles, passoa fazer jingles
também. E a primeira forma de composicdo, propriamente, sio
os jingles que comego a fazer pra produtos variados de
Salvador.tt’

116 ey gilbertogil.com.br>. Acessoem 14 mar. 2015.
117 Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
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Quando Gil tinha 17 anos, oito dos quais morando em Salvador, pelos idos de
1959, a cidade vivenciava uma grande efervescéncia cultural. Agitacdo que teve como
idealizador o reitor Edgard Santos, da Universidade Federal da Bahia, que entre 1946 e
1962investiu no avango cultural da UFBA e da cidade, instituindo escolas de danga,
misica e teatro na instituicdo. A partir do final da década de 1940, Edgard Santos,
juntamente com Clemente Mariani e ROmulo de Almeida, criaram uma organizagdo néo-
governamental voltada para o desenvolvimento e modernizacdo da Bahia. Da mesma
forma como ocorria num Aambito nacional no periodo de democratizacdo e
industrializacdo, vanguardismo estético etc. — a Bahia também ensaiava sua propria
modernizacdo. A proposta de Edgard Santos estava intimamente relacionada com o que
ocorria no cenario nacional em termos culturais: o vanguardismo estético em uma

sociedade que se desenvolvia.*'®

Antonio Risério chama atencdo para essa modernidade estético-intelectual em
terras baianas. Segundo o autor, esta producdo ndo se resumiu aatuacdo dadupla Lina Bo
Bardi, com seu olhar antropologico do ambiente, e Koellreutter no &mbito musical, mas
sim a partir deum contexto mais amplo. Para melhor compreendé-lo, Risério aponta a
importancia do entrelagamento das culturas boémia e universitaria, onde prevalecia uma
compatibilidade entre a pratica académica e o nomadismo criativo da “intelig€ncia
notivaga”, para utllizar a expressdo do autor. Neste sentido, a rua, o bar, a praca

enriqueceram o circuito diario dos signos inovadores de vanguarda.t*®

Foi nesse espirito da Universidade como “geradora de turbuléncias culturais” que
as estéticas vanguardistas europeias chegaram a Bahia. Durante os anos1950, Edgard
levou para Salvador artistas e pensadores de vanguarda, muitos deles ligados as estéticas
construtivistas do periodo. Convidou o maestro alemdo Hans Joachim Koellreutter para
dirigir a Escola de Musica; a coredgrafa e bailarina polonesa Yanka Rudzka, responsavel
pela primeira Escola de Danca de ensino superior do pais; 0s misicos suicos Anton Walter
Smetak e Ernst Widmer; o antropOlogo francés Pierre Verger; e 0 escritor portugués
Agostinho da Silva, expulso de seu pais pela ditadura salazarista — criador do Centro de
Estudos Afro-Orientais; Martim Gongalves ficou responsavel pela Escola de Teatro; e,

para completar, o entdo governador Juracy Magalhdes levou a arquiteta italiana Lina Bo

18 RISERIO, Antdnio. Uma histériada Cidade da Bahia. Rio de Janeiro: Versal, 2004, p. 526.
119 bid., p. 529.
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Bardi, radicada em S&o Paulo, para dirigir 0 Museu de Arte Moderna da Bahia.'2°

Outro aspecto importante € que, apesar de a Bahia ser fortemente demarcada pela
cultura popular afro-brasileira, ndo ha recordacGes da ligacdo de Gil com quaisquer
aspectos dessas préticas culturais. Sua ligacdo com o Afoxé Filhos de Gandhy so6 se
desenvolveria a partir do seu retorno do exilio, em 1972. Através da andlise de inlmeros
relatos referentes a essa época é possivel afirmar que Gil estava bem mais atrelado ao

mundo boémio e universitario, bem como imerso na sonoridade da bossa nova.

Sobre sua vida académica e a militincia estudantil, Gil contou que “Eu ndo era
propriamente alinhado com aquela turma. Eles tinham uma denominacao especifica para
esse tipo de gente: linha auxiliar. Eu tomava conta da escola de samba Unidos do CPC.

E dizia claramente: ndo acredito nessa utopia.”*??

A longa transcricdo a seguir é um relato sobre a época da faculdade e a posicdo

politica adotada por Gil naquele momento:

Bom, eu estava lendo O Capital de Marx na alfandega, né?
(risos). Vocé imagina que eu ja estava interessado nessa
discussdo. Essa questdo estava posta. Eu vou pra Escola de
Administracdo e conhe¢o Caetano, que estava na Escola de
Filosofia. Asescolas tinham a Unido Estadual, a UEB (Unido dos
Estudantes da Bahia). Cada escola tinha um diretdrio e, ali, era
uma vida de estudo, de aprendizado, de aproximagdo com esses
temas: tema social, tema econémico (eu estava estudando numa
escola de economia, escola de administracao) entdo eu estava
comecando a entender como era 0 mercado. O que era o Estado,
todas essas dimensdes conflitantes, até certo ponto na vida da
sociedade. Eu estava me integrando em tudo isso. Lendo
Marx, lendo Adam Smith e, a0 mesmo tempo, ouvindo as
cangdes de protestos. A maneira como o Vinicius de Moraes
escreviasobre os pobres desprotegidos. Todas essas coisas ja
configuravam, pra mim, um mundo de responsabilidade
social, de militancia. E ai que comeca, incidentalmente, uma
espécie de militancia. Em 1964, quando vem o0 golpe e eu ja
inserido nesse mundo de questdes das desigualdades e
exploragdes, as questdes do negro na sociedade brasileira, ja de
posse de todas essas novas referéncias, nos deparamos com o
golpe de 1964 e a gente tem que ter uma posicdo. Pertencendo ao
grémio estudantil da faculdade de Administracdo e teve,
portanto, uma interacdo permanente com o equivalente na

120 CALADO, Carlos. Tropicalia:a historia de uma revolugio musical. S&o Paulo: Ed. 34, 1997, pp.34-
35.
1217 APPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p.76.
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faculdade de Medicina, na faculdade de Engenharia, de Filosofia,
ndés criamos, como todo o Brasil criou naquele momento, um
movimento estudantil pra resistir ao golpe, de apoio a resisténcia
ao golpe da incumbéncia do pessoal, do proprio Jango, dos
governos estaduais em posi¢des variadas (...)no CPC da Bahia
estavamos eu, Tom Ze, Caetano e davamos certa assisténcia. Eu
eraincumbido da escolade samba. Eutomavacontadaescola
de samba. Chamava-se: Escola de Samba Unidos do CPC.
Engracado, né? (risos) A sede do CPC era em um dos pordes da
minha escola onde nos reuniamos. Essa sede ficava ao lado da
Roca do Lobo que era uma espécie de favela, uma comunidade
de baixa renda com gente simples, gente pobre e, como sempre,
onde tem gente simples e gente pobre é onde o samba esta!
(risos). Ali era um dos redutos do samba, em Salvador. Foi de 1&
que eu trazia os meninos da Roga do Lobo e com eles formamos
a escola de samba Unidos do CPC. A Unidos do CPC chegou a
desfilar um carnaval. N6s desfilamos muito modestamente. N&do
tinhamos fantasias, fizemos um traje qualquer, uma indumentaria
qualquer apropriada pra aquele momento, juntamos os tambores.
Eu ndo me recordo, mas tinha uma cancdoque Tom Zé, se eu hdo
me engano, chegou a compor e eu também, mas como nao
gravamos, nao registramos, aquilo passou no carnaval e nunca
mais. Mas chegamos a ter no CPC da Bahia a Escola de
Samba Unidos do CPC, desfilando no carnaval, dirigida pelo
“linha auxiliar” Gilberto Gil.*??[grifos meus]

Foi através da leitura de Marx e Adam Smith e das can¢bes de protesto de Vinicius

de Moraes que emergiram em Gil questionamentos referentes a um mundo de

responsabilidade social e de militdncia. E, aqui, mais um traco de africanidade: Gil a

tomar conta de uma escola de samba, a Escola de Samba Unidos do CPC. Gil contou que

as reunides aconteciam perto da favela Roc¢a do Lobo, onde buscava 0s meninos, e que

chegaram até a desfilar modestamente no carnaval. A misica que compds para o bloco,

juntamente com Tom Zé, ndo foi gravada, '?%e, de acordo com essa rememoracdo, a

Escola de Samba Unidos do CPC néo foi algo que teve longa duracdo na vida de Gil,

afinal logo ele estaria fazendo shows.

Caetano Veloso assim descreve seu encontro com Gil pelos idos de 1962 ou 63:

Roberto Santana me apresentou a Gil num encontro casual na rua
Chile (euia sozinho no sentido Praca Castro Alves — Pracada Sé
e eles dois vinham ao meu encontro) e nds todos nos sentimos

122pepoimento do cantor e compositor Gilberto Gil ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
123N30 permitindo aqui um maior aprofundamento sobre a composicéo.
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inteiramente a vontade, cada um querendo falar mais do que o
outro. Gil parecia tio feliz de me conhecer quanto eu a ele. Dir-
se-ia que ele também vinha me vendo em algum video
transcendental e esperava por esse encontro tanto quanto eu.
Meus elogios a sua técnica e musicalidade logo nos levaram a
apreciacdo dos mestres da bossa nova (principalmente Jodo,
Jobim e Carlos Lyra), tema de nossa paixao comum, e a conversa
(sem violdes) dispensou um teste de minhas capacidades
musicais para estimular o interesse de Gil: ele se entusiasmava
com observagdes de ordem geral que esclarecessemosignificado
da musica — 0 que ndo € muito comum em musicos —, de forma
que 0 que eu dizia j& valia por uma boa sequéncia de acordes.
Algumas vezes ao longo dos anos, ouvi, comovido, Gil dizer que
ao me encontrar se sentiu saindo de uma espécie de soliddo: ao
me ver e ouvir teve certeza de que achara verdadeira
companhia.?*

O encontro reuniu dois amigos que tinham na bossa nova sua grande paixao.
Pouco tempo depois desse encontro, em 1964, Gil, Caetano, Bethania e Gal inaugurariam
o0 Teatro Vila Velha em Salvador com o show N@s, por exemplo; posteriormente fariam
um show chamado Nova bossa velha, velha bossa nova e O Inventério, show individual

de Gil com direcdo de Caetano.

Sobre esses espetaculos realizados na primeira metade da década de 1960 em
Salvador, o Noés, por exemplo, Caetano conta que tinham a intencdo de renovar a masica
popular brasileira a partir da perspectiva da bossa nova, numa relacdo de continuidade,
ndo de ruptura. Além de Caetano, Gil, Bethania e Gal, o grupo eracomposto por Fernando
Lona, Djalma Correia e Alcyvando Luz. O repert6rio era composto por cangdes anteriores
aquele momento, abrangendo composicdes de Dorival Caymmi, Noel Rosa, Vinicius de
Moraes, Sérgio Ricardo, Zé Kéti e Carlos Lyra.'?® As duas musicas de Gil presentes no
espetaculo sdo “Maria Tristeza” e “Samba Moleque”.}?® A primeira apresenta uma forte
ligacdo com a bossa nova engajada e nacionalista por tratar de questdes como fome e

miséria.
Sobre esse espetaculo, realizado em 1964, Gil disse:

Conhecemos Caetano, Bethania, Gal, Tom Zé... Comegcamos a
conviver ali... Trocamos figurinhas... Isso e aquilo... Interesses
em comum... Todos apaixonados por Jodo Gilberto... Ficamos

124\/ELOSO, Caetano. Verdadetropical.S&0 Paulo: Cia. das Letras, 1997, p. 285.

125 CALADO, Carlos. Tropicalia:a historia de uma revolucdo musical. S&o Paulo: Ed. 34, 1997, p. 53.
126 N&o existe mencao a essamasica nem no site oficial de Gil e nem no livio RENNO, Carlos (org.).
Gilberto Gil: todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996.
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apaixonados pela Bossa Nova... Vai-se, entdo, inaugurar o Teatro
Vila Velha, em 1964. O grupo desse teatro que... Um grupo de
teatrocom Othon Bastos, Jodo Augusto, que erao diretor, Martha
Overbeck, Carlos Petrovick. Todos eles formavam esse grupo e
construiram um teatro. Construiram esse teatro, em Salvador, e
fizeram uma semana de inauguragdo com varias manifestacdes:
teatro, danca, musica classica... E queriam um show de musica
popular. Jodo Augusto e outros desses construtores do grupo ja
conheciam Bethania, porque Bethania era muito interessada em
teatro, frequentava muito a escola de teatro do Canela. Caetano,
também, conhecia por causa de Alvaro Guimardes. Ja tinham
feito... N&o lembro agora exatamente, 0 nome de uma peca que
Alvim j& havia montado para qual Caetano havia feito musicas.
Ja havia, entdo, esse conhecimento. Jodo Augusto pede a essas
pessoas que inventem um show de musica popular. Eles, entéo,
sabedores da nossa existéncia, vao a Bethania, vao a Caetano,
pedem pra juntar a turma pra fazer aquilo que a gente ja estava
fazendo nas casas, nas casas dos amigos, que fizéssemos aquilo
no teatro. Entdo chamaramo Roberto Santana. Eraum ator ligado
a todos eles, muito ligado a Caetano, muito ligado ao pessoal de
musica. Junta o pessoal... Caetano, como sempre, toma a frente
das coisas: escreve, imagina, conceitua 0 que vai ser aquela
apresentacdo. Entdo nés fomos la: eu, Caetano, Bethania, Gal,
Tom Zé... Vamos fazer esse show na semana de inauguracao do
Teatro Vila Velha. E foi, ali, que fomos langados pra cidade, em
Salvador, ai surgiu logo aquele burburinho: “Ah! Os
meninos...”*%’

Ha aqui um indicio, referente a essa situacdo, que nos permite problematizar o
universo das africanidades acessado por Gil nesse momento. Juntamente com um dos
integrantes do grupo de Teatro Vila Velha, Othon Bastos, Gil compds a misica ‘lemanja’
em 1964. A musica faz parte da coletanea das letras de Gil organizada por Carlos Rennd,
mas ndo foi gravada em nenhum dos LPs de Gil e nem fez parte do repertério do
espetaculo NoOs, por exemplo. Foi possivel ter acesso a um audio dessa cancdo pelo
Youtube!'?® sem, no entanto, ter acesso a data da gravacdo. O arranjo ¢ nitidamente bossa
novista e a letra, escrita por Othon, dimensiona a tematica nacional- popular como fica

perceptivel na letra a seguir:

Mulher t& na praia, homem ta4 no mar
Mulher ta rezando pro homem voltar
Mané foi pra pesca pescar pra viver

Peixe bom pra comida

127 Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil ao Museu da lmagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
128 <https://www.youtube.com/watch?v=itWagdEUINg> Acesso em 19 mar. 2015.
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Peixe bom pra vender

lemanja - s6 se vé mar

lemanja - s6 se vé mar

Mulher ta rezando, ja passou da hora
Mulher ta chorando, meu deus, que demora
lemanja t& querendo ficar com Mane
lemanja é rainha

E bonita, é mulher

lemanja - s6 se vé mar

lemanja - s6 se vé mar

Néo foi desta vez, desta vez ndo sera
L4 vem a jangada chegando do mar
Trouxe pouca pesca, mas Mané voltou
Salve Nossa Senhora

Salve Nosso Senhor

lemanja - s6 se vé mar

lemanja - s6 se v& mar*?°

A letra faz referéncia ao “popular” através da reza da esposa pelo retorno do
pescador que se langa ao mar para vencer as dificuldades de sobrevivéncia e faz citacdo
ao sincretismo religioso do catolicismo com o candomblé. A mensagem dessa can¢do esta
conectada ao ideario do nacional-popular dos artistas de esquerda, participantes da arte
engajada, filiados aos CPCs, intencionando conscientizar 0s ouvintes sobre a situacao
politica do pais num momento p6s-golpe militar. O pescador € idealizado por sua coragem
e modelo aser seguido, em que o trabalhador tem que ter coragem de enfrentar asituacéo,
que nesse caso € também uma alusdo a politica. Lancar-se ao mar é uma metafora para

todos aqueles que tém atitudes a tomar.

O segundo espetaculo do grupo chamou-se Nova bossa velha, velha bossa nova e

sobre ele, Caetano conta que

129“femanja” (Letra de Othon Bastos/ Musica de Gilberto Gil, 1964). RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas
as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 58.
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Diferentemente do Opinido, nossos espetaculos pretendiam,
além de fazer referéncias as questdes politicas e sociais, criar uma
perspectiva histérica que nos situasse no desenvolvimento da
musica popular brasileira. Os titulos dizem muito: NGs, por
exemplo, o primeiro, era um concerto de apresentagéo de jovens
musicos quase todos absolutamente desconhecidos — o “por
exemplo” queria dizer ndo que nés éramos um modelo a ser
seguido, um exemplo, mas que tinhamos certeza de que havia
muitos outros, toda uma geragcdo a que nos, “por exemplo”,
pertenciamos, e que devia sua existéncia ao aparecimento da
bossa nova (...)*3°

Tanto na citacdo de Gil quanto na de Caetano fica clara a intencdo dos amigos de
reverenciar a bossa nova, e em especial Jodo Gilberto. Demonstram também o papel
catalisador de Caetano, aquele que organiza, e também o fato de desejarem nada menos
que realizar “uma perspectiva historica que nos situasse no desenvolvimento da musica

popular brasileira”.

Quem nos informa sobre essa perspectiva do espetaculo Novabossa velhaé Carlos
Calado:

Tinha um carater assumidamente didatico e historico. Era
um espetaculo que buscava ndo apenas divulgar o sentido e
a estética musical dabossa nova, mas também refletir sobre
ela. Caetano, Gil e seus parceiros baianos consideravam-se
descendentes diretos da bossa e, com esse espetaculo,
pretendiam inscrever-se numa perspectiva de renovacao da
misica popular brasileira.3*

O Inventario, o primeiro show individual de Gil, foi dirigido por Caetano e foi
onde apresentou “Eu vim da Bahia”. Ao se formar, Gil recusou um convite para fazer
pos-graduacdo nos EUA e aceitou trabalhar na Gessy Lever, em S&o Paulo. Os irmdos
Veloso se mudaram para a capital paulista para que Bethania substituisse Nara Ledo no
espetaculo Opinido e sobre esse fato Gil disse: “no fundo, eu queria era continuar com a
musica e com a amizade. E foi isso que me levou, aos poucos, a abandonar a ideia de me

tornar um executivo.”32

Salvador é o espaco que demarca o inicio da formacdo musical de Gil, do
aprendizado de acordeom e posteriormente sua substituicdo pelo violdo aos primeiros

passos da profissionalizagdo musical; da gravacdo de jingles a realizacdo de espetaculos

130 VELOSO, Caetano. Verdade tropical, op.cit., p. 78.
131 CALADO, Carlos. Tropicélia, op. cit., p. 54.
1327 APPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p.81.
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musicais, ja se delineia também a adesdo a uma militincia politica via masica popular
brasileira, que se desdobraria e aprofundaria em S&o Paulo por meio de sua participacéo
nos festivais e no tropicalismo, além de ter sido também periodo de formacdo intelectual
e do primeiro casamento.**3 Os tragos de africanidades aparecem levemente delineados
na direcdo da escola de samba do CPC, mas ndo demarca ainda com clareza uma adesao
a conscientizacdo de uma negritude militante e nem mesmo musical. Suas letras nessa
época estavam bastante atreladas aos ideais dos CPCs e a sonoridade de suas mlsicas
conectada a bossa nova.

- Sa0 Paulo

Levando em consideracdo que o repertorio musical de Gil até 1965 consiste em
cangdes de cunho quase que exclusivamente amoroso, e a quase total auséncia referente
a tracos de africanidades, abordarei nessa passagem, principalmente, possiveis vestigios
de africanidades nas experiéncias vivenciadas em S&o Paulo, através do LP Louvagdao,

assim como a participacdo de Gil nos festivais e posteriormente na Tropicalia.

O Brasil teve, na produgdo musical dos anos 1960 e inicio dos 1970, um papel
decisivo na constru¢cdo de novas identidades nacionais, que a partir deste momento
passaram a ser marcadas pela articulagdo do “préprio” e do “alheio”. A musica tornou- Se
um meio para discutir questdes ideologicas e que representassem o pais. Os artistas
posteriormente identificados como criadores da MPB, a partir dos anos 1960 auxiliaram
acriagdo de um novo tipo de relagdo identitdria, marcada pela identificagdo com simbolos
e elementos nacionais, sobretudo quando a parcela mais jovem da populagdo passou a ser
sua maior receptora, nos auditérios e pela televisdo. Assim, podemos pensar na mdsica
enquanto uma das possiveis leituras da sociedade em questdo e, em especial, através da
trajetoria artistica de Gilberto Gil, seus posicionamentos, escolhas, migracbes, dos
processos musicais de hibridacdo dos quais participou, e assim passar a melhor
compreender as maneiras como a Africa foi sendo apropriada e inventada ao longo dessa

trajetoria.

E interessante notar que grande parte dos sujeitos citados ao longo desta andlise,
bem como os locais destinados a execucdo musical, estdo de alguma maneira todos

ligados ao eixo Rio-Sdo Paulo, fato este que fez com que Gil tivesse que se mudar para

133 Casa-se com Belina Aguiar Gil Moreira em 29 de maio de 1965.
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a capital paulista a fim de encaminhar melhor sua carreira musical. A carreira de Gilberto
Gil se consolidou ao mesmo tempo em que se criava no Brasil o conceito de Musica
Popular Brasileira — MPB. Essa denominacao surgiu em meados dos anos 1960, reunindo
0 gue entdo se considerava representativo da genuina cultura brasileira, no ambito da

musica.

No periodo de ascenséo e consolidagdo da bossa nova, Gil tinha relativo sucesso
em Salvador, e, ao chegar a Sdo Paulo, fora aos poucos alcancando seu espaco.
Primeiramente, com participagdes no programa televisivo de Elis Regina, O Fino da
Bossa, e nos espetaculos musicais de Augusto Boal;*** posteriormente, nos festivais e na
elaboracdo da exploséo cultural conhecida como tropicalismo. Pode-se dizer que Gil deu
seus primeiros passos profissionalizantes em Salvador, uma vez que o grande centro
irradiador de cultura, o eixo Rio/Sdo Paulo, s seria explorado por Gil em meados dos
anos 1960 — 1965, mais especificamente —, permitindo ao artista ter um reconhecimento
em ambito nacional, quando a bossa nova ja havia se firmado como género musical de
extrema importancia no cenario musical brasileiro. A bossa nova foi, nesse momento,
como em grande parte da trajetoria de Gil, ndo apenas inspiracdo, mas, como 0 proprio

Gil e Caetano repetiram inlmeras vezes, uma espécie de devogao.

De acordo com Renato Ortiz:

Se o0s anos 40 e 50 podem ser considerados como momentos de
incipiéncia de uma sociedade de consumo, as décadas de 60 e
70 se definem pela consolidagdo de um mercado de bens
culturais. Existe, é claro, um desenvolvimento diferenciado dos
diversos setoresao longo deste periodo. A televisdo se concretiza
como Vveiculo de massa em meados dos 60, enquanto o cinema
nacional somente se estrutura como inddstria nos anos

70. O mesmo pode ser dito de outras esferas da cultura de massa:
industria do disco, editoria, publicidade, etc. 3%

Para compreendermos a década de 1950 e parte da de 1960, segundo Ortiz, é
necessario levarmos em consideragdo o sentimento de esperanca e a profunda convicgdo
de seus participantes de estar vivendo um momento particular da historia brasileira. A
recorrente utilizacdo do adjetivo “novo” traz todo o espirito daquela época: bossa nova,

cinema novo, teatro novo, arquitetura nova, musica nova. Ortiz afirma que varias das

134Arena conta Bahia e Tempos de Guerra.
135 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradicao Brasileira: Cultura Brasileira e Industria Cultural. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1988, p.113.
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producdes culturais do periodo se fizeram em torno de movimentos, e ndo exclusivamente
no ambito da esfera privada do artista. Bossa nova, teatro de arena, tropicalismo, CPC da
UNE eram tendéncias que congregavam grupos de produtores culturais animados, se ndo
por uma ideologia de transformacdo do mundo, pelo menos de esperanga por mudanga.
Neste sentido, de acordo com Ortiz, podemos dizer que cultura e politica caminhavam

juntas, nas suas realizacbes e nos seus equivocos.3®

De acordo com Marcelo Ridenti, as lutas pelas reformas de base no pré-1964, e
contra a ditadura apos essa data, bem como o florescimento cultural e politico na década
de 1960, se ligavam auma série de condicbes materiais comuns a diversas sociedades em
todo o mundo: aumento quantitativo das classes médias; acesso crescente ao ensino
superior; peso significativo dos jovens na composicdo etaria da populacdo; cenario
crescente de urbanizagdo e consolidacdo de modos de vida cultural tipicos das metropoles;
e tempo de recusa as guerras coloniais e imperialistas. Havia também o0s avangos
tecnoldgicos, que incorporavam ao cotidiano o uso de eletrodomésticos, especialmente a
televisdo. No entanto, essas condicdes materiais ndo explicam as ondas de rebeldia e

revolugdo, nem as estruturas de sentimento que as acompanharam por toda parte. 3’

Segundo Ridenti, nos anos 1960 e inicio dos 1970 os meios artisticos e
intelectualizados de esquerda questionavam o problema da identidade nacional e politica
do povo brasileiro, e a busca era por encontrar as raizes desse povo, bem como a ruptura
com o subdesenvolvimento. Adotando o conceito de romantismo revolucionario, o autor
percebe que esse periodo foi marcado pela utopia da integracdo do intelectual com o
homem simples do povo brasileiro, supostamente ndo contaminado pela modernidade
capitalista, podendo dar vida a um projeto alternativo de sociedade desenvolvida. Esse
tipo de romantismo embasou as artes, as ciéncias sociais e a politica. O periodo também
se caracterizou por procurar no passado uma cultura popular genuina, para construir uma

nova nagdo, antiimperialista, progressista e, no limite, socialista. Ridenti analisa os meios

136 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradigdo Brasileira, op. cit., p. 110.
137 RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria: umséculo de cultura e politica. S&o Paulo: Ed.
Unesp, 2010, p. 95.
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artisticos e intelectuais de esquerda, que se queriam populares, e ndo propriamente o

povo.138

O autor chama atencdo também para o fato de haver grupos mais romanticos que
outros, mas todos respiravam e ajudavam a produzir a atmosfera cultural e politica do
periodo, impregnada pelas representacdes de povo, libertacdo e identidade nacional — que
ja vinham de longe na cultura brasileira, mas traziam, especialmente a partir dos anos
1950, a novidade de serem mescladas com influéncias de esquerda, comunistas ou
trabalhistas. O romantismo das esquerdas ndo era uma simples volta ao passado, mas
também modernizador. Buscava-se no passado elementos para a construcdo da utopia do
futuro. Visava-se resgatar um encantamento da vida, uma comunidade inspirada no
homem do povo, cuja esséncia estaria no espirito do camponés e do migrante favelado a
trabalhar nas cidades. A volta ao passado seria a inspiracdo para construir 0 homem novo.
Propunha-se pensar a superacdo da modernidade capitalista cristalizada nas cidades, e ndo

amera condenacdo moral das cidades e a volta ao campo.t3°

O nacional-popular — e consequentemente 0s questionamentos sobre a realidade
desejada para o povo brasileiro — configurou-se como tema presente nos diferentes meios
artisticos daquele momento. Reflexdes sobre o cenario social e politico fizeram-se

presentes em cancgdes, pecas e filmes.

Gil participou de varias dessas movimentacBGes artisticas que demarcaram a
ambiéncia artistica dosanos 1960 no Brasil, transitando por cadauma delas. A bossa nova
foi a responsavel pelo fato de Gil querer aprender a tocar violdo, e também fez parte do
repertorio executado por ele em seus primeiros espetaculos musicais em Salvador. No
teatro de Arena, dirigido por Augusto Boal, Gil foi diretor musical da peca Arena conta
Bahia. Fez parte do CPC da UFBA quando ainda cursava Administracdo e ajudou na
elaboracdo do movimento tropicalista. Assim, a trajetdria do artista perpassou muitos
desses significativos movimentos artisticos que demarcaram fortemente a arte brasileira

da década de 1960, conectados ao ideal nacional-popular.

Num momento em que se discutia a realidade brasileira através de questdes como
tradicdo e modernidade, nacional e estrangeiro, Gil é uma importante peca para melhor

compreendermos esses pressupostos em debate. Se em 1967 ele saia na passeata contra

138 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugéo, do CPC aera da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000.
139 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro, op. cit., p. 25.
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as guitarras elétricas, nesse mesmo ano participaria com o rock dos Mutantes no IlI
Festival da TV Record. Se em 1965 ele era parte integrante de pecas de Boal, marcadas
por um forte ideal nacional-popular, em 1967, juntamente com outros tropicalistas, seria
agredido pelo proprio Boal, acusado de alienacdo e fuga desse mesmo ideal. Esses
aspectos tdo contraditorios desafiam uma andlise que intenciona seguir uma linha
coerente e logica na trajetoria do artista, e exigem explicacbes que incluam em sua Orbita
aspectos como a contradicdo, demonstrando assim que 0s sujeitos e 0s lugares ndo sdo
determinados. Gil criou suas regras em movimento, num emaranhado de efeitos culturais
descontinuos. Minha argumentacdo é que certas escolhas s&o arbitrérias, assim como o
sdo as escolhas humanas em inUmeras situagdes, e que sdo sempre reavaliadas na pratica

e dependentes de certas conjunturas e contextos.

- O Fino da bossa e Arena conta Bahia

Em 1965, Gil foi para Sdo Paulo trabalhar como administrador na Gessy Lever,
uma empresa fabricante de sabonetes, pastas de dente, dentre outros produtos. Naquele
mesmo ano, recebeu um telefonema de Elis Regina pedindo que ele fosse a sua casa lhe
mostrar algumas misicas.**? Logo, Gil estaria participando como cantor convidado do

programa O fino da bossa.

Assim o Jornal do Brasil definia o programa O fino da bossa em 1967:

Com um excelente repertério, cantando musicas de Vinicius,
Carlos Lira, Baden Powell, Ataulfo Alves, Cartola e dos velhos
compositores do samba, Elis Regina, enquanto ampliava seu
publico, obrigava-o a discutir e defender a misica brasileira. (...)
Houve uma época, em meados de 1965 e comeco de 1966, em
que se formou, naturalmente, e — depois com uma linha de acéo
— um movimento Nacional de Musica Popular Brasileira. Elis
Regina, em S&o Paulo, e Nara Ledo, no Rio de Janeiro,
trabalnaram sem cessar para divulgacdo da nossa masica,
enfrentando um grande adversario, que aqui chegou munido de
todas as armas, com uma engrenagem publicitaria colossal: o ié-
ie-ig. 141

140 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit, p.87.
141 DOIS anos de Bossa com sucesso. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 maio 1967.
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Um jornal de amplo alcance e reconhecimento dava a Elis o status, juntamente
com Nara, de defensora e divulgadora da musica nacional, dimensionando o carater de
disputa entre aqueles que a defendiam ou ndo. Outro vestigio deixado pelo jornal é o
repertdrio do programa, que contava com sambistas mais tradicionais e com
representantes de uma certa modernidade bossa-novista. Em 1974, Elis assim definiu o

que teria sido o seu programa:

...aparecia muita gente nova (ou muito antiga) para fazer O fino...
Contudo, por mais extenso que fosse, ndo havia espaco para
todos. E, em vez de assumirem a responsabilidade pelos cortes,
0s responsaveis pelo programa jogavam-na para cima de mim,
dizendo que eu ndo gostava deste ou daquele, que preferia um
terceiro. Ora, meu temperamento, de fato, sempre foi explosivo,
dificil. Juntavam-se as duas coisas, 0 boato e a minha
personalidade irritadica, e pronto — nascia a fama.42

No depoimento da artista, fica claro que o programa contou sempre com a
participagdo de convidados e que ndo era um espaco para todos. Havia uma sele¢do dentre
aqueles que se enquadrassem na tematica do programa, que, a notar pelo seu titulo,
convidava o fino da bossa, estendendo a essa bossa 0s sambistas mais tradicionais. A
ligacdo de Gil com Elis ndo se deu apenas no ambito desse programa; ao longo de sua
carreira artistica Elis gravaria ainda muitas musicas de Gil, tendo sido inclusive intérprete

dos primeiros grandes sucessos de Gil.143

Ainda em 1965, Gil também participaria do espetaculo dirigido por Augusto Boal,
Arena conta Bahia. Tanto o programa musical de Elis Regina quanto os espetaculos de
Boal eram para o ideario nacional-popular. De acordo com Zappa, nesse periodo o teatro
era polo de resisténcia e protesto, e apostava na dramaturgia nacional e popular. Sobre
este espetaculo, a autora conta que

No mesmo ano de Zumbi, 1965, Boal escreveu e dirigiu Arena
conta Bahia, com direcdo musical de Gilberto Gil e Caetano
Veloso, com Maria Bethania e Tom Zé no elenco. O espetaculo

142 _LANCELLOTTI, Silvio. Quero apenas cantar. Veja, 1 maio 1974.

143 Cito a seguir as gravagdes de Elis de masicas de Gil até o retorno de seu exilio: “Louvagdo”, no LP Dois
na Bossa n° 2 (CBD-Philips, 1966), “Roda” ¢ “Lunik 9”, no LP Elis (CBD-Philips, 1966), “Serenata do
teleco-teco” em Dois na Bossan® 3 (CBD- Philips, 1967), “Viramundo” no LP ElisEspecial (CBD- Philips,
1968), “Aquele abrago” no LP Elisno Teatro da praiacomMiéle e Béscoli (CBD - Philips, 1970), “Fechado
pra balango” no Em pleno verdo (CBD - Philips, 1970);“Oriente”, “Doente morena”, “Meio de campo” e
“Ladeira da preguiga”, no LP Elis (CBD - Phonogranm/Philips, 1973). In: www.discosdobrasil.com.br
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foi encenado no Teatro Brasileiro de Comédias, o TBC, em
Salvador. Em seguida, com texto de Boal e Guarnieri, o teatro
Oficina, fundado por Amir Haddad, José Celso Martinez Corréa
e Carlos Queiroz Telles, mostrou Tempo de Guerra, construido
com poemas de Brecht, com Gil, Gal Costa, Tom Zé e Maria

Bethéania no elenco.1#4

Sobre a participacdo dos baianos nesse espetaculo, as rememoracGes de Caetano
fornecem indicios para a reflexdo sobre a representacdo da Bahia realizada por Boal.

Seguem trechos memorialisticos do artista que se referem a esse espetaculo:

Para o espetaculo que planejou fazer conosco — cujo titulo seria
Arena contaBahia—, ele nos encomendou cangdes especiais, uma
selecdode cancg0es ja existentes relativas & Bahia e sugestoes para
um roteiro (...) Boal considerou — com extrema delicadeza — que
tendiamos para uma atmosfera demasiado lirica e, abandonando
de todo as nossas ideias de enredo, passou a escolher, entre as
cancdes que selecionamos, um repertdrio que lhe permitisse
encenar algo condizente com o seu prestigiado teatro de luta.
Duas coisas me saltaram a vista: Boal ndo aceitou uma s cangédo
de Dorival Caymmi e minha restricdo aos arranjos, cheio de
tiques nitidamente inspirados nos nimeros de Elis Regina. Boal
justificou dizendo mais ou menos o seguinte: “VOCé pensa em
termos de buscar uma purezaregional e por isso reage a esses
efeitos, eu penso emtoda uma juventude urbana que eu preciso
atingir e que entende essa linguagem.”4

Esse é o depoimento de Caetano, que ndo participaria do segundo espetaculo
dirigido por Boal, Tempo de guerra, do qual Gil participou. Mas da-se aqui a dimensao
da participacdo dos baianos na elaboragdo do espetaculo, ou seja, uma infima participacao
na escolha do repertdrio. Existem aqui duas Bahias em questdo: a de Caetano, que € cheia
de lirismo e fortemente representada por uma memdria afetiva dos pescadores e mares de
Caymmi, e a de Boal, que intencionava acessar um publico jovem, urbano e ja adaptado
a uma linguagem moderna, posicionando-se contra a opressdo do regime militar. No
entanto, ndo ha em nenhuma dessas interpretacdes interesses claros pelas coisas da Africa

ou da negritude. 14

1447 APPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p.91.

145 VELOSO, Caetano. Verdade tropical, op. cit., pp. 83-85.

146 De acordo com Risério, a emergéncia de uma consciéncia afro em Salvador aconteceu no carnaval
baiano, e vem se modificando desde meados da década de 1970. Risério compreende esse periodo através
de um processo de “reafricanizagdo” baiana; onde “0S pretos se tornam mais pretos; se interessam cada
vez mais pelas coisas da Africa e da negritude.” Risério analisou a década de 1970 enquanto momento de
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A participacdo de Gil no programa O fino da bossa e nos espetaculos dirigidos por
Boal é fortemente demarcada pelo ideario nacional-popular, e demonstra que, ao chegar
a Sdo Paulo, o artista estava afinado com esses ideais, bem como coma misica de protesto
produzida naquele momento. Essa tematica se faz notar também no repertorio de seu LP

Louvacao.

— LP Louvacao e a viagem a Recife

Em 1967, Gil langou seu primeiro LP,'*intitulado Louvaco, diferentemente
daquele que havia lancado em Salvador com apenas quatro musicas suas. Segue abaixo a
transcricdo de textos inseridos na contracapa do LP que dimensionam a musicalidade e os
caminhos até entdo j& tracados por Gil nas vozes de seus quatro amigos e parceiros

musicais:

Torquato Neto

H& varias maneiras de se cantar e fazer musica brasileira:
Gilberto Gil prefere todas. Assim, ele se entende com o publico.
E dai o espanto dos incautos que ndo entendem (ou aceitam) a
extraordinaria musicalidade de Gil e o modo pelo qual ele
apreende e pode utilizar — do jeito mais pessoal — qualquer forma
musical nossa, do baido ao samba, da marcha-rancho a cancéo
romantica. O repertorio desse seu primeiro elepé foi escolhido
para que o publico possa ter uma visdo geral do caminho que ele
vem seguindo, no trabalho que desenvolve ativamente de uns
cinco anos para cd, primeiro na Bahia, depois em S&o Paulo e no
Rio. Portanto, estdoaqui sucessos recentes,como"Roda", "Lunik
9" ou "Louvacdo”, ao lado de composicBes novas, inéditas
("Agua de Meninos", "Beira Mar", "A Rua") e outras, mais
antigas, como "Maria", "Amor de Carnaval" ou "Procissdo”. No
todo, este disco pretende deixar claro que meu querido amigo e
parceiro Gilberto Gil esta pronto para assumir o lugar que o situa
— entre Chico Buarque de Hollanda e Edu Lobo — como o
compositor mais fértil e importante da musica popular brasileira
atual.

invencdo de um grupo étnico denominado juventude black-baiana, costurando informacbes sobre a
elaboracdo dessas identidades, além de registrar o surgimento de um movimento politico negro, com
influéncia de carater afro-internacional. In: RISERIO, Anténio. Carnaval ljexa, op. cit.

147 AlbumLouvacao (Universal, 1967). Produzido por Jodo Mello. Arranjo Dory Caymmi, Carlos Monteiro
e Souza e Bruno Ferreira. Gravado em 4 canais nos estudios CBD (RJ) em margo de 1967.
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Chico Buarque de Hollanda

Grande € o coracdo do baiano. Se bem que me convidaram a
escrever sobre Gilberto Gil, o compositor, ¢ dificil separar o
baido de seu peito, visto que dangam tdo juntos. Como €
impossivel desligar de sua cara redonda os rodeios que sua
melodia faz. Sua musica se desenrola tal qual uma serpentina
que, antes de terminar seu passeio, da um giro a mais, s6 para nos
surpreender. Ha uns tempos atras, em Sdo Paulo, Gil mostrou-me
uma safra, uma duzia de composicbes novas. Estranhei a
principio. Depois, confesso que senti certa inveja. Mas 0 Sorriso
redondo de Gil venceu, deixando todo mundo doido de vontade
de jogar serpentina logo atras. Pelas letras de seu samba, fui
apresentado a Torgquato, Capinam e Caetano. Gilberto Gil, que
também é 6timo letrista, quando ndo encontra as palavras de seu
samba sabe quem as pode adivinhar. E notavel como a poesia
pessoal de cada um de seus parceiros leva uma marca de Gil
como denominador comum. E que Gilberto Gil contagia, no bate-
papo, no bate-caixa, na sinceridade de cantar. Sendo, ougam.

José Carlos Capinam

O pessoal da nossa moderna musica popular encontrou uma
montanha de perguntas pelo caminho. Perguntas que o samba e
seus mais auténticos artistas deixaram, como também deixou o
baido, o chorinho e podera deixar o ié-ié-ié. CaetanoVeloso, Edu
Lobo, Chico Buarque, Sidney Miller, Torquato Neto, Paulinho
da Viola — geragdo Gtima de compositores e letristas — estdo ai
respondendo com o violdo, o coracdo e os varios estilos de cada
um, que sdoo conflito entre a formag&oque tiveram e 0 momento
que enfrentam. Entre eles, Gilberto Gil, com sua heranga de Luiz
Gonzaga, sua posterior paixdo por Jodo Gilberto, Baden e
Vinicius, e com sua resposta sensual, densa e alegre — no mesmo
caminho de Caymmi — tendo a Bahia no fundo e a realizada
preocupacao de ser popular. Gil é, como os outros, a melhor
medida do mais jovem em nossa musica, porque responde. E
porgue, em nivel diferente, cria novas perguntas sobre o caminho
desta musica, de nossa saudade e amor, e sobre, principalmente,
0 caminho de nds mesmos nestes tempos de Procissdo e Lunik.

Caetano Veloso

Penso que o canto de Gilberto Gil se situa no centro da Unica
discussdo verdadeira sobre a musica brasileira no nosso tempo:
uma extraordinaria musicalidade que se perde entre as emocgoes
da cidade e do sertdo, do depuramento das tradices e a
vulgaridade total — essa musicalidade que tenta reencontrar-se
além de tudo isso — e que € a mais vigorosa exigéncia de que se
coloquem em outro nivel as relagcBes de nossa mulsica com a
realidade. Conheco de muito tempo o0 agrado com que se pode
ouvir o que Gilberto Gil faz em musica e sei que isso nasce da
espontaneidade com que ele escolhe as notas, da intimidade
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bruta com que se aproxima das formas musicais. Mas prefiro
descobrir e ressaltar que a verdade mais profunda da beleza do
seu trabalho estd no risco que corre de descobrir uma beleza
maior: a capacidade de criar uma obra integra, assumindo o
Brasil inteiro.

Um aspecto que se repete em todas as analises de seus amigos e parceiros de
profissdo é a forga do sertdo em sua composicdo. Aparecem também o samba e a marcha,
mas ndo ha ainda, atrelados a Gil, elementos do rock em sua musicalidade nesse
lancamento e nem mesmo algum elemento que demarque fortemente o mundo das

africanidades.

A sonoridade toda do disco é identificada com abossa nova, e ateméatica das letras
é caracterizada pela forte associagcdo ao ideario do CPC. Essa identificacdo com a
politizacgdlo do momento fica bastante clara nas letras de “Louvagdo”,'*® “Ensaio

Geral’'*® “Roda'® ¢ “Viramundo”.!®' Encontra-se nessas cangdes a ideia da
conscientizacdo popular, anunciando um novo porvir, mais justo e igualitario.

Sobre “Procissdo”, Gil disse posteriormente:

A locagdoda musica é Ituagu, minha cidade, no interior da Babhia,
onde nos dias de festa religiosa as procissdes passavam e eu,
crianca, olhava. Uma canc¢do bem ao gosto do CPC, o Centro
Popular de Cultura; solidaria a uma interpretacdo marxista da
religido, vista como Opio do povo e fator de alienacdo da
realidade, segundo o materialismo dialético. A situacdo de
abandono do homem do campo do Nordeste, a area mais carente
do pais: eu vinha de 14; logo, tinha um compromisso teltrico com
aquilo.1s2

148 <] puvagio” (Gilberto Gil/ Torquato Neto): “Louvo quem canta e néo canta/ Porque n&o sabe cantar/
Mas que cantara na certa/ Quando enfim se apresentar/ O dia certo e preciso/ De toda a gente cantar” %
“Ensaio geral” (Gilberto Gil) “Minha gente,vamos 14/ Nossa turma vai sair/ Nossa escola vai sambar/
Vai cantar pra gente ouvir/ Ta nahora, vamos la/ Carnaval é pra valer/ Nossa turma é da verdade/E a
verdade vai vencer”

150«Roda”(Gilberto Gil/Jodo Augusto)“Se morre o rico e o pobre/ Enterre o rico e eu/ Quero ver quem
que separa/ O p6 do rico do meu/ Se 14 embaixo ha igualdade/ Aquiem cima ha de haver/ Quem quer ser
mais do que é/ Umdia ha de sofrer”

151 «“Viramundo” (Gilberto Gil/Capinam) “Sou viramundo virado/ Pelo mundo do sertdo/ Mas inda viro
este mundo/ Em festa, trabalho e pao/ Virado sera o mundo/ E viramundo verdo/ O virador deste mundo/
Astuto, mau e ladrdo/ Ser virado pelo mundo/ Que virou com certiddo/ Aindaviro este mundo/ Em festa,
trabalho e pdo”

152RENNO 'Carlos (org). Gilberto Gil: todas as letras. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 56.
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Sdo cangbes que tematizam uma mobilizacdo politica, assim como as varias
cancOes de protesto compostas nesse periodo, conclamando o povo air a luta, coadunando

com a denuncia social que perpassava boa parte da criacdo artistica dos anos 1960.

Além da gravacdo de seu primeiro LP, h& outro importante episodio ocorrido em
1967, que nos fornece fortes indicios para compreendermos arelagdo de Gil com a cultura
popular brasileira, e consequentemente com aspectos afro-brasileiros, e como esse
universo passa entdo a ser significado pelo artista. Em inimeros depoimentos realizados
ao longo de sua trajetoria, a viagem de Gil ao Recife é uma demarcacdo importante e

constante na elaboracdo identitaria do artista.

Sobre essa viagem ao Recife, Zappa conta que Gil ficou um més inteiro na cidade
para o lancamento de Louvacéao, além de afirmar que aida a Pernambuco foi fundame ntal

para Gil. Nas palavras de Gil, assim se deu essa experiéncia:

Tudo isso provocou em mim um desejo muito grande de revolver
0 terreno todo, arar de novo, replantar, semear coisas novas,
trazer sementes novas, fazer os cultivares hibridos, plantar coisas
novas, misturar laranja com mamao, o abacateiro, a ideia de
Refazenda ja estava ali. A lembranca flui: Ave Maria, eu ia
engolindo tudo aquilo. Eu me identificavacom algo que jaera
minha ide ntidade, porque aquilo tudo era uma reconstituicdo do
Reconcavo da Bahia, dos suburbios cariocas com o dedo do
samba, era todo esse Brasil esséncia, autdctone, forte e aomesmo
tempo Sgt. Pepper’s, esse estrangeiro sedutor que vinha com
tanta coisa.***[grifos meus]

Aqui h4 fortes pistas para compreendermos a Africa e a sua importancia para a
edificacdo identitaria de Gil. Algo foi captado nessa viagem, e, a partir desse encontro
com o Recife, Gil passaria a acessar novas significacdes culturais. O que era ainda
desconhecido, e que no decorrer de sua trajetoria seria associado a Bahia, ao samba
carioca e a negritude, teve inicio, muito provavelmente, nessa viagem. Na feira de
Caruaru, nas cirandas de Lia de Itamaraca, sem deixar de ser levada em consideracdo a
influéncia da masica inovadora dos Beatles, numa alusdo do artista a sempre realizar
hibridismos culturais. A identidade entdo lembrada por Gil e acessada na viagem a Recife

partia de dados conectados a tradicao, e nesse caso, fortemente demarcada pela negritude,

1537 APPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p.122.

70



aqui representados pelo Recdncavo e pelo samba, mas também representados pela
insignia do autdctone e do auténtico, sem, no entanto, deixar de levar em consideracdo o

dado da ressignificacdo pela miscigenacao.

Em 1972, portanto num momento ndo tdo distante dessa viagem ao Recife,

realizada em 1967, Gil deu o seguinte depoimento:

Eu cheguei no Recife, fui fazer um show no Teatro Popular do
Nordeste. Fiquei & um més e o pessoal do Recife tinha muito
aquela coisa de cultura popular, naquela épocaera uma coisa bem
viva pro pessoal universitario, tudo o mais eles tinham essa
preocupacao com folclore. Entdo, como eles achavam que eu era
um compositor, um dos compositores, um dos artistas brasileiros
interessados naquela coisa, entéo eles faziam questdo de levar, de
gravar ciranda pra mim, me levar para ver a banda de pifaros em
Caruaru. Eu chorei, fiqguei emocionado, de ver aquela coisa
tremenda. Entdo eu voltei do Recife pro Rio com a certeza de que
alguma coisa tinha que ser feita em termos de movimento, em
termos de integracao daquelas necessidades que eu achava que ja
existiam no universitario brasileiro ali. Onde Recife € bem um
exemplo, cé ta entendendo? Nessa época Sérgio Ricardo era
Sérgio Ricardo, Caetano Veloso era Caetano Veloso, VVandré era
Vandré, e eu era eu, tudo o0 mais. Eu tava muito...sei la... foi uma
porrada que eu tomei la e que me fez vir tomar outra no Rio, ta
entendendo? Quando eu comecei a reunir o pessoal, para ver o
gue a gente fazia...isso foi em 1967, pouco antes do Festival de
“Domingo no parque”, de “Alegria, alegria”. Entdo ai nessa
tentativa de reunir o pessoal, nada deu certo... era reflexo de
uma mé consciéncia politica, tentando misturar tudo com
aguela confus@o na cabeca de musica de protesto, aquela
coisatodade musicaparticipante, ndo seiqué. Foiumaépoca

emque eu estava realmente muito confuso. Muito por fora,
cé taentendendo? Mas também me desencantei logo, tudo ficou

logo muito claro que ndo dava certo, ai fiz “Domingo no parque”,
fiz o “Frevo rasgado”, fui aproveitar eu mesmo o material que
tinha conseguido em Recife.'>*[grifos meus]

Assim que retornou de Pernambuco, Gil dimensionou a viagem pela via da
emocdo, do encantamento e também a identificou como uma espécie de ma consciéncia
politica, que pode aqui ser interpretada como aquela adotada pelos CPCs. De acordo com
Caetano, a viagem de Gil ao Recife acabou por reunir pontos dispersos e tendéncias

difusas projetadas conscientemente numa espécie de militancia:

4 ALMEIDA, Hamilton. O sonho acabou, Gil estasabendo de tudo. O Bondinho, 16 fev. 1972.In:
COHN, Sergio (org.). Gilberto Gil — Encontros, op. cit.
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Suponho que s6 houve duas dessas reuniées. Capinam, Torguato
Neto, Sidney Miller, Edu, Chico Buarque e eu, além de Sérgio
Ricardo e Gil, estavamos presentes em ambas. Talvez Francis
Hime e Dori tenham ido a uma ou outra. O que lembro com
certeza é que, se por um lado, Chico boémio e desconfiado de
programas, embriagava-se e ironizava o que mal ouvia, Sérgio
Ricardo tomava algumas palavras de Gil pelo que este néo
quereria que elas fossem tomadas: por exemplo, “ser
realmente popular” levava-o asugerir que fizéssemos shows
em portas de fabricas. Gil tinha enormes dificuldades em se
fazer entender. Quando ele mencionava a masica rural de
Pernambuco, quase se ouvia alguém responder que Edu ja
trabalhava com isso satisfatoriamente; e quando ele falava nos
Beatles, alguns olhos baixavam, outros arregalavam-se, todas as
bocas silenciavam. Ele nem ousava falar em Roberto Carlos.
E, depois de uma pausa tensa, alguém se manifestava para tentar
mostrar que entendera tratar-se de uma estratégia espertae um
tanto desonesta — mas fadada ao fracasso —, a qual consistiria em
fazer uma musica mais comercial para assim poder melhor
veicular ideias revolucionarias. Enfim, Gil ndo chegou a desistir
de se fazer entender, pois 0s outros é que desistiram de tentar
segui-lo. Restava-nos seguir sozinhos.*>*[grifos meus]

De acordo com as rememoracfes de Caetano, as massas que suas intencdes
artisticas, assim como as de Gil, queriam alcancar eram as concebidas enquanto sociedade
de massa, de largo consumo. A popularidade ndo estava ali, naquele momento, conectada
ao universo dos trabalhadores das fabricas, ou mesmo ligada a uma nostalgia folclorica.
O popular a que Gil se referia, de acordo com Caetano, era aquele vivenciado na viagem
a Recife, aquele presenciado nas feiras, nas cirandas, mas que o popular era e poderia ser
também a musica dos Beatles, ou qualquer outro dado que fizesse mencdo a popularidade
de outras localidades, nacionais ou internacionais. A mensagem que Gil estava
comecando a elaborar nessas primeiras reunides trazia a tona questionamentos de boa
parte da intelectualidade e dos artistas daquela época, o que deveria ser levado em
consideracdo no ato da criagdo artistica; se salvaguardar a “esséncia” de determinadas

tradicBes ou se deixar tocar por elementos artisticos de quaisquer paragens.

Ha um movimento de fuga da dicotomia entre um discurso cujo sentido é a
necessidade da revolugdo proletéaria, e outro mais conectado a logica da publicidade. No
lugar dessa oposicdo, se busca uma sintese complexa entre a tradicdo dos simbolos

populares e a modernidade. Esse lugar intermediario —no qual se situard o Tropicalismo

1S5\ELOSO, Caetano. Verdadetropical,op. cit., p. 133.

72



— busca justapor referéncia tanto do popular do radio, mas também aquele das feiras com

a modernidade que pode tanto aportar via rock’n’roll dos Beatles ou de Roberto Carlos.

Carlos Calado conta que o Teatro Popular do Nordeste era parecido com o CPC,
por promover uma espécie de intercambio entre os artistas convidados e a cultura popular

recifense. Sobre as reunides feitas por Gil ao retornar do Recife, Calado conta:

O encontro acabou acontecendo no Rio, onde vivia a maioria dos
compositores. No dia combinado, na casa de Sérgio Ricardo,
estavam presentes Dori Caymmi, Edu Lobo, Sidney Miller,
Chico Buarque, Francis Hime e Paulinho da Viola, além de
Caetano, Torquato e Capinam. Gil abriu a reunido com uma
longa prelagdo. Para comecar, deu detalhes de suas experiéncias
musicais em Pernambuco, incluindo a “descoberta” da banda de
pifaros de Caruaru. Em seguida, afirmando que considerava o0s
Beatles a manifestacdo musical mais importante daquela época,
Gil falou da necessidade de se passar a compreender a misica
popular como um meio de cultura de massas. E que, numa
sociedade dominada pela cultura de massas, a musica tinha se
transformado em uma mercadoria para um consumo mais rapido
e facil. Assim, o nacionalismo defensivo das cangdes de protesto,
que impregnava também quase toda a produgdo da MPB daquela
época, ndo teria mais sentido. Estava na hora de todos se unirem
para criar um movimento que revigorasse a musica brasileira.%®

Tanto a viagem como seus desdobramentos, em reunides organizadas por Gil,
dimensionam uma tentativa de criar um movimento de reconfiguracdo da musica popular
brasileira. Mas o entusiasmo de Gil, ao propor mesclar cultura popular com cultura de
massa, pifaros e Beatles, ndo teve tantos adeptos como gostaria. Continuaram a partilhar

essas ideias com Gil Torquato, Caetano e Capinam.

E importante salientar que essas reunides, bem como a viagem & Recife, estavam
trazendo acena para atrajetoria de Gil questionamentos referentes a cultura e a sua fungéo
enquanto artista. Somente em rememoracdes posteriores, e, portanto, afastadas desse
periodo é que Gil abordou o evento atrelando-o a construcdo de sua identidade tracejada
por fios de negritude. No calor do evento e no afd de ressignificar em atos a musicalidade
e experiéncia pernambucana as reunides foram demarcadas pela tentativa de tracar planos

para questdes referentes especialmente a popularidade e a nacionalidade.

156 CALADO, Carlos. Tropicélia, op. cit., p. 98.
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1.3.3- A passeata contra as guitarras elétricas

Outro evento que ndo pode passar despercebido foi a participacdo do artista na
passeata contra as guitarras elétricas. No dia 18 de julho de 1967, sairia do Largo Séao
Francisco, no centro de S&o Paulo, até o templo da bossa nova, o Teatro Paramount, uma
passeata pela MPB contra as guitarras elétricas. O evento tinha a frente Elis Regina,
Gilberto Gil, Jair Rodrigues e Edu Lobo, entre outros. A passeata era na verdade um
evento de lancamento do novo programa da Record, Noite da MPB, que deveria suceder
ao O Fino da Bossa; porém, acabou sendo vista como uma manifestacdo ideoldgica contra
aturma do ié-ié-ié. Em relagdo a essa passeata, Caetano Veloso declarou que: ... Ficou
claro para nds que todo aquele folclore nacionalista  era um misto de solugéo
conciliatéria para o problema de Elis dentro da emissora e saida comercial para os seus
donos...”.1>" Esse episddio € um fato relevante, pois poderia demarcar um posicioname nto
ideologico nacionalista de Gilberto Gil tho em voga naquele momento, ja que o artista

estava a frente de tal passeata.

Quem analisa esse evento € Eleonora Zicari, que afirma que essa passeata ndo
pode ser simplesmente decifrada através da contestacdo, imbricando elementos de mdsica
e politica. De acordo com a autora, em 1967, artistas identificados com a MPB, sairam
em passeata contra as guitarras elétricas, ou seja, contrapondo-se aqueles representantes
da Jovem Guarda, seus concorrentes diretos pela audiéncia da TV Record. Estavam
presentes em jogo naquele momento diversos projetos de representagdo, bem mais
complexos do que se posicionar a favor ou contra elementos representativos de certa
nacionalidade. Esse evento, de acordo com Zicari, entrelacou uma série de elementos que

fazem mencdo a resisténcia politica, a luta cultural, mas também a motivacOes

comerciais.1>8

1T CONTIER, Arnaldo. Edu Lobo e Carlos Lyra..., op. cit., pp. 13-52.
158 BRITO, Eleonora Zicari. Costa de. A mdsica popular brasileira nos conturbados anos de chumbo:
entre 0 engajamento e o desbunde. Projeto Histdria (PUC-SP), n. 43, 2011.
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O aspecto apontado por Zicari e Caetano, de uma saida estratégica e comercial da
emissora, se faz valer também para Zuza Homem de Mello, que afirma que a Record
tentaria solucionar a crise de O fino substituindo-o e se aproveitando do chavdo politico
da Frente Ampla entre Carlos Lacerda, Juscelino Kubitschek e Jango — Frente Unica —
Noite da Musica Popular Brasileira com os principais contratados da emissora, Elis, Jair,
Vandré, Simonal, Chico, Nara e Gil;, numa clara tentativa de reconduzir Elis aos indices
de audiéncia que ja tivera. No entanto, de acordo com Mello, o programa ndo emplacou,
e ndo chegou a completar sequer trés meses de existéncia. Foi uma fase de “maré baixa”

para Elis.*>®

Sobre essa passeata, Gil comentou:

Eu fui pela Elis, por causa dela, atendendo a ela e evidentemente
também a um grupo de colegas interessantes que estavam I, que
foram cada um com sua visdo, cada umcom sua maneira de ver
a coisa. A minha visdo era essa, aquela disputa era saudavel até
certo ponto, nesse sentido de estimular competicdes benignas e
tal, mas eu ndo acreditava, ndo era um defensor ideolégico da
divisdo dos territorios.1®°

Contratado pela emissora e frequentador assiduo dos programas de Elis, Gil conta,
em outra situacdo, ter participado da passeata até mesmo por forcas sentimentais.*%* Anos
depois, ao rememorar sua participacdo na passeata, Gil mais uma vez reelabora sua
identidade, dizendo-se um sujeito sem fronteiras e que ndo coaduna com a divisdo de
territorios. Essa falta de fronteiras claramente delimitadas foi um aspecto repetido
inimeras vezes ao longo da trajetoria do artista, e com grande frequéncia na época do
tropicalismo. Pouco tempo depois da passeata, ainda em 1967, Gil convidaria Os
Mutantes para tocar uma misica sua no festival, acompanhando-o com guitarras e

tocando rock’n’rollL

Essa acdo que poderia ser concebida como contraditoria é aqui abordada como
uma espéecie de acdo cultural reveladora, num dinamismo que levou em conta certas

intencionalidades, tanto comerciais quanto sentimentais, que em momentos seguintes ja

159 MELLO, Zuza Homem de. A Era dos Festivais: uma parabola. S&o Paulo: Ed. 34, 2003, p. 178.

160 TERRA, R.; CALIL, R. Uma noiteem 67. Documentario. Videofilmes, 2010.

161 Gil disse: Eu era louco por ela, fui apaixonado por ela, ela ndo sabia, eu ficava quieto. Numa entrevista
realizada pela Rede Globo para o Especial Elis Regina, em 2007.
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ndo se faziam tdo importantes quanto anteriormente, e representa aqui um bom exemplo

de deslizamento na postura sobre certos assuntos, que vai sendo reelaborada no tempo.

1.3.4 - Os festivais

Ao tratar deste periodo, é imprescindivel levar em conta o debate estético que se
travou acerca das “verdadeiras raizes” da Moderna Musica Popular Brasileira, que
chegava mesmo a se confundir com questdes politico-ideolégicas. O depoimento de Gil,
realizado no periodo do festival, referente aapresentagdo de sua masica no festival da TV
Record em 1967, bem dimensiona a conturbacdo vivenciada naquele momento, numa fala

em gue imperava 0 medo e a incerteza:

Sinto-me hoje como num tribunal, onde sou acusado de trair a
verdadeira musica popular brasileira. E ndo tenho muitas
respostas para dar, porque eu mesmo nao sei se estou agindo certo
ou errado, como ninguém no mundo pode tera certeza de alguma
coisa antes de se arriscar a fazé-la. Também nédo posso me arvorar
e dizer que eu estou certo, 0s outros é que estdo errados.*®?

De acordo com Zappa, foram os festivais que acabaram por impulsionar a escolha
de Gil por fazer da muisica sua profissdo. Sobre arealizagdo dessa escolha, Gil disse: “era
uma confuséo danada, uma hora da manha, duas horas da manha eu voltava, tendo que
acordar as seis para chegar no trabalho no centro, cochilando pelos banheiros da

companhia. N&o podia dar certo.”163

Solano Ribeiro, idealizador dos festivais de musica no Brasil, criou na TV
Excelsior o | Festival de Musica Popular Brasileira, e depois foi para a Record, onde criou

os Festivais da Record.®* De acordo com Ribeiro,

Os festivais romperam o ritual das gravadoras e do radio, tendo
se transformado na grande porta para 0 novo. Também passou a
ser nova a postura da televisdo em relagdo a musica popular,
tendo sido, a0 mesmo tempo, sua maior divulgadora e
beneficiaria (...). A repercussao e o sucesso dos festivais nao

162 GIL esperatranquilo outravaia. Jornal da Tarde, S&o Paulo, 4 out. 1967.
163 7 APPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 94.
164 RIBEIRO, Solano. Prepare seu coracéo.Sao Paulo: Geragdo Editorial, 2002, p. 10.

76



teriam acontecido ndo fosse a escolha da televisdo como seu
veiculo, que entdo comecava a ter cobertura nacional e dava os
primeiros passos no conceito de rede, na época ja consagrado
como sistema (network) nos Estados Unidos.®®

Ribeiro comenta ainda que no Brasil as gravadoras eram em geral ligadas as suas

matrizes internacionais, que por sua vez direcionavam a politica e a filosofia do que

deveria ser gravado e tocado nas radios. Ribeiro afirma ainda que ndo conseguiria fazer

um trabalho isento se dependesse da indUstria do disco, embora soubesse que, no caso

do sucesso do festival, ela seria sua maior beneficiada, e afinal esse sucesso, mais

adiante, dependeria do interesse dessa mesma indUstria pelos artistas e as mlsicas que

eles iriam lancar. Ribeiro resolveu que, para sua independéncia e lisura do festival, ndo

permitiria a participacdo de qualquer editora ou gravadora. Sua estratégia era colocar

no mercado uma por¢cdo de misicas, cantores, cantoras e conjuntos musicais, € as

gravadoras que se servissem, de acordo com a sua agilidade e competéncia.®®

No documentario Uma noite em 1967, produzido em 2010, Ribeiro afirmou:

Eu ndo tinha preferéncia, eu queria que aquilo tudo desse certo.
Eu tava & morrendo de medo que acontecesse alguma coisa,
tinha um problema, as vezes vocé ia procurar o artista, cadé o
Chico? Ele ta tomando uma coisa no botequim ao lado. Quando
a gente tava fazendo tudo aquilo, o objetivo era fazer um bom
programa de televisdo, o festival nada mais era do que um
programa de televisdo. SO que de repente por for¢a de uma série
de circunstancias ele adquiriu até uma importancia histérica,
politica, sociologica, musical e transcendental e etc. Mas naquekl
hora vocé ndo ta sabendo que isso vai acontecer, porque isso
aconteceu ao longo do tempo. Pra mim aquele espetéculo tinha
que acontecer sem erros. Ao vivo, a gente tava ao vivo, uma
plateia tensa, os jurados tensos, artistas também num clima de
nervos a flor da pele, onde se jogava a possibilidade de que um
deles se transformasse em astro da noite para o dia.'®’

E interessante notar que a intencio dos idealizadores dos festivais acabou se

desdobrando em um processo que nem mesmo eles imaginaram. Suas preocupacgdes eram

apenas realizar um bom programa de televisdo, sem maiores erros, pois se tratava de uma

programacdo ao vivo. A intencdo de montar um espetaculo que ndo apresentasse maiores

165 RIBEIRO, Solano. Prepare seu corac&o, op. cit., p. p.16.

166 |hid., p. 68.

187 TERRA, R.; CALIL, R. Uma noiteem 67. Documentario. Videofilmes, 2010.
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furos era central, e fica também evidente nas falas do diretor da emissora na época, Paulo

Machado de Carvalho:

Eu sempre achei que os festivais poderiam ser organizados como
os espetaculos de luta livre, tem que ter o mocinho, tem que ter o
bandido, tem que ter o pai da moga, tem que ter tudo. Mais ou
menos a filosofia na minha cabeca era assim, organizar um
espetéculo, selecionar os intérpretes mais ou menos dentro disso.
Entdo o Chico era o bonitinho, o outro era sei la o que, era mais
ou menos isso. A gente achou que poderia organizar um
espetaculo para que ele despertasse maior interesse do publico.*®®

Fica demonstrado nos fragmentos que para os responsaveis pelo festival da TV
Record a motivacdo para a realizacdo desses programas era meramente comercial, de
busca pela realizacdo de um bom trabalho. Da parte deles, ndo havia convic¢des politicas
ou ideoldgicas na elaboracdo desse festival, ou seja, a maneira como ele foi recepcionado
e apropriado pelo publico acabou até mesmo ultrapassando a expectativa de seus
idealizadores. A TV era um novo meio de comunicacdo, e eles estavam aprendendo,
criando mecanismos de produzir espetaculos. Esse tipo de aposta era novidade, e por isso
ndo preexistiam técnicas de lidar com essas mlsicas e seus compositores; era tudo ao vivo
e novo. A criacdo dos festivais estava atrelada a aspectos comerciais e de
institucionalizacdo da televisdo no pais. No entanto, por meio da televisdo, 0s programas
musicais acabaram encontrando um meio de divulgacdo de seus ideais. Assim sendo, Gil
em Sao Paulo daria seus proximos passos profissionalizantes juntamente com a também

profissionalizacdo do meio musical televisivo.

Sobre a misica “Domingo no parque”, composta em 1967 para o festival da
Record, %9 Gil conta que morava no hotel Danlbio com sua nova parceira Nana Caymmi,
e com ela foi visitar um pintor amigo de Dorival, e que depois desta visita realizou a

composicao. Gil conta:

168 TERRA, R.; CALIL, R. Uma noite em 67. Documentario. Videofilmes, 2010.

169 Em 1966, Gil concorreu como compositor no 1° Festival Internacional da Cancdo, da TV Rio, com
“Minha senhora” (parceria com Torquato Neto), apresentada por Gal Costa. Elis defendeu “Ensaio Geral”
de Gil no Il Festival da Musica Popular brasileira, na TV Record, e ficou em quinto lugar. Em 1967, além
de “Domingo no parque”, acompanhado do conjunto Os Mutantes, no 3° Festival de Musica Popular
Brasileira, concorreu também no mesmo festival com “Bom dia”, parceria com Nana Caymmi, da TV
Record; a cang@o “Domingo no parque” terminou classificada em segundo lugar. Em primeiro lugar ficou
“Ponteio”, de Edu Lobo e Capinam.
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Tinhamos conversado muito. Ele, o Clovis Graciano, pintava
barcos, paisagens marinhas, era muito caymmiano nesse sentido,
mas também do ponto de vista pictérico. Caymmi também
experimentava pintar algumas coisinhas e segui um pouco essa
escola. E eu estava impregnado com aquelas historias todas da
Bahia, de pescadores, que tinha sido um dos temas basicos da
conversa toda do jantar. Figuei com aquilo tudo na cabeca,
aquelas imagens, aqueles negros fortes, pescadores, aquela gente
praieira da Bahia, e pronto! Peguei o violdo e veio logo a ideia de
um som de berimbau. Queria dar um toque de capoeira a musica.
Além disso, tinha visto a ciranda em Pernambuco e fiquei com
aquilo na cabeca. Ai veio a ideia de que a cena se passava na
Ribeira, um lugar importante da Bahia, e na Boca do Rio, que é
outro. Saiu todo de uma vez s6. Nana dormindo. Amanhecendo,
cinco da manhd, as primeiras luzes do dia, eu cutugquei a Nana e
disse ‘ouga aqui’. Era “Domingo no parque”. E Nana disse:
“Vocé fez! Esta bonito! Esta 6timo!” Foi assim. A cangdo vali
variando, variando, € uma espécie de suite, montagem de varios
movimentos... € muito interessante!17°

Através dessa ambiéncia baiana, representada pelos pescadores, a tematica dessa
criacdo musical de Gil ainda estava colorida pela ligagdo com a teméatica nacional-
popular, ou seja, uma tematica do cotidiano popular baiano, mas trazia toda a inova¢do
de tocé-la ao som do rock dos Mutantes com o arranjo de Rogério Duprat, misturando, ao
som das guitarras, barulho de um parque de diversdes, numa letra cinematografica que
remetia a melodramas mexicanos. Segundo Gil, “a cangéo nasceu, portanto, da vontade
de mimetizar o canto folk e de representar os arquétipos da musica de capoeira com
dados exclusivos, especificos: com um romance desse, essa histéria mexicana. Esté tudo

casado.”1’1

Ha um depoimento feito a época do festival sobre a sonoridade dessa cancéo, que
muito nos informa sobre a maneira como o mundo das africanidades era acessada nesse

momento pelo artista:

No festival, sob o aspecto visual, a experiéncia resultou
interessante. De um lado os trés Mutantes, com os instrumentos
elétricos; no meio eu, com um violdo simples; e do outro lado, o
Dirceu, com o berimbau. A usina, de um lado. O artesanato no
meio. E o primitivismo do outro (...) eu precisava de um
berimbau para o “Domingo no parque”. Como ele ia tocar a
bateria, era mais viavel que ele tocasse também a parte do
berimbau. Dirceu também se mostrou sensivel aos problemas da

170 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 113.
"I RENNO, Carlos (org). Gilberto Gil, op. cit., p. 81.
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minha masica, sem aquele preconceito que muitos tinham com
relagdo aos musicos do ié-ié-ié. Participou de todas as faixas do
meu LP e do de Caetano.!”2

As africanidades aqui aparecem associada a um primitivismo,'”® no qual Gil
associava a capoeira a ciranda que ele acabara de conhecer ha pouco tempo. Sua intencéo
sonora abria-se, naguele momento, a novos elementos. Ao mesmo tempo em que 0 som
do parque se fazia presente, numa colagem até entdo pouco usual, o berimbau retratava a
presenca da Bahia; sdo elementos que apontam bem mais para a confeccdo de uma
musicalidade hibrida do que demarcadores de um espaco de valorizacdo especialmente
da tradi¢do. Segundo Gil, “a gente tenha se jogado ao exercicio da liberdade, que a gente
tenha percebido a necessidade de uma nova linguagem, que inclua uma visdo mais total
do homem."Abordando a modernidade das gquitarras de um lado, a tradicdo
representada pelo berimbau da capoeira do outro, e o violdo no meio realizando o papel
de decodificador e artesdo do didlogo dessas trés dimensdes, essa experiéncia conota uma
combinacdo histdrica que pode aqui ser interpretada enquanto um local de cultura, ja que
o moderno/futuro/guitarra se fragmenta e se mistura, Gil se utiliza de tecnologias
avancadas e ao mesmo tempo busca no passado representado pelo berimbau/capoeira uma

densidade cultural baiana.

Em 1967, Gil declararia ao Jornal da Tarde sua apreensdo sobre uma possivel

vaia ao apresentar “Domingo no parque” acompanhada de guitarras elétricas:

Mas estou tranquilo. Seria muito mais comodo se eu estivesse
concorrendo ao Festival com musicas como “Roda” ou
“Louvagao”, composicdes minhas ja aceitas pelo publico. Mas
iSso seria uma desonestidade para comigo mesmo e para com o
pablico, porque ndo representariam a minha maneira de pensar
atual. E ndo fago isso em termos de desafio, acho apenas que
todas as experiéncias sdo validas na musica, vista de maneira
universal.r’®

172 CAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas. 4%ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986.

173 Aqui ndo havia um maior conhecimento do artista em relagido ao universo da cultura popular afro-
brasileira, e o primitivismo n&o carrega aqui uma conotagdo pejorativa, mas sim denota algo que na
concepcdo do artista veio primeiro, como se fez desdobrar em pensamentos elaborados por ele
posteriormente.

174 Apud CAMPOS, Augusto de. Balango da bossa..., op. cit, p. 194.

175 GIL espera tranquilo outra vaia, op. cit.

80



Esses depoimentos de Gil, além de dimensionarem a consciéncia quanto ao ato de
fazer cancBes, de buscar os arranjadores e musicos especificos para cada trabalho, das
cobrancas ideologicas e comportamentais daquele momento, séo elaboracBes que tratam
da necessidade do artista de se sentir atualizado com as questées que canta e de criar um
didlogo respeitoso com seu publico. Mostram-nos também como era pesado o clima da
musica popular naquela época, dificuldade essa expressa nas palavras “tribunal”,
“traicdo” e “verdadeira musica”. A busca por uma universalidade musical também fazia

parte dos desejos de Gil, e em breve se aglutinaria na motivacdo de criar o tropicalismo.

Em depoimento de 2010, quando se refere a “Domingo no parque”, a

rememoracdo de Gil assim colore essa composicéo:

Depois do impacto dos Beatles, sobretudo causados sobre nés, e
de toda aquela musica que eles traziam, vinha junto com eles o
pop americano, o pop rock inglés, e a minha visita ao Nordeste
brasileiro com impactos muito fortes também sobre mim, da
musica local, da musica regional, das manifestaces tipicas da
musica nordestina, tudo isso provocou em mim um desejo muito
grande de revolver de uma forma mais generosa, mais ampla e
mais ousada o terreno, o terreno todo. Arar de novo o terreno,
replantar, semear coisas novas, trazer sementes novas, fazer os
cultivares hibridos, misturar pra dar coisas novas, a laranja com
0 mamao, o abacateiro que amanhecera tomate e anoitecera
mamao, que eu vim a fazer depois no Refazenda. Essa ideia do
Refazenda ja tava ali naquilo tudo. Eram os Beatles e o Luiz
Gonzaga, eram os Rolling Stones e Jorge Ben, era banda de
pifaros de Caruaru e o Jefferson Airplane. Era assim que eu
pensava, € assim gque eu continuo pensando.*”®

Mais uma vez fica evidente a forca que a viagem ao Recife teve para Gil e essa
necessidade de misturar, hibridizar toda a cultura, sem privilegiar ou resguardar as
manifestacdes tipicas das culturas populares ou sobrevalorizar a misica pop americana
ou inglesa, mas mistura-las todas; a intencdo era libertar a misica de qualquer forma ou

fronteira, fazendo coexistir o tradicional com a modernidade.

Na abordagem da trajetoria e arte de Gil, se delineiam concepcbes sobre o culto
e 0 popular, 0 moderno e o tradicional, o nacional e o estrangeiro. A misica produzida

por Gilberto Gil é criada a partir de uma complexa rede de didlogos vinculada a

6 TERRA, R.; CALIL, R. Uma noiteem 67. Documentario. Videofilmes, 2010.
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industria cultural, fazendo uso de referentes tanto “primitivos”, populares ou pops, todos
se nutrindo uns dos outros. N&o ha a supervalorizagdo de nenhuma dessas categorias em
detrimento de outras; ndo houve na atitude artistica de criagdo de Gil em “Domingo no
parque” a intencdo de sobrevalorizar nenhum aspecto, mas a criagdo livre e por ele

denominada de universal.

Natrajetdria de Gil o que se percebe € aexisténcia de uma dimensdo muitas vezes
cadtica, contemplando especialmente misturas e hibridismos. Através dos depoimentos
realizados ao longo dessa trajetoria € possivel perceber que a curiosidade com aspectos
referentes a cultura afro-brasileira comecou afazer parte dos questionamentos e interesses
do artista a partir da viagem realizada em 1967 a Recife. Inserido num cenario marcado
fortemente pelas ideologias do nacional-popular, Gil, nesses primeiros tempos de morada
em Séo Paulo, acabou realizando um trabalho conectado com o que havia sido feito até
aquele momento, tanto em suas composices musicais quanto em sua participacdo nas
pecas teatrais dirigidas por Boal ou nos programas televisivos, e, dentre eles os festivais.

Isso se transformaria com o tropicalismo.

1.4 - O tropicalismo

Ao questionar as identidades no mundo poés-moderno e o impacto ‘“global”
gerando um novo mteresse pelo “local”, Stuart Hall nos fornece indicios para refletirmo s

acerca do tropicalismo

Ao invés de pensar no global como substituindo o local seria mais
acurado pensar numa nova articulacdo entre o global e o local.
Este local ndo deve, naturalmente, ser confundido com velhas
identidades, firmemente enraizadas em localidades bem
delimitadas. Em vez disso, ele atua no interior da légica da
globalizagdo. Entretanto, parece impossivel que a globalizagao
va simplesmente destruir as identidades nacionais. E mais
provavel que ela va produzir, simultaneamente, novas

identificagdes “globais” e novas identificagdes “locais”. 1"’

Hall identifica, na segunda metade dos anos 1960, “o grande marco da
modernidade tardia”, cuja caracteristica ¢ a transformacdo das identidades culturais, que

se encontram inconstantes no atual contexto historico da p6s-modernidade, a qual sofre

THALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DPA, 2001, p. 45.
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as interferéncias da dispersdo de linhas tedricas modernas e da globalizacdo. Hall
problematiza ainda aideia de localidades, periféricas ou ndo, fechadas; apontando para a
pluralidade e a descontinuidade. Segundo o autor, as sociedades do final do século XX
tém sofrido uma mudanga estrutural transformando as “paisagens culturais”, antes sélidas
e estveis, agora pluralmente demarcadas pelo género, sexualidade, etnia, raca e

nacionalidade.

O tropicalismo €é aqui interpretado como uma manifestacdo politico-cultural da
juventude brasileira do final da década de 1960 que aborda aspectos referentes a
nacionalidade, questionando temas relacionados a cultura de massa e ao ambiente
intelectual e cultural brasileiro, a partir do @mbito da musica popular brasileira.
Questionando a cangdo popular ou a cangdo culta/protesto a partir de parametros “locais”,
bem como as informagdes ‘“globais” através especialmente do pop e do rock, sugeriu
novos modos de apropriacdo e traducdo de diferentes codigos culturais, ndo somente
musicais, mas também comportamentais. N&o caberia aqui problematizar os varios
aspectos da construcdo do movimento tropicalista, e nem mesmo os desdobramentos do
movimento para a cultura nacional, mas sim compreender a busca empreendida pelos
tropicalistas na “descoberta” pelo Brasil e qual 0 papel ocupado pela Africa nessa cadeia

de significantes.

O tropicalismo 178 foi criado em um periodo de acirramento das discussdes
ideoldgicas, principalmente no questionamento do nacional e do popular. O tropicalismo
ndo sé estava inserido nesse campo de discussdo, como também ofereceu subsidios para
a elaboracdo da insurgente industria cultural brasileira. Os estudiosos, tanto o0s do

179

momento de sua ecloséo quanto aqueles que o  analisaram

178 O tropicalismo teve enorme repercusséo cultural ndo s6 no momento de seu surgimento, em fins dos
anos 1960, mas ecoa até hoje enquanto um movimento cultural que instaurou ruptura e inovagao estética,
chegando mesmo a ser considerado atualmente como um “divisor de dguas” da cultura brasileira. E
constante em programas de televisdo ou em matérias jornalisticas a comparagdo de tudo o que € inovador
com a Tropicalia, como se essa tivesse inaugurado no pais a ruptura com determinados padrdes
conservadores, e que tudo que tente a inovagdo se configuraria como continuidade do tropicalismo.
CYNTRAO, Sylvia Helena (org). A forma da festa-tropicalismo: a exploséo e seus estilhacos. Brasilia:
Editora Universidade de Brasilia; Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado,2000. Sobre alguns desses pontos,
sobretudo o Gltimo deles, ha interessantes criticas que podem ser conferidas em: BRANCO, Edwar de
Alencar Castelo. Todos os dias de paupéria: Torquato Neto e a invencdo da tropicalia. Sdo Paulo:
Annablume, 2005; BAY, Eduardo Kolod. Qualquer Bobagem: uma histéria dos Mutantes. Dissertacdo de
Mestrado em Historia. Universidade de Brasilia, 2009; COBELO, Guilherme. O desbundedo Udigrudi. In:
BRITO, Eleonora Zicari C. de; PACHECO, Mateus; ROSA, Rafael (orgs). Sinfonia em prosa. Sdo Paulo:
Intermeios, 2013.

179 Dentre eles Roberto Schwarz e Augusto de Campos.
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180

posteriormente,**® creditam ao movimento a articulagcdo entre elementos modernos e

arcaicos, sem, no entanto, concordar em suas interpretacbes sobre o significado estético

e politico dessas apropriacdes.

Analisando tanto a fala dos agentes envolvidos com o tropicalismo quanto dos
estudiosos do tema, é possivel perceber que a intencdo tropicalista tinha dentre seus
principais ideais a abertura para 0 mundo, para o pop, para a modernidade, a elabora¢édo
de uma nova linguagem musical e comportamental, de trazer “novas” pegas e inseri-las
num contexto impregnado pela cultura nacional-popular, sem, no entanto, deixar de
considerar elementos caracteristicos do Brasil. O interesse aqui é compreender como 0
tropicalismo articulou essas referéncias ao Brasil, e, mais ainda, encontrar o espaco

destinado a Africa nessa coloracdo tropical.

De acordo com Durval Albuquerque, apds o golpe militar de 1964, tanto a
identidade nacional quanto seu papel social passaram a ser repensados pela esquerda e

por uma intelectualidade traumatizada pela crise geral de seus paradigmas:

A realidade brasileira, que parecia tdo bem facilmente explicada,
no periodo anterior a 64, surge com outra realidade, que ndo cabe
mais facilmente nos esquemas destes intelectuais. Com a ruina
destas grades de interpretacéo, destes projetos, com a crise desta
formacdo discursiva, a realidade, a verdade construida
anteriormente parecem se desfazer. Parece que o mundo gira,
rodopia, entra em transe. A riqueza de processos e
acontecimentos e a aceleracdo de processos de transformacéo
parecem trazer o caos. O Brasil e seu povo se tornam complexos,
0 que parecia explicado torna-se novamente objeto de luta pela
instauracdo de uma nova verdade. Busca-se novamente a
identidade do pais, de seu povo, como forma inclusive de
encontrar a propria identidade. A questdo da cultura, seu carater
nacional e popular séo repostos como problemas que podem ser
respondidos, ainda, a partir dos mesmos pressupostos do periodo
anterior, por setores que ndo conseguem descolar de sua antiga
mascara e simular novos territorios. Eles insistem na percepcéo
da mudanca, como uma superficialidade, como uma aparéncia e
como uma manutencdo da mesma esséncia das questdes
anteriores. Ja o movimento tropicalista tentara dar novas
respostas a estas questdes, procurando, a partir da sensagdo
da mudanca e da descontinuidade, construir uma nova forma
de cartografar

180 Tropicalia - Alegoria, Alegria de Celso Favaretto, Brasilidade revolucionaria: umséculo de cultura e
politica de Marcelo Ridenti, Tropicélia:a histéria de uma revolucdo musical de Carlos Calado, Todos 0s
dias de paupéria: Torquato Neto e a invencao da tropicdlia de Edwar Castelo Branco, dentre outros.
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a realidade, o pais e seus componentes culturais.*®![grifos
meus]

Albuguerque afirma ainda que sé foi possivel a emergéncia de um movimento
como o tropicalismo devido a progressiva crise do ideal nacional-popular. E comenta que
0 mercado, cada vez mais demarcado pela internacionalizacdo e a expansdo de uma
cultura de massa, acabou por fornecer indicios para a intencdo tropicalista, que era abrir
caminho para multiplas possibilidades, libertando o campo cultural e musical para uma
criatividade sem fronteiras, cheio de misturas, ndo havendo mais uma clara divisdo entre
arte e mercadoria. N&o era a busca pela pureza ou pela autenticidade, mas um processo
de mistura das coisas de um mundo modermno e urbano, onde a cultura brasileira “‘teria
como carater o fato de ndo possuir carater, teria como identidade o fato de nao ter
identidade, de ser barroca, misturada; teria como nossa originalidade a de ndo sermos

originais, de dancarmos, divina e maravilhosamente, entre o tudo e o nada.”82

A obra'®3de Celso Favaretto avalia o sentido estético e historico do tropicalismo
e é considerada um classico, sendo constantemente citada em grande parte das analises
que tratam do tema. E adissertagdo de mestrado do autor, publicada em 1979, pouco mais
de década ap0s a eclosdo do movimento, e certamente acabou por influenciar grande parte
das producgdes referentes ao tropicalismo, fossem elas académicas ou ndo. A intencdo dos
tropicalistas, de acordo com Favaretto, consistia em questionar a tradicdo, reinventando -
a critica e culturalmente, através de uma postura de abertura para uma
internacionalizacdo, e ao mesmo tempo de busca por uma identidade nacional. Segundo
Favaretto, o tropicalismo aproximou os signos da indUstria cultural e os emblemas da
tradicdo brasileira de uma maneira tdo forte que deslocou o debate nacional dos planos

politicos para os estéticos.

De acordo com Favaretto, o que demarcou o inicio do movimento tropicalista foi
o IIT Festival da Record, realizado em outubro de 1967, com as musicas ‘“Domingo no
parque”, de Gilberto Gil, e “Alegria, alegria”, de Caetano Veloso.'8* Segue a sintese da

maneira como Favaretto aborda o movimento:

BIALBUQUERQUE, Durval Muniz. O engenho anti-moderno, op. cit., p. 360.

182 |pid., p. 372.

