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RESUMO

NACKED, Rafaela Capelossa. Chocolate e mel: negritude, antirracismo e controversia
nas musicas de Gilberto Gil (1972-1985). 137 p. Dissertacdo (Mestrado), Pontificia
Universidade Catdlica de Séo Paulo, S&o Paulo, 2015.

Este trabalho de investigacdo tem como objetivo desvelar a poética da negritude e do
antirracismo presente nas letras das musicas de Gilberto Gil gravadas entre 1972 e 1985. O
foco da pesquisa explora a dimensédo politica das cancdes de Gil, seu papel como militancia
artistica e politica junto ao Movimento Negro, os blocos afro-carnavalescos de Salvador, 0
Filhos de Gandhy e o candomblé, articulando obra e subjetividade do artista, bem como as
politicas raciais da identidade que estavam em jogo neste momento histérico efervescente em
todo o Atlantico Negro. Sua finalidade é contribuir para os estudos culturais e das
representacdes, subsidiando estudos e ac¢fes pautadas no papel da musica na subjetividade e
na emancipacéo de populagdes historicamente racializadas.

Palavras-chave: Gilberto Gil — musica — negritude — antirracismo — diaspora negra

ABSTRACT

NACKED, Rafaela Capelossa. Chocolate e mel: negritude, antirracismo e controvérsia
nas musicas de Gilberto Gil (1972-1985). 137 p. Dissertation (Master in History), Pontificia
Universidade Catolica de Séo Paulo, S&o Paulo, 2015.

This research aims to investigate the poetics of blackness and this anti-racism in the lyrics of
Gilberto Gil songs recorded between 1972 and 1985. The focus of this research explores the
political dimension of Gil songs, his role as political and artistic militancy at Movimento
Negro Unificado, the Blocos afro-carnavalescos from Salvador, afoxé Filhos de Gandhy and
Candomblé, articulating artistic subjectivity, artistic work as well as the racial identity politics
that were at stake in this effervescent historic moment throughout the Black Atlantic. Its
purpose is to contribute to cultural studies and representations, supporting studies and actions
based on the role of music in subjectivity and emancipation historically racialized
populations.

Keywords: Gilberto Gil — music — blackness — anti-racism — black diaspora
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1. Introdugéo

Gilberto Gil foi um artista muito presente em minha vida desde a infancia, pois suas
masicas, assim como as de Caetano Veloso, Chico Buarque, Maria Bethania, Gal Costa, entre
tantos outros, faziam parte da escuta sonora dos meus pais cotidianamente. As musicas deste
artista especialmente fazem parte da uma memdria afetiva muito significativa desde entéo,

atravessando a minha adolescéncia e vida adulta.

Minha trajetéria de estudos sobre a dimens&o sonica da diaspora negra® se iniciou na
Graduacdo em Historia, na Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo. Tive entdo o prazer
de realizar a Iniciagdo Cientifica “ldentidades negras em didspora: Narrativas da negritude
através de musicas dos anos 1960 e 19707, com a orientacdo da Profa. Dra. Maria Antonieta
Antonacci e a co-orientacdo do Prof. Dr. Amailton Azevedo e apoio bolsa PIBIC-Cnpg. Esta
pesquisa possibilitou um reencontro com a obra de Gilberto Gil, com a qual produzi minhas
primeiras reflex8es por meio de um vies académico-cientifico e, a partir delas, decidi adota-lo

como objeto de estudo no presente trabalho de investigacao.

Entendo que no fazer das ciéncias sociais seja fundamental posicionar-se enquanto
sujeito produtor do conhecimento, explicitando o lugar social de sua fala. Assim, eu, como
pesquisadora negra paulistana, me preocupo com a questdo do racismo do ponto de vista da
experiéncia vivida, mas sobretudo por me solidarizar com as pessoas que 0 enfrentam
cotidianamente. Estas experiéncias pessoais e coletivas mobilizaram afetos e reflexdes, de
modo que a escolha de tematica deste trabalho vem ao encontro do meu engajamento na luta

antirracista.

Muito embora a falsidade bioldgica da categoria raca e, portanto, das teorias racistas,
ja tenha sido atestada, esta se afirma entdo como uma categoria que deve ser compreendida

como construcdo local, historica e cultural, pertencente as representacGes sociais que, por