183 FAVARETTO, Celso Fernando. Tropicalia - Alegoria, Alegria. S3o Paulo: Atelié Editorial, 1996.
184« Alegria, Alegria” (quarto lugar) e “Domingo no Parque” (segundo lugar).
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A mistura tropicalista notabilizou-se como uma forma suigeneris
de insercdo histérica no processo de revisdo cultural, que se
desenvolvia desde o inicio dos anos 60. Os temas basicos dessa
revisdo consistiam na redescoberta do Brasil, volta as origens
nacionais, internacionalizacdo da cultura, dependéncia
econdmica, consumo e conscientizagdo. Tais preocupagdes
foram responsaveis pelo engajamento de grande parte dos
intelectuais e dos artistas brasileiros na causa da construcao de
um Brasil novo, através de diversas formas de militdncia politica
(...) estas producdes se dirigiam a um publico intelectualizado de
classe média, principalmente estudantes e artistas.®

Mais adiante, prossegue:

Rearticulando uma linha de tradicdo abandonada desde o inicio
da década, retomando pesquisas do modernismo, principalmente
a antropofagia oswaldiana, rompeu com o discurso
explicitamente politico, para concentrar-se numa atitude
“primitiva”, que, pondo de lado a “realidade nacional”, visse o
Brasil com olhos novos. Confundindo o nivel emque se situavam
as discussdes culturais, o tropicalismo deu uma resposta
desconcertante a questdo das relacGes entre arte e politica. 18

Essas citacfes dimensionam a visdo de Favaretto sobre o movimento, sempre
calcado em revolucionar, em criar um novo Brasil, e que para isso passou a considerar a
influéncia estrangeira. Favaretto cita um trecho de um artigo escrito por Caetano Veloso
em 1966 para a Revista Civilizagcdo Brasileira, onde pela primeira vez Caetano fala de
sua teoria sobre a linha evolutiva'®’ da misica brasileira. Na analise de Favaretto, o
conceito é tomado sem nenhum tipo de questionamento e até mesmo como parametro de
analise, como fica perceptivel no trecho transcrito a seguir:

Em nenhum momento os tropicalistas perderam de vista 0 seu
objetivo basico: desde o simples uso de instrumentos

185 FAVARETTO, Celso Fernando. Tropicélia - Alegoria, Alegria, op. cit., p. 28.

186 |hid., p.30.

187 De acordo com Caetano: “Ora, amasica brasileira se moderniza e continua brasileira, a medida que toda
informacdo é aproveitada (e entendida) da vivéncia e da compreensdo da realidade brasileira (...). Para isso
nds da musica popular devemos partir, creio, da compreensdo emotiva e racional do que foi a musica
popular brasileira até agora; devemos criar uma possibilidade seletiva como base nacriagdo. Se temos uma
tradicdo e queremos fazer algo de novo dentro dela, ndo s temos que senti-la, mas conhecé-la. E este
conhecimento que vai nos dar a possibilidade de criar algo novo e coerente com ela. Sé a retomada da linha
evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um julgamento de criagdo (...) Alias Jodo
Gilberto, para mim, é exatamente 0 momento em que isto aconteceu:a informagdo da modernidade musical
utilizada na recriacdo, na renovacédo, no dar um passo a frente na misicapopular.”
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eletronicos, ruidos e vozes em “Alegria, alegria” e “Domingo no
parque”, 0 emprego de recursos aleatérios e seriais, a
incorporagdo do grito por Gal Costa e até a trituragdo da melodia
por Gilberto Gil, mantiveram-se figis a linha evolutiva,
reinventando e tematizando criticamente a cancgdo.%8

Como a intencdo da investigacdo aqui proposta é perceber a maneira como foi
elaborada uma nocdo de africanidades na trajetoria de Gilberto Gil, em especial nos
interessa atentar para o que Favaretto denomina ritmos regionais, manifestacdo folclérica
e misica urbana, e de que maneira elementos afro possam estar inseridos nessas

conceituacBes. Quanto ao popular, a descricdo a seguir dimensiona a abordagem do autor:

O tropicalismo tinha em comum com o pop O interesse de
problematizar ~ 0s  comportamentos e a linguagem
antitradicionalistas de uma area determinada da juventude — os
universitarios saidos, em grande parte, da classe média. O
tropicalismo ndo fugiu aregra: ndo tematizou o popular; explorou
0s mitos urbanos.8°

Ainda em fungdo da elaboracdo tropicalista em relacdo ao popular, em outra

passagem do texto, Favaretto afirma:

O que o tropicalismo retém do primitivismo antropofagico € mais
a concepcdo cultural sincrética, o aspecto de pesquisa de técnicas
de expressao, 0 humor corrosivo, a atitude anarquica com relagédo
aos valores burgueses, do que sua dimensdo etnografica e a
tendéncia em conciliar as culturas em conflito.**°

Para Favaretto o tropicalismo metaforiza o Brasil, por fazer alusdo a sua
indefinicdo, mesclando arcaismos e modernismos. As referéncias aos aspectos que podem
ser associados ao popular sdo em todas as passagens desprovidos de maiores explicacoes,
e podem bem ser sintetizados através da seguinte frase de Favaretto: “mistura de ritmos
populares em formas cultas de musica”. %' De acordo com o autor, 0 movimento da
Tropicalia surgiu com a intencdo de reorganizar a cultura nacional, em especial sua

interferéncia politica na realidade, pela experimentacdo em didlogo com outras artes, que

188 FAVARETTO, Celso Fernando. Tropicalia - Alegoria, Alegria, op. cit., p. 41.
189 |pid., p. 49.
190 |bid., p. 57.
191 1pid., p. 136.
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se fez notar ndo s6 nos discos, mas também em shows, nos seus programas de televisdo,
mas especialmente através da influéncia no comportamento dos jovens. Nas andlises de
Favaretto, o popular para os tropicalistas estava mais conectado ao pop, ao universo da
cultura de massa, do que propriamente a uma dimensdo etnografica, ou seja, com um

sentido de “coletar” experiéncias sonoras de determinadas tradicdes populares brasileiras.

Outra analise que nos possibilita pensar sobre a questdio do popular no

tropicalismo ¢ a realizada por Hilda Lontra:

Na busca das raizes nacionais, Caetano Veloso e Gilberto Gil
atualizavam idolos do passado, reinterpretando as cancOes de
Carmem Miranda e de Vicente Celestino, por exemplo,
incorporavam temas e recursos da literatura de cordel em suas
cancles, faziam uma releitura de textos antolgicos como
Iracema, de José de Alencar, ¢ “Luar do sertdo”, de Catulo da
Paixdo Cearense; e mencionavam, nos textos, autores
contemporaneos como Roberto Carlos e Chico Buarque de

Hollanda.92

O popular referenciado pelos tropicalistas nesse momento, de acordo com Lontra,
era Roberto Carlos, Catulo, Celestino, Carmem, e ndo o popular dos candomblés, dos
sambas de roda, dos afoxés, 1°3 aspectos fortemente identificadores, entre outras coisas,
de africanidades na cultura brasileira. Esse popular estava mais atrelado a grande
popularidade dos cantores da era do radio, mas recapitulados pelos tropicalistas como

fortes representantes de um Brasil arcaico.

Edwar Castelo Branco questiona a existéncia de um “grupo-nucleo” tropicalista,
e pondera que o movimento deve ser interpretado como um guarda-chuva que abrigou

diversas virtualidades:

E ndo se trata de propor uma inversao do exercicio discursivo,
excluindo a arte de Caetano Veloso e Gilberto Gil deste universo
de “ondas portadoras”. Trata-se, antes, de demonstrar que o
processo de nomeac¢do do movimento tropicalista varre para a
margem — portanto impede sua interpelacdo em sujeito — outros
tantos nomes que, a partir da década de sessenta,

1921 ONTRA, Hilda O. H. Tropicalismo: a exploséo e seus estilhagos. In: CYNTRAO, Sylvia Helena (org).
A forma da festa-tropicalismo: a exploséo e seus estilhagos. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia; Séo
Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2000, p. 48.

193 Que posteriormente em muito irdo interessar a Gil, como veremos nos capitulos seguintes.
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estiveram empenhados no processo de redefinicdo e de
universalizacdo da arte brasileira. Se hd um ponto de
comunicacdo entre as diversas vanguardas artisticas dos anos
sessenta, este estd no esforco para justapor — nos diferentes
campos da arte brasileira e ndo apenas na misica —ele mentos
diversos das culturas brasileiras e internacional, como
objetivo de trazer para o centro da producdo artistica
nacional, operando um processo de desmistificacéo, as
contradigdes histdricas do Brasil tropical. Ndo é suficiente,
portanto, pensar apenas o cafonismo e o humor como praticas
construtivas de um projeto tropicalista, assim como ndo é
suficiente pensar apenas as rupturas no campo da muasica como
expressdo-sintese da atualizacdo do campo artistico nacional a
emergéncia da pdés-modernidade no Brasil. O tropicalismo é
multiplo, tanto do ponto de vista de seus campos de ocorréncia,
quanto emrelacéo a seus sujeitos. A identidade entre as diversas
virtualidades tropicalistas ndo estd no modo como estas
virtualidades se comunicam esteticamente, mas na unanimidade
destes sujeitos em relagdo a necessidade de desentranhar novas
linguagens.***[grifos meus]

N&o somente Castelo Branco, mas outros autores também apontam o fato de que
0 movimento tropicalista é na verdade multifacetado, embora muitas vezes percebido a
partir de uma totalidade coerente e programatica, priorizando-se quase sempre 0 aspecto
musical. Questionamentos semelhantes foram realizados por Frederico Coelho, que
argumenta que o tropicalismo ¢ uma “histéria contada diversas vezes, com pequenas
nuangas de personagens e eventos... em um circuito vicioso de referéncias”, 1°° e também
por Marcos Napolitano e Mariana Villaga, que afirmam que “a fala das fontes acaba por

se confundir com a propria historicidade” 19

Nao tenho aintencdo aqui de reforcar a ideia de que Caetano e Gil foram as figuras
mais importantes desse movimento, e nem mesmo tomar seus depoimentos como a
prépria historicidade do tropicalismo. A frequente utilizacdo dos depoimentos transcritos
a sequir, alguns feitos no calor dos acontecimentos aqui narrados e outros concedidos
mais de quatro décadas apds o acontecido, trazem uma série de complicacbes, ja que
muitas vezes carregam olhares desses presentes, mas ndo deixam de contribuir para a
compreensdo do passado. No entanto, mesmo com a existéncia problematica de um

relativismo temporal, acredito que esses depoimentos ajudam ndo sé a elucidar aspectos

194 BRANCO, Edwar de Alencar Castelo. Todos os dias de paupéria: Torquato Neto e a invengdo da
tropicalia. Sdo Paulo: Annablume, 2005, p. 139.

195 COELHO, Frederico. A formagdo de um tropicalista: um breve estudo da coluna “Musica popular”, de
Torquato Neto. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, FGV, n° 30, 2002, p. 131.

196 NAPOLITANO, Marcos e VILLACA, Mariana. Tropicalismo: As Reliquias do Brasil em debate.
Revista Brasileira de Histéria, vol. 18, n° 35, Sdo Paulo, 1998.
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culturais e politicos daquele momento como também a sua sobrevivéncia no presente. E
ainda mais importante é perceber a maneira como Gil estava inserido no contexto
tropicalista, questionando a realidade cultural brasileira e de que maneira as africanidades

se fizeram delineadas nesse esforco voltado a compreensdo do Brasil.

Em 1968, em entrevista dada por Gil a Augusto de Campos, o tropicalismo ainda
ndo era nomeado. Falava-se entdo em movimento. Na ocasido, Gil deu o seguinte

depoimento:

Agora, do ponto de vista do significado do nosso trabalho diante
da musica brasileira, eu acho que talvez seja isso: que a gente
tenha se jogado ao exercicio da liberdade, que a gente tenha
percebido a necessidade de uma nova linguagem, que inclua uma
visdo mais total do homem (...) Entdo, isso que a gente pretende
hoje, incluir uma linguagem mais cruel, mais realista em relagéo
a0 homem. E uma proposta nova dentro da mésica brasileira, que
seria talvez uma das caracteristicas do nosso trabalho. Que mais?
O risco. Essa necessidade de assumir o risco. Esse
descompromisso total com os estilos, com 0s modismos, com
as coisas descobertas e exauridas.'®’[grifos meus]

Liberdade, novidade, totalidade e risco séo palavras que representam bem o ideal
que Gil, Caetano, mas também Torquato Neto, Capinam, Gal, Rogério Duarte, Os
Mutantes, Rogério Duprat, dentre outros, estavam assumindo naquele momento enquanto

ideia e atitude.

Transcrevo aseguir o trecho de uma reportagem *°8 publicada em 1969, do periodo

de eclosédo do movimento, que nos fornece mais alguns indicios de analise:

Segundo os tropicalistas, como o plastico é coisa da era
industrial, Caetano achou oportuno usar colares de macumba
como “um lembrete do nosso subdesenvolvimento”. Colares,
cintos, plumas e outros detalhes de vestimenta séo as vezes
trocados pelos baianos num sistema de rodizio, rigorosamente
disciplinado por Guilherme Aradjo. Foi ele quem obrigou
Gilberto Gil a deixar crescer a barba e o bigode, a trés meses de
regime, a emagrecer e a vestir roupas estilo africano.

19TCAMPOS, Augusto de. Balanco da bossa e outras bossas, op. cit., p.194.
198 EXISTE algo de concreto nos baianos. Veja, 13 nov. 1968.
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A utilizacdo dos colares de macumba, ideia de Caetano Veloso, tinha a intencédo
de celebrar o “atraso” brasileiro. De acordo com a reportagem, as ideias eram criadas em
grupo e em especial fomentadas pelo empresario, e em nenhum momento parece ter
partido do proprio Gil o desejo de vestir roupas africanas, nem mesmo em outras
passagens da reportagem. Os sentidos atrelados ao candomblé e as roupas africanas ndo
foram citados com o intuito de reverenciar a tradicdo cultural afro-brasileira, ou mesmo
celebra-la de modo apologético, mas utilizadas enquanto simbologia para rememorar

nosso subdesenvolvimento.

No entanto, uma importante referéncia sobre a ligacdo de Gil com o universo afro,
fez-se notar em outra matéria sobre a insercio da misica de terreiro'®® no samba. Numa
reportagem publicada em 1969, é possivel perceber que ndo hd mencdo a Africa e a
negritude que, de fato ndo faziam parte dos simbolos adotados por Gil ao descrever sua

criacdo musical nessa fase tropicalista. Assim Gil é apresentado pela revista:

Gilberto Gil, 26 anos, apesar de baiano, nunca foi a um terreiro
de macumba: “juro por todos os santos”. Gil ndo espera ver sua
“batmacumba” nos terreiros. “Foi composta como poema
concreto mesmo”. Na Europa, em janeiro, Gil vai apresentar
“batmacumba” com trés batmacumbeiros brancos — Os Mutantes:
“ndo quero dar a impresséo de folclore”.2%°

A postura em tentar desassociar sua musica do folclore é uma constante em toda
a trajetoria de Gil. Atraveés do depoimento transcrito acima, realizado em 1969, é possivel
perceber até mesmo certa resisténcia de Gil em associar sua criagdo musical ao terreiro

de candomblé, demarcando bem mais sua conexdo com a poesia concreta.

Em outro depoimento de Gil, realizado em 1971, ele questiona sua participacao
no movimento tropicalista, demonstrando que nem sempre 0 movimento se deu de forma

I6gica e sem maiores confrontos pessoais:

Na verdade, eu ndo tinha nada na cabeca a respeito do
tropicalismo. Entdo a imprensa inaugurou aquilo tudo com o
nome de tropicalismo. E a gente teve que aceitar, porque tava la,
de certa forma era aquilo mesmo, era coisa que a gente nao podia
negar. Afinal, ndo era nada que viesse desmentir ou negar a nossa
condigdo de artista, nossa posicéo, nosso pensamento, N&o era.

199 Msicas tocadas nas casas de candomblé.
200 SEGURA este samba, ndo deixa cair. Veja, 1 jan. 1969.
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Mas a gente é posta em certas engrenagens e tem que responder
por elas.?0!

Diferentemente de Gil, Caetano parece sempre ter visto uma ldgica no movime nto.

Em 1968, ja no auge do tropicalismo, afirmou:

Eu e Gil estavamos fervilhando de novas ideias. Haviamos
passado bom tempo tentando aprender a gramatica da nova
linguagem que usariamos, e queriamos testar nossas ideias, junto
ao publico[...] Trabalhando noite adentro, juntamente com
Torguato Neto, Gal, Rogério Duprat e outros. Ao mesmo tempo,
mantinhamos contatos com artistas de outros campos, como
Glauber Rocha, José Celso Martinez, Hélio Oiticica e Rubens
Gerchman. Dessa mistura toda nasceu o tropicalismo e a
tentativa de superar nosso subdesenvolvimento partindo
exatamente do elemento “cafona” da nossa cultura,
fundindo-o ao que houvesse de mais avancado
industrialmente, como guitarras e as roupas de plastico. N&o
posso negar o que j& li, nem posso esquecer onde
vivo.2°?[grifos meus]

Em 1972, Gil disse ao Jornal da tarde sobre os Beatles:

O meu envolvimento pela masica dos Beatles foi,
principalmente, pelo exercicio de liberdade nova que eles
propuseram a musica popular mundial — uma coisa flagrante (...)
os Beatles quase que puseram em liquidacdo todos os valores
sedimentados da cultura nacional anterior. Eles procuraram
colocar tudo no mesmo nivel: o primitivismo dos ritmos latino-
americanos ou africanos em relacdo ao desenvolvimento
musical de um Beethoven, por exemplo.2°3[grifos meus]

E interessante salientar que, no momento em que fermentavam os ideais do
tropicalismo, envoltos por uma série de discussdes que tematizavam atraves da musica 0s
valores da cultura nacional, o proprio ato de exaltar os Beatles ja significava colocar- se
contra aqueles que defendiam a pureza da sonoridade brasileira. E aqui nos é de grande
importancia o local ocupado pela Africa, aqui representada pelos ritmos africanos,
colocados em paridade com os latino-americanos. E a mencdo a uma Africa ainda

201 Historiada Musica Popular Brasileira, S&o Paulo, Abril Cultural, 1971, fasc. 30, p. 10. In:
FAVARETTO, Celso Fernando. Tropicalia - Alegoria, Alegria, op. cit., p. 24.

202 BAR, Décio. Acontece que ele é baiano. Realidade,ano IlI, n. 33, dez 1968, p. 197. In:
FAVARETTO, Celso Fernando. Tropicalia - Alegoria, Alegria, op.cit.

203 1n: GOES, Fred. Gilberto Gil —sele¢do de textos, notas, estudos biogréfico, histdrico e critico e
exercicios. Sao Paulo: Abril Educacédo, 1982, p.5.
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desconhecida, ja que Gil chega ao continente indiretamente, pelo contraste, através da

conceituacdo e elaboracdo que faz da musica dos Beatles.

Os depoimentos de Gil realizados na época do florescimento do tropicalismo
denotam a busca pela libertacdo. A mencdo anovidade era constante em grande parte das
entrevistas concedidas por Gil naquele momento, além do comprometimento com a
musica brasileira. N&o foram encontradas nas fontes citadas, e nas demais analisadas
produzidas na época do movimento, nenhum indicio que demonstrasse a busca de Gil por
elementos que representassem especificamente o mundo das africanidades. Essa era uma

questdo ndo posta para o tropicalista Gilberto Gil.

Em depoimento concedido em 2010 o diretor de cinema Carlos Diegues
dimensiona como havia naqueles idos dos anos 1960 um sentimento, um desejo

caracterizado por compreender o pais:

(...) a minha geragdo foi a dltima safra de uma série de
redescobridores do Brasil. O Brasil comega a se conhecer,
sobretudo com o romantismo (...) aquele desejo de uma
identidade (...). Minha geracéo,do cinema novo, do tropicalismo,
é a Ultima representacdo desse esforco secular.2%4

Essa mesma intencdo presente na fala de Diegues, em (re)descobrir o Brasil,
também esta presente em varias passagens do livro de memdrias de Caetano Veloso.
Apesar de se tratarem de rememoracOes, dimensionam como esses sujeitos conceberam
sua participacdo para a cultura brasileira. Em depoimento a Zappa, Gil, ao tratar do
tropicalismo, se refere a esse esforco no qual os artistas estavam empenhados em meados
dos anos 1960:

A Tropicélia queria ser o Cinema Novo de Glauber, do Terra em
transe, o teatro de O rei da vela, de Oswald de Andrade, os
Beatles e os Rolling Stones, o rock’n’roll, o ié-ié-ié. Era um
movimento para anunciar isso. Caetano muito consciente, muito
culto, dominando como ele dominava todas as movimentagdes
do cinema mais contemporaneo da Europa, do Godard, do Fellini,
do Rossellini, do Truffaut, dos grandes filmes, do cinema
americano (...) E, naquele momento, o papel foi esse, foi essa
instauracao de uma base moderno-pds-moderno nova, uma base
de complexidade, uma base de simultaneidade para onde tudo
convergia aqui no Brasil. Era essa a missdo. Todas as

204 Entrevistaa Zuleika Bueno. In: RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria, op. cit., 2010, p. 92.
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novas mentalidades convergiam, havia o espirito de um novo
tempo, 0 movimento de uma nova era.?%

Os depoimentos de Caetano, Gil e Diegues demonstram que ndo sO havia uma

ambiéncia em busca de algo novo no meio artistico daquele momento, como também o

interesse em compreender e reinventar as coisas do Brasil; esse desejo era uma espécie

de missdo, de esforco para forjar uma nova identidade brasileira.

Caetano, em seu livro de memorias, comenta que o tropicalismo pretendia “acabar

de vez com a imagem do Brasil nacional-popular”.2°® De acordo com Caetano,

... 0 nacionalismo dos intelectuais de esquerda, sendo uma mera
reacdo ao imperialismo norte-americano, pouco ou nada tinha a
ver com gostar das coisas do Brasil ou — 0 que eu mais me
interessava —com propor, a partir do nosso jeito proprio, solugdes
originais para as solugdes do homem e do mundo... 2°7

A intencdo ndo era o rompimento com o nacionalismo, até mesmo porque a

preocupacdo de Caetano com o Brasil passava pela intengdo de criar solugbes para os

problemas nacionais; no entanto, sem deixar de levar em consideracdo as mudancas do

cenario internacional. Dessa forma, de acordo com Caetano, os tropicalistas

Queriam poder mover-se além da vinculagdo automatica com as
esquerdas, dando conta ao mesmo tempo da revolta visceral
contra a abissal desigualdade que fende um povo ainda assim
reconhecivelmente uno e encantador, e da fatal e alegre
participacdo na realidade cultural urbana universalizante e
internacional, tudo isso valendo por um desvelamento do
mistério da ilha Brasil.2°®

Em depoimento ao programa Roda viva, sobre o nacionalismo cultural dos anos

1960, Caetano disse:

Uma das primeiras coisas que a gente pensou no tropicalismo foi
sair desse grilo. Ele representava uma ameaca de fazer a cultura
brasileira estacionar numa visao do que tinha sido 0 modernismo,
virar um mero nacionalismo populista. Isso n6s percebemos e
nao queriamos (...) A questdo do nacionalismo a gente tem que

2057 APPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 126.
206 \/ELOSO, Caetano. Verdade Tropical, op. cit., p. 28

207 bid., p. 87.
208 |pid., p.16.
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ver, rever atoda hora. (...) O tropicalismo, para Tinhordo, afinal
de contas, era mais palatavel (que a bossa nova), porque naquela
confusdo muitas coisas que soavam populistas vinham de
cambulhada.?%®

Uma constante no livro de memorias de Caetano é a oposicdo que o compositor
faz ao ideal nacional-popular, bem como a percepc¢ao de uma alienagdo da esquerda, que
se fazia notar em especial pela tentativa de preservar a cultura nacional sem atentar para
as informacbes que vinham de fora. A saida apontada por Caetano para esse problema,
no periodo do tropicalismo, era uma busca que ndo se pautasse simplesmente pela
imitacdo, atentando para a produgdo e a superacdo do complexo de inferioridade dos
brasileiros.

No documentario Uma noite em 1967 € possivel perceber a ambiéncia de
intensidade e paixdo experimentada pela plateia dos festivais, bem como acompanhar o
depoimento de vérios artistas e envolvidos nos festivais. Para Gil, sua participacdo no
movimento tropicalista se dera através da forca de Caetano:

Pra que eu pudesse minimamente contribuir pro projeto
tropicalista, que teve que se destacar do resto, eu tive o tempo
todo que ser puxado pelo Caetano. Puxado literalmente, por mim
mesmo eu ndo teria feito a cizania, a divisao, aquilo tudo era uma
agonia pra mim. O espirito da minha mdsica ndo € esse... Minha
musica é 0 OM2°né? E o que elaquer ser, ndo cabe divisio
nenhuma. Aquilo tudo, o Tropicalismo era uma fase
agobnica.?**[grifos meus]

Anos ap6s o que fora considerado uma revolucdo estética, e também com
maturidade e distanciamento para uma analise menos emotiva e mais racional do evento,
Gil conta que

No6s faziamos uma tentativa de adaptacdo de elementos
brasileiros, elementos da musica baiana e nordestina, elementos
da tradicdo urbana do Rio e de S&o Paulo, da bossa nova, de
Jobim. Juntdvamos tudo isso para produzir uma musica pop
brasileira; que ainda que se utilizasse de coisas que vinham
de fora e se baseassem nelas, acabavam transformando em
coisas completamente diferentes. Foi uma coisa de se jogar,
uma coisa de paixdo absoluta de expressdo pela coisa da

209 programa Roda Viva, TV Cultura, 1996.
210 Um mantra evocado com o intuito de pedir protecdo e sustentagéo.
2ILTERRA, R;; CALIL, R. Uma noiteem 67. Documentario. Videofilmes, 2010.
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musica. Eu ndo tinha projeto intelectual, isso ficava mais a cargo
de Caetano Veloso.?*?[grifos meus]

Ao refletir sobre o tropicalismo, Gil contou a Zappa que se define como um ser
que funciona “da cabega para baixo.” E conta ainda que “era uma espécie de batedor,
desbravador pela intui¢do, pelo impulso, pelo empuxo, o ser empurrado e puxado pelas
coisas, meio indio africano na floresta, amerindio das matas, aquela coisa que sou até

hoje.”?'3 Sobre esse sentimentalismo, Gil conta ainda que

Vocé vé como eu me expresso, como eu falo, é tudo daqui pra
baixo (aponta para 0 pescogo). Isso aqui (a cabega) funciona
apenas como um armazém de signos verbais, palavras e tudo,
porque a caixa da ressonancia da vontade, do sentimento € tudo
aqui (aponta para o coracdo). No sentido de movimento, de
articulacdo, de légica, de racionalidade, tudo foi obra de Caetano,
que explicava e contextualizava o que estava ao redor, fazia a
ligacdo histérica com tudo aquilo, explicava o que se buscava
resgatar ou aposentar, no que fosse conveniente resgatar e
aposentar.2t4

Essas referéncias de Gil deixam claro que cabia a Caetano conceituar 0 movimento
enquanto um projeto também intelectual. Nesses depoimentos, fica claro que a busca
musical tropicalista tendia a incorporar elementos que estivessem conectados com a pos-

modernidade, misturando aspectos da musica nordestina e da mlsica urbana, numa

reapropriagdo que mesclou mlsica contemporanea,?®

poesia concreta, cantores
considerados bregas, colagens de sons, gritos e inovagdo nas performances, além de
figurinos até entdo desconhecidos para a época, que utilizavam plastico, acompanhados

de vastas cabeleiras.

Gravado em maio de 1968, o disco Tropicalia ou Panis et Circensis?'®teve como
regente e arranjador Rogério Duprat, e como produtor, Manuel Barenbein. Os

participantes do LP séo Caetano, Gil, Gal, Nara Ledo, Tom Zé, Capinam, Torquato e Os

212Gijlberto Gil — La passion sereine. Produzido no Brasil em 1987 pela TF1 em associacdo com o “Centre
de la Cinematographie Et Du Ministeire Des Affaires etrangeres”, dirigido pelo diretor francés Hubert
Niogret.

213 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p. 120.

214 bid., p. 121.

215 Representada especialmente através da parceria como compositor e arranjador Rogério Duprat, através
da utilizacdo dentre outros aspectos da misica eletronica, criada ou modificada através do uso de
equipamentos e instrumentos eletrdnicos, como por exemplo sintetizadores, gravadores digitais,
computadores ou softwares de composicao.

216 Album Tropicélia ou Panis et Circensis (Universal, 1968).
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Mutantes. A sonoridade do LP explora colagens de muitos efeitos sonoros, como
conversas em sala de jantar, bombas, barulhos de uma missa, além de intervencbes de
orquestra em todo o LP. Dentre os ritmos populares utilizados em sua producéo estdo o
bolero, a marcha, apolca, orock, ritmos latinos, e ndo ha, para além de pequenas citacdes
ao baido e ao samba, nenhuma referéncia explicita a manifestacdes musicais ligadas a

culturas populares afro brasileiras.

Sobre a sonoridade tropicalista, afirma Albuguerque:

O tropicalismo desnacionaliza sons e temas, também os de
regionaliza, retirando a marca folclorica e tradicional destes. As
cancOes tropicalistas agenciam, como base, sonoridades
nordestinas, que sdo retrabalhadas com elementos musicais
modernos, deixando de ser um som do Nordeste ou do Sul, mas
um som do Brasil para 0 mundo. O arquivo musical nordestino
deixa de ser a “reserva de raizes” para proliferar como rizomas
de novas sonoridades.?!’

Quanto a apari¢ao de aspectos africanos nesse disco, a musica “Batmakumba” ¢
bastante elucidativa do modo como o tropicalismo se apropriou desses elementos em suas

composicbes. De acordo com Gil,

Caetano e eu sentados no chdo do apartamento dele, na Avenida
S4o Luis, centro de Sdo Paulo, compondo a musica: o que a gente
queria, hoje me parece, era fazer uma can¢do com um distico
que fosse despida de ornamentos e possivel de ser cantada por
um bando ndo musical, algo tribal, e que, por isso mesmo,
estivesse ligada a um signo da nossa cultura popular como a
macumba, essa palavra nacional para significar todas as religibes
africanas, ndo cristas, e que € um termo que o Oswald de Andrade
usou. O Oswald estava muito presente na época; nos estdvamas
descobrindo a sua obra e nos encantando com o poder de
premonicao que ela tem. Aideia de reunir o antigo e o moderno,
o primitivo e o tecnoldgico, era preconizada em sua filosofia;
Batmakumba é de inspiracdo oswaldiana. E concretista — na
ligacdo das palavras e na construgdo visual do K como uma
marca; no sentido impressivo, ndo sé expressivo, da criagdo. Ndo
€ s6 uma canc¢do; € uma musica multimidia, poema grafico, feita
também para ser vista. Naquele momento, nds viviamos cercados
de elementos de interesses mdltiplos, ligados nas novidades
sonoras e literarias trazidas pelos poetas concretos e pelos
musicos de vanguarda de Sdo Paulo. Sobre a adogdo, a partir de
agora, do K na microestrutura do poema, em lugar do ¢ (em
decorréncia do que também oy passa a substituir o0 anteriormente

21" ALBUQUERQUE, Durval Muniz. O engenho anti-moderno, op.cit., p. 437.
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grafado i, para melhor expressao tipografica da alusdo ao género
de musica estrangeiraem moda na época) — Eu tenho a impressao
de que chegamos a grafar a palavra com k porgue vimos que o
poema formava um K. O k passava a ideia de consumo, de coisa
moderna, internacional, pop. E também de um corpo estranho;
ndo sendo uma letra natural do alfabeto portugués-brasileiro,
causava uma estranheza que eratambém a estranheza do Batman.
Sobre "ba", "oba", "baobad™" como alguns dos sentidos sintetizados
nas duas grandes palavras-valises da can¢do — Pode ser que para
0 Caetano essas palavras tenham sido percebidas ou colocadas
conscientemente ali, mas eu ndo descobri a presenca delas na
época, pelo menos; sdo extragdes posteriores. Para mim nao
havia, por exemplo, o ‘oba" entidade, s6 o0 ‘oba’ saudacéo,
interjeicdo. A palavra 'bat', morcego, sim.28[grifos meus]

Essas reflexdes posteriores sobre a composicdo de “Batmakumba” em muito nos
informam, pois, a musica foi inspirada em Oswald de Andrade e no concretismo, e nao
em qualquer tipo de ligacdo ou vivéncia de seus autores com a religiosidade afro-
brasileira. N&o ha, por exemplo, nenhum canto de ponto de terreiros. Sua confeccdo ndo
esta associada a simbolos de tradicdo africana, mas sim a uma modernidade mais pop e a
um poema grafico. Visualmente arquitetado, levou em conta a forma do texto escrito e
também o universo pop do Batman das historias em quadrinhos. Os aspectos sonoros
também indicam que ndo havia a intencdo de reproduzir as musicas dos rituais do
candomblé. Seja na ritmica utilizada ou no instrumental, o género utilizado na
composicdo é um rock acompanhado de um bong6, sem nenhuma referéncia a qualquer

ritmo executado no candomblé e nenhum canto para qualquer Orixa.

Aqui a macumba ndo é sacralizada, mas citada enquanto elemento da tradicdo
cultural brasileira, traduzida e transformada em simbolo pop, integrando diferentes
materiais nessa producdo artistica. N&o é a leitura da tradicdo, mas sua (re)leitura urbana
e concretista, na qual a modernidade forneceu novas possibilidades para a interpretagcao
tropicalista. Aqui o “local” representado pela macumba e pelo concretismo se mesclou ao

“global” do rock e do Batman produzindo uma musica processada pela hibridizacao.

Quem nos fornece outros indicios para compreendermos aconfec¢do dessa cangdo
tropicalista é Eduardo Kolody Bay. O autor analisa os elementos que compfem a misica
e a compara a um mantra nada calmo, mas sim vigoroso e pulsante. Bay afirma que

“muito embora o ritmo de Bat macumba nao seja idéntico a nenhum ritmo religioso

218 RENNO, Carlos (org). Gilberto Gil, op. cit., p. 98.
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especifico, sua incorporacdo € alegdrica: carrega um fragmento simbolico dessas

religides, o timbre do terreiro ao timbre industrial das guitarras. "?*°

Ao investigar a hibridizacdo da cultura contemporanea, Canclini demonstra ser
importante compreender ndo somente 0s processos de producdo de bens simbolicos
realizados nos movimentos sociais, mas também a atuacdo politica e cultural desses
movimentos. De acordo com Canclini, a transnacionalizacdo dos mercados simbélicos
ndo sO desconstruiu 0s antagonismos modernos — cosmopolitismo versus nacionalismo

—como possibilitou hibridizar o global e o local. Nessa perspectiva, uma cultura hibrida

é “um lugar hibrido, no qual se cruzam os lugares realmente vividos. 22

Entrevistado por Ana Paula de Oliveira e questionado sobre as poucas referéncias
em relacdo & questdo étnica no tropicalismo, Gil acaba nos dando Vrias pistas sobre as

experiéncias que contribuiram para sua conscientizagdo da questdo da negritude:

Eu nunca tinha ido ao candomblé. Sé fui depois do exilio. Ai
é que me aproximei dos blocos, do significado profundo do
carnaval da Bahia. Salvador é uma cidade ja muito misturada.
Vivi a infancia e a adolescéncia no bairro de Santo Ant6nio, que
é médio por exceléncia. Quer dizer, um bairro onde convivem
arabes, negros, espanhois, brancos, mesticos, mulatos, cafuzos,
gente do sertdo... E todos de classe média, com casa e profissao
liberal. E a média é a média. Vivi ali, na média das coisas, sem
perceber os polos. SO fui sentir o racismo quando comecei a ir
ao Colégio Marista, de pequenos burgueses, na maioria brancos.
[...] Porisso, eundo tinhanocéo dessaprofunda divisao racial
e muito menos da cultural. Os blocos eram afros, mas incluiam
todo mundo! Era a propria cidade de Salvador, como nos,
mulatos. Durante o exilio, vi que na Inglaterra a questdo racial
tinha mais peso. Entdo conheci a consciéncia negra como um
trabalho apoiado no mundo inteiro pelos ativistas americanos, e
a informacgdo exaustiva sobre os movimentos de libertagdo na
Africa... 1ssoculminou em mim quando sai nos Filhos de Gandhi.
Depois fui ao Festival de Artes Negras na Africa. E ai vem

219 BAY, Eduardo Kolody. Sobre atabaques, maquinas de costura distorcidas e macumbeiros picarescos. In:
BRITO, Eleonora Zicari Costade; PACHECO, Mateus de Andrade; ROSA, Rafael (orgs). Sinfonia em
prosa: didlogos da histéria com a misica. Sao Paulo: Intermeios, 2013.

220 CANCLINI, Néstor. Culturashibridas: estratégias paraentrar e sair da modernidade. S&o Paulo: Edusp,
2008, p. 327.
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Refavela, que é o primeiro manifesto negro, ndo é?[grifos
meus]?2!

Esse depoimento nos da a forte dimensdo da ligacdo de Gil com tais questdes ja
num momento em que sua carreira havia se consolidado. Foi no exilio e através dos
movimentos de libertacdo na Africa que Gil comecou a elaborar essa conscientizagao,
que foi reforcada quando saiu no Afoxé Filhos de Gandhy. Apos o exilio, sua busca por
conhecer o Brasil acabou esbarrando na forte configuracdo negra da cultura musical do
nosso pais. Resta agora encontrar mais vestigios sobre a construcdo da teméatica negra

tanto na trajetéria quanto na musicalidade de Gil.

Em 1993, Gil e Caetano langaram o disco Tropicalia 2 em comemoracdo pelos 25

anos do tropicalismo. Sobre esse lancamento, Gil declarou:

Como manifesto geral, € uma manifestacdo de crenga na
liverdade e na pluralidade. E um disco democratico. No plano
individual, é um disco de reafirmac@es de origens — o sertdo, o
baido, 0 samba de roda da Bahia, a minha expressividade afro-
baiana, as musicas americanas que eu ouvia quando crianga, 0
pop dos anos 1960. No sentido intimo, é um disco saudosista, de
reminiscéncias (...) Cair na direita ou na esquerda é pouco.
Quando eu era do centro académico da Universidade Federal da
Bahia, ja era visto como um delirante, um sonhador, como
alguém que falava de depois da acdo, e ndo da acdo. Eu ja ndo
era bem visto e fui piorando cada vez mais. N&o sirvo para nada
a ndo ser para este projeto de todos, de tudo de uma vez, de tudo
para melhor. Sou imprestavel para questdes parciais. A vida é
feita muito por parcialidade, pelas melhores escolhas possiveis
que se fazem. Eu tenho uma dificuldade para escolher.222

E interessante notar que, na elaboracdo dessa nova Tropicélia revisitada, relancada
quase trés décadas apOs a primeira, j& existe na identidade de Gil a presenca de
africanidades, que se fazem inclusive demarcadas pela Bahia; é uma expressividade afro-
baiana. Se nas falas realizadas no calor do aparecimento do movimento a liberdade era a

peca inaugural, anos apos essa continua a ser o elemento primordial do tropicalismo.

Retornando ao periodo de surgimento do tropicalismo, outra fonte que nos

possibilita acessar o universo sonoro explorado pelo artista naquele momento é o disco

22LOLIVEIRA, AnaPaula (entrevistadora). Tropicalia revisitada. Para o site: www.tropicalismo.com.br.
In: COHN, Sergio (org.). Gilberto Gil — Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007, p. 253.
222 A7EVEDO, Eliane. Os jovens querem MPB. Veja, 8 set. 1993.
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lancado em 1968223por Gil. O LP ja mostra na capa a forte influéncia dos Beatles, que se
faz presente também na sonoridade do LP. Gil utiliza linguagem de frevo, orquestracéo,
rock, rock experimental, pifaro, samba, colagens sonoras, barulhos, bateria fazendo
ritmos com levadas que sugerem misica latina, além de uma levada de capoeira em
“Domingo no parque”. Assim como Tropicélia ou Panis et circensis, esse LP teve como
produtor Manoel Barenbein, com arranjo e regéncia de Rogério Duprat e participacdo dos
Mutantes, e ambos se assemelham em sonoridade e estética. Trata-se de uma espécie de
LP tropicalista de Gil. Misturando a sonoridade do rock psicodélico com orquestracao e
mlsica brasileira, 0 mundo das africanidades diasporicas comeca a dar seus sinais de

presenca através do rock e das levadas latinas.

Depois da tentativa de compreender as experiéncias, memorias, bem como
algumas das andlises referentes ao movimento tropicalista, e da producdo musical de Gil
naquele momento, e, de que maneira foram realizadas nessas vivéncias mengdes a Africa,
resta-nos agora demarcar 0 que contribuiu para que o tropicalismo deixasse de ser

celebrado, tornando possivel que Caetano e Gil fossem exilados.

N&o somente 0 som ou as roupas, mas especialmente o comportamento de um
modo geral dos tropicalistas incomodava aos mais conservadores. A0 se posicionarem
como criticos do ideal nacional-popular e aderirem a uma postura libertria na maneira
de se vestir e de produzir musica, os tropicalistas ndo apenas eram atacados por parte da
juventude nacionalista, como também passaram a chamar a atengdo dos militares. No
Festival Internacional da Cangdo de 1968, Caetano apresentou “E proibido proibir”, e foi
desclassificado. Depois de agressdes e até mesmo tomates e ovos atirados ao palco,
Caetano proferiu um discurso que dias depois foi langado em um compacto, juntamente

com a cangdo “E proibido proibir’:

Vocés estdo por fora! (...). Mas que juventude é essa? Vocés
jamais conterdo ninguém. Vocés sdo iguais a sabe quem? Sao
iguais sabem a quem? Tem som no microfone? Vocés sao iguais
sabe a quem? Aqueles que foram na Roda Viva e espancaram os
atores! VVocés nao diferem nada deles, vocés ndo diferem em
nada. E por falar nisso, viva Cacilda Becker! Viva Cacilda
Becker! Eu tinha me comprometido a dar esse viva aqui, ndo tem
nada a ver com vocés. O problema é o seguinte: vocés estdo
querendo policiar amusica brasileira (...) Mas eue Gil ja abrimos

223 AlbumGilberto Gil (Universal, 1968).
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o caminho. O que é que vocés querem? Eu vim aqui para acabar
com issol?24

Envolto por um clima de tenséo, ao ser agredido pela plateia Caetano a agride de
volta. Com os animos exaltados, afala de Caetano é agressiva e quase gritada. Caetano
identifica os agressores da plateia com os militares e ressalta que o caminho aberto por
ele e Gil esta sendo policiado. Ainda em 1968, ap6s o FIC, Caetano, Gil e Os Mutantes

anunciaram um show na boate carioca Sucata. Sobre esse espetaculo, Calado relembra:

O norte-americano David Drew Zingg instalou duas bandeiras,
com as inscrigdes Yes, nds temos bananas e Sejamarginal, seja
herdi — esta uma obra de Hélio Oiticica, criada em homenagem
ao bandido Cara de Cavalo, j& exposta em outras ocasides (...)
Caetano rebolava, dava cambalhotas, plantava bananeiras,
arrastava-se pelo chdo. Gil mergulhava em longos improvisos
vocais, recheados de gritos e gemidos (...) Durante os nove dias
do show, a boate se manteve lotada.22°

Calado conta ainda que a temporada desses shows foi interrompida quando a boate
foi interditada, sob a alegacdo de que um promotor na plateia teria sido desacatado depois
de ter exigido a retirada da bandeira de Hélio Oiticica do palco no dia anterior. Segundo
0 autor, apds essas apresentacdes, um diretor musical da TV Tupi fechou contrato para
um programa tropicalista semanal, e 0s programas seriam uma adaptacdo desse show.

Fernando Faro, diretor do programa, disse aépoca:

Acredito no “Divino Maravilhoso”, porque se os artistas
tropicalistas foram discutidos, isto € um sinal de popularidade.
Se foram agredidos, € porque se comunicaram com mais forca.
Se eles irritam, causam perplexidade, é porque essa comunicagdo
foi feita fora dos codigos. 22

De acordo com Calado, cartas indignadas quanto ao conteGdo do programa
chegavam constantemente a emissora. O préprio diretor do programa, Cassiano Gabus
Mendes, tentou de toda maneira amenizar a violéncia dacena danoite de 23 de dezembro,
em que Caetano, ao interpretar “Boas festas”, de Assis Valente, apontava um revolver

para a propria cabeca. Segundo Calado, policiais a paisana frequentavam a plateia do

224 CALADO, Carlos. Tropicélia, op. cit., p. 222.
225 |hid., pp. 229-230.
226 bid., p. 234.
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programa, e J6 Soares chegou a avisar Caetano e Gil de que seus nomes constavam numa
lista de artistas visados apds o Al5.2%7

Caetano associa sua prisdo e a de Gil a essa cena com o revolver anteriormente

narrada por Calado:

Tinhamos um programa ja escrito pra ser exibido na semana do
Natal. Eu proprio, numa homenagem ao grande compositor
suicida Assis Valente, e numa desmistificacdo das réseas
sentimentalidades natalinas, cantariaa linda e triste can¢édo “Boas
festas” daquele autor, apontando um revolver para minha propria
témpora. E assim fiz. A cancédo, originalmente uma marchinha —
e que no Brasil esta tdo identificada com o Natal quanto “Jingle
Bell”—, fora despojada de seu ritmo e era apresentada como um
adagio com as silabas da letra escondidas. O resultado era
assustador. Fiquei orgulhoso porque considerei que ali havia
densidade “poética”, mas intimamente arrependido por crer ter
talvez — mais uma vez — ido longe demais. No dia 27 de
dezembro, Gil e eu fomos presos.228

Caetano Veloso e Gilberto Gil foram presos e depois exilados, de dezembro de

1968 até janeiro de 1972. Assim o site de Gil noticia sua priséo:

27 de dezembro— Gil e Caetano sdo presos em Sdo Paulo,
vitimas das medidas de excec¢do advindas com a edicdo, em 13
de dezembro, do Ato Institucional n° 5, que cerceou a liberdade
artistica e dos cidadaos. Os dois sdo levados para o quartel do
Exército de Marechal Deodoro, no Rio.?°

De acordo com Albuguerque,

O AI5, a deportacao e perseguicdo da maioria deles, veio colocar
ordem na casa, garantir as identidades cristalizadas, repor a velha
ordem no lugar, apaziguar as desterritorializagbes, com o
oferecimento dos velhos territérios existenciais, politicos e
sociais; veio garantir a vida do cadaver, mumificando nacédo e
regides, construgbes imagético-discursivas gastas, mumias, de

221 Ato Institucional n.5, conhecido como “o golpe dentro do golpe”, no qual os setores militares mais
direitistas lograram oficializar o terrorismo de Estado, que passaria a deixar de lado quaisquer pruridos
liberais, até meados dos anos 1970. RIDENTI, Marcelo. In: O Brasil Republicano: o tempo da ditadura -
regime militar e movimentos sociais em fins do século XX. RJ: Civilizacdo Brasileira, 200, p.152.

228 \JELOSO, Caetano. Verdade tropical, op. cit., p. 343.

229 Sjte: <www.gilbertogil.combr>. Acesso em 15 mar. 2015,
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cujos trapos nos vivemos, desenrolando e descobrindo, a
medida que o fazemos, que estas mimias nao existem.?%0

O AI5 representou a radicalizagdo da censura e a perseguicdo a todos aqueles
considerados subversivos pelos militares. A novidade da vestimenta e performance dos
tropicalistas, suas aparicfes nada formais para os padrdes da época nas televisbes dos
lares brasileiros, colocava frente a frente as incertezas em relagcdo ao futuro dessas acbes
sob a dtica da ditadura e o sonho de uma revolugdo cultural conclamada por esses jovens
libertarios. O fato de Caetano e Gil serem presos e posteriormente exilados € indicativo
da forca e do potencial questionador ou até mesmo “perigoso”, sob a dtica dos militares,

do discurso tropicalista.

A insercdo de Gil no movimento tropicalista demonstra haver, desde o inicio de
sua carreira artistica, questionamentos que problematizaram a cultura brasileira. O papel
creditado a Africa nessa busca pela descoberta do Brasil tropicalista demonstra que ela

231 gjlenciada. Ela é referenciada na “Batmakumba” concretista ou

continua de certa forma
ao primitivismo quando comparada aos Beatles. N&o se configurava em foco para 0s
tropicalistas ou mesmo para Gil questionar a ideia de africanidade nesse momento.
Interessava aos tropicalistas questionar a cultura nacional, e em especial o nacional-
popular, sem priorizar elementos da tradicdo folclorica ou qualquer outro elemento em
especial. A proposta era partir de leituras que mesclassem inimeras informagGes musicais

e extramusicais, como por exemplo, o concretismo ou a afinidade com o cinema novo.

As fontes aqui analisadas — depoimentos de Gil e Caetano, estudos referentes ao
tema e o repertorio dos discos gravados até entdo por Gil — deram a dimensdo de que a
sua vivéncia artistica nesse periodo estd mais associada a busca por experimentacdes e
pluralidade cultural, partindo especialmente dos dados musicais da bossa nova, baido, do
rock e do samba. N&o havia no tropicalismo uma leitura da tradicdo enquanto algo que
remetesse ou mesmo buscasse a ‘‘verdadeira” cultura brasileira, ¢ menos ainda a
necessidade de proteger o que fosse original nessa cultura, mas sim compreender o que
era nesse momento popular e pop e mesclar a isso outras informagdes. O popular em

tempos de tropicalismo estava bem mais relacionado a popularidade do que denotando

230 ALBUQUERQUE, Durval Muniz. O engenho anti-moderno, op. cit., p. 378.

231 Nas masicas de Gil gravadas nesse periodo, ele utiliza o samba, o frevo e o rock. Mesmo que nesse
primeiro instante essa sonoridade ndo fosse ainda conscientemente ligada por Gila tematica negra, essas
escolhas jademonstram a afinidade do artista com esse universo, que passariaa lhe interessar cada vez mais
apos o exilio.
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caracterizagdes do nacional. Nesse instante, a Orbita girava mais em torno de deglutir e
traduzir as informacdes que eram, até entdo, quase todas muito novas no cenario nacional,
como a bossa nova, o rock, amusica serial, a poesia concreta, o cinema novo, o teatro, as
mUsicas de protesto e as mlsicas regionais. E a partir da vida no exilio londrino que a
cultura brasileira passa a interessar a Gil de maneira mais aprofundada, como se vera

adiante.

Enquanto a cancéo de protesto intencionava se apropriar da forma e dos ritmos da
cultura popular para imprimir um contetdo pedagogico que se julgava revolucionario, o
tropicalismo, ao contrario, buscou reunir mencdes ao universo pop dos quadrinhos e dos
Beatles, a cultura popular nordestina e & musica latina. Assim sendo, percebemos que a
brasilidade acessada por Gil nos tempos da tropicélia jogava com significacdes que se
afastavam dos discursos adotados até entdo pelos grupos defensores da tematica nacional-
popular. Na concepg¢do estética do movimento tanto o local quanto o global tinham

espaco, numa leitura que hibridizou e traduziu diferentes referéncias culturais.

Na prisdo, Gil somaria novos dados a constru¢do de sua identidade. A partir dai,
ficaria mais atento a alimentacdo, assim como a preocupacdes metafisicas. Assim o artista

comentou sua situacao na prisdo:

Até entdo, na minha vida, nunca tinha sofrido o problema da
supresséo da liberdade fisica e da psiquica. Ela significava
primeiro que eu estava sendo fisicamente tirado do meu espago
geral para uma prisdo mesmo, e depois porque aquilo era uma
sangdo a0 meu pensamento, a minha atitude, era uma coisa toda
contra os limites de expansdo da minha condicdo psiquica (...)
Comecei a fazer ioga e regime vegetariano. Eu tinha um certo
espaco, 5 metros quadrados nos quais eu me movimentava
durante aqueles dois meses que fiquei preso, e tinha 0 meu espaco
psiquico que exatamente procurou ultrapassar as fronteiras do
cotidiano vivenciado até entdo. E vieram aquelas coisas cosmicas
de sair mesmo da terra, proporcionadas pelas meditagdes,
respiragfes, posturas, relaxamentos, diminuicdo da riqueza
alimentar, pela parciménia que passeia adotar em relagdo a
vida.2%2

232Fglhetim, 7 ago. 1977. Apud: GOES, Fred. Gilberto Gil, op. cit., p. 6.
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Gil aproveitou o tempo de terror da imposicdo da falta de liberdade para se
repensar e recriar estratégias de ser. A prisdo foi fator determinante de uma forte

modificacdo tanto interna quanto externa de Gil.
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Capitulo 2

A construcdo de africanidades na trajetoria e obra de Gilberto Gil

“... Trago a minha banda

S6 quem sabe onde é Luanda
Saberd Ihe dar valor

Dar valor

Vale quanto pesa

Pra quem preza o louco bumbum do tambor

Do tambor... %33

Gilberto Gil

A construgdo de africanidades na trajetoria e obra de Gil serd abordada, neste
capitulo, apartir do periodo relacionado sobretudo ao exilio e a0 momento imediatame nte
posterior a sua volta, que para o artista se configurou em um periodo de intensas
experimentacdes, que perpassam desde a busca por uma melhor compreensdo de si
mesmo, e posteriormente da cultura brasileira, a modificacdo de sua performance
artistica, até o periodo em que Gil passa a atuar na vida politica brasileira (1987), que sera

o0 enfoque do terceiro e Gltimo capitulo.

Para as reflexdes que aqui serdo desenvolvidas, foram selecionados eventos como
o lancamento da trilogia ‘“Re”; filmes como O demiurgo 23* ou Os Doces Barbaros?3®,
dentre outros; a ligacdo de Gil com o afoxé Filhos de Gandhy; sua parceria com Jorge
Ben Jor; aviagem a Africa; a conexdo de Gil com o movimento negro, dentre outros, com
0 intuito de perceber como se deu o processo de construcdo de sua identidade. Mas nédo
sO: buscamos compreender como o artista formulou suas africanidades. Em quais tramas

e através de quais pontos a Africa foi enveredada nessa trajetoria artistica?

233 “palco™(Gilberto Gil, 1980) In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 1996, p. 238.
234 ODEMIURGO. Producéo: Jorge Mautner. Londres, 1970.
235DVD Os Doces barbaros. Dire¢do: Jom Tob Azulay. Producéo artistica: Guilherme Araljo. Rio de

Janeiro: Biscoito Fino, 1978.
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Esse periodo, especialmente a segunda metade da década de 1970, foi fortemente
marcado pela criagdo de uma imagem de Gil conectada & Africa. Essa associagdo foi uma
construcdo agenciada ndo somente pelo artista através de suas escolhas estéticas, mas
também pela midia daquele momento. Ap6s a metamorfose londrina, as falas e
experiéncias de Gil explicitam sua relagdo comuma representacdo das africanidades. Vale
ressaltar que essa construcdo identitaria se relaciona de maneira complexa com diversas
tradicBes musicais diasporicas de origem africana 2%, entrelacando diferentes herancas
culturais, experiéncias e memorias. N&ointenciono fixar essencialismos ou mesmo buscar
a autenticidade de determinados elementos frente a outros, uma vez que ndo estamos
tratando a cultura enquanto forma pura, mas sim como o resultado de negociacOes,
engajamentos, adaptaces, traducGes, e primordialmente hibridizagdes. A estética negra,
através de seus repertorios culturais e representacbes, formam uma espécie de narrativa
negra e estdo presentes em diferentes momentos da trajetéria de Gil e em cada um deles

com suas especificidades.

- O pré-exilio

Depois de dois meses aprisionados no Rio de Janeiro, Gil e Caetano ficariam ainda
mais cinco meses detidos em regime de prisdo domiciliar em Salvador. No Teatro Castro
Alves fizeram um show de despedida do Brasil, que anos depois seria langado em LP com
o titulo Barra 69.2%" Einteressante salientar que as reportagens referentes a Gil e Caetano
nesse periodo ndo faziam sequer mencdo a prisdo de ambos. Numa reportagem realizada
por um jornal baiano,?38que anunciou elogiosamente o espetaculo do Teatro Castro Alves,
ndo ha qualquer citacdo referente ao exilio. Esse silenciamento também se fez notar em
outra reportagem publicada no Jornal da Bahia, que apenas menciona a mudanca dos

artistas para Londres, mas ndo o seu motivo:

Os dois famosos compositores brasileiros fardo primeiro uma
temporada em Lisboa e depois seguirdo para Londres, onde
pretendem fixar residéncia. Duas mil pessoas foram vé-los nesta
apresentagéo de adeus.?%

236 Dentre elas 0 samba, o rock, o reggae, juju music ou o afoxé.

237 Aloum Barra 69 — Caetano e Gil ao vivo na Bahia. (Universal Records, 1972).

238 FERREIRA, Jurandir. Teatro em foco: Caetano e Gil no TCA. 12/07/1969. Acervo Tom Jobim
(GPj_07.JPG) Acessoem: 02 jun. 2015.

239 semreferéncia de autoria. Caetano e Gil fazem do TCA Parque Encantado em suadespedidado
Brasil. 22/07/69. Acervo Tom Jobim (GPj_05.jpg). Acessoem: 02 jun. 2015.
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Além do espetaculo no Teatro Castro Alves, Caetano e Gil gravariam,
separadamente, nesse breve espaco de tempo em Salvador, discos apenas com suas vozes
para posteriormente serem inseridos 0s sons de guitarras, bateria e outros instrumentos
em arranjos feitos por Rogério Duprat.?*° Sobre a elaboracdo desse LP?*!, feito durante a
prisdo domiciliar em Salvador, e na busca por pistas que possibilitem aprender possiveis
redefinicbes identitdrias pelas quais passava Gil no contexto pré- exilio, a parceria

desenvolvida com Rogério Duarte pode aqui nos oferecer alguns indicios.

242

Rogério, além de design gréafico <*<e poeta, era um pouco mais velho que Caetano

e Gil, e exerceu grande influéncia sobre o primeiro. Como nos conta Caetano em suas

memorias,

Nossas conversas — gue se estendiam até de madrugada no Solar
e ndo raro continuavam na casa dele em Santa Teresa, onde
muitas vezes eu ficava pra dormir —consistiam em considerac¢des
a respeito do que acontecia a nossa volta (teatro, cinema, cangao
popular — além de comentarios meio morais meio psicologicos
sobre o comportamento de conhecidos, ou a mera maledicéncia),
quando ndo se resumiam a monodlogos inspirados de Rogeério que
podiam ter como tema Proust, Mozart, Heidegger, Villa-Lobos
ou Lota Macedo Soares.?*®

A Rogeério, Caetano também pedia conselhos e, de acordo com ele, através dessas
conversas ambos se enriqueciam intelectual e existencialmente. Essa rememoragdo de
Caetano em muito nos € (til, pois dimensiona que Rogério Duarte era um artista

conectado com o universo pop, akém de conhecedor dos “canones” da cultura ocidental. 24

240 0arranjo foi feito por Rogério Duprat, somente com a voz de Gil, sem nem mesmo a sua presencanas
finalizacBes da mixagem do disco. A sonoridade é bastante parecida comas dos LPs lancados anteriormente
por Gil, muito parecida com a estética tropicalista, um rock com muitas guitarras distorcidas com pitadas
de samba e baido.

241 Aloum Gilberto Gil (Universal, 1969).

242 Foj Rogério Duarte quem criou a capa do filme de Glauber Rocha Deus e o diabo na terra do sol.
243\ELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1997, p. 113.

244 E interessante ainda evidenciar que dentre os artistas citados nas conversas de Caetano e Duarte
configuravam nomes que de alguma maneira tangenciavam questdes relacionadas a homossexualidade, ou
mesmo artistas que representaramalguma espécie de rompimento ou inovacédo nasociedade da qualfizeram
parte. Abordando aspectos referentes a eventuais estruturas opressivas ou mesmo temas relacionados ao
universo das artes, os dialogos entre Caetano e Duarte ndo gravitavam em torno de aspectos ligados de
alguma maneira a cultura brasileira ou mesmo as africanidades, mas especialmente ao advento da
modernidade.
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Sobre o encontro®*® de Gil com Rogério, Calado nos informa que:

Até mesmo quando Gil decidiu fazer uma espécie de retiro
espiritual para compor as cangOes do disco, durante cerca de um
més, numa casa que ficava no alto de uma colina, em Piata,
Rogério também o acompanhou. Foi dessa convivéncia diaria
que nasceram os textos recitados de Objeto Semi-Identificado,
além da cangio “A Ultima Valsa”, que até hoje ndo foi gravada.
Por essas e outras, ao pensar na capa de seu LP, Gil ndo teve
davidas: usou um poema-desenho que Rogério Duarte fizera
durante as semanas que passaram juntos.?+®

Gil, ao comentar o modo como compds Objeto semi-identificado,?*” em parceria

com Duarte, complementa ainda mais as informagfes citadas por Calado:

Uma leitura de pequenos excertos dos nossos cadernos de
anotacdes — meu e de Rogério Duarte —, fruto das longas
conversas que tivemos durante os trés meses [apds a prisdao no
Rio] em que convivemos em Salvador; das nossas especulacdes
sobre sobrenaturalidade e hiperrealidade ; das nossas leituras
sobre ioga; das elaboragdes que fiz de minhas meditacdes na
prisdo. O Rogério Duprat colocou a musica depois.?*® [grifos
meus]

245 segundo Calado, nesses encontros eles discutiam de teosofismo ao esoterismo, encontros sempre
regados a muita maconha.

246 CALADO, Carlos. Tropicalia:a historia de uma revolucdo musical. S&o Paulo: Ed. 34, 1997, p. 258.
247«Objeto semi-identificado” (Texto de Gilberto Gil e Rogério Duarte/Misica de Rogério Duprat, 1969).
Diga la./Digo eu/Diga vocé/E linguas como que de fogo tornaram-se invisiveis/E linguas como que de
fogo tornaram-se invisiveis. E se distribuiram e sobre cadaum deles assentou-se uma. E todos eles
ficaram cheios de espirito santo e principiaram a falar em linguas diferentes./ Eu gosto mesmo é de comer
com coentro. Uma moqueca, uma salada, cultura, feijoada, lucidez, loucura. Eu gosto mesmo é de ficar
por dentro, como eu estive na barriga de Claudina, uma velha baiana cem por cento./Tudo é nimero. O
amor é o conhecimento do nimero e nada é infinito. Ou seja: sera que ele cabe aqui no espaco beijo da
fome? Ndo. Ele é o que existe, mais o que falta./O invasor me contou todos os lances de todos os lugares
onde andou. Com um sorriso nos labios ele disse: "A eternidade é a mulher do homem. Portanto, a
eternidade é seu amor"./Compre, olhe, vire, mexa. Talvez no embrulho vocé ache o que precisa. Pare,
ouga, ande, veja. Ndo custanada. S6 lhe custaa vida./Entre a palavra e o ato, desce a sombra. O objeto
identificado, o encoberto, o disco-voador, a semente astral./A cultura, a civilizagdo s6 me interessam
enquanto sirvam de alimento, enquanto sarro, prato suculento, dica, pala, informagdo. /A loucura, 0s
6culos, a pastade dentes, a diferenca entre 0 3 e 0 7. Eu crio./A morte, o casamento do feitico com o
feiticeiro. A morte é a Unica liberdade, a Unica heranca deixada pelo Deus desconhecido, 0 encoberto, 0
objeto semi-identificado, o desobjeto, 0 Deus-objeto. /O niimero 8 é o infinito, o infinito em pé, o infinito
vivo, como a minha consciéncia agora./Cada diferenca abolida pelo sangue que escorre das folhas da
arvore da morte. Eu sou quem descria 0 mundo a cada nova descoberta. Ou apenas este espetaculo € mais
um capitulo da novela "Deus e o Diabo etc. etc. etc."/O nimero 8 dividido é o infinito pela metade. O
meu objetivo agora é o meu infinito. Ou seja: a metade do infinito, da qual metade sou eu, e outra metade
é 0 além de mim/E fim de papo./T4 legal. RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todasas letras. S&o Paulo: Cia.
das Letras, 1996, p. 108.

248 RENNO, Carlos. Gilberto Gil..., op. cit., p. 108.
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Comentando sobre outra composicio musical’*® feita nesse periodo, Gil acaba
revelando seus anseios e buscas experimentadas em Salvador momentos antes de ser
exilado, dimensionando o espaco dedicado a espiritualidade naquele momento:

Os termos vém do procedimento concretista de ligar palavras e
inventar neologismos compostos. Comecando a estudar religibes
orientais e ciéncias ocultas, eu convivia com as palavras ndo
popularmente difundidas, algumas de cujo significado até entdo
eu ndo sabia e que eram novidade pra mim. A musica foi

composta na Bahia quando encontro com o0 Rogério Duarte € o

Walter Smetak?®°, e se daatransposicéo desses intelectuais e
espirituais em minha masica.?%! [grifos meus]

Esses lacos de sociabilidade sdo frequentes em toda a trajetoria de Gil, e nesse
momento pré-exilio o convivio com Duarte e com Smetak expressa a busca pelo
aprofundamento da espiritualidade e pela compreensdo da cultura oriental 2°2e seus
ensinamentos. Aponta também para a auséncia nesse periodo de questionamentos
referentes acultura brasileira, africana ou afro-brasileira. E importante destacar que nesse
periodo Gil estava empenhado em absorver e desenvolver conhecimentos relacionados ao
esoterismo e ao ocultismo. Nas conversas com Duarte, mas também com Smetak, as
indagacBes gravitavam em torno desses temas, que passaram a ter importancia, ou mesmo

a serem conhecidos por Gil, no momento da priséo.

Além dessas parcerias musicais e na tentativa de compreender a constru¢do

identitaria do artista Gil nesse momento pré-exilio, bem como o espaco dedicado as

africanidades nesse processo, tanto a musica “Cultura e civilizacdo™?®® , quanto &
p ¢

249 «Alfomega” (Gilberto Gil, 1969), que nio faz parte do LP de 1969. RENNO, Carlos. Gilberto Gil, op.

cit., p.109.

250\ alter Smetak é misico violoncelista, compositor, inventor de instrumentos musicais, escultor e escritor.
Nasceu em Zurique em 1913 e veio para o Brasil em 1937. Em 1957, foi convidado pelo compositor alemédo
Hans Joachim Koellreutter a ir para Salvador, para integrar os Seminarios Livres de Musica. Na Bahia,
Walter Smetak iniciou pesquisas microtonais inspiradas pela teosofia, e comegou a construir instrumentos
musicais com materiais inusitados, como tubos de PVC, cabacas e isopor. Criou cerca de 150 desses
"instrumentos-esculturas", os quais denominou genericamente de "plasticas-sonoras". A partir de 1969, a
suaoficina de experimentacdo sonorapassou aser frequentada porimportantes artistas da musica brasileira:
Gilberto Gil, Rogério Duarte, Tom Zé, Gereba, Tuzé de Abreu, Djalma Correia e Marco Antdnio Guimarées
(fundador do grupo Uakti), entre outros. In: http://www.waltersmetak.com.br. Acesso em:01 jun. 2015.

251 Apud RENNO, Carlos, op. cit., p. 109.

252 Em especial a ioga, a meditacdo e as ciéncias ocultas.

253 «Cultura e civilizagdo” (Gilberto Gil, 1969) A cultura, a civilizagdo/Elas que se danem/Ou ndo/Somente
me interessam/Contanto que me deixem/meu licor de genipapo/O papo/Das noites de Sdo Jodo/Somente
me interessam/Contanto que me deixem meu cabelo belo/Meu cabelo belo/Como a juba de um
ledo/Contanto que/me deixem/Ficar na minha/Contanto que me deixem/Ficar com minha vida na
mdo/Minha vida na mdo/Minha vida/A cultura, a civilizacdo/Elas que se danem/Ou ndo/Eu gosto
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rememoracdo de sua criacdo, ajudam a elucidar a maneira como Gil concebia esses

conceitos nos idos de 1969:
Depois dos rebeldes com causa, os rebeldes sem causa:
derrubando os muros e as prateleiras. A cultura e a civilizacao
que se danem ou ndo, pouco importa; sou inaugural, seminal;
ponto zero: aqui comega outra historia. Essaexpressaodo distico,
slogan de época, placa, palavra de ordem. Em seguida, a
afirmacéo do particular, do euindividuo, baiano. Quero estar no
turbilhdo das ruas, no olho do furacdo do meu tempo, mas
também quero paz; viver o tempo historico, mas trazer até ele a
historia do meu passado, os elementos formadores do meu cerne.

Como mostra 0 jogo desses contrastes, ndo se trata de um
mergulho irracional na rebeldia. O disco € niilista, mas 0s versos

seguintes, ao contrario de justifica-lo, sao preservadores.?>*

Na confec¢do da letra, o termo cultura ndo aparece sozinho, mas é acompanhado
pelo de civilizacdo, conceito esse que se associa tanto ao progresso quanto a evolugéo.
Mas, nessa cancdo, 0 termo civilizagdo ndo significava apenas a busca pelo
aperfeicoamento atrelado a modernidade, pois o passado deveria permanecer como cerne,
como aquele que também informa e traz sentido. O questionamento sobre cultura e
civilizacdo era importante para Gil especialmente a partir do dado individual, que rompia,
inovava, mas mantinha-se conectado a preservacao. Apresenta-se aqui a complexidade
do sujeito que enuncia algo, a construcdo de si, mas também sua compreensdo do mundo,
que perpassa fortemente pela sua individualidade demarcada pela experiéncia do tempo
vivido na Bahia. Vale demarcar que essa reflexdo foi elaborada por Gil quase trés décadas

apos o lancamento do disco.

A0 mesmo tempo em que a cultura poderia se danar, ou ndo, como diz a letra, ela
foi também tema de outra cancdo desse LP, e ja referida momentos atras, Objeto semi-
identificado, inserida nos seguintes versos: “a cultura, a civilizacdo s6 me interessam
enquanto sirvam de alimento, enquanto sarro, prato suculento, dica, pala, informagdo”;
e informam o modo como Gil abordava o tema em fins dos anos sessenta. No momento
pré-exilio, Gil concebia cultura enquanto significacdo de ordenacdo, ou mesmo
desorganizacdo do mundo em termos simbolicos, mas o mais importante para Gil era a
leitura, asua leitura de toda essa série de significados, que faziam sentido principalmente

através de sua individualidade, nesse caso representada pela sua forte ligacdo com

mesmo/E de comer com coentro/Eu gosto mesmo/E de ficar por dentro/Como eu estive algum tempo/Na
barriga de Claudina/Uma velha baiana/Cem por cento. RENNO, Carlos. Gilberto Gil, op. cit., p. 114.
254 Apud RENNO, Carlos, op. cit., p. 114.
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Salvador, representada através dos versos: Eu gosto mesmo é de comer com coentro. Uma
moqueca, uma salada, cultura, feijoada, lucidez, loucura. Eu gosto mesmo é de ficar por
dentro, como eu estive na barriga de Claudina, uma velha baiana cem por cento. Essa
conexdo com a Bahia ¢ a mesma da cangdo “Cultura e civilizagdo”, que evoca também
Claudina, sua méde, as noites de S&o Jodo, o coentro, e seu cabelo indicando ai um timido
sinal referente a negritude: Contanto que me deixem meu cabelo belo/Meu cabelo
belo/Como a juba de um ledo/ os cabelos belos como a juba de um ledo. A sonoridade
dessas misicas é uma espécie de colagem de palavras e sons. A utilizacdo de colagens
sonoras vem ao encontro do desenvolvimento da misica experimental, gque ja acontecia
desde o inicio do século XX no meio musical erudito. Em meados dos anos 1960,
compositores envolvidos com mdsica experimental dialogaram com artistas populares,

como foi o0 caso de Rogério Duprat e Smetak, por exemplo.

De acordo com Bhabha, é através da enunciacdo que a diferenca cultural é
descoberta e até mesmo reconhecida. Interrogando a identidade, o autor conceitua a
situacdo social pos-colonial como um entre-lugar, ja que, ao demarcar uma fronteira de
marginalidade, possibilita a visibilidade do signo da identidade ndo somente como
passado ou futuro, mas sim como o local onde os sujeitos se recompdem. Esse espaco de

fronteira para Bhabha esta além. Para o autor, estar no além:

E habitar um espaco intermédio, como qualquer dicionario nos
informara. Mas residir “no além” significa também ser parte de
um tempo revisionario, um retorno ao presente para redescrever
nossa contemporaneidade  cultural;  reinscrever  nossa
comunalidade humana, historica; tocar o futuro em seu lado de
ca. Nesse sentido, entdo, o espaco de intermédio “além” torna- se
um espago de intervencao no aqui e no agora. 2°°

Complementando essa ideia em outro trecho do livro, Bhabha afirma:

... deveriamos lembrar que é o “inter” — 0 fio cortante da traducao
e da negociacdo, o entre-lugar — que carrega o fardo do
significado da cultura. Ele permite que se comecema vislumbrar
as historias nacionais, antinacionalistas, do “povo”. E, ao
explorar esse Terceiro Espaco, temos a possibilidade de evitar a
politica da polaridade e emergir como os outros de nés
mesmos.2%¢

255 BHABHA, Homi K. O local da cultura.Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p. 27.
256 bid., p. 69.
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Bhabha acredita que uma nova percepcao da diferenca modificaria a comum visao
da existéncia de uma hierarquia, suposta oumesmo imposta. A ideia demarca, assim, que
a identidade pode ser reconhecida mais como performatica do que essencialista, como
tem sido abordada. Isso ndo significa que devamos abandonar os discursos identitdrios
anteriores, mas sim ressignifica- los através da transitoriedade e hibridez que permeiam as

relacOes culturais.

Enquanto a postura de Gil se remete nesse periodo a uma busca pela novidade,
atrelada ao universo pop e ao conhecimento dos saberes orientais, demarcado pelo

recolhimento, sua ligagdo como passado baiano?®’

ndo deixa de fluir, fazendo com que ele
se entrelace com as novas experiéncias. Cabe ressaltar que nesse LP as men¢des a Bahia
remetem as mais diferentes imagens, como fica perceptivel em toda a série
discursiva®8utilizada na producio desse disco. No instante de sua criagdo, Gil buscava
um autoconhecimento atraves dos ensinamentos orientais e sentia 0 medo de ser exilado.
E foi nesse entre-lugar que as ideias de Gil foram tragadas, podendo ser aqui
compreendidas como uma espécie de narrativa de sua propria didspora. A busca esotérica
representa o0 tempo presente do Gil que enuncia; a civilizagdo representa 0 espaco

almejado e o passado estd simbolizado pela experiéncia baiana.

- O exilio

Gil e Caetano partiram para a Europa em julho de 1969 com suas companheiras,
respectivamente as irmas Sandra e Dedé Gadelha. Passaram um tempo na Franca e se
estabeleceram em Londres, onde ficaram por dois anos e meio, para entdo retornarem ao
Brasil em janeiro de 1972. Em uma entrevista concedida no momento mesmo do exilio,

em 1969, para a revista Pasquim, Gil elucubrou sobre a opcéo por Londres:

257 De acordo com Antonio Risério, a emergéncia de uma consciéncia afro no carnaval baiano vem se
modificando desde meados da década de 70. Risério compreende esse periodo através de um processo de
“reafricanizacdo” baiana, no qual “0S pretos se tornam mais pretos; se interessam cada vez mais pelas
coisasda Africa e da negritude.” Risério analisou a década de 1970 enquanto momento de invengio de um
grupo étnico denominado juventude black-baiana, costurando informagdes sobre a elaboragdo dessas
identidades, além de registrar o surgimento de um movimento politico negro, com influéncia de carater
afro-internacional. In: RISERIO, Ant6nio. Carnaval ljexa: notas sobre afoxés e blocos do novo carnaval
afro-baiano. Salvador: Corrupio, 1981, p. 13.

258 Nas letras desse LP, Gil questionou a tecnologia através de “Cérebro eletronico”; a alegria em passear
com seu pai e familia em “Volks-Volkswagen blue”; despediu-se do Brasil através do samba exaltagdo
“Aquele abrago”; citou o baido em “17 léguas e meia”; questionou as perspectivas de mundo novo em
“Futurivel” e em “Vitrines” tematizou um namorico queteve; cantou o medo em “Com medo, com Pedro”;
além de cantar cancfes de Caetano, Tom Zé e Rita Lee.
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N&o sei. Estou com vontade de ficar em Londres. Mas quando a
gente fala “gostaria de ficar”, isso depende de uma série de
coisas, implica necessidades, exigéncias. Por exemplo: eu
gostaria muito de morar na Espanha, ou na Grécia, ou no sul de
Portugal. Gostaria de ficar na regido mais tropical possivel, por
uma questdo de habito. Mas em termos de compromisso com a
civilizag8o, talvez tenha de preferir Londres ou Paris.2*°[grifos
meus]

Se na letra da misica “Cultura e civilizagdo”, ambas poderiam importar ou néo,
na selecdo pelo local de morada em motivo do exilio, “a civilizagdo” contou como
importante prerrogativa de preferéncia. A escolha por Londres, de acordo com Gil,
também se deu pelo fato de ser a terra dos Stones e dos Beatles. De acordo com esse
relato, a opcéo por Londres levou em consideracdo a efervescéncia cultural, bem como a
importancia desse local enquanto cidade estratégica e representativa dentro de uma
hierarquia de importancia cultural. Em sua biografia, Gil esclarece porque a primeira

opcao, Paris, logo seria descartada:

Eles nos tratavam mal e eu e Caetano sofriamos muito com
aquilo. Hoje € diferente, mas naquela época era terrivel e faziam
questdo de mostrar que ndo gostavam de estrangeiros. A gente
sofria, precisando de um minimo de acolhimento, de algo
minimamente cortés.26°

De acordo com Denise Rollemberg, o exilio muitas vezes é associado ao

desenraizamento, a desestabilizacdo e a solidao:

A histéria do dia-a-dia no exilio ¢, portanto, a historia do choque
cultural renovado constantemente; do mal-estar em relacéo ao
outro e, sobretudo, em relagdo a si mesmo, entre 0 que se era —
ou se pretendia ser—, e 0 que se acabousendo de fato. E a historia
da desorientacdo, da crise de valores que significou, para uns, o
fim de um caminho e, para outros, a descoberta de outras
possibilidades. E a histéria do esforgo indtil e inglorio para
manter a identidade. E a histéria da sua redefinicio e da sua
reconstrugdo, que se impunham num processo que se estendeu ao
longo das fases do exilio e que continuou para muitos, mesmo
depois da volta ao Brasil.?®*

As reflexdes pés-exilio realizadas por Gil parecem ser uma espécie de resposta a

andlise acima realizada por Rollemberg:

259 Entrevista de Gil a Odete Lara, quando Gil esteve na Italia para o Festival de Cinema de Pesaro. A
entrevista foi publicada no jornal O Pasquim, do Rio de Janeiro, n° 16, 9 a 15 de outubro de 1969. In:
RISERIO, Antonio. Gilberto Gil Expresso 2222. Editora Corrupio, 1982.

260 Apud ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto. 1. Ed. — Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2013, p. 145.

261 ROLLEMBERG, Denise. Exilio: Refazendo identidades. Revista da Associacdo Brasileira de Historia
Oral, Rio de Janeiro, v. 2, pp. 39-73, 1999, p. 41.
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Precisdvamos estar em grupo, precisdvamos ser uma tribo,
precisdvamos estar unidos, precisavamos ter o espelho
permanente um do outro pra nos identificarmos. A nossa
identidade era basicamente dada por esse traco coletivo, por esse
desejo, esse querer. Essanova tribo tinha que serassim, ndo tinha
outro jeito, uma andorinha sé nao faz verao.2¢2

A desorientacdo, e o consequente esforco para manter tragos identitarios que
permitikm naquele momento dizer quem eles eram, fez com que a vida em tribo, como
Gil se refere, tivesse um importante papel na experiéncia londrina. O agrupamento com
outros brasileiros era uma tentativa de amenizar as insegurancas do exilio, de se
resguardar da rejeicdo e dos preconceitos lancados contra os estrangeiros, de evitar o
estranhamento em relagdo a sociedade. Pode ser interpretada como uma estratégia de
sobrevivéncia, j& que muitos desses artistas viam suas identidades ameagadas ou
questionadas, e formar um grupo era boa estratégia. Voltando-se para os que tinham uma
historia comum, Gil buscava preservar no presente o passado que dera sentido a sua vida,
reconhecendo-se naquela turma que falava sua lingua e sentia as mesmas inquietacdes.

Sob o rigoroso frio europeu, havia o0 medo de ndo poder voltar ao Brasil.

De acordo com Denise Rollemberg, o exilio brasileiro ndo se deu de maneira
massiva, assim como em outros lugares da América Latina, e foi mais qualitativo que
quantitativo, atingindo especialmente a classe média escolarizada, cumprindo “o papel de
afastar e eliminar as oposi¢des identificadas a projetos de mudanca, fossem eles de
reforma ou de revolugéo.’?s® Gil e Caetano se enquadram melhor entre aqueles que foram
exilados pela revolucédo, que nesse caso estava atrelada aos comportamentos juvenis e

desafiadores 254

, mas também pelas letras carregadas de sentidos que se opunham a
ditadura. Se o pais fechava suas portas as inovacOes, percebido pelo ato militar de
expulsar os artistas, na Europa ambos teriam contato constante com o universo pop que
tanto cultuaram na época do tropicalismo, além de toda a efervescéncia cultural da Europa
no p6s-1968, o feminismo, o combate ao racismo, as lutas de libertacdo nacional das

colbnias portuguesas na Africa, entre outros.

262 pVD TROPICALIA. Documentério. Dire¢io: Marcelo Machado. Rio de Janeiro: Bossa Nova Filmes,
2012.

263 ROLLEMBERG, Denise. Membrias no exilio, memoérias do exilio. In: FERREIRA, Jorge; AARAO
REIS, Daniel. (orgs.). As Esquerdas no Brasil. Revolugdo e democracia (1964...). Vol. 3. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2007, p. 11.

264 Desde as performances de Caetano, passando pelos gritos de Gil s vastas cabeleiras de ambos, t&o
ameacadoras aos olhos moralistas da época.
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Os anos 1960 foram marcados pelo despertar individual, por levantes politicos,
pelo movimento beat?®® da década anterior, desencadeando um processo de desalienagéo
da juventude. A contracultura e o ativismo politico questionavam a autoridade e
propunham novos sistemas de valores. Foi época de muitos protestos estudantis,

utilizacdo de drogas para expansdo da mente e experiéncias alucindgenas.

Sobre a revolugdo cultural por que passava a sociedade ocidental na segunda
metade do século XX, Eric Hobsbawm afirmou que inUmeras transformagdes
identificadas como “modernizantes” foram demarcadas especialmente pelas lutas
geracionais e em prol da igualdade entre os sexos, e especialmente pelo surgimento de
uma cultura juvenil. Hobsbawm afirma ainda que “foi a descoberta desse mercado jovem
em meados das décadas de 1950 que revolucionou o comércio da musica popular e, na
Europa, 0 mercado de massa das industrias de moda.”?%¢ Para o autor, a juventude nesse
momento era parte importante na revolucdo dos modos e costumes, nos meios de gozar o

lazer e nas artes comerciais.

Liberagéo pessoal e liberagdo social, assim, davam-se as maos,
sendo sexo e drogas as maneiras mais Obvias de despedacar as
cadeias do estado, dos pais e do poder dos vizinhos, da lei e da
convencgdo. O primeiro, em suas maltiplas formas, ndo tinha de
ser descoberto. (...) As drogas, por outro lado, com excegéo do
alcool e do tabaco, haviam até entdo se limitado a pequenas
subculturas de sociedade alta, baixa e marginal, e ndo se
beneficiavam de legislacdo permissiva. Espalharam-se ndo so
como um gesto de rebelido, pois as sensacdes que elas tornavam
possiveis podiam ser atracdo suficiente. Apesar disso, 0 uso de
drogas era por definicdo uma atividade proscrita, e o proprio fato
de a droga mais popular entre os jovens ocidentais, a maconha,
ser provavelmente menos prejudicial que o &lcool e o tabaco
tornava a fuma-la (tipicamente uma atividade social) ndo apenas
um ato de desafio, mas de superioridade em relagdo aos que a
proibiam. Nas loucas praias dos anos 60 americanos, onde se
reuniam os fas de rock e estudantes radicais, o limite entre ficar
drogado e erguer barricadas muitas vezes parecia difuso.?®’

Envoltos por essa ambiéncia libertadora, Gil e Caetano chegaram a Londres como

profissionais da mulsica, e ndo tardaria muito para que ambos recebessem convites para a

265 Formado por um grupo de jovens escritores, poetas e dramaturgos americanos, entediados com a vida
ordenada da América poOs-guerra, resolveram, em meio a inspiracdo de ambientes permeados pelo jazz,
drogas, sexo livre, realizar a exploracdo fisica do territério americano. HOLMES, A.M. In: KEROUAC,
Jack. Geracédo beat. Traducdo de Edmundo Barreiros. Porto Alegre, RS: L&PM, 2013.

266 HOBSBAWM, Eric J. Era dos Extremos: o0 breve século XX: 1914-1991. Sio Paulo: Cia. das Letras,
1995, p. 321.

267 Ibid, p. 326.
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gravacdo de discos. Fariam shows ndo s6 na Europa, como também nos EUA. Ambos
contavam com ajuda financeira provenientes dos direitos autorais dos trabalhos realizados

no Brasil. Assim Gil resumiu sua experiéncia londrina:

Viver nessa cidade ao mesmo tempo em que havia ali naquele
momento uma renovagaodo repertorio inglés com amisica, com
os Beatles, os Stones, Traffic; com a nova moda, a minissaia,
todas aquelas coisas. A cultura psicodélica com impactos
enormes no design, namoda, no visual, na manifestacéo psiquica,
no psiquismo da cidade, fortemente marcada por essa presenga,
e Londres com essa presenga no psicodelismo. Entdo vocé
imagina, eu passei a viver nessa cidade toda em meio a essas
questdes. E comecavaaja sermarcante 0s jamaicanos, 0s west
indians, e dos indianos também paquistaneses que traziam o
sabor especial para a vida em Londres com seus costumes,
suas indumentarias, sua culinaria, tudo isso. Entdo eu fui
muito marcado por tudo isso e de uma certa maneira fui obrigado
a traduzir essas vivéncias na minha musica. Voltei empunhando
uma guitarra elétrica, uma coisa que eu nao fazia até ter ido pra
l4, voltei de la tocando guitarra base, me tornei um band leader,
no sentido que o Jorge Ben fala na muasica dele (sambaby posso
nao ser um band leader...) Posso ndo ser um band leader mas me
tornei uma imitacdo de band leader quando vivi em Londres e
quando voltei pra c&.2%8 [grifos meus]

Os jamaicanos seriam novamente citados em sua biografia como uma importante

influéncia experimentada no contexto londrino. De acordo com Zappa:

Em Elgin Crescent, também na area de Notting Hill, havia
também a grande comunidade West Indian, de jamaicanos, e Gil
comegou a entrar em contato com a cultura emergente do pais em
que 0 reggae, que tanto o influenciou, era elemento central.
Havia 0 Mangrove, um restaurante jamaicano muito frequentado
por Gil, que ficava perto de sua casa. Ele ia sempre a pé saborear
a comida tipica, que tinha feijdo, banana frita, aquela soul food
apreciada por Gil e tdo parecida com as comidas brasileiras.?¢°

Se a convivencia com diferentes nacionalidades foi possibilitada pelo
deslocamento forgcado, a experimentacdo de novidades sonoras e de costumes também o
foram. A traducdo, ao lidar com a novidade, ressignificava o passado num didlogo sempre
complexo; se a vida em Londres se fazia acompanhada de agitacdes ligadas a moda, ao
psicodelismo ou ao convivio com nacionalidades diversas, frequentar um restaurante

jamaicano significava reviver a familiaridade de uma alimentacdo parecida com a da

268 SERIE MPB & Jazz 2012 — Gilberto Gil: Gil e Caetano falam sobre Londres. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=NettqMeY2BE> Acessoem: 12 maio 2015.
269 7 APPA, Regina, op. cit., p. 151.

118


https://www.youtube.com/watch?v=NettqMeY2BE

Bahia. A vivéncia do exilio tanto possibilitou inovacdo quanto reafirmou em alguns
momentos a tradicdo, demonstrando assim que ndo existiu de maneira esquemética uma

simples separacdo entre aspectos relacionados a modernidade ou a tradicéo.

Quando Gilberto Gil chegou ao exilio, vivia-se na Europa e nos EUA aera de ouro
do capitalismo. Dilaceradas por anos de guerra, as na¢fes europeias receberam macicos
investimentos e empréstimos dos EUA a partir de 1945, e, mais do que uma mera
reconstrucdo econdmica, passaram por um dos mais Virtuosos ciclos de desenvolvimento
desde o advento da Revolugdo Industrial, no século XVIII. A Inglaterra, maior poténcia
imperialista da Europa no pré-guerra, beneficiou-se de uma identidade compartilhada
com as antigas colbnias, num sistema em que tais paises do além-mar, corroidos por
séculos de exploracdo econdmica, agora forneciam méo de obra barata para as antigas

metropoles, como € o caso da Inglaterra.

Jamaicanos, guianenses, barbadianos e pessoas egressas das Indias Ocidentais —
west indians —formavam agora um grande contingente de moradores das grandes cidades
britdnicas, como Manchester, Liverpool, Bristol e, evidentemente, Londres. Como nota
Stuart Hall, “a formacdo das diasporas negras no periodo das migracGes pds-guerra, nas
décadas de 1950 e 1960, transformou a vida social, politica e econémica da
Inglaterra” ?’°Em 1966, por exemplo, havia cerca de 380.000 pessoas de origem
caribenha na Inglaterra, dos quais 50.000 haviam nascido no préprio pais. A populacéo
britanica era de 54,5 milhdes de habitantes.?’* A migracdo em massa de paises de
capitalismo periférico para o centro da Europa representa uma importante mudanca no
padrdo de migragdes: nos séculos anteriores, eram 0s europeus que deixavam suas
fortalezas nacionais rumo a colonizacdo de territorios além-mar; agora, os colonizados
rumam & metropole, num contrafluxo historico explicado, principalmente, pelo

desenvolvimento propiciado pelo capitalismo nos paises industrializados.

270 Tradugao livre do original em inglés: “The formation of the Black diasporas in the period of post-war
migration in the fifties and sixties has transformed English social, economic and political life”. In: HALL,
Stuart. Old and new identities; old and new ethnicities. In: KING, A.D. (ed). Culture, globalizationand the
world-system: contemporary conditions for the representation of identity. Minneapolis: University of
Minnesota Press, pp. 41-68.

271 STRATTON, Jon. When music migrates: crossing British and European racial faultlines, 1945-2010.
Farnham: Ashgate, 2014, p. 8.
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Os migrantes caribenhos eram em sua franca maioria negros, o0 que traz questdes
sobre relagbes raciais e culturais na Inglaterra da segunda metade do século XX. Como
afirma Jon Stratton, em seu trabalho crucial sobre a importancia da masica caribenha para
a cultura popular britanica, a construcdo da diferenca racial e as tensdes decorrentes dessa
diferenca sdo atravessadas por formas musicais e essas formas musicais se modificam ao
longo dos processos sociais. Assim, tanto o social quanto o musical se interpenetram,

construindo “zonas de contato” nas quais as identidades culturais e sociais ganham

forma.2"2

A diaspora caribenha para a Inglaterra reproduziu nas relacbes sociais a brutal
desigualdade entre a velha metropole e suas ex-colonias. Os expatriados econdémicos
eram mutilados em seus direitos. Havia na sociedade britdnica um racismo estrutural, no
qual os “verdadeiros” ingleses eram brancos, cristdos, nascidos na metropole, favorecidos
historicamente pelo arcabouco do imperialismo. Os negros, especialmente os da diaspora
caribenha, eram considerados um grande Outro que ameacaria a suposta unidade da
identidade britdnica. Desde a década de 1950, quando cresce exponencialmente na
Inglaterra uma populagdo negra, s@o evidentes 0s casos de racismo e de desrespeito aos
direitos civis. Tal desrespeito era embasado por esteredtipos construidos por europeus a
respeito dos negros, como 0 mito da sexualidade excessiva, 0 paganismo e a

suscetibilidade a violéncia.?”3

Nesse contexto, a musica desponta como um importante elemento de coesdo social
e de identidade da diaspora caribenha. A cultura musical dos west indians é o cerne de
uma negritude que se afirma no confronto com a branquidade inglesa. Junto a ideia da
didspora, que como ja vimos € tdo cara ao pensamento de Stuart Hall, é fundamental
pensar a Londres habitada por Gilberto Gil como espaco social e geografico que permitiu
o fenbmeno da hibridizacdo cultural, em pleno coragdo da Europa. Para os caribenhos da
Inglaterra, a mdsica € parte essencial dabagagem diaspérica.?’4*A misica ofereceu lugares
para a memodria e a identidade, um refigio do presente e novas possibilidades aos
migrantes. Nesse contexto, de acordo com Stratton, as trocas culturais com a cultura
dominante eram inevitaveis. 2’°> A cultura dos colonizadores é modificada pela dos

colonizados, e vice-versa, numa espécie de subversdo das relacdes de poder coloniais.

272 TRATTON, Jon. When music migrates, op. cit., p. 1.
273 |pid., p. 10.
274 |pid., p. 12.
275 |pid., p. 13.
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Constréi-se, segundo Bhabha, uma nova hibridizacdo cultural na Inglaterra, a qual, mais
do que uma simples fusdo, traz também uma articulagdo dialética. Nesse sentido, tanto os
ritmos caribenhos —como o ska e o reggae — sofrerdo influéncias do rock britanico, como
este também jamais serd 0 mesmo ap0s 0 sucesso em terras britanicas do ska e do reggae,

somente para ficar em um exemplo.?’®

Gilberto Gil, ao que parece, esteve atento as transformacdes vividas pela
sociedade britanica, especialmente no que tange a cultura, durante o exilio. Sua
convivéncia com artistas de origem caribenha e britanica parece ter lhe proporcionado
uma sensibilidade sociologica e cultural para compreender a delicadeza das relacbes
raciais na capital da antiga metropole e as novas configuracbes musicais advindas dessas

trocas culturais. Voltemos a seguir os rastros do artista baiano por Londres.

De acordo com Calado, a casa em que Gil, Sandra, Caetano, Dedé e o produtor
Guilherme Aradjo moravam em Londres era frequentada por Helio Oiticica, Rogério
Sganzerla, Julio Bressane, Jorge Mautner, dentre outros. O autor conta que Caetano se
sentia. muito deprimido, enquanto Gil se lancou numa busca musical. Segundo Calado,
Gil saia “quase todas as noites para ir a concertos de musicas pop, rock ou jazz. Além
disso, gracas aos baseados que fumavadiariamente, qualquer possibilidade de depressao
ou melancolia estava afastada em seu caso”.?’” Calado conta que depois do nascimento
de Pedro, filho de Gil com Sandra, eles resolveram se mudar parauma casa na Kensington
Park Road, na localidade de Notting Hill, e que Gil comprou sua primeira guitarra, uma
Gibson 335. Conta ainda que Gil gostava especialmente da banda Traffic, indo com
frequéncia a shows dos Stones, Jimi Hendrix e Dominos. De acordo com o autor, tais
incursbes acabaram por funcionar como um curso superior de misica pop para Gil.
Segundo Calado:

Esse intensivo curso musical ndo se resumiu apenas a musica
pop. Gil também costumava frequentar o Ronnie Scott’s, o mais
tradicional clube de jazz britanico, onde ouviu grandes astros do
género, como band leader Sun Ra e sua Arkestra, 0 saxofonista

Rahsaan Roland Kirk e a banda Weather Report. Com esta,
também chegou a participar de uma canja, tocando violdo e

276 BHABHA, apud STRATTON, Jon, op. cit., p. 14.
27T CALADO, Carlos. Tropicélia, op. cit., p. 268.
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percussdo ao lado de Wayne Shorter, Joe Zawinul, Miroslav
Vitous e do baterista brasileiro Dom Um Romao.?"®

Essa informacdo nos da pistas sobre as sonoridades exploradas por Gil nesse
momento de exilio, que ndo se configuravam somente em rock’n’roll, mas também no
jazz e outras sonoridades, como a dos jamaicanos, porexemplo; afinal, muitos dos relatos
de Gil e Caetano sdo de que todas as noites Gil saia em busca de experiéncias musicais.
Ndo ha, em nenhum desses relatos, sejam aqueles feitos a época ou mesmo em
rememoracdes feitas posteriormente, situacfes que evidenciem a busca por determinado
som, mas sim a pluralidade deles, sendo 0 jazz e o rock as misicas que mais interessavam
a Gil.

O relato de Caetano, em Verdades Tropicais, referente a vida em Londres, nos
informa que, depois de passado um ano de exilio foram para Notting Hill Gate, “onde a
presenca de um grande nimero de jamaicanos fazia tudo parecer mais alegre”.?’®
Segundo ele, diferentemente de Gil, Londres representou um periodo de fraqueza. “Gil,
ao contrario, tentavatirar vantagens da situacdo. Saia mais, estudava com mais afinco,

encontrava musicos, ia a muitos concertos » 280

Ainda de acordo com Caetano dois artistas tiveram grande importdncia na
convivéncia londrina, chegando mesmo a influenciar decisivamente na sua formagao
ideoldgica. Eram eles Jorge Mautner e Antonio Cicero. A relacdo com o primeiro deles
possui especial interesse aqui, pois a ligacdo de Gil com Mautner em muito nos informa
sobre as africanidades acessadas por Gil naquele momento e até mesmo posteriormente.
Caetano conta que em Londres Mautner falava de Marx, Heidegger e Nietzsche, e
também que,

Mautner percorria esse circulo sem cessar, sempre enriquecendo
nossa visdo, e temperando tudo com os batuques afro-

brasileiros que dizia terem-no enfeiticado através de sua muito
amada baba negra.?®! [grifos meus]

Em 1996, comentando os estilhacgos do tropicalismo, Jorge Mautner disse:

Primeiramente eu vou expor um sumario porque bondosamente
Caetano e Gil me chamaram de pai, alguns diriam “o avd do
Tropicalismo”. Ele disse que tanto eu quanto Jorge Ben

278 bid., p. 274.
279 \ELOSO, Caetano, op. cit., p. 422.
280 bid, p. 425.
281 bid., p.445
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surpreendemos. (...) Agora, minha ligacdo com o Tropicalismo
é de toda espécie, ele é um universo paralelo ao Kaos?%2 Eu
o0s encontrei pessoalmente porque fui um dos primeiros exilados
da revolugdo de 1964. Em 65 fui um dos primeiros, sendo o
primeiro, escritor incluso na Lei de Seguranca Nacional e
pornografia. Eu os encontrei em Londres quando fiz o filme.
Caetano e Gil quando me encontraram disseram “Jorge
Mautneré o primeiro intelectual branco a respeitara cultura
negra por igual”. E a partir dai é um caso de trabalho, ndo vou
dizer conjunto, mas paralelo, e até hoje continua. Caetanoacabou
de langar um livro no qual ele diz que eu ja previ esse futuro
agora, o violino vermelho com o qual eu toco é presente de
Gilberto Gil, minha carreira artistica ndo existiria sem Caetano

Veloso e Gilberto Gil. Igrifos meus]?®

Tanto nas recordacGes de Caetano quanto nas de Mautner, a cultura negra
representou um simbolo de enlace e interesse desde 0s primeiros contatos. Durante o
exilio, Jorge Mautner, aléem de compor juntamente com Gil parte do repertorio de seu LP
londrino?®*, dirigiu e produziu em 1970 o filme O demiurgo?®®, que sera aqui analisado
enquanto vestigio histérico do exilio e da vivencia londrina, ja que testemunha e
contextualiza a experiéncia de um grupo de amigos que participaram do filme. Numa
reportagem escrita para O Pasquim em 1971, Mautner disse que o filme “foi uma viagem
de prazer e agonia (...). O filme é uma farsa, uma fébula. Oh! La Fontaine, se as pessoas

soubessem como vocé é atual!’286

282 50bre o fundamento do Kaos, em dezembro de 1982 Mautner afirmaria: Kaos = aparente repeticéo, é
como o ato sexual; deixaria de ser gostoso porsersempre aparentemente a mesma coisa? Kaos = introducéo
da monotonia oriental no proceder e na arte do homem ocidental. Nova nogéo de tempo Kaos

= avango em espiral, rebelido pura e permanente, luta contraa Ill guerra mundial absorvendo-a, dormindo
com ela, tornando-a comestivel, realidade sexual, palpavel, gustdvel Kaos = tensdo dramatica,
enlouquecedora, purificadora, da existéncia. Tensdo que aumentasempre, tensdo contraditéria com e stados
de alma os mais opostos e diversos, convergindo sempre para uma tensdo maior e para uma ampliacao
maior dos opostos em intensidade e fUria, aumentando assim a intensidade da tens&o. Sadomasoquismo,
depois um supra sadomasoquismo, e depois e depois um supra-suprasadomasoquismo, e assimpor diante,
consciéncia-intuicdo, razdo-irracional, triste-alegre, luz-escuriddo, Yang-Yin, tudo aumentando semcessatr,
em intensidade e fUria, aumentando assim a tensdo que une 0s opostos em crescimento continuo,
crescimento que inclui recuos, mortes, ndo-crescimentos, assassinatos Kaos = o que eu sou. llegivel e
legivel, sabio e burro, queimagdo, fogo que arde dentro da gente, necessidade de dizer, de dizer, de roubar
o segredo dos deuses. Edepois de cada roubo, a certeza de que ha umsegredo maior e que é preciso roubéa-
lo também, e assim por diante. In: MAUTNER, Jorge. Fundamentos do Kaos. Sdo Paulo: Nova Stella
editorial, 1985, p.18.

283 CYNTRAO, Sylvia Helena (org). A forma da festa-tropicalismo: a explosdo e seus estilhagos. Brasilia:
Editora Universidade de Brasilia; Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2000, pp. 107-108.

284 Juntamente com Mautner, Gil compds trés das onze mdsicas do LP Gilberto Gil (Universal, 1971) (The
three mushrooms, Babylon e Crazy pop rock)além de misicas dos Beatles e Jimi Hendrix, e outras autorais.
285 0  DEMIURGO. Diregdo:  Jorge  Mautner.  Londres,  1970. Disponivel em

<http://www.panfletosdanovaera.com.br/detalhe/3936> Acesso em: 03 mar. 2016.

286 Disponivel em: <www.planfletosdanovaera.combr> Acesso em: 05 mar. 2016.
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O filme € uma producdo da Kaos Filmes. Caetano é o Demiurgo, uma espécie de
oraculo e profeta, discipulo de Sécrates. Gil é o deus Pan e Mautner é Sata, a negacdo. O
filme intercala inquietacBes filos6ficas em cenas aleatorias, em que 0s amigos ora dangam
ciranda, ora cantam msicas. E um filme que ndo intenciona retratar Londres, mas sim a
saudade que aqueles amigos sentiam do Brasil. Os dialogos e as cenas sdo cheios de
simbologismos. O Demiurgo ao mesmo tempo em que castiga as mulheres também &
suas maos e, de repente, grita “viva a logica”, numa satira ao logos grego. As amazonas
matam o Demiurgo e bebem o seu sangue, mas ele ressuscita e discursa sobre a divina

comédia humana, a saudade da Bahia e do sol dos trdpicos.

No documentario que conta sua trajetoria, Mautner fez uma sinopse d’ O
demiurgo:
Foi a felicidade do meu encontro com Caetano, com Gil,
Marilena e Artur. Entdo 0 mundo todo era um clima politico. O
filme € uma chanchada filoséfica e ele tem metéaforas que
esperavamos exibir no Brasil. Entdo tem metaforas poéticas, fala
de esséncias do que estava no ar, mas sem falar nada de politica,
tanto que quando exibiram aqui acho que foi 0 Caca Diegues que
disse: nunca vi filme tdo casto, ficaram espantados. A propria
censura quando viu ndo compreendia e falava ndo porque nédo

tinha nada entre aspas de subversivo nesse sentido. Entdo ele é o

encontro da cultura, da arte, da musica e com saudades do Brasil.
287

Esse filme significou um modo de retratar o exilio através de uma producéo criada
pelos exilados, levando em consideracdo adiversidade das trajetorias nele envolvidas, das
vivéncias, das lutas e das atividades cotidianas, sejam elas de militincia ou de trabalhos
artisticos. Pode ser aqui interpretado como uma espécie de sonho, brincadeira criativa
entre amigos vivendo em terras distantes, com constantes alusfes aos conhecimentos da
filosofia ocidental. O filme O demiurgo é uma espécie de texto/discurso que buscou
romper com as fronteiras do exilio ao misturar canticos, poesias e profecias, numa alusdo
a falta do Brasil. As fronteiras novamente se mostraram diluidas. A narrativa n&o é tensa:
é cheia de pausas, dindmicas, deboches, numa trama repleta de invencdes. N&o ha no
filme a representacdo daraiva, fosse ela direcionada diretamente ao regime militar ou aos
militares, & Europa ou mesmo ao exilio. Representa a alegria do encontro, uma criacdo
artistica conjunta, espécie de adaptacdo, em que a resisténcia se fez através da atuacéo,

da curticdo, do absurdo, da comicidade e da tragédia. Ironia que provoca o riso,

287 DVD O FILHO do Holocausto. Documentario. Producdo: Canal Brasil. Direcéo e roteiro: Heitor
D’Alincourt e Pedro Bial. Rio de Janeiro: Canal Brasil, 2012.
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tratando da superacdo do destino, num confuso dialogo entre deuses, realidade e caos.

A convivéncia de Gil com Mautner teve inicio em Londres nos idos de 1970, mas

as constantes e atuais postagens dos encontros dos artistas pelo Instagram?®® de Flora,

mulher de Gil, demonstram a relagdo existente e perene que demarcou toda a trajetoria

desses dois artistas. Assim Gil descreveu Mautner no ano de 1977:

Jorge Mautner é uma crianca distraida e tola. Sua tolice € como
a lente potente do telescépio do monte Palomar: traz as estrelas
para perto, para dentro, para o centro do pensar. Pensar tolices de
menino numa maquina de ampliar. Assim é como eu ja vi Jorge
Mautner, tantas vezes, a pensar. Ele é, ndo tenho duvidas, ele é
um menino distraido que nos pede para lhe ensinar. Um mestre.
Ele é um mestre.?® [grifos meus]

A ligacdo de Gil com Mautner, mas em especial a grande conectividade existente

entre ambos, foi ainda reiterada mais uma vez nas paginas da Folha de S. Paulo, dessa

vez em 1979, quando Gil divagava sobre as artes, sobre suas percepg¢des do lado cdsmico

da mosica, sobre gostar de compor apenas quando estd alegre. Na reportagem, Gil

salientou o papel que Mautner ocupava em sua vida, como aquele que sabe mesmo

traduzi-lo:

Eu tento sempre nos meus shows reconstruir essa atmosfera
primordial do encontro para as artes, né? Que é o que eu gosto.
Que eu falei, aquele pensar primitivo, pré-socratico. Ai teria que
invocar Jorge Mautner, a essa altura da conversa. SO Jorge
Mautner poderia dizer tudo que eu penso (rindo). So ele, ele!
Facga uma entrevista com ele depois, ele vai Ihe dizer tudo que eu
penso, pode crer.?% [grifos meus]

Assim sendo, invoquemos entdo Mautner, que em seu livio Fundamentosdo Kaos

dedica um longo trecho a traduzir Gil:

Gil é como os pre-socraticos, vai aléem da filosofia, pensa, é um
pensador que canta, danga, melodiza & harmoniza seus
pensamentos. Como nas tribos primitivas (primitivas =
supercontemporaneas porque ideogramicas como a flecha e o
relampago) os feiticeiros sdo sabios, e no taoismo do Yang &
Yin. Ao mesmo tempo é a encruzihada do movimento
tropicalista, seu lado mais negro, que acabou com o mal
entendido separatista de artes elitistas versus arte  popular,

288 Um aplicativo instalado em celulares que capturae compartilha fotos.
289 Apud CARDOSO, Jary. Mautner. Folhade S. Paulo,17 jul. 1977.
290 Apud CARDOSO, Jary e PAZ, Maria da. Gilberto Gil com o pé na estrada. Folha de S. Paulo, 01 jul.

1979.
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acabou numa unido-unidade, para além dos (se comparados ao
tropicalismo) ainda estreitos horizontes descortinados pela
bossa-nova, e pela cancéo politica de protesto linear. Gil absorve
tudo isso e torna-se diferente. Auséncia de dogmatismo e
encruzilhada de tudo: maquina e antimaquina, ascetismo e
drogas, campo e cidade (Refazenda e Sociedade anénima),
negritude dos tas-tds & cultura branca até universidade de
economia. Eis Gil: o viajante dos opostos, e que os amalgama de
modo surreal dentro do cotidiano nacional daquele bom- humor
antes do zen de “aquele abraco” escrito na prisdo, uma prisdo
misteriosa e enigmatica como sé acontece a um pré-socratico
cantante, como Lao-Tsé, Anaxagoras, Pitdgoras, Heraclito. Ha
sempre uma mensagem filos6fica em suas musicas. Um chamado
de pai, pai de familia, de nacao, de tribo, de santo. Gil tem muito
de lider e estadista. Por isso apoia o profeta Jorge Mautner!
Namora a agudeza de diamantes do concretismo e apoia-se na
genial base populista de um Jackson do Pandeiro, através das
tradicdes assimiladissimas de Dorival Caymmi, Jodo Gilberto e
Ary Barroso. Avanga para além de Jimi Hendrix, com Strauss e
Mahler e Walter Smetak da Bahia, um radical de erudito que
virou misticismo além-além-atonal com instrumentos precarios e
pereciveis. A matéria plastica da guitarra elétrica e o som de pau
de um berimbau suado. Gil gosta de encarar as contradicdes e
apresenta-las apaziguadas, eis 0 que eu acho sua maior
qualidade, prontas pra comer, por isso sua mais profunda seiva
poética € o ser e o dizer mais completo daquilo que se poderia
chamar de alma democrética brasileira, a surgir surgindo,
absolutamente original, negra e mestica, sonora e pensadora,
calma, disposta a superar e a cicatrizar feridas, o rio de um
continente e 0 mar de Atlantida misturados na batucada da
pororoca. Gil gosta do Amazonas, ele é como um todo pra mim,
0 Amazonas da esséncia poético- filoséfica auténtica, sem
dogmatismos.2%!

A tradugdo que Mautner faz de Gil perpassa especialmente por uma conceituacdo
abrangente de hibridizacdo, que considera filosofias ocidentais, mas também orientais,
invocando musicos populares e eruditos, rock e atonalismo, tudo isso temperado pela

negritude e pela batucada. Em outro trecho de Fundamentos do Kaos, Mautner especifica

0 que compreende por negritude:

Foi 0 samba quem tudo me ensinou. A negritude é uma cultura
tdo profunda, se ndo for mais, que a chamada caucasiana,
ocidental, faustica. Heidegger, Mozart, iguais sendo um
pouco inferiores a: batuques, maracatus e blues. Orixas e axé!
Um dia, brevemente, os tambores dos terreiros ecoardo em
Londres, Paris, Viena, até mesmo em Buenos Aires, alimentando
os palidos vampiros que necessitam de  nosso

291 MAUTNER, Jorge. Fundamentosdo Kaos..., op. cit., p. 34.
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sangue, vitamina B12 para sobreviver e rir e ter alegria. 2
[grifos meus]

E interessante destacar que, na visdo de Mautner, a cultura negra € tdo profunda
quanto a cultura caucasiana ocidental, se “ndo for mais”, além de ser aquela que contém
a forca da transformacdo, especialmente porque é capaz de subverter problemas através
da alegria. Outra situacdo que dimensiona 0 espago ocupado pela negritude nas criaces
de Mautner, bem como dos tropicalistas, pode ser identificada também numa entrevista
realizada com Mautner em 2007. Convidado a refletir sobre a ligagdo do Kaos com o

Tropicalismo, assim Mautner 0s associou:

O Kaos antecedeu o tropicalismo. Rolou dez anos antes. NGs nos
encontramos depois e Caetanodiz que eu sou um dos precursores
do tropicalismo, por causa dessa ideia. O Kaos sempre manteve
essa linha original, marginal e universal ao mesmo tempo. No
fundo, eu acho que nds partimos de um mesmo berco de ideias,
que é a visdo da antropofagia de Oswald de Andrade e a visdo da
afirmacdo da cultura das varias negritudes brasileiras. Havia
um senso de inferioridade da cultura brasileira, mas n6s tocamos
a superioridade da cultura brasileira.?® [grifos meus]

Para Mautner, as varias negritudes brasileiras sdo o vinculo que associa sua teoria
ao tropicalismo. Noentanto, Mautner ndo somente cita o papel ocupado por essas culturas
marcadas pela inferioridade, como propde uma releitura desses papéis, uma vez que a
cultura negra é para ele mais profunda que a caucasiana, como afirmou no seu

Fundamentos do Kaos.

Em 1987, quando Gil ingressou como secretario de cultura na Fundacdo Gregorio
de Matos, em Salvador, Jorge Mautner foi seu assessor cultural, e nesse mesmo ano
langou em parceria com Gil o espetaculo intitulado O poeta e o esfomeado?®*, em que se

tematizava a negritude e o racismo.

A parceria de Gil com Jorge Mautner se inicia em Londres, em 1970, e permanece
constante até a atualidade. N&o apenas criaram esse espetaculo juntos, como foi Mautner

guem convenceu Gil a visitar o cientista Mario Schenberg, que acabou lhe incumbindo

292 |hid, p. 33.

293 FROES, Marcelo e PETRILLO, Marcos. Entrevista com Jorge Mautner. Publicado originalmente na
International Magazine, em 6 de marco de 1996. In: COHN, Sérgio (org.) Jorge Mautner—Encontros. Rio
de Janeiro: Beco do Azougue, 2007.

294 A ser analisado no terceiro capitulo.
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da missdo de criar uma musica®®® que tratasse da Iuta antiapartheid na Africa do Sul.

Mautner, além de dividir com Gil uma inquietacdo filos6fica, foi seu assessor na
Fundacdo Gregdrio de Mattos e também no Ministério da Cultura, demonstrando dessa
forma que a relacdo desses artistas foi continua. Tal elemento € importante nesta analise,
pois nos ajuda a elucidar como se formulou uma representacdo de africanidades na

trajetoria e obra de Gil.

Outro elemento que nos permite questionar o surgimento para Gil dessa

representacdo no momento do exilio perpassa novamente pelas assertivas de Caetano.

Gil nunca parecia consciente do fato de que era preto. Isso
nao o humilhava ou enaltecia: ele simplesmente se portava como
um cidaddo desembaragado. Sua desenvoltura natural fazia com
que a negritude nele correspondesse ao tom em que minha méae
se referia a ela (Caetano, venha ver aquele preto que vocé gosta).
No final da década - sobretudo sob o impacto de Jimi Hendrix
- Gil vestiu amaéscara do negro com consciéncia racial, e essa
nova persona, em vez de meramente ocultar o homem resolvido
além dos conflitos, revelou contetudos de mégoa e orgulho
havia muito latentes sob o antigo véu. Era como se ele se tivesse
longamente submetido a crenca de que ndo era preciso bater no
peito e gritar “sou negro!” ou protestar contra discriminagdes,
considerando bastante ter uma vida digna e formar-se social e
intelectualmente como fizera seu pai. Agora, com 0 aspecto
“Black is beautiful” da cultura pop que ele abracava como
consequéncia de seu refinamento pessoal, ele encontrava
africanidades em suas reminiscéncias domésticas e revolta
contra os aspectos raciais da injustica da sociedade brasileira. E
revelador de profunda verdade sobre essa questdono Brasil o fato
de Gil ter sido um exemplo perfeito de filho de “preto doutor”
baiano, e a medida que os negros pobres foram dominando a
paisagem humana da Cidade do Salvador com sua afirmacéo
cultural popular p6s-60, e, ao mesmo tempo, perdendo chances
de se tornarem profissionais liberais por causa da intensificagdo
das desigualdades sociais e da ruina da educacdo publica, ter se
tornado um lider mitico dessas novas massas negras. Assim, 0
pequeno burgués bossa-nova de 63 é cantado pelos blocos afro
dos anos 80 e 90 como aquele que ficou no lugar de Bob Marley
na defesa de seu povo.2%

De acordo com Caetano, a negritude era indiferente para Gil nos momentos preé-
exilio, e s6 no final dos anos 1960afloraria em Gil uma consciéncia racial. Acreditando

gue Caetano, pela grande afinidade e longa convivéncia, assim como Mautner, é capaz

295 A maasica ¢ “Oragdo pela libertagdo da Africa do Sul”, langada no LP Dia Dorim Noite Neon, cf. GIL,
Gilberto. Dia Dorim Noite Neo (Warner Music, 1985). O caso é contado por Gil em: GIL, Gilberto e
OLIVEIRA, Ana. Disposi¢des amoraveis. Sdo Paulo: lyd Omin, 2015, p. 226.

296 \VELOSO, Caetano, op. cit., p. 288.
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de traduzir o artista Gil, tomamos essas reflexdes para adensarem ainda mais nossa

compreensdo sobre a construcdo de uma africanidade na trajetoria de Gil.

Podemos aqui interpretar o impacto de Hendrix como mais um dado dessa
construcdo identitaria, mas especialmente, nesse caso, através de elementos de
africanidade. A conexdo de Gil com Hendrix foi parte da emersdo do artista no mundo
pop. Ha um contexto, do qual ele participa e que ja estava presente em Salvador nos anos
60, como inclusive afirma Caetano, e que vai se aprofundar em Londres, que enaltece a

questdo da negritude e o faz “ler” de outra maneira essa questdo.

Jimi Hendrix, lembrado por Caetano na citacdo como importante referéncia para
Gil, foi um guitarrista negro norte-americano cujo reconhecimento deu-se em Londres
antes de o ser nos EUA. Antes do sucesso, Hendrix era apenas mais um integrante da
banda do cantor Little Richard. Seu sucesso deveu-se ao fato de interpretar as mdsicas
abusando das distorcdes e de outros timbres acessados pelo dominio do amplificador,
inaugurando uma nova abordagem na utilizacdo do instrumento. Numa performance
sempre explosiva, Hendrix parecia entrar em transe ao tocar sua guitarra. Era um artista
que abusava dos recursos visuais, usando sempre casacos muito coloridos ou cheios de

detalhes, além de faixas no seu cabelo black power.

Musicalmente, Hendrix recriava as sonoridades afro-americanas. Seu repertdrio
incluia o blues, funk e rock americanos, mas com uma nova identidade sonora, através da
exploracdo da guitarra e seus recursos elétricos. Além disso, Hendrix também incorporava
em seu repertorio o rock ingles dos Beatles, de Eric Clapton e de The Wings. Um
instrumentista que recriou a maneira de utilizar a guitarra, que trazia consigo as raizes

afro-americanas, mas era aberto a novas assimilagdes musicais.?®’

Assim, a negritude de Gil conectou diversos elementos culturais elaborados na
rede atlantica que originou e abrigou a didspora negra. O rock € uma referéncia
transnacional que circulou conectando boa parte dessa rede; além disso, esse género
musical € um bom exemplo das formas estético-comportamentais hibridas/sincréticas que

muito circularam nesse Atlantico Negro.

297<https://www.youtube.com/watch?v=Dah-IEZwzlk> Acessado em: 17 abril 2016.
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N&o apenas através dos comentéarios de Caetano, mas do proprio Gil,2% é possivel
perceber que o exilio forneceu a Gil novo material para questionar com outro olhar sua
negritude, num momento em Que esse universo vivenciava também essa espécie de
demanda. No exilio, Gil conectou-se com realidades internacionais e transculturais
(britanica, americana, jamaicana, indiana), compactuando com atese de Paul Gilroy sobre
a fragilidade da ideia de Nacgdo nas culturas da diaspora. De acordo com Paul Gilroy:

As culturas negras da didspora mostram-se abertas, inacabadas e
internamente diferenciadas. Elas sdo formadas a partir de
multiplas fontes por movimentos que se entrecruzam no mundo
atlantico (...). Elas sdo continuamente criadas e recriadas com o
tempo, e a sua evolugdo € marcada pelos processos de
deslocamento e de reposi¢cdo dentro do mundo atlantico, e pela

disseminagcdo através de redes mundiais de intercdmbio de
comunicacao e cultura.2%®

A conexdo de Gil com Hendrix, ou mesmo com o rock inglés, mas também com
a cultura jamaicana e 0 jazz, sdo um bom exemplo das formas culturais
hibridas/sincréticas/mesticas que se modelaram na rede atlantica. Ao se deixar contagiar
por Hendrix, Gil referéncia ndo diretamente a Africa, mas as muitas africanidades
experimentadas nas Américas e que circularam também pela Europa, e no caso de

Hendrix e Gil, por Londres.

No fervilhar do retorno, em 1972, Gil dividiu sua experiéncia londrina em trés

diferentes momentos:

Eu tive um problema de abafamento neurdtico (...) era mais um
negdcio de assumir o recolhimento, uma situacao que era mesmo
essa. Londres - como eu dizia uma vez num filmezinho que a
gente fez 1A - é um mosteiro ajardinado, um lugar de
recolhimento, onde a gente ndo tem calor, ndo tem sol, entdo €

298 De acordo com Gil: Eu vou na verdade me interessar profundamente pela questdo negra nesses dois
momentos, na volta de Londres e no segundo momento mais fortemente quando eu fago a Refavela. In: O
SOM do vinil. Rio de Janeiro: Canal Brasil, 2011. Programa de TV. Nessacitacdo quando Gil deslocapara
a sua wlta do exlio o aprofundamento desse processo nos dé indicios de que tanto o deslocamento
forcado quanto a imersdo num universo demarcado pelo hibridismo, ndo somente das culturas negras da
didspora, demarcou seu retorno ao Brasil como um tempo de olhar comnovos olhos paraa culturabrasileira,
como para as questdes referentes ao mundo da negritude. Algo foi acessado emLondres, mas seria o retorno
ao Brasil que possibilitaria o aprofundamento dessas questdes. Se Gil teve uma visdo ampliada do Brasil
por se afastar do pais, ao regressar suaintencao era conhecer de perto as complexas construgdes culturais
brasileiras, compreendendo o que décadas mais tarde denominaria de do-in antropolégico.

299GILROY, Paul. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia.2® ed. Sio Paulo: Editora 34; Rio
de Janeiro: Universidade Candido Mendes, Centro de Estudos Afro-Asiaticos, 2012, pp. 252-259.

130



um lugar onde a gente tem que...eu por exemplo colocava muito
pra mim mesmo, como proposta, como exercicio, a ser feito, a
coisa de ficar calado, de falar pouco, de pensar mais, de reflexéo,
que estava tudo ligado a minha postura mistica, de ioga, que eu
fazia, que eu cheguei la fazendo, da macrobiética; entdo eu ndo
comia namesaa comida que o pessoal comia, eu tinha os horarios
completamente diferentes, isso na época em todos nos viviamos
juntos, cé ta entendendo? No primeiro ano que a gente esteve la.
Entdo eu era assim um marginal, um marginalizado na casa, mas
sem nenhum sofrimento, aquilo era por coisas que eu estava
assumindo. O sofrimento era interior. Era uma consciéncia
generalizada de toda a situacdo. O sofrimento era o fato de eu
estar 14, o fato de eu ter tido de sair daqui. Era dizer: Poxa, eu
agora estou nessa situacdo, eu tenho que aprender essa situacao
vivenciando ela inteiramente. VVencendo todos os aspectos. Nao
adiantava eu tentar criar uma ebulicdo, um feerismo que ndo
existia. 1sso de certa forma prejudicava os planos do Guilherme,
que ele ndo para, aquela coisa, ele esta ali: pa-pa-pa-pa... Eu
queria muito essa coisa de recolhimento, no primeiro ano. No
segundo ano, foi a casa aberta. Abria casa, passou a entrar todo
mundo, eu ai nem tinha tempo mais de recolhimento, nem de
meditar sozinho. Eu estava sempre com todo mundo. Ai foi 0 ano
mesmo de alegria. 1sso foi até agosto do ano passado. Quando eu
resolvi ir pro campo, pra fora de Londres, com Sandra, sozinho,
com Pedro, Tuti e Ina, pra me concentrar em coisa de musica; ja
era uma terceira fase, digamos assim, uma mistura entre
recolhimento e extroversao; para o trabalho, para cuidar daquilo
que a gente estava fazendo 14, de musica.®%°

Esse longo depoimento realizado logo apds a experiéncia do exilio demonstra
como se deu o processo e exilio para Gil. Se em um primeiro momento sua escolha foi
por aprofundar seu recolhimento na busca por autoconhecimento, o segundo foi
vivenciado através da casa aberta, da alegria em conviver com muitas pessoas, do
nascimento de seu filho Pedro, para retornar na Ultima fase do exilio a uma nova forma
de recolhimento, escolhendo a vida no campo para se dedicar ao labor musical. Em sua
experiéncia londrina, Gil mudou-se algumas vezes para melhor adequar seus planos
pessoais e profissionais; através desses constantes deslocamentos, acabou por redefinir
constantemente seus questionamentos, sempre adensando o didlogo com diferentes

situacdes culturais.

Stuart Hall, refletindo sobre a terra no exterior, e em especial sobre os caribenhos

que migraram para a Gra-Bretanha, afirma que ‘“na situacao de diaspora, as identidades

300 Gil apud ALMEIDA, Hamilton. O sonho acabou, Gil estasabendo detudo. O Bondinho, 16 fev. 1972,
apud: COHN, Sergio (org).Gilberto Gil - Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007.
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se tornam multiplas. Junto com os elos que as ligam a uma ilha de origem especifica, ha

outras forcas centripetas.”®%* Hall questiona:

Que luz, entdo, a experiéncia da didspora lanca sobre questfes da
identidade cultural e epistemoldgica, além de empirica, o que a
experiéncia da diaspora causa a nossos modelos de identidade
cultural? Como podemos conceber ou imaginar a identidade, a
diferenga e o pertencimento, apds a diaspora? Ja que “a
identidade cultural” carrega consigo tantos tragos de unidade
essencial, unicidade primordial, indivisibilidade e mesmice,
como devemos “pensar” as identidades inscritas nas relagdes de
poder, construidas pela diferenca, e disjuntura? 3

O que essa didspora forcada, ainda que curta, causou aos modelos de identidade

cultural de Gil? Como passou a imaginar sua identidade, a diferenca e o pertencimento?

A vida em Londres foi especialmente experimentada juntamente com uma comunidade

brasileira, uma espécie de familia ampliada; assim, uma mesmice ou mesmo uma

unicidade primordial foi mantida. Osimpulsos em traduzir esse novo mundo, suas Varias

estéticas, inumeras linguagens, diferentes musicalidades permitiram ao artista Gil deglutir

ou mesmo ler esses lugares e praticar esses novos espagos, numa espécie de traducéo

construida pela diferenca.

Bhabha questiona a construcdo cultural como uma forma de afiliagdo social e

textual, e afirma que:

De certa forma é em oposicdo a certeza histdrica e a natureza
estavel desse termo que procuro escrever sobre a na¢do ocidental
como uma forma obscura e ubiqua de viver a localidade da
cultura. Essa localidade estd mais emtorno da temporalidade do
que sobre a historicidade: uma forma de vida que é mais
complexa que “comunidade”, mais simbdlica que “sociedade”,
mais conotativa que “pais”, menos patridtica que patrie, mais
retorica que a razdo do Estado, mais mitologica que a ideologia,
menos homogénea que a hegemonia, menos centrada que o
cidaddo, mais coletiva que “o sujeito”, mais psiquica do que a
civilidade, mais hibrida na articulagdo de diferengas e
identificacGes culturais do que pode ser representado em
qualquer estruturacdo hierarquica ou bindria do antagonismo
social.?%3

Assim, vemos que as constru¢Oes culturais realizadas por Gil sdo hibridizadas na

articulacdo entre diferencas e similitudes, ja que o artista que chega a Londres o faz

301 HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediagdes culturais. 1° ed. atualizada. Belo Horizonte: ed.

UFMG, 2009, p. 26.

302 HALL, Stuart. Da diaspora..., op. Cit., p. 28.
303 BHABHA, Homi K.O local da cultura...,op. cit., p. 199.
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empunhando um violdo, recém-tropicalista e fortemente inclinado, juntamente com
Caetano, a trabalhar na continuidade da linha evolutiva da musica brasileira que tinha na
bossa nova seu apice, e, a partir do exilio londrino, passa a incorporar de maneira cada
vez mais definitiva o rock, o jazz e também o reggae.3%* N&o é o caso de afirmarmos a
criacdo de uma estruturacdo hierdrquica ou mesmo binaria de antagonismos culturais na

vivéncia do exilio, mas sim a forte existéncia da hibridacdo e da traducao.

Desse modo, podemos pensar sobre a vida experimentada por Gil no exilio — ou
mesmo questionando qual o local da cultura nessa abordagem — que foi no entre-lugar
que aidentidade do artista foi sendo formulada, através da forga narrativa e musical como
uma potente forga simbdlica e afetiva de identidade cultural. Se o que tempera o disco
londrino € o canto em inglés ao som do rock’n’roll, e quase nenhuma meng¢ao a sonoridade
brasileira, o alimento do corpo era procurado nos restaurantes jamaicanos que faziam a
comida familiar (soul food) tdo parecida com aquela baiana. O que se apreende é que
existiu um grande transito de diferentes coOdigos culturais que se misturaram, ora
valorizando mais aspectos da tradicdo, ora outros ligados & modernidade, mas sem elencar
ou supervalorizar um em detrimento do outro, ja que a experiéncia do exilio foi fortemente
marcada pela experimentacdo, pela insercdo em novos espagos musicais — a troca do
violdo pela guitarra, o abandono do banquinho e a ocupacdo da frente do palco de pé e
com a guitarra. A aquisicdo ou mesmo aescolha de elementos ligados a modernidade ndo
significou o abandono ou a negacdo de elementos que representassem a tradicdo, mas sim

0 amalgama dessas diferentes informacdes.

Questionado sobre a vida em Londres ter sido uma espécie de pos-graduacdo no

mundo urbano e pop, assim Gil respondeu:

Erauma época incrivel. Os festivais, as raves, festas que duravam
noites inteiras, dias inteiros, tudo aquilo era muito intenso, era
uma vivéncia, um aprendizado muito grande, muito forte. E ao
mesmo tempo tinhamos de manter familia, manter trabalho e a
cabeca no lugar. Era tudo muito desafiador, mas muito rico. Pra
mim foi uma experiéncia incrivel que ajudou muito na questao da
expansdo do horizonte musical, a coisa toda de querer um
processo mais aventureiro com a musica, mais experimental, de
romper barreiras, que deu em discos como Expresso 2222 quando
eu voltei ao Brasil. Acho que foram elementos que deram base
de sustentacdo estética, de visdo musical para 0s meus dez anos
seguintes. E dali que sairam as bases para Refazenda,
Refavela, Realce, que marcaram a minha presenca na misica

304 Ganeros esses fortemente informados pelas africanidades.
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popular, com aquele territério demarcado de liberdade, de
experimentacdo. Isso tudo vem, claro, do tropicalismo, mas a
sequéncia em Londres foi fundamental.3%

Na rememoragdo referente a Londres e a essa fase de sua vida, o relato de Gil
expde o exilio como uma fase positiva, atrelada a experimentacdes e a expansdo de seu
horizonte musical. No entanto, é preciso questionar essa vivéncia do exilio, ja que suas
experiéncias ndo foram somente positivas ou apenas uma espécie de pos-graduacdo no
mundo pop. Afinal, nem sempre as situacfes foram favordveis ao grupo brasileiro, e em
especial a Gil. Se o grupo foi capaz de realizar shows, produzir um filme e gravar LPs
londrinos, houve também momentos de revolta e sofrimento. A carta escrita por Gil para
a revista Pasquim em 1970, intitulada RECUSO + ACEITO = RECEITO, em resposta a
recusa ao prémio Golfinho de Ouro, a ele concedido pelo Museu da Imagem e do Som
em reconhecimento pelo samba “Aquele abrago”, ¢ uma situagdo aqui retomada com o
objetivo de refletir sobre a realidade experimentada nos tempos londrinos, procurando
evidenciar diferentes sensacdes experimentadas naquele cenario, como o medo e a
angUstia, além de nos informar sobre o modo como a negritude era concebida por Gil

naquele momento. Segue abaixo a transcricdo de boa parte da carta:

(...) Pois, um golfinho de mares cariocas resolve tirar 0 meu
sossego ajudado pela ingenuidade ou pela burrice de meia dizia
de pessoas que de repente resolvem achar importante o fato de eu
aceitar ou ndo um prémio que me deram. A velha mania brasileira
de se meter nos problemas domésticos do vizinho. Mesmo se 0
caramora na Inglaterra. Para mim, a essa altura, aceitar ou ndo
prémios ao trabalho que fiz no Brasil, ja ndo tem a menor
importancia. Agora eu estou on the road. Sdbado passado no
Festival Hall, amanhd, depois e sempre em outros lugares -
I’m wasted but I can’t find my way home . Repito que recusar
ou aceitar esse prémio ndo tem a menor importancia e eu resolvi
recusar pra ver se vocés estdo mesmo a fim de entender alguma
coisa. Pois é. Porque ndo acredito como pensam meu pai &
amigos do Brasil que o golfinho me tenha sido concedido por
aqueles que reconhecem meu trabalho, que realmente gostam de
mim e ndo pelos que menosprezam e ignoram. Ingenuidade.
Embora muita gente possa realmente respeitar o que fiz no Brasil
(talvez até mesmo gente do Museu), acho muito dificil que esse
museu venha premiar a quem, claramente, sempre esteve contra
a paternalizacdo cultural asfixiante, moralista, estlpida e
reacionaria que ele faz com relagcdo a muisica brasileira. Sempre
estive contra toda forma de fascismo cultural de que o museu
- a sua maneira - vem representando uma parcela no Brasil.

305 Gil apud ZAPPA, Regina, op. cit., p. 175.
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Se, quando eu estava ai, eu nunca perdi tempo atacando
diretamente organiza¢cdes como o0 Museu da Imagem e do Som é
porque meu trabalho ja fazia isso; minha masica ja assumia essa
responsabilidade. E se eu continuasse ai ndo estaria sendo
premiado. Claro que eu ndo acredito nesse prémio. Pelo que me
é dado saber o museu continua 0 mesmo e portanto eu continuo
contra e recusar o prémio € s6 pra deixar isso bem claro. Se ele
pensa que com “Aquele abrago” eu estava querendo pedir perdao
pelo que fizera antes, se enganou. E eu ndo tenho davida de que
o museu realmente pensa que “Aquele abraco” ¢ samba de
peniténcia pelos pecados cometidos contra “a sagrada musica
brasileira”. Os pronunciamentos de alguns dos seus membros ¢
as cartas que recebi demonstram isso claramente. O museu
continua sendo 0 mesmo de janeiro, fevereiro e margo: tutor do
folclore de verdo carioca. Eu ndo tenho porque néo recusar o
prémio dado para um samba que eles supdem tersido feito
zelando pela “pureza” da musica popular brasileira. Eu niio
tenho nada comessa pureza. Tenho trés LPs gravados ai no
Brasil que demonstramisso. E que fique claro para os que
cortaram minha onda e minha barba que “Aquele abra¢o”
nao significa que eu tenha me “regenerado”, que eu tenha me
tornado “bom crioulo puxador de samba” como eles bem
querem que sejam todos os negros que realmente “sabem
qual é o seulugar”. Eu nfio sei qual é o meu e nio estou em
lugar nenhum; n&o estou mais servindo a mesa dos senhores
brancos e nem estou mais triste nasenzalaem que eles estdo
transformando o Brasil.(...) O que meu pai precisa saber é que
0 museu sempre esteve contra 0 meu gorjeio, que sempre achou
desnaturado, desarmonioso, inauténtico e incoOmodo; sempre
esteve contra tudo que na musica, no disco e na TV, tenha tido
um sentido de abertura compativel com a liberdade criativa de
um povo novo e fogoso como o brasileiro. Pelo que sei, as
aristocraticas e puritanas prateleiras do museu ndo guardam até
hoje um sé programa do Chacrinha, 0 mais lindo que alguém
jamais pdde encontrar em qualquer televisdo do mundo. Pra mim
0 museu e 0 nazi-fascismo comem no mesmo prato, e,
exatamente por ndo compreenderem isso, meu pai € meus
ingénuos amigos acabam comendo também desta suculenta e
colorida pasta de miséria tropical, sal, mal, mel, fel & fé (a geléia
geral brasileira que o Jornal do Brasil anuncia - e que o Pasquim
também?) (...) Mas estou longe, sozinho e ndo quero saber de
nada. Por favor entendam, é facil, € primario. (...) receito uma
dose de formicida de tatu para esse assunto. N&do ha nenhum heroi
nem nenhum génio para ser condecorado; ndo ha nada para ser
premiado. Somos todos muito pobres e eu ja estou longe, muito
longe, vendendo minha miséria para comer. (...) PS: Com a
publicacdo desta carta, o prémio esta implicitamente recusado.
Que o goffinho volte para as aguas tranquilas de sua
insignificancia.3

306 Gil apud RISERIO, Antonio. Gilberto Gil: Expresso 2222..., op. cit., pp. 43-47.
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E longa a transcricdo, mas de extrema riqueza sobre a tematica aqui abordada, que
é a construcdo de africanidades na trajetdria de Gil, e em muito nos informa sobre suas
elaboracOes identitarias nesse momento em questdo. Motivado ando aceitar o prémio, mas
também a explicitar suas posicOes frente as expectativas de seu pai e dos amigos pela
recusa, Gil nos fornece muitos indicios que fomentam nossa compreensdo sobre seu
estado de espirito nesse instante. O museu foi identificado tanto com a opressdao e o
moralismo que o enviaram ao exilio como com a incapacidade de perceber a inovacao
cultural pela qual passava o pais. A carta expressa a percepcao de Gil quanto ao entre-
lugar de onde fala; em outras palavras, podemos afirmar que estar em transito € o seu

lugar.

Especialmente incomodado com o lugar no qual os agentes do museu quiseram
colocé-lo, Gil se contrap6s ao ideal de bom crioulo puxadorde samba. Questionando que
0 lugar do negro ja éalgo determinado, Gil afirmou: Eund&o sei qual é o meu e néo estou
em lugar nenhum; néo estou mais servindo a mesa dos senhores brancos e nem estou
mais triste na senzala em que eles estdo transformando o Brasil. E, ao ndo se fixar a
nenhum lugar, Gil conclama prasi a liberdade, além da fuga da imposicdo de papéis pré-

estabelecidos.

Aqui o local da cultura e suas possiveis interpretagdes se mostram em questdo. A
intencdo do museu em premiar 0 exilado Gil gerou no artista um grande mal-estar,
fazendo-o interpretar essa agdo como uma tentativa de enquadrar sua cangao “Aquele
abraco” como a de um negro que deve saber seu lugar. Frente a essa situacdo, e
questionando esse enquadramento, Gil cita um trecho da masica “Can’t find my way
home”, langada em seu LP londrino; ao se sentir perdido e sem saber o caminho de casa,
Gil sabe que seu lugar ndo é o dessa negritude representada por uma suposta autenticidade
e pureza. Nesse enfrentamento e recusa frente a pretensdo do museu em fixar seu lugar,
Gil em 1970, dimensiona a localidade de sua negritude, que nesse instante é anegacdo da
imposicdo de um papel que associa ser negro, por exemplo, a saber puxar um auténtico

samba.

Entrelacando a negagdo para si do passado sofrido na senzala a negacdo de
cumprir fungbes subservientes no presente, e reunindo a isSO a convivéncia com o
universo pop desde o advento da Tropicélia, Gil intencionou nesse instante a criacdo de

uma nova Situa¢do no futuro. A interse¢do desse “passado-presente” ¢é o entre-lugar, €
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parte da necessidade de renovacdo e ndo nostalgia, ndo é continuidade, mas sim revolta

com o0 que esta estabelecido como verdade para determinadas instancias da sociedade.

De acordo com Bhabha, boa parte das teorias criticas contemporaneas compactua
com a ideia de que cultura esta para além dos objetos de arte e para além da canoniza¢ao
estética, como “producdo irregular e incompleta de sentido e valor, frequentemente

composta de demandas e praticas incomensuraveis, produzidas no ato da sobrevivéncia

cultural. %" O autor afirma ainda que:

A cultura como estratégia de sobrevivéncia é tanto transnacional
como tradutéria. Ela é transnacional porque os discursos pos-
coloniais contemporaneos estdo enraizados em histérias
especificas de deslocamento cultural, seja como “meia-
passagem” da escravidao e serviddo, como “viagem pra fora” da
missdo civilizatéria, a acomodacdo macica da migracdo do
Terceiro Mundo para o Ocidente apds a Segunda Guerra
Mundial, ou o transito de refugiados econémicos e politicos
dentro e fora do Terceiro Mundo. A cultura é tradutdria porque
essas historias espaciais de deslocamento — agoraacompanhadas
pelas ambicdes territoriais das tecnologias “globais” de midia —
tornam a questdo de como a cultura significa, ou o que é
significado por cultura, um assunto bastante complexo.3°®

Essa carta representa uma espécie de sobrevivéncia cultural, e denota muito mais
hibridez do que rigidez na escolha dos valores culturais com os quais Gil dialoga.
Enquanto sujeito que enuncia sua cultura musical, ele o faz a partir dos “signos™ referentes
aos contextos que frequenta, mas especialmente com os quais se identifica. Seu
deslocamento constante, e nesse caso forcado, 0 colocou em contato com uma série de
elementos que ndo conheceria se estivesse no Brasil. A guitarra, por exemplo, foi um

instrumento que em sua experiéncia londrina ganhou um novo significado.
Bhabha, ao tratar da agéncia, afirma:

Minha passagem do cultural como objeto epistemolégico a
cultura como lugar enunciativo, promulgador, abre a
possibilidade de outros “tempos” de significado cultural
(retroativo, prefigurativo) e outros espacos narrativos
(fantasmatico, metaférico). Minha intencdo ao especificar o
presente enunciativo na articulagdo da cultura é estabelecer um
processo pelo qual outros objetificados possam ser
transformados em sujeitos de sua histdria e de sua experiéncia.
Minha argumentacdo teérica tem uma historia descritiva em

307 BHABHA, Homi K.O local da cultura..., op. cit., p. 240.
308 bid., p. 241.
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desenvolvimento recente nos estudos literarios e culturais de
afro-americanos e escritores negros ingleses.3%°

Gil aqui é sujeito de sua historia e de sua experiéncia. No exilio, foi ator do filme
produzido pela fraternal comunidade brasileira, escritor de uma carta direcionada ao MIS
questionando o papel de negro ao qual queriam sujeita-lo, atracdo artistica e muitas vezes
plateia. Londres representou um espago de ampliacdo de horizontes e diluicdo de

fronteiras, revelando fortes tracos de solidariedade e aprendizado.

O exilio possibilitou a Gil uma viagem para fora do seu pais natal, e, em Londres,
um deslocamento constante no proprio espaco geografico daquela metropole. O filosofo
francés Michel Onfray busca estabelecer uma teoria da viagem®'° que pode ajudar a
compreender essa dindmica. Ele diferencia a viagem do viajante daquela empreendida
pelo turista. A viagem turistica € pautada pela fruigdo de locais turisticos como “bens de
consumo”, comodamente impostos por agéncias e ndo questionadas em sua condicdo de
lugar-comum. E um olhar 4 margem, pois o turista apenas “confere” o local visitado com
0 cartdo-postal que ele traz no bolso. O viajante, por sua vez, sai pelo mundo em busca
de um contato consigo mesmo, para talvez descobrir-se em sua verdade interior: perder-
se paraachar-se. E, por isso, uma atitude baseada no ideal socratico do autoconhecimento.
As viagens, enquanto exercicios de nomadismo, S80 por iSSO Mesmo um Processo

iniciatico, que possibilita, em Gltima instancia, ao conhecimento de si e do mundo.

As experiéncias vivenciadas no exilio, e em especial o contato com téo diferentes
sociabilidades e com diversas sonoridades, foram alicercando na vida de Gil novas
percepcles, responsdveis por incorporar novos indices identitarios, expressos nos
discursos textuais e musicais do artista. O exilio representou uma espécie de viagem
transatlantica, possibilitando a Gil dialogar com diferentes musicalidades. A musica de
Jimi Hendrix representa uma africanidade pop moderna transnacional;, o reggae, ecos de
militdncia nas lutas antirracistas do povo afro-caribenho; e o jazz, marcado por um grande
desenvolvimento harménico absorvido em muitas culturas do mundo, como, por
exemplo, abossa-nova no Brasil, e sua posterior articulagdo com outros géneros musicais
brasileiros, como o baido. Gil ouvia tudo isso por 14, formando uma espécie de conexao

com estéticas de negritudes modernas das Africas pelo mundo.

309 1hid., p. 248.
310 ONFRAY, Michel. Teoria da viagem, poética da geografia. Porto Alegre: L&PM, 2009, p. 81.
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N&o houve uma simples apropriacdo musical referente a essa vivéncia intensa, de
determinados padrdes musicais, mas sim reelabora¢fes que acabaram por desembocar
numa transformacdo musical. O esforco de Gil era edificar cada vez mais conhecimentos
musicais, explorar a guitarra, mas também tocar seu bongd em algumas situacfes. Essas
atividades revelam que Gil estava em constante busca por ndo se enclausurar em um

mundo estatico, e sim adentrar e compreender o que aquele universo podia lhe oferecer.

- Back in Bahia: o retorno do exilio

O desejo de retornar para o Brasil era mais latente em Caetano3!?

, Que tentou
realizd-lo quando conseguiu uma permissdo frente as autoridades militares, a pedido de
Maria Bethénia, para participar da comemoracdo de quarenta anos de casamento de seus
pais. Caetano embarcou com o visto de permanéncia validado para um més, juntamente
com Sandra e Dedé, em agosto de 1971. No desembarque, foi levado por militares,
interrogado e ameacado por seis horas seguidas. Sobre a curta estadia no pais, Caetano

contou:

N&o podia recusar entrevistas coma imprensa, mas teria que da-
las por escrito e submeté-las a leitura prévia por parte de agentes
federais que me vigiariam durante toda estadia; finalmente, era
obrigado a fazer duas apresentacdes na TV, uma no programa do
Chacrinha e outra no Som Livre Exportac¢éo, o novo musical da
TV Globo, para que “tudo parecesse normal”.32

Alguns meses depois desse breve retorno, de volta a Londres e gravando seu LP
Transa, Caetano contou que um telefonema de Jodo Gilberto mudou o rumo de tudo. Jodo
ligou tarde da noite para Caetano, convidando-o para participar com ele e Gal de um
programa especial de TV a ser gravado em S&o Paulo. No telefonema, Jodo Gilberto teria
dito a Caetano: “E Deus quem esta me pedindo para eu Ihe chamar. Ouca bem: vocé vai
saltar do aviao no Rio, todas as pessoas vao sorrir pra vocé. Vocé vaiver como o Brasil
te ama”.313E, de acordo com Caetano: “Ao desembarcar no Rio, tudo se deu como Jodo

Gilberto tinha profetizado. As pessoas da imigracdo nos trataram como se nunca tivesse

811 Dado abordado tanto nabiografia de Caetano quanto nade Gil.

312\ELOSO, Caetano. Verdade..., op.cit.,p. 452.
313 1pid., p. 459.
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havido problema comigo no pais.”®!4 Depois disso, voltaram para Londres apenas para

ajeitar as pendéncias, e em janeiro de 1972 retornaram Caetano e Dedé para o Brasil.

Tanto na biografia de Gil como na de Caetano, esse retorno aconteceu de modo
pacffico. Depois das primeiras truculéncias vivenciadas por Caetano em sua primeira
viagem ao Brasil, ndo ha mencdo alguma, nem nas biografias e nem nas demais fontes

gue tratam da tematica do exilio, a existéncia de qualquer resisténcia a sua volta.

Numa longa e reveladora entrevista realizada ainda em Londres, momentos antes

de retornar ao Brasil, Gil disse:

Fico uns dias no Rio e no fim do més vou pra Bahia. A Bahia vai
ser minha base. VVou ver a feira de Caruaru, em Pernambuco,
visitar minha familia no interior. Devo ficar no Brasil por dois ou
trés meses (...) Meus planos séo de voltar a Inglaterra, mas é claro
que existe a possibilidade de tudo mudar

... O gue acontece, agora, € que tenho uma curiosidade
enorme emtorno das coisas brasileiras. Sinto que ndo sabia
tanto quanto imaginava. O alargamento de visdo que se
adquire aqui fora equivale aenxergar umquadro emtoda a
sua perspectiva. O quadro se ampliou e agora quero
examinar com atencdo os detalhes. Por exemplo, 0 samba em
si, 0 samba como forma. O fato de eu me sentir aqui, digamos,
culturalmente irresponsavel, engajado huma masica pop que
ndo sofre a forga da gravidade, me faz sentir falta da coisa
brasileira. Quero ir ao morro falar com os sambistas. No meu
caso pessoal, o importante € que eu comecei 0 meu contato com
a musica num nivel mais estratificado, numa camada de elite.
Meu contato com a musica foi com a base da bossa nova.
Agora, quero um contato com a “real thing”. Eu era um
musico de elite. Minha forma de tocar violdo s6 hoje se aproxima
da que os mUsicos naturais conseguem. A minha volta esta ligada
a isso. Quero me expor atoda essa experiéncia, conversar com
musicos brasileiros, como o Paulinho da Viola, ir a algumas
cidades do Nordeste encontrar violeiros repentistas...3!® [grifos
meus]

As numerosas péginas dessa entrevista parecem ser ndo somente o testemunho de
toda a experiéncia vivenciada em Londres, como também uma espécie de autorrefie xao.
E bastante clara a postura de busca pela brasilidade no instante do retorno, bem como a
modificacdo na performance do artista, que, ao sair do palco e ocupar a plateia, acabou
absorvendo novas informagdes e se reinventando. Varios sdo os indicios de que naquele

momento o que Gil considerava a coisa real brasileira eram os sambistas das favelas,

314 1pid., p. 459,
315 Apud KUCINSKI, Bernardo. As experiéncias e a volta de Giloerto Gil. Veja, 19 jan. 1972.
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era Paulinho da Viola ou os violeiros do Nordeste. E interessante ressaltar que Gil se
apresenta como um musico de elite e formado num universo musical estratificado, e que
sua busca listou duas regibes como aquelas mais representativas da brasilidade da qual

estava em busca: o Rio de Janeiro e o Nordeste.

Gil pondera ainda o fato de ter vivenciado a possibilidade de enxergar, pelo
distanciamento do exilio, o Brasil de uma maneira ampliada, atrelando ao seu retorno a
necessidade de examinar ou mesmo aprofundar esse conhecimento. J& no Brasil, em 1972,
Gil disse:

Aquela coisa, rapaz, de eu ficar sozinho &, com meu violdo, e
com minhas lembrangas e com as minhas saudades, e com meus
desencantos, meus novos encantos etc., me trouxeram essas
questdes de origem, de raiz, de célula-méter a qual eu pertenco,
coisas desse tipo, negécio de brasilidade, negdcio da verificacdo
desse fator, 0 homem brasileiro, o homem da América Latina, o
que isso significa. 3!6[grifos meus]

Se antes de ira Londres seu discurso pautava-se na absorcdo do universo pop, do
rock e da bossa nova, seu retorno foi demarcado pela necessidade de conhecer melhor o
Brasil. Vale ressaltar que Gil ndo faz uma clara ligagdo dessas “coisas brasileiras” com o
universo da negritude; mas de fato percebemos através de outras entrevistas e
depoimentos que essas ‘coisas brasileiras” acabaram por se identificar também com a
negritude, fosse através de sua participacdo no Afoxé Filhos de Gandhy ou em suas

viagens pelo interior do pais, como veremos mais adiante.

Em uma longa entrevista que durou dias, realizada logo apds o retorno de Londres,
Gil declarou:

Essa coisa de se atribuir importancia, ou ndo, e em que area das
suas possibilidades de criagdo vocé deve se concentrar. Quer
dizer, tudo isso € uma coisa que comegoua me preocupar muito
ultimamente 1& em Londres. A minha relacdo com coisa
brasileira, em que termos eu deveria me colocar diante dessa
situagdo confusa, embaragosa e indefinida pra quase todo
mundo. Essas perguntas povoavam a minha mente o tempo todo,
no sentido de que aquilo devia passar do nivel da preocupacéo,
da especulagéo, pro nivel da atitude tomada mesmo. Traduzida
no movimento que vocé faz, ou seja, numa mudanca de lugar,
numa mudanca de postura. Eu resolvi de repente vir ao Brasil
exatamente por causa disso tudo, porque ndo havia condigGes de,
permanecendo la fora, responder a essas perguntas: o que € que
eusou realmente, o que eu estou querendo ser, o que e que

316 ALMEIDA, Hamilton. O sonho...,op. cit., p. 97.

141



deve restar do que eu fui antes, daquele Gilberto Gil
comprometido com aquelas coisas todas, com aquela
confusdo (...) essa coisa de eu sair por ai, por exemplo,
entrando pelo sertdo adentro, ndo tem nenhuma
caracteristica vampiresca, € mais uma continuacdo daquela
atitude humilde assumidaem Londres. Estou com 29 anos e
sou um homem de dados, eu preciso de dados mais
profundos, mais proximos, das coisas de onde eu provenho,
do mundo de onde eu sai, pra saber até que ponto eu devo me
afastar dele ou até que ponto eu devo chegar mais perto
dele.3*"[grifos meus]

Sobre a maneira como essa busca se realizaria, Gil disse:

Eu quero ir porque eu quero saber até que ponto eu posso me
comunicar com essa gente simples, porque isso vai definir os
termos da minha prépria simplicidade. Se eu tenho que assumir
posicbes mais sofisticadas, digamos, como 0s musicos
compositores brasileiros assumiram ha alguns anos. Se ha
vanguarda ou ndo emtermos de musica agora, considerando que
h& algum tempo eu estava incluido no processo de trabalho que
era considerando vanguardismo no Brasil. Quer dizer, o que
restou disso tudo?318

Se antes da partida o acesso ao Brasil se dava especialmente atravées da
antropofagia oswaldiana, da bossa nova e do concretismo, a partir do retorno do exilio as
falas de Gil demonstram a intencdo de conhecer o Brasil “real”, e ndo aquele mais
estratificado do qual fazia parte. Suas falas, preocupacgdes e demandas sdo processadas no
campo das identidades. Que dados ja conhecia e que outros ainda iria conhecer, e como

essa mistura seria processada: essas eram suas duvidas.

Numa outra reportagem, também publicada no ano de seu retorno, Gil contou que
foi em Londres que aprendera a tocar guitarra, que estava sendo acompanhado por
musicos ingleses e que “a sua musica continua a ter elementos nordestinos, brasileiros,
mas inclui também novas experiéncias, um contato maior com a musica negra norte-
americana.” E comentou também ‘“minha musica estd com muitos elementos, tudo
misturado, entdo a pessoa ouve um pedacinho e lembra Ray Charles e pronto, a
comparacdo é inevitavel. "*19Arelagdo de novidade presente na musicalidade de Gil é
apresentada atraves da africanidade norte-americana; além do mais, a propria formacédo

instrumental, com baixo, guitarra e bateria®?°, desenham uma sonoridade mais proxima

317 ALMEIDA, Hamilton. O sonho..., op. cit.

318 Ipid., loc. cit.

319 GILBERTO Gil com novos “ingredientes”. Folhade S. Paulo, 21 jan. 1972.

320 BARSILINI, Leandro. A insercdo da bateria na misica popular brasileira: aspectos musicais e
representacdes estéticas. ArtCultura, Uberlandia, v. 14, n. 24, pp.33-46, 2012.
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dos sons afro-americanos do que a do violdo e percussdes, que caracterizariam uma

musicalidade mais brasileira.

Sobre o retorno de Gil do exilio, Calado afirma:

Ao desembarcar no Rio de janeiro, com Sandra, o filho
Pedro e trés guitarras, Gil ndo escondera sua necessidade
de reabastecer as antenas musicais com um banho de
raizes. Logo ao descer do avido, disse que estava ansioso
para se encontrar com Paulinho da Viola e Martinho da
Vila. Também ndo via a hora de poder dar um beijo em
Luiz Gonzaga, seu idolo desde a infancia, cujos discos
passava horas ouvindo em Londres.3?

Essas informacbes de Calado somam a lista de desejo de Gil um encontro também

com Gonzagdo e Martinho

da Vila, indicando que aspectos relacionados a tradicdo

estavam fortemente identificados com a busca de Gil. No entanto, a busca pela tradicdo

ndo excluia a busca também pela inovacdo, que se fazia notar pelas varias guitarras e o

flerte com a misica afro-americana. N&o havia no discurso de Gil um claro e nitido

modelo a ser seguido. Conviviam em paz tanto a sua necessidade de conhecer melhor os

musicos mais ligados a tradicdo quanto a postura adotada de band leader e guitarrista.

Ainda em 1972, Gil nos da um importante depoimento:

Vi tudo vivi tudo, o sonho acabou, 0s anos sessenta passaram, a
musica levou tudo as Gltimas consequéncias. Bem, entdo agora
euvou ver o que é que sobrou, o0 que € que eu sou, 0 que é que eu
posso. Eu sou musico? Entdo o que é que eu toco? Que tipo de
musica eu faco? Eu sou cantor? Entdo que tipo de coisa eu canto?
Eusoude algumlugar? Entao de onde eusou? Minhamdusica
temalguma raiz? Quais séo elas? Essas sdo as perguntas que
vém povoando o meu trabalho, eu diria, de um ano, um ano e
pouco pra ca. Resultados? Tenho ja alguns. Eu sei hoje, por
exemplo, gque eu toco violdo diferente do que eu tocava ha uns
trés anos. Melhor? N&o sei. Mas rico? Eu diria sim. Encontrei as
raizes? Sim. E eu diria que estou mais proximo. Sou muito
nordestino, sou muito popular, sou bem pop, sou cantor de
feira, sou cantador. A distancia do Brasil me ajudou a chegar a
isso. A distancia ampliou o quadro e eu pude ver melhor. Eu pude
entender mais profundamente.®2?[grifos meus]

E importante salientar que as reflexdes sobre o seu trabalho e sua identidade foram

constantemente reprocessadas no momento em que Gil retornara de Londres. Ao afirmar

821 CALADO, Carlos. Tropicalia, op. cit., p. 288.
322 HUNGRIA, Jilio. [Nota semtitulo]. Jornal do Brasil, 15 jan. 1972.
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sua identidade e lugar, Gil afirmou: Sou muito nordestino, sou muito popular, sou bem
pop, sou cantor de feira, sou cantador. N&o h& nesse momento qualquer mengao
especifica as africanidades. O Gil que retorna de Londres tinha sua identidade demarcada

pela nordestinidade e pelo universo pop, um sujeito hibrido na busca por se traduzir.

Essa busca de Gil por aprofundar seu conhecimento sobre a cultura brasileira
pode ser identificado no primeiro LP lancado logo apds seu retorno do exilio. 323 Podemos
interpretar esse LP como a realizacdo e até mesmo a concretizacdo dessa busca, como se
o resultado dessa produgdo fosse a consubstanciacdo desse “ideal”’, desse encontro com
suas “raizes”. Langado em julho de 1972, a abertura do album se d4 com a Banda de
Pifaros de Caruaru. A seguir atranscricdo da letra da cangdo “Back in Bahia”, que pode
ser interpretado como uma espécie de reflexdo sobre o retorno:

Laem Londres, vez em quando me sentia longe daqui
Vez em quando, quando me sentia longe, dava por mim
Puxando o cabelo
Nervoso, querendo ouvir Cely Campelo para ndo
cair Naquela fossa
Em que vi um camarada meu de Portobello cair
Naquela falta
De juizo que eu ndo tinha nem uma razao pra curtir
Naquela auséncia
De calor, de cor, de sal, de sol, de coracao pra sentir
Tanta saudade

Preservada num velho bal de prata dentro de mim

Digo num bau de prata porque prata € a luz do luar
Do luar que tanta falta me fazia junto com o mar
Mar da Bahia
Cujo verde vez em quando me fazia bem relembrar
Tao diferente
Do verde também tdo lindo dos gramados campos de la
Ilha do Norte
Onde néo sei se por sorte ou por castigo dei de parar

323 AlbumExpresso 2222 (Universal, 1972).
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Por algum tempo
Que afinal passou depressa, como tudo tem de passar
Hoje eu me sinto
Como se ter ido fosse necessario para voltar
Tanto mais vivo

De vida mais vivida, dividida pra & e pra ca®**

A letra de “Back in Bahia” dimensiona a maneira como Gil retornara do exilio,
quais sentimentos o nutriam naquele momento, especialmente a imensa saudade do
Brasil. Findo o exilio, a Bahia € escolhida como pouso, como a fronteira que demarca a
morada do sujeito que retorna para casa; no entanto, é importante demarcar que a
amargura por ter ido ndo € em nenhum momento mencionada, 0s sentimentos sdo de
saudade de sua terra natal, mas também de fascinio pela metropole multicultural. O verso
hoje eu me sinto como se ter ido fosse necessario para voltar alude ndo somente a
experiéncia, a barra pesada de ter sido obrigado a deixar o Brasil, mas expressa também
que a vida experimentada no exilio foi um importante elemento para sua formacéo
pessoal. A sonoridade expressa a influéncia do rock, tanto pela formacdo de
baixo/guitarra/bateria/teclado, quanto pela linguagem da misica e a exploracdo da

distorcdo da guitarra.

Grande parte do repertério é composta por musicas do cancioneiro nordestino,
como “O canto da ema” 3%°, “Chiclete com banana” 2%, “Sai do sereno” 2’ ¢ “Cada
macaco no seu galho” 328, Essaescolha ndo apenas homenageia esses compositores como
representa o intuito em celebrar e homenagear o Nordeste. A sonoridade do Expresso

2222 32° misturou 0 baido com guitarra elétrica, fundindo tradicio e modernidade com
pitadas generosas de um som psicodélico.

Assim Zappa descreve a maneira como Gil retornara de Londres:

O final do exilio em Londres trouxe de volta para o Brasil um Gil
musicalmente mais rico, com fortes influéncias do rock’n’roll
inglés e americano, do reggae jamaicano, ainda inflado pelos
ventos tropicalistas, mas com muitas saudades das raizes

324 «Back in Bahia” (Gilberto Gil, 1972). In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 130.

325«Q canto da ema” (Ayres Viana, Alventino Cavalcanti e Jodo do Vale).

326 «Chiclete com banana” (Gordurinha ¢ Almira Castilho).

327 «Sajdo sereno” (Onildo Almeida).

328 «Cada macaco no seu galho” (Riachio).

329 Aloum Expresso 2222 (Universal, 1972).
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brasileiras. Essa mistura cimentou as bases para a vigorosa

producdo musical que se seguiu apds sua chegada.3* [grifos
meus]

Vale novamente ressaltar que o livro biogréfico de Gil fora escrito a quatro maos,
e também que Gil fizera uma ampla revisdo sobre tudo o que havia sido escrito; assim,
podemos perceber no trecho transcrito acima que a memdria e 0s sentimentos que
tangenciam o periodo do retorno estavam fortemente demarcados pela necessidade de
fortificar os lagos com a cultura brasileira, com as raizes brasileiras. Essa busca de Gil
vai ser analisada, aseguir, ndo somente através dos depoimentos dados a jornais e revistas
daquele momento, ou rememoracgdes referentes aesse periodo, mas especialmente através
de sua participagdo no afoxé Filhos de Gandhy, ja que essa adesdo aqui representa um
forte demarcador de africanidades em sua trajetoria.

- Filhos de Gandhy

Ao retornar do exilio com o empenho em conhecer melhor o Brasil, Gil buscou
vivenciar novas experiéncias ligadas ao universo das culturas populares, que podem tanto
ser representadas pela gravacdo da banda de pifaros de Caruaru, na faixa de abertura do
LP Expresso 2222, ou através da visita ao candomblé em Itaparica. Porém, especialme nte
importante paraa construcdo de africanidades na trajetdria do artista € seu reencontro com
o afoxé Filhos de Gandhy.

Em 1973, Gil realizou um show com duracdo de quase trés horas na USP,
acompanhado somente pelo seu violdo, e conversou sobre varios assuntos com a plateia.
Umas das falas do artista em muito aqui nos interessa. Foi aquela proferida antes da
execugdo da cancdo “Filhos de Gandhy” 23!, que no trecho transcrito a seguir nos da
inimeros indicios das motivacbes que o levaram a se filiar ao bloco. A performance do
artista, no gque tange ao modo como ele proclamou o texto, assemelha-se ao modo como
os pretos velhos®3? falam; tocando apenas o ritmo do ijexa no tampo do violdo, Gil deu

um longo depoimento sobre a entidade:

330 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto, op. cit., p.179.

331 Uma espécie de invocagio onde todos os orixas, Senhor do Bonfim e Deus s&o convocados adescer
pra ver Filhos de Gandhy.

332 0g pretos velhos sdo entidades sébias cultuadas naumbanda que se apresentam através do transe da
incorporacgdo. Sdo associados coma memdria da escravidao e seu modo de falar estd associado ao modo
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Afoxé emnagb quer dizer o sopro do p6. O po soprado pela boca
formando o som, o verbo. Na Bahia afoxé € outra coisa, na Bahia
afoxé é bloco de carnaval, corddo de carnaval, uma coisa ispecial,
uma coisa original que é no carnaval, mas ndo é no carnaval.
Afoxé ndo é escola de samba, ndo é trio elétrico, ndo é frevo, ndo
é marcha, é afoxé, afoxé, afoxé. Vem do candomblé, candomble,
candomblé, candomblé, candomblé. Um bocado de preto tudo
vestido de branco, cantando umas invocacao, umas melodia com
ritmo préprio, os atabaque bateno, os agogd cantano, e eles
invocando os orixa. Entdo é uma coisa religiosa no carnaval, por
isso que eu disse que é no carnaval, mas ndo é no carnaval. O
afoxe vem pro carnaval cantar as tradi¢Oes religiosas dos pretos
da Bahia. Outro dia, eutive com Didi, filho de Senhora, que foi
uma das maiores babalorixds que jA teve na Bahia, salvo
Menininha, que ta viva, ainda la. Didi tava me dizendo que o
primeiro afoxé que teve foi ele que botou na rua, ele e uns amigo
dele. E se chamava Filhos de Gandhy, eu perguntei: Didi, porque
essa histéria de Gandhy, essa coisa oriental, ele disse ndo sei, deu
na veneta do pessoal. O afoxé é assim as mulhé de baiana, tudo
de branco e os homi com uns turbante, umas tlnica, carregano
umas alegoria, uns elefante, uns camelo, umas coisa tudo
oriental. Uma mistura de norte da Africa com India, um
negdcio parecido com Jorge Ben, é a coisa mais parecida com
iSso que tem, podes crer, é isso mesmo. E eles cantam aquelas
invocagéo, entdo eu disse os Filhos de Gandhy. Ai outro dia
depois que eu tive com Didi eu tive umas informacdao, sabe,
como a gente sempre tem umas informacéo, a gente l€ uns livros,
a gente conversa com as pessoas, a gente acaba sabendo de
umas coisa. Entdo eu tive sabendo que na Bahia no fim do século
passado, veio uns preto quase perto da abolicdo, vieram uns
preto, da tribo dos Malg, os indios Malé e eles acreditavam em
Ala, e falavam arabe, entdo vai vé que afoxé deve ter alguma
coisa com isso do norte da Africa. Didi me disse que o Gandhy
saiu no primeiro ano, ai saiu no segundo ano, no terceiro foi
fazendo sucesso, as pessoas gostavam daquilo na rua, aquela
brincadeira de carnaval, mas concentrada, tranquila, era uma
espécie de procissdo alegre, uma procissdo em nome da alegria,
em nome da euforia, em nome da brincadeira e ligado aos orixa,
aos santos da religido negra, que foi preservada na Bahia gracas
a Deus. E agora o Afoxeé ta pra acabar, Didi me disse Gandhy foi
crescendo ficou grande, chegou a sair com duzentos, trezentos,
quinhentos, até mil, e agora ta pra acabar. Depois de Gandhy
surgiram muitos outros, ficaram importantes também, deixa a
vida de quelé, mercadores de Bagda, filhos de Ob& e um bocado
uns outros pequenininho também, que sdo mais bacana ainda,
que tem uns caboclo, eles se veste de indio e saemdangando junto
com as baiana, é uma mistura danada, é tudo é um pandemanio e
agora ta tudo pra acabar, ameacado. E engracado outro dia fui
passar o0 carnaval na Praca da Sé, no carnaval que passou e de
repente eu me lembrei do afoxé, tinha um rapaz eu perguntei pra
ele: meu irmdo, onde td& o afoxé? Ele: tinha um hoje por
aqui, passou ai mais cedo, deve ta pra Ia, eu fui, mas aieu ja achei

como falavam os velhos escravos africanos. Sdo falas marcadas por um conjunto de tragos linguisticos
que a caracterizam como desviante em relacdo ao portugués brasileiro.
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estranho porque antigamente quando o afoxé tava na praca, ndo
tinha nada que procurar, 0 som enchia tudo, a gente chegava na
praga e era aquele mundo de gente era quatrocentos, quinhentos
tudo vestido, aqueles turbantes, aquela maré branca, aquelas
cantigas de arrepi, tudo cantado em iorubd. loruba é um dialeto
que temna Nigéria, de onde veio a maioria dos pretos que tdo na
Bahia, da Nacdo Jéje. Antigamente ndo era assim, afoxé ndo tinha
que procurd, os afoxé tava na praca, os atabaque batendo, os
agogd cantano, a gente se arrepiano e aquela coisa mistica no
carnaval, o carnaval ja é uma coisa mistica em si mesmo, mas eu
falo esse outro lado explicito, especifico, religioso trazido de la
dos terreiro, aquilo era um negdcio magnetizante. E a coisa que
eu mais gosto no carnaval da Bahia, ai eu cheguei num canto da
praca, eu vi um grupinho I4, os menino com um turbante branco,
umas calcas azul ai eu disse os Filhos de Gandhy, que é azul e
branco, me aproximei de um deles e disse meu irmdo como é que
ta 0 afoxé? Ele: afoxé ta pra acabar, afoxé ndo da mais pé, esse
ano quase que nao da, acho que ano que vem ndo da, ele: os
diretor deramtudo pra brigar, o vice presidente qué uma coisa, 0
presidente qué outra e tem um diretor que disse gque esse ano a
gente tem que compré um pano que ndo amarrota e ndo perde o
vinco, porque pode chover e fica parecendo os deputado e os
ministro, aqueles pano brilhante, o departamento de turismo nao
quer ajuda, ta tudo ruim, esse ano sé tem uns vinte, trinta que
conseguiram sair. Eu fiquei, aquilo ali me chocou, eu vim todo
animado, ai eu fui pra casa meio triste, passou o carnaval eu vim
pro Rio trabalhar. Outro dia eu tava em casa no Rio ai eu me
lembrei de novo do afoxé e disse assim meu Deus do céu Afoxé
t4 pra acabd, e logo a coisa que eu mais gosto no carnaval da
Bahia, fiquei pensando, de repente eu disse assim ah quem sabe,
a gente sabe cantar, pelo menos um bocadinho a gente sabe
cantar, se a gente cantar Deus até pode escutar, claro ele ta é aqui
dentro mesmo, ele escuta tudo, também tem os orixa que téo la
por cima que sdo os Deuses, porque Deus mesmo td em tudo, mas
tem os Deuses, 0s negos tem os dele, os orixa Ogum, Oxum,
Oxumaré, lansd, lemanja e etc. e tal. Entéo eu digo: que m sabe
se agente cantaeles pode tudo se juntar 14 por cimae resolver
ajudar a gente e o Afoxé nao acabar.3* [grifos meus]

O longo testemunho de Gil, jd ao fim do show, antes de cantar “Filhos de Gandhy”,
indica ndo s6 grande interesse e curiosidade do artista pelo afoxé, como também o fato de
ele ter ido em busca do bloco em 1973, no carnaval baiano, e de ter se deparado com um
bloco com poucos integrantes. Indica também que Gil foi investigar a histéria dos negros
de Salvador pela curiosidade causada pelo bloco. Outro importante indicio presente na

fala de Gil nesse momento € a associacdo que ele cria entre o Filhos de Gandhy e Jorge

333 Disponivelem: <https://www.youtube.com/watch?v=dIwKGsjRqGQ>. Acessoem: 16 dez. 2015.
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Ben, um antigo parametro de africanidade para o artista.>3* E interessante ainda demarcar

que a cultura oriental foi, desde o momento da prisdo, algo que passou a fazer parte dos

interesses de Gil. O que o levou a se filiar ao bloco foi especialmente o medo de ver a

tradicdo que ele mais amava do carnaval da Bahia se acabar.

Quase uma década apds seu ingresso no bloco, Gil disse:

S6é quando eu voltei de Londres, dentro daquele processo de
retomada, de redescoberta, de sofisticacdo do gosto, é que eu fui
procurar especificamente os afoxés, porque, mesmo no carnaval
da minha infancia, eles me pareciam como balsamos, 0asis de paz
naquele caos de rua. Me lembro que assim que voltei, no meu
primeiro carnaval aqui, me disseram que os afoxés ndo existiam
mais. E, de fato, fui encontrar uns vinte Filhos de Gandhy, com
os tambores no chdo, num canto da Praca da Sé. Eles ndo tinham
mais recursos, mais for¢a para ocupar um espago no carnaval
baiano. Fui procura-los para entrar no afoxé. Foi como uma
coisadevocional, uma promessa, umavontade de por o meu
espirito para funcionar em prol daquela coisa bonitaque € o
afoxé. E sai seis anos no Filhos de Gandhy, fazendo todo o
percurso de 12 horas, cantando e tocando, parando nos pontos de
devocao, obedecendo a disciplina, que é muito rigorosa. E, no
ano passado (1980), ja erammil Filhos de Gandhy, alguns deles
muito jovens, como o Badaug, que é uma espécie de afoxé jovem,
um afoxé pop, progressivo.®**[grifos meus]

Além de dimensionar que seu retorno estava atrelado a redescobrir, apds o exilio,

as coisas do Brasil, Gil também afirma o papel devocional, ou mesmo sua participa¢ao

no bloco como o cumprimento de uma promessa. Estar novamente no Brasil naquele

momento significava para o artista aprofundar seu conhecimento sobre a cultura

brasileira, e uma das primeiras acdes que realizou ap6s seu retorno foi buscar os afoxés

no carnaval de Salvador.

Quem nos informa sobre os afoxés é Risério:

Olhando mais de perto a transa¢do mistica dos afoxés € bom notar
que eles ja nasceram ligados a terreiros de candomblé e dirigidos
por babalorixds ou outras personalidades do culto. Edison
Carneiro cita alguns exemplos, como o do Lordes Ideais (...)
Antes de iniciar o desfile, realiza-se, nos afoxés, uma cerimonia
religiosa: o padé, despacho de Exu, entidade magica que,
intermediando entre n6s humanos e os orixas, pode fazer com que

3%% Questéo explorada no tépico a seguir.
335Apud RISERIO, Anténio. Carnaval ljexa: notas sobre afoxés e blocos do novo carnaval afro-baiano.

Salvador, Corrupio, 1981, p.53.
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toda e qualquer festa transcorra em paz e em alegria (...).33¢

Outra autora que afirma a ligacdo dos afoxés com o sagrado é Goli Guerreiro.
Para ela, os afoxeés:

(...)Podem ser descritos como “candomblés de rua”. Quase todos
0s membros dos afoxes se vinculam ao culto. Seus masicos sdo
alabés, suas dancas reproduzem a dos orixas, seus dirigentes sao
babalorixas (chefes de terreiro que dominam a lingua iorubd) e o
ritual do cortejo obedece a disciplina da tradicdo religiosa. No
entanto, a preservacao dos fundamentos secretos da religido é
preservada. A orquestra chamada ‘“charanga”, que executa o
ritmo ijexa, é composta de agogds, xequerés e trés tipos de
atabaques (rum, rumpi e &), tal como nas cerimdnias religiosas
(...) os afoxés trouxeram para o espaco do carnaval o repertorio
musical e a estética dos candomblés. 3

Vale aqui realizarmos uma breve elucidacdo sobre as etnias africanas que vieram
ao Brasil e especialmente para Bahia. Durante quatro seculos o Brasil recebeu escravos
africanos pertencentes principalmente a dois grandes grupos étnicos-linguisticos: 0s
bantos, pertencentes a varios grupos da Africa Centro-meridional e os sudaneses da Africa
Ocidental, também denominados de jéje-nagd. **®De acordo com José Jorge de Carvalho
“essa tradicao iorubd esta vivano Candomblé da Bahia, onde se identifica segundo os
nomes de duas NagBes: a nacdo Kétu e a nagdo ljexa.”®3® Os afoxés baianos se
apropriaram do nome da nacdo iorubana para definirem o ritmo tocado em suas

agremiacdes, bem como em seus rituais sagrados.