1O termo dispora negra refere-se a um dos maiores deslocamentos migratorios da histéria da humanidade.
Calcula-se que entre 15 a 20 milh8es de negros tenham sido escravizados e levados forcosamente as Américas
entre os séculos XVI e meados do XIX. Refere-se também as estruturas transnacionais criadas na modernidade
que deram origem a um sistema de comunicac¢fes global marcado por fluxos culturais entre esses sujeitos.
Irremediavelmente hibridas, estas culturas sdo fruto de elaboragdes culturais e politico-sociais que se deram a
partir do momento do exilio da terra natal, da privacdo da liberdade e das condi¢cdes de vida dos negros na
diaspora. No mundo Atlantico, as vivéncias artisticas dos escravos e de seus descendentes formam, ainda hoje,
um corpo de producGes culturais que evidencia os tracos de solidariedade para com a situacdo dos negros em
todo o mundo. A musica atua como registro das narrativas de drama e prazer vividas nos sertdes e litorais da
diaspora, num historicismo e memorialismo popular que os conecta as suas tradi¢fes estéticas, culturais e
religiosas, constituindo um corpo de tradicBes ndo-tradicionais, elaboradas nas favelas-plantations do Novo
Mundo, reinventando legados semi6ticos africanos.
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meio das fantasias, mitos e ideologias, exercem poderosa influéncia no mundo real,
produzindo hierarquias sociais e identidades coletivas. Trata-se de uma categoria
historicamente construida que, infelizmente, ainda opera perversamente na realidade social
brasileira como mecanismo de manutencdo de privilégios e hierarquias sociais, de violéncia e
exclusdo reais e simbolicas por intermédio do racismo:
O racismo corresponde & suposicdo de uma hierarquia qualitativa entre os
seres humanos, os quais sdo classificados em diferentes grupos imaginarios a
partir de marcas corporais arbitrariamente selecionadas. Essa hierarquizagéo
apresenta tanto consequéncias socioecondmicas quanto politico-culturais. As
primeiras dizem respeito ao surgimento de uma estrutura de oportunidades
desigual, de tal sorte que aqueles a quem se atribui posicdo inferior na
hierarquia social imaginada sdo sistematicamente desfavorecidos na
competicdo social, cabendo-lhes os piores postos de trabalho, salérios
proporcionalmente menores, dificuldades de acesso ao sistema de formacao
escolar, profissional, etc. A dimensdo cultural do racismo se expressa no
cotidiano, através de formas de comportamento (escolhas matrimoniais,

tratamento pessoal discricionario), rituais (insulto racista, humilhagdes),
assim como através da marginalizago social e espacial.?

Embora esteja atenta ao debate académico sobre o uso da palavra raca, nesta
dissertagdo utilizarei essa categoria sob o conceito de raca social pois, enquanto pesquisadora
concordo com Munanga quando diz que “(...) politica e ideologicamente esse conceito €
muito significativo, pois funciona como uma categoria de dominacdo e exclusdo nas

sociedades multirraciais contemporaneas observaveis™

. A raca, conquanto nédo tenha validade
bioldgica, atua como marcador social da diferenca que, em interseccdo com categorias como
género e classe, se relacionam e se retroalimentam ao construir hierarquias sociais e

regularem as préaticas discriminatorias.

Os regimes de representagdo racializados (HALL, 2001) ndo se encerraram nas
representacdes do negro no passado escravista, mas penetraram na linguagem do dia a dia, na
cultura popular, na masica, na televisdo, nos filmes e nos meios de comunicagdo em geral. A
divulgacdo destas representagdes implica ndo s6 no inculcamento de um sentimento de
inferioridade no sujeito negro, como produz outra perversa consequéncia: a ideia da

superioridade branca e a naturalizagdo dos privilégios da branquitude®. Assim, considero as

2 COSTA, Sérgio. Dois atlanticos: teoria social, anti-racismo, cosmopolitismo. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2006, p. 11.

* MUNANGA, Kabenguele. Negritude — usos e sentidos. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2012, p. 15.

* A branquitude é uma construcio ideoldgica que varia historicamente, dependendo do local e da sociedade em
gue o sujeito esta inserido. Esta construgdo, muito presente no Brasil, se baseia na falsa ideia da superioridade
dos brancos em relacdo aos ndo brancos, supervalorizando o grupo branco diante dos demais. Assim, em
sociedades em que este tipo de racismo se faz presente, os sujeitos identificados como brancos adquirem
privilégios reais e simbdlicos em relacdo aos demais. No entanto, nem todos os sujeitos identificados como
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pesquisas em torno das relacdes raciais no Brasil, dos negros e de suas formas de luta

antirracista primordiais para a construgdo de uma sociedade mais democratica.

No decorrer da pesquisa deparei-me com uma quantidade enorme de fontes sobre o
artista, mas, infelizmente, com uma producdo historiografica pobre e incompativel com a
importancia do protagonismo de Gilberto Gil no recorte temporal e na tematica estudados.
Aqui fago uma ressalva aos trabalhos escritos de Guerreiro (2000) e Risério (1981, 1985)
sobre o Carnaval de Salvador e, sobretudo, o de Lopes (2012), embora nenhuma das obras
tenha sido escrita por profissionais do campo da Historia. Desse modo, a pesquisa possui
certo ineditismo no campo da historiografia pois, ao contrario dos demais historiadores que se
detiveram no periodo tropicalista da carreira de Gil, privilegio sua poética negra pos-

tropicalista.