Em 1999, quando questionado sobre sua ligagdo com o candomblé, Gil disse a
Bené Fonteneles:

(...) Durante toda minha infancia, no més de junho, rezava-se a
Trezena com todos aqueles cantos. Montava-se 0 presépio de
Natal, com todas as figuras, os trés Reis magos, tudo aquilo que
era meu mundo. Depois é que veio 0 mundo dos orixas e 0s
deuses indigenas que vieram completar esse mundo cristdo
(...) E eu s6 vim mesmo a entrar num terreiro de candomblé - e
foi num de Egun, na llha de Itaparica - quando voltava de

336 RISERIO, Antonio. Carnaval ljexa, op. cit., p. 56.

337 GUERREIRO, Goli. A trama dos tambores: a misica afro-pop de Salvador. S&o Paulo: Ed. 34, 2000,
pp. 71-72.

338 SLENES, Robert W. Malungu, ngoma vem!:Africa coberta e descoberta do Brasil. Revista USP, S&o
Paulo, n. 12, 1992.

339 CARVALHO, José Jorge. A tradicdo musical loruba no Brasil: um cristal que se oculta e serevela. In:
TUGNY, Rosangela, QUEIROZ, Ruben Caixeta (orgs.). Misicas africanas e indigenas no Brasil. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2006, p. 266.
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Londres, depois do exilio. Foi ai que cheguei ao candomblé, 1a
no Barro Branco, na ilha onde fiquei hospedado bem pertinho da
casa de santo (...) Nessa ocasido, eu ja tinha tomado contato com
0 candomblé através da literatura, dos livros de Jorge Amado,
através da discussdo sobre cultura no Brasil das ‘“coisas
brasileiras”, dos simbolos da africanidade, do interesse pelo
negro e pela negritude. Tudo isso me aproximou
intelectualmente do candomblé. Quando eu fui visitar, ja fui
por ato de vontade explicita; fui pela busca de querer ir mesmo
ver o mistério. Entender, ir 8. Fui completamente aberto, com
a alma generosamente predispostaaver, ouvir, pegar, tocar,
sentir tudo que fosse possivel. Fui sem nenhum preconceito,
sem nenhum medo. Fui assim, iniciaticamente, ter convivéncia
com o candomblé levado pelo Mestre Didi e por Juanita (...).
Logo em seguida, por forga desse interesse renovado e reforgado
nessa noite, passei a frequentar. Conheci M&e Menininha do
Gantois. Passeia ir ao Gantois 14 pelo ano de 1973.34° [grifos
meus]

Um aspecto importante a ser destacado € que o universo religioso do artista foi
por muito tempo habitado apenas por simbolos e signos catdlicos, e que tardiamente
vieram outros deuses a adensar essa religiosidade. Gil ndo abandonou ou mesmo
substituiu sua vivéncia catllica, mas trouxe outros deuses para completa-la. Ha um
depoimento do artista 34! que bem dimensiona sua visio holistica sobre as crencas
religiosas:

Sou religioso, mas néo tenho religido, parece um paradoxo, mas
o0 ser moderno é assim. O homem hoje € assim, a religiosidade é
uma coisa profunda de fé, de positividade, quer dizer, dessa coisa
de afirmagdo, o sim ao sim, o ndo ao ndo, isso é que é
religiosidade. 1sso ndo carece especificamente de um sistema de
ritos, de um sistema de mitos especificamente religiosos. A
religiosidade se nutre de mitos de outras areas também, mitos dos
varios aspectos da cultura, ndo necessariamente sé da religido. 342

N&o ha no discurso do artista, nem nessa época em questdo e nem em periodos
posteriores ao retorno do exilio, sinais que supervalorizem determinadas escolhas
religiosas em detrimento de outras, mas sim a coexisténcia pacifica entre diferentes

devocgdes, sendo o I-ching um continuo companheiro do artista ao longo de sua trajetoria.

340 FONTENELES, Bené. Giluminoso: a p6. Etica do Ser. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia; Sdo
Paulo: SESC, 1999, pp. 118-124.

341 Fragmento de uma entrevista inserida no documentario Tempo Rei. Pelo visual do artista a entrevista
parece ser meados dos anos 1970.

342 DVD Tempo Rei. Documentario dirigido por Lula Buarque de Hollanda, AndruchaWaddington e
Breno Silveira. Producdo: Gege Produgbes/RavinaProdugdes. Rio de Janeiro: Conspiragdo Filmes, 1996.
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Em Carnaval ljexd, Antonio Risério relata suas percepcdes acerca da emergéncia
de uma consciéncia afro no carnaval baiano desde meados da decada de 1970, através de
um processo denominado por ele de “reafricanizacdo” baiana: “0S pretos se tornam mais
pretos; se interessam cada vez mais pelas coisas da Africa e da negritude.” 343 A obra de
Risério pode ser compreendida enquanto um ensaio, feito através do relato de amigos,
dentre eles Jorge Amado e o proprio Gil, além de integrantes dos blocos afro baianos. Ao
retratar o surgimento de uma onda de negritude na Bahia nos anos 1970, Risério nos
oferece indicios preciosos sobre o surgimento da nocéo de negritude na propria trajetoria
de Gil. Seu livro por certo deve ter influenciado na criacdo dessa imagem africanizada
para a Bahia e também para Gil.

Risério analisou a década de 1970 enquanto momento de invencdo de um grupo
étnico denominado juventude black-baiana, costurando informacfes sobre aelaboracéo
dessas identidades, além de registrar o surgimento de um movimento politico negro com
forte influéncia de carater afro-internacional. Se a reafricanizacdo vivenciada pela cidade
de Salvador nos anos 1970 em muito foi informada por Gil, como afirmou Risério, o
contrario também certamente aconteceu, numa complexa rede de producdo e circulagao

de ideias. Sobre a reafricanizacao, Risério, em entrevista ao jornal Atarde em 1982, diria:

E uma palavra mais leve. Mas também desconfio dela por causa
do prefixo latino “re”, que significa regressdo, movimento para
tras. E ndo € isso o que se d4. O que se da é uma recuperagéo da
coisa negra no presente, que ndo é nostalgica. O termo parece
lembrar “restaurag@o”, que € o que se quer fazer no Pelourinho,
mas ndo é o caso, ndo se esta buscando a pintura original do
sobrado, e sim construindo outros.344

Essa reafricanizacdo era ainda mais experimentada na época do carnaval: “trata-
se de uma convencao social, certamente, de uma suspensdo delirante da vida rotineira
por um curto espaco de tempo.”3*° Risério comenta ainda que:

A Bahia sempre foi afro. Salvador é uma cidade negra. O simples
fato de negros e mesticos somarem quase a totalidade da

populagdo da cidade ja impregna e imanta o ambiente. A
presenca cultural e humana da Africa, por aqui, é de  tal

343 RISERIO, Antonio. Carnaval ljexa..., op. cit., p. 13.

344 CERQUEIRA, JOSE. A transa cultural da periferia baiana. Originalmente publicado no jornal A tarde,
21 jan. 1982. In: COHN, Sergio (org.). Anténio Risério — Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue,
2009, p. 17.

345 RISERIO, Antonio. Carnaval ljexa..., op. cit., p. 19.
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grandeza que Salvador ja foi chamada de “Roma Negra” e de

“Nova Guiné”. 346

Risério também liga a reafricanizacdo da cidade de Salvador a figura de Gilberto

Gil, e afrma que “atualmente, em meio a juventude negra, a grande figura é Gilberto

Gil. Nas palavras de Jonga, um dos diretores do bloco afro Meldé do Banzo (ja extinto),

Gil ‘¢ o simbolo da liberdade negra no Brasi

1 347

De acordo com Risério, 0 que estava realmente acontecendo na década de 1970

no Brasil passaria despercebido pela intelectualidade brasileira, que se via atrelada ao

nacionalismo e tinha os olhos fechados para o0 novo. N&o era um modismo imposto pela

comunicacdo de massa atrelada ao imperialismo norte-americano, mas sim a identificagao

do preto brasileiro com o preto norte-americano, no terreno da negritude:

Na&o sejamos lineares. Quando digo que 0 que se deu, na Bahia,
foi uma passagem do black soul ao afro-ijexa, ndo penso em
termos de corte drastico. Todas essas coisas vdo se mesclando, se
superpondo, numa mistura total que, por sinal, exclui qualquer
raciocinio que ingenuamente porventura se guie nos termos da
velha metéafora biblica do joio e do trigo. Trata-se, isto sim, de
uma justaposicdo ideogramica, da qual um terceiro sentido ou
elemento deve ser extraido. Estamos, aqui, num terreiro (ou
conga) cuja feicdo é misturadamente black-ijexa. Primeiro o
fubd, depois o dendé, mas sem esquecer a nega baiana que sabe
mexer. E que ndo para de mexer, que é pra ndo embolar.3+

Ha aqui um dado importante para nossa reflexdo sobre mais indicios de

africanidade na trajetéria de Gilberto Gil. A seguir transcrevo as palavras de Risério, ja

adiantando que ha que se problematizar se Gil fora de fato um “enviado™ para salvar o

bloco Filhos de Gandhy:

N&o me interessa aqui a trajetéria historica do Filhos de Gandhy.
O que me interessa é seu renascimento na segunda metade da
década de 70, depois de um periodo de mingua em que todos os
sinais indicavam seu desaparecimento. Pois é justamente o
renascimento do afoxé Filhos de Gandhy que marca, de modo
decisivo, 0 segundo momento-chave no processo de
“reafricaniza¢cd0” do carnaval baiano. Gragas a Deus. E ao seu
enviado: Gilberto Gil. E é preciso que isso seja dito de uma vez
por todas: Gil é o grande responsavel pelo ressurgimento do
Filhos de Gandhy. O afoxé estava a menos de um passo do
timulo e o crioulo foi 14, com a for¢a invencivel de um filho de
Xang6 (embora ele diga ser filho de Logun-edé), para aplicar

346 |bid., p. 20.

34T RISERIO, Anténio.Carnaval ljexa..., op. cit, p. 21.

348 Ipid., p. 32.
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uma injecdo astral de vitalidade. Todo mundo sabe disso na
Bahia.34°

De acordo com Risério, no Brasil os pretos foram desafricanizados e remodelados.
O novo visual afro adotado pelos negros nos anos 1970 é testemunho de uma mudanca, o
inicio de uma transformacdo interior que provocou mudancas de atitude também na
sociedade. Risério analisa o carnaval e a reafricanizacdo da vida baiana, comentando o
risco de tudo ser um superficial verniz de negritude, e que “a valorizacédo hiperbolica do
homem negro é uma decorréncia, penso eu, do fato da cultura preta estar se impondo no

mundo ocidental, depois de séculos em que o preto foi considerado um ‘ser inferior’.
Agora da-se o troco.”®%° O autor afirma ainda que inverter a polarizagdo, na qual o negro
passa a ser superior ao branco, ndo representa nenhum progresso, e que somente um
aprofundamento critico sobre a negritude redefinira melhor a mitificacdo na qual se

encontra 0 negro na sociedade brasileira.

Caetano também superdimensiona a participacdo de Gil como aquele que fez o
Filhos de Gandhy ressurgir com forca. Sobre a ligacdo de Gil com a entidade, Caetano

afirmou:

Nos anos 70, de volta do exilio londrino, aproximando-se ainda
mais de Ben, Gil - que, ao contrario de mim, jamais gostara de
carnaval - fez uma musica suplicando aos orixas que fizessem
renascer o afoxé Filhos de Gandhy, seu unico amor de infancia
do Carnaval de Salvador, um curiosamente lindo grupo
carnavalesco surgido nos anos 40, formado de homens, na
maioria negros, vestidos & indiana, usando turbantes brancos,
com um deles caracterizado como o lider hindu (6culos, bengala
e tudo) a puxar um elefante de papeldo sobre o qual uma crianca
negra também vestida a carater desfila pelas ruas da cidade - tudo
ao som de atabaques e agogds saidos diretamente dos terreiros de
candomblé. Gil compds a mUsica ao ver que sO restavam uns dez
ou doze teimosos Filhos de Gandhy sem forca para fazer frente
aos potentes trios elétricos (...) Isso estimulou o surgimento de
novos afoxés que, por sua vez, ja incluindo temas de afirmagao
racial em carater politico, deram lugar ao nascimento de blocos
afro como o 1lé Aiyé e o Olodum, hoje conhecidos nacional e
internacionalmente pela vigorosa originalidade de suas
baterias.3s?

Quanto a sua participacdo no ressurgimento do bloco, assim Gil elabora essa

experiéncia:

9 |bid., p. 53.
350 RISERIO, Ant6nio. Carnaval ljexa..., op. cit., p. 119.
351 VELOSO, Caetano. Verdade tropical,op.cit., p. 289.
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Quando eu cheguei do exilio em 73, na rua encontrei o Gandhy
pequenininho na Praca da Sé encurralado, sem poder entrar na
avenida, ndo tinha massa pra poder entrar na avenida. Eu disse
ano que vem eu vou porque o Gandhy era uma coisa muito
presente na minha memoéria desde a infancia, que era um encanto
desde o primeiro momento, no Carmo, no Santo Anténio, que eu
eramenino do Santo Antonio, eu morava la. Eu morava na cruz
do Pascoalcom 8, 10 anos, 12 anos eu via 0 Gandhy todo ano e
se tornou meu bloco preferido. Quando eu voltei do exilio e
encontrei 0 Gandhy na rua, ali naquela situacdo, na Praca da Sé
parado, nove horas da noite sem poder entrar na avenida, porque
ndo tinha isso, ndo tinha aquilo, aquela confusdo danada,
pequenininho(...) Ai no ano seguinte eu sai, me animei, fiz a
musica.®5?

E importante assinalar que se Gil fora importante para a revitalizagdo do Filhos de
Gandhy, como afirmaram Risério, Caetano e o proprio artista, bem como essa
revitalizacdo ter impulsionado o surgimento de outros blocos, sdo questionamentos que
ultrapassam a pesquisa aqui em andamento.3%3 No entanto, a referida importancia de Gil
no fortalecimento do bloco certamente contribuiu para a criacdo de uma imagem de Gil
relacionada ndo somente a negritude, mas a um ativismo politico-cultural de resisténcia,
através de um significativo referencial de luta pela preservacdo. A principal questdo aqui
é compreender qual o papel e a importancia do bloco Filhos de Gandhy na construcdo de

africanidades na trajetoria e na obra de Gilberto Gil.

No documentério Filhos de Gandhy,%* realizado em motivo da comemoragio de
50 anos de funcionamento da entidade, o grupo contava, em 1999, com a participacdo de
guatorze mil integrantes. Conhecida pelo forte apelo a paz, a confraria nasceu logo apds
a Segunda Guerra Mundial, criada por um grupo de estivadores que se adornavam com
lencéis brancos em homenagem a Mahatma Gandhi. Os idealizadores da agremiacao
rememoraram sua fundacdo e elencaram o divertimento e a brincadeira como 0s principais
fundamentos do grupo. Vavd Madeira, reconhecido pelos demais fundadores como o
responsavel pela ideia de utilizar o titulo do filme Gunga Din, conta que, depois de
retirarem o Gun, restou Gandin. Mica, outro fundador da agremiagdo, conta que:

O que inspirou também foi a filosofia do Mahatma Gandhi que
naquele momento estava desenvolvendo um movimento em

852 DVD FILHOS de Gandhy. Documentario. Diregdo Lula Buarque de Hollanda, 2000.

353 para maiores informagbes ver GUERREIRO, Goli. A Trama dos tambores..., op. cit.; ¢ SANSONE,
Livio e SANTOS, Jocélio (org.) Ritmos em transito: s6cio-antropologia da misica baiana. S&o Paulo:
Dynamis Editorial; Salvador, BA: Programa A cor da Bahia e Projeto S.A.M.B.A., 1997.

354 DVD FILHOS de Gandhy, op. cit.
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prol da pobreza, dos menos protegidos, erauma contestagao la na
India, entdo vem dai também a nossa mensagem, quer dizer uma

mensagem de protesto a favor de Gandhi.>®®

A primeira cena do documentario mostra a filiagdo de um integrante ao bloco,
com a seguinte orientagdo: “Por vocé ser socio novo do Gandhy, vocé vai receber um
quite completo, onde vocé vai receber, lencol, toalha, alfazema, faixa, fita, flamula. E por
vocé ser socio do grupo Gandhy, sendo socio novo a filosofia do Gandhy é a paz.” E 0

presidente do grupo, Agnaldo Silva completa:

Nos fazemos um cadastro dos associados, identidade, CPF, duas
fotos e bons antecedentes. Esse associado passa por um processo
de sindicancia. O Gandhy é uma entidade indo- Africa, nds

usamos o traje hindu, mas cultuamos o sincretismo do
candomblé. E Africa porgque nosso ritmo é ijexa. [grifos meus]

Em nenhum momento do documentario houve qualquer associado que afirmasse
a necessidade dos integrantes da associacdo terem de seguir os preceitos do candomblé
para poderem se filiar ao afoxé Filhos de Gandhy. Em outra cena, momentos antes de sair

na avenida, Gil relata muito emocionado:

Quando eu to6 no Gandhy eu gosto do canto, da danca do ijexa.
Ai eume sinto parte integrante, molécula, particula de uma
coisagrande que é o canto e a dangca da Bahia, 0 canto e a
danca que vieramda Africa, a tradi¢io do candomblé. O mais
interessante é isso, € se diluir numa coisa que é muito grande,
tanto que se estica para o passado, que se estica pro futuro e
que a gente é apenas uma particula quantica ali na passagemdo
momento em que a gente danca e canta ali na avenida. E
insubstituivel o momento, tem muitas outras coisas boas na vida,
mas tocar seu agogd ali na avenida ndo da nem pra falar. [grifos
meus]

Aqui é enunciada por Gil uma forte memoria afetiva e o encantamento com a
entidade desde sua infancia. Sua ligacdo com o bloco se encaixa novamente na dimensdo
do entre-lugar cunhado por Bhabha, na afirmacdo de que sua participacdo no bloco é algo
maior, que se direciona tanto para passado quanto para o futuro; ndo esta fixada, mas paira
entre aquilo que foi e ainda serd; ndo é o reflexo de tracos culturais étnicos pré-
estabelecidos, mas sim uma negociacdo complexa, em andamento. Sua narrativa
dimensiona a Bahia como continuidade da Africa, criando signos de uma identidade que
é singular e subjetiva, mas também coletiva e colaborativa. Essa dimensdo temporal que

esta “além”, que promete o futuro, vivendo além da fronteira de um determinado tempo

355 DVD FILHOS de Gandhy, op. cit.
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presente, busca referéncias no passado, que no Gandhy é representado pela Africa e pelo
candomblé, mas em nenhum momento expressa pureza ou simples continuidade,
mesclando repeticdo, mas tambeém descontinuidade. O hibridismo desse Afoxé mescla
india com Africa e a tradicdo do candomblé com a paz professada por Mahatma Gandhi,
num ritual que redne solenidade e coletividade, transbordamento, alegria e consagracao.
Vale aqui ressaltar que no discurso produzido pelos membros do grupo, ao menos no que
tange as falas realizadas em motivo da comemoracdo de seus 50 anos de existéncia e
captadas pelo documentario, ndo ha4 mencdo a um enraizamento africano puro. E a
captacdo de uma criatividade brasileira que se apropriou de elementos africanos

vivenciados no candomblé e os mesclou com elementos orientais.

Considerando que os valores culturais estdo sempre em negociacdo, a filiagdo de

Gil ao bloco Filhos de Gandhy ndo é aqui percebida através da busca pela fixacdo a
determinada tradicdo, ou mesmo a uma determinada Africa, mas através de uma
performatividade que intenciona estar constantemente reinventando essa tradicdo,
vivenciando-a constantemente através do canto e da danca do ijexa. Gil filiou-se ao bloco
Filhos de Gandhy em 1974, e saiu nos cortejos do bloco por anos consecutivos. Também

assumiu o cargo de vice-presidéncia da entidade (1999-2001), além de ter idealizado e
participado do documentario Filhos de Gandhy (2000), tendo oferecido em cada um
desses momentos diferentes contribuicdes para a entidade. O desejo de permanecer por
tanto tempo filiado pode ser aqui interpretado através da seguinte afirmativa de Bhabha:
As diferencas sociais ndo sao simplesmente dadas a experiéncia

através de uma tradicdo cultural ja autenticada; elas sao os signos

da emergéncia da comunidade concebida como projeto — ao

mesmo tempo Visdo e uma construcao — que leva alguém para

“além” de si para poder retornar, com um espirito de revisdo e
reconstrucdo, as condicdes politicas do presente.3%®

A participacdo continua de Gil no Filhos de Gandhy representa um constante
refazer dessa identidade, através do ritual vivenciado a cada carnaval. O que autentica
uma tradicdo cultural ¢ a efetiva participacdo de um grupo de pessoas que ndo so acredita
num determinado ideal compartilhado como o reverencia de tempos em tempos, fazendo-

o0 valer, concebido enquanto projeto. Estar além de si, junto ao grupo, criando e

356 BHABHA, Homi K. O local da cultura..., op. cit., p. 21.
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usufruindo de uma identidade de negritude e pertencimento, zelando pela paz num
constante revisar e reconstruir, para entdo retornar a si. Uma identidade compartilhada
com um grupo que preza pela paz utilizando os mesmos simbolos, as mesmas roupas,
revivendo a cada carnaval os mesmos rituais e costumes. A memoria dessa identidade é

a cada folia reconquistada e celebrada.

Em 2011, Gil comentou sobre o Gandhy:

Quando comecei a sair, em 1974, gravei duas ou trés cancdes
ligadas ao Gandhy, dar entrevistas, propagar aquela cultura. E
isso foi ajudando o bloco a crescer. O atrativo de ter um artista
renomado entre eles atraiu os jovens. E o Gandhy foi crescendo
e daqueles 100 de 1973 hoje sdo 10 mil. E uma beleza, sempre.
Os rituais se consolidando, os jovens, o gesto sedutor de
“amarrar” com as contas a menina fora da corda! Uma beleza
também como se manteve essa ideia de bloco pacifico, baseado

na cordialidade.357

Ao rememorar sua participacdo no bloco, Gil reconhece seu papel enguanto
mediador que possibilitou a transformacdo desse afoxé, ao mesmo tempo em que reitera
a perpetuacdo de determinados valores inerentes a agremiacdo. No discurso do artista, ao
abordar sua ligagdo com o Filhos de Gandhy, notamos tanto transformagGes como a
continuidade de certos padrdes de conduta do bloco, como, por exemplo, a propagacao

da cordialidade, que é também uma premissa de Gil.

A participacdo de Gil no afoxé Filhos de Gandhy inicia-se em 1974 e estende-se
aos dias de hoje, representando fortemente a insercdo de Gil no mundo da negritude. A
filiacdo ao bloco ndo significou que Gil tenha reforcado seus lacos com o candomblé,
uma vez que nem todos os integrantes tém necessariamente que ter ligagdo com o culto.
Os preceitos da religido sdo respeitados pelos integrantes da agremiacdo, e ha aqueles

responsaveis pelas obrigacdes religiosas.

O afoxé Filhos de Gandhy é aqui compreendido através do conceito de hibridacgao,

assim como o concebeu Néstor Canclini:

Entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existem de forma separada,
se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas. Cabe
esclarecer que as estruturas chamadas discretas foram

357 GILBERTO, Gil. O MUNDO é Gandhy. Serafina, Sdo Paulo, v. 1, n. 35, p. 12, 27 fev. 2011, apud
CAMPOS, Paulo M. E. Estetizar a politica e politizar a estética: As tensdes entre arte e praxis politico-
social na obra e na acdo politica de Gilberto Gil. 2012. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo) — Faculdade
de Educacdo da Universidade Federal de Minas Gerais, 2012.
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resultado de hibridagdes, razio pela qual ndo podem ser
consideradas fontes puras.3%®

Numa hibridacdo que combinou a expressdo da negritude através da ritmica
africana do candomblé tocado na rua, com a vestimenta branca indiana e a figura politica
de Mahatma Gandhi, vivenciados no afoxé de Gandhy, ndo foram eleitos determinados
simbolos em grau de importancia sobre os demais. O bloco ndo cultua especificamente
alguma etnia ou uma classe social, a0 mesmo tempo em que 0 componente de
africanizacdo ¢é reforcado pela ligagdo com o candomblé, numa espécie de valorizacdo da
religido afro-brasileira como patrimdnio histérico e cultural regional, ligando-o a luta
contra a violéncia através do simbolismo de Mahatma Gandhi. Ao associar simbolos
nacionais a outros internacionais, realizam uma espécie de valorizacdo diasporica,

configurando uma espécie de rede antirracista transnacional.

Arelacdo desenvolvida por Gil com os Filhos de Gandhy é antes de tudo emotiva,
de rememoracdo de sua infancia, do encantamento que sentia ao visualizar o bloco nas
ruas de Salvador. As relagOes estabelecidas na vida de cada sujeito sdo tecidas, dentre
outros aspectos, com diferentes fios de aprendizagem, e é a partir da vivéncia no bloco
afro Filhos de Gandhy que a ideia de africanidade em Gil passa a ser mais fortemente
experimentada; uma africanidade demarcada pelo apelo da ligacdo com a Bahia e com a
musicalidade do afoxé, que transporta o candomblé dessacralizado para a avenida. Como
em toda tessitura, ora nos embolamos, ora nos encontrarmos em nossos proprios fios.
Contudo, é importante salientar que a tessitura se faz constantemente. Desses fios de
aprendizagens, aqui a participacdo no afoxé Filhos de Gandhy é compreendido enguanto
uma espécie de saber/vivéncia étnico-cultural, os quais sdo entrelagados na historia que
vem sendo construida pelo artista Gil. Essa histéria incorporada, vivenciada em cada
carnaval, por conseguinte, constréi-se, perpetua-se e manifesta-se na relacdo com adanca
e 0 canto, expressando tanto o ato de filiacdo ao bloco quanto a experimentacdo de

africanidades.

E interessante destacar que a Africa descrita nas falas de Gil é o local que
antecedeu a Bahia e se faz representar através da danca, do canto e do ritmo ijexad. Nao
houve, em nenhuma das rememoracdes de Gil referentes ao afoxé Filhos de Gandhy, ou

mesmo na fala dos fundadores do grupo, qualquer tipo de recordacdo referente ao

358 CANCLINI, Néstor. Culturashibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. S&o Paulo:
Edusp, 2008, p. 9.
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cativeiro, mas sim de louvacdo a liberdade! Esse afoxé escolhido por Gil reelabora a
tradicdo africana, fundindo-a com tradi¢des indianas, sem alusdo a pureza e se alinhando
a construcdo de uma realidade miscigenada, tornando-se um instrumento de conciliagao,

de vida grupal, de cura do sofrimento na busca pela paz.

Gil Jorge Ogum Xang63°°

Em 1975 Gil e Jorge Ben langam um album em parceria.®®°Este trabalho é mais
uma chave para que se compreenda como foi sendo elaborada a representacdo das

africanidades na obra do artista Gilberto Gil.
Sobre o impacto da mlsica de Jorge Ben em sua vida, Gil disse:

Eu ia ser cover do Jorge Ben pro resto da vida, era o que eu
queria, aquela batida, aquele modo até entdo inusitado de
escrever sentimentos. Quando eu comprei o disco Samba
esquema novo eu fiquei impressionadissimo.3¢?

Em outra situagdo, Gil detalhou ainda mais o impacto que sofreu com o Samba

esquema novo, primeiro LP de Jorge Ben:

O disco saiu no momento em que eu tava comegando a me
relacionar com Caetano, Bethénia, Gal, enfim, a formag&oinicial,
0 inicio da formagdo daquele grupo, ali em Salvador. Eu me
lembro de um dia que tava conversando com Caetano, eu disse
pra ele: euvou deixar de compor, porque euacho que Jorge Ben
J& preenche tudo. Eu vou me dedicar a cantar as musicas dele e
a tentar aperfeicoar o estilo dele, ou qualquer coisa desse tipo,
vou me tornar um discipulo dele. Eume lembro, eu comecei a
tocar em bares, casas noturnas e durante um periodo, meses,
quase gue aguele ano inteiro eu sé tocava musica do Jorge Ben.
Eu tocava o disco, 0 Samba esquema novo todo, ai ja nao
ligava mais pras minhas musicas. Achava todas secundarias
e sem interesse.*®2 [grifos meus]

359 Album Gil Jorge Ogum Xangd (Universal, 1975).

380 Gil langou ainda discos em parceria com Milton Nascimento Gil & Milton (2000), Tropicélia 2 com
Caetano (1993); Brasil com Jodo Gilberto, Caetano e Bethénia (1981), Refestanca com Rita Lee (1978), os
Doces barbaros com Gal, Caetano e Bethania (1976) e Tropicalia ou Panis et circensis (1968). 3
MOSAICOS: a arte de Jorge Ben. TV Cultura. Disponivel em: <https://youtu.be/IX3iu7v-C48>. Acesso
em: 20 dez. 2015.

362 Imbativel ao extremo: assim é Jorge Ben Jor. Apresentado pela Radio Batuta do Instituto Moreira Sales.
Producdo: Adriana Maciel, Heloisa Tapajos e Paulo da Costa e Silva, 2012. Disponivel em:
<http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/20>. Acesso em: 18dez. 2015.
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Em entrevista ao Museu da Imagem e do Som, Gil explicou tecnicamente sua

admiracdo por Ben Jor:

Que até entdo era sO o violdo de Jodo Gilberto que tinha me
interessado, que tinha me feito tocar violdo. Era o violao de Jodo
Gilberto que me emulava, que me estimulava, que me dava
referéncia pra buscar coisas. A partir do violdo do Jorge Ben
foi um outro elemento, esseelementoé o lado pe rcussivo. Jodo
Gilberto e todo o pessoal da Bossa Nova é o planger de cordas no
sentido classico, mas a BN tinha isso apesar de ter feito essa
condensacgaode acordes mais fechados eles eram produzidos com
esse tanger mais suave das cordas com o polegar e os trés dedos,
0 polegar tangendo as cordas graves e o indicador e 0o médio e 0
anular puxando as cordas agudas. No Benjor o movimento do
punho é que determina a pulsacdo, que determina as
acentuacdes, 0 que da a possibilidade de inovagdes ritmicas,
invengoes, alteragdes na incisdo da incidéncia do ritmo em
cada cancéo. O que popularmente se chama a levada, a coisa
com o punho e a paleta d& essa possibilidade de invencdo de
novas levadas. Enté&o foi o primeiro violao popular no Brasil,
primeira guitarra popular que se aproxima do rock’n’roll,
dos grandes guitarristas negros americanos do rock, do
rhythm and blues, especialmente o0 Chuck Berry. Entdo o
primeiro Chuck Berry brasileiro € o Jorge Ben Jor. E tudo
isso com a presenca fragmentaria de todos os elementos
africanos.®%*[grifos meus]

E interessante salientar que a afinidade e admiracdo de Gil por Jorge se dava no
campo da negritude, na maneira de Jorge tocar o violdo como o0s negros americanos do
rock e do blues, através do violdo, que era o instrumento dos dois, e especialmente pelo
dado percussivo de Jorge Ben. Gil denomina de elementos africanos na musicalidade de
Jorge a maneira percussiva como Jorge toca seu Vvioldo, a grande forca do ritmo em suas

levadas.

As falas transcritas acima nos apresentam material para algumas indagagdes. Se
Jorge fora companheiro nas gravacdes do disco de 1975, fora também mestre do discipulo
Gil, jovem e pré-tropicalista, morador da cidade de Salvador. Apesar de se tratar de
elucubracdes juvenis de Gil, o desejo de largar suas prdprias composicdes e tentar
aperfeicoar o estilo de Jorge Ben, séo exemplos da grande admiragcdo que Gil nutria pelo
artista. Sobre a africanidade envolta nessa relacdo, destaco que, antes do encontro com

Mautner no exilio, Jorge Ben ja fazia as vezes do artista que transitava no universo

363 Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil, ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
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musical negro, a ponto de Gil afirmar querer abandonar a carreira de compositor, uma
vez que Jorge ja teria feito tudo aquilo que pretendia fazer. Assim sendo, temos a
informacdo de que entre suas primeiras experiéncias ligadas a aspectos das africanidades
estd o contato com a obra de Ben Jor, que assim como Mautner, ndo era um representante
de culturas populares tradicionais de matriz africana, mas sim artistas conectados com
esse universo e sonoridade. Isso significa que os primeiros dados de africanidades
acessados por Gil estavam alocados no mundo artistico musical e pode ser representado

especialmente por Jorge Ben, Jorge Mautner e também por Jimi Hendrix.

Posteriormente a essas identificacdes artisticas, Gil frequentaria candomblés e
faria parte do afoxé Filhos de Gandhy, que conotam a busca do artista por manifestacdes
da cultura popular afro-brasileira. Essa situacdo aqui € relevante e ndo significa que a
ligacdo de Gil com o mundo das africanidades seria mais ou menos auténtica se fosse
processada somente no universo das tradicdes populares afro-brasileiras mais do que no
universo artistico, ndo se trata aqui de exercer um juizo de valor, elencando signos ou
situac0es mais ou menos demarcadoras de diferentes graus de africanidades. Essa ligacéo
apenas nos possibilita interpretar que a afinidade de Gil com tais Jorges dimensionam que
a construcdo referente as africanidades se processou em Gil de maneira transatlantica,
através de codigos nem sempre ligados especificamente & uma continuidade da Africa,
mas que Gil re-criou e reinterpretou diversos signos de uma identidade que se pretendia

desconectada de essencialismos.

Nessa dimensdo temporal que mescla o “além”, que busca referéncias no
passado/presente, as africanidades acessadas pela conexdo com os Jorges e Hendrix se
d&o no campo da reinterpretacio da Africa pelos americanos, ndo através da expressio de
pureza ou continuidade, mesclando tradicdo e repeticdo, mas sim demarcadas por
reelaboracdes e descontinuidades. Vale aqui salientar que ndo se trata de reconhecer que
determinados elementos s&o mais ou menos fortemente africanos, mas que apontam bem
mais para a captacdo de uma criatividade brasileira que se apropriou de elementos
africanos e os mesclou a inimeros outros elementos numa construgdo pds-moderna e

transatlantica.

1963 é a data de uma entrevista em que Jorge Ben Jor é arguido sobre ser um

“macumbeiro dabossa nova”, ja que mencionava muito os pretos velhos em suas cancdes:
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Jorge: Os que me consideram assim ndo conhecem as raizes da
minha musica, bem como meus ancestrais, eu como ja declarei
(...)tive o meu avd nascido na Abissinia (...) Dele herdei o sangue
e quem sabe? Um pouco das coisas e dos costumes etiopes, dai
até ser macumbeiro é coisa muito diferente. Revista: Julga entdo
seu estilo de cantar diferente dos pontos de macumba? Jorge:
Para ser absolutamente sincero, nem sequer conheco os tais
pontos, excluidos aqueles tdo copiados para masicas de carnaval.
Revista: Confessa que ja assistiu a uma sessdo de macumba?
Jorge: Eu jamais estive em um terreiro. Se isso ndo fosse
verdade teria a coragem de dizer, pois ndo constitui desdouro
para ninguém, coisas que aqui no Rio, pela beleza folclérica,
tornou-se até um atrativo turistico. Eu nao fui, mas na primeira
oportunidade irei.*%4

Nesse periodo, assim como Gil na época da Tropicalia, com diferenca de poucos
anos,*%® Gil respondeu algo bem proximo a essa resposta de Jorge; assim, podemos
afirmar que nem pra Gil e nem pra Jorge a identificacdo com a cultura negra estava
especificamente ligada ao candomblé, ao menos ao longo da década de 1960, quando
ambos consolidaram suas carreiras. Cabe agora perguntarmos: a negritude em Jorge e Gil
se conectava a quais representacdes? Os simbolos de africanidade desses artistas se
relacionavam mais a elementos da tradicdo afro-brasileira ou estariam mais conectadas a

cddigos transatlanticos?

Em entrevista ao programa Roda Viva, Jorge pontuou Varios aspectos relacionados

a sua composicdo e também a sua negritude:

Eu tinha referéncia de musicos que meu pai ouvia em casa. Meu
pai era amigo do Ataulfo Alves, tinha discos do Ataulfo, eu
gostavado reido baido Luiz Gonzaga, rock do Little Richard
(...) A'influéncia de samba eu tinha de escolas de samba, meu pai
me levou pela primeira vez no Salgueiro, era uma coisa diferente,
eu sempre gostei de percussdo e a primeira vez que eu vi uma
bateria de samba eu achei incrivel, um monte de gente tocando
juntinho, certo (...) O Tabua de esmeralda € o meu melhor
trabalho (...) Eu sempre fago masica alegre, até minhas musicas
tristes tém final feliz (...) Sempre fui apolitico (...) Sou cristéo,
sou catolico, apostolico, sou ecuménico também (...) Faz parte
da minha mistura musical, Jodo Gilberto foi meu idolo, a
maneira tdo coloquial dele tocar, a divisdo dele cantar (...) Os
musicos que tocavam samba no Rio eles ndo tinham uma leitura
da minha batida, era um samba mas ndo era, tanto que meu
primeiro disco foi uma banda de jazz que gravou comigo, foram
eles que tiveram uma leitura prépria (...) Minhageragdo muito

364Revista do Radio, Ed 732, 1963, apud: REIS, Alexandre. “Eu quero ver quando Zumbi chegar”:
Negritude, politica e relagdes raciais na obra de Jorge Ben (1963, 1976). 2014. Dissertagcdo (Mestrado em
Histdria): CCHS/UFF, 2014, p. 125.

365 \fer capitulo 1, p. 91.
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poucos bemaventurados me e ntenderam, umdeles é Caetano
Veloso, que sempre me entendeu, porque tudo que eu fiz
antes, eu faco agora é amesma coisa que eu faco agora, eu s6
aproveito mais atecnologia (...) Eu ouvi muitos cantos etiopes
por causada minha mée, muitos batuques, dos parentes, eu
era menino crianca, eles falavam numa lingua que eu ndo
entendia e um batuque e isso foi misturando tudo (...) Ainda ndo
fui pra Etiopia, t6 pra ir (...) Eu uso o maracatu, o jongo (...) A
participacdo no Festival da Argélia, foi a festa da juventude e era
um festival africano, eu fiquei surpreso porque fui o Unico da
América do Sul a ser convidado para participar desse festival, era
s6 musica africana (...)%¢%[grifos meus]

E interessante salientar que tanto Gil quanto Benjor tinham Jo&o Gilberto e Luiz
Gonzaga como idolos. Jorge remete a mistura a forca de sua musicalidade. Dentre os
simbolos que representam sua africanidade, estdo sua familia vinda da Etiopia com suas

linguagens e batuques, o rock ouvido nas radios e o samba que frequentava com seu pai.

Diferentemente de Gil, que estudou musica desde pequeno, Jorge conta que
aprendeu sozinho a tocar seu violdo. Sobre a maneira como Jorge Ben concebe suas

msicas, o jornalista e critico musical Tarik de Souza disse:

Na verdade, 0 método de composic¢ao do Jorge Bené o fluxo da
inconsciéncia que vai e ele vai escrevendo e aquilo sai daquela
maneira. E inacreditavel aquelas coisas eu descobri que souum
anjo,ele descrevia que saia pela rua e comegavaa voar, pensando
que era um anjo, ele sentia aquelas coisas mesmo. Entdo tudo
aquilo que ele colocava nas musicas era descritivo porque ele era
capaz de sentir. E um psicodélico sema psicodelia, sem o LSD.
E um cara que ndo precisa tomar LSD porque a cabeca dele ja é
tdo louca, tdo imagética, sdotantas coisas, tdo colorida, realmente
ndo precisa do LSD. E impossivel explicar, o Jorge Ben ou vocé
sente ou vocé ndo sente, ndo tem explicacdo logica. Ele foge da
logica, ele é a misica. Ele é aquela fratura que existe entre o
poema de livro e 0 poema da musica, se VOCé escrever um poema
de Jorge vocé acha uma porcaria, mas aquilo na musica funciona
de uma maneira tdo absurda que sé ele consegue fazer, mas ele
nao tem uma explicacéo pra isso.%¢’

Dessa vez quem nos informa sobre as composicBes de Jorge é o proprio Gil:

366 Programa Roda Viva, TV Cultura, 1995, Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=00XfloyjrpQ>. Acessoem: 18dez. 2015.
367 IMBATIVEL ao extremo: assim é Jorge Ben Jor. Apresentado pela Radio Batuta do Instituto Moreira
Sales. Producdo: Adriana Maciel, Heloisa Tapajés e Paulo da Costa e Silva, 2012. Disponivel em:
<http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/20>. Acessoem: 17 ago. 2015.
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Eu vejo a musica de Jorge como a que mantém elementos mais
nitidos da complexidade negra na formacgéo da musica brasileira.
Modos diferentes musicais vieram para o Brasil através de varias
nagdes africanas. Jorge assume o que veio do norte da Africa, o
muculmano, como elemento basico do seu trabalho. Ele ndo
gosta de perder a perspectiva primitivista, ndo deixa de se ligar
no jéje, Keétu, iorubd. Mas ele tem um outro lado que inclui o
moderno.¢8

Ainda sobre o modo de compor de Jorge Ben, Caetano comentou:

Toda essa coisa tosca tem a ver, por exemplo, com toda a
producdo de cangdes dos blocos afro de carnaval da Bahia, que
s0 comecaramda segunda metade da década de setenta,tema ver
com o modo de Jorge Ben fazer letra de musica. Copias literais
de livros didaticos que ele leu. Issovocé vem ouvir nas cangdes
do Olodum, do IIé Ayé, do Muzenza, as vezes de vocé ficar com
lagrimas nos olhos de resultados tdo ao mesmo tempo ingénuos
e sabios, bonitos e toscos, isso Jorge Ben foi profeta disso, ele fez
antes. E uma revolugéo de classe o caso Jorge Ben mais do que o
Jodo Gilberto que tudo ta incluido, mas o Jorge Ben é uma virada
de classe no sentido de areas ndo sofisticadas e sem pagar tributo

a sofisticacdo poderem se expressar cruamente.36°

Caetano, gque de acordo com o proprio Ben o entende, comenta que o recurso das
colagens das etnias africanas sdo passagens enciclopédicas, e, assim sendo, temos outros
indicios das africanidades cantadas por Jorge. Essa informacdo fornecida por Caetano,
juntamente com as de Benjor, possibilita ainda dizermos que parte desses contelidos
referentes & Africa, presentes nas cancdes de Ben, correlacionam ideias as praticas.
Ambos, Gil e Jorge, visitaram a Africa e passaram a criar lagos mais estreitos com o
continente, apenas depois da gravacdo do LP Gil Jorge Ogum Xangd no ano de 1975. Séo
representaces de africanidades imaginadas, mas também praticadas. Gil e Jorge ndo
frequentavam terreiros de candomblé, ndo eram batuqueiros de escolas de samba, e nem
por isso eram menos ou mais negros do que outros negros, e muitas vezes fizeram com
gue muitos negros se orgulhassem de ser negros. Pois ambos transitavam pela fronteira
da negritude, ao executarem géneros musicais como samba, rock, ijexad ou reggae. Suas
cangOes sdo carregadas de suingue, com muita énfase no aspecto ritmico, seus cabelos
assumidamente sararas, caracterizando que aescolha pelo universo afro ndo se deu apenas

no ambito musical.

368 | U1Z, Marco Aurélio (entrevistador), 1977 apud RISERIO, Antonio. Expresso 2222..., op. cit., p. 171.
369 IMBATIVEL ao extremo..., op. Cit.
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Alexandre Reis, refletindo sobre negritude, politica e relagdes raciais na obra de

Jorge Ben, destaca que:

No vestuario, no cabelo, nas performances e, sobretudo, nas suas
cancdes, Jorge Ben se afirma orgulhosamente como negro. Este
seu texto negroesta presente emsua obra desde 0s seus primeiros
albuns de 1963 e 1964, quando articulava uma memoria da
escraviddo onde os negros eram retratados como agentes. Nos
anos 70, o texto negro de Jorge louvava a beleza negra, em
didlogo com os movimentos estadunidenses. Essa interlocucao
aparece tambémnas homenagens que presta a sujeitos negros que
lutaram contra o racismo como Miriam Makeba e Mohammed

Ali.37°
Reis afirma ainda que Jorge Ben exalta a beleza dos negros. Suas musas sdo dignas
e belas, distanciando-se das visdes comumente estereotipadas das representacdes de
mulatas em voga no imaginario do periodo. De acordo com Reis, 0 mais importante para
Jorge Ben era transmitir uma mensagem de empoderamento e esperanga. Ao invés de
utilizar termos como escraviddo ou acoite, Jorge preferiu falar das lindas princesas
africanas, dos “pretos velhos” ¢ do guerreiro Zumbi. Segundo Reis, amaneira como Jorge

se posicionava perante a negritude:

Estaria entre “nem Pelé, nem Toni Tornado”; nem um sujeito que
por vezes ¢ considerado “quase branco” por setores mais
aguerridos da imprensa, nem aquele que foi considerado o
musico mais radical na dendncia contra 0 racismo.
Diferentemente de Pelg, Jorge reconhece a existéncia do
preconceito, mas, ao contrario de Tornado, ndo assumiu posturas
muito ostensivas. Entre um polo e outro ha uma infinidade de

estratégias de que os sujeitos do periodo lancaram mao.3"*

De acordo com Reis, portanto, Jorge ndo estava conectado a posturas radicais
tampouco alienadas. N&o escolheu denunciar as mazelas africanas, ou mesmo as
brasileiras. Sua carreira pautou-se em celebrar a vida e a alegria; suas cangdes

intencionam criar uma identidade racial negra e positiva.

Gil nutria por Jorge, desde o lancamento de Samba esquema novo, em 1963, uma
grande admiracdo. Em 1975, Gil e Jorge gravaram em parceria 0 Unico LP lancado pela

dupla. J& no titulo, encontramos a presenca de dois orixas, Ogum e Xangd, dois

STOREIS, Alexandre. Eu quero ver quando zumbi chegar, op. cit., p. 102.
371 bid., p. 151.
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orixas guerreiros. Gil é o filho de Xangd, juntamente com Logunedé.®’? Participaram da
gravacao, além dos dois compositores, o0 baixista Wagner Dias e o percussionista Djalma

Corréa.?’3

Ainda sobre o disco lancado por Gil e Ben, na mesma edicdo da revista, Tarik de
Souza comentou que “de fato, nada pode ser mais contagiante e enérgico que a reuniao
em disco de Jorge Ben e Gilberto Gil, dois dos mais ilustres e ecléticos praticantes das
variadas seitas africanas da musica brasileira.” E comenta ainda que “nem Jorge Ben é
unicamente intuitivo ou Gilberto Gil, radicalmente teorizador.”®’* Ainda nessa mesma
edicdo, Veja, na sua sugestdo de discos, assim identificou Refazenda, LP lancado naquele
ano: “Incansavel descobridor sonoro, Gil parece reinventar a simplicidade, menos
procurada em gravacgdes anteriores. Seu disco € uma sequéncia de novidades”. Aqui a
relacdo de africanidade se faz notar por adjetivos como contagiante, enérgico e intuitivo,
além de creditar a Gil e Jorge Ben o papel dos maiores praticantes das variadas seitas

africanas da musica brasileira.

O LP Gil Jorge Ogum Xangd *° é demarcado pela experimentacdo e improvisagéo
do inicio ao fim, comfaixas que chegam adurar mais de treze minutos. Sobre a motivacéo

da criacdo deste LP, nos relata o produtor André Midani que:

Me telefona um amigo inglés, se chamava Robert Stick,
extremamente bem-sucedido porque foi ele que concebeu Jesus
Cristo Superstar, Hair e tinha uma companhia de disco. Um dia
ele me telefona e me diz: olha eu t6 contratando o Eric Clapton e
eu quero levar ele pro Rio para passar uns dias la. Eu te peco para
arrumar uma reunido com os musicos brasileiros que vocé acha
que o Eric poderia se interessar. Entdo isso foi arrumado, ou seja,
eu organizei isso em casa muito informalmente. O Eric chegou
com a guitarra dele, naguela época todo mundo ficou 6hhh, uma
guitarra toda branca, e ai os meninos foram buscar cada qual um
instrumento qualquer. O Caetano o violdo, o Gil o violdo, a Rita
tomou emprestado um violdo, tinha esses que eu mencionei, tinha
certamente o Erasmo, tinha Cat Stevens também, era um grupo
de certa qualidade (risos). Entdo teve um momento em que todo
mundo se sentou no chdo e comegaram assim como quem nao
quer nada a tocar, ai foi, foi, foi e o Cat Stevens resolveu cair fora
porque ndo sou guitarrista pra ficar nesse time, eu acho que o
Caetano fez a mesma coisa, e Rita também. Ai num momento era

372 Afirmacéo do proprio artista a Leda Nagle que acrescentou ao pantedo um pouquinho também de
Oxum, no programa Sem Censura, publicado no Youtube pela TV Brasil em 09 de maio de 2012.
$73Disponivelem: <www.discosdobrasil.combr> Acessoem: 11 nov. 2015.

374 SOUZA, Tarik. Inadiavel prazer. Veja, ed. 344, 09 abr. 1975.

375 Ficha técnica original: Direcdo de producdo: P. Tapajos e P. Albuquerque In:
<www.gilbertogil.combr>. Acessoem: 15 mar. 2016.
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Eric Clapton, Gil e o Jorge. Aificou, ficou, ficou os trés tocando,
tocando, tocando e adorando tocar. Dali o Eric disse pra mim
chega. Ai parou. Ai ficaram os dois e a particularidade
daquele encontro ali entre dois homens que tém para a
funcdo ritmica uma admiragdo muito grande, entdo ficou
uma luta, uma guerra, nem Jorge nem Gil gostam que eu fale
iss0, mas na verdade foi uma guerra amistosa, respeitosa,
mas uma puta de uma guerra. Porque quem é o dono do ritmo
comanda o resto. Entdo o Jorge com aquela coisa ingénua dele,
absolutamente que sai dele mesmo ta 1& com o ritmo, €é dele, aio
Gil ficou cantando, até o momento onde Gil diz eu quero agora
pegar o ritmo. Ai fazia oooo feito uma aguia ai tentava pegar o
ritmo do outro. Como aguia que pega a presae leva a presa, ai
chegava la e ndo pegava a presa, a presa ficou com o Jorge. 1sso
duas ou trés vezes até um momento onde o Gil realmente
conseguiu pegar o ritmo, dois minutos depois ele perdeu o ritmo.
E quando eu falo perdeu o ritmo ndo tem nenhuma conotagéo de
dizer ele perdeu e o Gil podia ser melhor, ndo é isso ndo. Porque
a histdria ndo era esta. Era a alma da musica brasileira que se
confrontava naquele momento. Eu fiquei tdo impressionado,
mas tdo impressionado, que eu virei pro Armando e disse
amanha os dois tém que entrar em estudio. Ndo foi amanha
claro, todo mundo foi dormir cinco horas da manhd, mas dois,
trés, quatro dias depois foi gravado aquele disco duplo muito
rapidamente, dois dias direto. E ndo ha mais, quando duas
pessoas assim se encontram ndo ha mais essa historia de estar
afinando, ndo estar afinando, est4 no ritmo, ndo esta no ritmo, é
uma outra historia. Entdo vai tocando e vai fazendo que ta tudo
isso mesmo. E a personalidade forte de cada um resolve os seus
embates, né? Entdo é isso. *"®[grifos meus]

De acordo com o produtor Midani, o encontro de Gil e Jorge foi tdo estrondoso

gue ele logo arranjou um jeito de juntar os dois artistas em estddio para gravar o tal

encontro. Midani enfoca a forca do encontro desses artistas, principalmente através do

aspecto ritmico, que chegou mesmo a ser causa de disputa entre Gil e Jorge. Sobre a

gravacdo do disco, Jorge disse:

O disco com Gil foi uma coisa incrivel (...) Fomos pro estudio e
fizemos ao vivo, era free, tem faixa de nove, onze minutos, era
direto errando ou ndo, foi eu, Gil mais um baixo e uma percussao.
Foi uma coisa diferente, que acho que sé tinha que fazer aquele
disco mesmo, porque o segundo acho que ndo ia sair igual, ia ter
que fazer misica pra tocar trés minutos (...).%""

As musicas do LP ndo seguiram padrfes. S&0 como mantras: ndo existem fortes

delimitacBes de inicio, meio ou fim das musicas. O encadeamento € demarcado pelo

376 IMBATIVEL ao extremo..., op. Cit.
377 programa Roda Viva, TV Cultura,1995.
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ritmo, sdo misicas sem forma musical; sdo msicas circulares, que sdo caracteristicas
africanas de fazer musica. Quem nos informa sobre essas caracteristicas africanas € Leda
Martins, que, ao abordar a cultura negra, seus jogos ritualisticos de linguagem e

performance culturais, afirma que:

Nesse movimento, a propria nog¢do de centro se dissemina, na
medida em que se desloca, ou melhor, é deslocada pela
improvisacao ritmica e melddica. Diz Elisson: “[...] porque ojazz
encontra seu ponto vital numa infindavel improvisacao sobre
materiais tradicionais, o jazzista deve perder sua identidade,
mesmo quando a encontra”. Assim como o jazzista, metonimia
das culturas negras nas Américas, retece os ritmos milenares,
transcriando-os dialeticamente numa relacdo dinamica e
prospectiva, essa cultura, em seus variados modos de assergao,
funda-se dialogicamente, em relacdo aos arquivos das tradicdes
africanas, europeias e indigenas, nos jogos de linguagens,
intertextuais e interculturais, que performa.3®
A improvisacdo € o elemento mais marcante do LP, principalmente das vozes e
dos violdes. A estruturacdo damdsica é circular, e aénfase é dada aos elementos ritmicos,
e ndo ao desenvolvimento de acordes ou harmonia. A percussdo ndo desenha padrdes
ritmicos, nem africanos e nem europeus, e ndo é polirritmica. Ela acompanha a levada
dos violdes. O samba ¢ tocado em “Quem mandou” e “Essa é pra tocar no radio”. A
mengdo a musica nordestina se faz notar em “Jurubeba” e “Morre o burro fica 0 homem”,
e do ijexd em “Filhos de Gandhy”, além dessas cangdes, nenhuma outra ¢ acompanhada

por nenhum género musical especifico.

As letras do LP que tematizam africanidades ou negritudes sao “Néga (Photograph
blues)®’® e “Filhos de Gandhy”, ambas de Gil. A primeira foi gravada anteriormente no
LP Gilberto Gil, em 1971, em Londres. Nega é um adjetivo carinhoso que pode se referir
ou ndo a uma pessoa negra. Na letra da cancdo, o termo tem o sentido de inspiracdo, de

uma boa companhia. Na letra de “Filhos de Gandhy”, Gil clama a todos os orixas, ao

378 MARTINS, Leda Maria. Afrografias da memoria: o Reinado do Rosario no Jatoba. Sio Paulo:
Perspectiva; Belo Horizonte: Mazza Edigdes, 1997, p.29.

879 «“Nega” (Gilberto Gil, 1971)Tradugdo: Nega/ Vocé passou tdo felizZ Os Gltimos tempos comigo/ Nega/
Eu também passeitdo bem/ os Ultimos tempos com vocé/ Quando te conheci/ Foi tdo borm/ Néo falei demais
com vocé/ E s6 comentei sobre seu cabelo macio/ Vocé fez um discurso sobre shampoo/ N6s tiramos varias
fotografias no centro da cidade/ Enquanto passavamos/ Vocé ia onde quer que eu fosse/ Vocé esteve com
todos os meus amigos/ Eu fazia o que vocé fizesse/ Agora ja posso curtir o seu barato/ Deixemos nossos
momentos serem/ O que eles tinham que ter sido/ Revele nossas fotografias/ Como sonhos simples que se
tornam verdade/ Talvez elas te fagam rir/ Ou te tragam certezas sobre nds/ Talvez elas ndo te revelem nada/
Além de uma sombra de tristeza. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 124.
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Senhor do Bonfim e a Deus do céu, que o afoxé receba béncdos e protecdo divina para

participar do carnaval baiano.

O estilo black dos artistas, os buzios, juntamente com o titulo do LP, sdo também

elementos que demarcam africanidades:

Figura 1 — Capa do disco Gil Jorge
Fonte: <www.brasileiros.com.br>

PHILIPS

Figura 2 — Contracapa do disco Gil Jorge
Fonte: <www.brasileiros.com.br>

Esses sentidos recriados mais na musicalidade, menos nas letras das musicas, no

visual da capa®®®do LP e no visual dos artistas, caracterizam codigos organizadores de
africanidades. Essas representagdes entrecruzam-se, compondo uma simbolizacdo de

380 Capa: Aldo Luiz e Rogério Duarte. Foto: Jodo Castrioto.
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negritude, conectando seus autores aos seus espectadores. As africanidades ja existiam
anteriormente nos relatos e performances de Gil e de Jorge, e séo fragmentos retirados de
historias anteriores e reatualizados em experimentacdes dindmicas como as desse LP. Nédo
houve nesse LP a busca por uma Africa mitica, ou mesmo especificada em determinadas
etnias. As africanidades se fazem notar através dos significados musicais, mas também

extramusicais.

A trilogia “Re”

Dentre os discos langados por Gilberto Gil na década de 1970 estd a

trilogia®®*Refazenda®®? (1975), Refavela®? (1977) e Realce3®* (1979). Sobre essa triade, 0
artista afirmou:

Resumidamente acho que me deram o meu assentamento
definitivo dos géneros que mais significam, elementos de
formagéo basicapara minha vida musical. Ostrés sdo a versao
amadurecida desse compromisso meu com essas vertentes mais
importantes da minha base musical. A da infancia, a da

adolescéncia e a vida madura pés-exilio.*®>

Esta fala do artista, de 2011, em muito nos informa, desde a concep¢do da
maturidade estar atrelada ao seu retorno de Londres, mas também que o repertorio dos
anos 1980, 1990 e 2000 foram reedicdes daquilo que o artista consolidou na década de
1970, especialmente nessa obra, dividida em trés partes. Nesse repertdrio encontraremos
rock, reggae, baido, misica experimental, sambas; enfim, nele Gil construiu uma misica
hibrida, utilizando estratégias de sempre sair e entrar na modernidade. 38 Sobre a
realizacdo dessa trilogia, Gil disse:

Eram trés movimentos que me remetiam muito aos que
Antonioni fez em seus trés filmes: A aventura, A noite e O
eclipse, que, na época, foram muito importantes para mim. Foi

com eles que tomei conhecimento pela primeira vez do que era
uma trilogia e sua utilizacdo na arte. Eu quis fazer a minha. Foi

381 paraa audicdo e analise da trilogia, contei com o apoio dos misicos Vladmir Cerqueira (violonista) e
André Mendes (percussionista).

382 AlbumRefazenda (Warner Music, 1975).

383 Album Refavela (Warner Music, 1977).

384 Album Realce. (Warner Music, 1979).

385 programa O SOM do vinil. Canal Brasil, 2011.

386 CANCLINI, Néstor. CulturasHibridas..., op. cit.
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ali, quando surgiu Refazenda e quando vi Refavela. Me animei,
porque Refazenda era interessante e Refavela era tdo bonito.38”

Sua trilogia comecou a ser confeccionada quando Gil tinha seus 33 anos de idade
e havia vivenciado indmeras experiéncias artisticas e pessoais. Nesse momento ja era pai
de quatro filhos, vivenciava seu terceiro casamento e também excursionava com sua
banda pelo Brasil e exterior. O objetivo aqui é procurar entender como se deu a construgao
desta trilogia como esta se vincula a construcdo de africanidades. Quando Gil afirmou
que essa trilogia representava 0 seu compromisso com as vertentes mais importantes de

sua base musical, cabe perguntar: quais eram essas vertentes?

- Refazenda
Sobre as ideias que permeavam a criacdo de Refazenda, Gil afirmou:

E uma coisa de poesia concreta, uma aglutinacio de conceitos
poéticos - “refazenda”, de refazer,andar de ré, fazendo tecido, de
verde, de area:de refazendo, sendo, senda, trilho, trilha, caminho,
caminhar, dar em nada, feito, feita: é a fé, refeita, fé recém-
nascida, fé menina, que eu criei para 0 meu préprio governo,
para me proporcionar uma reciclagem.3® [grifos meus]

O LP que iniciou a abertura da trilogia representava para Gil uma busca interior,
de sua esséncia marcada pela transmutacdo, pela possibilidade inventiva de criar um
abacateiro que frutificasse ndo apenas frutos, mas diferenciados frutos, ideias,
sonoridades; uma arvore metaforica que também dialogasse com a musicalidade de

Caetano®8°®

, caracterizando o tecer, desdobrando-se em entrelacamento, arquitetando uma
releitura de sua trajetoria até entdo tracada, dando importancia a natureza e a infancia,
mas especialmente a transformacdo. Foi uma espécie de refazenda pessoal, balizada pelo

rigor da macrobidtica e da yoga.

Refazenda foi lancado em agosto de 1975, com produgdo de Marco Mazola,

arranjos de base feitos por Gil, arranjos de orquestra por Perinho Araujo e a arte de capa

387 Apud FONTENELES, Bené. Giluminoso..., op. cit., p. 204.

388 Apud FONTENELES, Bené. Gil 60: todas as contas. Rio de Janeiro: Gege Edi¢des, 2002, p. 89.

389 Nessamesma entrevista, Gil afirmou: “E um didlogo meu com uma drvore que da “joia” e “qualquer
coisa.” O LP Joia de Caetano Veloso foi langado em 1975 pela Philips, sendo “Qualquer coisa” a outra
metade do disco, produzido pelo mesmo arranjador do LP Refazenda Perinho Albuquerque. Disponivel em:
<www.caetano.com.br> Acesso em: 19 dez. 2015.
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390

por Rogério Duarte. Na arte da capa®”,encontramos muitos indicios do que existe em seu

contetdo:

Figura 3 — Capa do LP Refazenda
Fonte: <tempoesia.wordpress.com>

Figura 4 — Contracapa do LP Refazenda
Fonte: <tempoesia.wordpress.com>

Enquanto a capa apresenta Gil vestindo um quimono e se alimentando através da
macrobiotica, simbolizando sua conexdo com simbolos da cultura oriental, as teias que
entrelacam capa e contracapa séo e funcionam como a rede de um pescador, preenchidas
por fragmentos de fotos, emaranhadas numa malha cheia de sentidos, com o mar ao fundo,
numa clara alusdo a Bahia. As fotos demonstram a ligacdo de Gil com seus filhos, com
paisagens do interior, com os musicos de sua banda, instrumentos musicais (tabla indiana

e uma viola de cocho) e frutas. No entanto, essa afetividade pessoal é também

390 Capa: Aldo Luiz e Rogério Duarte. Foto: Jodo Castrioto.
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entremeada por fragmentos de imagens que fazem alusdo a modernidade, como o
caminhdo, a eletricidade e a fabrica. Esse entrelacamento de rede tem por fundo a Bahia
e como centro Gil, formando uma complexa composicdo identitdria que mescla distintas
séries de cOdigos, que tanto podem fazer mengdo ao oriente como a tabla, ao quimono ou
a comida ou a tradicdo representada pelas feiras e frutas variadas, além das velhas

construgdes coloniais.

Os fragmentos das imagens que simbolizam a modernidade como os postes de
eletricidade ou as rodas de um caminhdo representam a possibilidade de contato e permuta
entre as diversas regibes, do rompimento do provincianismo, de um maior acesso nao
apenas a uma infinidade de produtos, mas a cultura e aos conhecimentos de diversos
territorios. Assim, a simbologia da capa aponta bem mais para a ampliagdo de visdes
sobre o mundo do que para a busca por revelar uma suposta pureza do interior do pais.
Esse refazer-se de Gil ndo se enquadrava numa busca que referenciasse apenas sua ltuagu.
Na construgdo dessa leitura, o interior, sua familia e parceiros musicais sdo importantes,
bem como os lugares, frutas e as novas tecnologias. Essa farta combinacdo de elementos
variados na capa informa que a busca de Gil ndo estava empenhada em essencializar uma
verdade rural que tematizasse alguma espécie de valorizacdo do interior em detrimento

de uma vida urbana, mas sim abordar suas conexdes e entrelacamentos.

A capa de Refazenda apresenta uma mistura de informacGes pessoais, locais e
musicais, como, por exemplo, a escolha da viola de cocho representando a tradicdo e a
musicalidade produzida no interior do pais e atabla indiana indicando uma sonoridade do
exterior. Tal mistura € conectada a busca pelo conhecimento oriental e aponta bem mais
para o hibridismo do que pronuncia um desejo em demarcar fronteiras culturais, sendo a

teia 0 elemento que aglutina essa variedade de possiveis traducoes.

A sonoridade do LP passeia pela experimentacdo e pela introspec¢do, bem mais
do que a explosdo que sera a marca dos dois discos posteriores da trilogia. A primeira
musica é uma homenagem a “Ela”,3°! deusa misica. A sentimental cangio mistura o rock

a uma levada funk com elementos de jazz americano. As can¢es “Tenho sede”,

391«Ela”(Gilberto Gil, 1975). Ela/Eu vivo o tempo todo com ela/Ela/Eu vivo o tempo todo pra ela/Minha
mlsica/Musa Unica, mulher/Mae dos meus filhos, ilhas de amor/Cada ilha, um farol/No mar da procela,
ela/Ela/Ela que me faz um navegador/Sobretudo ela/Ela que me faz um navegador. In: RENNO, Carlos
(org.) Gilberto Gil todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 166.
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“Essa ¢ pra tocar no radio”, “Lamento sertanejo” e “Refazenda” ndo sdo demarcadas por

nenhum género especifico.

“Tenho sede’®°2 ¢ um bom exemplo do hibridismo que permeia a construgcio
sonora do LP. A bateria americana com uma levada de rock divide o arranjo com o
acordeom de Dominguinhos e o triangulo, que, apesar de fazer uma referéncia sonora aos
géneros nordestinos, ndo faz o desenho ritmico caracteristico do baido ou do xote. No
arranjo aparecem também flauta, cordas, baixo e violdo, numa resultante que mistura a

base ritmica no rock, mas sem deixar de flertar com as sonoridades brasileiras.

Na cangdo “Refazenda”®®3, a letra nonsense tematiza a natureza, numa brincadeira
com o abacateiro, que amanhece tomate e anoitece mamao, fazendo referéncia ao
cancioneiro popular nos versos Tu me ensina a fazer renda, que eu te ensino a namorar.
Sdo recordacdes sobre a vida no interior, sua conexdo com a natureza, bem como o
aprendizado de sua transformacdo. Conjecturando sobre o repertério do LP e sobre a
musica “Refazenda”, Gil afirmou:

Eu estava terminando o repertério de Refazenda e queria usa-la
como um fecho minimal que emblematizasse a ideia reflexiva,
introspectiva, do disco. Havia um compromisso com 0s espagos
das frases sonoras: eu ndo podia escrever o que quisesse (para
construir a letra de uma musica que ja esta feita, a gente j& parte
com esse dado limitador - ndo no sentido qualitativo, de
expressdo, mas no quantitativo). Por isso eu precisava de
instrumentos muito precisos que me levassem aos lugares onde
as palavras estivessem; de anzéis muitos afiados e linhas de
comprimento muito bem medido para poder fazer a pescaria das
palavras que expressariam numa suma O que eu sentia. E
precisava da confirmagdo temporal do significado da meditacao
- de que ela trouxesse para o sujeito, que era eu, a Sensacao que
a palavra meditacdo traz, de escorrer no tempo.3°*

392«Tenho sede” (Dominguinhos/Anastacia). Traga-me um copo d'agua, tenho sede/E essa sede pode me
matar/Minha garganta pede um pouco d'agua/Eos meus olhos pedemteu olhar/A planta pede chuva quando
quer brotar/O céu logo escurece quando vai chover/Meu coragdo s6 pede teu amor/Se ndo me deres, posso
até morrer.

393«Refazenda” (Gilberto Gil, 1975) Abacateiro/Acataremos teu ato/Nos também somos do mato/Como o
pato e o ledo/Aguardaremos/Brincaremos no regato/Até que nos tragam frutos/Teu amor, teu coragdo
/Abacateiro/Teu recolhimento é justamente/O significado/Da palavra tempordo/Enquanto o tempo /Néo
trouxer teu abacate/Amanhecerd tomate /E anoitecera mamdo/Abacateiro/Sabes ao que estou me
referindo/Porque todo tamarindo tem/O seu agosto azedo/Cedo, antes que o janeiro /Doce manga venhaser
também/Abacateiro/Serds meu parceiro solitario/Nesse itinerario/Da leveza pelo ar/Abacateiro/Saiba que
narefazenda/Tu me ensinaa fazer renda/Que eu te ensino a namorar/Refazendo tudo/Refazenda/Refazenda
toda/Guariroba. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S30 Paulo: Companhia das Letras,
1996, p. 168.

3% Apud RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras..., op. cit., p. 175.
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Assim como a capa do LP faz mencdo a rede de um pescador, Gil buscou nas letras
e na musicalidade a habilidade de manusear o anzol com as palavras. Se pensarmos que
as masicas, tanto as letras quanto sua forma musical, foram apanhadas com muita
acuidade, podemos interpretar essa obra enquanto um processo meticuloso na tentativa
de revelar e revolver o terreno de sua identidade e representacGes, tanto pessoais quanto
artisticas, que nesse momento estavam completamente emaranhadas numa mesma rede.
O arranjo tem uma presenca maior das cordas, também misturando timbres como o violao,
acordeom, bateria, baixo, percussdo, mas novamente sem uma definicdo de género.
Apesar disso, podemos perceber elementos do rock nas levadas do baixo, da musica
nordestina no acordeom e no triangulo, bem como da musica erudita das cordas. Estas
trés mlsicas tém em comum a sintese de diferentes informagdes sonoras, sem se

caracterizar com algum género musical em particular.

Em “Pai e mie”,***mlsica composta no dia em que completaria 33 anos de idade,
Gil homenageia seus pais e compreende que todos os homens sdo uma extensdo de seu
pai, assim como todas as mulheres sdo a extensdo de sua mae. Representa também a busca
por transcender esteredtipos e clichés relacionados a sexualidade humana. E uma cangdo
que nos traz uma definicdo maior de género musical. Trata-se de um choro tocado de uma

forma mais proxima ao tradicional, com o diferencial de incorporar o som do acordeom.

O Jeca, de “Jeca total” 3¢, pode ser analisado, de acordo com o proprio Gil, como

0 personagem desse disco:

395«paje mie” (Gilberto Gil, 1975) Eu passeimuito tempo/Aprendendo a beijar/Outros homens/Como beijo
0 meu pai/Eu passeimuito tempo/Pra saber que a mulher/Que eu amei/Que amo/Que amarei/Serd sempre
a mulher/Como é minha mde/Como €, minha mde?/Como vao seus temores?/Meu pai, como vai?/Diga a
ele que ndo/Se aborreca comigo/Quando me vir beijar/Outro homem qualquer/Diga a ele que eu/Quando
beijo um amigo/Estou certo de ser/Alguém como ele é/Alguém com sua forga/Pra me proteger/Alguém
com seu carinho/Pra me confortar/Alguém com olhos/E coracdo bem aberto/Pra me compreender. In:
RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 170.

396 «Jecatotal” (Gilberto Gil, 1975) Jeca Total deve serJeca Tatu/Presente, passado/Representante da gente
no senado/Em plena sessdo/Defendendo umprojeto/Que eleva o teto/Salarial no sertdo/Jeca Total deve ser
Jeca Tatu/Doente curado/Representante da gente na sala/Defronte da televisdo/Assistindo Gabriela/Viver
tantas cores/Dores da emancipagdo/Jeca Total deve ser Jeca Tatu/Um ente querido/Representante da gente
no olimpo/Da imaginacdo/Imaginacionando o0 que seria a criagdo/De um ditado/Dito popular/Mito da
mitologia brasileira/Jeca Total/Jeca Total deve ser Jeca Tatu/Um tempo perdido/Interessante a maneira do
tempo/Ter perdicdo/Quer dizer, se perder no correr/Decorrer da histéria/Gléria, decadéncia, memoria/Era
de Aquarius/Ou mera ilusdo/Jeca Total deve ser Jeca Tatu/Jorge Salomdo/Jeca Total Jeca Tatu Jeca Total
Jeca Tatu/Jeca Tatu Jeca Total Jeca Tatu Jeca Total. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 171.
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O fato de que a obra de Jorge Amado tinha antecedido ao periodo
televisivo e agora estava na televisdo (era a época da novela
Gabriela) me fez pensar nas intersecdes entre os mundos rural e
urbano - muito presentes em seus livros - e no encaminhamento
evolutivo dos varios Brasis no sentido campo- cidade, vindo dai
a ideia de tracar um risco do Jeca Tatu a um personagem ligado
ja aum tempo de mudancas técnicas e socioculturais recentes no
pais, que seria o Jeca Total.3*’

O Jeca é um sujeito que deixa de ser tatu para ser total. O Jeca se emancipou. Sua
trajetoria passada, demarcada pela via da exclusdo social no sertdo, reconfigura-se em
total, ndo mais demarcado pela falta. A questdo central da cancdo ndo é a exclusdo, mas
sua superacdo. A memoOria ndo se conecta apenas ao passado, mas anuncia a
transformacdo desse Jeca, agora politizado e representante da gente no Senado. A cancdo
ndo denuncia ou se lamenta pelo Jeca, mas celebra sua transformacdo. Sua sonoridade
nos traz elementos presentes no baido, como os blocos sonoros marcando os contratempos
e autilizacdo do triangulo, que, apesar de marcar o tempo, compde a sonoridade do baido.
Outro elemento é o da tuba, que repete um ostinato3®® com as divisdes do ritmo
caracteristicos do baido. No entanto, a bateria, o acordeom, o violdo e a melodia ndo nos
remetem ao baido. Trata-se, portanto, de outra musica em que convivem elementos de
diferentes musicalidades, com mencdo ao rock e ao baido. Outra mlsica que nos traz
elementos do baido € “Retiros espirituais”. As divisdes ritmicas dalevada do violdo, assim
como da bateria e de uma clave gue acompanha a misica sdo as mesmas do baido, mas a
maneira como os timbres s&o utilizados, assim como o arranjo de cordas, ndo caracteriza
a mlsica como um baido. Podemos dizer que ela possui elementos do baido, mas
novamente nasce uma sonoridade sem género especffico, apesar de trazer elementos que

fazem referéncia ao baido.

“Essa ¢ pra tocar no radio” mostra a proximidade de Gil com o jazz e a masica
instrumental, bem como com a misica africana. A utilizagdo do ostinato do violdo, em
torno do qual se desenvolve ideias ritmicas e melodicas, mostra a influéncia da musica
africana da Nigéria, a jujumusic. O arranjo também mistura bateria, piano, baixo, violdo
e acordeom, sem uma especificidade de género. A letra explicita o desejo de Gil de
maneira simples e direta, numa época em que o radio era o melhor termdmetro de sucesso

de uma cancdo; no entanto, é interessante mencionar gue a mdsica em que 0 compositor

397 Apud RENNO, Carlos, op. cit., p. 171.
398 Conceito da masica ocidental no qual uma ideia musical é repetida de forma constante.
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explicita este desejo tem uma sonoridade pouco comercial “E, povo &73%° tematiza a
esperanca em tempos futuros; é uma misica que podemos definir como rock de influéncia
inglesa, demarcado pela caracteristica pop dos ingleses, como a utilizacdo de mais sessoes
harmonicas e a ndo utilizagdo da formula do blues. “O rouxinol” 4%, que pescado do céu
cantou um rock com um toque do oriente, tem a levada do violdo, explorando uma
harmonia complexa, e as intervencOes da guitarra se caracterizam pelo rock tradicional

americano.

Das doze cangdes do disco, duas tematizam diretamente a ligacdo de Gil com o

universo da meditagdo. Sdo elas “Retiros espirituais™%! e “Meditacdo”.*%? Sobre a can¢io

“Retiros espirituais”, Gil disse:

E uma das musicas minhas gque mais prezo, por serdas primeiras
gue ddo uma radiografia da minha subjetividade e
visceralidade interior, almica. E é dividida em trés partes para
apresentar 0 movimento de tese-antitese-sintese de que gosto
muito.**3[grifos meus]

399 «Epovo,&” ((Gilberto Gil, 1975) Tao longe/A alegria estava entdo/Tdo longe/Oseusorriso de verdo/Eu
sei/Quanto custou ter que esperar/Até/Seu precioso bom humor voltar/E, povo, &, povo, &/Desabafa o
coracio/E, povo, &, povo,é/Viver/E simplesmente um grande baldo/Voar/Pro céu azul é a miss&o/E, povo,
&, povo, &/Pelo amor de deus, cantar/E, povo, &, povo, &/Pelo bom humor, dancar/E, povo, &, povo, &/Pelo
céu azul voar/E, povo, &, povo, &-. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 172.

400 «Q rouxinol” (Gilberto Gil, Jorge Mautner) Jogueino céu o meu anzol/Pra pescar o sol/Mas tudo que eu
pesquei/Foi um rouxinol/Foi um rouxinol/Levei-o para casa/Tratei da sua asa/Ele ficou bom/Fez até um
sonv/Ling, ling, leng/Ling, ling, leng, ling/Cantando um rock com um toque diferente/Dizendo que era um
rock do oriente pra mim/Cantando um rock com um toque diferente/Dizendo que era um rock do oriente
pra minVDepois foi embora/Na boca da aurora/Passaro de seda/Com cheiro de jasmim/Cheiro de jasmim.
401 “Retiros espirituais” (Gilberto Gil, 1975)Nos meus retiros espirituais/Descubro certas coisas tio
normais/Como estar defronte de uma coisa e ficar/Horas a fio com ela/Bérbara, bela, tela de TV/Vocé ha
de achar gozado/Barbarela dita assim dessa maneira/Brincadeira sem nexo/Que gente maluca gostade
fazer/Eu diria mais, tudo ndo passa/Dos espirituais sinais iniciais desta cancdo/Retirar tudo o que eu
disse/Reticenciar que eu juro/Censurar ninguém se atreve/E tdo bom sonhar contigo, 6/Luar t&o
candido/Nos meus retiros espirituais/Descubro certas coisas anormais/Como alguns instantes vacilantes e
s6/Sé com vocé e comigo/Pouco faltando, devendo chegar/Um momento novo/Vento devastando como um
sonho/Sobre a destruicdo de tudo/Que gente maluca gosta de sonhar/Eu diria, sonhar com vocé jaz/Nos
espirituais sinais iniciais desta cancao/Retirar tudo que eu disse/Reticenciar que eu juro/Censurar ninguém
se atreve/E tdo bom sonhar contigo, 6/Luar tdo candido/Nos meus retiros espirituais/Descubro certas coisas
tdo banais/Como ter problemas ser o mesmo que ndo/Resolver té-los é ter/Resolver ignora- los é ter/\Vocé
ha de achar gozado /Ter que resolver de ambos os lados/De minha equagdo/Que gente maluca tem que
resolver/Eu diria, o problema se reduz/Aos espirituais sinais iniciais desta cancao/Retirar tudo que eu
disse/Reticenciar que eu juro/Censurar ninguém se atreve/E tdo bom sonhar contigo, 6/Luar tdo candido.
In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 172.
402«Meditagdo”(Gilberto Gil, 1975) Dentro de si mesmo/Mesmo que la fora/Fora de si mesmo/Mesmo que
distante/Eassim por diante/De si mesmo, ad infinitum/Tudo de si mesmo/Mesmo que pra nada/Nada pra si
mesmo/Mesmo porque tudo/Sempre acaba sendo/O que era de se esperar. In: RENNO, Carlos (org.)
Gilberto Gil todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 174.

403Gil Apud RENNO, Carlos. Gilberto Gil, op. cit., p. 173.
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Esse depoimento de Gil nos da a dimensdo, pela afirmativa de ser essa uma de
suas cangdes prediletas e de que cumpre a funcdo de traduzir sua alma, da grande
importadncia que o paradoxo da incerteza tem em sua vida, numa constante brincadeira
com a falta de nexo, juntando o caético, unindo imagens com referéncias nem sempre
Obvias. Essa radiografia se faz representar principalmente pelas trés estrofes: Retirar tudo

que eu disse, Reticenciar que eu juro e Censurar ninguém se atreve.

Das musicas do LP, apenas uma ndo é composicdo de Gil, que ¢ “Tenho sede”, de
Dominguinhos e Anasticia. ‘“Lamento sertanejo”, “°% uma parceria de Gil com
Dominguinhos, é demarcada por uma estética minimalista, tanto na letra, que evoca o
sertdo, quanto na melodia, que tem um forte apelo sentimental. Ambas as cangdes

cumprem a funcdo no disco de retratar o respeito e a admiracdo de Gil pelo sertdo.

O disco como um todo € repleto de elementos musicais de diversas vertentes,
passeando pelo baido, choro, rock, jazz, misica instrumental e funk. A sonoridade é
construida em torno de um violdo fortemente demarcado pelo aspecto percussivo. De uma
forma geral, esses elementos aparecem entrecortados. De forma sutil e ndo clara, eles
permeiam as criagdes sonoras que sintetizam estas informacdes e as transformam em algo

novo.

Como dito anteriormente, Refazenda intencionava reelaborar, por um processo de
reciclagem, a musicalidade e até mesmo a identidade de Gil, através de um exercicio de
memoria. Compreendendo que a memdria € uma construcdo seletiva, os simbolos
utilizados por Gil para compor esse trabalho foram a natureza, o sertdo e a meditacao,
porém apimentados pelo rock, jazz, o choro e experimentacbes musicais. Sua memoria
reformulou sua identidade através da experimentacdo de antigos codigos trabalhados sob
uma nova interpretagdo. Se esse LP foi feito com o intuito de produzir uma
autocompreensdo, foi também um momento de transicdo para Gil, e, nesse caso, de

reprocessar seu passado, porém com ares de inovagéo.

O interior, avivado em forma de sertdo, ndo é celebrado através de exaltacdo; nao

é vibrante, mas introspectivo. A cadéncia das mlsicas é lenta, parecem mesmo

404« amento sertanejo” (Gilberto Gil, Dominguinhos) Por ser de 14 do sertdo/L4 do cerrado/L4 do interior,
do mato/Da caatinga, do ro¢ado/Eu quase ndo saio/Eu quase ndo tenho amigo/Eu quase que ndo
consigo/Ficar na cidade sem viver contrariado/Por ser de I8/Na certa, por isso mesmo/Nao gosto de cama
mole/Ndo sei comer sem torresmo/Eu quase ndo falo/Eu quase ndo sei de nada/Sou como rés
desgarrada/Nessa multiddo boiada/Caminhando a esmo.
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aflorar das meditacdes de Gil. A descoberta da sensacdo de liberdade do Jeca ou a
recuperacdo das alegrias de quintal em que um abacateiro da mamdo revelam que a
intencdo ndo se constroi através de um elogio mitico a esse passado: ele vem a tona com
ares de admiracdo e transformacéo; e ndo como prisdo em nenhum tipo de representacéo,
pois sua interpretacdo se baseia na visceralidade. Esse passado € reconstruido levando em

conta o presente, a tecnologia, mas também os desejos, amores e o Oriente.

Mais viavel seria pensarmos essas cangfes como estratégias de traducdo das
experiéncias musicais vivenciadas até entdo. Gil interpreta essas musicas atraves de
cddigos mais relacionados ao urbano, moderno, ou até mesmo pop, do que a busca por
enfatizar o tradicional ouuma suposta pureza rural nordestina. Ha também nessas cangdes
certa preocupacdo documentarista. Os sertanejos sao personagens reais, nem todos se
emancipam como o Jeca, que de tatu vai a total, ja que também existem as réses
desgarradas caminhando a esmo. O lamento sertanejo ndo é construido em tom de critica,
mas € uma espécie de constatacdo daquele sujeito que ama tanto sua terra que ndo

consegue se ver longe dela.

A narrativa engendrada no LP focava em redescobrir-se, mas também em recriar-
se. Por meio das cancbes e da musicalidade de Refazenda, Gil construiu uma trama de si
mesmo, cantou a natureza, falou da misica como musa e como estratégia para viver
melhor, sobre suas meditacdes, além de elaborar reflexdes sobre a identidade nordestina.
A sonoridade do LP é mansa, calma, reflexiva, prima pela tranquilidade; ndo é o agito
que pulsa nas cancdes. Diante dessa volta ao passado, o desejo de revista-lo foi

apimentado com ares de pop.

Nem sempre mencGes a simbolos que remetam as africanidades se fazem
acompanhados de forte apelo a percussdo, muitas vezes sao sutis essas ligacbes, como em
Refazenda. H& nesse disco a utilizacdo de aspectos musicais que estdo ligados as
africanidades, o que se da em menor grau nas letras e mais fortemente nos arranjos das
cangdes. O violdo percussivo e a utilizagdo de ostinatos sdo elementos musicais muito
comuns na musica africana e afro-brasileira, e sdo marcantes no modo de Gil tocar,
utilizando de forma sutil elementos timbristicos de diversas musicalidades africanas, e,
principalmente, aquelas mais ligadas ao universo pop e recriadas no contexto da didspora

negra, como funk, rock, jazz, choro e samba.

180



-Refavela

O LP Refavela foi langado em 1977, produzido por Roberto Santana, com arranjos
de base de Gil e Perinho Santana, arranjos de metais de Meirelles e Perinho Santana e
arranjos de cordas de Perinho Santana. A capa é de Aldo Luis e a arte final, de Jorge
Vianna. Sobre a capa do disco, Gil comentou:

Tinha chegado do Festac, da Nigéria, cheio de roupas africanas,
coisas africanas. Tanto é que a estatueta que tem na contracapa
de Refavela, uma estatueta de madeira, € que eu pedi que fosse
fotografada em close, fosse incluida.*%

Essa informacdo concedida por Gil nos permite analisar a capa para além de um
simples involucro de seu conteldo musical, fazendo parte de um texto maior, formando
uma complexa rede de relacBes de sentidos. A capa e a contracapa quase sempre nos
oferecem muitos indicios das inten¢fes sonoras contidas em seu interior, uma vez que sua

funcdo é comunicar uma mensagem destinada ao seu receptor:

gilbertogil

Figura 5 — Capa do LP Refavela
Fonte: <www.vinilrecords.com.br>

405programa O som do vinil - Gilberto Gil. Canal Brasil (2011).
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http://www.vinilrecords.com.br/

REFAVELA

IE AYE

AQUI E AGORA

rarus N | ||

SANDRZA
SAMBA DO AVIAO

ERA NOVA

BALAFON

PATUSCADA DF GANDHI

Figura 6 — Contracapa do LP Refavela
Fonte: <www.vinilrecords.com.br>

Diferentemente do amalgama emaranhado da capa do primeiro LP da trilogia,
Refavela foca apenas em Gil, mostrando apenas o rosto do artista com um semblante
bastante sério e um olhar fixo, adornado por uma touca de croché branca, trancas nos
cabelos e um colar de contas. Apenas o rosto de Gil esta iluminado, contrastando com o
absoluto escuro que marca o fundo. Tanto a touca quanto o colar e as trancas simbolizam

africanidades, e também a escultura africana de madeira presente na contracapa do disco.

O titulo do &lbum esta inserido em bandeiras coloridas. Somadas as muitas cores
em um detalhe da contracapa, podem tanto fazer mencdo as bandeirolas das festas de Séo
Jodo, ou também representar bandeiras de paises africanos, ja que a maior parte dessas
bandeiras sdo demarcadas pelas cores vermelha, verde, amarela e azul, além do preto e
do branco. Porém, a cor rosa da bandeira, que contém a silaba FA, pode bem representar
a escola de samba Mangueira, bem como o branco e o azul o afoxé Filhos de Gandhy, nos
dando a dimensdo de que essas cores extrapolam apenas o sentido de exaltar paises
africanos, podendo representar também as africanidades das culturas populares afro-

brasileiras, mas especialmente aquela da diaspora.