Na feitura desta pesquisa, defrontei-me diversas vezes com o desafio de ter como
objeto de estudo um artista com uma obra e biografia t&o plurais e vivazes. Assim, foi preciso
estabelecer um recorte temporal preciso, bem como priorizar alguns aspectos de sua carreira
em detrimento de outros, visando cumprir 0 escopo de tratar da questdo da negritude na
carreira do artista. Deste modo, o recorte temporal de minha pesquisa “Chocolate e mel:
negritude, antirracismo e controvérsia nas musicas de Gilberto Gil (1972-1985)” vai de
janeiro de 1972, data do retorno de Gil e Caetano Veloso do exilio em Londres, até o final de
1985. Justifico a escolha do anode 1972 por ser 0 momento em que o proprio artista identifica
o0 inicio de seu interesse pelas questdes da negritude e, naturalmente, ha maior profusdo de
fontes sobre o tema. A partir de 1987, Gil ingressa formalmente na politica, questdo que nédo
pretendo abordar, uma vez que um dos objetivos de meu trabalho é analisar o papel do artista
nas politicas culturais e na militancia artistica negra sem um cargo publico. Por conseguinte,
foram selecionados os discos referentes ao periodo escolhido, sendo estes: Gilberto Gil
(1971), Barra 69: Caetano e Gil ao vivo na Bahia (1972), Expresso 2222 (1972), Gilberto Gil
ao vivo (1974), Gil e Jorge — Ogum Xangd (1975), Refazenda (1975), Gilberto Gil ao vivo
(1978), Refestanca (1978), Nightingale (1979), Realce (1979), Luar: a gente precisa ver o luar

brancos, embora se beneficiem inevitavelmente dos privilégios da branquitude, compactuam com o racismo.
Cardoso (2008) faz indispensavel distingdo entre os sujeitos identificados como brancos que desaprovam o
racismo, que denomina de “branquitude critica” e os que aprovam a ideia de superioridade racial branca, a que
denomina “branquitude acritica”. Ainda sim, 0 sujeito branco critico ou acritico, desde seu nascimento, se
beneficia dos privilégios da branquitude a despeito de suas conviccdes pessoais.
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(1981), Um banda um (1982), Extra (1983) e Dia dorim Noite Neon (1985)° e, dentro deles,
selecionadas as cangdes pertinentes a temética da dissertacéo.

Caracterizam as cancbes de Gilberto Gil no periodo um profundo mergulho nas
vivéncias afro-mesticas: a descoberta do candomblé pelo artista, sua reaproximagdo com o
carnaval e sua filiagdo ao Filhos de Gandhy, o contato com 0s poetas sertanejos que o
encantavam na infancia. Enfim, é sobre o solo fértil das culturas da diaspora negra, sob o qual
0 artista ira compor, cantar, dancar, vestir-se, pentear-se, protestar construir e transmitir
saberes. A obra do artista no periodo estudado traz a tona a dimensdo sbnica da diaspora
sobrevivente de epistemicidios varios, por meio da escolha dos instrumentos bem como das
tematicas, trabalhando com memorias percussivas, orais e performaticas de longuissima
duracdo e, a0 mesmo tempo, com a contemporaneidade. Sua postura corporal, artistica e
politica reatualizam antigas representacbes do negro perpetuadas pelo racismo e pela

persisténcia de esteredtipos arraigados.

Na poética de Gil, o negro se inclui num cenario de prestigio simbélico por inermédio
da celebracédo da antiguidade e riqueza do repertorio africano e afro-brasileiro, ressignificando
pela arte a presenca do negro na historia social brasileira — sem abrir mo da dendncia do
passado escravista e do racismo contemporaneo as cancdes. E sob este repertério que Gil ira
compor sua poética negra, tendo sobretudo como referéncia a cultura afro-mestica baiana

como “régua e compasso” em sua obra.

Gilberto Gil foi um dos agitadores culturais, artistas e intelectuais de maior destaque
durante esse perfodo no Brasil. Além de participar dos Filhos de Gandhy® e ser um dos
protagonistas da “reafricaniza¢ao” do Carnaval de Salvador, Gil foi militante do Movimento
Negro. No corpo das cancOes selecionadas — o corpus principal da presente pesquisa — 0
artista dedica-se insistentemente, através de diversos recursos, a positivacdo da identidade
negra, ao antirracismo, a valorizagdo do fendtipo negro, a desconstrucéo de estereétipos e a

valorizagdo de suas tradicbes musicais e religiosas. Desta forma, insere-se na luta cultural