Essa obra é de grande relevancia nesta investigacdo, pois significou para o proprio
Gil um manifesto negro. Entrevistado por Ana Paula de Oliveira e questionado sobre as
poucas referéncias em relacdo a questdo étnica no tropicalismo, Gil acabou nos dando
varias pistas sobre as experiéncias que contribuiram para a conscientizacdo de sua

negritude:
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Eu nunca tinha ido ao candomblé. Sé fui depois do exilio. Ai
é que me aproximei dos blocos, do significado profundo do
carnaval da Bahia (...) Vivi ali, na média das coisas, sem
perceber os polos. So6 fui sentir o racismo quando comeceia ir
ao Colégio Marista, de pequenos burgueses, na maioria brancos.
(...)Porisso, eundo tinhanog&o dessaprofunda diviséo racial
e muito menos da cultural. Os blocos eram afros, mas incluiam
todo mundo! Era a propria cidade de Salvador, como nos,
mulatos. Durante o exilio, vi que na Inglaterraa questéo racial
tinha mais peso. Entdo conheci a consciéncia negra como um
trabalho apoiado no mundo inteiro pelos ativistas americanos, e
a informacgédo exaustiva sobre os movimentos de libertagédo na
Africa. 1sso culminou em mim quando sai nos Filhos de
Gandhy. Depois fui ao Festival de Artes Negras na Africa. E
ai vem Refavela, que é o primeiro manifesto negro, ndo é?

[grifos meus]*?®

Esse depoimento nos da a dimensdo da ligacdo de Gil com tais questfes, num
momento em que sua carreira j& havia se consolidado. Foi no exilio que Gil comegou a
elaborar essa conscientizacdo, a qual teve sua realizacdo/confirmacdo quando se juntou
ao afoxé Filhos de Gandhy, em 1973. Os simbolos elencados por Gil para se referir a essa
conscientizacdo que se referem as africanidades sdo: candomblé, carnaval, racismo,
blocos afro, a experiéncia inglesa —e nesse caso a for¢a do pds-colonialismo —, 0 ativismo
norte americano, 0s movimentos internacionais de libertacdo da Africa, além da propria
Africa. Ao criar um disco manifesto, o artista propde declarar, e nesse caso também
denunciar, algo que até entdo ndo se fazia tdo notorio, ou mesmo enfatizado, em sua

experiéncia artistica.

De acordo com Stuart Hall, para compreendermos qual ¢ esse “negro” na cultura
negra, é preciso atentarmos para quatro grandes eixos: o deslocamento dos modelos
europeus de alta cultura; o surgimento dos EUA como poténcia mundial, transformando-
se num centro de producéo e de circulacdo global de cultura; a descolonizagdo do Terceiro

Mundo; e a emergéncia dessas sensibilidades descolonizadas. Hall comenta ainda que:

Dentro da cultura, a marginalidade, embora permaneca periférica
em relacdoao mainstream, nunca foi espagotdo produtivo quanto
é agora, e isso ndo é simplesmente uma abertura, dentro dos
espacos dominantes, & ocupacdo dos de fora. E também o
resultado de politicas culturais da diferenca, da producéo de

406 Apud OLIVEIRA, Ana Paula (entrevistadora). Tropicalia revisitada. Para o site:
www.tropicalismo.com.br. In: COHN, Sergio (org.). GILBERTO GIL — Encontros. Rio de Janeiro: Beco
do Azougue, 2007, p. 253.
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novas identidades e do aparecimento de novos sujeitos no cenario
politico e cultural.“®?

Vale aqui ressaltar que Gilberto Gil pertence mais ao universo do mainstream do
que propriamente a marginalidade acima descrita por Hall. Gil configura uma equipe de
“monstros sagrados™ da MPB; no entanto, Gil desenvolveu sua obra musical em
didlogo com diferentes estéticas musicais, numa confluéncia com indmeras tradicbes
culturais,*®® da poesia concreta do periodo tropicalista ao afrobeat !° produzido na
Nigéria.

Segundo Hall, os repertérios culturais negros:

S40 sempre 0 produto de sincronizagBes parciais, de
engajamentos que atravessamfronteiras culturais, de confluéncia
de mais de uma tradicdo cultural, de negociagdes entre posi¢des
dominantes e subalternas, de estratégias subterraneas de
recodificacdo e transcodificagdo, de significacdo critica e do ato
de ressignificar a partir de materiais pré-existentes.*!*

Temos que nos atentar para 0s processos de transformacdo presentes nessa cultura
negra em questdo, lembrando que Gil vivenciou diversas experiéncias com diferentes
culturas negras, que vao desde sua ligacdo com o afoxé Filhos de Gandhy, com o reggae,
mas também pelo apreco de Gil pela misica negra americana, a vestimenta e o cabelo
afro, num complexo jogo de significacdes. Nao se trata, no caso de Gil, de lidar ou mesmo
de ressignificar formas de tradicdo intactas, mas de tecer sua sonoridade em didlogo com
questdes sempre novas, como, por exemplo, a juju music ou o reggae, que sdo ja criacdes

contemporaneas que mesclam misica local negra com mdsica ocidental.

Entrevistado em 1977, ano de lancamento de Refavela, por Ana Maria Baiana em
sua casa, com um poster de Bob Marley na parede da sala, Gil revelou sobre o conceito
do disco que:

O disco ficou muito assim sobre o conceitual de Refavela,
mesmo, essa coisa de arte dos trépicos, comunidades negras

407 HALL, Stuart. Da diaspora..., op. cit, p. 320.

408 Descrigio comumente utilizada por grande parte da midia ao tratar de cantores como Chico Buarque,
Milton Nascimento, Caetano Veloso, Maria Bethania, dentre outros.

409 Muitas delas ligadas ao universo afro.

410 0 afrobeat foi um movimento musical da Nigéria onde a misica ocidental foi re-inventada dentro das
referéncias musicais nigerianas. Um dos principais representantes desse género musical é Fela Kuti.

411 HALL, Stuart. Da diaspora..., op. cit., p. 325.
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contribuintes paraa formacao de novas etnias e novas culturas no
Novo Mundo, Brasil, Caribe, Nigéria, Estados Unidos... todas
essas coisas, essas culturas emergentes como presenca forte do
dado negro. O disco acabou ficando uma coisa que eu diria 60 a
70% orientada nesse sentido, no sentido de manifestar essa visao
desse universo.*?

O texto transcrito acima oferece um Otimo indicio para entendermos quais
africanidades estavam naquele momento povoando a imaginacdo de Gil ao compor
Refavela. Se a viagem a Nigéria ocorrera em janeiro, e em maio Gil lancou o LP, a
memoria da experiéncia vivida na Africa era ainda fresca e forte. Gil nesse momento
apontava seu olhar agucado para a descoberta do dado negro, para as africanidades da
diaspora construidas no Novo Mundo. Nessa mesma entrevista, Gil reivindicou:

Mas o0 que eu gostaria de evitar, gostaria de esclarecer como ndo
necessariamente intencional no meu trabalho, nessa escolha de
repertorio e tudo, é uma coisa politica no sentido de uma politica
de negros contra brancos ou qualquer coisa. N&o € racista, ¢ uma
coisa que eu estava escrevendo: pra mim, comunidades negras, o
Continente Africano especificamente, pra mim, é uma
reserva, mas ndo uma reservano sentido de uma coisaque
vai ter o seu momento particular para si. A cor negraé como
combustivel luminoso, vibratil, que fornece uma espécie de
energia para toda a humanidade, da qual a humanidade esta

cada vez mais carente, essaenergiatellrica, ta entendendo?
Ela d& no sentido principalmente da miscigenacdo que vai se

fazendo cada vez mais no mundo.**3[grifos meus]

No momento em que Gil se posicionava emrelagdo ao dado negro na configuracéo
da sociedade — e nesse caso podemos afirmar que suas elucubracGes e criagdes artisticas
ndo enfocavam ou mesmo privilegiavam especificamente apenas o caso brasileiro —, a
Africa foi acessada e significada por Gil como um lugar capaz de contribuir positivame nte
para a humanidade, uma identidade africana enquanto frutos espalhados pelo mundo

através da diaspora.

414

O titulo do disco da nome a primeira misica®*, que é também uma espécie de

manifesto:

A refavela

Revela aquela

412BAIANA, AnaMaria. A paz doméstica de Gilberto Gil. O Globo, 10 jul. 1977, Apud RISERIO,
Antbnio. Gilberto Gil: Expresso 2222, op. cit., p. 155.

413 bid., p. 158.

414 A maior parte das letras se encontra nas notas de rodapé; no corpo do texto estdo inseridas aquelas que
tratam diretamente dotema destapesquisa.
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Que desce o morro e vem transar
O ambiente
Efervescente

De uma cidade a cintilar

A refavela
Revela o salto
Que o preto pobre tenta dar

Quando se arranca
Do seu barraco

Prum bloco do BNH

A refavela, a refavela, 6

Como é tdo bela, como é tdo bela, 6

A refavela
Revela a escola
De samba paradoxal
Brasileirinho
Pelo sotaque
Mas de lingua internacional

A refavela
Revela o passo
Com que caminha a geracao
Do black jovem
Do black-Rio
Da nova dancga no saldo

laia, kirié, Kkirié, iaia

A refavela
Revela o choque
Entre a favela-inferno e o céu
Baby-blue-rock
Sobre a cabeca
De um povo-chocolate-e-mel
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A refavela
Revela o sonho
De minha alma, meu coracgéo
De minha gente
Minha semente

Preta Maria, Zé, Jodo

A refavela, a refavela, 6
Como é tdo bela, como é tdo bela, 6

A refavela
Alegoria
Elegia, alegria e dor
Rico brinquedo
De samba-enredo
Sobre medo, segredo e amor

A refavela
Batuque puro
De samba duro de marfim
Marfim da costa
De uma Nigéria

Miséria, roupa de cetim
laia, kirié, kirig, iaia*®

E uma misica que mescla as africanidades tanto em sua sonoridade quanto em sua
letra. O desenho da melodia faz menc¢do ao berimbau. O coro, bem como a abertura das
vozes que cantam laia kirié, assemelha-se aos coros do reggae ou ao gospel, e o atabaque,
tocado com vara ao invés das mdos, € uma referéncia ao quebra-prato, ritmo do
candomblé. A harmonia composta de maneira simples intenciona valorizar a sobreposicao
de variados elementos ritmicos e melddicos. Na letra, Gil pronuncia a negritude em
primeira pessoa do singular, ligada a sua alma e coracdo, indicando que a via pela qual

ira abordar essa tematica passa muito mais pelo sentimento do que pela razdo. A cancao

415«Refavela” (Gilberto Gil, 1977) In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 194.
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denuncia a ma qualidade de vida dos habitantes das periferias, através do preto que quer
melhorar de vida. O samba aqui representado mescla o choro de Waldir Azevedo para
logo em seguida celebrar a internacionalizacdo da musica popular; a juventude Black
Rio*!6 conota inovacdo e modernidade. O batuque puro fica a cargo da Costa do Marfim
e da Nigéria, mencdes claras a Africa.

Nasequéncia vem “Tlé Aiye” *17 uma composicdo de Paulinho Camafeu que pode
ser aqui interpretada ndo somente como uma espécie de homenagem ao bloco afro, mas

também enquanto dendncia do racismo:

Que bloco é esse?
Eu quero saber,

E 0 mundo negro

Que viemos mostrar pra vocé
Pra vocé

Somos criolo doido
Somos bem legal

Temos cabelo duro

Somos black power

Branco, se vocé soubesse
O valor que o preto tem,
Tu tomava um banho de piche, branco
E ficava preto também
Na&o te ensino minha malandragem
Nem t&o pouco minha filosofia
Por qué?
Quem da luz ao cego

E bengala branca

416 Movimento musical de jovens negros iniciado na periferia do Rio de Janeiro no final dos anos 1970.
417 primeiro bloco afro da Bahia inicia suahistéria em 1° de novembro de 1974, no Curuzu-Liberdade,
bairro de maior populagéo negra do pais: 600 mil habitantes. O objetivo da entidade é preservar, valorizar
e expandir a cultura afro-brasileira. Para isso, desde que foi fundado, vem homenageando os paises,
nacdes e culturas africanas e as revoltas negras brasileiras que contribuiram fortemente para o processo de
fortalecimento da identidade étnica e da autoestima do negro brasileiro, tornando populares os temas da
historia africana e vinculando-os com a histéria do negro no Brasil, construindo um passado comum, uma
espécie de linha histdrica da negritude. Disponivel em: <www.ileaiye.org.br> Acessoem 25 set.2015.
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E Santa Luzia

Al, ai meu
Deus!418

Buscando inverter a invisibilidade a qual foram sujeitados os negros por tanto
tempo no pais, a letra ndo apenas exalta afigura do negro e seu valor positivo, mas realiza
uma critica dirigida aos brancos por ndo conhecerem 0 mundo negro. A cancdo exalta
também o proprio 18 Aiyg*!®, associando aos negros aspectos como esperteza e
malandragem. Osvarios gritos soltos ao longo da masica, bem como aforma improvisada
de dar esses gritos, sdo muito distantes do formalismo presente na misica ocidental. A
sonoridade refere-se & musica de uma Africa moderna, bem parecida com aquela
produzida pelo Fela Kuti.*?° Quem nos informa sobre a importancia desse hino e discurso
fundador do bloco de 1975 no cenario carnavalesco baiano € Rafael Rosa Ribeiro, que
afirma que essa cangdo demarcou a modificacdo desse cenario através de seu discurso
afirmativo e etnicizado, passado a ser seguido esse padrao a partir de entdo. Se antes dessa
cancdo as agremiagcBes negras levavam seus carros alegoricos e cantos em iorubd para o
contexto do carnaval, essa musica do Ilé Ayié representou o inicio de discursos musicados

comunicando e divulgando ideias de contestacio social e afirmagdo politica.*?

A forca expressiva relacionada a negritude na sonoridade das duas primeiras

mUsicas do disco faz contraponto a terceira faixa, “Aqui e agora”*?? em que Gil traca

418«1le Aiyé” (Paulinho Camafeu).

4190 bloco surge em 1974 na cidade de Salvador/BA e seu primeiro LP Canto Negro ¢ lancado em 1984,
A musica que abre o LP,*'%intitulada Que bloco é esse?, é interpretada por Gilberto Gil, que também foi o
produtor do disco. Disponivel em: <www.ileaiye.org.br> Acesso em 25 set. 2015.

420 Gil comenta ter conhecido Fela na época em que foi a Festac, que ele era contrério a politica naquele
momento e ndo participou do festival. Gil disseaindasobre Fela: “fazia apresentacgdes paralelas ao festival,
num teatro, num pagode que ele tem Ia, e que era o maior sucesso do festival - era cheio todo dia, todo
mundo ia ver. Ele é uma espécie de big chief 14, uma espécie de Oba la em Lagos.” In: RISERIO, Antdnio.
Gilberto Gil: Expresso 2222, op. cit., p. 180.

421 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. Na trajetoria do trio:a cancéo do carnaval baiano entre uma mirada
magica e o0s espacos da alegria (1968-2010). 2011. Dissertagdo (Mestrado em Histéria)-Universidade de
Brasilia, Brasilia, 2011, p. 92.

422« A quie agora” (Gilberto Gil, 1977) O melhor lugar do mundo é aqui/E agora/O melhor lugar do mundo
é aqui/E agora/Aqui, onde indefinido/Agora, que é quase quando/Quando ser leve ou pesado/Deixa de
fazer sentido/Aqui, onde o olho mira/Agora, que o ouvido escuta/O tempo, que a voz ndo fala/Mas que o
coragdo tributa/O melhor lugar do mundo é aqui/E agora/O melhor lugar do mundo é aqui/E agora/Aqui,
onde a cor é clara/Agora, que é tudo escuro/Viver em Guadalajara/Dentro de um figo maduro/Aqui, longe,
em Nova Deli/Agora, sete,0ito ou nove/Sentir é questdo de pele/Amor é tudo que move/O melhor lugar do
mundo € aqui/E agora/O melhor lugar do mundo é aqui/E agora/Aqui perto passaum rio/Agora eu vi um
lagarto/Morrer deve ser tdo frio/Quanto na hora do parto/Aqui, fora de perigo/Agora, dentro de
instantes/Depois de tudo que eu digo/Muito embora muito antes/O melhor lugar do mundo é aqui/E agora/O
melhor lugar do mundo é aqui/E agora. Bai&o atemporal. (Gilberto Gil, 1993). In: RENNO, Carlos (org.)
Gilberto Gil todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 196.
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novamente suas reflexdes ligadas a filosofia oriental, através do jogo de associacdo. As
cordas e a leveza da musica evocam a ideia da bossa nova, na utilizagdo de um nimero

maior de acordes e uma levada da bateria com vassourinhas.

s 423

Sobre 0 modo como ‘“No norte da saudade surgiu, Gil disse:

Nos estdvamos andando pelo Norte, com um trabalho que eraa
Refazenda, com a presenca de Dominguinhos etc., eu, Moacir
Albuquerque, Perinho Santana e etc., a0 mesmo tempo que
escutdvamos muito Django, o guitarrista (Django Reinhart),
escutavamos Herbie Hancock, Bob Marley, e a gente vivia ao
mesmo tempo todo aquele clima musical do norte, do Nordeste,
de ser refazenda, de ser de 14, no habitat basico da refazenda, de
ser Campina Grande, Mossor0, Natal, Jodo Pessoa, ser tudo
aquilo e ao mesmo tempo estar discutindo sobre reggae, sobre a
emergéncia de movimentos musicais na América, o punk, e a
salsa e o reggae. 4%

Essa composicdo foi composta junto como conjunto musical que participou do
disco, cruzando memorias de diferentes musicos, numa emissdo sincronizada e
compartilhada com outras vozes, ndo sO dos integrantes da banda, mas envolvendo
também o jazz, o reggae, além do som do Norte; englobando parceria, localidade e
temporalidade. Nesse caso, a memoria é também performance, ao ressignificar sons de

outras paragens. A sonoridade traz elementos de reggae, mas se constrdéi num manancial

pop.
Quanto a “Baba Alapala™:

Aganju, Xango
Alapala, Alapala, Alapala
Xang6, Aganju

O filho perguntou pro pai:
"Onde é que ta o meu avd O
meu avd, onde € que ta?"

O pai perguntou pro avo:
"Onde é que t& meu bisavd

423 «“No norte da saudade” (Gilberto Gil, Moacyr Albuquerque e Perinho Santana) Logo cedo, pé na
estrada/Pra ndo ter porénVPra ndo ter noite passada/Pra ndo ter ninguém /Atras /Mais ninguém/Vou pra
quem/Vai me ver noutra cidade/No norte da saudade, que eu vou ver /meu bem /Meu bem, meu bem/Vai
me ver noutra cidade/No norte da saudade, que eu vou ver/meu bem /Meu bem, meu bem. Baido atemporal.
(Gilberto Gil, 1993) In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1996, p. 198.

424 BAIANA, Ana Maria. A paz doméstica de Gilberto Gil. O Globo, 10 jul. 1977, apud RISERIO, Anténio.
Gilberto Gil: Expresso 2222, op. cit., p. 157.
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Meu bisavé, onde é que t4?"

Av0 perguntou pro bisavo:
"Onde € que ta tataravd
Tataravo, onde é que t4?"

Tataravo, bisavo, avod
Pai Xang6, Aganju
Viva egum, baba Alapala!

Aganju, Xangb
Alapala, Alapala, Alapala
Xang6, Aganju

Alapala, egum, espirito elevado ao céu
Machado alado, asas do anjo Aganju
Alapala, egum, espirito elevado ao céu
Machado astral, ancestral do metal
Do ferro natural
Do corpo preservado
Embalsamado em balsamo sagrado
Corpo eterno e nobre de um rei nagd
Xang6*?®

Vale uma reflexdo levando em consideragdo a andlise realizada pelo
etnomusicologo José Murilo Jorge de Carvalho sobre essa can¢do. Refletindo sobre a
influéncia da tradicdo religiosa iorubd na musica popular comercial brasileira e os
esteredtipos estéticos sobre uma africanidade musical no Brasil, Carvalho sugere que essa
influéncia é de baixissima assimilagdo no pais.*?®Para o autor, Caetano e Gil sdo os dois
maiores astros da musica popular a simbolizarem aideologia da presentificacdo da cultura

joruba na musica popular brasileira. Assim Carvalho analisa a musica “Baba Alapala™:

A letra utiliza os sons da lingua ioruba. Quando escutei essa
musica pela primeira vez, no final do filme Tenda dos Milagres,
de Nelson Pereira dos Santos, pareceu-me fortemente “africana”,
como se fosse um icone da prépria presenca ioruba no Brasil.
Contudo, uma audicdo mais analitica permite constatar que sua
textura ritmica é inteiramente bindria, ndo muito distante da
musica pop dancante, proxima do rock nacional. Os poucos
elementos de acentuagdo estdo a cargo do contrabaixo e da

425<Baba Alapala” (Gilberto Gil, 1976) In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 185.

426CARVALHO, José Jorge. A tradigdo musical loruba no Brasil: um cristal que se oculta e se revela. In:
TUGNY, Roséangela, QUEIROZ, Ruben Caixeta (orgs.). Misicas africanas e indigenas no Brasil. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2006, p. 283.
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guitarra, porém todos os instrumentos obedecem ao compasso
bindrio sem sequer quebrarem os acentos em contratempos. A
percussdo ndo joga papel nenhum no arranjo da cangdo. A
impressdo de influéncia ioruba se restringe, de fato, as palavras
Xangd Aganju e Baba Alapala.*?’

Os elementos que simbolizam as africanidades, ndo apenas nessa musica, mas em
todo o disco — e na verdade podemos abranger para toda e qualquer obra produzida por
Gil —, ndo se fazem presentes somente na sonoridade produzida pelo artista. De quais
africanismos exotizantes estamos falando? Preponderdncia das percussbes, linguas
africanas, instrumental das tradicbes musicais afro-brasileiras? Tanto o funk utilizado
enquanto parametro nessa composicdo, ou mesmo o rock citado por Carvalho fazem parte
do mundo afro, e, nesse caso, afro americano. No entanto, sdo musicalidades bem mais
enquadradas numa sonoridade moderna, pop e da diaspora do que necessariamente de
matriz pura, ligada & Africa pré-colonial ou das tradicbes mantidas nas Américas pos-

coloniais.

As africanidades também se fazem notar por aspectos imagéticos e performaticos,
como, por exemplo, as capas dos discos, os figurinos, ou mesmo nos discursos de Gil ou
sobre Gil proferidos pela midia. Acredito que os sentidos atrelados as africanidades na
obra do artista estdo especialmente ligados a modernidade. A mencdo ao rock, jazz, juju
music, funk ou bossa nova, se reatualiza através de uma perspectiva da meméria engquanto
pratica, na qual o passado invocado, especialmente atraves da atividade musical, adquire

significacdo em funcdo das condicGes de vida do presente.

“Sandra” #?8¢é uma cancéo de estrutura roméntica, cuja letra tematiza a liberdade
amorosa numa cadéncia leve do swing de funk americano. Nessa can¢do se misturam

elementos do jazz, como no solo de saxofone, muito proximo ao que Wayne Shoter

42T CARVALHO, José Jorge. A tradigdo musical loruba..., op. cit., p. 284.

428«Sandra” (Gilberto Gil, 1976) Maria Aparecida, porque apareceu na vida/Maria Sebastiana, porque Deus
fez tdo bonita/Maria de Lourdes /Porque me pediu uma cangéo pra ela/Carmensita, porque ela sussurrou:
"Seja bem-vindo"/Na primeira noite quando nés chegamos no hospicio/E Lair/Porque quis me ver e foi la
no hospicio/Salete fez chafé, que é um chéa de café que eu gosto/E naquela semana tomar chafé foi um
vicio/Andréia na estreia/No segundo dia, meus lacos de fita/Cintia, porque, embora choque, rosa é cor
bonita/E Ana, porque parece uma cigana da ilha/Dulcina, porque /E santa, ¢ uma santae me beijou na
boca/Azul, porque azul é cor, e cor é feminina/Eu sou tdo inseguro porque o muro é muito alto/E pra dar o
salto/Me amarro na torre noalto damontanha/Amarraddo na torre dd pra ir pro mundo inteiro/E onde quer
que eu va no mundo, vejo a minha torre/E s6 balancar/Que a corda me leva de volta pra ela. In: RENNO,
Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 186.
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429

fazia na época*<”. O triangulo utilizado na primeira estrofe remete ao xote, e o0 solo de

guitarra, ao fusion (jazz rock).

A inser¢do damusica “Samba do avido”,*3° em homenagem a Tom Jobim, sintetiza
bem a musicalidade do LP, um jeito hibrido de interpretar o samba. “Samba do avido”
ndo € arranjado atraves do samba, mas faz referéncia ao samba através da black music,
do baixo e nos improvisos vocais do jazz, além da influéncia do samba rock de Jorge Ben
na forma ritmada de tocar o violdo. Nesse caminho, que é também um manifesto, essa
cangdo estd associada ao passado através de Tom Jobim, mas apimentada numa releitura
a la Benjor.

Em “Era nova”,**'a oposicdo passado-presente perpassa toda a ideia do texto, e a
sonoridade faz mencdo ao pop inglés, numa psicodelia sonora atraves dos efeitos de

guitarra.

“Balafon” %2, além de titulo da cancdo, é um instrumento africano que aparece
incidentalmente no arranjo. A interpretacdo é toda embasada na juju music. A utilizacéo
de instrumentos ocidentais ocorre de uma forma africana. Temos o0 caso do ostinato da
guitarra, bem como seu timbre préximo ao dos guitarristas africanos. Em um segundo
momento, ela se transforma em um rock mais pesado, com solos de guitarra e bateria
forte.

429 Como, por exemplo, no disco Native dancer (EMI cedido pela CBS, 1975) que Wayne Shorter gravou
em parceria com Milton Nascimento.

430«Samba do avido” (Tom Jobim) Eparré/Aroeira beira de mar/Canda Salve Deus e Tiago ¢ Humaita/Eta,
costdo de pedra dos home brabo do mar/Eh, Xang6, vé se me ajuda a chegar/Minhaalma canta/\ejo o Rio
de Janeiro/Estou morrendo de saudades/Rio, seu mar/Praia sem fim/Rio, vocé foi feito pra mim/Cristo
Redentor/Bragos abertos sobre a Guanabara/Este samba é s6 porque/Rio, eu gosto de vocé/A morena vai
sambar/Seu corpo todo balancar/Rio de sol, de céu, de mar/Dentro de mais um minuto estaremos no
Galedo/Copacabana, Copacabana/Cristo Redentor/Bracos abertos sobre a Guanabara/Este samba é s
porque/Rio, eu gosto de vocé/A morena vai sambar/Seu corpo todo balangar/Aperte o cinto, vamos
chegar/Agua brilhando, olha a pista chegando/E vamos n6s/Pousar...

431 «“Era nova” (Gilberto Gil, 1976) Falam tanto numa nova era/Quase esquecem do eterno ¢/S6 vocé poder
me ouvir agora/Ja significa que d& pé/Novo tempo sempre se inaugura/A cada instante que vocé viver/O
que foi j& era, e ndo ha era/Por mais novaque possatrazer de volta/O tempo que vocé perdeu, perdeu, ndo
volta/Embora o mundo, o mundo, dé tanta volta/Embora olhar o mundo cause tanto medo/Ou talvez tanta
revolta/A verdade sempre esta na hora/Embora vocé pense que ndo é/Como seu cabelo cresce agora/Sem
que vocé possaperceber/Os cabelos da eternidade/Sao mais longos que os tempos de agora/S&o mais longos
que os tempos de outrora/Sdo mais longos que os tempos da era nova/Da nova, nova, hova, nova, nova
era/Da era, era, era, era, era nova /Da nova, nova, nova, nova, novaera/Da era, era, era, era, era nova/Que
sempre esteve e esta pra nascer/Falam tanto. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 190.

432 “Balafon” (Gilberto Gil, 1977) Isso que toca bem, ben/Isso que toca bem, bem/Chama-se balafon/Em
cada lugar tem /O nome deve ser outro qualquer /No CamerunVIsso que a gente chama marimba/Tem na
Africa todo mesmo somVIsso que toca bem, bem/Num lugar, n&o lembro benvChama-se balafon/Marim-
bajé/Iré-xiré/Balafonja/Orim-axé. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S0 Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 197.
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Em “Patuscada de Gandhy”,**3Gil homenageia o0 afoxé em um arranjo somente
percussivo, reinventando o ijexa*** ao modificar a funcdo de seu instrumental, trocou a

funcio de clave do gam®3®

para o tamborim, que geralmente é o responsavel por fazer a
clave do samba. O apito que aparece na tradicdo dos afoxés ou dos maracatus para ordenar
inicios, fins e convencdes, nessa cancdo aparece apenas como ornamento. A musica acaba
em fade out*3® e é circular, como o sdo em geral as misicas de matriz africana da cultura

popular.

A percussdo esta bem mais presente do que no LP Refazenda. Os gritos soltos em
varias das cangdes do disco fazem mencéo tanto a tribo quanto ao transe. E um disco que
enfatiza a presenca do homem negro nas grandes cidades, nas favelas. A inspiracdo nos
ancestrais africanos fica a cargo de Xangd. Ha tematica negra ndo apenas na linguagem,

mas na construcdo melodica e de certa forma nos ostinatos das cadeias harménicas.

Se em Refazenda Gil tematizou tanto o passado quanto o interior, em Refavela foi
a vez de problematizar as periferias das grandes cidades, demarcadas pela forte
desigualdade, a favela enquanto fronteira a ser atravessada. O signo re-favela traduz a
favela apartada pela diferenga social, mas é também uma espécie de reinvindicacdo por
aqueles negros que foram marginalizados ao longo da historia, buscado dar visibilidade a
uma populagdo silenciada quando se trata de poder, além de denunciar também a
racializacio. Na Refavela de Gil, ha espago para a ancestralidade, Africa, Tom Jobim,
Fihos de Gandhy, funk, jazz, Movimento Black Rio, sabedoria oriental, numa
performance de reviver e confeccionar a memoria do Brasil na busca pela conquistada

dignidade do negro brasileiro.

Rememorando a elaboragéo do disco Refavela,**’Gil afirmou:

No6s temos os seguidores de James Brown no Brasil, os
admiradores do funk americano, uma necessidade, isso é um
movimento cultural mundial, ¢ o movimento da diaspora

433 «“patyscada de Gandhy” (Afoxé Filhos de Gandhy) Onde vai, papai 0jo/Vou depressapor ai/Vou fazer
minha folia/Com os filhos de Gandhi/A nossaturma/E alinhada/Sai do meu bloco/Pra fazer a patuscada/E
mori, morid, baba/Bab4, 6, kiloxé, jocd.

434 Nome de um dos ritmos das cerimdnias rituais do candomblg.

435 Dentro das funcdes ritmicas, chamamos de clave uma frase ritmica que se repete em ostinato, dando uma
base de sustentagdo aos outros instrumentos. No candomblé, o instrumento que funciona como clave é o
gan, peca de metal que produz um som agudo.

436 Expresséo inglesa utilizada para falar de uma lenta diminuicdo de volume do audio até o siléncio.

437 GIL, Gilberto. Refavela, op. cit.
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negra, é uma articulacdo. Isso tem que ser respeitado, tem que
ser visto, tem que ser adotado como uma manifestacdo legitima
importante.**®[grifos meus]

Unida & andlise realizada anteriormente, a recordagdo sobre esse documento
chamado Refavela, demonstra que a intengdo de Gil ndo era jogar luz apenas nos
problemas do Brasil, até mesmo porque aimagem da favela e dos conjuntos habitacio nais
do Banco Nacional de Habitacdo (BNH) foi acessada por Gil ainda na Nigéria, na viagem
de 1977, mas sim, abracar o mundo, ser pop, internacional, transitando pelo mundo da

diaspora negra.

-Realce

Realce € o ultimo disco datrilogia e foi langado em 1979. Foi produzido por Marco
Mazzola, com design de capa de Noguchi. Sobre a elaboracéo do disco quem nos informa

é seu produtor, Marco Mazzola:

Propus que fizéssemos um disco com uma banda que misturasse
musicos brasileiros e americanos. Eu sentia que a musica de Gil
precisava de uma inje¢do de elementos mais pop, que oS
americanos poderiam proporcionar. Gil topou. (...) Expliquei que
gostaria de fazer essa musica de uma forma diferente, queria
chamar alguns muasicos americanos para tocar na base, que ria
uma pegada mais internacional. (...) Com a aprovacéo dele,
tinha um desafio grande pela frente - mostrar que eu sabia 0 que
estava fazendo. Chamei 0s musicos que comporiam a base
ritmica e harmonica: o baterista Rick Schlisser, do grupo Al
Jarreau; o baixista Kloud de Cindy Lauper; os tecladistas
Michael Boddicker e Mark Lordan, de Michael Jackson; e o
guitarrista Steve Lukather, de Madonna; todos musicos vedetes
do cenario americano naquele momento.***[grifos meus]

O desejo de Mazzola foi dar uma roupagem pop e internacional ao disco,
convidando um casting de musicos que faziam parte do mainstream da musica pop
americana. A intencdo era associar a musica brasileira de Gil a novas possibilidades

tecnologicas de composicdo, em direcdo a um mercado mais amplo.

Interrogando essa obra como documento, € interessante destacar que ela

representa um registro do artista naquele momento histérico. Nosso foco é abordar

438 programa O SOM do Vinil, op. cit.

439 MAZZOLA, Marco. Ouvindo estrelas [autobiografia]. S0 Paulo: Editora Planeta do Brasil, 2007, p.
109.
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como o disco foi concebido, sem perder de perspectiva que as misicas podem e sdo
reinventadas constantemente, em cada versdo sdo reatualizadas e ganham nova roupagem.

A cada vez que uma cancao é regravada, ela ganhard uma nova ambiéncia sonora.

O titulo na capa**® e na contracapa é acompanhado por um brilhoso arco-iris:

Figura 7 — Capa do disco Realce
Fonte: <www.vinilrecords.com.br>

Figura 8 — Contracapa do disco Realce
Fonte: <www.vinilrecords.com.br>

440 Coordenacao de capa: Claudio Carvalho. Fotos Gil: Norman Seef. Fotos estlidio: Daniel Rodrigues.
Design capa: Noguchi.
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Assim como na capa de Refavela, o foco é no rosto de Gil, mas em Realce a
seriedade é trocada pelo largo sorriso, o tom é de alegria. As africanidades se fazem notar
pela touca colorida e pelas trancas finalizadas por contas. Ndo ha muitos simbolos nesse

invélucro, o produto ofertado é um Gil risonho e feliz.

Em uma entrevista realizada em 1977, portanto dois anos antes do lancamento de

Realce, Gil conjecturou sobre a sonoridade que buscava:

A minha forma de ver, ao contexto em que minha mausica atua,
que € um contexto funk, dancante, discoteque, sei la, que é um
contexto que eu estou tentando abordar aos poucos, uma coisa
para a qual a minha musica se encaminha cada vez mais. Quer
dizer o consumo de agora. Qual a qualidade mais moderna do
consumo de musica? E essa coisa funk, dancante, ¢ o que
qualifica mais a musica, agora. E para onde se encaminharam
todos os grandes criadores de jazz, desde Miles Davis, essa coisa
negra bem tribalizante, de cantar e dancar. 4! [grifos meus]

E interessante salientar que o aspecto dancante da misica que Gil intenciona
produzir aqui é definido pelo artista enquanto carater tribal: coisa negra é cantar e

dancar.

Explorando o pop, sem utilizar nenhum género musical especifico, o brilho ficou
muito a cargo das intervencdes dos metais, além dos sintetizadores, que demarcaram a
sonoridade produzida em fins dos anos 70 e toda a década de 80. Se a intencionalidade
musical é pop, a escolha em inserir no repertorio cancdes do Ilé Aiyé e dos Filhos de

Gandhy aponta também para a valorizagdo da tradicéo.

“Realce” #*?¢ a primeira misica do album e também nome do disco que contém

esse texto na contracapa:

Realce, uma maneira de dizer a luz geral. Denominar o brilho
andnimo, como um salario minimo de cintilancia a que todos

441apud BAIANA, Ana Maria. A paz doméstica de Gilberto Gil. O Globo, 10 jul. 1977. In: RISERIO,
Antbdnio. Gilberto Gil: Expresso 2222, op. cit., p. 157.

442 «Realce” (Gilberto Gil, 1979) Nio se incomode/O que a gente pode, pode/O que a gente ndo pode,
explodird/A forca é bruta/E a fonte da forca é neutra/E de repente a gente podera/Realce, realce/Quanto
mais purpurina, melhor/Realce, realce/Com a cor do veludo/Com amor, com tudo/De real teor de
beleza/Ndo se impaciente/O que a gente sente, sente/Ainda que nédo se tente, afetard/O afeto é fogo/E o
modo do fogo é quente/Ede repente a gente queimara/Realce, realce/Quanto mais parafina, melhor/Realce,
realce/Com a cor do veludo/Com amor, com tudo /De real teor de beleza/Ndo desespere/Quando a vida
fere, fere/E nenhum magico interferird/Se a vida fere/Como a sensacdo do brilho/De repente a gente
brilhard/Realce, realce/Quanto mais serpentina, melhor/Realce, realce/Com a cor do veludo/Com amor,
com tudo /De real teor de beleza. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p.222.
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tivessem direito. Como a noite de discothéque apds o dia de
trabalho.

Realce, uma maneira de dizer o bem-estar. Denominar o prazer
coletivo, o éxtase do simples caminhar contra o vento de qualquer
um. Como o domingo de futebol ap6s a semana de fabrica.

Realce, uma maneira de dizer o Deus louvar. Denominar o santo
sem altar, como nos tempos profanos dos terminais de trens e
avides, onde todos estéo pra nada, indo ou vindo para tanta coisa.

Realce, cada um por si, Deus por todos.*3

O texto funciona como uma espécie de manifesto, mas dessa vez pelo direito de
todos terem um minimo de dignidade, de alegria; é uma mensagem dirigida a toda a

sociedade brasileira.

“Sarara miolo”, além de lembrar sarava, uma saudacdo utilizada em cultos afro-

brasileiros, faz também alusdo a cura do negro:

Sara, sara, sara, sarara
Sara, sara, sara, sarara
Sarara miolo

Sara, sara, sara cura
Dessa doenca de branco
Sara, sara, sara cura
Dessa doenca de branco
De querer cabelo liso
Ja tendo cabelo louro
Cabelo duro é preciso
Que é paraservocg, crioulo*

Tanto sara quanto cura se referem a doenca, que se findaria pela aceitacdo em ser
crioulo. O cabelo é aqui abordado como um forte simbolo da identidade negra, e, de
acordo com Gil, o uso consciente desse simbolo reforca a imagem do negro perante o
branco e para si mesmo. AlEm disso, consiste em reconhecimento e aceitagdo de suas
origens, como forma de valorizacdo cultural e fortalecimento racial. A sonoridade da

cancao é pop e faz mengdo a varios géneros musicais, dentre eles o xote e o reggae.

443 Texto de Gil estampado na contracapado Album Realce (Warner Music, 1979).
444«Sarara miolo” (Gilberto Gil, 1976). In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 192.
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Sobre “Super homem — a cango” *4°, Gil afirmou:

Sobre a "por¢do mulher”: "Muita gente confundia essa musica
como apologia ao homossexualismo, e ela é o contrario. O que
ela tem, de certa forma, é sem dlvida uma insinuacdo de
androginia, um tema que me interessava muito na ocasido - me
interessava revelar esse imbricamento entre homem e mulher, o
feminino como complementagdo do masculino e vice-versa,
masculino e feminino como duas qualidades essenciais ao ser
humano. Eu tinha feito “Pai e Mae” antes, ja abordara a questao,
mais explicitamente da posi¢cdo de ver o filho como o resultado
do pai e da mde. Em “Superhomem - a Cangdo”, a ideia central é
de que “Paié mde”, ou seja, todo homem é mulher (e toda mulher
é homem).#4¢

A musica foi criada em torno da letra e ndo tem nenhum género especifico, € uma
balada pop. E é interessante também por descortinar a ideia de como as cangbes de Gil
manttm um sentido interno e acabam se desdobrando em diferentes trabalhos e de
diferentes maneiras. S&o como uma mesma ideia que se desdobra em outras. A tematica
da androginia estava presente no primeiro disco da trilogia e retorna nessa cangdo de

Realce.

“Tradicdo”,**’ misica composta por Gil seis anos antes de sua gravacio em
Realce, retrata sua Bahia dos anos 50 através da historia de um jovem casal da cidade de

Salvador, que, de acordo com Gil, a garota representa seu desejo sexual e 0 garoto seu

445«Superhomem — a cangéo” (Gilberto Gil, 1979) Um dia/Vivi a ilusdo de que ser homem bastaria/Que o
mundo masculino tudo me daria/Do que eu quisesse ter/Que nada/Minha porcdo mulher, que até entdo se
resguardara/E a porcdo melhor que trago em mim agora/E que me faz viver/Quem dera/Pudesse todo
homem compreender, oh, mae, quem dera/Ser o verdo o apogeu da primavera/E s6 porela ser/Quem sabe/O
Superhomem venhanos restituir a gléria/Mudando como um deus o curso da histéria/Por causa da mulher.
In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 224.
446 Apud RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras..., op. cit., p.225.

447 «“Tradigio”(Gilberto Gil, 1973) Conheci uma garota que era do Barbalho/Uma garota do
barulho/Namorava um rapaz que era muito inteligente/Um rapaz muito diferente/Inteligente no jeito de
pongar no bonde/E diferente pelo tipo/De camisa aberta e certa calca americana/Arranjada de
contrabando/Esair do banco e, desbancando, despongar do bonde/Sempre rindo e sempre cantando/Sempre
lindo e sempre, sempre, sempre, sempre, sempre/Sempre rindo e sempre cantando/Conheciessa garota que
era do Barbalho/Essa garota do barulho/No tempo que Lessa era goleiro do Bahia/Um goleiro, uma
garantia/No tempo quea turma ia procurar porrada/Na base da vd valentia/No tempo que preto ndo entrava
no Bahiano/Nem pela porta da cozinha/Conheci essa garota que era do Barbalho /No lotagdo de
Liberdade/Que passava pelo ponto dos Quinze Mistérios/Indo do bairro pra cidade/Pra cidade, quer dizer,
pro Largo do Terreiro/Pra onde todo mundo ia/Todo dia, todo dia, todo santo dia/Eu, minha irmd e minha
tia/No tempo quem governavaera Antonio Balbino/No tempo que eu era menino/Menino que eu era e veja
que eu ja reparava/Numa garota do Barbalho/Reparava tanto que acabei ja reparando/No rapaz que ela
namorava/Reparei que o rapaz era muito inteligente/Um rapaz muito diferente/Inteligente no jeito de
pongar no bonde/E diferente pelo tipo/De camisa aberta e certa calca americana/Arranjada de
contrabando/Esair do banco e, desbancando, despongar do bonde/Sempre rindo e sempre cantando/Sempre
lindo e sempre, sempre, sempre, sempre, sempre/Sempre rindo e sempre cantando. In: RENNO, Carlos
(org.) Gilberto Gil todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 144.
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objeto de desejo cultural.*4® O espaco creditado aos negros na cangio se apresenta nos
seguintes versos: No tempo que preto ndo entrava no Bahiano, Nem pela porta da
cozinha. A sonoridade passeia pelo samba interpretado de maneira pop, teclado cheio de
efeitos, guitarra e bateria americana, e ndo através do instrumental do samba tradicional,
como o cavaquinho, pandeiro e tamborim.

“Marina” #4°, com roupagem moderna, € uma homenagem a Dorival Caymmi. Na
gravacdo de Gil ela ndo foi interpretada segundo algum padrdo especifico dos ritmos
brasileiros. Sua articulacdo ritmica navega entre o samba rock e o pop americano. Os
timbres dos teclados demarcam uma sonoridade moderna, associado comum a guitarra
que traz o elemento do suingue americano do funk. E uma fusdo de todos esses elementos.
N&o ha mencdo a um género musical especifico.

A sonoridade de “Rebento” #°°¢é um jogo entre aspectos modernos e aqueles mais
associados atradicdo. Oinicio é samba interpretado bem a bossa nova, violdo e tamborim,
para num segundo momento se transformar num samba tradicional, interpretado com

tamborim e reco.

“Toda menina baiana™*°! foi composta para a fiha mais velha de Gil, Nara, e fala
da Bahia e dos defeitos e qualidades inerentes ao ser humano. E uma espécie de ijexa
moderno, com roupagem pop: as congas e as levadas de baixo e violdo desenham o
contorno do ritmo, mas ao mesmo tempo a bateria faz o pulso de uma musica dance disco.

E isso ndo tem a ver com ijexa, podendo aqui ser interpretada enquanto uma espécie

448 RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras..., op. cit., p. 145.

44%“Marina”(Dorival Caymmi).

450“Rebento”(Gilber“[o Gil, 1979)Rebento, substantivo abstrato/Oato,a criagdo, o seu momento/Como uma
estrela nova e o seu barato/Que s6 Deus sabe la no firmamento/Rebento, tudo que nasce é rebento/Tudo
que brota, que vinga, que medra/Rebento raro como flor na pedra/Rebento farto como trigo ao vento/Outras
vezes rebento simplesmente/No presente do indicativo/Como a corrente de um céo furioso/Como as maos
de um lavrador ativo/As vezes mesmo perigosamente/Como acidente em forno radioativo/As vezes, s6
porque fico nervoso/As vezes, somente porque eu estou vivo/Rebento, a reacio imediata/A cada sensacio
de abatimento/Rebento, o coracdo dizendo: "Bata"/A cada bofetdo do sofrimento/Rebento, esse trovéo
dentro da mata/E a imensiddo do sonVE a imensiddo do som/E a imensiddo do som desse momento. In:
RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 226.
481«Toda menina baiana” (Gilberto Gil, 1979) Todamenina baiana tem um santo, que Deus d4/Toda menina
baiana tem encanto, que Deus da/Todamenina baiana tem um jeito, que Deus da/Todamenina baiana tem
defeito também que Deus d&/Que Deus deu/Que Deus da/Que Deus entendeu de dar a primazia/Pro bem,
pro mal, primeira mdo na Bahia/Primeira missa, primeiro indio abatido também/Que Deus deu/Que Deus
entendeu de dar toda magia/Pro bem, pro mal, primeiro chdo na Bahia/Primeiro carnaval, primeiro
pelourinho tambénvQue Deus deu/Que Deus deu/Que Deus dé. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil
todas as letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 226.
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de traducdo. A clave do agogd aparece como referéncia explicita do ijexa, ou nas congas

ou no violdo.

Em “Logunedé”,**? Gil homenageia seu orixa:

Uma homenagem a meu orixa, a sua natureza brincalhona, jovial,
matreira, sestrosa e dengosa; ao seu carater bissexual também, na
referéncia a Oxum e Oxdssi, seus pais, igualmente
homenageados. Uma composicdo minimalista, musicalmente
Unica, construida sé sobre uma triade de notas que atravessam
toda a harmonia, e uma letra igualmente econdémica, modernista
na capacidade descritiva de, com dois, trés tracos, compor uma
paisagem.*%3

Essa paisagem sonora ndo faz mencdo a nenhum ritmo de candomblé. A
sonoridade é toda referendada no universo pop, os teclados somados ao violdo também

ndo fazem mengdo a nenhum género musical especifico.

“Nao chore mais™** ¢ uma versdao de Gil para o reggae “No woman, no cry” de
B. Vincent, gravado por Bob Marley. A cancdo se tornaria 0 seu maior hit de 1979. O
disco vendeu 750 mil cdpias, além de se transformar numa espécie de hino da anistia no
Brasil. 4°°Oreggae de “Nio chore mais”, langado no momento em que estava se iniciando
a abertura politica no pais, acabou sendo identificado com o periodo de repressdo ao se
referir aos amigos presos, amigos sumindo assim, mas especialmente por fazer referéncia
a possibilidade de ter confianga no futuro.

A Lei da Anistia, de 1979, representou um dos movimentos finais da ditadura
militar. E obra da propria ditadura, e ndo dos presos politicos e dos exilados. Esses

retornaram ao Brasil, apds longos anos de exilio, a reboque de uma lei “ampla, geral e

452« pgunedé”(Gilberto Gil, 1979)E de Logunedé a dogura/Filho de Oxum, Logunedé/Mimo de Oxum,
Logunedé - edé, edé/Tanta ternura/E de Logunedé a riqueza/Filho de Oxum, Logunedé/Mimo de Oxum,
Logunedé - edé, edé/Tanta beleza/Logunedé é demais/Sabido, puxou aos pais/Astucia de cagcador/Paciéncia
de pescador/Logunedé é demais/Logunedé é depois/Que Oxossi encontra a mulher/Que a mulher decide
ser/A mée de todo prazer/Logunedé é depois/E pra Logunedé a caricia/Filho de Oxum, Logunedé/Mimo de
Oxum, Logunedé - edé, edé/E delicia. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 227.

453Apud RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras..., op. cit., p. 227.

454«Nao chore mais” (No woman, no cry, de B. Vincent/Versdo de Gilberto Gil 1977)Bem que eu me
lembro/Da gente sentado ali/Na grama do aterro, sob o sol/Ob-observando hipécritas/Disfarcados, rodando
ao redor/Amigos presos/Amigos sumindo assim/Pra nunca mais/Tais recordagfes/Retratos do mal em
si/Melhor é deixar pra trds/Nao, ndo chore mais/Ndo, ndo chore mais/Bem que eu me lembro/Da gente
sentado ali/Na grama do aterro, sob o céu/Ob-observando estrelas/Junto a fogueirinha de papel/Quentar o
frio/Requentar o pdo/E comer com vocé/Os pés, de manhd, pisar o chdo/Eu seia barra de viver/Mas se Deus
quiser/Tudo, tudo, tudo vai dar pé/Tudo, tudo, tudo vai dar pé/Tudo, tudo, tudo vai dar pé/Tudo, tudo, tudo
vai dar pé/Ndo, ndo chore mais/N&o, n&o chore mais. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 204.

455 Disponivel em: <www.gilbertogil.com.br>Acesso em: 18 dez. 2015.
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wrestrita” que perdoou, igualmente, os torturadores do proprio regime, agentes do
terrorismo de Estado. A anistia reintegrou os agentes de resisténcia da ditadura a vida
politica brasileira, criando as condicdes para a queda final do regime, em meados dos
anos 1980, com os grandes comicios em favor de eleicbes diretas para presidente da
Republica. A anistia mexeu com o imaginario politico do Brasil, e a misica de Gil

representa, hoje, um importante documento desse momento de efervescéncia.

Ao rememorar a trilogia, Gil nos da ainda valiosas pistas ao referenciar as
africanidades:
Asraizes desse “Re”, que depois prosseguirdo com Refavela, que
€ uma visita de volta a Mée Africa. E o reconhecimento da Africa
negra, suas grandezas e seus deuses, suas luzes. A luz negra.
Depois Realce fechava, mas era essa luz com todas as cores; e ja
ndo era mais nenhuma luz negra ou branca. Era a mesma luz do
arco-iris, o refratario. O “Re” de refragdo, luz refratada,
dissociada em todas as suas miriades: o arco-iris. Tanto que ele é
simbolo de Realce. Refavela é a luz do negro com o brilho

encoberto pelo sofrimento, pela historia da escraviddo e da
exclusdo.*s®

A busca estética de Realce pode ser resumida numa negritude pop, voltada para
a cena dancante. Esse disco foi paramentado como brilho pop internacional, sem deixar
de mencionar as africanidades, que foi experimentada pela homenagem a Logunedé e pela
aclamacdo a um empoderamento negro em “Sarard miolo”. A sonoridade remete ao afro-
americano, derivado do funk, soul, jazz, mas com o toque de pop do momento, como por
exemplo, ouso de efeitos de teclados e guitarras, além, € claro, da referéncia brasileira do
violdo de Gil, que traduz diferentes musicalidades desde o primeiro Re, e que agora se

desdobrou no universo pop do mainstream da época.

A trilogia de Gil, e suas misicas em geral, aqui sdo analisadas através dos
parametros do Atlantico Negro, uma vez que foram criadas através de um complexo jogo
de apropriacdes de elementos locais, como, por exemplo, o afoxé dos Filhos de Gandhy
ou o baido, além de elementos globais, como o rock inglés ou o reggae jamaicano, sempre
marcados por continuas trocas culturais. Esse entrelacamento, de acordo com Gilroy,
possibilitou durante a diaspora africana que as populacdes negras formassem uma cultura
que ndo pode ser identificada exclusivamente como americana, caribenha, africana,

britdnica ou brasileira, mas todas elas ao mesmo tempo. A cultura do Atlantico Negro tem

456 Apud FONTENELES, Bené. Giluminoso..., op. cit., p. 203.
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um carater fortemente hibrido, e ndo pode se circunscrever a fronteiras étnicas ou

nacionais.

O conceito de diaspora foi importado por Gilroy de fontes judaicas para a politica

e a histéria negra, e ndo representa para o autor uma forma de dispersdo catastrofica, e

sim um processo que redefiniu a mecanica cultural e historica do pertencimento. Para

Gilroy, a didspora ndo so rompe com a sequéncia dos lagos explicativos entre lugar,

posicdo e consciéncia, mas também com o poder do territério para determinar a

identidade. Gilroy rejeita a ideia de uma cultura territorial fechada e codificada no corpo,
e afirma que:

Sob a chave da didspora nds poderemos entdo ver ndo a raca, e

sim formas geopoliticas e geoculturais de vida, que sdo

resultantes da interagdoentre sistemas comunicativos e contextos

que elas ndo sO incorporam, mas também modificam e
transcendem. 457

Esse circuito comunicativo, ao extrapolar as fronteiras étnicas do Estado-nacéo,
permitiu as populagdes dispersas conversar, interagir e efetuar trocas culturais. No
entanto, essa mistura ndo deve ser interpretada como perda de pureza, e sim como um
principio de crescimento que ajudou a formar o mundo moderno. Um dos aspectos mais

458como sinal diacritico da

explorados por Gilroy é o reconhecimento da duplicidade
historia intelectual do Atlantico Negro, uma vez que o negro integra o Ocidente sem fazer
parte dele completamente. Segundo Gilroy, essa dupla consciéncia emerge das
experiéncias de deslocamento e reterritorializacdo das populagdes negras, que acabam
redefinindo o sentimento de pertenca e formando uma transcultura negra que relaciona,

combina e une experiéncias e interesses de negros de varias partes do mundo.

Gilroy sublinha as formas nas quais as culturas vernaculares tém viajado. A
cultura musical e as histérias de deslocamento, empréstimos, transformacdo e reinscricdo
continua que lhe sdo caracteristicas, remetem a complexidade sincrética das culturas
expressivas negras. Elas fornecem o melhor exemplo do trafego bilateral que vem se
processando historicamente entre as formas culturais africanas e as culturas politicas dos

negros da diaspora. A historia de hibridacdo e mesclagem desaponta o desejo de

457 GILRQY, Paul. O Atlantico negro..., op. cit., p. 25.

458 A teoria da dupla consciéncia elaborada por W. E. Du Bois constituium dos principais temas abordados
pelo autor, através do qual Gilroy discute a construcdo e a plasticidade das identidades negras. O sujeito
negro de Du Bois vive uma dualidade, dividido entre as afirma¢es da particularidade racial e o apelo aos
universais modernos que transcendema raga.
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pureza racial acalentado pelo afrocentrismo e pelo eurocentrismo. A historia do Atlantico
Negro nos ensina que areproducdo das tradicdes culturais ndo pode ser interpretada como
a transmissdo pura e simples de uma esséncia fixa ao longo do tempo. Ela se da nas
rupturas e interrupgdes, sugerindo que "a invocacgao da tradigdo pode ser, em si mesma,
uma resposta distinta, porém oculta, ao fluxo desestabilizante do mundo

contemporaneo".*%°

O estilo de analise de Gilroy ndo se limita a estabelecer oposicdes, mas tenta
demonstrar as vantagens de uma abordagem que seja capaz de estabelecer relagdes,
procurando criticar 0s perigosos efeitos de um pensamento dualista binario no qual um
elemento do par é dominado por outro — racional/irracional ou branco/preto. Em muito
essa superacdo nos informa, uma vez que os cddigos acessados por Gil em sua criacdo
musical mesclam sonoridades do mundo branco como os arranjos orquestrais e a
exploracdo harmonica, como também do mundo negro, com o0 uso de ostinatos
percussivos no violdo, por exemplo. Em alguns momentos, todas as caracteristicas citadas
sdo encontradas em uma Unica cancdo, mostrando como esses elementos sonoros estdo

entrelagados na obra de Gil.

As rotas abertas por Gilroy nos possibilitam pensar a cultura atlantica negra
percorrida por Gil. A identidade negra acessada por Gil nessa trilogia enfatiza sua
ancestralidade via Logunedé e Xangd, e celebra sua negritude através dos Filhos de
Gandhy e do Ilé Aiyé, demarcando sua africanidade baiana; e faz contundentes criticas
ndo apenas ao racismo, mas também a desigualdade a que estdo assujeitados 0S negros
brasileiros. E importante ressaltar, no entanto, que nessa trilogia as tradugdes culturais
que Gil realizou ndo foram processadas através de uma leitura que contrapds tradicdo a
modernidade, mas realizou um sincretismo de diferentes codigos musicais e simbolos de

negritude.

- Os Doces Barbaros

Através do show, disco e filme Os Doces Barbaros, as formulagbes identitarias
constituidas nas praticas artisticas de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania e Gal

Costa foram ainda mais reforcadas. O show Os Doces Barbaros foi realizado em motivo

459 |bid., p. 208,
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de comemoracdo de dez anos de carreira dos quatro amigos e artistas. Por ter sido gravado

no mesmo ano em que Gil lancou seu disco manifesto de negritude®®® em 1977, ele em

muito nos informa sobre as africanidades experimentadas pelo artista naquele momento.

Assim Gil afirmava no programa do show em 1976:

A gente quer fazer de novo as coisas de 16, 18 anos. Fazer de
novo, mas novo. Doces barbaros nasceu e se formou na gente
sem dar tempo pra pensar no que a gente ta fazendo agora com
relacdo as coisas e a todas as outras que a gente ja fez aqui no
Sul. A meméria passa por debaixo semsaber. Naoé potencializar
as quatro forgas. E usar o que a gente é. A gente cantar junto
como quatro pessoas quaisquer.*6?

Essa fala de Gil, feita no ano em que o show foi concebido, demonstra que a
intencdo por detras de sua criacdo era especialmente a liberdade, ja que de acordo com o
programa do show ndo havia uma clara intencionalidade pré-concebida para os Doces
barbaros, e tampouco havia o mote de fazer dos quatro um Unico ente, mas ressaltar a

individualidade e potencialidade de cada um dentro do grupo.
Comentando o filme no periodo de seu lancamento, Gil disse:

O filme possui uma carga de informag&o meio densa, mas no fim,
na Gltima meia hora, ela flui paraum tipo de revista mesmo, uma
coisa mais up. Parece que foi bem aceito, tanto em termos de
ocorréncia quanto em critica do publico. (...) Euacho que vai ser
um classico um dia. Um filme étnico, uma coisa de raca sobre
uma tribo, que foi mesmo tudo que a gente sonhou para 0s
Doces Barbaros. N&o tinhamos a intencdo de fazer uma coisa
regional, confinada ao &mbito muito restrito de nossas relagdes
mais privadas. Que riamos que os Doces Barbaros fossem uma
visdo de uma tribo brasileira.*¢?[grifos meus]

Se ao estrear 0 show Gil afirmava em seu programa ndo existir nenhuma inten¢do
pré-concebida, depois de assistir ao documentario o artista deu um sentido de tribo para
o ideal do doce encontro.

460 Album Refavela (Warner Music, 1977).

461 Texto do programa do show Doces barbaros, de 1976. In: RISERIO, Antdnio. Gilberto Gil: Expresso
2222...,0p.cit., p. 122,

462TARDIN Vicente e HERKENHOLFF e MACEDO Paulo. Gilberto Gil: Viver o sonho da liberdade
dentro da prisdo da liberdade, apud: RISERIO, Antdnio. Gilberto Gil: Expresso 2222, op. cit., pp. 185-
189.
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Jom Tob Azuley, diretor do filme, é quem nos informa sobre a producdo de Os

Doces Béarbaros:

O filme Os doces barbaros foi de certa forma uma surpresa pra
todo mundo, até mesmo para aqueles que o fizeram. Porque ele
apenas comegou como um documentario para televisdo, um
pequeno documentério de uns trinta minutos no maximo, mas
com o decorrer dos acontecimentos, ele acabou ganhando
dimensdes de filme de ficgdo, porque o show ganhou aspectos
dramaticos, feito através de muito sacrificio e muito esforco,
principalmente depois que aconteceu aquele incidente policial
com Gilberto Gil*6® 14 em Floriandpolis. O filme se transformou
de musical para um filme policial. ¢4

O filme foi gravado em 1976, lancado em 1978 e remasterizado em 2004. Sua
narrativa mescla imagens do show com entrevistas dos quatro artistas, depoimentos de
fds e o episodio da prisdo de Gil e Chiquinho, comentarios do delegado e cenas do
tribunal. H& no show uma forte tendéncia a caracterizacdo afro, que se faz notar
especialmente pela indumentéria dos quatro integrantes, confeccionadas para representar
0 orixd de cada um deles. Todos aparecem adornados de buzios, colares de contas,
turbantes e pés descalcos. Gil “%°traz os cabelos trangados, finalizados com contas na
ponta. O cenério € simples. N&o hd nada no palco além dos cantores e mdsicos e uma

meia lua pintada ao fundo.

A fala de Caetano no documentario em muito se assemelha a inimeras reflexdes
realizadas por Gil, supracitadas nessa pesquisa, em que o candomblé é muitas vezes
celebrado enquanto parte integrante da cultura baiana, pela sua forte beleza e ritmo

contagiante, além de conectado a negritude:

A gente sente necessidade de exercer a nossa religiosidade,
embora a gente ndo esteja nitidamente seguindo a disciplina de
nenhuma das religides existentes, embora a gente sinta
aproximacdo, atracdoe fé com relacdoa muitos aspectos de todas
elas. E no casodo candomblé que é muito forte pra nos é uma
questdo mesmo de area cultural nossa, quer dizer na Bahi e
depois se vocé vai no Gantois, se vocé vé mde Menininha, se
vocé vé Cleusa, se vocé vé o ritmo do lugar, o que se passa 14,

463 Azuley se refere ao fato de Gilberto Gil e o baterista Chiquinho Azevedo terem sido presos em
decorréncia de serem pegos e enquadrados por porte de maconha. O episodio é relatado no filme com
riqueza de detalhes, demonstrando a reagdo positiva de Gil diante das acusagdes, assumidas integralmente
pelo artista. Gil afirmou que o usoda erva ndo representava mal para si e foi condenado a um tratamento
numa clinica psiquiatrica.

464 Depoimento do diretor inserido nos extras do documentério DVD Os doces barbaros. Dire¢do: Jom Tob
Azulay. Producdo artistica: Guilhnerme Aradjo. Rio de Janeiro: Biscoito Fino, 1978.

465Gil utiliza dois figurinos no espetéaculo, um lenco amarrado na cabeca e um colan branco com um
machado de Xangd bordado no peito e uma mini blusa com uma calca branca.
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realmente vocé tenha uma experiéncia do que seja fé, que sé

enriquece sua alma. E depois é a nossa mitologia, quer dizer, sei
la...468

Ja Bethania, quando questionada sobre sua religiosidade e se era adepta da
umbanda, respondeu: “N&o, sou kétu.” Quando interrogada sobre frequentar terreiros
disse: “Eu vou apenas na casa de mde Menininha do Gantois.” Além dessa afirmativa,

Bethania tinha em sua bancada, no camarim, a foto de mde Menininha.

A sonoridade do espetaculo é mais relacionada ao universo pop do que a
elementos de uma musica regional. Tem mais pitadas de rock e baido do que referéncias
a musicalidade reproduzida nos terreiros de candomblé. A Unica cangdo do espetaculo
que reproduz a musicalidade dos terreiros € As ayabés, na qual soam apenas o atabaque e
Gil tocando um ijexd no agogd, Caetano cantando e dancando para Oba, tampando a
orelha em mencdo a mitologia desse orixa; ao final da cancdo, Gal e Bethania se curvam
em reveréncia a Oxum. O repertorio do espetaculo totaliza 21 cangdes. Dessas, Sao Joao,
Xangd menino*®’, Os mais doces barbaros*®®, As ayabas*®®, Chuck Berry fields
forever*’% Um indio*’* tematizam a religiosidade do candomblé em suas letras. Ha um
trecho do filme que mostra a ambiéncia dos ensaios e um momento em que tanto 0s
mlsicos como 0s quatro cantores tocam e dancam varias cantigas de sambas de roda

baianos.

A negritude identificada em Gilberto Gil, ao longo de sua trajetéria — e,
principalmente a partir de meados da decada de 1970 — pode ser interpretada como
cosmopolita ou mesmo transnacional, ao mesmo tempo em que valoriza aspectos de
tradicdo, como o ijexa, por exemplo, dando sempre seu toque interpretativo, tentando

sempre escapar da busca pela pureza. Um bom exemplo dessa hibridizacdo referente aos

466 Caetano apud DVD Os doces barbaros, op. cit.

467«Xango menino” (Caetano Veloso, Gilberto Gil). Ai, Xangd, Xangd menino/ Da fogueira de S&o Jodo/
Quero ser sempre 0 menino, Xang6/ Da fogueira de S&o Jodo/Viva Séo Jodo/ Viva o milho verde/ Viva Séo
Jodo/ Viva o brilho verde/ Viva S&o Jodo/ Das matas de Oxossi/ Viva S&o Jodo...

468«Os mais doces barbaros”(Caetano Veloso) Com a espada de Oguny E a bengio de Olorunmy Como num
raio de lansd/ Rasgamos a manhd vermelha.

469«<A 5 ayabas”(Caetano Veloso, Gilberto Gil).

470«Chuck Berry fields forever” (Gilberto Gil, 1976) Trazidos d’Africa pra Américas de Norte e Sul/
Tambor de tinto timbre tanto tonto tomtocou/E neve, garca branca, valsa do Dantbio Azul/ Tontade tanto
embalo, num estalo desmaiou/ Vertigem verga, a virgem branca tomba sob o sol/ Rachado em mil raios
pelo machado de Xangd/ E assim gerados, a rumba, 0 mambo, o samba, o rhythmn'blues/ Tornaram-se 0s
ancestrais, os pais do rockn'roll...In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 178.

41 “Um indio” (Caetano Veloso). Vird/ Impavido que nem Muhammad Ali/ Vird que eu vi/
Apaixonadamente como Peri/ Vira que eu vi/ Tranquilo e infalivel como Bruce Lee/ Vird queeu vi/ O axé
do afoxé Filhos de Gandhi/ Vira...
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transitos culturais se faz notar em “Chuck Berry Fields Forever”, trazendo indicios para
reflexGes acerca do lugar dos negros ndo s6 no Brasil, mas também no mundo. De acordo
com Caetano, essa can¢ao “€é uma poética-historica. Uma historia do rock muito
particular.”*’? O titulo da cangdo, “Chuck Berry fields forever”, homenageia o roqueiro
Chuck Berry e também parodia uma cancdo dos Beatles. A hibridacdo ja aparece no titulo
ao referenciar tanto o rock americano quanto o inglés; Gil conta o surgimento do rock
através do bater do tambor afro com as harmonias europeias, fazendo surgir nas Américas
diversos géneros musicais, abordando dessa forma o sincretismo afro- europeu. Vale
ressaltar que nessa cancdo ndo se valoriza a tradicdo engessada, mas sim a mistura, a

mesticagem a que Gil se refere e homenageia.

A perspectiva adotada por Gilroy, ao considerar que as identidades negras se
constituem no transito  Africa-Europa-América, pode ser percebida particularmente no
caminho tracado por Gil no que tangencia sua construcdo de negritude. Nos Doces
Barbaros é possivel perceber a presenca de elementos culturais afro-brasileiros, mas

também internacionais, num hibridismo que se tornou emblematico em sua obra.

Para Gil, o negro pode ser baiano, brasileiro, inglés, jamaicano ou africano, ndo
existindo a determinagdo de tipos ideais negros, enquadrados em uma classificacdo fixa
ou simples.

O evento Os Doces Barbaros surge como uma conexdo de quatro carreiras. E, ao
fazer referéncia aos orixas, através especialmente dos trajes e das letras das cangdes,
performatizam a liberdade de se expressarem e cantarem o Brasil através de temas que
vao da ancestralidade mitica ao som do rock’n’roll, trazendo para essa mistura o elemento

africano.

A gravacdo do documentéario aconteceu no contexto da reabertura politica, durante
o governo do general Ernesto Geisel, que preparou terreno para a anistia. Os sentimentos
de liberdade expressos nesse acontecimento se tornam ainda mais significativos se

colocamos como cenario um pais com uma ditadura em vias de extingdo. A cangdo “O

seu amor”,*"® de Gil, composta para o show, parodia o slogan da propria ditadura —

472 Texto do programa do show Doces barbaros, 1976. In: In: RISERIO, Anténio. Gilberto Gil: Expresso
2222, op. cit., p. 122.

473« seuamor” (Gilberto Gil, 1976) O seuamor/Ame-0 e deixe-0 livre para amar/Livre para amar/Livre
para amar/O seuamor/Ame-0 e deixe-0 ir aonde quiser/Ir aonde quiser/Ir aonde quiser/O seu amor/Ame- 0
e deixe-0 brincar/Ame-0 e deixe-0 correr/Ame-0 e deixe-0 cansar/Ame-o e deixe-0 dormir em paz/O
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ame-0 ou deixe-0 —, 0 que a situa como uma resposta aos sinais da insustentabilidade

daquele periodo historico.

- A viagem de Gil a Africa

Em 1977, Gil participou do Festac -Festival Mundial de Arte e Cultura Negra e
Africana, realizado em Lagos, na Nigéria, onde passou um més com um grupo de artistas
que representariam a arte brasileira no festival. Esses artistas foram escolhidos por uma
delegacdo encabecada pelo Itamaraty, e em muito nos informa, ja que essa viagem

creditou ainda mais a representacdo das africanidades a imagem de Gil.

Sobre a intengdo do festival, é Gil que nos informa:

Trinta anos depois do primeiro que havia sido realizado em
Dakar sob a inspiracdo do Léopold Senghor, grande lider
senegalés, que foi presidente, mas era também poeta, homem de
letras; onde participaram entre outros a Elizete Cardoso na
delegagéo brasileira. Entdo trinta anos depois esse festival foi
refeito em Lagos, ai ja cobrindo aspectos mais amplos da
didspora, cobrindo questdes politicas que haviam surgido na
didspora, como 0 movimento negro, o black panter,todas aquelas
grandes questdes surgidas no final da década de sessenta, inicio
dos setenta. Além da emergéncia importante da musica pop
africana que surgia naquele momento, a juju music, o hylife. O
festival dava conta da diaspora negra, os impactos dela na vida
do Ocidente todo e as novas emergéncias africanas, como a
Africa se preparava para entrar nesse mundo da cultura pop
contemporanea.*’

Em um artigo de 1976, encontramos muitos indicios para pensarmos na escolha

dos artistas que representariam o Brasil na Africa:

O Brasil mandara vistosa delegacdo de artistas ao Il Festival
Mundial de Arte e Cultura Negra e Africana, que se realizara em
Lagos, capital da Nigéria, com a participacdo de mais de 50
paises, de 15 de janeiro a 12 de fevereiro de 77. Ja no 1° festival
em 1966, em Dakar, capital do Senegal, presidido por Leopold
Senghor, nosso pais obteve éxito através de uma apresentacao
eclética de alto nivel. Agora, foram escolhidos pelo Itamaraty,
com a cooperagdo do Departamento de Estudos Africanos da
USP, e colaboragdo do Centro de Estudos Afro-Orientais da
UNB (Bahia) e do Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas sociais
(Pernambuco), estes artistas para representar a arte brasileira

seuamor/Ame-o e deixe-0 ser o que ele é/Ser o que ele é. In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas
letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 180.
474 programa O som do vinil - Gilberto Gil. Canal Brasil. (2011).
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em Lagos, que sera abrigada num dos 9 pavilhGes especialmente
construidos, em exposi¢do titulada “O impacto da cultura
africana no Brasil’*"*[grifos meus]

Dentre as manifestagdes escolhidas®*’®

para 0 evento estavam as artes plasticas,
dancas ritualisticas, filmes e outros. Entre os representantes da mdsica, estavam Gilberto
Gil e Paulinho Moura. Paulinho Moura é clarinetista e saxofonista, e seu repertdrio é
composto por misica instrumental (samba, choro e jazz). Levando em consideracdo que
a escolha procurava realizar uma “apresentacdo eclética de alto nivel”, podemos ja
analisar a escalacdo desses artistas como o0 que de mais sofisticado poderia haver em se
tratando de musica negra no Brasil. A mlsica negra que essa delegacdo escolheu ndo
privilegiou uma arte mais ligada a tradicdo. N&o foram escolhidos sambistas ou
cantadores de coco, maracatu ou 0s blocos afro da Bahia, apenas para ficar em alguns
exemplos, demonstrando a tonica da negritude que o Brasil queria enviar & Africa. A
Unica escolha que tendenciou para uma caracterizagdo mais ligada a tradicdo foi a danca
ritualistica de Olga de Alaketu.

Ainda em 1976, em outra reportagem, Gil disse que praticamente se convidou air
para a Africa:

O convite oficial foi apenas um reflexo de uma intengdo minha
de ir. As pessoas da comissdo encarregada de selecionar os
artistas de varias areas que participardo do festival sabiam da
minha pretensdo. E sabiam também que eu iria a Nigéria de
qualquer maneira. Participaria do festival, mesmo se ndo fosse o
representante oficial. I1sso porque, quando morei em Londres,
mantive contato com personalidades nigerianas, que inclusive me
convidaram para gravar um disco la. Infelizmente, ndo pude
aceitar o convite na época, mas ficou certa minha atuacdo no
festival.4""

Na reportagem, comenta-se ainda que as trancinhas de Gil e a guia vermelha e
branca no brago “ja dao um certo toque africano no artista”. Podemos analisar o pedido
de Gil como aexisténcia da identificagdo do artista com a Africa, além mesmo do convite

que ja havia sido feito antes, quando ele ainda morava em Londres, fornecendo ainda mais

475 Arte negra em Lagos. Folha de S. Paulo,28 nov. 1976.

478 Artistas plasticos: Caribé, Ruben Valentim, Miguel dos Santos, Maurino de Aradjo, José de Dhome,
Juares Paraiso, Edson Luz, Otavio de Araljo, Emanuel de Aradjo, Waldeloir Rego, Helio de Souza Oliveira.
Mostra de etnologia e reproducdo de obras de: Aleijadinho, Mestre Valentim, Thedfilo de Jesus, Manoel
da Costa Ataide. Arte popular: carrancas de Sdo Francisco, escultura de Boaventura da Silva Filho,
imagens de ex-votos (col. Van de Beuque). Dancas ritualisticas: a cargo de Olga de Alaketu, da Escola de
Musica da Universidade da Bahia, grupo do coredgrafo Clyde Morgan e bailarinos descendentes de
africanos. Musica: Gilberto Gil e Paulo Moura. Filmes: Isso é Pelé, Partido alto de Rubem Confete e
Artesanato do samba de Vera Figueiredo e Z6zimo Bubul.

477 Apud CAMBARA, Isa. GIL, Um show antes de ver a Africa. Folha de S. Paulo,17 dez. 1976.
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um indicio de que foi em Londres que o contato com o mundo das africanidades comegou
ase solidificar. O posicionamento do Itamaraty, por sua vez, reifica essa identificacdo das
africanidades ao aceitar o pedido de Gil para representar o Brasil na Africa. Gil, nessa
reportagem, comentou ainda que a sua participacdo no Festival seria muito importante, ja
que “vem de encontro a (sic) vontade muito grande que tenho de intensificar minha

ligagdo cultural com a Africa, e torna-la fisica.”

Buscando compreender as experiéncias da viagem, encontramos referéncia num
video produzido no proprio festival e exibido, em 1977, pela TV Cultura. Gil, com
cabelos trancados e bata africana, diz:

Vim aqui cantar, cantei. Vi muita coisa, gostei muito do povo, da
gente. E uma raga muito bonita, muito forte, muito integra, muito
monolitica, & uma coisa muito bonita. Outro dia eu tava
conversando com o Perinho e ele disse a gente vai ter agora pelo
menos um ano agora para digerir essa Africa, esse um més de
Festac. Eu tava dizendo: é mesmo, € muito pano pra manga,

muita coisa a repensar, a reconstituir depois que a gente estiver
em casa com os quadros da integridade da nossaterra, cercadoda

nossa propria realidade, a gente vai refletir sobre isso daqui.*’

E importante demarcar que a terra a quem Gil se referencia como sendo a sua é 0
Brasil. A Africa aparece enquanto dado de mdiltiplas realidades a serem reprocessadas e

deglutidas no retorno a realidade méae, brasileira.

Percebe-se entdo que, apos o festival, amplamente divulgado pela Folha de Sao
Paulo, a imagem de Gil passa a ser ainda mais frequentemente ligada as africanidades e
a negritude. A Folha publicou uma entrevista com Gil sobre o evento. A transcricdo a
seguir se faz de grande utilidade para nossa pesquisa, pois nos fornece inlmeras pistas
sobre a ligacdo de Gil com o continente, que passa pelo reconhecimento da Africa como
caracteristica bésica de sua composicdo, bem como a intencdo do artista em ndo querer
utilizar uma “moldura” essencialmente afficana em sua obra. Sua ligagdo com a Affica se
déa de maneira complexa. N&o ha identificacdo direta com um aspecto especifico que possa
ser apontado, ou mesmo a escolha por determinadas etnias em detrimento de outras.
Através das declaracdes de Gil, o que fica claro € o incbmodo do artista em ser cobrado

para criar uma musica com essa influéncia. Segue a transcricdo:

478 FESTAC 77 — Lagos, Nigéria. Disponivel em: <https://youtu.be/4sfOHLa98Rw>. Acessoem: 03 jan.
2016.
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FSP: Esse contato pode implicar em modificacdes nas tuas
coisas, claro.

Gil: Mas elas que ocorram naturalmente, sem uma
predeterminagédo, porque eu ndo gosto desse desenho, eu ndo
quero fazer uma moldura africana, para tudo que eu apresente
esse ano, depois do trabalho na Africa. N&o quero porque meu
trabalho foi sempre muito livre, sempre muito dive rsificado,
euaproveito elementos de véarias areas musicais. Emboraesse
elemento africanizante seja caracteristica base do meu
trabalho, eu acho que ele ja estava antes, ele ja era muito forte
na Refazenda, por exemplo. Eu acho que ele continua mais forte
ainda, mais vitalizado com essa injecdo cultural que eu tomei. Ir
a Africa, ver tudo que eu vi, experimentar tudo que eu
experimentei foi uma das experiéncias culturais mais sérias que
eu ja tive; eu acho que para mim foi o mais importante, eu
considero tdo importante quanto ter saido da Bahia pra Sdo Paulo,
por exemplo. Meu préximo disco vai se chamar Refavela, que
também é o nome de uma musica, e essa musica é muito por
causa da Africa. (...) A transa extra-festival foi muito mais
enriquecedora, sem davida. Ai foi que a gente realmente viu
coisas extraordinarias, coisas espontaneas, e eram coisas que
demonstravam se ha necessidade de integracdo, que era a ideia
inspiradora do festival, integracdo do mundo negro, ai eles
realmente buscavam esse nivel de integracdo.*’® [grifos meus]

Ainda em 1977, numa entrevista para outro jornal, Gil comentou sobre as

apresentacOes artisticas dos proprios africanos no Festival:

As coisas negras, mais negras, eram de lugares como Guiné,
Congo, Uganda, Alto Volta, Mali, Gana, lugares mais
autdnomos, como modelo politico-social mais pirado, menos
alinhado com qualquer desses sistemas em jogo no Ocidente.
Com coisas mais tribais. Nos espetdculos de Angola, muito
rapidamente vocé sentia alguma coisa do homem africano, do
povo africano, do que era a arte na aldeia. N&o tinha quase nada,
todos ja& muito uniformizados, vestidos com camisas ocidentais,
muito pouca coisa de indio. Em contraposi¢do ao resto, a maioria
de outros paises, onde tudo era muito indigena.48°

Sobre as apresentagOes artisticas brasileiras realizadas na Africa, Gil comentou:

Olga foi apresentar o que ela faz no terreiro dela, dangou
candomblé, e ai era presenga total da Africa, eraa identificacéo
direta. Eles diziam: - Olha ali, olha a gente no Brasil. Enquanto
0 meu trabalho e o trabalho de Clyde e o trabalho de Paulo
Moura, o0 que eles viam eraassim, eles diziam: - Olha esses filhos

479 BRANCO, Ivo. Africa, Negro, Refavela: Gil. Folhade S. Paulo, 05 jul. 1977.
480 CAETANO, Caco e FILHO, Jodo Santana. Transou-se, transitou-se, ou seja, entrou-seem transe.
Jornal Invasdo, 1977, apud RISERIO, Antonio. Gilberto Gil: Expresso 2222, op. cit., p. 176.
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da gente como eles s&o espertos, oh como eles s&o estranhos.

Gil comentou ainda inimeros aspectos vivenciados no festival:

Uma das substancias basicas do ir ao festival da Nigéria, do estar
ali, era ficar vendo toda aquela coisa étnica, que era muito
interessante pra nés. Era observar a Africa como humanidade,
como € que estd o homem de [4, como raga, como busca de ser.
(...) A Nigéria é um pais com uma massa pobre imensa, uma
populacdo de 90 por cento de pobres e 10 por cento de chefes,
estrutura de tribo ainda, fazendo um esforco de classe média, no
sentido de encontrar padrdes médios. A vila em que a gente ficou
erauma vila BNH de 11 mil casas. (...) A Africa é uma grande
reserva. Vocé vé, quando pintou arte moderna foi 4, pintura
moderna, Picasso, ba ba ba, vocé vai ver ta tudo l& na Africa. O
Picassondo tem nada, nada, nada, nada, nada de novo, ele apenas
copia integralmente tudo que ja se fez l&. A musica moderna, ta
tudo I na Africa, o teatro moderno, a express&o cénica moderna,
a expressao corporal, entdo é isso mesmo, é agrande reserva. Até
clarear... custa muito tempo, Ta 4, novinha, a alma vocé vé que
é nova, ingénua, infantil, a vitalidade.32

As citagdes acima transcritas se referem ao modo como Gil, naquele momento,
percebeu o festival e dimensionou o mundo da negritude. A prépria ideia de uma
identidade negra pode ser aqui analisada enquanto difusa e complexa. Se a Africa é
compreendida pelo artista enquanto reduto de riqueza cultural e de emotividade, ou
mesmo enquanto uma espécie de reserva, como afirma Gil, a Africa é também espaco de
reprocessamento do que ocorreu com a cultura negra na didspora. No entanto, é
importante destacar que esteredtipos continuaram sendo utilizados na leitura intercultural
processada através das apresentacfes artisticas do festival, como, por exemplo, esperteza
e estranhamento.

As africanidades experimentadas nesse més de convivio com aspectos da cultura
africana, mas também com a cultura negra produzida fora da Africa, permitiram a Gil
solidificar ainda mais um espaco de elaboracdo discursiva, fundamentado em
especificidades historicas e culturais experimentadas no prdprio continente africano.
Dentre as principais identificacdes de Gil com o mundo negro no festival, e que se fizeram

notar posteriormente em sua obra e trajetdria, figuram especialmente o encontro com

481 |bid., p. 178,
482 |n:RISERIO, Anténio. Gilberto Gil: Expresso 2222, 0p. cit., p. 183.
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483

Stevie Wonder*°°e Fela Kuti, que tihham como marca de sua musicalidade o carater pop

e de modernizagdo.

- As tensdes entre Gil e 0 movimento negro brasileiro

Ressalto que a conceituagdo de “raga” sera aqui abordada através da concepgdo de

Hall, que a considera uma construcdo tanto social quanto politica, e também enquanto:

Uma categoria discursiva em torno da qual se organiza um
sistema de poder socioecondémico, de exploracdo e exclusdo — ou
seja, o racismo. Contudo, como préatica discursiva, 0 racismo
possui uma ldgica prdpria. Tenta justificar as diferencas sociais e
culturais que legitimam a excluséo racial em termos de distingdes
genéticas e biologicas, isto €, a natureza. Esse ‘“efeito de
naturalizacao” parece transformar a diferenca racial em um
“fato” fixo e cientifico, que ndo responde a mudanca ou a
engenharia social reformista. 8

Assim como Hall, compreendemos que ‘¢ para a diversidade e ndo para a
homogeneidade da experiéncia negra que devemos dirigir integralmente a nossa atencéo
criativa agora.”® O disco manifesto negro de Gil foi langado em 1976, que também foi
0 ano em que o artista visitou a Africa. Em 1975, ele langou em parceria com Jorge Ben
0 LP Ogum & Xangd, e em 1974 filiou-se ao afoxé Filhos de Gandhy. Boa parte da
identificacdo de Gil com a negritude e as africanidades processou-se na década de 1970,
periodo em que surgiu o Movimento Negro Unificado (MNU) %8¢ no pais. Como a
intencdo aqui é compreender a construgdo de uma identidade negra na trajetoria e obra de
Gil, e levando em consideracdo os diferentes contextos socio-histéricos nos quais essa

construcio teve lugar, trataremos a seguir do movimento negro brasileiro*®’e de como

483 Que Gil afirmou ter conhecido no shrime de Fela, na Nigéria no Programa O som do vinil - Gilberto Gil.
Canal Brasil. (2011).

484 HALL, Stuart. Da diaspora..., op. cit., p. 66.

4851bid., p. 327.

486 Eimportante salientar que data de 1931 a criagdo da Frente Negra Brasileira e de seu jornal. Antes desses
ja existiam outros periédicos negros atuantes, e em 1944 foi criado o Teatro experimental do Negro, criado
por Abdias Nascimento. Maiores informacdes, ver: OLIVEIRA, Laiana Lannes. Entre a Miscigenacdoea
Multirracializacdo: Brasileirosnegros ou Negros Brasileiros? Os desafios do movimento negro brasileiro
no periodo de valorizagdo nacionalista (1930-1950) - A Frente Negra Brasileira e o Teatro Experimental
do Negro. Tese (Doutorado em Historia): UFF, 2008.

487 A questdo n&o é tracar parametros comparativos ou mesmo valorativos entre as escolhas individuais do
artista e a militincia politica do MN, mas sim compreender como ambos conceberam e mesmo
conceituaram a negritude e as africanidades. Ja salientando, desde ja, que essarelacdo ndo demarca que ter
participado ou ndo do MN torna Gil mais ou menos consciente de sua negritude.
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as demandas e discursos dessa instituicdo se assemelharam, ou ndo, ao modo como Gil

abordava sua negritude e as africanidades naquele momento.

Com o intuito de compreender a constituicio do movimento negro
contemporaneo, suas estratégias e suas formas de atuacdo, Amilcar Pereira e Verena
Alberti nos informam que:

E sabido que um dos marcos principais de inauguracdo do
movimento que se constituiu nos anos 70 e 80 foi 0 ato publico
contra o racismo, em 7 de julho de 1978, nasescadarias do Teatro
Municipal de S&o Paulo, em protesto contra a morte de um
operario negro em uma delegacia de S&o Paulo e contra a
expulsdo de quatro atletas negros de um clube paulista. Esse ato
acabou resultando na formacdo, no mesmo ano de 1978, do
Movimento Negro Unificado (MNU), entidade que existe até
hoje e cuja formacdo parece ter sido responsavel pela difusdo da
nocdo de “movimento negro” como designacdo gen€rica para
diversas entidades e ac¢des a partir daquele momento. %8
De acordo com os autores acima citados, embasados em muitas horas de
entrevistas com liderancas desse movimento em diferentes estados do pais, grande parte
do esforco desses sujeitos era combater o mito da democracia racial, primeiramente num
ambito pessoal, reconhecendo-se e valorizando-se como negros, para posteriormente

organizarem formas de luta para a sensibilizacdo de outros negros e brancos.

Para Jacques d’Adesky, as premissas basicas do MNU desde seus primordios
foram o combate ao racismo, a melhoria das condicbes socioecondmicas dos
afrodescendentes e a reconstrucdo de suas identidades. De acordo com o autor, 0S grupos
carnavalescos afro de Salvador e do Rio de Janeiro transformaram a danca, a mdsica e a
recuperacdo de uma estética negra em instrumentos privilkegiados para propiciar a
interiorizacdo da valorizagdo da consciéncia étnica. Até o final dos anos 80, esses grupos
protagonizaram a criacdo e a divulgacdo de imagens positivas da Africa, concentrando -
se na recuperacdo e na preservacao dos valores de origem africana ligados a tradicdo e ao
costume, nos grandes momentos da historia da Africa e na exaltacdo da beleza da mulher

negra.*8®

488 A| BERTI, Verena; PEREIRA, Amilcar Aradjo. Movimento negro e "democracia racial" no Brasil:
entrevistas com liderangas do movimento negro. Rio deJaneiro: CPDOC, 2005, p. 2.

489D’ ADESKY, Jacques. Pluralismo Etnico e multiculturalismo: Racismo e Antirracismos no Brasil. Rio
de Janeiro: Pallas, 2001, pp.157-158.
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Frequentar expressoes religiosas de matriz africana, de acordo com d’Adesky, nao
é unanimidade entre os militantes negros, sejam eles cristdos ou ndo. N&o existe um
consenso sobre a conscientizacdo da negritude, seja em nivel individual ou coletivo, estar
necessariamente atrelada a um retorno obrigatério ao candomblé ou mesmo a participacdo

em qualquer uma das praticas religiosas de matriz africana.*°°

Amilcar Pereira ressalta que o movimento negro é um movimento social que tem

como particularidade a atuacdo em relacdo a questdo racial, e que:

Sua formagédo é complexa e engloba o conjunto de entidades,
organizagfes e individuos que lutam contra 0 racismo e por
melhores condicGes de vida para a populagdo negra, seja através
de préaticas culturais, de estratégias politicas, de iniciativas

educacionais, etc.*%!

Pereira nos informa que existe uma grande diversidade quanto as liderancas
entrevistadas por ele, referentes areligido, formacdo académica, género, geracGes e visdes
politicas. De acordo com o autor, as caracteristicas fundamentais do movimento negro
contemporaneo sao a dendncia da democracia racial e a afirmacdo de uma identidade
racial negra positivada. A Africa acessada por grande parte dessas liderancas era aquela
das lutas protagonizadas naquele momento histérico de descolonizacdo. Segundo Pereira,
a “consciéncia negra” do movimento se fez através de uma série de referéncias como
Agostinho Neto, Martin Luther King, Angela Davis, Malcolm X, os Panteras Negras, as
experiéncias de Iutas pela libertacdo da Africa e o livro Os condenados da terra, de Franz

Fanon.*92

Assim como Paul Gilroy, nossa anélise se afasta de qualquer tipo de essencialismo
racial, uma vez que nenhuma origem é capaz de explicar as construgdes culturais, que sao
experiéncias tecidas e trocadas ao longo dos Ultimos séculos pelas populagbes que
compdem a diaspora negra. De acordo com Gilroy, a construcdo de uma identidade e
cultura negras se processou em funcdo da resisténcia a escraviddo e ao terror racial

vivenciado nas Américas.*°3

490 1bid., pp. 159-160.

491 PEREIRA, Amilcar A. O mundo negro: a constituicdo do movimento negro contemporaneo no
Brasil(1970-1995). 2010. Tese (Doutorado em Histéria): UFF, 2010, p. 81.

492 1bid., p. 182.

493 GILROY, Paul. O Atlantico negro..., op. Cit.
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Outro pensador que nos informa sobre a construcdo das identidades, no caso a
africana, é Kwane Appiah, que afirma que:
Toda identidade humana é construida e historica; todo o mundo
tem seu quinhdo de pressupostos falsos, erros e imprecisdes que
a cortesia chama de “mito”, a religido de “heresia”, e a ciéncia de
“magia”. Historias inventadas e afinidades culturais inventadas
vém junto comtoda identidade; cada qual € uma espécie de papel
que tem que ser roteirizado, estruturado por convengOes de

narrativa a que todo o mundo jamais consegue conformar-se
realmente.4%4

Appiah afirma ainda que:

Falar de “raga” ¢ particularmente desolador para aqueles de nos
que levamos a cultura a sério. E que, onde a raga atua - em lugares

(13

onde “as diferencas macroscopicas” da morfologia sdo
correlacionadas com “diferengas sutis” de temperamento, crenca e
intencdo -, ela atua como uma espécie de metafora da cultura; e so
o faz ao preco de biologizar aquilo que é cultura, a ideologia. %°

Levando em consideracdo que as identidades sdo construgBes historicas e socialis,
intencionamos nesse momento compreender o discurso da negritude proferido pelo
movimento negro brasileiro e a relagdo tensa de Gil com esses discursos. Ressaltamos
gue existe uma enorme série de discursos que tratam da negritude, desde aquele produzido
por intelectuais, artistas, quanto aquele produzido por instituicdes como o MNU, grupos
culturais como os afoxés e maracatus, escolas de samba, como também as politicas
culturais que se referem a esse universo, etc. Cada um desses discursos elabora seus
proprios enquadramentos para variantes de negritude e racismo, relacionando-se sempre
com outras diferentes séries discursivas referentes a essa tematica, ora priorizando

determinados cOdigos, ora outros.

Martha Figueira Queiroz, ao analisar 0 movimento negro contemporaneo, o
identifica enquanto um conjunto de agdes e instituicbes voltadas para a valorizagdo da
cultura negra, e o mito da democracia racial como um grande obstaculo a ser vencido.
Queiroz conecta praticas culturais afro-brasileiras e do carnaval pernambucano aos
movimentos antirracistas, e reflete sobre a resisténcia cultural negra no seculo XX, o
processo de construcdo da negritude e a afirmacdo identitdria e reivindicatoria desses

grupos. Sobre a criagdo do MNU, Queiroz afirma que:

494 APPIAH, Kwame Anthony.Na casa de meu pai. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997, p. 243.
495 1bid., p. 75.
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O eixo central da mobilizacdo deixa de ser a inser¢do no modelo
social existente para ser a descoberta e valorizagdo dos valores
negros e o uso desses valores como alicerce para a luta pela
construgdo de uma sociedade racialmente plural.*®®

De acordo com a autora, a grande heterogeneidade referente a esse universo pode
ser compreendida através da criacdo do Centro de Cultura e Emancipacdo da Raca Negra
recifense:

Foi quando o grupo praticamente cindiu em dois blocos: o bloco
dos “revolucionarios das consciéncias” — ou apologistas da
filosofia da negritude acima de qualquer outra causa -, € 0

bloco dos simpatizantes da questdo “classe social” em fungéo
da qual achavam dever-se-ia procurar entender, no presente, o
modelo racial brasileiro.*%’

Queiroz nos informa ainda que:

Na construcdo de suas estratégias discursivas, as multiplas vozes
negras que compunham o Movimento Negro recorrerama uma
ancoragem marcada pela oposicdo ao 13 de maio e ao mito da
democracia racial, pela valorizacdo da ancestralidade africana,
valorizagdo da autoestima e enfrentamento do racismo em todas
as frentes. 4%

Tanto no carnaval recifense, analisado por Queiroz, quanto nas entrevistas com
liderancas de movimentos negros, realizadas por Pereira, foi possivel perceber que o
discurso dessas instituicdes e/ou sujeitos se pautaram principalmente pela recusa em
aceitar a democracia racial brasileira e na luta por desmistifica-la. Ao reconhecer o
racismo, e consequentemente a exclusdo racial brasileira, 0 movimento negro enalteceu a

raca negra, bem como signos de heranca africana.

A sequir, buscamos indicios em diferentes fontes para compreender a ligacdo de
Gil com o movimento negro brasileiro e com a Africa, para melhor compreendermos
como a negritude foi acessada por sujeitos e/ou instituicdes que trataram desse tema

naquele periodo.

Em uma reportagem da revista Veja de 1978*%° comentou-se que Gil, “outra vez
em sua terra, reforcou o carater pulsativo de suas composicGes, temperando-0 com ecos

de Africa e de América Central”. E interessante salientar que mais uma vez a Africa

4% QUEIROZ, Martha Rosa F. Onde cultura é politica. Movimento Negro, Afoxés e Maracatus no
carnaval do Recife (1979-1995). 2010. Tese (Doutorado em Hist6ria), UnB, 2010, p. 98.
497QUEIROZ, Martha Rosa F. Onde cultura é politica..., op. cit., p. 123.

498 |hid., p. 260.

49 BAR, Décio e ECHEVERRIA, Regina. Eu quero é mel. Veja, ed. 540, 10 jan. 1979.
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é somente citada, sem nenhuma informacdo do que vem a ser essa presenca. E como se 0
carater pulsativo por si sO caracterizasse a presenca da Africa na misica de Gil.

Ao comentar sua predilecdo pelos palcos endo pelos estidios, Gil comentou: “no
estidio sou uma pessoa, e no palco sou outra”, e ainda que “quando eu estou no palco,
olhando a plateia, ndo sei por que, sempre me ocorre a imagem de tribo, da taba, de
quarup.” Além de esse depoimento dimensionar sua predilecdo pelo palco, sua descricao
sobre estar no palco “é parecida — deve ser parecida — com as coisas que as pessoas
sentem nos terreiros de candomblé, quando estdo para entrar em transe”. Essa fala de
Gil nos permite conjecturar que ele se identifica com essa situagcdo ao atuar artisticame nte.
N&o hd na reportagem nenhuma outra mencdo a possiveis ligacbes de Gil com o

candomblé, assim como o seu envolvimento com o movimento negro brasileiro.

O mesmo ndo pode ser dito em relacdo ao jornal Folha de S. Paulo. Nele é possivel
inferir uma outra leitura da relacdo de Gil com referéncia a negritude ou as africanidade s
nos idos de fim da década de 1970. Um exemplo foi a reportagem, de 1979, intitulada “O
negro descobre seu lugar”, em que o entrevistado Clovis Moura reflete sobre o surgimento
do movimento negro unificado. Moura comenta que “além de lutar contra a
discriminacdo, o MNU tem ainda a preocupacao de desmistificar a aparente auséncia de
racismo no Brasil”, em especial através da retomada de uma consciéncia étnica. Sobre a
ligacdo do movimento negro com artistas negros, Moura comentou:

A comunidade negra é incapaz de pichar um artista negro mesmo
que este ndo assuma suas origens, lutando diretamente contra a
discriminagdo racial; “a cor da pele” - afirma Clovis — € um elo
muito forte. Varios cantores ja consagrados pelo publico, como
por exemplo, Jair Rodrigues e Gilberto Gil, costumam, de vez em
quando, oferecer shows a comunidade. S&o, em troca,
classificados pela comunidade como burgueses progressistas. 5

Moura segue comentando que o Unico artista que teve projecdo nacional e ndo
abandonou a comunidade negra foi Candeia: “Ele ndo largava suas origens, seu grupo
étnico, tudo indicando que seria um elemento de ligacdo muito forte entre as
comunidades negra e branca. Mas infelizmente morreu no ano passado.” E interessante
salientar que o que Moura esta reconhecendo como negritude € a celebracdo de uma

comunidade negra, além do orgulho étnico. De acordo com Moura, existem dois tipos de

500 FONTOURA, Marilia. O negro descobre o seu lugar. Folhade S. Paulo, 30 set.1979.
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artistas: aqueles que contribuem indiretamente para 0 movimento negro e aqueles que
contribuem de modo mais direto. Gilberto Gil, quando citado em relagdo ao MNU, se
enquadra no grupo dos que ajudam indiretamente, classificados como “burgueses

progressistas”’.

Segue a transcricdo de um trecho de outra reportagem, sobre a escola de samba
carioca, Quilombo °°! que tem na tematica de seus sambas-enredo “0 negro como
personagem que precisa lutar para afirmar sua etnia e seu papel social”. A Escola,
apadrinhada pelo sambista Candeia, tinha a finalidade de mostrar a cultura negra de forma
simples e sem o0 espetadculo mercadologico que comecava a predominar no carnaval
carioca. A intencdo da escola era mostrar aspectos da cultura negra partindo da prépria
comunidade afro-brasileira. A reportagem, sem especificar claramente quem estd dando
a afirmacdo, se o jornalista ou algum membro daescola, menciona Gilberto Gil como um
artista de fora da cultura afro-brasileira, que incorpora elementos desta transformando-a
em um modismo, como é possivel notar no trecho citado abaixo:

Essa énfase na cor da pele pode ser considerada uma extensao do
atual contexto de negritude, reivindicada por alguns setores da
comunidade negra. As trancinhas de Gilberto Gil sdo as mesmas
de muitos quilombolas, mas a[Escola de Samba]Quilombo
extrapola o possivel modismo para desenvolver a consciéncia

cultural negra entre seus adeptos, muitos deles também
componentes de escolas grandes e, por isso, sujeitos aos vicios

combatidos. 592

E interessante, no entanto, atentar para o fato de que a negritude ndo tem apenas
um significado.Diferentes agentes a conceituam de diversas maneiras. Se na reportagem
da escola de samba Quilombo Gil e suas trancas foram atreladas a um simples modismo,
0 mesmo ndo pode ser dito do reporter que criticou Gil por querer exportar o exotismo

brasileiro se utilizando de simbolos nitidamente africanos, dois anos antes.??

A sequir, a transcricdo de uma reportagem que ja traz em seu titulo — “Gil faz
carnaval para agradar no exterior” —um tom sarcastico e até mesmo agressivo em relagcdo
a Gil:

5010 Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba Quilombo foi uma escola de samba da cidade
do Rio de Janeiro, fundada pelos compositores Candeia, Nei Lopes, Wilson Moreira e Mestre Darcy do
Jongo, em 8 de dezembro de 1975. Sobre o tema ver: SAUTCHUK, Jodo Miguel. Brasil, Ritmos e
harmonias: samba e identidades na mdsica popular brasileira (segunda metade do século XX/ tempo
presente). TCC. (graduacdo em Historia) — Universidade de Brasilia, 2003.

502 DTERCIO, Jason. Uma escola sem plumas ou paetés. Folha de S. Paulo, 17 fev. 1980.

503 SOARES, Dirceu. Gil faz carnaval para agradar no exterior. Folhade S. Paulo, 13 out 1978.
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Parece ter sido essa a velha chave a usada por Gilberto Gil, em 14
de julho, no festival passado de Montreux, na Suica, para levantar
a plateia de mais de quatro mil pessoas: o carnavale o excético, tipo
exportacdo, responsavel pelo sucesso de nossas mulatas, dos
nossos filmes coloridos, das nossas praias, das nossas bananas, das
nossas cobras e da nossa capital, Buenos Aires. Sem davida uma
apelacdo, como se nota agora nesse LP duplo da WEA... Mas, ao
que tudo indica, a preocupacdo de Gil foi essa mesma: a de dar um
recado exdtico do Brasil. Chegou vestido de branco em
homenagem a Oxala, deus africano, e fez um roteiro turistico em
nossa musica, explicando tudo em inglés abaianado...>%

Ha aqui um incdbmodo e um deboche quanto as escolhas de Gil por referenciar o
carnaval e o candomblé. A preocupacdo do repdrter era com a imagem exdtica que Gil
passou do Brasil para o exterior, ou seja, a leitura das africanidades de Gil foi interpretada

enquanto exotismo, tipo exportacdo e, portanto, nesse caso, bastante depreciativa.

Se até 1978 as reportagens que faziam mencdo a aspectos de africanidades na obra
de Gil, como foi possivel perceber atraves das citacdes de diferentes periodicos ao longo
da pesquisa, eram em sua maioria de celebracdo, a partir desse momento as trancas de Gil
passaram a ser interpretadas como um modismo pelos integrantes da escola de samba
Quilombo. Gil foi visto como um “burgués progressista” por parte dos integrantes do
movimento negro paulista, e também foi identificado pelo reporter Dirceu Soares como
um artista exotico a carnavalizar/candombleizar o Brasil para o exterior. Séo diferentes
tipos de interpretacdo, diferentes conceituacbes para as africanidades de Gil. Nenhuma
dessas representacdes tem maior validade que as demais, apenas nos mostram que em um
mesmo meio de comunicacdo 0 mesmo tema pode ser apresentado sob diferentes vieses.
As reportagens ndo se excluem ou mesmo se contradizerem, apenas nos apresentam um
vasto e problemético universo ao tratarmos da negritude e das africanidades referentes ao
artista Gil. Se em alguns momentos a africanidade é questionada, em outros é atacada e
em outros é celebrada e festejada, demonstrando assim que ndo ha um sé sentido, e sim
uma pluralidade de possiveis interpretacdes referentes a diversas africanidades. Sao
sentidos que vao sendo criados e constantemente reprocessados, a depender do meio nos

quais estao inscritos.

Se as reportagens analisadas anteriormente apontam para a énfase das
africanidades e da negritude em sua trajetoria naquele momento, as cenas de um

documentério produzido quase uma década apoés a institucionalizacdo do MNU indicam

%04 SOARES, Dirceu. Gil faz carnaval para agradar no exterior. Folhade S. Paulo, 13 out 1978.
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claramente a postura critica de Gil frente ao movimento. Segue a transcricdo das falas

de Gil referentes atematica:

Ninguém tinha orgulho de ser negro, ninguém dizia negro é
lindo. O que a gente poderia chamar de uma consciéncia negra é
uma coisa muito recente. Em termos mais compactos,
socialmente visiveis, como uma coisa identificdvel dentro do
panorama todo da sociedade, isso vem de 20 anos pra cd. Com a
tomada de consciéncia de alguns negros. Depois das conquistas
americanas dos “black panters” e do Martin Luther King. Depois
que hd uma discussdo internacional dessa questdo do negro
diferenciadamente do branco, como uma coisa em si mesma. Isso
passa a existir no Brasil de 20 anos pra ca. No momento em que
eles tomaram a consciéncia de que existe uma raga negra, de que
existe uma cultura negra, de que existe um valor negro, ai 0
impulso imediato é no sentido de dizer entdo: somos uma coisa
separada do resto. NOs fomos escravizados, explorados,
utilizados, fomos menosprezados, desumanizados. Nos foi
imposta uma selvageria pelo branco. Entdo agora é hora da
revanche, é hora de nés nos separarmos. 1sso é compreensivel,
entdo de uma certa forma a gente ndo concorda com essas
intencBes, essas metas do movimento negro, mas a gente
concorda com os impulsos que os levam a tomar essas posi¢des.
E, portanto, a gente vive a posicdo tragica de ao mesmo tempo
ser a favor e contra 0 movimento negro.5%

De acordo com Gil, a tomada de consciéncia da raca negra, da cultura negra, do

valor negro acabaram por delimitar uma separacao entre eles e o resto, demarcando a hora

da revanche, da separacdo. Gil vé-se entdo numa tragica posicao, ja que compreende essa

necessidade de humanizacdo e se coloca contra tal separatismo. Nomesmo documentario,

ao refletir sobre seu retorno & Salvador, Gil nos fornece ainda outros indicios para

problematizarmos a questdo da negritude:

E a cidade da Bahia, ndo dé pra ficar longe dela n3o, ndo da pra
viver longe. Claro que ha a perspectiva do além-fronteiras, de ir
adiante, de ndo se apegar, de ndo se reduzir a uma dimenséo
folclérica, enfim de se universalizar, de fazer as coisas que
ficaram mais ou menos nitidas no meu trabalho, que acabaram se
esbocando no meu projeto. Mas de qualquer maneira a
perspectiva de voltar aqui, de vir pra cé, de ficar aqui, de respirar
essa atmosfera absolutamente intima, ndo dificultante, esse
conforto, essa qualidade uterina de estar no colo da mée. Isso
sempre foi uma coisa que me habitou, o tempo todo, tanto que
essa ja é a terceira vez que eu volto. Agora eu volto pra trabalhar
junto com a comunidade baiana.>

%05 DVD GILBERTO GIL — La passion sereine. Direcdo: Ariel de Bigault. Producio: Feeling
Productions/TF1/PI Production. Participagdo: Centre Nacional de La Cinematographie ET di Ministére dés
Affaires Etrangéres. Apresentacdo: Grande Othelo, 1987.

59 Ipid.
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Apesar de se localizar no além-fronteiras, Gil continua a demarcar a capacidade
afdvel e mesmo uterina da cidade de Salvador. No entanto, a cidade ndo estd demarcada
por velhas identidades, firmemente enraizadas, mas sim por novas identificagdes, novos
projetos. O folclorico, aqui representado como uma espécie de protecionismo das purezas
culturais, € questionado por Gil por apresentar o perigo do reducionismo. Frente a essa
situacdo, Gil pretende buscar a universalizagdo, numa intencdo que, a0 mesmo tempo em

gue se mostra modernizante, busca o colo materno.

Problematizando a globalizacdo e o deslocamento das identidades, Hall nos diz

que:

Ela tem um efeito pluralizante sobre as identidades, produzindo
uma variedade de possibilidades e novas posicoes de
identificacdo, e tornando as identidades mais posicionais, mais
politicas, mais plurais e diversas; menos fixas, unificadas ou
trans-historicas. Entretanto, seu efeito geral permanece
contraditério. Algumas identidades gravitam ao redor daquilo
que Robins chama de “tradi¢dao”, tentando recuperar sua pureza
anterior e recobrir as unidades e certezas que sao sentidas como
sendo perdidas. Outras aceitam que as identidades estéo sujeitas
ao plano da historia, da politica, da representacdo e da diferenca
e, assim, é improvavel que elas sejam outra vez unitarias ou
“puras”; e essas, consequentemente, gravitam ao redor daquilo
que Robins (seguindo Homi Bhabha) chama de tradugéo. 5%’

Reside aiachave daquestdo da representacdo da negritude para Gil e para o MNU.
Enquanto os integrantes dos movimentos negros buscavam afirma-la  através
especialmente da tradicdo, tentando recuperar sua pureza anterior e recobrir as
unidades e certezas que sdo sentidas como sendo perdidas em resposta as experiéncias
de racismo e exclusdo; Gil, que no momento desse documentario se empenhava numa
empreitada politica, estava mais conectado a aspectos de tradugdo. Sua intencdo ndo
configurava uma descoberta de algum tipo de pureza cultural “perdida” ou mesmo uma
espécie de absolutismo étnico.

Em didlogo com Jorge Ben, ainda no mesmo documentdrio, a negritude e as

africanidades séo evocadas por Gil:

Na musica popular o primeiro a trazer essa consciéncia a falar, a
colocar as palavras das linguas africanas, a fazer os refroes das
musicas, a usar 0s pequenos mddulos melddicos africanos tribais,
a buscar no violdo, na guitarra, uma ritmica que contemplasse
nitidamente a ritmica africana com o samba, mas ao mesmo

507 HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: Lamparina, 2014, p.51.
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tempo com um peso tribal africano foi o Jorge Ben. Toda essa
ponte que vocé fez entre o samba e a Africa, por essa ponte
também passa o baido. A coisa que a gente quer no Brasil, a gente
luta pelo reconhecimento da negritude, o reconhecimento do
valor do batuque. Tudo isso é luta comum minha e dele. Eu diria
gue ndo é nem luta, é expressdo de espirito, verdadeira,
tranquila.>%®[grifos meus]

A negritude para Gil nesse momento esta associada ao valor do batuque, e ndo é
a luta que ira demarcéa-la. A luta possui aqui mais o sentido de divulgacdo. A negritud e
aqui oscila entre tradicdo e traducfo. E uma identidade cultural que tem como codigos o
peso tribal da Africa, das linguas africanas e a valorizagdo do batuque, simbolizando
aspectos tradicionais, enquanto o hibridismo referente ao samba, o baido e o rock esta
mais conectado a traducdo, uma vez que esses elementos simbolizam uma transposicéo

entre fronteiras, uma fusdo de diferentes tradicGes culturais.

Para complementar mais profundamente a argumentacdo referente ao universo da
negritude concebida por Gil, a seguir transcrevo um pequeno trecho de uma entrevista
onde o artista frisou sua vocacéao sincretista:

E, eu tenho uma dificuldade com a ortodoxia em qualquer
sentido. O sentimento de aculturagcéo é sempre mais forte do que
o0 sentimento de preservacdo de culturas primitivas. Eu sempre
tive dificuldades com essa posi¢do purista com relagéo a
influéncia indigena ou africana. O meu empenho é muito mais
no sentido de pegar, misturar, trazer a coisa para o plano do
cosmopolitismo moderno.>°[grifos meus]

Vale ressaltar que o espaco de negritude elaborado por Gil ultrapassa a pertenca
cultural adeterminadas africanidades. Inimeras sdo as identificacGes de Gil ligadas auma
afro-descendéncia, passando por vestimentas e penteados, sua participacdo no afoxé
Filhos de Gandhy, sua musicalidade. Muitas dessas identificacfes foram acessadas pelo
deslocamento geogréfico, no qual o exercicio da negritude ganhou, em novos contextos

de sociabilidade, diferentes significacdes.

E importante salientar que diferentes agentes conceituaram a negritude de Gil de
maneiras diversas, e também que o proprio artista revisitou o tema através de inimeras

experiéncias ao longo de sua trajetoria, mas sempre buscando conceber sua identidade

508 DVD GILBERTO GIL — La passion sereine. Direcdo: Ariel de Bigault. Producdo: Feeling
Productions/TF1/PI Production. Participacdo: Centre Nacional de La Cinematographie ET di Ministére dés
Affaires Etrangéres. Apresentacdo: Grande Othelo, 1987.

509 BIEHLER, Simone. A geleia geral literaria de um baiano universal. Jornal Leia, abr. 1985, apud
COHN, Sergio (org.). Gilberto Gil — Encontros, op. cit.
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negra de maneira tradutOria, sempre misturando, trazendo a coisa para o plano do
cosmopolitismo moderno. Nossa intencdo é captar as muitas representaces de negritude,
tanto aquelas que se referem a Gil, quanto aquelas que partem do proprio Gil, nesse

complexo jogo de construcdo identitaria.

A busca de Gil pela compreenséo de sua negritude ndo se deu em contato direto
com as manifestacbes dos movimentos negros brasileiros. Foi anterior a estes. Pode-se
dizer que em alguns momentos houve contatos, mas nada que efetivasse as escolhas
esteticas e politicas de Gil. O espago da negritude para Gil ndo se traduz apenas pelo
pertencimento racial, mas se projeta no jogo das relac6es sociais dos contextos pelos quais
transitou, e nos quais lacos de afinidade foram criados em indmeras situacdes, na
inconstancia dos acontecimentos. N&o podemos afirmar que o desenho identitario ligado
a negritude tenha se processado numa perspectiva dotada de sentido. A negritude de Gil
foi processada enquanto uma estratégia individualizada, mas sempre informada pelo

didlogo com fenbmenos coletivos, nacionais e internacionais.

- Ecos de Africa

Aqui iremos abordar aspectos que fazem referéncia as africanidades na obra e
trajetoria de Gilberto Gil, no periodo que compreendido entre os anos de 1980 até 1987,
guando Gil ocupa seu primeiro cargo politico, em Salvador. Serdo analisadas a seguir
apenas as musicas que fazem mencdo a Africa, negritude ou racismo, fotos de Gil das
décadas anteriores a década de oitenta, que nos permitem identificar a modificacdo em
seu visual, bem como a afirmacdo de sua negritude, um filme sobre a turné do LP Luar,
e também reportagens, especialmente as de dois importantes meios de comunicagao
brasileiros da década de 1980, em termos de vendagem, arevista Vejae o jornal Folha de

S&0 Paulo®!?, dentre outras fontes inscritas nesse contexto, principalmente aquelas

%109 Trata-se de aquide uma investigacdo de cunho essencialmente qualitativo e interpretativo, dos periddicos
Veja e Folha de Sdo Paulo. Considerando a importancia da imprensa naformacéo de opinido no pais, nosso
objetivo é abordar as concepcdes emtorno da negritude referentes a Gilberto Gil em artigos do jornal Folha
de Sao Paulo e da revista Veja. Tanto no jornal quanto na revista, foram selecionados os artigos que
abordam, principalmente, os assuntos Africa, raca e negritude. Além de serem periédicos com grande
poder de circulagdo, ambos contém todo seu acervo digitalizado, o que em muito possibilitou a pesquisa.
Ao selecionar os fatos que se tornardo noticia, o jornalismo exerce um papel crucial na sociedade,
determinando o que o pUblico deve ou ndo saber. E a constante presenca de Gilberto Gil namidia demonstra
ndo s a importancia do artista como também nos permite analisar quais foram o0s tragos que contornaram
sua carreira artistica. Assim, ao acompanharmos o trajeto desses sentidos
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que se referem aos lancamentos dos LPs de Gil nessa fase. O modo como a musicalidade
de Gil foi atrelada & Africa se fez notar nos dois periddicos, e foi processada

diferentemente por ambos, como veremos a sequir.

Questionaremos quais sdo as ideias e simbolos negros utilizados na criacdo de uma
negritude ligada a Gil. Aqui abordaremos como determinados meios de comunicacéo,
como filmes e periddicos, demarcaram e até mesmo ajudaram a elaborar aimagem de um
negro, nesse caso um artista, no contexto social brasileiro. Assim, a analise recaira sobre
a elaboracdo de uma memoria que foi aos poucos sendo construida através da articulacéo
entre préticas discursivas e producdo de identidades, analisando essas fontes enquanto
objetos de producdo social de sentidos. Acreditamos ser importante abordar tal questdo
porque a representacdo criada por esses meios de comunicacdo de grande circulacdo
acabou por influenciar os ouvintes de Gil, mas também os demais leitores desses

periddicos.

O inicio dos anos 80 foi um periodo em que Gil declarou a midia estar vivenciando
um momento de crise criativa. A beira de completar 40 anos, separando-se de Sandra,
com quem estava casado ha 12 anos, e em um novo relacionamento com a jovem Flora,
Gil descartou todo o LP que estava gravando naquele momento e passou aviver uma fase

de maior reclusdo. Refletindo posteriormente sobre esse periodo de sua vida, Gil disse:

Eu estava havia trés dias pensando em parar de cantar; em deixar
a sequéncia profissional de discos e shows. Estava prestes a
tomar essa decisdo — e avisar todo mundo —, mas ndo por uma
razdo que tivesse a ver com cantar, que € a coisa que mais me
encanta na vida. Minha sensacéo era de fastio; eu queria era um
elemento que me trouxesse um novo animo. 'Se eu vou parar
mesmo', pensei, 'eu tenho que fazer uma declaracdo publica, e
essa declaragdo tem de ser musical. ' Ai eu fiz “Palco”, uma
cancao que era na verdade pra ndo deixar ddvida a respeito de
tudo o que cantar representa para mim, e a respeito da minha
relagdocom a musica — simbolizada de forma completa pelo estar
no palco.>!

A musica composta por Gil para se despedir da carreira artistica foi “Palco”, que

512

seria lancada no LP Luar®*“, que ndo so trouxe de volta o desejo de continuar a trajetoria

em textos da midia, poderemos perceber suafuncdo na produgdo social das lutas pelas
construcBes/reconstru¢des de uma identidade negra associada a Gilberto Gil.

S11Apud RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras..., op. cit., p. 238.
512AlbumLuar (Warner Music, 1981).
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de misico como também ecoa a Africa enquanto parte integrante dessa caminhada. A

letra de Palco:

Subo nesse palco
Minha alma cheira a talco
Como bumbum de bebé
De bebé
Minha aura clara
S6 quem ¢é clarividente pode ver
Pode ver

Trago a minha banda
S6 quem sabe onde é Luanda
Sabera lhe dar valor
Dar valor
Vale quanto pesa
Pra quem preza o louco bumbum do tambor
Do tambor

Fogo eterno pra afugentar

O inferno pra outro lugar

Fogo eterno pra consumir
O inferno fora daqui

Venho para a festa
Sei que muitos tém na testa
O deus Sol como um sinal
Um sinal
Eu, como devoto
Trago um cesto de alegrias de quintal
De quintal

Ha também um céntaro
Quem manda é a deusa Musica
Pedindo pra deixar
Pra deixar
Derramar o balsamo
Fazer o canto cantaro cantar
Lalaia

Fogo eterno pra afugentar
O inferno pra outro lugar
Fogo eterno pra consumir
O inferno fora daqui®*®

513 “palco™(Gilberto Gil, 1980) In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 1996, p. 238.
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Ao se reinventar na profissao, através da criacdo dessa cancao, Gil ressignificou
sua crise e foi salvo pela deusa mdsica. A letra, além de dimensionar o aspecto renovador

e sempre pulsante do palco®*

na trajetoria do artista, também faz referéncia aimportancia
da Africa, aqui representada por Luanda, enquanto codigo facilitador para a compreensao

de sua criacdo musical.

Se grande parte das misicas que aludem as africanidades de Gil acabam muitas
vezes mencionando a sonoridade do ijexa, Luanda aparece aqui referenciando a Africa
banto®!®, e, assim sendo, temos aqui outro indicio que nos possibilita afirmar que as
africanidades desenhadas por Gil ndo elencam determinadas etnias em sua trama, mas
sim a pluralidade africana.

Outra situacdo que nos permite refletir sobre as africanidades experimentadas por
Gil, ou a ele relacionadas, ainda nos anos 80, pode ser apreendida por seu encontro com
o jamaicano Jimmy CIiff. Assim o jornal Folha de Sdo Paulo informa sobre o encontro,

gue se desdobrou num show que percorreu cinco capitais do pais:

Através da ideologia que perpassa suas letras, fica facil entender
porque Gilberto Gil aceitou com prazer interromper seu longo
recolhimento em Salvador (“para repensar as coisas, a carreira,
tudo™) (...) E que tanto Gil quanto CHff identificam-se num tipo
de visdo do mundo que prega a necessidade de mudancas internas
profundas em cada um de nés, para que realmente o mundo possa
passar do caos a harmonia.>®

Esse encontro certamente ajudaria a fixar ainda mais a simbologia das
africanidades aimagem de Gil. Em outra entrevista que reuniu os dois artistas, CIiff disse:
Tinhamos que nos juntar, mais cedoou mais tarde, vejam: nao ha

mais terras a ser descobertas, 0 que temos a fazer agora, é juntar
0 que existe. Meu encontro espiritual com Gil ja se deu ha anos,

514 E constante nas entrevistas Gil afirmar que prefere o palco ao estddio.

515 paulo Dias afirma que: A presencamusical banto é noticiada por cronistas e viajantes a partir do século
XVII, quando descrevem,sobretudo duas modalidades de eventos commusica e danga:um de carater mais
recondito, intracomunitério, feito & noite nos terreiros das fazendas ou nas senzalas, nos dias de descanso,
a que denominaram batuques, outro de carater pablico, em que os bantos das irmandades catdlicas de negros
saem em cortejo nas festas religiosas ou oficiais acompanhando seus Reis Congos e louvando Nossa
Senhora do Rosario, as congadas. In: Didsporas musicais africanasno Brasil. 2008
<http://www.fluxosmusicais.conv/debate/diasporas-musicais-africanas-no-brasil/>

16 QILVA, José Antonio. O canto de paz de Jimmy Cliff, mas com embalo. Folha de S. Paulo, 19 maio
1980.
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quando nos conhecemos. O que VOcés vao ver agora € apenas a
manifestacdo fisica desse encontro.>’

A ideia de um encontro espiritual pode ser analisada através da perspectiva do
Atlantico Negro. Para Gilroy, a didspora negra ndo s6 rompeu com a sequéncia dos lacos
explicativos entre lugar, posicdo e consciéncia, como também com o poder do territério
para determinar a identidade. Gilroy rejeita a ideia de uma cultura territorial fechada e

codificada no corpo, e afirma que:

Sob a chave da diaspora, nos poderemos entdo ver ndo a raca, e
sim formas geopoliticas e geoculturais de vida que sdoresultantes
da interacdo entre sistemas comunicativos e contextos que elas
nao sé incorporam, mas também modificam e transcendem. 518

Esse encontro de Gil e CIiff representou a interacdo musical entre esses dois
artistas, um laco criado pela identificacdo através dos codigos culturais negros, e, nesse

caso, especialmente o reggae.

Na reportagem “A negritude como realce brasileiro”, realizada em motivo do
lancamento do LP Luar, Gil discorreu ndo apenas sobre sua maneira de compor, mas
também sobre sua concepcdo de Africa e sobre a negritude experimentada naquele

momento. A seguir, a transcricdo de um trecho da reportagem:

Sua penultima banda, montada especialmente para o show
‘Realce’, reunia apenas musicos negros. E a que formou
recentemente, com a qual vem ensaiando diariamente, ja conta
comalguns instrumentistas brancos. E que Gil diz ndo acreditar
num pensamento radical negro. Mas acrescenta que sua
musicao é. Soque ela também faz uso do romantismo, do lirismo
peculiar ao europeu branco, misturando tudo a sua vertente
basicame nte negra. Foi por essarazdo que falou tanto do reggae.
E a necessidade de se mostrar a existéncia de muitas Africas
espalhadas pelo mundo. Ele diz: “O reggae me deu um gancho
para mostrar o grande Israel africano, espalhado por ai
através das milhares de caravelas que sairam rodando os
continentes.” E acrescenta: “Temos de perceber que a visao que
temos do mundo deve ser planetaria, porque a informacgéo esta
distribuida por todo o globo. E atecnologia é basica em todos os
paises. Assim ndo era possivel que o desterro do negro
permanecesse. A Africa acabou por aparecer como a méae
patria de todos os negros. A negritude é umte rmo e mergente,

mas nd € um assunto somente do negro. A negritude
moderna ndo é uma conquistada sociedade moderna. Dai a

identificacdo com os gays, Iésbicas, as minorias. Nao sdo os

517 Apud CAMBARA, Isa. Cliff e Gil, comamesma emocio. Folhade S. Paulo, 23 maio 1980.
518 GILROY, Paul. O Atlantico negro..., op. cit., p.25.
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negros que sao beneficiados com isso. E toda a sociedade, porque
0 negro esta oferecendo aquilo que antes era proibido pelos
brancos, ou seja, sua negritude. Assim nos estamos comegando a
ter um novo padrdo estético, Steve Wonder, Bob Marley sdo
importantes para 0 mundo inteiro porque estdo ajudando a
modificar a cabeca do branco. O que é necessario.**°[grifos meus]

Gil mescla a concepcdo panafricanista somada a demanda de outras minorias na
tentativa de reverter a superioridade civilizatéria do Ocidente em relacdo as culturas de
origem africana. A africanidade por Gil explorada € aquela da didspora, representada

nesse momento pelo reggae.

Outra fonte que nos permite compreender essa fase de Gil é o longa-metragem
Coracdes a mil, gravado em 1981 e lancado em 1983 por Tob Azulay, dimensionando o
universo artistico de Gil naquele momento. Gil é o personagem principal, interpretando a
si mesmo, e também produtor do filme que acompanha sua excursdo para a divulgagéao
do LP Luar. A narrativa se constroi através do pesquisador/professor de comunicac¢do
chamado Jairo, que estd escrevendo uma tese na intencdo de compreender o sucesso de
um astro. Sua missdo é descobrir a formula secreta utilizada por Gil para conquistar as
massas. Natrama, Regina Casé é uma fd apaixonada que acompanha a trupe e ajuda Jairo
a encontrar Gil. Os figurinos, especialmente os de Gil, fazem mencdo ao universo pop,
ou pelas sandalias de plastico, pelas roupas de cetim do figurino dos shows ou mesmo
pela lua e estrela descoloridas e estampadas no seu cabelo. N&o hd no figurino ou no
cabelo expressdes de africanidades, como aqueles percebidos em momentos anteriores a

esse, mas sim muitas mencdes referentes ao mundo pop e do rock.>?°

Em 1982, Gil langou o LP Umbandaum 2, e ¢ ele quem nos informa, no ano de

seu lancamento, sobre a escolha desse nome:

Adorei ter cunhado esse som ‘Um banda’, porque é uma maneira
de homenagear a umbanda, a Unica religido brasileira, a meu ver.
No entanto, nds temos vivido tanto essa coisa de candomblé
como algo puro e nos esquecemos da umbanda, como se ela
fosse impura. Por isso quis democratizar, homenageando

519 ALMEIDA, Miguel. A negritude como realce brasileiro. Folha de S. Paulo, 29 mar. 1981.

520 As tietes ou groupies geralmente sdo conhecidas por buscar intimidade emocional e/ou sexual com os
masicos de uma banda. Sdo termos utilizados para descrevergarotas que perseguiam integrantes de bandas
rock. Além da personagemde Regina Casé, no filme, Gil aborda também o tema na cangio “Marcha da

tietagem”, presente no LP Luar.
521 Album Umbandaum (Warner Music, 1982).
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esse vira-lata da religido africana que é a umbanda.5%?

Em outra reportagem, sobre a concepcao do disco, Gil afirmou:

Gosto de experimentar, mas sou conservador. Um pouco
medroso. Talvez seja aquele medo de morrer que todos temos.
Umbandaum é o Refavela coado — diria. E uma cultura afro
gue ndo tem a ideologia do primitivismo. N&o tem aquela
localizagao africana. Africa do Brasil, Africa das Américas... Ah,
eu nao sei falar disso.52®[grifos meus]

Além de dar titulo ao LP, “UmBandaUm” °24étambém a misica que abre o disco,
e pode ser sintetizada nas seguintes estrofes:
Banda Um que toca umbalanco parecendo polka
UmBandaUmBandaUm

Banda Um que toca umbalang¢o parecendo rumba
UmBandaUmBandaUm

Banda Um que é Africa, que é Béltica, que é Céltica
UmBanda América do Sul
Banda Um que evoca umbailado de todo planeta
UmBandaUm, Banda Um

A musica apresenta a sonoridade pop dos anos 80, ou seja, bateria e baixo
dancantes, além de teclados com efeitos muito presentes. Ao mesmo tempo, percebe-se 0
violdo percussivo de Gil, e na terceira sessdo a ritmica se organizando em torno do

jjexa. 52

522Apud CAMBARA, Isa. A crise de Gil ndo existe mais. Folha de S. Paulo, 17 ago. 1982.

522Apud ALMEIDA, Miguel. A tristeza e rebeldia do amado Gilberto Gil. FolhadeS. Paulo, 18 set. 1982.
524 «Banda um” (Gilberto  Gil, 1981) BandaUmBandaUmBandaUmBanda -  6-ié/Ié-ié-ié-ié
/BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-6/(16-i6-i6-i6) /Banda Um que toca umbalango parecendo polka
/UmBandaUmBandaUm /Banda  Um que  toca um balanco parecendo  rumba
/UmBandaUmBandaUm/Banda Um que é Africa, que é Baltica, que é Céltica /UmBanda América do Sul
/Banda Um que evoca um bailado de todo planeta /UmBandaUm, Banda
UnvBandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié/1é-ié-ié-ié /BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-6/(16-
i0-i6-i6) /Banda pra tocar por ai /No Zanzibar /Pro negro zanzibarbaro dancar /Pra agitar o Baixo Leblon
/0 Cariri [Pra loura blumenautica dancar /(Hum...) Banda um, Banda
Um/BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié /1é-ié-ié-ié/BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6, 6
/Banda Um que soa um barato pra qualquer pessoa/UmBanda pessoaafins /Banda Um que voa, uma asa
deltasobre 0 mundo /UmBanda sobre patins /Banda Um surfistica nas ondas da manha nascente
/UmBanda, banda feliz /Banda Um que ecoa uma cachoeira desabando /UmBandaUm, bandas
mis/BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié/1é-ié-ié-ié /BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-6/(16-
i6-i6-i6)In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1996, p.
245,

525 porém sem uma referéncia explicita de sua clave, embora sua marcacéo seja claramente exposta.
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E interessante salientar que ndo se trata de uma ode somente a Africa ou a algum
simbolismo especifico que caracterize a negritude, ja que o titulo parece fazer essa
invocacdo. A mencdo a umbanda aqui pode ser interpretada com a postura de Gil de
compreender a etnicidade de maneira plural e ndo essencialista. Ao escolher a umbanda,
e ndo o candomblé, ele aborda o hibridismo de uma religiosidade que mescla catolicismo,
kardecismo e politeismo africano. Varios sdo os simbolos aqui mencionados, que vao
desde locais que demarcam diferentes classes sociais, como o Zanzibar dos negros e a
Blumenau das loiras, passando pela democratizagdo de atingir com sua sonoridade um
vasto nimero de pessoas. Ndo ha um Unico mensageiro receptor dessa mensagem, que se
destina tanto aqueles que gostam de asa-delta e de patins, mas também de surfe ou
cachoeira. Novamente fica perceptivel que as africanidades se misturam a outras

referéncias, de diferentes povos, culturas. Gil evoca todo planeta.

Outra faixa do LP que tematiza a ligacdo com as africanidades € Afoxé é:

(@}
D>
(@}

>
>

™ [T
o

E bom pra ioid
E bom pra iaia

O afoxe é da gente
Foi de quem quis
E de quem quiser
Sair do Pé do Caboclo
Até a Praca da Sé

O afoxé é semente
Plantou quem quis
Planta quem quiser
Tem que botar fé no bloco
Tem que gostar de andar a pé

Tem que aguentar sol a pino
Tem que passar no terreiro
E carregar o menino, oh, oh
Tem que tomar aguaceiro
Tem que saber cada hino
E cantar o tempo inteiro, oh

O afoxé, seu caminho
Sempre se fez
Sempre se fard

Por onde estiver o povo
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Esperando pra dancar

O afoxé vai seguindo
Sempre seguiu
Sempre seguira
Com a devocgao do negro
E a bén¢édo de Oxala®?®
A letra retrata as “obrigacdes” do devoto junto ao afoxé; na sonoridade, aclave do
fjexa é exposta claramente na levada do agogb, mas o que envolve essa clave é uma
textura pop. E interessante novamente salientar, sobre o universo temético de Gil, que as
onze cangdes desse LP tratam também do amor, da poesia e do esoterismo. A Africa é

aquela da diaspora, das reconstrucbes realizadas na pds-colonialidade.

Em 1983, Gil foi convidado por Cacéa Diegues para criar a trilha sonora do filme
Quilombo. A sugestdo de Gil foi que Waly Salomédo fosse o letrista. A banda que gravou
a trilha foi a mesma que acompanhou Gil em Umbandaum, mais o trompetista Marcio
Montarroyos. Para reforcar ainda mais a percussdo de Repolho, Gil convidou Jorge Santos
e Djalma Correia. No Brasil, apenas uma versdo reduzida da trilha foi lancada. Segundo
Gil, “Eles aqui ndo se interessaram, por ser umatrilha com muitas incidentais e apenas
trés faixas com letra.”®?’ Apesar de se tratar de um disco que ndo foi lancado no pais e das
letras ndo terem sido compostas por Gil, a escolha de Diegues indica que o cineasta

buscou em Gil uma musicalidade que representasse as africanidades.>2®

Em 1983, Gil langou o LP Extra®?, e as africanidades podem ser expressas pela

musica “Funk-se quem puder’:

Funk-se quem puder
E imperativo dangar
Sentir o impeto
Jogar as nadegas
Na degustacao do ritmo

Funk-se quem puder

526« A foxé ¢” (Gilberto Gil, 1981). In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 246.

%27 Encarte da caixa “Palco”, texto de Marcelo Froes, junho 2002. Disponivel em:
<www.gilbertogil.combr>.Acesso em: 21 dez. 2015.

528 em 1976, outro filme de Diegues, Xica da Silva, tematizando também a época da escravidao no Brasil,
teve suacanc¢do homdnima composta por Jorge Benjor.

529 AlbumExtra (Warner Music, 1983).
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E imperativo tocar

Fogo nas vértebras

Fogo nos musculos
Musica em todos os atomos

A nossa atlantica é atlética
Romantica e poética
Republica da musica

Conclama os fisicos, misticos
Barbaros, pacificos
indios e caras-pélidas

Nossos exércitos, politicos

Poder eclesiastico
E o comité do carnaval

E hora de salvar a pélvis
Solta-la, liberta-la
Agita-la como o Elvis
Grande guerreiro e martir
Da nagéo do rock'n'roll

Funk-se quem puder
Se é hora da barca virar
N&o entre em panico
Jogue-se rapido
Nade de volta & mae Africa

Funk-se quem puder
Se é tudo que resta a fazer
N&o perca 0 animo
Chegue mais préximo
Sambe e roque-role 0 maximo

Na degustacao do ritmo
Musica em todos os atomos
Nade de volta a8 mae Africa
Sambe e roque-role 0 maximo>*°
A Africa é percebida enquanto espaco representado por ritmo e danca, e 0s ritmos
evocados nessa construcdo de negritude sdo o rock, o funk e o samba. Nessa misica, Gil
trabalha uma sonoridade dancante, com uso dos metais, bateria e baixo em ritmo de funk

americano, seguindo a estética da misica afro-americana. E um funk com os timbres

530«Fynk-se quem puder” (Gilberto Gil, 1983).In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todas as letras. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 266.
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tipicos dos anos 80, programacOes de efeitos de percussdo, além de teclados muito

presentes.

Em 1984, Gil langou o LP Raca Humana®3! e também gravou na Jamaica o reggae

“Vamos fugir”, com a participagio do grupo The Wailers.>? Sobre a criacio de Raca
Humana, Gil disse a Veja:

N&o me incluam na geracdo de samba & mulatas. Eu poderia
estar muito rico cantando samba, mas minha seducdo é pela
juventude inte rnacionalizada, sem  preocupagoes
fronteirigas. Ndo abro mdo da linha evolutiva que, afinal, ajudei

a fundar no Brasil com a Tropicalia.>*3*[grifos meus]

Segundo a reportagem, o show Raca Humana contava com dois grupos de
dancarinos negros fazendo evolucbes de break no palco. Gil comentou que se mantinha
afastado de folclorizacBes, mas ha que se notar que em outros momentos € justamente
essa roupagem que Gil busca. Na maior parte das vezes, o que se faz notar pelos

depoimentos de Gil é sua necessidade de ndo se ater a determinadas fronteiras.

No disco Raca humana, as letras todas trazem a experiéncia de uma amargura,
que de acordo com Gil representam também o trauma de ter sido assaltado e ameacado
dentro de sua casa. Dentre as musicas do disco, uma nos é essencial para refletirmos sobre

os ecos da Africa: “A mio da limpeza™:

O branco inventou que o negro
Quando ndo suja na entrada
Vai sujar na saida, &
Imagina so
Vai sujar na saida, é
Imagina s

Que mentira danada,

Na verdade a mdo escrava
Passava a vida limpando
O que o branco sujava, é

Imagina s6

O que o branco sujava, é

S31AlbumRaca humana. (Warner Music, 1984).
532 Disponivelem: <www.gilbertogil.combr>. Acessoem: 22 dez. 2015.
533 Apud SOUZA, Okky. De passaporte novo. Veja, ed. 843, 31 out. 1983.
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Imagina s

O que 0 negro penava, é

Mesmo depois de abolida a escraviddo
Negra é a mao
De quem faz a limpeza
Lavando a roupa encardida, esfregando o chdo
Negra é a mao
E a mio da pureza

Negra é a vida consumida ao pé do fogédo
Negra é a méo
Nos preparando a mesa
Limpando as manchas do mundo com agua e sabdo
Negra € a mdo

De imaculada nobreza

Na verdade a mao escrava
Passava a vida limpando
O que o branco sujava, é

Imagina so
O que o branco sujava, é
Imagina so

Eta branco sujao®*

Sobre a criagdo dessa letra, Gil comentou:

Eu fiz A M&o da Limpeza para repor certas coisas no lugar e
remendar um preconceito historico contra 0s negros; para
responder, no mesmo tom, um desaforo — o velho ditado: 'Negro,
guando ndo suja na entrada, suja na saida’ (...) No fundo, o
provérbio tem uma conotacao nitidamente moral, além de fisica;
0 que se tenta considerar como sujo no negro é sua existéncia,
sua pessoa, sua condicdo humana. Nesse sentido € muito mais
terrivel, e a musicanem alcanga a dimensao da critica disso;
ela apenas toca nisso. Mas jogando a sujeira como algo
produzido preferencialmente pelos brancos, ela faz a limpeza da
nédoa que quiseram impor aos negros. E deixa implicita também
uma condenag¢é@o moral aos brancos. Ouseja: 'Sujos na verdade
sdovoceés, de corpo e alma; pelo menos, mais sujos que os negros

534« A mio da limpeza” (Gilberto Gil, 1984). In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas letras. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 288.
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vocés sdo. H& muito mais sujeira a apurar ao longo do processo
da civilizacdo de vocés do que da nossa.' E 0 que a musica diz. E
ela diz o que tem a dizer, com contundéncia e eficacia. [grifos

meus]®3®

Ao afirmar que no processo de civilizagdo os brancos tém mais contas que acertar
do que os negros, e ao utilizar a expressdo “nossa sujeira” — negra, portanto —, Gil
identifica nesse momento que 0 seu lugar e a sua identidade s&o negros. Quem nos
informa sobre a luta pelo reconhecimento ¢é d’Adesky, que afirma:

Antes de tudo, responder-se-a que 0 homem nao procura somente
o conforto material. Ele sonha também em estar no cume. Isso
faz parte de suas ambigOes e de seus fantasmas. Ele sente
necessidade de ter seus idolos, de se ver numa historia. Tais

desejos simbolicos comprovam a importancia para o individuo

de ver conferidos atributos positivos aos elementos da etnicidade.
536

Assim sendo, a cangéo referencia seu desejo de reconhecimento para a identidade
negra. Gil denuncia a maneira como os brancos durante séculos depreciaram 0s negros,
situacdo essa que ndo apenas deformou, como oprimiu, gerando a introjecdo de imagens
quase sempre negativas referentes aos negros. Essa letra representa um exemplo de luta
em prol do reconhecimento da dignidade humana, através da afirmacdo do negro
marginalizado e excluido de seus direitos, condenados por muito tempo a permanecer na
base da escala social. Denuncia uma situacdo da falta de perspectiva dos negros,
revelando o enorme fosso existente entre o direito pela igualdade e a permanéncia da
desigualdade. Quem trata dessa situacdo € Hall, que afirma que:

(...) que tipo de momento é esse para se colocar a questdo da
cultura popular negra? Esses momentos sdo sempre conjunturais.
Eles tém sua especificidade historica; e embora sempre exibam
semelhancas e continuidades com outros momentos, eles nunca
sdo 0 mesmo momento. E a combinacdo do que é semelhante

com o que é diferente define ndo somente a especificidade do
momento, mas também a especificidade da questdo (...) 5%

O racismo na cancdo € denunciado através de situacdes de conflito entre brancos
e negros, pelo ndo reconhecimento dos segundos pelos primeiros. Ao considerar tais
sentimentos de inferioridade creditados aos negros, Gil pontua que tal situacdo se faz

notar desde os tempos do cativeiro, mas as anuncia como um problema da atualidade.

535Apud RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras..., op. cit., p. 288.
536 > ADESKY, Jacques. Pluralismo Etnico e multiculturalismo..., op. cit., p.75.
S3THALL, Stuart. Da diaspora..., op. cit., p. 31.
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A sonoridade da mlsica remete ao reggae, no qual a marcacdo da guitarra em
contratempo se relaciona com a ritmica pop e os efeitos de percussdo remetem ao reggae.
A linha de baixo também expressa claramente 0 reggae, assim como as intervencdes
melddicas, mas tudo isso em torno da bateria pop e dos teclados que traziam a atmosfera
pop dos anos 80. A sonoridade dialoga com a didspora transatlantica da pds-colonialidade

e o discurso é de descontentamento com o racismo.

Em 1985, a participacdo de Gil no Rock in Rio e os comentarios sobre seu figurino
nos dao indicios para pensarmos as africanidades experimentadas pelo artista naquele
momento:

Contra a pirotecnia heavy metal, Gil, com um visual mais para o
pop chique do que para o rastafari rastaquera, foi quem
insinuou, pela primeira vez no festival, uma sonoridade inteligente
e contemporanea. Foi “leve metal”. Foi do rock ao funk, passando

pelo reggae e homenageando Stevie Wonder, com uma 6tima
versdo de “I just call to say | love you ”.5%[grifos meus]

Juizos de valor a parte, o figurino de Gil ndo se fazia mais representar pelas trangcas
e batas de outrora. Em um video do festival®3?, & possivel perceber que o figurino de Gil
estava atrelado ao universo pop pelo casaco brilhante encobrindo seu peito nu, além de
um corte de cabelo em nada atrelado ao mundo afro, mas sim fortemente identificado com

0 universo pop.

Em Dia Dorim noite neon®*°

“Touche pas a mon pote”:

, a tematica do racismo é levantada nas cancGes

Touche pas a mon pote
Ca veut dire quoi?
Ca veut dire peut étre
Que I'Etre qui habite chez lui
C’est le méme qui habite chez toi

Touche pas a mon pote
Ca veut dire quoi?
Ca veut dire que I'Etre
Qui a fait Jean-Paul Sartre penser
Fait jouer Yannik Noah

Touche pas a mon pote

538 GONCALVES, Marcos Augusto. Nacionais em nivel internacional. Folhade S. Paulo, 15 jan. 1985.
539 Disponivelem: <http://www.youtube.com/watch?v=WxIBa7UmzIU>. Acessoem: 12 fev. 2016.
540 Album Diadorim noite neon. (Warner Music, 1985).
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Il faut pas oublier que la France
A déja eu la chance
De s’imposer sur la terre
Par la guerre
Les temps passes ont passé
Maintenant nous venons ici
Chercher les bras d’une mére
Bonne mére

Touche pas & mon pote

Touche pas & mon pote
Ca veut dire quoi?
Ca veut dire peut étre
Que I'Etre qui habite chez lui
C’est le méme qui habite chez toi

Touche pas & mon pote
Ca veut dire quoi?

Ca veut dire que I’étre
Qui a fait Jean-Paul Sartre penser

Fait jouer Yannik Noah

Il fait chanter Charles Aznavour
Il fait filmer Jean-Luc Goddard
Il fait jolie Brigitte Bardot
Il fait petit le plus grand Francais
Et fait plus grand le petit Chinois

Touche pas & mon pote>4

E também na letra de “Oragéo pela libertagio da Africa do Sul™

Se o rei Zulu ja ndo pode andar nu
Se o rei Zulu ja ndo pode andar nu
Salve a batina do bispo Tutu
Salve a batina do bispo Tutu

O, Deus do céu da Africa do Sul

%1 Traducdo: "N&o toque em meu amigo!/O que significa isso?/Isso quer dizer que o Ser/Que fez Jean-
Paul Sartre pensar/Fez jogar Yannik Noah/"N&o toque em meu amigo”/Ndo devemos esquecer que a
Franca/Ja teve a chance/De se impor sobre a Terra/Pela guerra/Os tempos passados passaram/Agora vimos
aqui procurar os bragos de uma mde boa mie/"Nao toque em meu amigo"/"N&o toque em meu amigo"/O
que significa isso?/Isto querdizer, talvez/Que o Ser que habita nele/E o mesmo que habita em vocé/"Néo
togue em meu amigo"/O que significa isso?/Isso querdizer que o Ser/Que fez Jean-Paul Sartre pensar/Fez
jogar Yannik Noah/Ele faz Charles Aznavour cantar/Ele faz Jean-Luc Goddard filmar/Ele faz bela Brigitte
Bardot/Ele faz pequeno o maior francés/E faz maior o pequeno chinés/"Nao toque em meu amigo”.
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Do céu azul da Africa do Sul
Tornai vermelho todo sangue azul
Tornai vermelho todo sangue azul

Ja que vermelho tem sido todo sangue derramado
Todo corpo, todo irméao chicoteado - i6
Senhor da selva africana, irma da selva americana
Nossa selva brasileira de Tupé

Senhor, irméo de Tupd, fazei
Com que o chicote seja por fim pendurado
Revogai da intolerancia a lei
Devolvei o chdo a quem no chéo foi criado

O, Cristo Rei, branco de Oxaluf&
O, Cristo Rei, branco de Oxalufa
Zelai por nossa negra flor paga
Zelai por nossa negra flor paga

Sabei que 0 papa ja pediu perddo
Sabei que o papa ja pediu perdao
Varrei do mapa toda escravidao
Varreido mapa toda escravidao®>+

Em “Touche pas a mon pote”, a sonoridade tem a base no ijexad. A guitarra
percussiva nos leva a marcacdo do samba-reggae e os efeitos dos teclados fazem mengéo
a musica pop. Em “Oracdo pela Afiica do Sul”, a sonoridade é construida em torno da
guitarra ritmica, evocando o reggae em compasso composto, mas 0 acompanhamento do
piano, baixo e guitarra nos remete a mdsica americana, algo entre o funk e o blues com

um solo de guitarra bem aoestilo rock’n’roll. Sobre acriagdo dessas cangdes, Gil contou:

Eu tinha ido ao evento do movimento SOS Racismo, na Place de
la Concorde, em Paris, e, 14, sido convidado a (e aceitado)
participar da edicdo do mesmo no ano seguinte, marcada para a
praca da Bastilha. Ao voltar ao Brasil - com o slogan deles, o
‘touche pas a mon pote' ('ndo incomode meu chapa'), na cabeca,
resolvi fazer a cancgéo. "O que faz o Sartre pensar faz o Yannik
Noah jogar (Noah: jogador de ténis de origem africana, exemplo
de imigrante bem-sucedido na Franga). Ou: ‘Como €é que VOces,
povo da Liberdade, da Igualdade e da Fraternidade, se deixam
rebaixar por tamanha mesquinharia? 1sso é coisa de Hitler, ndo
de vocés!' E a exortagdo da cangdo & alma francesa, as suas
grandes maximas civicas - recorrendo particularmente ao trugue

542«Oragio pela libertagio da Africa do Sul” (Gilberto Gil, 1985) In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil
todasas letras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 305.
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de usar essa entidade tdo importante que é o 'ser’, que diz respeito
profundamente a obra de Sartre -, para tocar na questdo da
intolerancia racial. “Oragéo pela Libertagio da Africa do Sul” foi
feita para atender a um pedido explicito do fisico Mario
Schenberg, que queria uma mdsica para, sobre a Africa do Sul.
Eu ainda disse: 'No6s temos feito protestos, manifestagoes,
assinado manifestos contra o apartheide tal'. E ele: 'Mas ndo é
suficiente; é preciso uma can¢do'. Fiz a cancdo e a dediquei a
ele.543

Ambas as cangdes referenciadas acima demonstram que foram criadas a partir de
experiéncias vivenciadas pelo artista e transformadas em cancdo. Em 1986, Gil foi
convidado especial da festa do movimento francés SOS Racismo, na praca da Bastilha,
na mesma noite em que se apresentaram artistas franceses e africanos.>** No ano seguinte,
Gil rememorou um fato vivenciado na Franca:

No ano passado botaram meu filho pra fora da boutique Saint

Laurent da Rive Gauche. Chamei o SOS Racismo, que tem
advogados especializados e nos fomos todos fazer uma

manifestacdo em frente a loja.5*°

Na&o apenas as musicas de Gil simbolizam sua ligagdo com o continente africano,
mas também seu figurino e a imagem de negritude a ele associada por diferentes meios
de comunicacdo. ApoOs a gravacao da trilogia “Re” a negritude ¢ especialmente conectada
a denlncia contra o racismo. N&o houve exaltacio da Africa ou a seus ancestrais, e a
opcao estética pela musicalidade do rock, do funk e do reggae demonstram a afinidade de
Gil com as africanidades musicais da diaspora, do Atlantico negro. N&o ha no artista a
intencdo de exaltar a escolha de uma africanidade, mas sim mescla-la com uma série de
outras tematicas e signos. O LP Umbandaum dimensiona bem a postura adotada por Gil
por abordar uma Africa inventada no Brasil. E uma Africa multifacetada e recriada nas
Américas, ¢ essa a Africa que ele canta. As africanidades de Gil sdo plurais. N&o estdo
demarcadas e nem encontram fécil localizacdo. Elas se mostram hibridas, numa conexdo
que mescla o reggae, funk, rock, samba, ijexa e o pop, num didlogo processado através

dos sintetizadores.

E possivel também perceber os ecos de Africa nas transformacdes visuais de Gil
através de fotos das décadas de 1960, 1970 e 1980. No acervo do Instituto Anténio Carlos

Jobim,>4® foi possivel acessar imagens de Gil que em muito nos informam sobre seus

%43Apud RENNO, Carlos. Gilberto Gil: todas as letras..., op. cit., p. 305-306.

544 Disponivelem:<www.gilbertogil.combr>. Acesso 14 dez. 2015.

55 Apud FORGANES, Rosely. O ANTIRRACISMO de Gil na Franga. Folha de S. Paulo, 03 jul. 1986.
546<http://www.jobim.org/gil/>
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figurinos nessas trés décadas, demarcadas tanto pela auséncia de africanidades, nos anos
1960, como por sua forte e marcante presenca nos anos 1970, para pequenas mengdes as

africanidades nos anos 1980.

A seqguir, fotos dos anos 1960:

Figura 9 - Foto de 1966. Autor: Roberto Santana.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 10 - Foto de 1996. Festival Internacional da Cangdo. Autor: néo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 11 - Foto de 1966. Gilberto Gil e Wanda S&, no Rio de Janeiro. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 12 - Foto de 1967. Gil e Os Mutantes apresentando a musica Domingo no parque. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

O cabelo bem curto e as roupas ainda bastante formais faziam parte de um visual
que ndo apresentava nesse momento pré-exilio nenhum identificador que representasse
afinidade com o mundo das africanidades. Uma significativa mudanga ocorreria no

momento do exilio em Londres, como € possivel perceber nas fotografias da época:

Figura 13 - Foto de 1971. Gil e Gal em turné pela Franga. Autor: n&o identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 14 - Foto do inicio da década de 70. Gil com Caetano em Londres. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 15 - Foto de 1972. Gil em Londres. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Foi nesse momento que Gil comecou a adotar o cabelo black power e a vestir
roupas menos formais. Os anos 70 séo fortemente demarcados pela transformacdo de Gil
guanto a suas africanidades, como se faz notar pelas fotografias a seguir. Registro que a
utilizacdo do black power também tem muito a ver com a proposta psicodélica. Caetano,

Taiguara e varios outros também passam a usar cabelos assim nesse periodo.
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Figura 16 - Foto: década de 1970. Ator: N&o identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 17 - Sem data definida, mas pelo visual de Gil se trata do momento pos-exilio, por volta de 1973. Autor: Nao
identificado.

Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 18 - Foto da década de 1970. Show em Nova York
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 19 - Foto de 1974. Autor: N&o identificado
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 20 - Foto de 1975. Epoca de Refazenda. Autor: N&o identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 21 - Foto de 1977. Na época de Refavela. Autor: Nao identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 22 - Foto de 1979. Na época de Realce. Autor: N&o identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Os anos 70 s@o demarcados pelo black power, as trancinhas, os colares de conta e
toucas. Ha uma guinada no visual de Gil nos anos 1980, quando passa a adotar um visual

com elementos pop e hytech:
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Figura 23 - Foto de 1981. Gil cantando em um show da turné do disco Luar, ao lado de Regina Casé. Autor: ndo
identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 24 - Foto de 1981. Gil cantando em um show da turné do disco Luar. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 25 - Foto de 1982. Gil em turné do disco Umbandaum. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 26 - Foto de 1983. Gil em Bogota. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 27 - Foto de 1983. Autor n&o identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 28 - Foto de 1983. Autor néo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 29 - Foto de 1985. Show em Londres. Autor: ndo identificado
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

Figura 30 - Foto de 1985. Gil em apresentacdo na primeira edi¢do do Rock N Rio. Autor: N&o identificado
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim
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Figura 31 - Foto de 1985. Encontro de Gil com Stevie Wonder em Washington, durante a turné nos Estados Unidos.
Autor: ndo identificado
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim

O visual dos anos 1980 foi marcado por purpurina, lantejoulas, guitarra cor-de-
rosa e cabelo moicano. Pelas imagens desse periodo, é possivel perceber que as batas
africanas e demais simbolos de africanidades acessados na década anterior deram espaco
a conexdo de Gil com aspectos que retratavam a modernidade. S&o simbolos que

mencionam mais o apelo ao futuro do que o apego ao passado.

As africanidades em Gil sdo uma producdo continua, um constante autofazer-se.
Elas tomam forma a partir do processo de cosmopolitizacdo da persona publica do artista,
e ndo do contato com uma suposta esséncia negra experimentada no Brasil. A Africa de
Gil nasce de fora: das conexdes atlanticas, dos dominios britnicos no além-mar, da
assimilacdo das culturas negras coloniais pelo centro do império britanico... em suma, de
vastas experiéncias de hibridizacdo cultural e modernizacdo cujo epicentro é a sua atuagao

como artista brasileiro.

As africanidades de Gil sdo o navio, e ndo o porto; o céu, e ndo o hangar; a

diversidade cultural da diaspora, e ndo a pretensdo de unidade. Sob a Africa de Gilberto
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Gil, abre-se espaco de convergéncia parauma multiplicidade de experiéncias artisticas do
século XX: a moderna musica nigeriana, 0 jazz, o reggae jamaicano, o rap e o funk, o

rock e o baido, as favelas e os sertGes brasileiros.

E em Londres, no coracdo de um império colonial em franca decadéncia, que
Gilberto Gil se descobre afro-brasileiro. Tal assertiva, mais do que identificar no artista
um processo de construgio de uma identidade negra, reforca os lagos entre Africa e Brasil,
agora desvendados. Nao se trata unicamente da criacdo de uma consciéncia ‘“racial’, com
toda a problematica presente nessa categoria, mas da consciéncia de uma subjetividade

forjada nos lacos culturais e sociais entre o continente africano e as terras da didspora.

Nesse sentido, a Africa perpassa toda a obra do autor do final da década de 1960
a primeira metade dos anos 1980, deixando para 0s anos posteriores um forte produto
tipico da hibridizacdo cultural. Jamais buscou-se o “puro” na obra de Gil. Talvez venha
dai as suas tensbes com parte do movimento negro brasileiro nos anos 1970. De qualquer
forma, as africanidades de Gil seriam um dos pilares de sua atuacdo politica, a partir da

segunda metade dos anos 1980. Este é um dos temas do proximo capitulo.
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Capitulo 3

A POETICANAPOLITICA

“Minha ideologia ¢ o nascer de cada dia

E minha religido é a luz na escuriddo”>*'

Gilberto Gil

Nos anos 1980, arte e politica entrelacam-se na trajetoria de Gilberto Gil. Quem
aqui nos elucida quanto aos fenbmenos culturais e politicos é Renato Ortiz, que afirma
que:

Os fenbmenos culturais encerramsempre uma dimensao onde se
desenvolvem relagcdes de poder, porém seria impréoprio
considera-los como expressdo imediata de uma consciéncia
politica ou de um programa partidario. E importante terem mente
que as expressoes culturais ndo se apresentam na sua concretude
imediata como projeto politico. Para que isso aconteca é

necessario que grupos sociais mais amplos se apropriem delas,
para reinterpretando-as, orienta-las politicamente.>48

Assim, buscaremos abordar nesse capitulo quais foram os pontos de referéncia
para a orientacdo politica de Gil, bem como sua diversificacdo, e em que medida ela

tangenciou aspectos relacionados ao mundo das africanidades.

A vida politica de Gil teve inicio no ano de 1987, quando passou a ocupar 0 cargo
de presidente da Fundacdo Cultural Gregorio Matos, em Salvador, uma espécie de
secretaria de cultura da cidade. Apds um ano ocupando esse cargo, Gil tentou se
candidatar a prefeito de Salvador,>*° e acabou posteriormente se elegendo vereador, cargo

(ue OCUpPOU por guatro anos.

A seguir analisaremos quais foram as acOes politicas de Gil nesse periodo e

também quando ocupou o cargo de ministro da Cultura no governo Lula, entre 2003 e

%47“Minha ideologia, minha religido” (Gilberto Gil, 1985) In: RENNO, Carlos (org.) Gilberto Gil todasas
letras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 302.

48 ORTIZ, Renato. Culturabrasileira e identidade nacional. 5.ed. Sio Paulo: Brasiliense, 1994, p. 142.
549 530 fartas as declaragdes de Gil aos jornais afirmando na épocadas eleigdes que fora desestimulado
pelo grupo dominante do PMDB baiano a ocupar o cargo.
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2008, atentando especialmente para o espaco e o papel ocupados pela Africa e pela

negritude em seus projetos politicos.

Para alem das vivéncias politicas de Gil, analisaremos também neste capitulo o
documentéario Pierre Fatumbi Verger: mensageiro entre dois mundos, produzido em
1996, narrado e apresentado por Gil, tendo entre seus produtores Flora Gil e Pedro
Buarque de Hollanda. Nesse documentario, as africanidades construidas por Gil sdo
amplamente exploradas e nos fornecem indmeros indicios de analise, num momento em
que o artista ja havia consolidado h& tempos sua carreira e até mesmo experimentado a
vida politica. O documentario foi produzido no entremeio das experiéncias politicas de
Gil e trata diretamente da teméatica do universo das africanidades acessada pelo artista.
Realizado poucos anos ap0s o artista ter ocupado o cargo de vereador em Salvador e anos
antes de se tornar ministro é aqui inserido nessa andlise para compreendermos ainda mais

as africanidades confeccionadas por Gil nesse momento.

Questionaremos nesses trés diferentes momentos como as representacfes de
Africa ganharam visibilidade na trajetoria de Gil. Dentre as fontes utilizadas neste
capitulo para compreendermos a trajetéria do artista, acessamos jornais, revistas,
depoimentos e livros escritos por ele, os quais fazem referéncia direta a sua carreira
politica, além de videos e shows que tematizaram essa experiéncia. Tentamos ao maximo
cruzar essas fontes, bem como os testemunhos dados a posteriori por Gil, que, em meio

a um incessante jogo de memdrias, buscou ressignificar o periodo aqui analisado.

Na década de 1980, assistiu-se ao desmantelamento do mundo socialista, que
englobava parte dos continentes europeu e asiatico. A cortina de ferro — expressdo
utilizada para definir o dominio da Unido Soviética (URSS) sobre estados-nacéo do Leste
europeu — entra em profunda crise econdmica e politica. A estagnacio da indistria e a
anemia do setor de servigos, somaram-se outros fatores decisivos na queda do socialismo:
a falta de liberdade politica e a asfixia da sociedade civil por parte do Estado.°° Vastos
setores sociais das repUblicas sob a vigilancia da URSS iniciaram ao longo da década uma
revolugdo silenciosa, que culminou com a queda do Muro de Berlim (1989) e o fim da

URSS (1991). A cruzada neoliberal implementada por Ronald Reagan e Margareth

550 Cf. HOBSBAWN, Eric. A era dos extremos: o breve século XX (1914-1991). S&o Paulo: Cia. das
Letras, 1995.
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Tatcher foi uma importante pressdo externa do Ocidente sobre o que ainda restava do

chamado “socialismo real°!, e o protagonismo reformador de Gorbatchev deu fim a

experiéncia politica que durante décadas confrontou a esséncia do capitalismo.

O fim do “socialismo real” provocou na intelectualidade ocidental uma profunda
revisdo sobre o que é ser de direita ou de esquerda, bem como sobre os limites e as
possibilidades da acdo politica libertaria em meio ao fracasso do modelo oponente ao
capitalismo. Artistas, politicos, pensadores — uma ampla teia de intelectuais ligados as
universidades e de fora delas — passaram a ver o socialismo como algo ligado ao
stalinismo, a supressdo de direitos politicos, ao engessamento da economia. Se ser de
esquerda era apoiar tal realidade, era preciso reinventar-se, criar um novo modo de acéo
no mundo. Gil inseriu-se ativamente nessa probleméatica. Sua acdo politica esteve

permeada por essas preocupacdes historicas, como veremos adiante.

Quando questionado, em 1987, no ano em que iniciou sua carreira politica, sobre

as motivacdes que o levaram a entrar na vida politica, Gil afirmou:

O grande sentimento estimulante do aparecimento do Gorbatchev
na cena politica internacional é o de que ele reverteu a
expectativa. Ele colocou uma bomba, digamos assim, no arsenal
dos chavdes classicos da esquerda informada pelo comunismo
internacional. (...) Eu sempre acreditei numa convergéncia
necessariaentre as grandes conquistas do capitalismo porum
lado - produtividade e produtivismo - e as conquistas do
socialismo, por outro. Desde menino, desde o tempo de politica
estudantil - qguando me foram propostas as primeiras militancias
e 0s primeiros contatos com a esquerda brasileira, através do
movimento politico na universidade e a presenga do Partido
Comunista e dos varios movimentos da AP, da Polop, aqueles
varios galhos ideolégicos que o Brasil tinha da época -, eu me
lembro que meu sentimento sempre foi esse. Pela primeira vez
na historia um pods-stalinista — mesmo os que tinham se
divorciado daférmula e seinsurgido contra o stalinismo, vinham,
na verdade, dos quadros stalinistas — ele era um sopro renovador
tanto na esquerda quanto na direita.5%2[grifos meus]

E interessante salientar que esse desejo de se manter aberto para questdes que

muitas vezes sdo vistas como contraditorias, é uma constante na trajetoria de Gil. Em

51 HOBSBAWN, Eric. A era dos extremos..., op. Cit.

552 SUZUKI, Matinas. O candidato Gil recusa o “folclore” e defende as institui¢des politicas. In: GIL,
Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poéticoe o politico e outros escritos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988,
p.23.
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2015, numa conversa/entrevista, ao ser abordado sobre sua militincia, Gil nos dé& ainda

mais pistas para compreendermos o que poderia ser erroneamente interpretado como

dualidade ou falta de posicdo. Assim ele se posiciona:

O caminho do meio, a metade das coisas. Buda falava isso: o
importante é o caminho do meio. E onde as coisas se equilibram.
O ponto das convergéncias € mais importante do que o ponto das
divergéncias. Divergéncias sdo importantes, mas tém de buscar o
convergir, porque assim se mantém o ciclo, o movimento, fecha
e abre, fechae abre, fecha e abre. O senso da oportunidade é coisa
muito séria. Como é que vocé sente que € oportuno agora abrir?
Ou, o contrario, fechar? (...) Tenho impressao de que a postura
basica da alma é de que o tempo todo as coisas estdo abertas e
fechadas. A compreensdo da simultaneidade talvez seja ainda
uma das maiores dificuldades do processo civilizatorio em
relacdo a individuos e a grupos humanos. N&o temos
aparelhamento adequado para a compreensdo perseverante do
principio da simultaneidade: tudo € e ndo é. Ao mesmo tempo.
Eis uma das grandes dificuldades.®*?

Vale aqui ressaltar que a postura politica experimentada e vivenciada por Gil é

bem elucidada pela adogéo do conceitual desenvolvido por Michel Maffesoli, que analisa

0 sentido politico através de uma pulsdo gregaria, uma ambiéncia afetual, em que

predominam “o ambiente, a vivacidade das emog¢Oes comuns e a necessaria abundancia

de supérfluo que parece estruturar a sociedade pds-moderna.” >°4 Maffesoli, ao questionar

o amplo sentido do politico, traz sua dimenséo estética, além do aspecto emocional acima

explicitado por Gil:

Se insisto sobre o impacto muito relativo da a¢do humana na
construcdo social, é para bem ressaltar que o que chamei de
paixdo comum ou sentimento coletivo nos introduz num
simbolismo geral: a comunidade é parte integrante de um vasto
conjunto césmico do qual ndo passa de um elemento. De fato, no
sentido mais simples do termo, é proprio da paixao comum sentir
com outros, experimentar-se com outros; coisas que nada tém a
ver com o racionalismo ocidental, mas que se integram bem no
aspecto global, holistico, da matriz natural. Ecologia contra
economia, por assim dizer.>%

Maffesoli afirma ainda que “a coer¢do moral ou a protecdo impostas pelo lider,

a paixdo comum ou o enraizamento cosmico utilizados por ele, séo causa e efeito da

53 Gl Gilberto—OLIVEHRA—Ana-de. Disposicdes amoraveis. Sdo Paulo: lyaOmin, 2015, p. 124.
%4 MAFFESOLI, Michel. A transfigurac&o do politico:a tribalizagio do mundo. Porto Alegre: Sulina,

1997, p.21.
555 |bid., p.35.
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forca imaginal necessaria a toda vida em sociedade.”®®® O pensamento politico de
Maffesoli, bem como seus textos a respeito das sociedades contemporaneas, vao ao
encontro da guinada experimentada por Gil nos anos 1980, ao questionar o jogo politico
da esquerda tradicional. Embora Gil tenha jogado o jogo da democracia representativa, ja
desgastada aos olhos de Maffesoli, é interessante perceber que a atuacéo politica do artista
buscou potencializar anog¢do de “representativo” até o seu limite, como veremos ao longo

do capitulo.

As vésperas de se candidatar a prefeitura, questionado quanto ao fato de se dedicar

a causa publica, assim Gil se posicionou:

Castro Alves, nosso grande poeta, se referia a uma unidade, uma
unido entre a aventura e o entusiasmo. Como simbolos, digamos
assim, de um pacto entre Deus e a juventude. Considero que esse
meu gesto deve ser entendido como algo que nasce justamente
disso ai. Da mistura de um impeto de aventura, tipico de uma
personalidade do mundo artistico, com um entusiasmo, que
também é muito do meu feitio. Sou uma pessoa realmente muito
ligada a impetos entusiastas. E isso visto com um certo
sentimento religioso de servir e também com uma certa
jovialidade que venho conseguindo manter atraves dos anos
da minha vida. Tenho a impressdo de que essa colocacdo do
Castro Alves explica esse meu sentimento. Por que deixar as
benesses, as mordomias, o conforto de um mandarinato artistico
exercido com tanto sentimento de solidariedade popular, a figura
adulada e querida do puablico como eu sou, para o sacrificio de
desceraos infernos? Mas € isso. A idade adulta chega, em muitos
individuos, com essa carga de responsabilidade social.>*’[grifos
meus]

Referindo-se a esse aspecto devocional, ou mesmo religioso do ato politico,
Maffesoli nos informa que: “0 que parece predominar é antes uma forma de sincretismo,

de ecletismo religioso, moral, filoséfico; em suma, o pluriculturalismo que favorece o

compromisso com a natureza (ecologia), com os outros (consenso)”>°® . Analisando a

emergéncia de uma cultura do sentimento, afirma ainda que:

N&o ha politica sem religido. Religido no sentido estrito: o que
une as pessoas partilnando um conjunto de pressupostos comuns.
Pode-se exprimir isso de diversas maneiras, aexemplo do ‘divino
social’ de Durkheim, ou ainda da ‘politica como forma profana
da religido’, de Marx; certo¢ que toda vida em sociedade repousa
sobre uma necessidade fatal, a do descomprometimento consigo
mesmo, e submeter-se, de ‘entregar-se aos outros. Evidentemente

556 hid., p.38.
57 GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poéticoe o politico..., op. cit., p. 197.
558 MAFFESOLI, Michel. A transfiguracéo do politico, op. cit., p. 122.

259



esse descomprometimento exige uma legitimacdo encontrada no
grande Outro. Divindade qualguer na maior parte do tempo, mas
de multiplos avatares: Estado, Partido, Progresso, Ciéncia,
Moral, Servico, etc. Longa € a lista dos substitutos ou das
modulagdes de Deus.>>®

Ao tentar explicar que os contornos de socialidades ndo tém mais base na
racionalizacdo, Maffesoli trata de um estar-junto grupal que privilegia o todo em relacéo
aos seus diversos componentes, valorizando a subjetividade enquanto fundamento do
‘contrato social’, bem como a utiliza¢do do barroco como metifora do pluralismo da
cultura dos sentimentos, que “ilustra o aspecto antropologico da prevaléncia do nos’,
do grupo, sobre o individuo.”®®°Essa politica permite estar-junto, ja que considera a
dindmica de uma subjetividade de massa, em que a pés-modernidade é também o espaco

de consolidacdo de contrastes.

A reflexdo proposta por Maffesoli ajuda-nos a pensar, entdo, Gilberto Gil e sua
atuacdo politica em um contexto historico em que as palavras de ordem passam a ser
flexibilidade (contra a rigidez), sociedade civil (contra a supremacia do Estado),
descentralizacdo, pluriculturalismo e atencdo as diferencas. Diante dos desafios da pos-
modernidade, a utopia desloca-se: é recriada. Ha lugar para novos sonhos, novos
horizontes de expectativa.>®'Tal contexto ajuda-nos a compreender Gil e seus dilemas,
deslocamentos e transformacGes como sujeito histérico, agora inserido no mundo da
politica. E o caminho percorrido por Gil comecou em uma Fundacdo Cultural de
Salvador.

- Fundacdo Gregorio de Matos (1987-1988)

A Fundacdo Gregorio de Matos (FGM) foi presidida por Gilberto Gil em 1987. O

artista passou a ocupar o cargo com a intengio de concorrer a prefeito no ano seguinte.>®2

Para compreendermos o impulso que o levou a desempenhar, além do oficio de artista,

559 MAFFESOLI, Michel. A transfiguracéo do politico, op. cit., p. 38.

560 bid., p. 201.

%61 No sentido estabelecido em KOSELLECK, Reinhart. Futuro passado: contribuices a semantica dos
tempos histéricos. Rio de Janeiro: Contraponto/Ed. PUC-Rio, 2006.

%62 N&o era nenhuma espécie de segredo o desejo de Gil em se candidatar & prefeitura. Numa reportagem
feita na época da posse da FGM fica claro o desejo de Gil: “O presidente regional do PMDB, deputado
federal Genebaldo Correia, chegou cedo ao palacio Thomé de Souza, para participar dasolenidade de posse
de Gilberto Gil na Fundagao Greg6rio de Mattos, onde o compositor e cantor dara o passo inicial da
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o de politico, analisaremos a seguir dois depoimentos de Gil, um realizado anos apds ter
terminado seu mandato como ministro e outro proferido a época em que ocupou a
presidéncia da FGM. Assim, poderemos analisar, a luz dos discursos proferidos em

diferentes contextos, as alusdes a essa escolha.

Em 2012, quando questionado sobre sua primeira experiéncia politica em
Salvador, Gil disse:

Vou para o Estado. (risos) Representar as instituicbes do Estado
brasileiro. Tinha uma turma instalada na Prefeitura de Salvador:
Roberto Pinho, Jodo Santana, Antdnio José... Estavamtodos, ali,
na questao cultural com varias iniciativas de retomada de
elementos importantes da tradicdo negra na Bahia,
inte nsificacéo de relagdes comaAfrica, especialmente comas
Africas que tinham, diretamente, aver comaBahia etc. Esse
pessoal estava la e eu fiquei animado e eu pensei: “Ainda acho
que ha vida ttil na politica.”. Eu, entdo, virei para esse pessoal e
disse: “Vocés ndo querem que eu va para ai fazer parte dessa
turma de vocés também?”. Ai eles disseram: “Venha! Venha,
sim!”. E como eu ja era artista popular, conhecido, tropicalista,
ja tinha sido preso... Ja tinha uma dimenséo de icone, ja podia ser
mascote daquela turma. Entdo me levaram a presidéncia da
Fundacdo Gregorio de Matos, que corresponde a Secretaria
Municipal de Cultura de Salvador.>%

Gil havia ingressado no PMDB do entdo prefeito Mario Kertész, cujo primeiro
mandato, como prefeito de Salvador, ocorrera entre 1979 e 1981, sob a indicacdo de
Antdnio Carlos Magalhdes. Em 1985, retorna a prefeitura em eleicdo direta, sob a égide
de Waldir Pires, o principal peemedebista baiano, ministro da Previdéncia na presidéncia
de José Sarney, entre 1985 e 1987 e, a partir desse ano, governador da Bahia. A Fundagdo
Gregorio de Matos foi criada pelo grupo politico entdo ocupante do poder no estado. Gil
tentara candidatar-se a prefeitura de Salvador, mas foi desestimulado pelo grupo
dominante do PMDB baiano. Elegeu-se, em 1988, vereador da capital, cargo que ocupou
entre 1989 e 1992. Seu chefe de gabinete foi Jorge Mautner, com quem Gil estabeleceu

forte conexdo artistica na experiéncia do exilio em Londres (ver capitulo 2).

Ao0s poucos, a luta ambiental ganha espaco na atuacdo politica de Gil. Em 1990,

filiou-se ao Partido Verde (PV), talvez por influéncia de Mautner, que ja era membro:

sua, ja declarada, disposi¢do de chegar a prefeitura de Salvador.” In: Coluna Politica. Jornal A Tarde,
Salvador, 8 jan. 1987. Disponivel em: <www.jobim.org>. Acessoem: 19 mar. 2016.

%63 Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil, a0 Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
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Foi até interessante porque Jorge Mautner foi meu chefe de
gabinete, eu me desliguei do PMDB e me filiei ao PV. Nés
criamos a Comissdo do Meio Ambiente, pois ndo havia, ainda,
na Prefeitura de Salvador. Foi quando eu criei 0 movimento Onda
Azul, também, movimento pelas aguas... Entdo houve, ali,
apesardos pesares, umaminima atuagdo politicade um certo
viés politico novo, da politica brasileira, viés ecoldgico, novas
politicas culturais e foi no que deu, de uma certa forma, também,
lacos politicos, do ponto de vista politico e, estritamente politico,
do Presidente Lula me chamar pra ser ministro. Claro que ele me
chamou por outras razbes, razbes de representatividade, de
simbologia... Mas me chamou, também, porque eu era um
integrante do PV. Ele gostaria de ter um representante do Partido
Verde no governo dele. %%4[grifos meus]

No depoimento, Gil afirma ter se oferecido ao cargo para contribuir com questdes
culturais que lhe causavam interesse, e entre eles é forte a tematica do contato com a
Africa. De acordo com ele, havia na FGM, anteriormente & sua entrada, uma politica de
conexdo com paises africanos, especialmente aqueles que tinham ligacdo cultural com
Salvador. No entanto, de acordo com seu depoimento e através da analise de inUmeras
reportagens referentes a esse periodo, foi possivel perceber que a tbnica de seu mandato
enquanto vereador acabou por priorizar questdes referentes ao meio ambiente, como

Veremos a sequir.

Em janeiro de 1987, quando tomou posse na FGM, Gil disse:

Na verdade, isso ja passava pela minha cabeca. Nos Ultimos
tempos, tinha se insinuado em mim uma vontade de participar da
questdo politica, da coisa publica. Isso chegou aos ouvidos de
Mario Kertsz e de seus assessores, pessoas com quem tenho
ligacOes (Mario e eu fomos colegas de escola). Ele levou em
consideracgdo e eu ndo hesitei. Eu ja queria isso mesmo. Achoque
esse impulso tema ver com o passar do tempo. Essa dimensao ja
vem se insinuando no meu projeto natural de vida. Aqui e ali,
vocé encontramomentos de liderancga, dessa atitude gerencial, ha
um pouco disso na formacdo de minha personalidade.5%°

Referéncia ao impulso, projeto natural de vida ou formagdo de personalidade
dimensionam o carater de manifestacGes ndo-racionais, afetivas ou mesmo uma cultura
do sentimento, como propde Maffesoli. A intencdo de se tornar politico em muito se

integrava a uma tribalizacdo da politica, obedecendo a um mecanismo de seducéo,

%64 Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil, ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro

para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6 de junho de 2012.
%65MARIA, Cleusa. Um artista no poder. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 4 jan. 1987. In: COHN, Sergio
(org.). Gilberto Gil — Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007, p. 184.
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doacdo, aflorada, de acordo com as palavras de Gil, através da solidariedade. Aqui a fala

de Gil dimensiona-se tanto através de desejo quanto de afeto.

Inimeros jornais anunciaram a celebracdo da posse de Gil na FGM. Uma das
reportagens anuncia que Gil chegou ao palanque rodeado por uma aglomeragdo que
reunia mais de quatro mil pessoas, numa festa organizada por Wally Salom&o.%¢ Estavam
presentes afoxés e blocos afro, e Gil foi saudado por filhas e maes-de-santo que o
receberam com flores e chuva de pipocas. De acordo com a reportagem, estavam
presentes no evento muitas celebridades, dentre elas Darcy Ribeiro, Jorge Amado e Lulu
Santos. Gil, em seu discurso de posse, aléem de pedir que fosse guiado pelo Senhor do
Bonfim, pediu a bencdo de Mde Menininha do Gantois e inspiracdo a Gregério de Matos.
E disse ainda: “N&o admitiremos a substituicdo da argumentagdo pelo insulto, do
interesse pela leviandade irresponsavel, enfim, da verdadeira critica pela maledicéncia
folclorica.” A reportagem teceu ainda comentarios sobre o figurino vestido por Gil no ato
da posse: “Gil pos um blazer brilhante, quadriculado, sobre uma camisa branca e um
lenco florido utilizado como gravata, uma calca folgada rosa e uma sapatilha prateada.”
E interessante salientar que o artista Gil, a se notar pelo figurino, néo seria sublimado no
politico Gil; travou-se ai uma simbiose. Outra reportagem assim anunciou a posse de Gil:

Em solenidade realizada ontem no palco armado na escadaria do
Palacio Thomé de Souza, senhores engravatados misturaram-se
com ‘“baianas” vestidas a carater ¢ comunidades negras
apareceram com berimbaus, atabaques, toques de afoxé e banhos
de cheiro. (...) O compositor salientou a importancia de novas

ideias e deixou clara sua disposicdo de trabalhar para a
revitalizacdo do Centro Historico de Salvador.>®’

Essas informacdes, somadas as informagdes das outras reportagens supracitadas,
indicam que ha diversos elementos representativos das africanidades de Gil em seu ato
de posse, especialmente notado através da presenga de um numero significativo de

representantes da cultura afro-baiana.

Passados poucos dias desse evento, outra reportagem nos informa sobre as

primeiras acdes politicas de Gil:

%66 GILBERTO Gil assume fundagdo na Bahia. Nacional, 8 jan. 1987. Disponivel em: <www.jobim.org>
Acesso em: 19 mar. 2016.

%67 ATABAQUES e gravatas na posse de Gil. Salvador, Bahia. 8 jan. 1987. O Recorte do jornal n4o fornece
outros indicios, além da data de sua publicagdo. Disponivel em: <www.jobim.org> Acesso em: 19 mar.
2016.
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O mais famoso estreante da politica nacional embarca juntamente
com o prefeito Mario Kertesz e comitiva para a Republica
Popular do Benim, pequeno pais socialista da costa ocidental
africana, a convite do presidente Mathieu Kereku. A Republica
popular do Benim e a Fundacdo Gregdrio de Matos tratardo de
criar duas casas culturais: uma do Benim em Salvador e outra da
Bahia em Benim (...) De volta a Salvador, Gil devera cuidar da
situacdo fisica dos terreiros de candomblé, cuidando das
drenagens dos terrenos, e proteger as encostas dos morros onde
eles se situam. Ao mesmo tempo devera estar envolvido com a
organizacdo do carnaval baiano (...) e também tera que cuidar da
criacdo do parque ecologico do Abaeté, quando deverd
preocupar-se com a preservacdo de seu delicado ecossistema,
suas tradicdes culturais como centro de magia e com 0s
problemas sociais criados com a invasdo de pessoas de baixa
renda. E certamente ndo ficara s6 nisso: Gil — que estudou
Administracdo de empresas na juventude — esta a frente de uma
Fundacdo criada pelo prefeito Mario Kertesz para ser a “alma
antropologica da administracdo”, ou seja, um centro de producao
de ideias que devem nortear a acdo administrativa. A Fundac&o
cabe, entre outras coisas, pensar na forma de modernizar acidade
sem ferir suas tradigdes, e tem como prioridade a recuperacéo do
centro histérico da cidade, hoje em ruinas, mas que daqui ha dois
anos tera por suas ruas o movimento dos bondes franceses.>¢8

Além da viagem a Africa, Gil, bem no inicio de seu mandato, viajou a S&o Paulo
para um encontro com a arquiteta Lina Bo Bardi. Ele afirmou estar empenhado numa
espécie de aglutinacdo cultural, e também que Lina “foi a primeira pessoa a se interessar
profundamente pela avaliacdo da grandeza arquiteténica de Salvador, pela dimensao
antropoldgica dessa grandeza, por isso agora vim ouvir suas ordens”.%%°Gil também foi
se encontrar com o entdo ministro da Cultura Celso Furtado, e com ele conversou sobre a
contribuicio do negro para a sociedade brasileira. °° Encontrou também com o entio
presidente José Sarney e “acompanhou 0s representantes de quatorze entidades do
movimento negro que levaram suas reivindicacdes a Comissdo da ordem social e a

subcomissdo dos Negros, Populagdes Indigenas, Pessoas deficientes e Minorias”.®"!

Nessas breves compilagdes, €é possivel perceber que essa aglutinacdo cultural se
fez notar desde os primeiros dias de posse de Gil, que saiu em busca ndo apenas de
contatos politicos, mas também culturais, capitaneando apoio e investimentos. Seus

primeiros encontros politicos demonstram que sua estratégia focava a preservacdo do

568 GILBERTO Gil toma posse hoje. Folhade S. Paulo, 7 jan. 1987.

%69 | O PRETE, Renata. GIL Leva Lina de volta a Bahia. Folhade S. Paulo, 12 jan. 1987.
570 GIL leva planos a Furtado. Folha de S. Paulo, 5 fev. 1987.

571 GIL é recebido por Sarney. Folhade S. Paulo,14 abr. 1987.
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centro histérico da cidade de Salvador e assuntos ligados a negritude brasileira, tais como

a criacdo de casas culturais em Benim e a preservacdo dos candomblés baianos.

Outra reportagem possibilita-nos perceber quais eram essas questdes referentes ao
mundo das africanidades abordados por Gil durante a estadia na FGM. Em 1988, Gil
declarou que deu o nome Isabela a filha em homenagem a princesa Isabel, e disse ser
favordvel a comemoracdo do centenario da abolicdo:

Falta-se abolir muita coisa no Brasil, principalmente os escravos
e o desprezo pelo nosso suor e as diferencas vergonhosas que

existem no pais. Deve ser comemorado com toda razao, pois isso
recupera o sentido da luta, o sentido da vitoria de que algo foi

conseguido.>"?[grifos meus]

Se no exilio, ao escrever uma carta a0 Museu da Imagem e do Som (conforme ja
expomos no capitulo 2), Gil afirmava ndo saber qual era seu lugar, aqui, no ano do
centendrio da abolicdo, no exercicio de um cargo politico, seu lugar estid claramente

demarcado.

De acordo com Zappa, a gestdo de Gil na FGM trabalhou com a recuperacdo do
centro historico da cidade, retomou as relages culturais da Bahia com a Africa, através
de inmeras viagens de Gil para Angola, Mocambique, Nigéria e Benim; além da abertura
da Casa da Bahia no Benim e da Casa do Benim em Salvador. A autora conta ainda que
Gil criou uma estrutura de sustentacdo para o candomblg, inaugurou o Teatro Gregdrio
de Matos e criou um projeto denominado Boca de Brasa, possibilitando o acesso a pegas

teatrais em palcos moveis que circulavam por areas carentes de Salvador.>

- Movimento Figa Brasil

O Movimento Figa Brasil foi criado por Gilberto Gil e Jorge Mautner em 1987,
antes da candidatura de Gil a vereador e quanto este ocupava a presidéncia da FGM. De
cunho filosofico e politico, o Figa pleiteava um novo lugar para a politica, no qual a
burocracia deveria dar espaco a imaginacdo. Os artistas e intelectuais deveriam ser

persuadidos a (re)pensar a acédo politica, de modo a inventar novos caminhos, novas

572 NEGROS refutam 13 de maio e exigem dia de Zumbi. Folhade S. Paulo,13 jan. 1988.
573 ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto. 1. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2013, p. 214.
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metodologias, novas possibilidades. O principal interesse do movimento era refletir sobre
as desigualdades e injusticas que marcam a sociedade brasileira no inicio de um novo
periodo democratico, ap0s anos sob a tutela de um regime autoritario. O Figa Brasil
possui relacdo direta com as reflexdes de Maffesoli sobre o carater utopico e gregario da

politica.

Emerge das memdrias de Mautner e Gil uma série de depoimentos que expdem o
carater, a0 menos é o que parece, deliberadamente vago, difuso e inconclusivo do
movimento. Tratar-se-ia de uma tentativa de construgdo de um novo e amplo movimento
cultural e politico, na esteira do Pau Brasil ou da antropofagia? Qual seria a contribui¢cdo
fundamental do Figa Brasil? Apesar de sua natureza demasiadamente utopica, é possivel
extrair das falas de ambos os artistas elementos em que se problematiza a formacdo de
uma cultura negra no Brasil e suas relagdes com a chamada “cultura universal” (isto é, de

matriz europeia).
Em 2007, Jorge Mautner rememoraria 0 Movimento Figa Brasil:

A proximidade com Gil é antiga e profunda. Ele é um grande
amigo, o maior. E uma relaco filosofica, e as relagdes politico-
culturais sdo temas eternos de nossas conversas. Quando o
conheci, durante seu exilio em Londres, em 1970, compusemos
trés masicas juntos. Anos depois, em 1987, fizemos juntos por
todo pais a turné do show O poeta e o esfomeado. Nessa época ja
tinhamos ideia de fazer um projeto cultural de participagédo social,
e criamos o Figa Brasil. N6s convidavamos as pessoas depois dos
shows e j& tinhamos 7.000 ades@es. O projeto sé ndo foi adiante
porgue Gil se candidatou a prefeito, depois vereador, e foi eleito.
Eu inclusive fui chefe-de-gabinete de Gil em seu periodo como
vereador em Salvador.>"

No que consistiria tal participacdo social? Em outra reportagem, datada dos idos
de 1987, ao abordar o objetivo de Gil em aumentar a participacdo dos artistas na vida

cultural do pais, encontramos indicios desse movimento criado em parceria com Mautner:

Mas ndo s6 para langar o novo disco Gil excursionara pelo pais:
o artista estd se preparando para lancar o movimento “Figa
Brasil”, que segundo ele, deixa de lado o espirito do tipo “tem
que dar certo” e o troca pelo “tem que fazer certo”. A utopia ¢ a
inocéncia tém que voltar aopais, sob o risco de, em casocontrario
“ndo ter mais concerto”, afirma Gil que quer mobilizar a classe
artistica em um grande mutirdo para recuperacao da

ST EVANGELISTA, Ronaldo. Geleia geral. Folhade S. Paulo,10 jan. 2007.
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consciéncia nacional. Um grande passo para esse mutirdo,
segundo Gil, é a formacdao do eixo dos secretarios. (...) Estou na
Fundac&o para criar, descobrirnovas formas de mobilizag&o,
fazer a revolugdo social pacifica. Este € 0 meu projeto
politico. Virar burocrata da cultura, atrds de uma mesa, nao é

comigo, finaliza.>"[grifos meus]

Mautner, em outro contexto, também explicou o Movimento Figa:

Um movimento cultural que pretende formar “clubes filoséficos”
por todo pais e tem como “presidente” o professor Mario
Schenberg. E uma proposta de abertura e de liberdade engajada
e participante, a unidao dentro da diversidade, a paz e as
igualdades sociais e o primado da liberdade.>"

Em outra situagdo, Gil complementou ainda mais a ideia do movimento e sua
relacdo com Mautner:

O Mautner se refere ao projeto como sendo uma visdo centro-
radical. Esse aparente paradoxo significa a busca de um
entendimento mais nacional, mais brasileiro de todas as
guestdes. Ndo temos um programa, apenas desejamos que as
pessoas se reunam e discutam nossos problemas por uma Gtica
nacional. 5""[grifos meus]

O show O poeta e o esfomeado®’® langou 0 Movimento Figa e contou com Gil no
violdo, Jorge Mautner no violino e Repolho na percussdo. O figurino de Gil é uma bata e
calca com panos da costa, bem ao estilo afro, sandalias de couro, cabelo em formato
quadrado e levemente black e um pequeno brinco na orelha. Mautner trajava calga jeans
e camisa cor de rosa, e Repolho aparecia sem blusa, com calca estampada de onca e
dreads no cabelo. O palco contava apenas com a presenca dos musicos, que ao fim do
show balancaram a bandeira do Movimento Figa Brasil, com estrelas rodeando uma mao
negra fechada, simbolizando uma figa. AlEm das musicas do repertorio, o show foi
entremeado por declamacdes que ora eram de Gil, ora de Mautner, e as vezes um dialogo

entre os dois.

Os arranjos da percussdo exploraram inimeros aspectos ritmicos brasileiros. Em
algumas passagens, Repolho sintetizou varios elementos ritmicos presentes nas casas de

candomblé, nos grupos de samba e em blocos de maracatu. A musica ‘Maracatu

575 GRILLO, Cristina. Gil langa projeto cultural e novo LP. Folhade S. Paulo, 19 fev. 1987.

576 CALADO, Carlos. Gil. Folhade S. Paulo,12 mar. 1987.

T GILBERTO Gil relanga em Sdo Paulo o projeto “Figa Brasil”. Folhade S. Paulo,17 mar. 1987.

578 YouTube. 1987/Mar - O poeta e o esfomeado - Gilberto Gil e Jorge Mautner. Disponivel em:
<https://youtu.be/wrHNg7Uzy8U>. Acessoem: 19 mar. 2016. Postado por Mautner. Gravado no Palacio
das Convenc¢des do Anhembi Sdo Paulo.
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atdomico”, por exemplo, fez uma referéncia explicita ao ritmo no surdo, ¢ assim as
africanidades se fizeram notar fortemente na percussdo. A concepg¢do do show promoveu
a ideia de hibridacdo, ao mesclar instrumentos eruditos ocidentais com a percussao, que
nesse show representou a Africa. Os discursos também estampavam hibridaco,
mesclando fildsofos gregos, positivistas e os diferentes panteGes africanos; e mencionou-

se ao longo de todo o espetaculo o desconforto e a necessidade de falar do racismo.

A seguir transcrevemos parte das declamacbes dos artistas durante o show. O
longo trecho € de suma importancia para nossa analise, uma vez que grande parte das

falas trata diretamente do tema da negritude brasileira:

Mautner: Mozart comp0s isto, que acabamos de ouvir, aos cinco
anos de idade. Wolfgang Amadeus Mozart, de Salzburgo na
Austria, do catolico império austro-hiingaro, este génio da
musica europeia. Este expoente branco, da cultura branca
superior, poderia ser um irmdo gémeo daquele negro pobre,
descendente de escravos da Africa pagd, filho da favela, simbolo
da cultura inferior dos primitivos, da horda dos escravos
libertados subitamente mergulhados na liberdade selvagem?
Poderia tal equiparacéo ser verdadeira? Vinicius de Moraes teve
a coragem de fazé-la. Vinicius de Moraes, que como Jorge de
Lima, cultivava e nutria-se da poesia e da filosofia némades, dos
que mesmo sob o acoite do chicote, inventavam os balsamos da
arte e da transcendéncia da dor. E nos acrescentamos, foram
tropas negras de escravos negros que ganharam a guerra do
Paraguai. Foram soldados de cor escura que triunfaram em
Itorord e Tuiuti e foram estas tropas, que tiveram como prémio
pela vitoria a permissdo de virem a habitar como cidadaos livres
0S morros cariocas. Assim, iniciaram-se 0 que costumamos
chamar de favelas, das escolas de malandragem e das escolas de
samba. Acima de tudo, escolas da dignidade e do verdadeiro
humanismo, da grande cultura negra do Brasil universal e toda a
sua poesia legendaria. O nome da primeira escola de samba,
Deixa Falar, o seu primeiro presidente Ismael Silva e notem so,
com muita aten¢do como também na letra desse samba Ismael
Silva irradia cortesia, a dogura e a educacéo e a delicadeza de um
principe negro, onde estdo ausentes absolutamente qualquer
machismo chauvinista, grosseria dos barbaros e, aonde ao
contrério justamente emerge e brilha a luz do respeito e da
dignidade, do ser que ama para com o ser amado.

Mautner: €, pois acontece que a coisa vai ficando serena, serena
eu ndo sei bem o que acontece.

Gil: acontece que quando a coisa vai ficando serena, serena vem
aquela coisa negra. Que por ser tdo real, mas tdo real, acaba
incomodando tanta gente e € talvez por isso mesmo  que
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devemos ter aobrigagdo, quase o dever sagrado de falar dela.

Mautner: Certas coisas sdo tdo terriveis, sdo tdo anti-humanas
que ¢é dificil ndo nos acorrer a memoria, nomes de campos de
concentracao, pelourinhos, chicotes, metralhadoras e um grito de
dor mundial, com criangas presas sendo torturadas. Oh Cristo
quando retornaras de novo? O milagre do teu amor, paraamenizar
um pouco o sofrimento inevitdvel desse vale de lagrimas,
mergulhado agora no seu mais profundo terror.

Gil: Trés grandes mitologias, a da Grécia, do Olimpio, a de
Walhalados germanicos e a de Aruanda dos deuses africanos. A
Unica viva a de Aruanda, a do candomblé. La em Africa os orixas
eram categorias, realidades geogréaficas, até mesmo geopoliticas.
Ox0ssi, a brandir primeiramente seu arco funda o reino de Ketu
e assim por diante. lansa, lemanja, Ossanha, Omolu ao virem para
o0 Brasil construir Sdo Paulo, Curitiba, Salvador, Rio de Janeiro,
fazerem a lavoura do café, da cana de acucar, construirem
materialmente toda essa riqueza do Brasil. Os negros tiveram
seus orixas transformados em realidades psicologicas, categorias
psicologicas, algo assim como arquétipos, além yunguianos e
Xangd é um deles, o rei da justica. Nessa cangdo que Jorge vai
fazer dele, Xang0 representa também o sentimento da solid&o, do
comando de quem luta pela justica. Que se faca a justica!

Nos discursos proferidos ao longo do show, a grandeza artistica de Mozart é
equiparada ados sambistas negros. Rememora-se a participagdo de escravos negros como
pecas fundamentais para aconquista da Guerra do Paraguai, exaltando-se amalemoléncia
e a criatividade negra, bem como a necessidade de enfrentar o racismo. A negritude é
exaltada e positivada, sendo colocada em pé de igualdade com as contribuicbes culturais
europeias. Ambos estavam conclamando seus ouvintes a forjarem novas identidades,
relacionando simbolos e saberes das culturas populares e eruditas, estimulando a
exploracdo das misturas, chamando a cena a cultura negra por tanto tempo silenciada e
estigmatizada. A abordagem discursiva dos artistas privilegia a visdo dos vencidos, por
terem sido 0s negros 0s excluidos desse cenario por tanto tempo. Gil e Mautner reiteram
ao longo de todo o show que essas construcdes culturais devem ser concebidas em pé de

igualdade e grandiosidade.

O show termina com Mautner declamando: No momento de crer criando, contra
as forcas da morte, afeto. No momento da prece, orando pela fé que perderam, os outros
no momento de fé, crivado com setas de amor, as maos e 0s pés e o lado esquerdo amém;

e Gil cantando o hino do movimento. Segue a letra:
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O meu gesto politico Figa
Este € meu gesto, é meu gesto de amor

Ele ndo faz parte de uma doutrina, ele ndo pertence a nenhum senhor

E como o gesto de um fidalgo branco que acolhe em seu leito a mais negra escrava e nela crava
0 seu cravo de afeto

E entdo se trava a batalha do amor
Sem nenhum outro motivo que o sonho, de ao proprio sonho fazer vencedor
Sem nenhum outro querer que néo seja ver a beleza distinta da cor

O meu gesto é o fogo sagrado, que ndo destroi, mas é abrasador, que faz a dor transmutar-se em
alegria, pelo seu mais agradavel calor

O meu gesto politico figa nem uma magoa, desprezo ou temor

O hino repete sempre a necessidade de se tratar esse gesto politico pelo fitro do
amor. Nesse momento, osonho de ver vencido o preconceito no pais € entoado. Mais uma
vez, vemos surgir as tramas do sentimento guiando o ato politico. A acéo de Gil no campo
politico configura o que Maffesoli chamou de transfiguracdo do politico: das narrativas
escatoldgicas a acdo focada e limitada, nas condicdes de possibilidade oferecidas pela

p6s-modernidade.

Naquele mesmo periodo histérico, Gil foi objeto de uma polémica midiatica
relacionada ao personagem Zelberto Zel, interpretado por Chico Anysio na TV Globo.
Essa polémica muito nos diz a respeito das reacdes a acdo politica de Gil e a construcdo

de sua africanidade, conforme veremos a seguir.

- Caso Zelberto Zel

O personagem Zelberto Zel foi criado pelo humorista Chico Anysio para fazer
parte de um dos quadros do programa Chico Anysio Show, da Rede Globo de televisdo.
A caricatura de Gil se fazia ecoar pela anedota “Soteropolitanos e soteropolitanas, vamos
carnavalizar geral”®’® Zelberto Zel foi criado por Anysio na mesma época em que Gil
iniciava sua candidatura a prefeitura de Salvador, e € aqui analisado enquanto parte de

uma construcdo imagética, e até mesmo estereotipada, referente ao politico Gil.

579 Disponivel em:<www.chicoanysio.com> Acessoem: 21 fev. 2016.
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A intencdo aqui ndo é analisar se a recepcdo desse personagem pelo publico
influenciou ou ndo a candidatura de Gil, mas compreender nessa trama identitaria como
o artista foi exposto através de um complexo jogo de significacBes e representacGes que

fizeram mencgdo direta a sua negritude e ao racismo brasileiro.

Por meio de videos disponibilizados no Youtube °8°¢ possivel ter acesso aos
trejeitos do personagem Zelberto Zel, suas falas complicadas e figurinos que remetiam as
africanidades de Gil, ou atraves de batas ou turbantes, brincos sempre grandes e muitos
anéis nas mdos, além de uma postura bastante afeminada. O estere6tipo construido e
acessado por Anysio mencionava também um jeito baiano preguicoso, ja que Zelberto
Zel aparece sempre sentado em uma rede. A linguagem do personagem é sempre obscura,
e por vezes até mesmo incoerente.

Bhabha, ao questionar a representacdo da alteridade, afirma:

O que €, portanto, uma simplificacdo no processo da representacdo
estereotipica tem um efeito de colisdo sobre o seu foco central de
abordagem da politica do ponto-de-vista. Eles operam com uma
nocao passiva e unitiria de sutura que simplifica a politica e a
“estética” do posicionamento do espectador, ao ignorar o processo
ambivalente, psiquico, de identificacdo que é crucial ao
argumento. Ao contrario, proponho que, de forma bem preliminar,
0 estere6tipo € um modo de representagdo complexo, ambivalente
e contraditorio, ansioso na mesma proporgdo em que € afirmativo,
exigindo ndo apenas que ampliemos nossos objetivos criticos e
politicos, mas que mudemos o proprio objeto de analise.%%!

Mais adiante, Bhabha complementa ainda que o estere6tipo:

N&o é uma simplificacdo porque é uma falsa representacéo de
uma dada realidade. E uma simplificacio porque é uma forma
presa, fixa, de representagdo que, ao negar o jogo da diferenca
(que a negacao do Outro permite), constitui um problema para a
representacao do sujeito em significacdes de relagbes psiquicas
e sociais. 582

Desse modo, Bhabha concebe que a representacdo da diferenca ndo deve ser vista
como reflexo de tracos culturais inscritos por meio de discursos e estratégias que tentam
fixar por meio de binarismos excludentes a identidade do Outro. Assim, ndo é dado a

Zelberto Zel a possibilidade do reconhecimento da diferenga, libertando o significante

80 Youtube. Chico Anysio e Jodo Claudio Moreno - Caetano e Gil. Disponivel
em:<https://youtu.be/JoXo7megdwo> Acesso em: 21 fev. 2016.

581 BHABHA, Homi K. O local da cultura.Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p. 110.

582 bid., p.117.
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de pele/sexualidade das fixacbes da tipologia racial e de género, das ideologias de
dominacdo racial e cultural ou mesmo da degeneragcdo. De acordo com Bhabha, o
esteredtipo impede a circulacdo e a articulagdo do significante “raca”, a ndo ser em sua

fixidez enquanto um ato de racismo.

Podemos analisar a construcdo desse personagem através da indignacdo de Risério
frente a caricatura criada pelo humorista Chico Anysio. No primeiro paragrafo do item
‘Zelberto Zel: uma caricatura racista”, topico do livro O poético e o politico, Risério

mostra sua frustracéo:

Hoje as 21:30h vai ao ar, mais uma vez, o Chico Anysio Show.
N&o estou aqui para comentar o programa, mas apenas um quadro
daquele balaio de gatos: a caricatura reacionaria e racista que
Anysio faz de um Gilberto Gil em campanha para disputar a
prefeitura de Salvador. E tomo a iniciativa por um motivo
simples. Ainda nédo perdi a capacidade de indignagdo moral e
politica, nesses dias em que a falta de carater e de grandeza se
aliaram para tentar dominar definitivamente a cena.%%

De acordo com Risério, Zelberto Zel é uma caricatura reacionria e racista,
chegando mesmo a prejudicar a campanha de Gil. De acordo com o autor, Anysio ‘“‘surge
desta vez como porta-voz dos preconceitos mais rasteiros, para delicia dos pedantes e
hipocritas guardides dos “valores” pequeno-burgueses e para felicidade geral das

oligarquias de direita e de esquerda”.®®*
Questionado, em 1988, sobre o personagem Zelberto Zel, Gil comentou:

E saber se véo ficar preocupados com o brinco na minha orelha
ou véao se livrar desses estigmas absurdos, dessa coisa moralista
terrivel. Numa terra onde se v& um personagem como o de Chico
Anysio insistindo nos  esteredtipos  vulgarizantes  da
homossexualidade, da incomunicabilidade do artista sonhador,
da insensibilidade do homem pequeno-burgués em relacdo ao
povo desamparado, é preciso saber isso. Se o povo vai confundir
esse simulacro da televisdo com o original, se de repente vai
ignorar tudo sobre Gilberto Gil, sobre todas as posi¢cdes que ja
tomou, todo o empenho que ji teve para desenterrar o sentido
profundo da alma do Brasil e da Bahia e levar isso para o povo
de um modo geral, sobre todas as lutas contra os processcs
antidemocraticos no Brasil, pela desrepressdo do sistema, por
todas essas questdes progressistas.

583 BHABHA, Homi K. O local da cultura.Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p.191.
584 bid., p. 192.
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Se ndo hé& essa capacidade de distingao, ndo cabe ands insistir.>8°

Ambos, Gil e Risério, chegaram a mostrar preocupacdo com a aceitacdo e a

influéncia do personagem nos possiveis votos destinados a Gil. Tanto na fala de Risério,

quanto na de Gil, € possivel perceber a indignagdo de ambos com a criacdo do personagem

por Chico Anysio.

A discussdo sobre a polémica Zelberto Zel ocupou as paginas da Folha de S.

Paulo, e abriu espago para o debate com a participacdo tanto de Risério quanto de Chico

Anysio. Assim se posicionou Riserio:

(...) entra em cena o Anysio, gaiato de primeira hora. E entraem
cena fazendo uma caracterizacdo safada e sérdida de Gil.
Papagaio velho, Anysio surge dessa vez como porta-voz dos
preconceitos mais rasteiros, para delicia dos pedantes e hipdcritas
guardides dos “valores” pequeno-burgueses e para felicidade
geral das oligarquias de direita e de esquerda. Devera ser
calorosamente aplaudido, hoje a noite, por gente como Toninho
Malvadeza, o salazarista Zé Lourenco este ou aquele xiita
direitofobo, ou historico histérico do PMDB. Bem vistas as
coisas, a caricatura de Gil estd montada basicamente em quatro
linhas: 1) esteredtipo racista do negro bocal e/ou do mulato
pernostico, de fala “dificil’, rebarbativa; 2) na exploragcdo do
estigma homossexual (énfase no brinco, os trejeitos, a fala
meliflua — o personagem é também um novo “painho”, o pai de
santo gay); 3) no desprezo olimpico pelo voto e pela disputa
eleitoral (ha algo de “Justo Verissimo™ af); 4) no estigma do
artista irresponsavel, deliberante, doidivanas (o programa
politico “carnavalizante””). Em suma, Gil ¢ decodificado, via
parddia, como um mulato bogal, elitista, leviano e aviadado. Cara
de pau, Chico Anysio ainda afivela a mascara da candidatura e
declara a imprensa que apoia Gil.5

Em resposta, Anysio, em nota publicada ao lado do texto de Risério, diz-se amigo

da familia Gil, ataca Risério e resume seus pontos de vista em quatro itens:

(...) 1. N&o h& nada de homossexual no personagem Zelberto Zel.
Todas as referéncias a homossexualismo vindas dos redatores do
programa eu cortei pessoalmente. 2. Quem fez o Gil mulato foi a
natureza, ndo eu. 3. Cinquenta por cento do que foi falado pelo
personagem foi tirado ipsis litteris de entrevistas de Gilberto Gil.
4. Gil é retérico. Eu ndo estou inventando uma coisa. O Gil pega
no anel. O Gil usa brinco.%®’

585 TRAGO 0 que 0 povo quer, um novo sonho. Tribuna da Bahia, Salvador, 24 abr. 1988. Disponivel
em: <www.jobim.org> Acesso em: 21 fev. 2016.
586 RISERIO, Antonio.“Zelberto Zel” é acusado de ser caricatura “racista”. Folhade S. Paulo,21 abr.

1988.

587 CHICO Anisio diz que homenageou Gil. Folha de S. Paulo,21 abr. 1988.
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Anysio, ao caricaturar Gil, articulou historia e fantasia, produzindo efeitos que
podem ser aqui interpretados como politicos. E interessante ressaltar, assim como nos
sugere Bhabha, que grande parte dos esteredtipos, nos textos coloniais, sdo também
indicadores de identificacdo e alienacdo, medo e desejo. Ao abordar a trajetéria de Gil
como Zel, Anysio esta dimensionando o alto grau de poder de identificacdo de Gil com o
grande publico. Apesar da leitura satirica, a negritude e o lado afeminado podem tanto
representar fobia como fetiche. A criacdo desse personagem permite-nos pensar que tanto
poder quanto desejo estdo imbricados nessa representacdo, tratando especialmente do

reconhecimento da diferenca sexual e racial, bem como o seu repudio.

Esse imbricamento entre poder e desejo também pode ser identificado no ato de
mimetizar o candidato Gil. Ao personificar Zel, Anysio produz e reproduz imagens de
Gil baseando-se nos valores da cultura baiana, na negritude e na homossexualidade que
sdo tomados como dados nesse jogo de representacdo. Referindo-se a esse processo de

imitacdo, Bhabha afirma:

A mimica surge como objeto de representacao de uma diferenca
que é ela mesma um processo de recusa. A mimica é assim 0
signo de uma articulacdo dupla, uma estratégia complexa de
reforma, regulagdo e disciplina que se “apropria” do Outro ao

vislumbrar o poder.588
A mimica € utilizada por Anysio como uma estratégia de garantir-se no poder
através de seu oficio satirizador. No entanto, a criacdo desse personagem estereotipou o
artista e politico Gil, lidando/jogando com aspectos de “superioridade” cultural e racial.
Vale ressaltar, porém, que tanto Gil quanto Risério demonstraram a época que a criagao

do personagem foi algo perturbador e conflituoso.

O personagem Zel faz parte de uma arena politica, historicamente constituida, e
nos parece ser uma peca na luta de representacfes travada em torno da imagem de Gil.
De um lado, ha a tentativa de estereotipa-lo, reduzindo-o a uma imagem pouco lisonjeira,
com tracos de leitura satirica; de outro, a busca por dignifica-lo, reforcando seus
potenciais politicos e sua plataforma progressista. Essa segunda representacdo de Gil esta

presente no livro O poético e o politico.

588 BHABHA, Homi K. O local da cultura..., op. cit., p. 130.

275



3.4 -0 livro O poético e o politico
No primeiro paragrafo do livro, Risério e Gil afirmam:

A primeira coisa a ser dita € que este livro que vocé vai ler, ou
folhear apenas, ndo € um livro de campanha. O leitor ndo
encontrard, nas paginas que se seguem, qualquer espécie de
pacote ou programa administrativo. Nao se trata, igualmente, de
uma tese. Do desenvolvimento linear de uma ideia. Mas de um
elenco de textos compostos em ocasides diversas e nas mais
variadas circunstancias. Fragmentos ensaisticos que -—

justapostos — esbocam o contexto de um pensamento. °%
[grifos meus]

E interessante salientar que o livro escrito por Antonio Risério e Gilberto Gil,
intitulado O poético e o politico, seria editado primeiramente pela Editora Brasiliense,
mas acabou sendo vetado pelo entdo diretor da editora, Caio Graco Prado, que afirmou
ter cancelado o lancamento do livro por motivacdes politicas, especialmente depois de
Gil apoiar o mandato de cinco anos do presidente José Sarney. Na ocasido Risério
retrucou: “O livro é objetode luta politica, e ndo de palhacada como o Caio esté fazendo;

ndo é uma tese, é um objeto de acéo politica, de campanha”.>%

O livro acabou sendo lancado em 1988 pela Editora Paz e Terra, e, assim como
nos dimensionou Risério no momento de langamento do livro, a obra foi motivada pela
candidatura de Gil a prefeitura. O poético e o politico reune entrevistas de Gil, bem como
ensaios dos autores. Isso € de fundamental importancia para este trabalho, pois nos
fornece indmeros indicios referentes ndo somente a politica adotada pelos autores, como
também pelas muitas mencBes a Africa, & escraviddo e a muitos outros aspectos que
referenciam a negritude e a presenca da Africa no contexto brasileiro da forma como

aprendido por Gil.

O livro mescla textos de Risério e Gil; no entanto, hd sempre o enfoque em
questdes sociorraciais brasileiras. A Ultima parte do livro, em especial, em muito nos
auxilia a compreender a experiéncia politica de Gil no ano em que chefiou a FGM, ja que
ao final é apresentada a prestacdo de contas dos trabalhos executados, além da
apresentacdo do projeto CERNE, Centro de Referéncia Negro-Mestica, a ser implantado

em Salvador.

589 GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poético e o politico..., op. cit., p. 11.
590 | IVRO vetado de Gil prega liberdade mestica. Folhade S. Paulo,28 maio 1988.
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Em um texto escrito conjuntamente pelos autores, chamado ‘“Democracia e

diferenca”, ambos sintetizam suas intengdes:

E ocorre que a chamada “democracia racial” é o nosso mais belo
sonho. E o sonho central da mitologia social brasileira. Ninguém
pode pdr em davida o seuamplo e profundo alcance na sociedade
que se formou entre a Amazonia e o Rio Grande do Sul. Temos,
evidentemente, que desmascarar a construcdo ideoldgica elitista
de um mito paralisante e neutralizador de conflitos. Mas o que
nés queremos, enquanto descendentes de escravos, ndo €
simplesmente negar o mito —e sim realiza-lo. Sabemos que mitos
passados movem moinhos. E é necessario, para a sobrevivéncia
e a afirmacdo do Brasil, que o0 mito se encarne na historia, assim
como na histéria se encarnarama metalurgia e a malandragem.
Este é o sentido de democracia que nos interessa. A histdria das
Américas — articulada em complexa tessitura de astecas,
europeus, tupinambds e nagbs — € a histéria de uma
heterogeneidade. E esta heterogeneidade — este fascinante e
meandrico conjunto multicultural de civilizacdo — deve rebrilhar
no horizonte democratico. Pois a democracia é a possibilidade -
0 projeto de que as diferencas, todas as diferencas, se realizem
em sua plenitude. %!

O pensamento exposto no livro trata das intengdes politicas e até mesmo
ideologicas de ambos, caso Gil fosse eleito prefeito de Salvador. Ao invés de
simplesmente atacarem a “democracia racial’, ambos apontam a possibilidade de realiza-
la, reconhecendo a hierarquia existente e sua necessaria dissolucdo, bem como o empenho

em valorizar o multiculturalismo brasileiro enquanto projeto.

Ao tratarem de temas como democracia, poder, politica e diferenca relacionando-

0S COm aspectos raciais, assim se posicionam 0s autores:

(...) NGs, os negromesticos, conhecemos bem as perversdes
linguisticas de elite —e os poderes do encantamento verbal e da
magia nominalista. Afinal, foi diante de nossos olhos incrédulos
e confusos que a elite brasileira produziu o mito da “democracia
racial”, exportando, para o mundo inteiro, a imagem falsa de um
paraiso étnico existente sob o sol do Atlantico Sul. (...) E a
verdade é que a democracia jamais se realizara, no Brasil, caso o
Seu processo construtivo passe ao largo de nossa questdo
sociorracial e de nossa multiplicidade cultural. (...
Engravescendo ainda mais o panorama, estas elites ndo aboliram
a escravidao. Os negros, que apoiaram a luta pela independéncia,
puderam entdo medir a dimensdo de sua frustragdo. Aquilo foi
um golpe cruel, sadico mesmo, para quem saudara, com tanta
esperanca, a luta contra a dominagdo colonial portuguesa. Na
verdade, os movimentos revolucionarios da elite brasileira, entre
o final do século 18 e o principio do século seguinte, tocaram na

91 GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio, O poético e o politico, op. cit., p.39.
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tecla da escraviddo, mas para ai se confundirem - e ai se
perderem. O sistema escravista encalacrou o liberalismo
brasileiro. Porque o liberalismo brasileiro veio sendo, até aqui, 0
liberalismo da camada dirigente. Dai o fosso, o grande abismo,
entre a retdrica liberal e a realidade do pais. Nossas formula¢des
constitucionais desde sempre garantiram, perante a lei, a
igualdade a todos... mas desde que, na pratica social objetiva,
pretos e pobres nio estivessem incluidos neste “todos”. E tio
simples assim. (...)A discussdo da “diferenga ndo nos mobiliza
em funcdo da construgdo deste ou daquele astucioso ardil
ideoldgico, mas no sentido nitido da realizacdo democratica de
nosso povo. Por uma razdo muito simples. Atirados no mundo
competitivo da venda de forga de trabalho - no universo do modo
de producéo capitalista; da mdo-de-obra conceitualmente livre-,
0s negromesticos brasileiros se viram atirados no pordo de um
novo navio negreiro: o barco da Revolugdo Industrial. N&o foi
por outro motivo que nos tornamos, no dizer dos estudiosos, uma
“raga social”. E é necessario que esta questdo seja pensada e
resolvida, simultaneamente, em suas duas dimensdes. Trata-se de
uma problematica sociorracial. E esta & uma questdo
democratica. Porque o autoritarismo é o ultimo reflgio do
etnocentrismo. N@s cultivamos outro sonho. Sabemos que o
autoritarismo € uma versdo higiénica do etnocentrismo. E
denunciamos a canoa furada. A viagem democratica, ndo sera
demais repetir, é aquela que aposta na reducdo, e mesmo na
supressao, das diferengas socioecondmicas — e aquela que aposta
no negritar das diferencas de cultura.>¢?

Uma vez mais, Risério e Gil ndo apenas se autodenominam negro-mesticos, como
lutam pelo reconhecimento dessa poténcia dentro do quadro social brasileiro, apontando
as elites como as responsaveis pela permanéncia da divisdo injusta das riquezas do pais.
Suas demandas apontam para o fim das diferencas socioecondmicas e pela busca por uma
lei que atenda a todos de maneira igualitaria. N&o apenas no trecho acima citado, mas no
decorrer de todo o livro, ambos lutam pela igualdade de direitos para todos os cidaddos

brasileiros, além de constantemente defenderem o respeito as diferencas.

No texto “Por um abolicionismo socialista”, asideias e o pensamento dos autores-

artistas podem ser sintetizados no paragrafo a seguir:

Esta é a heranga que temos que liquidar. Arquivou-se legalmente
um sistema de trabalho, mas ndo se suprimiu um contexto
discriminatério. A situagdo atual das massas negromesticas
brasileiras € a prova da vinculagcdo de nosso presente social as
estruturas materiais e ideologicas da ordem escravocrata, cujas
consequéncias e desdobramentos povoam e poluem o nosso dia-

592 GIL, Gilberto e RISERIO, Antonio. O poético e o politico, op. cit., pp. 37-41.
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-a-dia. E se a obra da abolicdo € coisa inconclusa, declaramos que
esta € a obra que queremos concluir. Vem dai o impeto da
releitura, da revisdo e da retomada, prevendo um salto
suficientemente ousado em dire¢cdo ao futuro. Estamos ainda
muito longe de atingir o estagio histdrico pressentido pela
vanguarda liberal- revolucionaria do século que passou — o da
“unido das racas na liberdade”. Mas essa ¢ tarefa historica de
nossa geracdo tudo tentar para trazer este ideal para a dimensao
pedestre e plebeia, fazendo com que ele se enraize, cresca,
oxigene e transforme a sociedade brasileira. Ou a mancha de
Caim permanecerd resistente aos truques, detergentes e
maquiagens das classes dominantes.>3

Mais uma wvez a discriminacdo racial é aludida e combatida. O periodo

escravocrata, que perdurou no Brasil por mais de trés séculos, aqui é retomado juntamente

com a necessidade de extingdo de sua presenca até hoje entre nés. Novamente atatica das

elites em camuflar tal situacdo é denunciada, bem como a necessidade de seu fim.

Em “Mistério perdido nos tempos”, Gil dimensiona sua ideia e concepg¢ao sobre a

Africa naquele momento:

O continente africano foi, desde cedo, um ima potente, atraindo
homens da Europa com sua curiosidade e sua libido.
Intensamente magnetizados por esta “usina nuclear” de
sensualidade que é o continente negro, germanicos, romanos e
gregos, uns apds outros, vdo buscar na Africa a reconstituicio
fisica e poética de uma paisagem primordial do ser humano
mais organico, o homem-natureza. [...] Cotidiano ludico,
existénciadancarina, beco de mistérios, caminho de rique zas,
a vida da tribo africana apela a curiosidade cultural moderna
atraves de multiplos estimulos a uma antropologia distinta da que
havia nos proporcionado a Asia, a Europa e as Américas.
Enguanto os modos de organizacdo social asiaticos e europeus,
ja em suas codificagdes embrionarias, apontavam aqueles para
um culto da sabedoria (Confucio, Lao-Tsé) e estes para um culto
da acdo (conquista da natureza, techné), no modo africano
vamos encontrar uma mediacdo, a0 mesmo tempo
conciliadora e transcendente as duas, na forma de culto a
integracdo radical homem/natureza (vida selvagem, volipia dos
instintos). A Africa é aexisténcia mais brincalhonae sensual;
0 panteismo radical dos corpos, mentes, espiritos némades e
arvores sabias. ***[grifos meus]

No contexto de sua pré-candidatura, no ano do centenario da abolicio, a Africa é

desnudada por Gil pelo seu exotismo, beleza, encantamento e sensualidade, demarcada

593 GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poético e o politico, op. cit., p. 59.

594 Ipid., pp.70-71.
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pela forte ligacdo do homem com a natureza. E a Africa representada como um espaco
extraordinario, experimentada através de instintos ‘“primordiais”, criando um tipo ideal,

emanando sabedoria e liberdade.

No texto “Abo/ligdes”, Gil problematiza o tema da aboli¢&o:

1888. Abolicdo. Qual a licio da Abolicio? E o que nos
perguntamos, mais e mais. E quando a pergunta é de fato uma
pergunta — e ndo um trugue de retdrica previamente engatilhado
no dispositivo desta ou daquela gramatica politica —, o
perguntador esta num ponto equidistante entre as mistificagcdes
de elite (o mito da “democracia racial”, por exemplo) e as falas
encruzilhadas dos assim chamados “xiitas da negritude” (que
chegam ao absurdo de dizer que existe “apartheid” no Brasil, por
exemplo). Nem uma coisa, nem outra. (...) E preciso destruir a
obra da escraviddo. Esta obra que dura e que perdura, confinando
0S negro-mesticos no vagdo da segunda classe do Expresso
Brasileiro. Infelizmente, ainda ndo alcancamos o estagio
histérico profetizado pelo Movimento Abolicionista: a “unido
das racas na liberdade”, dixit Nabuco. Mas a gente chega 4 sos

Gil retoma novamente o tema em “Reaboli¢do”, acenando para a necessidade de
comemora-Ila:

A comemoragdo feérica, jubilosa, comovida da Abolicdo,

possibilitaria reavivar no povo brasileiro o sentido, a razdo e a

necessidade do gesto; restauraria a lembranga do sentimento

libertario e emancipador desbotado pelo tempo e pelas novas
manobras da Historia; significaria uma reocupacao do territério

abolicionista, uma reencarnagao do seu ideal. (...).%%

A relacdo de Gil com a abolicdo nesse momento politico é aqui compreendida
como uma espécie de pertencimento a negritude brasileira, numa historia marcada pela
experiéncia diaspdrica, fortemente conectada & origem africana, situando o artista no
espaco datradicdo. A ideia de terra-mée € fortemente conectada ao projeto de reinterpretar
a abolicdo, questionando-a. Assim, Gil posiciona-se no entre-lugar, ja que a abolicéo,
aqui enunciada, ¢ até mesmo ‘re-descoberta”, ao ser questionada nesse contexto pos-
colonial, dimensiona como fatos passados podem ser reprocessados, na busca pela criacéo
de um futuro libertario e emancipador. Ao questionar a reestruturacdo da aboligéo,
possibilitando que ela se efetive de fato, Risério e Gil experimentam e propdem um

tempo revisionario, tocando no futuro em seu lado de

95GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio, O poéticoe o politico, op.cit., pp.115-117.
5%|bid., pp. 139-142.
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c4.%%7 O passado retorna ao presente através da necessidade de se comemorar de novo a
abolicdo, numa critica que denuncia a continuidade, sendo daescraviddo, da permanéncia
daexclusdo dos negromesticos do quadro social brasileiro, demarcado pelos autores como
injusto e excludente. Ao experimentar diferentes temporalidades, os autores se situam na
localidade do terceiro espaco ao abordar o encontro da descontinuidade da cultura negra
no seio da cultura brasileira, mencionando uma historia que ndo pdde ainda ser contada.
O passado ressurge ndo como nostalgia, mas carregado de demandas a serem resolvidas,

imbricando presente e futuro.

E V. Y. Mudimbe quem ressalta a invencdo de uma ideia de Africa, salientando

que até mesmo o nome dado ao continente conjuga um complexo processo histérico:
De qualquer modo, desde o século XV, aideia de Africa misturou
novas interpretacBGes cientificas e ideologicas aos campos

semanticos de conceitos, tais como ‘primitivismo’ e
‘selvageria’ 58

De acordo com Achille Mbembe, existe um desejo de silenciar o processo
escravagista, gerando uma espécie de fantasmagoria em torno dessa fala ndo dita. N&o se
trata, pois, apenas de reivindicar uma memoria traumatica, mas compreender essa
interpretacdo descontextualizada que somente acentua a imagem de vitimizagdo creditada

ao continente africano.>?°

O discurso de Gil presente no livro ndo apenas celebra a Africa, mas nos suscita a
perceber quem fala (politico), de onde fala (Salvador/Brasil), com que vontade
(concretizar um  pensamento/ideal) e para quem (seus eleitores). Esse
texto/pensamento/discurso/livio de Gil é aqui interpretado enguanto uma estratégia
politica, mas também enquanto uma espécie de mobilizacdo social e identitaria, que, além
de uma comunicabilidade associada as africanidades, representa também o enfrentamento
do poder hegembnico e racializado brasileiro.

Ao final do livro, aparece como apéndice um roteiro de intervengdo politico-
cultural da FGM, que assim se assume:

A FGM entrou em cena para virar a mesa. Nada de se converter
em caixa de repasse de verbas. Decidimos que nossa fungédo ndo

S9TBHABHA, Homi K. O local da cultura, op. cit., p. 27.

598 MUNDIMBE, V. Y. The Idea of Africa. London: Indiana University Press, 1994, p.11.

599 MBEMBE, Achille. As formas africanas de auto-inscricdo. Revista Estudos Afro-Asiaticos, Rio de
Janeiro, ano 23, n. 1, 2001.
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poderia ser jamais a de distribuir migalhas insuficientes no
banquete da cultura superior. Além de ndo repassar recursos, nao
elegeriamos uma clientela preferencial. Nossa preocupacao é
com o fendmeno cultural global, do qual a producéo da “classe
artistico-intelectual” é apenas um segmento. Importante, mas um
segmento. Por outro lado, negando o papel de Xerox, a FGM ndo
se estrutura por departamentos, compartimentos ou escaninhos
burocraticos, ideologicamente orientados por uma concep¢éo
elitista e restritiva de cultura.®

Essa intencdo de acdo da FGM, ou mesmo sua politica cultural, mostra-se aqui
resumida, e seu principal objetivo é estender as verbas e condicdes a todos os artistas da
cidade, e ndo apenas a poucos privilegiados, aqui identificados como cultura superior. A
politica adotada aponta para a modificacdo da distribuicdo, além de tentar explorar a

cultura em seus variados aspectos.

As politicas publicas em andamento realizadas pela FGM foram explicadas
pormenorizadamente ao final do livro; séo elas: Projeto Centro Historico (Recuperacéo),
Parque histérico do Pelourinho (Revitalizagdo), Projeto Bahia/Benim (Criacdo de canais
comunicativos), Projeto Boca de Brasa (Equipamento tecnolégico: carretas que se
transformam em palcos e circulam pelas periferias da cidade levando arte para todos os
cantos), Projeto Terreiro (Recuperacdo e protecdo de templos), Projeto Carnaval
(Revitalizacdo), Projeto Arquivo (Recuperacdo), Sdo Bartolomeu/Abaeté (Vitalizacdo:
lazer e turismo). Vale ressaltar que as agdes politicas nesse momento visavam abarcar
uma serie de situacGes culturais, que podem ser identificadas atraves da diversidade. As
africanidades estio presente entre as demandas sociais a serem atendidas, mas ndo séo a
prioridade entre as politicas publicas adotadas pela FGM, que tangenciou desde aspectos
de recuperacdo a circulacdo de eventos em locais periféricos da cidade, demonstrando um

carater bem mais atento a pluralidade do que somente a tradicéo.

O Centro de Referéncia Negro-Mestica, de acordo com seus idealizadores,°?

intencionava enfrentar: “O desafio que representa a passagem do Centendrio da Abolicao
da Escravatura no Brasil, marco historico que assinala o término (ao menos, em termos

sistémicos) das praticas sociais escravistas no hemisfério ocidental”.6%2

00 GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poético e o politico..., op. cit., p. 234.
601 Assinaramo texto Juca Ferreira, Risério, Gil, Dulce Ferrero e Vanya King.
802 GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poético e o politico..., op. cit., p.249.
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As atuacdes do Centro da Referéncia Negro-Mestica direcionam-se em duas
frentes: “vibrando na frequéncia da memoria histrica, mas sem mitificar ou folclorizar
um passado africano”; e “procurando intervir construtivamente, de uma perspectiva

socioantropoldgica, no urgente e completo tecido de nosso presente social”.6%3

Assim, ao apresentar suas propostas, 0 CERNE dispbs-se a prestar servico a
comunidade, tendo como matéria-prima a informacdo, intencionando atuar como
catalisador de demandas e “introduzir enzimas democraticas no metabolismo

sociocultural” de Salvador. E ainda:

O CERNE serd um lugar de captacdo, producéo e disseminacao
de informagOes. E isto através do estabelecimento de nexos
organicos com a vida comunitaria. A leitura da demanda
comunitaria norteara a definicdo de prioridades tematicas e
programas de ac¢do.®%

Se levarmos em consideracdo que o livro escrito em conjunto com Risério, além
de um projeto politico de atuacdo, é também uma espécie de roteiro ideologico pré-
candidatura, ou até mesmo parte da campanha de Gil para a prefeitura de Salvador,
percebemos que a Africa e a negritude ganharam papel de destaque em O poético e o
politico, uma vez que os autores reafirmaram constantemente no livro a necessidade de
repensar a continuidade da escraviddo no Brasil, onde a abolicdo merecia ser reavaliada

no contexto do presente.

Aqui mais uma vez podemos fazer alusio ao Atlantico Negro,®%® mas
especialmente a seu carater coletivo, bem como ao entendimento da realidade afro-
diasporica como um meio de salvagdo, de transformagdo, instrumento critico para
dinamizar a persisténcia do colonialismo. A forca discursiva de Gil e Risério acena para
a construgdo de lacos de solidariedade, de pertenca e revolta, denunciando a
complexidade das relacdes de poder em voga nessa situacdo, a situacdo da diaspora

africana pds-colonial.

Através dessa obra, os autores realizaram um discurso critico, repensaram
hierarquias sociais e econbmicas, demarcaram o desequilibrio social brasileiro, mas

principalmente a situagcdo de exclusdo dos negro-mesticos, e reivindicaram a aceitacao

603GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poético e o politico..., op. cit., p.233.

6041hid., p.256.

605 No entanto, vale ressaltar que Gilroy chama a atencdo para o fato de que o particularismo étnico, bem
como o nacionalismo e o essencialismo sdo perigos constantes, enfatizando especialmente as trocas
culturais transnacionais no circuito transatlantico.
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da diversidade. E importante evidenciar que essa busca por justica, em refazer a abolicdo
apo6s um século passado de sua instituicdo, era direcionada ao ideal de partilhamento do
poder. Extinguir a desigualdade e a exclusdo racial é uma busca por reparagdo social e

econdmica, desvelando conflitos e tensdes, imaginando um Brasil mais justo e igualitario.

Embora, como vimos anteriormente, acandidatura de Gil a prefeitura de Salvador
ndo tenha vingado, devido a disputas internas no PMDB e a preferéncia da clpula por
outro candidato, o compositor conquistou em 1988 o mandato de vereador, permanecendo

nele de 1989 a 1992. As ac¢des politicas de Gil serdo analisadas no topico a sequir.

3.5 - Gil vereador (1989-1992)

Em tempos de Zelberto Zel, a candidatura de Gilberto Gil a prefeitura de Salvador,
preterida pelo mandarinato politico baiano e substituida pela vereanca, foi marcada pela
dendncia do mito da democracia racial e do forte elitismo sociorracial dominante nos

quadros da politica brasileira.

No entanto, a pratica de Gil no mandato de vereador apresenta uma aparente
contradi¢do: apesar de as criticas ao racismo terem sido uma constante nos discursos de
Gil durante a candidatura, o periodo de legislatura foi marcado pela énfase em questbes
ambientais, que tiveram como apice a sua mudanca do PMDB para o PV. Nossa inten¢do
¢ partir do jogo de memdrias construidas por Gil e, ao contrapb-las as fontes da época,

buscar compreender essa transformacéo.

Em entrevista publicada em 1988, Gil se posiciona ao ser questionado sobre ser

artista, politico e negro:

Pois €, isso estabelece um plano de incompatibilidade total. O
artista € o outro, foi expulso da Republica de Platdo, ndo se
conhecem casos, mesmo nas tribos, de simbiose de cacique com
pajé. O palhaco nunca é dono do circo. Mas hd um outro fato, o
de ser negro. Embora isso ndo seja visto como negativo pela
maioria, é estranho. O negro nunca esteve eficazmente presente
na politica, ndo pertence a classe dirigente brasileira. Como
minha histéria tem um claro compromisso com essa questdo —
sou negro assumido, ndo disfarco para viabilizar minha ascensdo
na sociedade — isso se torna um problema. Ha& outro — eu ndo
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tenho competéncia para administrar. Mas ndo ha justificativa: a
maioria dos politicos é de advogados, médicos, fazendeiros,
todos egressos de mundos que ndo a administragao. 5%

Questionado se sua negritude o ajudaria na politica, Gil disse:

Ajuda sernegro e tertido transito e ter sido agente desse processo
de seducgdo, dessa politica de cupim, como diz o mestre Didi.
Aquele que come por dentro, até a casa cair. Estou muito ligado
a esse trabalho. Que ndo quer uma ruptura ostensiva, que opera
com a perspectiva utilizavel do reformismo. Mas eu sou branco
mulato e negro doutor. E isso irrita certas elites.®°7

Gil parecia ciente de sua ambigua condi¢do social de “negro doutor”. Preterido
pelo partido, por razbes que ele, ora de forma velada ora mais explicitamente, relaciona
ao preconceito de cor, ele é também indagado se sua negritude — e ndo a de um cidaddo
comum — poderia servi-lo como algo positivo sob o ponto de vista politico. As duas
passagens anteriormente citadas langam luz sobre a ambiguidade & qual nos referimos. O
ser “branco mulato e negro doutor” € capaz de iritar ‘“‘certas elites”, ao passo que sua
negritude, explicitamente tratada em sua trajetoria artistica, jamais traria a
condescendéncia da classe politica tradicional. Nao se tratava de um “branco mulato”
qualquer, mas de um artista que problematizou e colocou em jogo a didspora, as origens
africanas, o deswvelar de um contexto que era seu e de centenas de milhares de

afrodescendentes cuja voz ndo se fazia ouvir, nacionalmente, como a dele.

Em um de seus discursos para vereador, Gil afirmou que sua rejeicdo pelo PMDB
para a prefeitura de Salvador se deu por “pessoas reaciondrias e preconceituosas”.608
Depois de afirmar que queria “deixar muito claro ao publico, na medida das minhas
possibilidades de conhecimento dos fatos, esta questdo toda”, prosseguiu comentando

sobre 0 racismo:

Eu fico profundamente chocado com a necessidade de concluir
as coisas dessa forma, de que hd um racismo subjacente no fato
do governador afirmar que minha postulagdo é pretensiosa ou no
fato de um seu cunhado, na Assembleia Legislativa, afirmar que
cada macaco deve ficar no seu galho. Levando em consideracéo
0 governador Waldir Pires, levando em consideracdo o

606 ADARIO, Paulo. Eu quero o poder. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21 fev. 1988. In: GIL, Gilberto e
RISERIO, Antdnio. O poético e o politico..., op. cit., p. 182.

807GIL, Gilberto e RISERIO, Antdnio. O poético e o politico..., op. cit., p. 186.

608 SUZUKY, Matinas. Gil seguira na politica e diz que Waldir Pires vetou suacandidatura. Folhade S.
Paulo, 8 ago. 1988.
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governador, quadros politicos da Bahia e também &reas da classe
dirigente da cidade — de quem procurei me aproximar com toda
diplomacia, com todo cuidado, com todo respeito. Eu fico muito
chocado em ter que ser levado a fazer constatagdes desse tipo,
mas também ndo vejo outra alternativa a ndo ser achar que é isso
mesmo. Me parece que se configura ai um caso de Casa Grande
& Senzala, um negro que ndo se assume, um negro que nao sabe
o0 seu lugar. Eu acho que estas simplificacdes, frases deste tipo,
sd0 necessarias, automaticas. Eu gostaria muito que ndo fosse
assim, que se pudesse encontrar uma complexidade maior, até
inexplicavel, deste fenbmeno todo. Mas o que fica mesmo, s6 o
que nos resta,a opcao que nos resta para entender o episodio todo
é que realmente o tal exercicio do preconceito racial, por um lado,
e do preconceito social por um outro. 6%

Outro episddio, também ocorrido durante a candidatura de Gil, oferece-nos
indicios a respeito de estere6tipos a que ele esteve exposto. O entdo presidente do PMDB
da Bahia, deputado Luiz Leal, teria comentado, segundo Gil, que “a Bahia ndo aceita
homem de brinco”. Tal recusa teria como motivagdo “um preconceito sexual muitoforte”.
610 Tais consideracdes levam-nos a novamente evocar as reflexdes de Bhabha sobre as
representacfes estereotipicas e 0 modo como operam uma noc¢ao passiva e univoca de
conexdao entre a imagem - estética e politica — do alvo estereotipico e a recepcdo do

espectador. Essa luta de representaces foi essencial para travar a candidatura de Gil.

Quando assumiu o cargo de vereador, Gil pautou suas acgdes politicas
principalmente por questdes ligadas ao meio ambiente. Ele logo foi eleito presidente da
Comissdo do Meio Ambiente da Camara Legislativa de Salvador. Sua pretensdo era que
as camaras de todo o pais fossem a base de execucdo de um projeto criado e divulgado

por ele, 0 Movimento OndAzul.?** E ele que nos informa sobre isso:

O verde ja era elemento de mobilizagdo em torno de questBes
ecolégicas. Mas o azul ndo, as dguas ainda ndo propriamente.
Entao, criamos a fundacao com foco especifico nas aguas: mares,
lagos, rios, lengois fredticos. Os quatro anos na Cémara
Municipal tiveram esse vies ecologico e o inicio do trabalho da
OndAzul se deu com a associagdo a outros movimentos, como o
da Fundagdo Mata Atlantica e do Instituto Socioambiental. Havia
uma rede brasileira e Internacional — ligada a projetos na

609 SUYZUKY, Matinas. Gil seguira..., op. cit.
610 Ibid.
811 GIL quer preservagdo do litoral brasileiro. Folhade S. Paulo,12 mar. 1989.
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Italia, na Suica, nos EUA. Isso tudo antes da conferéncia
internacional Rio 92. Meu mandato foi até 1992, 62

Em 1991, a questdo do meio ambiente figurava entre as principais preocupacdes

de Gil:

Trata-se da questdo ecoldgica, cujo foco de interesse ndo esta
mais restrito a Amazonia. Hoje cresce a preocupa¢do com a
ecologia humana, ou seja, a questdo do exterminio, da pobreza,
da morte de criangas. Na Europa fui procurado por George
Harrison e por Jim Capaldi, que estdo, assim como eu,
interessados em desenvolver um trabalho voltado para essas
questdes.®*?

De acordo com Eliane Costa, durante o tempo em que exerceu o cargo de vereador,
a partir de margo de 1989, foi criada a Comisséo de Defesa do Meio Ambiente, que Gil
passou a presidir, integrando também os conselhos consultivos da Fundacdo Mata Virgem
e da Fundacdo Alerta Brasil Pantanal. Ainda de acordo com Costa, ap6s as turnés
americana e europeia do aloum O eterno deus Mu danca, em junho de 1989, Gil retornou
aos Estados Unidos, meses depois, em busca de fundos, junto ao Banco Interamericano
de Desenvolvimento e ao Banco Mundial, para projetos ambientais em Salvador. Em
maio de 1990, foi convidado pelo Smithsonian Institute para debater, em Washington,
politicas ambientais para a América Latina. Trés meses depois, representou oficialmente
a Cémara Municipal de Salvador no Congresso Mundial de Governos Locais para um
Futuro Sustentavel, promovido pelo UNEP, o programa de meio ambiente da
Organizacdo das NacGes Unidas (ONU), em Nova York. No ano seguinte, fez show com
Tom Jobim, Caetano, Sting e Elton John no Carnegie Hall, em Nova York, para levantar

recursos para a Fundacio Mata Virgem.14

Em 1991, Gil seria o organizador de um congresso internacional tematizando o
Encontro das Aguas, aser realizado em S3o Paulo, para tratar da preservacio dos recursos

hidricos do planeta. Na oportunidade Gil comentou: “estamos numa fase em que a politica

ndo deve mais ser dirigida para tomar o poder, mas para criar novos poderes”.6

6127 APPA, Regina. Gilberto bem de perto, op. cit., p. 216.

613 CAVERSAN, Luiz. Gil faz show no Rio com muitos planos. Folha de S. Paulo, 21 ago. 1991.

614 COSTA, Eliane Sacramento. Com quantos ‘gigabytes ’se faz uma jangada, um barco que veleje: o
Ministério da Cultura, na gestdo Gilberto Gil, diante do cenario das redes e tecnologias digitais. Mestrado
profissional em bens culturais e projetos sociais. Fundagdo Getulio Vargas, Rio de Janeiro, 2011, p. 35.

615 GONCALVES, Marcos.Gil participa e prepara encontro em S&o Paulo. Folhade S. Paulo,9 mar. 1991.
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Pouco tempo apés deixar o cargo, Gil explicou porque abandonou a carreira
politica: “N&o demonstrei talento para as func¢des. Era surpreendentemente me ver téo

calado, tao inibido. Acho que a cidadania coletiva inibia a cidadania individual » 616

Vale ressaltar que ndo ha, no discurso politico de Gil, durante o tempo de sua
experiéncia politica em Salvador, que se estende de 1987 até 1992, através da andlise das
fontes referentes a esse periodo, a escolha por defender determinados grupos sociais ou
culturais. Nao houve o desejo de construir uma identidade monolitica, que privilegiasse
a negritude mais que outras acles culturais, mas sim uma postura de respeito as
diferencas. Foi possivel perceber através das diferentes fontes que se referem aessa época
que a preocupacdo ecolégica ocupou grande parte das acOes politicas de Gil nesse

periodo.

- Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos

Eu sou umidiota racionalista francés.
Isso temuma coisa despoetizante horrivel.5

O documentario Pierre Verger: mensageiro entre dois mundos®*®foi gravado em
1996 e lancado em 1998, portanto, em um momento em que Gil j& ndo era mais vereador.
Nao faz parte de nenhuma acdo politica, mas € de grande importancia para refletirmos

sobre as africanidades construidas por Gil.

Assim a Fundacdo Pierre Verger o descreve em texto a disposicdo no site da

instituicéo:

Pierre Edouard Léopold Verger (1902-1996) foi um fotografo,
etndlogo, antropdlogo e pesquisador francés que produziu uma
obra escrita de referéncia sobre as culturas afro-baiana e
diaspdricas, voltando seu olhar de pesquisador para os aspectos
religiosos do candomblé e tornando-os seu principal foco de
interesse. (...) Os negros, em imensa maioria na cidade,
monopolizavam a sua atencdo. Além de personagens das  suas

616 L EDESMA, Vilmar. Gil acUstico. Revista Audio News, ano 3, n. 28, ago. 1994. Disponivel em:
<www.jobim.org> Acesso em: 21 fev. 2016.

617 Trecho de entrevista de Pierre Fatumbi Verger para Gilberto Gil, presente em: HOLANDA, Luiz
Buarque de. (Dire¢do). Pierre Fatumbi Verger, mensageiro entre dois mundos. Video. Apresentacdo e
narragdo: Gilberto Gil. Direcdo de fotografia: César Charlone. Roteiro: Marcos Bernstein. Trilha sonora:
Nana Vasconcelos. Consultoria: Milton Guran. Edicdo: Jodo Henrique Ribeiro, Vicente Kubrusly. Som:
Valéria Ferro. Conspiracdo Filmes/Gege Producdes/GNT Globosat. Documentario em 35 mm, 80 min.,
1998.

618 |hid.
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fotos, tornaram-se seus amigos, cujas vidas Verger foi buscando
conhecer com detalhes. Quando descobriu o candomblgé,
acreditou ter encontrado a fonte da vitalidade do povo baiano e
se tornou um estudioso do culto aos orixas. Esse interesse pela
religiosidade de origem africana lhe rendeu uma bolsa para
estudar rituais na Africa, para onde partiu em 1948. (...).61°

Esse estudioso da negritude baiana é aqui o nosso fio condutor para
compreendermos ainda mais as africanidades construidas por Gil ao longo de sua
trajetoria. A partir de 1946, quando se fixou em Salvador, Verger ja apontava sua
Rolleiflex para pessoas de cores ndo anémicas, na fala do proprio Verger. Em 1948,
passou a fazer constantes viagens ao continente africano, especialmente Nigéria e Benim,
em busca de captar através de fotografias e vivencia a cultura religiosa do candomblé,
somando ao todo 17 anos na Africa. Esse francés que devotou grande parte de sua vida a
busca por aprofundar seu conhecimento sobre a cultura iorubana € o personagem principal

do documentario narrado e produzido por Gilberto Gil.

O documentério é aqui analisado como uma espécie de iniciagdo ao universo dos
orixas, ndo apenas pelo olhar de Verger, mas do préprio Gil, que percorreu 0s caminhos
trilhados por Verger na Franca, na Bahia e no Benim. Pelas lentes de Verger, através de
sua experiéncia etnografica e vida ndmade, Gil apresenta a Africa para os espectadores,
mas também experimenta vivenciar varios momentos de ligagdo com aspectos da cultura

africana e afro-baiana, sobretudo pelo fitro do candombleé.

Nossa intencdo aqui € analisar o documentario através dos continuos contatos que
0 pesquisador francés realizou entre Brasil e Africa, como uma espécie de narrativa da
historia do Atlantico negro. Neste tdpico investigaremos formas de representacdo das
africanidades, especialmente da cultura iorubd, e seus aspectos religiosos, interessando-
nos indagar o papel da Africa e seu consequente didlogo com a cultura brasileira e
especialmente a baiana, bem como o papel de Verger e posteriormente de Gil nessa
construgdo. O que buscamos é cotejar representacdes mobilizadas no audiovisual através
da identificacdo de Gil com Verger. O recorte tematico nos permitiu elucidar pontos
significativos sobre a questdo que percorre toda a tese, a construcdo de africanidades na
obra e trajetdria de Gil, especialmente nesse momento em que o artista percorre esses dois

mundos, elucidando ainda mais as trocas culturais desse Atlantico negro.

619 Disponivel em:  <http://www.pierreverger.org/br/pierre-fatumbi-verger/biografia/biografia. htm1>.
Acessoem: 9 mar. 2016.
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Resultado da pesquisa realizada pelo diretor Lula Buarque e pelo roteirista Marcos
Bernstein, que estiveram na Africa, na Franca e na Bahia em busca da trajetoria do
fotografo e etndgrafo francés Pierre Verger, o documentario contou com a consultoria
cientifica do antropdlogo e fotografo Milton Guran. E uma coproducdo da Conspiragédo
Filmes®2® , Globosat/GNT-Net/Sky??! e Gege Producdes.’?? O filme foi realizado com
recursos dos coprodutores e de incentivos culturais aportados através do programa

Fazcultura do Estado da Bahia pela Copene - Petroquimica do Nordeste S.A.5%3

Assim como o francés Pierre Verger foi o mensageiro entre o Brasil e a Africa,
Gil, guiando-se pelo caminho percorrido anteriormente por Verger, fez as vezes de um
mensageiro atual que percorreu esses dois mundos na tentativa de melhor compreender
esse didlogo. Gil conduz a narrativa do filme, percorrendo a ponte criada por Verger entre
a cultura negra da Bahia e da Africa, iniciada em 1948.624 Assim como Verger seguiu sua
busca por compreender a conexdo da Bahia, principalmente, com a cultura iorubana da
Africa Ocidental, Gil seguiu Verger. Caminhos entrecruzados, mensageiros de historias

do Atlantico negro.

O fotdgrafo e etndgrafo Pierre Verger, como conta o documentario, chegou a
Bahia em 1946 e la ficou até sua morte, em 1996, data da realizacdo do documentario.

Verger morreu no dia seguinte a sua Ultima entrevista para Gil, que presenciou em

620 A Conspiragio Filmes € uma associacdo de produtores e diretores de cinema, TV e publicidade com o
grupo Icatu. Oferece producgdo, pds-producdo e criagdo de contelido para Cinema, Publicidade, TV,
Branded Content, Digital e Art+Music. Disponivel em:
<http://www.conspiracao.com.br/#/diretores/15/bio>. Acesso em: 15 mar. 2016.

621 0 Canal GNT da Globosat ¢ especializado em documentérios nacionais e internacionais. Através de sua
politica de co-producdes é umdos principais fomentadores da producdo independente de TV no Brasil.
canal. Disponivel em: <http://www.sky.com.br/servicos/Guiadatv/CanalDetalhe.aspx?qChave=319>
Acesso em: 15 mar. 2016.

622 A Gege Producdes é a empresa produtora responsavel por todos os eventos artisticos - shows, turnés,
discos, editora musical, internet, selo Geleia Geral etc. - e pelas produg¢fes audiovisuais de Gilberto Gil.
Disponivel em: <http://gege.com.br/a-empresa>Acesso em: 16 mar. 2016.

623 Disponivel em: <http://www.conspiracao.com.br/#/diretores/15/bio>. Acesso em: 15 mar. 2016.

624Em 1932 Verger iniciou suas viagens pelo mundo, suaprimeira viagem foi ao Taiti, depois EUA, Jap&o,
China, Itdlia, Espanha, Argentina, Peru e outras localidades, tendo sempre como enfoque a fotografia.
Verger depois de se encantarcom os mistérios e o charme da cidade de Salvador e especialmente seduzido
pelo grande nimero de descendentes africanos e sua influéncia na vida cotidiana do lugar, decidiu se fixar
na cidade em 1946. Nessaépocagrande parte da intelectualidade e dos artistas em Salvador frequentavam
os terreiros de candomblé e através dessas amizades Verger chegou ao Apd Afonjae se tornou amigo intimo
de Mae Senhora. As constantes conversas coma ialorixa e as fotografias do mundo do candomblé passaram
a sertema de Verger, que decidiu aprofundar-se cada vez mais nesse conhecimento. Verger ja havia visitado
0 continente africano antes de 1948, mas é a partir dessa data que seu enfoque passa a ser o mundo da
religiosidade africana.
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Benim um ritual de passagem dedicado a Verger, uma espécic de “velorio” espiritual,
momento de grande emocdo do documentério. Durante quase meio século transitando
pelo Atlantico, Verger vivenciou o candomblé baiano e o africano, tendo sua cabeca
consagrada a Xangd por Mae Senhora no Axé Op0 Afonja. Na primeira vez em que foi a
Africa, levou um colar vermelho e branco confeccionado por M&e Senhora, que lhe
permitiria falar em seu nome. Na Africa, Verger tornou-se um iniciado no 1f4,%2° passando

a ser chamado de Fatumbi.

A relacdo das africanidades experimentadas na Bahia e sua ligagdo com a Nacdo
Kétu do Benim deram a tbnica do documentario, que apontou constantemente para o
didlogo cultural entre esses dois mundos, cheios de semelhancas e permanéncias culturais,
que foram ao longo de todo o documentario expressadas através das fotos tiradas por
Verger, postas em contato com as imagens capturadas pelo documentério. A equipe que
idealizou o filme demonstrou em indmeras cenas que as fotografias de Verger ainda em

muito se assemelhavam com os costumes atuais da regido do Benim.

Gil em varios momentos apareceu com o didrio de campo de Verger, alem de
buscar encontrar pessoas com quem Verger estabeleceu contatos nessas experiéncias. A
equipe analisou o trabalho de Verger através de sua obra académica e sua técnica
fotogréfica. Todo o tom investigativo do trabalho de Verger € ressaltado no documentario,
que contou com a ajuda de historiadores, do escritor Jorge Amado, amigos e conhecidos

de Verger, além do povo de santo com que Verger conviveu.

A primeira parada de Gil na Africa foi em Kéto, atual Benim, onde Verger realizou
grande parte de sua pesquisa. Juntamente com Gil e sua equipe, vamos acessando e
conhecendo alguns ritos, e, principalmente, quem foi Verger em meio ao povo do antigo
Dahomey. Mais do que aquele que fotografava tudo, Verger foi citado como alguém que
conhecia 0 seu lugar no ritual. De acordo com o proprio Verger, sua acdo nesses locais e

perante a religiosidade africana processou-se da seguinte maneira:

A coisa ndo me interessava, € por isso que consegui. Porque na
vida quando vocé estd com uma dama se vocé corre atras dela el
lhe deixa. Se vocé olha para o outro lado é ela quem corre atréas
de vocé. Com este conhecimento é a mesma coisa.®2°

625 Um jogo de adivinhagdes, correspondente aos blizios no Brasil.
626 Entrevista de Verger a Gil para o documentario.
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Essa atitude mais passiva do que ativa, uma espécie de observacdo ndo
participante, foi a mesma adotada por Gil e pela equipe do documentério. Cenas longas e
carregadas de simbolismos e significados sdo acessadas pela observacdo, e ndo pelo
questionamento constante. Em outro momento da entrevista de Gil com Verger, esse
afirmou:

Na Africa vivi entre eles sem nunca perguntar qualquer coisa.
Convivi com a gente como seria uma coisa natural. Sabia me
comportar e nao perguntava — Por que vocé faz isso? — Onde vocé
mostra a sua ignorancia. Em geral, vocé pergunta coisas que nao
tém significado nenhum. Tem muitas coisas que fazemos e nao
sabemos por qué.®?’
A camera joga a todo momento com o mistério, que € ainda reforcado pela trilha
sonora.®?8 As imagens constantemente ddo destaque a pele negra. As imagens captadas
pela equipe, somadas as constantes aparicdes de fotografias de Verger, nos remetem

constantemente ao culto dos orixas.

O documentario empenha-se em desvendar se Verger de fato acreditava na

religiosidade que tanto pesquisou, apesar de o proprio revelar sua descrenca:

Para mim ndo é incorporacdo. Para mim é uma manifestacao da
verdadeira natureza da gente. Uma possibilidade de esquecer
todas as coisas que ndo tém nada que ver com vocé. Fica a pessoa
como era antes de aprender essas estupidezas de nacionalidades
e outros comportamentos. Gil: O sr. ja teve esse “esquecimento”
do orixad? — Infelizmente ndo! Porque sou um idiota de francés
racionalista. A mim ndo me contam historias, eu ndo sou um
idiota que acredita nessas coisas. E uma coisa “despoetizante”,
horrivel. Eu sofri muito, gostaria muito de me deixar ir.

Verger referiu-se a identidade como aquilo que se manifesta no ordinario da
cultura ou no proprio individuo, e que é formado a partir do contato com o outro. Ele
considerava a religido do candomblé como o ponto de encontro entre a cultura africana e
a baiana, e, assim sendo, acreditava que atraves da religiosidade do candomblé a propria
identidade se manifestava. Verger criou uma ponte de ligagdo entre as duas identidades,

a baiana e a africana, tornando-se um mensageiro entre esses dois mundos. Esse encargo

627Entrevista de Verger a Gil para o documentario.
628produzida por Nana Vasconcelos.
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pode ser analisado no proprio documentario como um todo, mas também em sua pesquisa

e subsequentemente em seus livros.%2°

Quando Verger viajava da Africa para a Bahia ou da Bahia para Africa, sempre
trazia ou levava cartas, recados e presentes. Ha um exemplo, citado no documentario, em
que Mae Senhora recebeu um titulo de uma entidade do candomblé da Africa por
intermédio de Verger. Ele foi um mensageiro que uniu esses dois mundos, através de suas

identidades culturais semelhantes, a religido.

Em busca de pistas que nos auxiliassem a melhor compreender a ligacdo de Gil
com a criacdo desse documentério, o jornal Folha de S. Paulo nos informa que:

O documentario é, segundo Leonardo Monteiro de Barros,
diretor-executivo da Conspiragao Filmes, reflexo do crescimento
das TVs por assinatura no Brasil e da necessidade de formar
coprodugdes para manter a programagdo dos canais pagos. A
Conspiracdo, o canal por assinatura GNT e a Gege Produgdes
Artisticas investiram juntos R$ 650 mil no filme. 30

Nessa mesma reportagem, Gil foi entrevistado e comentou que se fez de Verger

“num ato de serviéncia e reconhecimento” para que os iorubas prestassem homenagens

aquele que se tornou mensageiro e tradutor entre o Brasil e a Africa. Gil disse ter saido

“mais proximo, mas ainda muito distante de adquirir a compreensao que Verger obteve

sobra a cultura iorubd”. E também que: “ele era um iniciado, eu ndo sou. N&o atingi nem

um terco da intensidade e da profundidade com que ele tratou das questdes da cultura
negra”. E completou:

Ainda que ndo intencionalmente, foi um momento de iniciacdo

para mim. Sem que eu me desse conta, fiz uma aproximagao

radical com o mundo mais profundo da religiosidade, que nada
tem a ver com a frugalidade racional a que as religies do

Ocidente nos obrigaram.®3!

E interessante salientar que quando Gil langou seu manifesto negro, em 1976, ha
tempos Verger ja era Fatumbi. Enquanto Verger mergulhava profundamente no mundo
das africanidades desde 1948, Gil passou a acessar esse mundo nos idos dos anos 1970,
em Londres. Outro aspecto importante a ser destacado é que, enquanto Verger dedicou

parte da sua vida a compreender o didlogo existente entre a cultura negra baiana e sua

629 para maiores informagdes, acessar <http://www.pierreverger.org/br/pierre-fatumbi-verger/sua-
obra/bibliografia-detalhada/livros-e-artigos.htmil>.

630 LEE, Anna. Verger. Folhade S. Paulo, 10 set. 1998.

831 Ipid.
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ancestralidade iorubana, Gil interessava-se pelo multiculturalismo, pelas africanidades da
América negra, o0 reggae, o rock, pelo universo pop, o mundo da politica, da tecnologia.
Mas as africanidades também figuravam entre os interesses de Gil, como é possivel
perceber novamente atraves da participacdo dele na elaboracdo desse documentario, que

adentrou o universo da cultura africana de matriz ioruba.

Percorrer os trajetos de Verger possibilitou a Gil conhecer ainda mais o mundo
das africanidades, dacultura negra baiana e sua conexdo com a Africa. A identificacio de
Gil com Verger, forjada em torno do didlogo da cultura africana e sua continuidade no
Brasil, possibilitou a Gil experimentar, através especialmente do candomblé, a cultura
africana, seus cddigos e linguagens. Gil, ao ser o narrador e ajudar a produzir o
documentério, percorrendo o caminho de Verger, estava também em busca de
compreender a cultura iorubana e sua conexao com a cultura negra da Bahia; estava mais
uma vez reforcando sua ponte com a Africa, com o mundo das africanidades, do Atlantico
negro. Gilberto Gil, nesse documentario, tece novamente um fio que liga a Bahia a uma
Africa que ele tenta demonstrar ndo s6 para o mundo, mas principalmente para os

brasileiros e para si mesmo.

- O Ministério da Cultura

Entre 2003 e 2008, paralelamente®3? a carreira de musico, Gilberto Gil ocupou 0
posto de Ministro da Cultura. Mais uma vez as vocacdes politica e artistica se encontram,
agora na esfera federal e sob a égide da hegemonia politica do PT, iniciada em 2003 com
a chegada de Luiz Inacio Lula da Silva ao poder. Nossa intencdo € contextualizar a
ascensdo de Gil ao Ministério da Cultura (MinC). Primeiramente, tragaremos um breve
historico das politicas culturais no Brasil, que sdo determinantes para a compreensao dos
desafios e das possibilidades enfrentadas por Gil a frente do MinC, e posteriormente nos
embrenharemos por uma analise mais detida sobre algumas acdes e discursos de Gil como

ministro.

832 Gil combinou com Lula que diminuiria sua producdo artistica e que s6 faria shows nos momentos em
que estivesse de férias. Constantemente submetia ao Conselho de ética suas intencdes de realizar shows ou
outras atividades artisticas.
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Essa investigacio debrugou-se sobre as seguintes fontes: quatro periddicos®®® de
grande circulagdo do pais que noticiaram as experiéncias de Gil no MinC de 2003 a 2008;
o livro®3* lancado pelo proprio Gil, juntamente com Juca Ferreira, com discursos
proferidos nos anos do ministério; e trabalhos académicos que abordaram esse momento
politico de Gil. A intencdo foi entrecruzar essas fontes para entdo compreendermos
atraves dessas diferentes séries discursivas a maneira como Gil exerceu seu ministério e
como questdes relacionadas as africanidades e a negritude figuraram entre as suas

politicas culturais.

Ao analisar todo o acervo desses periodicos, referentes aos anos de 2003 a 2008,
foi possivel perceber que as politicas culturais de Gil tomaram o direcionamento da
pluralidade, da descentralizacdo da cultura anteriormente demarcada pela centraliza¢do
no eixo Rio-S&o Paulo, a criacdo dos Pontos de Cultura 3%, questionamentos quanto aos
creativecommons, além da énfase em questdes até entdo pouco valorizadas no cenario
cultural brasileiro, como, por exemplo, tornar o samba patrimonio imaterial da
humanidade.®*® Dentre as tematicas que configuraram o gerenciamento do MinC na
gestdo de Gil, estavam questdes referentes ao melhoramento dos museus, regulamentacéao
da midia, disseminacdo do acesso acultura de maneira mais igualitaria, além de propiciar
protagonismo a agentes até entdo silenciados no quadro cultural do pais. Depois de
enfrentar algumas turbuléncias®®’ no inicio de seu mandato, a criagdo dos Pontos de
Cultura e suas constantes viagens internacionais lhe geraram uma espécie de imagem de

embaixador da cultura brasileira.

Inimeras edicOes desses periddicos indicaram que o ministro sempre dava

‘canjas’ artisticas ao fim dos eventos de que participava como ministro, demonstrando

633 Acervo digital das revistas Istoé, Veja, Epoca e o jornal Folha de S. Paulo, buscando compreender as
tensdes, os enfoques e 0s impasses de sua gestdo como ministro.

634 GIL, Gilberto; FERREIRA, Juca. Cultura pela palavra:coletaneade artigos, discursos e entrevistas dos
ministros da Cultura 2003/2010. Rio de Janeiro: Versal, 2013.

635 para um detalhamento desse projeto, ver a palestra proferida por Gil sobre Politicas Culturais no Brasil
na Universidade de Columbia. Nova York, 21 de fevereiro de 2005. In: GIL, Gilberto. Cultura pela
palavra..., op. cit., p. 323.

636 Vale ressaltar que essa acdo foi realizada conjuntamente com outros agentes de politicas publicas,
antropologos, etnomusic6logos e os proprios sambadores do Recdncavo. Para maiores informacgdes ver:
SANDRONI, Carlos. Samba de roda, patrimbnio imaterial dahumanidade. Estudos Avancados, Sdo Paulo,
V. 24, n. 69, p. 373-388, jan. 2010. Disponivel  em:
<http://www.revistas.usp.br/eav/article/view/10531> Acesso em: 19 jun. 2016.

837 principalmente a demissdo de Roberto Pinho, secretéario de Desenvolvimento de Programas e Projetos
Culturais, exonerado do cargo depois de denlncias referentes a irregularidades no termo de parceria entre
0 Minc e o Instituto Brasil Cultural (Ibrac) e os problemas com a Ancinav, uma vez que no inicio de seu
mandato Gil propds a criagdo de um marco regulatdrio referente a demandas e propostas do setor
audiovisual no pais.
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assim que o exercicio do poder jamais suprimiu o lado artistico. Foi o préprio Gil quem
nos deu testemunho sobre esse entrelacamento da poética com a politica experimentados

durante o comando no ministério:

Havia musica, eu gostava de cantar, dangar e brincar com os
agentes culturais dos lugares por onde passava. Entdo, mantive o
que chamei de carater ‘ornamental’ da profissdo em relagcdo ao
trabalho de ministro. A musica ornamentava aquele periodo de
atividade ministerial de forma muito interessante, estabelecendo
a ndo interrupcdo da minha relagdo com a musica. %38

Quanto aescolha do governo Lula para a pasta da Cultura, assim noticiou arevista
Istoé:
Na aparentemente pacifica pasta da Cultura, os conflitos ja
comecaram com a recusa do ministro Gilberto Gil em participar
de algumas reunides com os setores do PT, que desde 1989 se
dedicam a formulagdo de projetos para o setor. Gil manifesta
resisténcia em aceitar nomeagOes do PT para cargos. Em seu
ministério, como em todos os demais, a escassez de verbas se

desenha como o0 maior obstaculo a uma gestdode
sucesso.63°

Essa noticia nos dé indicios de que Gil chega ao ministério disposto a inovar. Ele
era representante do PV e ndo chegou ao ministério disposto a aceitar imposi¢ées do PT.
Para assessora-lo, acabou montando uma equipe de pessoas bastante proximas a ele: sua
secretaria pessoal era sua filha e produtora Maria Gil; Juca Ferreira, seu secretario
executivo e posteriormente seu sucessor; Roberto Pinho, amigo de infancia e padrinho de

Preta Gil; Antonio Risério e Hermano Vianna.

Ao ocupar o cargo de Ministro da Cultura, Gil viu-se diante de desafios histéricos
a primeira vista intransponiveis: como dar relevancia a um ministério cujo orcamento era
um dos mais baixos da maquina publica federal? Que lugar deveria ocupar a cultura na
sociedade brasileira do século XXI? Como os investimentos em cultura poderiam se
traduzir em desenvolvimento econdmico e na producdo de justica social? As
transformacBes pelas quais passou o setor cultural no Brasil, com politicas marcadas por

idas e vindas, ajudam-nos a discutir melhor a atuagcdo de Gil no comando do MinC.

638 GIL, Gilberto; OLIVEIRA, Ana de. Disposicdes amoraveis, op. cit., p. 113.
839 FILHO, Aziz. A hora da acdo: Time de Lula é heterogéneo e tem imagem de competéncia, mas tera de

fazer milagres com recursos escassos. Istoé, 8 jan. 2003.

295



Afinal, tratar sobre politicas publicas para a cultura é falar sobre um campo
relativamente recente na histéria, e que sempre passou por descontinuidades e
percalcos.®4°A producdo cultural como elemento de intervencdo e articulagio do Estado
sO passou a ser fato a partir dos anos 1930, no Brasil e no mundo. Um marco importante
no Brasil foi a criacdo da Secretaria do Patriménio Histérico e Artistico Nacional
(SPHAN), em 1937, mais tarde transformada em instituto, e que buscou intervir
diretamente na preservacdo do patriménio material brasileiro. Também foram criados
nessa época o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), o Instituto Nacional do
Livro (INL) e o Conselho Nacional de Cultura (CNC). A radiodifusdo passa a ser
fortemente regulamentada pelo Estado, o que demonstra o reconhecimento por parte do
governo Vargas de que era possivel conquistar coracdes e mentes da populacdo através
da amplitude garantida por esse meio de comunicacdo, além, é claro, de acompanhar e
controlar a producdo de conteddo, em um contexto de supressdo das liberdades politicas

que marcou o Estado Novo (1937-1945).641

Outro momento em que o Estado procurou intervir mais fortemente na cultura foi
na ditadura civil-militar. Em 1966, o presidente Castelo Branco criou o Conselho Federal
de Cultura, formado por 24 membros, todos indicados pelo presidente, e imbuido da
missdo de elaborar planos de cultura que deveriam vigorar em todo o pais. Segundo Lia
Calabre, alguns planos foram apresentados ao governo, mas nenhum deles foi
efetivamente colocado em pratica. 42 Em 1970 foi criado o Departamento de Assuntos
Culturais (DAC), submetido ao Ministério da Educacdo. Sucessivamente foram criadas
outras instituicdes de ambito nacional, como a Fundagdo Nacional de Arte (Funarte), o
Conselho Nacional de Cinema, o Conselho Nacional de Direito Autoral e, em 1980, a
Fundagdo Pro-Memodria. Ao Estado, caberiam o fomento e a articulagdo do setor cultural.
A maior participacdo do Estado durante a ditadura ndo se resumiu a instancia federal.

Houve também um maior engajamento das secretarias de estados e municipios.542

640 CALABRE, Lia. Politicas culturais no Brasil: balanco e perspectivas, in: Anaisdo Il Enecult -
Encontro de Estudos Multidisciplinares em Cultura. Salvador, 23 a 25 maio 2007. Disponivel em:
<http://www .guiacultural.unicamp.br/sites/default/files/calabre | politicas_culturais_no_brasil_balanco_
e_perspectivas.pdf>Acessoem: 19 jun. 2016, pp. 1-3.

641 Ibid., pp. 3-5.

642 Ibid., pp. 4-5.

643 Ipid., p. 6.
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Em 1985, o entdo presidente José Sarney criou o Ministério da Cultura. Apesar de
representar um importante avanco simbdlico e administrativo, a pratica do ministério foi
marcada pela descontinuidade — trés pessoas ocuparam a direcdo do ministério em
intervalo de tempo reduzido — e por verbas diminutas. O MinC conseguiu aprovar a Lei
Sarney, em 1986, numa tentativa de atrair financiamento do setor privado, mas foi
possivel obter desse setor apenas parcos recursos, enquanto os investimentos estatais em

cultura se restringiram a muito pouco.®4*

Tal descaso com a cultura culminou com o fechamento do MinC, em 1991, pelo
presidente Fernando Collor de Melo. Naquele mesmo ano, foi instituida a Lei Rouanet,
que pretendia potencializar os investimentos privados em cultura por meio de mecanis mo
de renuncia fiscal. Na préatica, a Lei Rouanet passou a representar a primazia do setor

privado e a utilizacio de dinheiro piblico para promover aimagem das corporagdes.®4®

O MinC foi recriado em 1993 pelo presidente Itamar Franco. Na era FHC (1995-
2002), em que o ministério ficou sob adirecdo de Francisco Weffort, o que marca o setor
é a politica do Estado minimo, com o enxugamento dos investimentos estatais em cultura
(e em setores como educacdo e saude) e a primazia da iniciativa privada. Segundo Lia
Calabre, houve alteragdes na Lei Rouanet que “ampliaram um mecanismo de excecéo, o
do abatimento de 100% do capital investido pelo patrocinador'®*¢. Criou-se uma enorme
concentracdo na aplicacdo de recursos na area da cultura, com destaque para as capitais
do Sudeste (especialmente Rio e S&o Paulo), e sob a mdo das grandes empresas. O MinC
cumprira, naquele periodo, basicamente a funcdo de analisar e aprovar projetos que

seriam financiados via Lei Rouanet.

No ambito internacional, a hegemonia neoliberal dos anos 1980 e 1990 reduziu a
importancia da Unesco, 6rgdo multilateral vinculado a ONU e criado em 1946 para buscar
garantir a paz mediante a educacéo, a cultura, a ciéncia e as comunicagdes. Os EUA e a
Inglaterra deixaram de ser membros da Unesco em meados da década de 1980 — no auge
dos governos de Ronald Reagan (EUA) e Margareth Thatcher (Inglaterra). A poténcia

europeia so retornou ao bloco multilateral em 1997, e os EUA, em 2003. Nesse periodo,

644 CALABRE, Lia. Politicasculturaisno Brasil..., op. cit.
645 Ibid.
646 hid., p. 8.
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vingou a ideia de que a cultura é uma mercadoria como outra qualquer, e que deveria ser

regulada pelo proprio mercado®*’.

No final dos anos 1990 e inicio dos 2000, a Unesco vai se firmando como lugar
alternativo de discussdo sobre o papel da cultura. E ai que se opera com o conceito de
diversidade cultural®*®, em referéncia aos diversos modos de ser e pensar presentes nas
sociedades contemporaneas. Nessa moldura, a cultura estd longe de ser algo
univocamente ligado aos estados nacionais, e passa a ser compreendida como uma
dimensdo que perpassa a dimensdo cotidiana da vida social, e que é, portanto, direito de

todos os cidaddos. Esse direito deveria ser garantido e propiciado pelo Estado contra a

ameagca das grandes corporacdes e da possibilidade de supressdo da diferenca.%4°

A Conferéncia Intergovernamental sobre Politicas Culturais para o
Desenvolvimento, realizada pela Unesco em 1998, colocou em perspectiva a emergéncia
de questdes como essas: "a integralidade e a transversalidade da cultura e da politica
cultural; a politica cultural como dado central da politica de desenvolvimento
(sustentavel) e o patrimonio imaterial/intangivel".%°° A estruturacio de politicas culturais
passou a ser vista como algo fundamental para o proprio desenvolvimento sustentavel das
nacdes. A relacdo entre cultura e nacdo foi entdo deslocada de seu teor identitario
cristalizado para a ideia de desenvolvimentismo operado e articulado pela cultura.
Segundo Rubim, €é preciso "assinalar e desenvolver o papel estratégico da cultura na
construcdo e/ou consolidagéo do nacional”, num “horizonte de afirmacéo das nacGes"
em gue "a conformacéo da identidade nacional, operada pelo acionamento da cultura,

fundamenta sua centralidade e legitima as politicas culturais naquela conjuntura".°!

E possivel dizer, entdo, que Gil encontrou grandes desafios no sentido de poder
construir uma politica cultural nacional. O ministro precisou lidar com uma agenda
bastante distinta da que predominou no Brasil ao longo do século XX. Até meados dos
anos 1970, compreendia-se a cultura como algo inerente a unidade nacional, a uma

identidade univoca, essencialista. Essa no¢do foi sendo questionada mundialmente a

647 RUBIM, Antonio Albino Canelas. Panorama das politicas culturais no mundo. In: RUBIM, A. A.C;
ROCHA, R. Politicasculturais. Salvador: Ed. UFBA, 2012, pp. 13-27, pp. 22-23.

648 Ipid., p. 23.

%49 Ipid., p. 25.

%50 Ipid., p. 20.

%51 bid., p. 23.
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partir de 1968, com os movimentos estudantis de Paris. Passou a vingar, entdo, a nogdo
de “culturas”, no plural, a ideia de democratizagdo da produgdo cultural, a ampliagio do

acesso dos mais pobres as instituicdes culturais e o conceito de diversidade cultural.5%2

Nos anos 2000, ja predominava a nogdo da cultura como um fenémeno dotado de
diversidade e representativo de diferentes setores da sociedade. A ideia de hibridizacao
cultural proposta por Canclini buscou responder criticamente a nocdo de que a cultura
deveria ser compreendida de forma hierarquica, dividida em culta, popular e massiva.®°3
Essa ideia vai ao encontro de nossa abordagem sobre a producdo cultural de Gil e do
modo como ele entrelacou diversas sonoridades, estéticas e tradicdes do universo musical,

criando uma nova sintese, uma obra hibrida — nem culta, nem popular, nem massiva.

No que diz respeito a concretude das agdes do servico publico, Gil precisou lidar
com as descontinuidades das politicas culturais no Brasil. A tradicdo do Estado minimo
imperava até 2002, e ndo se tinha até entdo um setor cultural basicamente estruturado. Foi
preciso criar novas secretarias e novas instituicbes. Segundo Lia Calabre, era preciso
romper com a tradicdo de ver a cultura como acontecimento episodico e restrito aeventos,
e passar a privilkegiar o esforco continuado, a formacdo e especializacdo de agentes
culturais, bem como fortalecer a burocracia estatal de modo a criar condicdes de
regulamentar o setor da cultura.5®* Passou-se a se privilegiar, entio, uma “vis&o de cultura
como forc¢a social de interesse coletivo, que ndo pode ficar dependente das disposigdes

do mercado".%%°

Como veremos a partir do discurso do proprio Gil, valorizou-se, em sua gestdo, o
conceito de diversidade cultural, a qual, enquanto um valor supremo a nortear as acdes
do MinC, deveria ser garantido aos cidaddos através do processo de democratizacdo
cultural. Era preciso ampliar os canais de participacdo democratica e incluir a sociedade
civil nas decisGes do MinC. Calabre critica 0 modelo de uma politica de pulverizacdo de

recursos, dando o exemplo do Programa de Acdo Cultural (PAC) na década de 1970, o

652 RUBIM, Antonio Albino Canelas. Panorama das politicas culturaisno mundo..., op. cit., pp. 18-20.
653 CALABRE, Lia. Politicaspublicasno Brasil..., op. cit., p. 11.

654 bid., p. 12.

655 1bid., p. 14.
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qual, apesar de cobrir quase toda a extensdo do territorio nacional, resumiu-se a acdes

eventuais e episodicas sem integragdo entre si.%%¢ De acordo com a autora:

Em termos gerais podemos dizer que 0s primeiros quatro anos de
gestdodo Ministro Gil foram de construgdoreal de um Ministério
da Cultura. Desde a criacdo em 1985, o0 6rgdo passou por uma
série de crises e processos de descontinuidade. A gestdo do
Ministro Weffort (oito anos) foi acompanhada por uma politica
de Estado minimo, o que para um ministério que mal havia sido
recriado trouxe enormes dificuldades operacionais. Ao terminar
tal gestdo, o MinC tinha como principal atividade aprovar os
processos que seriam financiados através da Lei de Incentivo a
Cultura.5s7

Duas questdes centrais compdem a pauta das politicas culturais nos anos 2000:
diversidade cultural e economia da cultura.®>®Calabre apresenta pontos que considera
essenciais para o entendimento da problematica das politicas culturais naquele momento
e ainda na atualidade, os quais sintetizamos a seguir: a “defesa da diversidade como
elemento fundamental para a continuacao da existéncia das proprias sociedades", contra

659

a "globalizacdo uniformizadora” e a falta de didlogo entre 0s grupos sociais;’>”a

necessidade de regulamentacdo dos produtos culturais por parte do Estado, na tentativa

de inibir a intervencio mercadologica “devastadora”; ©6°

uma maior abertura para o
intercAmbio cultural internacional, de forma autbnoma, e ndo submissa ou baseada na
dependéncia cultural; o tratamento das manifestagdes culturais como parte do patrimdnio
de um povo, contra o conceito tradicional de nacionalidade; a importancia da integracédo
das acGes de maneira interministerial, de modo a combater o insulamento das acdes
culturais no ambito do governo; e o reconhecimento da centralidade dos meios de

comunicacdo corporativos e da posicio ocupada por eles na atualidade. 5*

Por fim, a autora defende a tese de que Gil buscou "colocar a cultura dentro da
agenda politica do governo”, fazendo com que esse setor deixasse de ter efeito meramente
decorativo. E reflete sobre a necessidade de se implementar agdes efetivas e duradouras,
para que tais politicas tenham garantia de continuidade nas proximas décadas: “O Estado

ndo deve ser um produtor de cultura, mas pode e deve ter a fungéo de democratizar as

656 CALABRE, Lia. Politicaspublicasno Brasil..., op. cit., p. 13.
857 bid., pp. 10-11.

658 bid., p. 14.

859 | oc. cit.

%601hid., p. 15.

%611bid., p. 16.
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areas da producao, distribuicio e consumo. Cultura é fator de desenvolvimento.®2

E importante frisar que o objetivo, até aqui, ndo foi analisar exaustivamente o
historico das politicas culturais antes de Gil, mas pontuar questfes fundamentais para a
construcdo de inteligibilidade a respeito da acdo do compositor-ministro e de seu
horizonte de expectativas. A seguir, 0 foco de analise se volta para as reflexdes de Gil a

respeito de sua experiéncia no Ministério da Cultura.

- Um ministro entre muitas culturas
Em discurso proferido em 2003, assim Gil definiu como seria 0 novo MinC:

Com as mudangas necessarias para a configuracdo plena de uma
politica cultural do governo Lula, tendo por base um projeto
brasileiro de civilizagdo, o MinC — um novo MinC, serd mais
exato dizer — podera cumprir a sua parte no projeto de
reconstrucdo da dignidade de nosso povo, através da inclusdo
sociocultural, e no processo de afirmagdo do Brasil na cema
planetaria, através da veiculagao internacional de nossas “visdes
de mundo”, expressando-se em bens e servicos culturais. Assim,
acultura assumird, de fato, uma dimenséo estratégica no caminho
da nacdo que desejamos construir.®63

Em 2004, em uma aula magna na Facamp, Gil dimensiona seu arcabouco sobre
concepgdo cultural, abordando que cultura é ao mesmo tempo ponto de partida e chegada

das dimensfes do desenvolvimento humano:

Falo aqui da cultura ndo apenas como o conjunto das expressdes
artisticas, mas como todo patriménio material e simbdlico das
sociedades, grupos sociais e individuos, e suas multiplas
expressoes; da cultura como simbologia, como cidadania e como

economia. %64

%62 |pid., p. 17. Lia Calabre é coordenadora do setor de pesquisa sobre politicas culturais da Casa de Rui
Barbosa, vinculadaao Ministério da Cultura. Percebe-se,no campo de atuacao da Casa de Rui e no discurso
de Calabre, uma sintoniacom o discurso de Gil e de suaequipe, de modo que é possiveldizer quea andlise
da autorae as a¢des e discursos de Gil se entrelagamno contexto do MinC. Ressaltamos, ainda, que o texto
é de 2007 — foi escrito durante o periodo em que Gil ocupou o ministério.

663 Abertura do Seminario Cultura XXI. Fortaleza, 19 de margo de 2003. In: GIL, Gilberto; FERREIRA,
Juca, op. cit., p.243.

664 Aula Magna na Facamp. Campinas, 9 de agosto de 2004. GIL, Gilberto; FERREIRA, Juca, op. cit., p.
292.
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Estdo presentes no discurso de Gil, citados acima, duas ideias fundamentais
elencadas por Lia Calabre: a importdncia da economia da cultura e o setor cultural como

algo imprescindivel para o desenvolvimento econdmico das nagdes.

O Livro Disposi¢es amoraveis, de Gil e Ana de Oliveira, de 2015, contou com a
participacdo de inimeros entrevistadores, dentre eles Lula, Fernando Henrique Cardoso
e Marina Silva, tendo como principal intuito partilhar os pensamentos de Gil, referentes
a assuntos como ciéncia, espiritualidade, questbes raciais e cidadania global, dentre
outros, com seus entrevistadores e leitores. Quando indagado por Ana de Oliveira sobre
a possibilidade de o mundo politico atender a todas as demandas sociais, assim Gil

elaborou suas convicgdes:

N&o dé para atender a todos, 0 tempo todo. E preciso ter vis&o da
oportunidade, do momento. O que se deve privilegiar em
determinado instante. Quais tém sido os papéis histéricos dos
governos nos varios periodos da nagdo brasileira. O que tivemos
de superar. A superacaodos residuos da escraviddo no Brasil, por
exemplo, o problema da desigualdade no caso dos negros, no
casodas mulheres, dos homossexuais, etc. Enfim, o bom governo
€ 0 que esta disposto a fazer os atendimentos diferenciados, a
olhar as diferengcas como estéo estabelecidas e a agir em funcéo
dessas diferencas. (...)E fazer o atendimento diferenciado em
relacdo as diferencas.®®>[grifos meus]

A passagem acima indica a disposicdo de Gil em construir um novo sentido
politico para a cultura: ndo mais a “Cultura”, com inicial mailiscula e no singular, mas
sim “culturas”, no sentido de privilegiar os diversos grupos subalternos formadores da
nacdo — “no caso dos negros, no caso das mulheres, dos homossexuais etc.” Em outra
passagem, Gil afirmou que se lembrava bem de sua intengdo “de levar a mensagem
brasileira ao mundo como forca cultural”.?%® E que os maiores eixos de sua politica
estavam afinados com a “retomada do didlogo com os indios e com setores historicos da

vida dos negros no Brasil”.6¢”

Dentre as situacdes consideradas por Gil como de maior tensdo em tempos de

ministério estavam:

Momentos em que discutimos mais acirradamente com o mundo
das comunicacdes e da midia pela necessidade de maior
regulamentacdo nesta &rea, contra o pensamento de total

665 GIL, Gilberto; OLIVEIRA, Anade. Disposi¢des amoraveis, op. cit., p. 117.
666 bid., p. 136.
%67 bid., p. 137.
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autorregulagdo a que o mundo das comunicagOes adere, quase
como ideologia.5¢®

Quando questionado por Lula sobre o porqué de ter aceitado o cargo de ministro,
Gil acaba nos dando indicios de seu olhar a respeito da cultura como elemento da politica
e de seu cardter redentor — principalmente para as classes subalternas - e

progressista/emancipacionista:

Poder participar de um governo como foi o seu, que demonstrava
claro comprometimento com o desenvolvimento e aemancipacao
de camadas historicamente pauperizadas do pais, um gove mo de
compromisso com essa dimensdo redentora, uma coisa de
pagar dividas e redimir velhos pecados sociais, era um estimulo
enorme para alguém como eu — e foi essa a razdo basica de ter
topado a parada. Foram anos interessantissimos, exatamente
porque essa era a marca principal. Fazer para o povo, para as
camadas cada vez maiores da sociedade brasileirae para os
lugares mais remotos. Levar beneficios que, tradicionalmente,
as grandes cidades obtém as partes longinquas do pais. Tudo era
uma motivacao enorme; e, como o senhor disse, 0 convivio com
pessoas comprometidas com isso nas varias instancias de
governo, ndo sO6 no nosso governo federal, mas também nos
estados e municipios, as pessoas minimamente comprometidas
com o ideario redencionista. 5

A perspectiva adotada por Gil no Ministério da Cultura colide diretamente com o
idedrio construido em outros momentos da historia do Brasil. O intervencionismo do
Estado na cultura € visto agora como instrumento de democratizacdo da producédo e do
acesso de classes e grupos sociais anteriormente ndo amparados por politicas publicas. E
possivel dizer que o MinC de Gil ¢ tdo “intervencionista” quanto as politicas culturais de
Vargas e da ditadura civil-militar, mas opera com outra finalidade, sob outra perspectiva.

O Estado deveria centralizar seus esforgos para descentralizar a cultura.

Ainda frisando sua concepcdo emancipadora e progressista de politica cultural,
Gil discursou sobre potencializar ndo apenas as forcas produtivas, como propagado pelo
marxismo, mas também “do préprio individuo, de sua inteligéncia, de sua criatividade,
de sua sensibilidade, de suas capacidades e de suas possibilidades de vida em
sociedade.”®’°Gil afirma ainda ser inevitivel demarcar que “as aliancas entre paises
pobres e em desenvolvimento constituem um aspecto importantissimo nas estratégias

para o incremento das industrias criativas”.6’*Essa consideracio esta em sintonia  com

%68 bid., p. 132.
%69 Ibid., pp.131-132.
670 bid., p. 294.
671 |bid., p. 293.
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um dos pontos apresentados por Lia Calabre sobre a problematica das politicas culturais
na atualidade: fazer emergir novas conexdes internacionais tendo a cultura como ponto
fundamental, ndo se submetendo a outras poténcias, mas criando lacos com outros paises

em desenvolvimento. Na visdo de Gill,

O principal motor das aliangas, e também o limite na negociagéo
de contrapartidas, é o da protecdo e da promocéo da diversidade
cultural, através da qual o diferencial dos povos se manifesta,
diferencial vital para o desenvolvimento, e os projetos de nagéo
se harmonizam com a globaliza¢do."2

Outro discurso de Gil, professado em 2005, ainda como ministro, demonstra que

a centralidade das politicas culturais estava no seu horizonte de expectativas:

Retomar o papel constitucional de 6rgao reformulador, executor
e articulador de uma politica cultural para o pais; completar a
reforma administrativa e a capacitacdo institucional para operar
a politica; obter os recursos indispensaveis a implementacdo da
politica. Estamos dando passos objetivos para enfrentar esses
desafios. Quero que esta seja a gestdo que construiu o Sistema
Nacional de Cultura, que deu ao MinC referenciais e ferramentas
paraatuar no campo da economia da cultura, que estabeleceu,em
tempos democraticos, um conjunto de politicas publicas de
cultura, e que realizou o mais abrangente programa de inclusao
cultural deste pais, em parceria com os estados e municipios,
dando vez e lugar a todas as manifestagdes culturais, em
especial as  culturas populares, indigenas e
afrodescendentes.®”3[grifos meus]

A passagem acima condensa de modo exemplar os principais objetivos de Gil
como ministro e os desafios colocados sobre sua acdo politica. Além da economia da
cultura, vista como motor de desenvolvimento nacional, esta presente também a ideia de
democracia cultural, capaz de garantir os direitos a cultura dos povos indigenas e dos

filhos da diaspora africana, entre outros.

Antonio Rubim, estudioso das politicas culturais no Brasil, fez na década passada
um balanco dos desafios e das diretrizes do ministério de Gil. Rubim sublinha a “abertura
conceitual” operada por Gil e o abandono de uma visdo autoritdria de cultura, visando a
uma democratizacdo das politicas culturais. Segundo Rubim,

A intensa opcdo por construir politicas pdblicas em debate coma
sociedade emerge como outra marca da gestdo Gil. (...) O

672 GIL, Gilberto; OLIVEIRA, Ana de. Disposi¢Bes amoraveis, op. cit, p. 294.

673 Discurso de Gilberto Gil na aberturado Seminario Internacional de Politicas Pablicas de Cultura na Uerj
- Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 9 de maio de 2005. In: GIL, Gilberto;
FERREIRA, Juca. Cultura pela palavra..., op. cit., p. 361.
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desafio de construir politicas de cultura em um ambiente
democratico ndo é enfrentado de qualquer modo, mas por meio
do acionamento da sociedade civil e dos agentes culturais na

conformacdo de politicas publicas e democraticas de cultura.®™

A énfase nas diferengas, na democratizacdo, na diversidade — versus a unidade e
0 universalismo — & a tonica da agéo de Gil a frente do MinC, entre 2003 e 2008. Nesse
sentido, interroga-se sobre as semelhancas entre a politica cultural implementada por Gil
e os valores do tropicalismo, ja analisados no capitulo 1, entre os quais destacamos a
abertura para 0 novo — a modernidade — em consondncia com a tradicdo, além do
reconhecimento da multiplicidade cultural possibilitada pelo amalgama das informacoes
nacionais e internacionais. Vejamos como a questdo do tropicalismo se articula com as
africanidades constantemente (re)construidas por Gil, num constante entrelacamento

entre arte e politica.

3.9 - A renascenca africana

“O Brasil ainda tem vergonha dos seus indigenas e tem dificuldade de
internalizar a cultura africana. A africanidade é parte da constituicdo do que somos

como pais, mas isso ainda é secundarizado” 6™

Essa frase, enunciada por Juca Ferreira em 2014, num seminario de estudiosos do
setor cultural, aponta os problemas enfrentados pelo Ministério da Cultura na construcdo
de politicas publicas capazes de contemplar a cultura produzida pelos afrodescendentes.
Na mesma ocasido, Ferreira acrescentou que haveria ainda uma grande forca
conservadora atuando contra essa possibilidade, mas que na gestdo dele e de Gil teria sido
possivel ampliar “a consciéncia do direito cultural”, através dos Pontos de Cultura e dos
editais lancados pelo MinC. O balanco critico feito por Ferreira € o ponto de partida para
compreendermos de que maneira as africanidades tecidas por Gil se vinculam a sua

atuacdo como ministro, entrelacando as dimensdes da politica e da arte.

674 RUBIM, Antonio Albino Canelas. Politicas culturais do governo Lula/Gil: desafios e enfrentamentos.
Intercom — Revista Brasileira de Ciéncias da Comunicac¢ado, Sdo Paulo, v. 31, n. 1, p. 183-203, jan./jun.
2008, p. 196.

675 Juca Ferreira Apud LOPES, Nilton. Gestores debatem politica cultural no Brasil. Enecult, Salvador, 28
ago. 2014. Disponivel em: <http://www.cult.ufba.br/enecult/gestores-debatem-politica-cultural-no-
brasil/> Acesso em: 20 jun. 2016.
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Em 2008, ultimo ano de sua gestdo a frente do MinC, em artigo publicado no
jornal O Globo por ocasido de sua participagdo como convidado de honra do comité
organizador do Il Festival de Artes Negras, Gil nos da muitos indicios para refletirmos
sobre a comunicacdo e o intercambio cultural entre os paises da didspora negra. No artigo,
Gil aborda a mensagem de Bob Marley como aquela que revelou como a cultura de
origem africana ndo desempenhou a pratica da segregacdo, mas a da inclusdo que girou
em torno de um sentimento de agregacdo e identificacdo, enfatizando o reggae como
veiculo de uma “verdadeira filosofia de vida, baseada na harmonia, na paz e na

tolerancia”'®
Sobre as histérias do Atlantico Negro, Gilroy nos elucida que:

Podemos encontrar prazer nesta historia de resisténcia, mas, mais
polemicamente, acho que deveriamos também estar preparados
para lé-la politica e filosoficamente nos momentos em que ela
incorporou e manifestou criticas ao mundo tal como g 677

Nesse momento, as africanidades s&o novamente vivenciadas e experimentadas
por Gil, que escolhe Bob Marley e sua musica como simbolos ndo apenas de filosofia de
vida, mas também de conduta politica. No mesmo artigo, Gil afirmou ainda: “tenho
buscado traduzir em ac¢des o que considero um grande legado politico de Marley para o
mundo e para o Brasil. Um legado politico que néo se traduz facilmente nos codigos da
propria politica”. 88 E, assim, Gil anunciou a possibilidade de um intercAmbio cultural
entre os paises da diaspora negra:

A mensagemdo reggae € de autonomia e autodeterminagdo. Suas
musicas sugerem a busca de uma cidadania politica e estética
plena. Sua leitura de nossas sociedades me parece ser a de um
processo de libertagdo mais profundo que o permitido hoje pelas
esferas econdmica e politica. Marley canta e pratica os direitos
culturais emergentes de multiddo de seres humanos e, em alguma
medida, demanda a ousadia de um projeto de sociedade feito

de ascensdosocial, igualdade e direitos sociais ampliados e
renovados.5”°[grifos meus]

676 GIL, Gilberto. A mensagem de Bob Marley. O Globo, 18 mar. 2008. In: GIL, Gilberto; FERREIRA,
Juca. Cultura pela palavra..., op. cit., p. 40.

877 GILROY, Paul. O atlantico negro..., op. cit., p. 13.

678 GIL, Gilberto. A mensagem de Bob Marley..., op. cit., p. 41.

579 |bid., p. 41.
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O reggae e Marley séo interpretados por Gil como representantes das insurge ntes
culturas negras da América, e fazem mencdo aum sentimento de desterritorializagdo, mas

também sobre o self, a semelhanca e a solidariedade.®8°

Em 2003, ainda durante o periodo em que Gil presidiu 0 MinC, o jornal Folha de
S. Paulo informa-nos sobre politicas culturais defendidas e adotadas por ele, as quais
tiveram como foco a cultura da didspora. Dentre as primeiras noticias de Gil no MinC, o

jornal mencionou a participacdo do ministro no festival paulistano Agosto Negro:

O grupo propde formar uma comissdo com cinco de seus
membros e um representante do MinC, que ajudaria a definir
projetos federais de disseminac¢do do hip hop como veiculo de
inclusdo sociocultural e racial.®8!

Alguns dias depois do encontro, o jornal noticiou que Gil prop6s aos membros do
hip hop um encontro com repentistas nordestinos, e pregou “0 respeito a cada uma das
muitas correntes, sem fundamentalismos, sem hegemonias, sem que cada corrente queira

ser a dona da verdade”.582

Numa coluna intitulada “Black is beautiful”, assim a enviada especial a Maputo

descreveu a participacdo de Gil na equipe do Presidente Lula, em visita aquele Pais:

Num caso a parte, Gilberto Gil (Cultura) tem sido a alegria da
comitiva. Além de conhecer razoavelmente a Africa e sua
historia recente, o ministro tem dado “canjas” em jantares e
solenidades. Ontem Lula brincou: “Eu nem pe¢o mais pra ele.
Ele ja levanta e sai cantando. Nem pede mais o violao”. 83

Em outra nota, Gil é novamente elogiado por sua performance na Africa:

Se ha um consenso na comitiva presidencial a Africa, ele se
chama Gilberto Gil, o compositor, cantor e ministro da Cultura,
que deu “canja” para presidentes e parecia a vontade, apesar do
cansacgo. “Eu me sinto em casa aqui, me sinto na Bahia”, disse
ele mais de uma vez, contando que conhece a Africa desde os
anos 80 e improvisando aulas sobre o continente para 0s
jornalistas. “O Gil arrasou, muitas vezes ele € mais famoso e
conhecido do que o proprio Lula”, relatou Marco Aurélio Garcia,
assessor especial de Lula. Segundo ele, “Gil enfrentou filas de
fas”, inclusive o encontro de Lula com intelectuais, na quarta-
feira. “Todo mundo queria falar com ele, pedir

680 GILROY, Paul. O Atlantico negro..., op. cit., p. 20.

681 SANCHES, Pedro Alexandre. Festival quer rimar hip hop com politica. Folhade S. Paulo,1 ago.
2003.

682 SANCHES, Pedro Alexandre. Gil propde intercambio entre rappers e repentistas.Folha de S. Paulo, 4
ago. 2003.
683 CANTANHEDE, Eliane. Benedita é “negrona bonita”. Folha de S. Paulo, 6 nov. 2003.
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autografo”. Lula elogiou seguidamente seu ministro da Cultura,
que dangou com grupos locais em Mogambique e na Namibia.
Também cantou ao ar livre na inauguracdo da primeira
embaixada brasileira em S8o Tomé e Principe e em recepgdes
para os presidentes José Eduardo Santos, de Angola, e Joaquim
Chissano, de Mocambique.5®[grifos meus]

Varias vezes as dancas de Gil foram noticiadas, fotografadas e expostas na Folha,

ndo somente as daviagem a Africa, mas ao lado de Antonio Nobrega na entrega do prémio

da Ordem do Mérito Cultural.®8®

Em 2005, a Folha anunciou a criacdo da cangdo/hino ‘“La Renaissance Africaine”,
composta pelo ministro, por ocasido do Festival de Dacar. A composicdo do hino foi
proposta a Gil pela organizagdo do evento. Assim Gil se referiu a composicdo: “Eles
pediram para que eu fizesse a letra. Eu fiz a letra. A musica, estou dando de quebra, para

eles avaliarem se serve, se querem ou no querem.’%86

A mlsica € outro importante dado para compreendermos o fio que enreda Gil e o

continente africano:

L'homme plein de dignité
Sa nature, sesdieux,

Son histoire et l'au de la

L'hommeet son paysageaimé
Tout estladevantsesyeux
Tout dedans le baouba

La renaissance africaine
La renaissance africaine
Et sa puissance
La renaissance africaine
La renaissance africaine
Avec sa dance

C'estlafriqueliberté
C'estl'afrique et sesidées
De sagesse et de vigueur

C'estl'afriqueetsa mission
CIé pour la vrai construction
Du monde civilizé

684 CANTANHEDE, Eliane. Comitiva avalia que ministro ‘arrasou’. Folhade S. Paulo, 8 nov. 2003.
685 ARANTES, Silvana. Lula aceita cultura do possivel. Folhade S. Paulo, 20 dez. 2003.
686 TORRES, Sérgio. Gil compde ‘hino’ para festival de Dacar. Folhade S. Paulo, 12 maio 2005.
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Son peuple, son territoire
Quis'étendent en diaspora
Jusqu'alafin de la terre

En Europe, en Amerique
C'esttoujourl'espritd‘afrique
La nouveautéquiprospere

Ses enfants, sesgensmusclés
Ses femmes d'outrebeauté
Unebeauté noir-nuit
Continent le plus agé
Les vieux temps nous ontlaissé
Sa mythologie, savie®®’

A Afiica entoada por Gil em “Renaissance afficaine” escapa as representagdes
hegeménicas estabelecidas historicamente pelo Ocidente e (re)constri poeticamente a
imagem de um continente-berco dos ideais de liberdade, beleza, forca, sabedoria e
vitalidade. A cancdo opera por inversdo, atribuindo aos africanos certos valores
associados a Europa. O renascimento africano associa a danca ao espirito, a mitologia a
sabedoria, a beleza a negritude. Nesse sentido, podemos dizer que “Renaissance
afficaine” ¢é o ponto alto das africanidades de Gil — quando a identidade transatlantica,
mestica e moderna do compositor vai ao encontro de um olhar diferenciado sobre a
historia africana, estabelecendo um elo conciliatério entre continentes que a acdo dos
homens tratou de separar ao longo de séculos. Afinal, “esta é a Affica e a sua missdo/a
verdadeira chave para a construgdo/civilizar o mundo”. A didspora, aqui, € vista como
dispositivo civilizatorio. Eis ai a inversdo: a Africa ndo é objeto de acdo civilizatéria do

Outro; ela é também capaz de civilizar o Outro (europeu, americano).

Tal visdo estd em consonancia com o ideario de um renascimento africano,
produzido no contexto da cooperagéo entre na¢des, no bojo de iniciativas como a Unido
Africana, fundada em 2002, e do Festival Mundial de Artes Negras (FESMAN). Vale

enfatizar que, até 2009, s6 houvera duas edicbes do FESMAN: a primeira, em 1966, em

687«[ 4 Renaissance Africaine” (Gilberto Gil, 2005)Tradugdo: O renascimento africano e seu poder, com
sua danca/ E a liberdade africana/ E a Africa e sua ideia /De sabedoria e vigor/ E a Africa e sua miss&o/
Chave para a verdadeira constru¢do/ Do mundo civilizado/ Seu povo, seu territério/ Que se estende em
dispersdo/Até o fim da Terra/ Na Europa, na América/ E sempre o espirito da Africa/ A novidade que
prospera/ Suas criangas, suas pessoas musculosas/ Suas mulheres de outra beleza/ Uma beleza preto - noite/
Continente mais velho/ Os velhos tempos nos deixaram/ Sua mitologia, sua vida.
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Dacar (Senegal) e a segunda, em 1977, em Lagos (Nigéria). Em ambas, a participacdo do
Brasil foi discreta. A terceira edi¢do, de 2009, noticiada pela Revista de Historia da
Biblioteca Nacional, ocorreu em Salvador, e teve a participacdo de Gilberto Gil, que na

época ja ndo era mais ministro da Cultura.®88

“Renaissance afficaine” transpira uma visdo libertiria e democratica sobre a
Africa — libertaria porque desagrega as africanidades do senso comum ocidental, e
democratica porque ajuda a desconstruir a tabua de valores do etnocentrismo. Africa e
Europa — e a América enquanto destino diaspdrico — encontram-se aqui em igualdade. A
semantica por trds da cancdo possui relacdo com a acdo politica de Gil, seu ideal de
democratizacdo cultural e a dignidade proporcionada as culturas que ndo partiham de
certa visdo aristocratica de arte. Essa preocupacdo gerou uma acéo central por parte do
MinC: os Pontos de Cultura.

- Ministro tropicalista

O programa Cultura Viva, criado em 2004, constitui o principal elemento da
politica cultural do MinC sob a gestdo de Gil. E dividido em quatro linhas de ago: Pontos
de Cultura, Escola Viva e Acdo Grid Nacional. No entanto, os Pontos de Cultura

constituem a agdo prioritaria do Cultura Viva, pois articulam as trés outras linhas. %8°

Trata-se, de acordo com Jodo Guerreiro, da constituicdo, da certificacdo e do
reconhecimento de centros comunitarios de produgdo cultural financiados pelo MinC, em
reconhecimento as lutas politicas destes grupos. Os projetos sao selecionados por edital
publico, com o objetivo de articular atividades ja existentes nas comunidades. O objetivo

principal é de territorializar essas acdes.®°°

E o proprio Gil que nos informa sobre os Pontos de Cultura, em um discurso
realizado em novembro de 2004, em Belo Horizonte, no Primeiro Encontro Nacional de

Pontos de Cultura:

688 BELISARIO, Adriano. Renascimento africano. Revista de Histéria, Rio de Janeiro, 2 jun. 2009.
Disponivel em: <http://www.revistadehistoria.com.br/secao/reportagem/renascimento-africano> Acesso
em: 22 set. 2016.

689 GUERREIRO, Jodo. Politica cultural de insercdo social? In: BARBOSA, Frederico; CALABRE, Lia
(orgs.). Pontos de cultura: olhares sobre o programa Cultura Viva. Brasilia: IPEA, 2011, p. 179-193.
6901bid., p. 187-8.
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Este programa revela o quanto do que se chama “realidade” ¢é
apenas uma versdo da histéria. Ha4 manifestacGes de resisténcias,
beleza guerreira e afirmacdo de respeito que ndo saem nos
jornais, revistas, radios ou TVs. Estes Pontos de Cultura séo
realidades que agora se mostram e se cruzam com a forca
auténtica da cultura feita por quem a vive como esta teia.®%!

O publico-alvo prioritario do Cultura Viva, como registrou o site do MinC, incluiu
populacBes de baixa renda, habitantes de areas com precéaria oferta de servicos publicos,
tanto nos grandes centros urbanos como nos pequenos municipios; adolescentes e jovens
adultos em situacdo de wulnerabilidade social; estudantes da rede basica de ensino
publico; professores e coordenadores pedagdgicos da educacdo basica; habitantes de
regibes e municipios com grande relevancia para a preservacdo do patrimbnio historico,
cultural e ambiental brasileiro; comunidades indigenas, rurais e remanescentes de
quilombos; agentes culturais, artistas e produtores, pesquisadores, académicos e

militantes sociais que desenvolvem agOes de combate & exclusio social e cultural.8%2

Para conectar os Pontos de Cultura entre si, criou-se uma rede, chamada de Teia.
Ja a Agdo Grid Nacional buscou conectar os Pontos de Cultura as escolas. O objetivo era
articular a educacdo formal e a producédo cultural, em especial a das classes subalternas,
inclusive transformando algumas escolas em Pontos de Cultura. Alias, a A¢do Grib é fruto
de uma parceria entre governo e sociedade civil, nos moldes da descentralizacdo e da
horizontalidade propostos pelo ministério de Gil.

A Associacdo Grdos de Luz e Grid, uma instituicdo sem fins lucrativos de Lengdis
(BA), foi selecionada em 2004 como Ponto de Cultura do programa Cultura Viva. A
associacao foi convidada pelo MinC a criar e coordenar um programa de ambito nacional
baseado em sua experiéncia local. Em decisdo conjunta, Grio e o MinC optaram pelo
modelo de gestdo compartilnada. O ponto principal da metodologia Grié € a integracédo

entre a tradicdo oral e os processos escolares formais, em pedagogia a ser desenvolvida

%91 bid., p. 62.

892COSTA, Eliane Sacramento. Com quantos ‘gigabytes ‘se faz uma jangada, um barco que veleje: o
Ministério da Cultura, na gestdo Gilberto Gil, diante do cendrio das redes e tecnologias digitais. Mestrado
profissional em bens culturais e projetos sociais. Fundagéo Getllio Vargas, Rio de Janeiro, 2011, p. 153.
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de forma lidica e por meio de linguagens diversas, como teatro, fotografia, filmagem,

danca e educacdo ambiental.8%

A palavra vem do idioma francés, griot. Osgrids tém origem no Mali, noroeste da
Afiica, e possuiam “diversas funcdes sociais, como genealogistas, musicos, poetas e
contadores de historia, atuando em rituais sociais de nascimento, alianca matrimonial,
cerimdnias de casamento e funerais”. ®%* A missdo da Acdo Grid Nacional seria
“fortalecer a ancestralidade e a identidade do povo brasileiro por meio do
reconhecimento do lugar politico sociocultural e econémico de griés e mestres de
tradicdo oral na educac@o”. Por ancestralidade, entende-se a longevidade por meio da
qual tradicOes e costumes, muitos sem registro escrito, se desenvolvem no interior de uma

comunidade, e aimportancia cultural decorrente dela.%%°

De acordo com Guerreiro, recebem o certificado de Grid todos os Pontos de
Cultura “que tém mestres e aprendizes ‘contadores de historias’, artesanatos,
representantes da cultura afro-brasileira e demais atores sociais que adquiriram,
reelaboram e repassam conhecimentos de antepassados”.5% Durante o governo Lula, eles
recebiam bolsa mensal de um salario minimo, no periodo de um ano, para divulgar a
tradicdo oral no pais. Em analise publicada em 2011, Guerreiro afirmou que a capilaridade
do projeto ainda era bem pequena, tendo em conta as dimensGes nacionais. Alkm disso,
muitas das acOes previstas no programa Cultura Viva ndo sairam do papel, devido a
escassez de verbas e a falta de articulacdo entre cultura e educacdo, a qual se tentou criar
alguma integracio.®” Segundo o autor, “o efeito multiplicador das acdes € visivel, mas os
nameros estdo muito aquém do desejo do governo e da sociedade civil e das demandas

da parcela excluida socioculturalmente” 698

Os Pontos de Cultura, e de forma menos abrangente a Ac¢do Grib, ocorreram
gracas a uma mudanca paradigméatica fundamental no interior do MinC. O conceito de
cultura na gestdo de Gil alargou-se, permitindo ao ministério, a partir desse momento, nao

se restringir apenas a cultura culta, ou erudita; pelo contrario, passou a advogar a

693 |LOPES, Juliana. Ac¢&o Grié: uma proposta de politica nacional. In: BARBOSA, Frederico; CALABRE,
Lia (orgs.). Pontos de cultura: olhares sobre o programa Cultura Viva. Brasilia: IPEA, 2011, pp. 139-154,
p. 142.

694 bid., p. 143.

895 |hid., loc. cit.

696 GUERREIRO, Jo#o. Politica cultural..., op. cit., p. 189.

%97 bid., p. 188.

698 bid., p. 189.
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diversidade das culturas populares contemporaneas. Eliane Costa afirma que os Pontos
de Cultura ndo seguiram um modelo Unico de atividades ou funcionamento. O que tinham
em comum era a gestdo compartilnada entre poder publico e a comunidade e a presenca

de um estldio digital multimidia:

Os Pontos de Cultura sdo a acdo central, se baseiam em trés
pilares conceituais — autonomia, protagonismo e empoderamento
—, que se relacionam, respectivamente, as trés ja mencionadas
dimensdes da cultura, na visdo proposta pelo MinC: a simbdlica,
a cidada e a econdmica.®%°

A expansdo do conceito de cultura passou a ser empregada especialmente como
instrumento de luta contra a exclusdo social. Através do do-in antropoldgico, Gil assim

definiu sua politica de agéo:

Entdo o do-in antropoldgico é isso: vamos estimular certos
pontos da vida cultural brasileira que estdo amortecidos, que
estdo abandonados, que ndo sdo considerados como polos
energéticos, etc. E ai, volto a dizer, volto a falar: o protagonismo
popular, os setores populares, a criatividade, a imensa
criatividade das massas brasileiras. Enfim, que de uma certa
forma é ignorada porque estamos ligados a essa producdo e
consumo de base euro-americana.’®

E que experiéncia de politicas publicas no Brasil teria fundamentado a acdo de
Gil? Jodo Guerreiro lanca a hipétese de que, em linhas gerais, a experiéncia de Marilena
Chaui a frente da Secretaria de Cultura do municipio de Séo Paulo, na gestdo de Luiza
Erundina (1989-1992), foi ressignificada por Gil e Juca Ferreira. Ambas guardam
semelhancas inequivocas, e esses sdo alguns dos pontos que fundamentam a hipGtese de
Guerreiro: a) a incorporacdo de membros da sociedade civil na elaboracdo das politicas
culturais; b) a certificacdo de expressdes culturais fora do circuito mercadoldgico; e c) a
compreensdo da cultura como atividade social e, portanto, elemento gerador de renda e

trabalho.”%!

Em texto de 1995, no qual apresenta um balanco de sua experiéncia como
secretaria de Cultura de Sao Paulo, Chaui discute o papel do Estado nas politicas culturais,
diferenciando duas linhas distintas de ag&o: o dirigismo centralizador — hegemdnico no

Estado Novo (1937-1945) — e o papel de articulacdo entre os sujeitos. Para ela, é preciso

699 COSTA, Eliane Sacramento. Com quantos ‘gigabytes’..., Op. Cit., p. 61.

700 CAMPOS, Paulo Mariano Eulalio. Estetizar a politica e politizar a estética: as tensdes entre arte e praxis
politico-social na obra e na agdo politica de Gilberto Gil. Dissertacdo de mestrado defendida na Faculdade
de Educacdo da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2012, p. 104.

01 GUERREIRO, Jo#o, op. cit., pp. 190-191.
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“diferenciar entre estadismo cultural (cultura oficial) e dimenséo publica da cultura (o

Estado estimula a criagdo cultural da sociedade)”.”?

Eis, portanto, a diferenca fundamental entre a proposta de Chaui — e que faz parte
também do programa do ministro Gil — e o estatismo cultural do passado. O Estado deve
ser um operador capaz de estimular e propiciar a criagdo pelos sujeitos culturais: 0s
cidaddos passam a se reconhecer como sujeitos de sua propria histdria, sem uma tute la
paternalista. Essa concepcdo deveria garantir os direitos de acesso e fruicdo dos bens
culturais, “por meio de servicos publicos de cultura”, e a criacdo cultural, “entendendo
cultura como trabalho da sensibilidade e da imaginacé@o na criagédo das obras de arte e

como trabalho da inteligéncia e da reflexdo na criacio das obras de pensamento”.’%3

Ao problematizar a atuacdo de Gil em cargos publicos no todo de sua trajetoria, é
pertinente que se questione de que modo suas concepcbes politicas e artisticas se
entrelacam. Nesse sentido, a pesquisa de Paulo Mariano Euldlio Campos’® abordou a
trajetoria de Gil na tentativa de compreender a imbricacdo entre arte e politica. Analisando
algumas cangdes,’® consideradas pelo autor como uma espécie de registro do ativis mo
sociopolitico de Gil, Campos também entrevistou 0 ex-ministro e ex-secretario executivo
do Ministério da Cultura Juca Ferreira e o idealizador dos Pontos de Cultura, Célio
Turino. Campos buscou compreender como a misica % e as intervencbes sociopoliticas
de Gilberto Gil contribuiram para a emancipacdo dos sujeitos e para a vida democratica

do pais.

Campos prestou-se a refletir sobre o espaco de producdo artistico-cultural em

relacdo as intervencGes politicas de Gil. Dentre 0s questionamentos dirigidos aos

702 CHAUI, Marilena. Cultura politica e politica cultural. Estudos avancados, Sdo Paulo, Instituto de
Estudos Avangados, Universidade de S&o Paulo, v. 9, n. 23, pp. 71-84, 1995, p. 82.

%31pid., p. 82.

704 CAMPOS, Paulo Mariano Eulélio. Estetizar a politica..., op. cit.

705 Essas musicas fazem parte do repert6rio de um show realizado por Gil em 1973 na USP, em motivo de
protesto pelamorte de um estudante de Geologia. Séo elas: Oriente, Calice (parceria com Chico Buarque),
Expresso 2222, Procisséo, Domingo no parque e Filhos de Gandhy.

706 0 autor propde um conceito de misica que abarque tanto o processo histdrico de humanizaco quanto a
formagdo de nossas subjetividades, afirmando que: “Devemos aborda-la como uma das formas
marginalizadas de producéo de saber que tem ganhado relevancia atualmente, entendendo-a como uma
experiéncia de formacdo humana para além do espago escolar, capaz ndo s6 de dar voz como também de
emancipar os individuos. Dito de outro modo, a misica deve ser encarada como experiéncia estética
deformagdo que se realiza como poténcia de saber nas praticas e processos sociais nos quais é produzida,
circula, é consumida e fruida como obra de arte, enfim, no caleidoscépio cultural da sociedade
contemporanea”. CAMPOS, Paulo Mariano Eulalio. Estetizar a politicae politizara estética..., op. cit., p.
69.
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entrevistados, preocupou-se em saber se de alguma maneira as praticas levadas a frente
no ministério foram um desdobramento de propostas relacionadas ao tropicalismo, uma
Vez (ue 0 autor considera 0 movimento como a primeira grande experiéncia politica de

Gil, que acabou por repercutir, de acordo com Campos, em toda a sua producao posterior.

Sobre a possivel existéncia de uma ‘“gestdo tropicalista™, assim Campos a ela se

referencia:

A permanéncia desse movimento na gestéo politica do Ministério
se faz notar nos seguintes tracos: abertura para a pluralidade;
visdo ndo eurocéntrica da cultura; ao mesmo tempo abertura para
as possibilidades trazidas pelas novas descobertas; possibilidades
de trocas culturais com os paises hegemdnicos do capitalismo.
(...) Mas sdo aspectos também bastante claros nas politicas
publicas, implantadas pelo ministério, por exemplo: através do
incentivo ao uso das novas tecnologias, como ocorreu nos Pontos
de Cultura. (...) Portanto, a abertura para a diversidade incluia
tanto a cultura nacional quanto o cosmopolitismo, além da
valorizagdo da diversidade cultural das minorias. Eis o0s
principais tracos tropicalistas do Ministério da Cultura sob a
gestdo de Gil. 707

Em entrevista a Campos, assim Gil faz referéncia ao tropicalismo em sua gestao:

(...) Enfim, esse despertar por um gosto, pelo Brasil e os varios
brasis, pelo mundo e os varios mundos, a Africa, a importancia
da Africa, a importancia dos negros americanos, e a importancia,
enfim, das minorias. Tudo isso tinha sido objeto de cultivo do
plantio tropicalista. 1sso evidentemente vai para o ministério. Até
porque esse ideario tropicalista, desse ponto de vista
sociopolitico, é uma coisa que caminha com o desenvolvimento
do Brasil desde o tropicalismo até o governo Lula. 78

Dentre as novas politicas redistributivas, demarcadas essencialmente pela
descentralizacdo geogréfica e o incentivo ao protagonismo social, Campos cita 0s Pontos
de Cultura idealizados por Célio Turino, baseados no conceito de gestdo compartilhada:

(...) ao inverter as prioridades, colocando como atores principais

0S movimentos sociais, os Pontos de Cultura operam uma
verdadeira transformagdo na maneira como os grupos artisticos

07 CAMPOS, Paulo Mariano Euldlio. Estetizar a politica e politizar a estética..., op. cit., p. 88.
708 Entrevista com Gilberto Gil concedidaa Paulo Mariano Eulélio Campos, em 24 jun. 2012. In: Ibid., p.
88.
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excluidos da dindmica do acesso ao financiamento cultural
lidam com o Estado.”®®

De acordo com Campos, um projeto de formacdo emancipada de sujeitos sociais
pode estar presente em politicas publicas cuja filosofia contemple claramente tal
dimensdo, como, por exemplo, os Pontos de Cultura. A emancipacdo pode estar também
presente na propria postura artistica que se reflete em outros campos, segundo o autor,
como no tropicalismo. Campos enfatiza e defende uma postura tropicalista como
sindbnimo  de abertura para 0 novo, para adimensdo cosmopolita da sociedade atual e para
a luta contra a nogdo restritiva de cultura. Afirma ainda que Gilberto Gil, através de sua
musica, contribuiu para a sublimacdo de demandas internas e também para a reflexdo
social, para a constru¢cdo de nova ordem — se ndo p6s-moderna, no sentido que adquiriu
no debate filosofico do século XX, pelo menos utdpico, na medida em que desacreditava

os valores dominantes.

- Ministro da diaspora

O mundo das africanidades foi acessado, ao longo da trajetoria de Gil, de
diferentes maneiras, e concebido no leito de cada experiéncia. Essas maneiras sdo
contextuais e se ressignificaram a cada nova abordagem, mas possuem entre si 0 eixo do
multiculturalismo. Se em algumas situacbes a Africa é acessada através de
essencialismos, em outras € vista como ponto de partida de negros que reconfiguraram

sua cultura na nova vida nas Américas.

Através de sua atuacdo no MinC, foi possivel perceber uma espécie de luta atual
pela descolonizacdo cultural do pais e por inserir o Brasil no diadlogo com o mundo. Tal
luta possui paralelos com sua atuacdo politica de Salvador, entre fins da década de 1980
e inicio dos anos 1990, e sua tentativa de revalidar, sob um novo paradigma politico e
cultural, o processo da abolicio no Brasil. Atuando no sentido de eliminar as
desigualdades e de assegurar a grupos historicamente marginalizados as necessarias
condi¢bes de producdo de bens culturais— para além da mera fruicdo —, ndo houve a

intencdo de privilegiar, por meio de suas politicas culturais, algum segmento especifico,

709 bid., p. 104.
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mas sim todo um grupo de pessoas anteriormente marginalizadas no cenario social

brasileiro, e dentre eles também os filhos da diaspora.

Assim, procuramos entrelacar o continuo processo de construgcdo de africanidade s
em Gilberto Gil com aspectos gerais de sua trajetoria politica, a partir dos anos 1980. A
relagdo entre a poética e a politica ajuda-nos a pensar de que forma o artista trouxe a
Africa para a sua atuacio a frente de 6rgdos publicos — da Fundacdo Gregorio de Mattos
ao Ministério da Cultura. Da mesma forma, a andlise de aspectos da producdo musical de
Gil no periodo nos ajuda a elucidar a sua relacdo com a questdo. Na contramdo de uma
narrativa produtora da ilusdo biografica, termo criado por Pierre Bourdieu, “*°aanalise
do periodo procurou demonstrar a auséncia de um “caminho l6gico” entre a “descoberta”
de sua africanidade, em Londres nos anos 1970, e a existéncia de uma suposta coeréncia
politica capaz de estabelecer com o passado um traco retilineo e dbvio, produzindo no
presente uma atuacdo politica baseada em uma causa Unica. A questdo da diaspora esteve
presente ao longo da trajetéria politica do artista, convivendo com outras questfes de
igual importancia na contemporaneidade, como o meio ambiente, a cultura digital e a
democratizagdo dos bens culturais. A acdo politica de Gil é permeada pela
pluriculturalidade e pela heterogeneidade observadas por Maffesoli em seu olhar sobre as

sociedades contemporaneas.

"1 BORDIEU, Pierre. A iluséo biografica. Usos e abusosda histdriaoral, v. 8, pp. 183-191, 1996.
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Consideracoes finais

Ao longo da tese, foi possivel apreender muitas das nuances da trajetéria de Gil, e
compreender como esse artista se tornou um “icone” da MPB e da cultura brasileira. Gil
foi peca chave do movimento tropicalista, no fim dos anos 1960, o qual problematizou
questdes referentes ao cenario artistico-musical do pais e 0 grande peso dado aos aspectos
nacionalistas, intencionando explorar a possibilidade de universalizacdo da produgéo
cultural. Apds o tropicalismo, Gil experimentou e reinventou-se num exilio forcado,
abrindo-se a novas tendéncias, mercados e publicos. Em 1977, langou seu manifesto
negro’!, engajou-se constantemente na vida politica do pais, e exerceu, a partir da década
seguinte, mais de um cargo politico. Assim sendo, ao acompanharmos o fio da trajetéria
percorrida, foi possivel perceber as muitas facetas experimentadas pelo artista e seu
didlogo com os diferentes contextos que abrigaram suas praticas e foram por elas

informados.

Buscamos estabelecer, na multiplicidade e na complexidade de sua atuagéo, tanto
artistica quanto politica, questdes referentes a construcdo de africanidades. Tal
probleméatica permitiu a constru¢cdo de mdltiplas veredas. Foi possivel conhecer melhor a
trajetoria, tracada por Gil, desde os remotos tempos em sua tdo celebrada Ituacu; suas
primeiras experiéncias profissionais; e o retorno do exilio, demarcado fortemente pelo
desejo de melhor conhecer a cultura do proprio pais. Foi possivel explorar sonoridades
criadas em tdo diversas temporalidades, e conhecer suas ag¢fes politicas foi também
adentrar num universo marcado pela pluralidade. Se a busca que norteou a pesquisa se
centrava em compreender as africanidades construidas pelo artista, o que se fez notar foi

bem mais uma multiplicidade de tempos, sensibilidades, memorias e negritudes.

Na infancia, o menino Gil cresceu cercado pelos mimos da avd em ltuagu e das
tias em Salvador. A musicalidade que permeava seu mundo naquele momento era as das
bandas da cidade e das radios, e seu idolo maior era Luiz Gonzaga, o rei do baido. O
violdo e a bossa nova demarcaram sua adolescéncia. Por meio da analise de fontes, foi
possivel perceber que questdes referentes ao mundo da negritude ainda ndo faziam parte

dos questionamentos da familia Gil. A mudanca para Sdo Paulo, em 1965, demarcou a

11 Album Refavela (Warner Music, 1977).
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guinada profissional de Gil rumo a carreira de masico. Foi tempo de participar dos

festivais e da turbulenta Tropicalia.

As experiéncias da prisdso no Brasil e do exilio londrino foram tempos de
ressignificacdo para Gil, como pessoa e como artista. Seu retorno foi fortemente marcado
pelo desejo de melhor conhecer a cultura brasileira. Mas esse conhecimento seria
processado ao longo de toda a sua trajetoria, e ndo pode ser enquadrado atraves de signos
que englobam apenas o carater da tradicdo. Gil sempre foi adepto do universo pop e das
hibridagdes. Os essencialismos culturais, mais especialmente 0s musicais, nunca foram
sua bandeira. N&o apenas a questdo da negritude figurou como tema de suas inquietacdes
pessoais, ou mesmo politicas; o meio ambiente; a democratizacdo do acesso a cultura e a
tecnologia; o esoterismo — muitas foram as suas paixdes, pulsdes gregarias e demandas.

O convivio londrino com o universo do rock, e também com a musica jamaicana,
incentivou Gil a trocar o violdo pela guitarra. Seu retorno ao Brasil culminou em sua
participacdo no afoxé Filhos de Gandhy, que muito nos informou sobre sua conexdo com
o mundo das africanidades. A Africa conectada através dessa filiagio € o local que se faz
representar pela Bahia através da danca, do canto e do ritmo ijexa. Essa agremiacdo
cultural reelabora a cada carnaval a tradicdo africana, fundindo-a com tradicdes indianas.
N&o hd alusdo a pureza, mas sim o alinhamento a construcdo de uma realidade
miscigenada, pautando-se pela cura do sofrimento na busca pela paz. Essas escolhas

estiveram em sintonia com aquelas adotadas por Gil ao longo de toda sua trajetoria.

As africanidades encontradas na trajetéria de Gil estiveram relacionadas a uma
gama variada de simbolos, processados em diferentes temporalidades. Se muitas vezes
ela fez ecoar dendncias sobre o racismo, outras vezes questionou a permanéncia da
escraviddo no Brasil. Por muitas vezes, exaltou a Bahia e seus orixas, oreggae e os ideais
de Marley, numa complexidade discursiva e sonora que privilegiou dois desejos
principais: superar as injusticas socio raciais e exaltar a diversidade negra do Brasil e das
Américas. Gil deu muita visibilidade ao mundo da negritude, tanto pela autoidentificacao,
quanto pela utilizagdo de simbolos negros transatlanticos, promovendo sempre os ideais

da igualdade e da diversidade cultural.

A perspectiva adotada por Gilroy, ao considerar que as identidades negras se
constituem no transito  Africa-Europa-América, pode ser percebida particularmente no
caminho tragado por Gil no que tangencia aconstrugdo de sua negritude. Na trilogia’*? de

discos lancada na década de 1970, as rotas abertas por Gilroy possibilitaram-nos pensar a
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cultura atlantica negra acessada por Gil. A identidade negra mescla sua ancestralidade
africana através de Logunedé e de Xangd, exalta e celebra sua negritude baiana através
dos Filhos de Gandhy e do IIé Aiyé, e faz contundentes criticas ndo apenas ao racismo,
mas também & desigualdade a que estdo sujeitos os negros brasileiros. E importante
ressaltar, no entanto, que nessa trilogia as traducfes culturais de Gil ndo se processaram
através de uma leitura que contrapds tradicdo e modernidade. Sua producdo privilegiou o
sincretismo de diferentes codigos musicais e simbolos de negritude com outros do mundo

branco, sem sobrevalorizar nenhum deles.

Se as primeiras cangdes de Gil foram demarcadas pelos pressupostos estéticos da MPB
embasados no nacional-popular, na época posterior, a do tropicalismo, suas cancOes
passaram e divulgar um teor mais critico.”*3 Se as canges referentes a negritude da década
de 1970 "**s3o fortemente demarcadas pelo carater de denlincia e descontentamento
referentes ao racismo brasileiro, em 2005715 a Africa entoada por Gil tematiza as questdes
raciais de maneira mais conciliatoria. Aspectos como esses s6 puderam ser apreendidos
gracas ao recorte aqui abordado. As mutacbes observadas nos mostram o
desenvolvimento da questdo das africanidades acessadas por Gil, bem como o fato de elas

terem sido ressignificadas ao longo de sua trajetoria.

Segundo Gilroy, a didspora favoreceu a formacdo de um circuito comunicativo que
extrapolou as fronteiras étnicas do Estado-nacdo, permitindo as populagdes dispersas
conversar, interagir e efetuar trocas culturais. Sua alusdo ao mar e a vida maritima,
presente ndo apenas no titulo de sua obra, mas ao longo de toda sua narrativa, indica a
ideia de contaminacdo, mistura, movimento. Tais aspectos sdo coerentes com a
perspectiva de anélise que situa o mundo do Atlantico Negro em uma rede entrelagada
entre o local e o global, onde o navio representa "um sistema vivo, microcultural e
micropolitico em movimento que coloca em circulacdo, ideias, ativistas, artefatos

culturais e politicos".”*6

12 Refazenda (Warner Music, 1975), Refavela(Warner Music, 1977) e Realce (Warner Music, 1979).

13 Como, por exemplo, a cangdo de Gil composta em parceria com Capinam “Miserere Nobis” do album
Tropicéliaou Panis ET circencis (Philips, 1968).

14 Como, por exemplo, a cancdo “Refavela” (Gilberto Gil, 1977).

715 <1 a Renaissance africaine”, compostaem 2005 pelo ministro, por ocasido do Festival de Dacar e
gravada posteriormente no LP Banda larga cordel (Geleia Geral/ Warner, 2008).

16 BHABHA, Homi K. O local da cultura.Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p.38.
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Gil é, aqui, 0 agente que navegou nesse atlantico e reprocessou ideais como a democracia
racial e a mensagem politica e a sonoridade de Bob Marley. O artista filiou-se ao
miscigenado afoxé filhos de Gandhy, enveredou-se muitas vezes pelo mundo do rock, mas
ndo privilegiou nessa mistura apenas elementos de matriz africana. Em seu barco havia
espaco para muitos ideais e sonoridades. Em seu barco havia muito espaco para a
diversidade. As representacdes das africanidades engendradas por Gil e exploradas ao
longo da tese apontam bem mais para a abertura de reflexdes do que encerram a tematica
em conclusdes assertivas. Gilroy conceituou didspora como aquilo que liberta o individ uo
de uma trajetoria linear e de uma identidade prisioneira do territério e/ou da origem étnico -
racial. 1sso nos possibilitou também indagar a trajetéria de Gil e suas diasporas, bem como
as traducdes por Gil edificadas, aqui compreendidas como facilitadoras, ou mesmo
propulsoras de um elemento emancipador. Ele buscou libertar-se de amarras e lutar pela
desconstrugdo de identidades baseadas somente em critérios ‘“raciais” ¢ “nacionais”.
Almejou libertar os individuos para que suas identidades fossem construidas de acordo
com sua prépria trajetéria e desejo. Tanto a diaspora, quanto as constantes traducdes
realizadas por Gil, sdo situacdes que lhe permitiram escapar dos atalhos essencialistas
forjadores de uma unidade, os quais, na maioria das vezes, revelam bem mais concepcoes
autoritarias do que libertarias. Gil foi bem mais tropicalista que nacionalista; hibridizou,

bem mais que defendeu ideais de pureza; mesclou, bem mais do que demarcou.

As africanidades ndo sdo somente um recorte politico-identitario, mas precisam
antes de mais nada se fazer reconhecer; tém que existir primeiramente nas subjetividades
de gquem as reconhece e de quem as pratica ou discursa em nome delas. Essas
africanidades se fazem existir através de investimentos afetivos, emocionais e
imaginarios. Sua elaboracdo passa pela producdo de subjetividades que ndo apenas a
reconhecem, mas a incorporam como verdade externa ao ser, respondendo e significando
ao proprio ser. O intuito foi perceber a construcdo de africanidades na obra e na trajetoria
de Gil, explorando os dialogos musicais por ele acessados, bem como os muitos lugares
ocupados nessa construcdo. Foi possivel perceber que o artista-politico dialogou com
variadas vertentes musicais, mesclando ijexas, baides, reggae e rock’n’roll, e assimilou
uma fuséo de aspectos locais e internacionais, sempre com sotaque pop. Sua musicalidade
hibridizou diferentes discursos sonoros, sem se deixar representar unicamente por

nenhum deles.
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Através de seus discursos poético-musicais e politicos, da-se a ver, também, o
inquieto sonhador: suas subjetividades, ideologias, desejos, medos e pensamentos. S&o 0S
sons, 0s sentidos e as a¢Oes praticas de sua politica, embasada no aspecto da diversidade,

0 que nos possibilitou conhecer as diferentes percepcdes sobre tempos e sentidos.

As aces politicas de Gil, especialmente seu projeto de formacdo emancipada de
sujeitos  sociais, podem ser interpretadas através de uma postura tropicalista,
especialmente pelo fato de intencionar constantemente a abertura para 0 novo, mas
especialmente para a luta contra uma nocdo restritiva de cultura. Em suma, o mundo das
africanidades foi sendo aos poucos processado na trajetoria do artista e politico Gil de
variados modos, e confeccionado diferentemente em cada experiéncia. Essas maneiras
sdo contextuais e ressignificaram-se a cada nova abordagem, mas possuem entre si 0S

valores do multiculturalismo e do desapego as tradicdes.

Foi possivel perceber que o transito de codigos e referenciais, e, nesse caso,
especialmente 0s musicais, na obra e trajetéria de Gil sdo fortemente demarcados pelo
elemento datransnacionalidade, possibilitada via Atlantico negro. A afinidade de Gil com
0 mundo da negritude ndo se deu inicialmente no ambito familiar, nem nos primeiros
trabalhos musicais. Assim, podemos ressaltar que o ato continuo de transitar e explorar
novos lugares e significados culturais, foi um fator importante para o constante

(re)processamento da identidade do artista.

Compreender a trajetéria de Gil, e o0 modo como se fizeram ecoar tracos de
africanidades, exigiu um impulso centrado na p6s-modernidade. Foi preciso colocar em
jogo questdes sempre demarcadas por forcas de submissdo, mas que através do discurso
do artista passaram a ser ressignificadas através da criatividade e da emancipacdo. Tanto
as cancdes quanto as acdes politicas de Gil foram processadas para alem de simples e

faceis demarcacfes de apenas um tipo de negritude.

Para encerrar a discussdo, ndo posso deixar de voltar ao ponto inicial desta tese, que é o
seu proprio titulo: O negro é a soma de todas as cores. Ele nos remete claramente ao
complexo mundo das relacbes raciais e ressalta a impossibilidade de tratd-lo como algo
fixo e imutdvel. Nesta tese, a cultura negra global tem sido compreendida a partir da
metafora do Atlantico negro, que representa um espaco de trocas transnacionais,
conectando todos os sujeitos da diaspora negra. Assumimos essa mesma metafora como

ponto de partida para nossa reflexdo. Se € pelo Atlantico negro que circulam conteddos
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compartilhados pela comunidade negra mundial, tais como ideias e préticas relacionadas
com a religido, a misica, a literatura e as formas de organizacdo, entdo podemos afirmar

que a trajetoria experimentada por Gil se alimentou dessas multiplas dimensdes. "7

Os mistérios que tentei desvendar em relagio a Africa acessada por Gil, elemento
esse que esta sempre temperando muitas de suas composicdes, foram ao longo da pesquisa
sendo aos poucos desnudados. Ndo foi um caminho simples, como nunca € facil nenhum
dos caminhos trilnados. A Africa ai encontrada mostrou-se multifacetada. Ela por ora é
méde, e em outros momentos é tida como um lugar capaz de civilizar o resto do mundo. O
impulso foi a busca por compreensdo dos lugares que habitamos, dos significados que
inventamos, das representacdes do Outro e de n6s mesmos. A busca ndo para aqui, ela

apenas comegou. Afinal, “mistério sempre ha de pintar por af”.’'8

170 negro é a soma de todas as cores. Texto da capa do LP Gilberto Gil (Universal, 1968) Gil
“psicografado” por Rogério Duarte: “Eu sempre estivenu. Na Academia de Acordedo Regina tocando La
Cumparsita, eu estavanu. Eu sé sabia que estavanu, e ao lado ficava o camarim cheio de roupas coloridas,
roupas de astronauta, pirata, guerrilheiro. E eu, do mais pobre da minha nudez, queria vestir todas. Todas,
para ndo trair minha nudez. Mas eles gostam de uniformes, admitiriam até a minha nudez, contanto que
depois pudessemme esfolar e estendera minha pele no meio da praga como se fosse uma bandeira, um
guarda-chuva contra o amor, contra os Beatles, contra os Mutantes. Ndo ha guarda-chuva contra Caetano
Veloso, Guilherme Araljo, Rogério Duarte, Rogério Duprat, Dirceu, Torquato Neto, Gilberto Gil, contrao
cancer, contraa nudez. Eu sempre estive nu. Minha nudez Raios X varava os zuartes, as camisas listradas.
E estavida ndo estdsopa e eu pergunto: com que roupa eu vou pro samba que vocé me convidou? Qual a
fantasia que eles vdo me pedir que eu vistapara tolerar meu corpo nu? Vou andar até explodir colorido. O
negro ¢ a soma de todas as cores. A nudez é a soma de todas as roupas”. <www.gilbertogil.com>.
Acessado em 15 out. 2016.

"8«Esotérico” (Gilberto Gil, 1976). In: Renno, p. 181.
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FERREIRA, Jurandir. Teatro em foco: Caetano e Gil no TCA. 12 jul.1969.
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Jormal do Brasil
DOIS anos de Bossa com sucesso. 28 maio 1967.

HUNGRIA, Julio. [Nota sem titulo]. 15 jan. 1972.

MARIA, Cleusa. Um artista no poder. 04 jan. 1987.

ADARIO, Paulo. Eu quero o poder. 21 fev. 1988.

Jornal da Tarde

GIL espera tranquilo outra vaia. 4 out. 1967.

Folha de Sao Paulo

GUIMARAES, Fernando P. Gilberto Gil em Nova York. 13 out. 1971.
GILBERTO Gil com novos “ingredientes”. 21 jan. 1972.

ARTE negra em Lagos. 28 nov. 1976.

CAMBARA, Isa. Gil, um show antes de ver a Africa. 17 dez. 1976.
BRANCO, Ivo. Africa, negro, Refavela: Gil. 05 jul. 1977.

JARY, Cardoso. Mautner. 17 jul. 1977.

SOARES, Dirceu. GIL FAZ carnaval para agradar no exterior. 13 out 1978.
JARY, Cardoso e PAZ, Maria. Gilberto Gil com o pé na estrada.01 jul. 1979.
FONTOURA, Marilia. O negro descobre o seu lugar. 30 set. 1979.
TERCIO, Jason. Uma escola sem plumas ou paetés. 17 fev. 1980.
CAMBARA, lsa. Cliff e Gil, com a mesma emocdo. 23 maio 1980.
ALMEIDA, Miguel. A negritude como realce brasileiro. 29 mar. 1981.
CAMBARA, Isa. A crise de Gil ndo existe mais. 17 ago. 1982.

ALMEIDA, Miguel. A tristeza e rebeldia do amado Gilberto Gil. 18 set. 1982.

GONCALVES, Marcos Augusto. Nacionais em nivel internacional. 15 jan. 1985.
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FORGANES, Rosely. O antirracismo de Gil na Franca. 03 jul. 1986.

GILBERTO Gil toma posse hoje.07 jan. 1987.

LO PRETE, Renata. Gil leva Lina de volta a Bahia.12 jan. 1987.

GIL leva planos a Furtado. 05 fev. 1987.

GIL é recebido por Sarney. 14 abril 1987.

GRILLO, Cristina. Gil lanca projeto cultural e novo LP. 19

fev.1987. CALADO, Carlos. Gil. 12 mar.1987.

GILBERTO Gil relanga em Sao Paulo o projeto “Figa Brasil”. 17 mar. 1987.
NEGROS refutam 13 de maio e exigem dia de Zumbi. 13 jan. 1988.

RISERIO, Antonio. Zelberto Zel é acusado de ser caricatura “racista”. 21 abr. 1988.
LIVRO vetado de Gil prega liberdade mestica. 28 maio 1988.

SUZUKY, Matinas. Gil seguira na politica e diz que Waldir Pires vetou sua
candidatura. 08 ago. 1988.

Gil quer preservacdo do litoral brasileiro. 12 mar. 19809.

CAVERSAN, Luiz. Gil faz show no Rio com muitos planos. 21 ago. 1991.
GONCALVES, Marcos. Gil participa e prepara encontro em S&o Paulo. 09 mar. 1991
LEE, Anna. Verger. 10 set. 1998.

MOVIMENTOS negros reagem a gafe de Lula. 8 nov. 2003.

SANCHES, Pedro Alexandre. Festival quer rimar hip hop com politica. 01 ago. 2003.

SANCHES, Pedro Alexandre. Gil propde intercambio entre rappers e repentistas. 04
ago. 2003.

CANTANHEDE, Eliane. Benedita € negrona bonita. 06 nov. 2003.

CANTANHEDE, Eliane. Comitiva avalia que ministro ‘arrasou.” 08 nov. 2003.
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ARANTES, Silvana. Lula aceita cultura do possivel. 20 dez. 2003.
DE TERNO e gravata, Gil vai as escolas de samba. 14 dez. 2004.

TORRES, Sérgio. Gil compde ‘hino’ para festival de Dacar. 12 maio 2005.

EVANGELISTA, Ronaldo. Geleia geral. 10 jan. 2007.

ARANTES, Silvana. Entrevista com Gilberto Gil. 10 nov. 2007.

O Globo
BAIANA, Ana Maria. A paz doméstica de Gilberto Gil. 10 jul. 1977,

GILBERTO, Gil. A mensagem de Bob Marley. 18 de marco de 2008.

O Bondinho

ALMEIDA, Hamilton. O sonho acabou, Gil esti sabendo de tudo. 16 fev. 1972

Pasquim
LARA, Odete. Gil fala a Odete Lara. 15 out. 1969.
GIL, Gilberto. Recuso + aceito = receito. 25 ago. 1970.

MAUTNER, Jorge. O demiurgo. 10 jun. 1970.

Revista Audio News

LEDESMA, Vilmar. Gil acustico. Ano 3, n°28, ago.1994.

Tribuna da Bahia

“TRAGO o que o povo quer, um novo sonho”. 24 abril 1988.

Veja

EXISTE algo de concreto nos baianos. 13 nov. 1968.
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SEGURA este samba, ndo deixa cair. 1 jan. 1969.

O SOMe aimagem de Gal. 17 jul. 1970.

UM NOVO som: o afro-Gil. 21 mar. 1971.

KUCINSKI, Bernardo. As experiéncias e a volta de Gilberto Gil. 19 jan. 1972.

LANCELLOTTI, Silvio. Quero apenas cantar. 1 maio 1974.

EIS A dupla. 09 abr. 1975.

SOUZA, Tarik. Inadiavel prazer. 09 abr. 1975.

BAR, Décio e ECHEVERRIA, Regina. Eu quero € mel. 10 jan. 1979.

SOUZA, Okky. De passaporte novo. 31 out. 1983.

AZEVEDO, Eliane. Os jovens querem MPB. 8 set. 1993.

MARTINS, Sérgio e OYAMA Thais. Eu Grito Sim. 21 jul. 2004.

FIM do carnaval. 6 ago. 2008

Videos

DOCES barbaros. Direcdo: Jom Tob Azulay. Producdo artistica: Guilherme
Aratjo. Rio de Janeiro: Biscoito Fino, 1978.

FILHOS de Gandhy. Direcdo Lula Buarque de Hollanda, 2000.

LA PASSIONsereine. Direcdo: Ariel de Bigault. Producdo: Feeling
Productions/TF1/P1  Production.  Participacdo: Centre Nacional de La
Cinematographie ET di Ministere dés Affaires Etrangeres. Apresentacdo: Grande
Othelo, 1987.

O DEMIURGO. Producdo: Jorge Mautner. Londres, 1970.

O FILHO do Holocausto. Producdo: Canal Brasil. Direcdo e roteiro: Heitor
D’Alincourt e Pedro Bial. Rio de Janeiro: Canal Brasil, 2012,

O POETA e o esfomeado - Gilberto Gil e Jorge Mautner, 1987. Postado por
Mautner no youtube. Gravado no Palacio das Convencdes do Anhembi Sao Paulo.

PIERRE FATUMBI Verger: mensageiro entre dois mundos. Direcdo: Lula

334



Buarque de Hollanda. Apresentacdo e narracdo: Gilberto Gil. Direcdo de

fotografia: César Charlone. Roteiro: Marcos Bernstein. Trilha sonora: Nana

Vasconcelos.  Consultoria: ~ Milton  Guran.  Conspiracdo  Filmes/Gege
Produgdes/GNT Globosat, 1998.

. TEMPO REI. Documentario dirigido por Lula Buarque de Hollanda, Andrucha
Waddington e Breno Silveira. Producdo: Gege Producdes/Ravina ProducGes. Rio
de Janeiro: Conspiragdo Filmes, 1996.

. TROPICALIA. Direcdo: Marcelo Machado. Rio de Janeiro: Bossa Nova Filmes,
2012.

. UMA NOITEem 67. TERRA, R.; CALIL, R. Documentério. Videofilmes, 2010.

. VIVA SAO Jodo! Direcdo: Andrucha Waddington. Producdo: Gege Producdes.
Roteiro: Emilio Domingos e Andrucha Waddington. Rio de Janeiro: Conspiracao
Filmes, 2001.

Entrevistas
« JORGE BEN. Programa Roda Viva, TV Cultura, 1995.
« CAETANO VELOSO. Programa Roda Viva, TV Cultura, 1996.
« GILBERTO GIL. Programa Roda Viva, TV Cultura, 1999.
. GILBERTO GIL. Programa Ensaio, TV Cultura, 2005.

« Programa MOSAICQOS: a arte de Jorge Ben. TV Cultura, 2008.

. Entrevista de Gil a Eliane Costa, 18 de maio de 2010. In: COSTA, Eliane
Sacramento. “Com quantos gigabytes se faz uma jangada, um barco que veleje”
0 Ministério da Cultura, na gestdo Gilberto Gil, diante do cenario das redes e
tecnologias digitais. Mestrado profissional em bens culturais e projetos sociais.

Fundacdo Getulio Vargas, Rio de Janeiro, 2011.

. GILBERTO, GIL. Programa O som do vinil. Canal Brasil (2011).

. SERIE MPB & Jazz 2012 — Gilberto Gil: Gil e Caetano falam sobre
Londres.<https://www.yo utube.com/watch?v=NettgMe Y2BE>
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https://www.youtube.com/watch?v=NettqMeY2BE

« Depoimento do cantor e compositor Gilberto Gil ao Museu da Imagem e do Som

do Rio de Janeiro para a série “Depoimentos para a Posteridade”, realizado em 6
de junho de 2012.

. Imbativel ao extremo: assim é Jorge Ben Jor. Apresentado pela Radio Batuta do
Instituto Moreira Sales. Producdo: Adriana Maciel, Heloisa Tapajos e Paulo da
Costa e Silva, 2012,

. Programa Sem Censura, publicado no YouTube pela TV Brasil em 09 de maio de
2012.

. Entrevista com Gilberto Gil concedida a Paulo Mariano Euldlio Campos, em
24/06/2012. In: CAMPOS, Paulo M. E. Estetizar a politica e politizar a estética:
As tensbes entre arte e praxis politico-social na obra e na agdo politica de Gilberto
Gil. 2012. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo) — Faculdade de Educacdo da

Universidade Federal de Minas Gerais, 2012.

Referéncias das imagens
Capitulo 2

Figura 32 - Capado disco Gil Jorge Ogum Xangd, 1975. Capa: Aldo Luiz e Rogério
Duarte. Foto: Jodo Castrioto.

Figura 2 - Encarte do aloum Gil Jorge Ogum Xangd, 1975.

Figura 3 - Capado disco Refazenda, 1975. Capa: Aldo Luiz e Rogério Duarte. Foto:
Jodo Castrioto.

Figura 4 - Encarte do disco Refazenda, 1975.

Figura 5- Capa do disco Refawela, 1977. Capa: Aldo  Luis.
Arte final: Jorge Vianna.

Figura 6 - Encarte do disco Refavela, 1977.

Figura 7 - Capado disco Realce, 1979. Coordenacdo de capa: Claudio Carvalho. Fotos
Gil: Norman Seef. Fotos estidio: Daniel Rodrigues. Design capa: Noguchi.

Figura 8 - Encarte do disco Realce, 1975.
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Figura 9 - Foto de 1966. Autor: Roberto Santana. Fonte:
Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim.

Figura 10 - Foto de 1996. Festival Internacional da Cancdo. Autor: ndo identificado.
Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim.

Figura 11 - Foto de 1966. Gilberto Gil e Wanda Sa, no Rio de Janeiro. Autor: ndo
identificado. Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim.

Figura 12 - Foto de 1967. Gil e Os Mutantes apresentando a misica Domingo no pargque.
Autor: ndo identificado. Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim.

Figura 13- Foto de 1971. Gil e Gal em turné pela Franga. Autor: ndo identificado. Fonte:
Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim.

Figura 14 - Foto do inicio da década de 70. Gil com Caetano em Londres. Autor: ndo
identificado. Fonte: Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim.

Figura 15 - Foto de 1972. Gil em Londres. Autor: ndo identificado. Fonte:
Acervo Gilberto Gil Instituto Antonio Carlos Jobim.

Discografia

« Louvacdo (Universal, 1967)

. Gilberto Gil (Universal, 1968)

. Tropicalia ou Panis ET circencis (Universal, 1968)
« Gilberto Gil (Universal, 1969)

« Gilberto Gil (Universal, 1971)

. Barra 69 Gil e Caetano ao vivo na Bahia Teatro Castro Alves (Universal, 1969)
« Gil Jorge Ogum Xangd (Universal, 1975

. Refazenda (Warner Music, 1975)

« Doces barbaros (Universal, 1976)

« Refawela (Warner Music, 1977)

« Realce (Warner Music, 1979)

« A gente precisa ver o luar (Warner Music, 1981)
« Um banda Um (Warner Music, 1982)

. Extra (Warner Music,1983)

. Raca humana (Warner Music, 1984)

« Tropicélia 2 (Universal, 1993)
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. Banda larga cordel (Geleia Geral/ Warner, 2008)

Sites consultados
www.acervo.folha.uol.com.br
www.dicionariompb.com.br
www.discosdobrasil.com.br
www.caetanove loso.com.br
www.chicoanysio.com
WWW.conspiracao.com.br
WWW.gege.com.br
www.gilbertogil.com.br

www.istoe.com.br/edicoes/

www.memoriamusical.com.br

WWW.pierreverger.org
www.planfletosdanovaera.com.br
www.portal.jobim.org/pt/acervos-digitais/gilbertoqgil
WwWw.revistaepoca. globo.com/edicoes-anteriores
www.veja.abril.com.br/complemento/acervodigital

WWw.youtube.com
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