> Neste periodo também foram lancados compactos com a musicas: “Cada macaco no seu galho” e “Chiclete
com Banana” em junho de 1972; “Maracatl Atbmico” e “Preciso aprender a ser s6”, em fevereiro de 1974;
“Sitio do Pica-pau Amarelo” e “A Gaivota”, em 1977; “Nao chores mais” e “Macapa”, em maio de 1979; “Se eu
quiser falar com Deus” e “Cores vivas”, em maio de 1980. O disco Cidade do Salvador, embora tenha sido
gravado entre 1972 e 1974, foi lancado apenas em 1999 e por este motivo ndo figura nesta lista. Por motivos de
viabilidade foram privilegiadas gravacoes autorais excluidas da lista, como Doces Barbaros (1976) — Gravado
com o grupo composto por Gil, Caetano Veloso, Gal Costa e Maria Bethania —, Antologia do samba-choro
(1976) e Quilombo (1984) — trilha sonora que Gil compds para o filme homoénimo de Caca Diegues.

® A participagdo de Gilberto Gil no Afoxé Filhos de Gandhy ser4 discutiva de forma densa no capitulo 2 (n.a.).
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primando, negritando sua presenca por meio da pungente politica cultural da diferenca em
didlogo com as emergentes politicas negras dos anos 1960 e 1970.

Nestas décadas, os sujeitos do Atlantico negro produziram novos discursos, novas
formas de representacdo sobre si mesmos baseados no orgulho negro e no antirracismo.
Motivados pela luta por Direitos Civis nos Estados Unidos, os Panteras Negras, 0 Movimento
Black Power, o sucesso das guerrilhas africanas e o surgimento dos novos paises africanos
livres do jugo europeu — além da emergéncia de novos lideres e da revitalizacdo da negritude
e da bandeira do pan-africanismo — incentivando na emergéncia de novas sensibilidades
descoloniais que desafiam o lugar da Europa enquanto sujeito universal da cultura. Este
florescimento abriu caminhos rumo a préaticas populares, cotidianas, a narrativas locais
possibilitando a emergéncia de novos espacos de contestacdo e formulacBes estéticas em
profundo contato com a didspora — causando, assim, um descentramento de antigas
hierarquias e de grandes narrativas. Neste cenario de elaboracdo identitaria negra, destaca-se o
espaco simbdlico, onde a etnicidade busca promover novas formas de identificacdo que
fortalecam o grupo e que estabelecam novas redes de identificacbes para além da sua
identidade social estigmatizada.

No Brasil, os anos 1970-1980 viram a emergéncia dos chamados ‘“novos movimentos
sociais”, movimentos dos negros feministas e homossexuais que lutavam pelo
reconhecimento da sua identidade e contra as suas opressGes especificas diante de uma
sociedade racista, machista e heteronormativa visando “a igualdade na diferenga”. Um marco
formal desta movimentacdo é a fundacdo, em 1978, do Movimento Negro Unificado.

Foi um momento tenso e intenso, [0os anos 1960-1970] uma conjuntura de
questionamento geral da imagem do Brasil e dos brasileiros — na politica, na
musica popular, no cinema, na religido, no carnaval —, com vistas a
construcdo de uma sociedade democratica em nossos tropicos. No campo das

movimentagdes negromesticas, todos 0s empenhos convergiram para marcar
uma diferenga: a do “ser negro”.’

A identidade racial ocupava lugar privilegiado, realizando investimento material e
simbolico no sentido de sustentar essa identidade, de onde emergem novas e subversivas
representacdes do negro, nas quais se destacam o discurso da consciéncia e do orgulho raciais.

A militdncia artistica trabalha a questdo antirracista no campo das representagdes,

" RISERIO. Antonio. Carnaval: As cores da mudanca. Revista do CEAO, n° 16. EDUFBA, Salvador-BA, 1995,
p. 90-106, p. 99.
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denunciando o estatuto subordinado do negro e da Africa implicitos nas préticas racistas,
protestando contra a naturalizacéo e a justificagdo de hierarquias sociais baseadas na raga.

A presente dissertagdo propde um mergulho na poética negro-mestica de Gil,
articulando sua vida, criacdo artistica e sua poética-politica. Convencida de que “a musica
propicia um modo melhorado de comunicacao para além do insignificante poder das palavras

— faladas ou escritas™®

, elegi cancbes de Gilberto Gil apostando no papel das representactes
enquanto uma parte fundamental da luta antirracista. Neste sentido, a construgdo de fissuras
nos discursos hegemdnicos sobre 0s negros revela sua face emancipatéria: é por intermédio
das representacdes na cultura popular que produzimos identificaces, que nos vemos e Somos
vistos e reconhecidos perante a sociedade. A forma como 0s sujeitos sdo representados afeta
suas expectativas em relacdo a vida e seu autoconceito sobre si mesmos e é por isso que a
emergéncia de contranarrativas anti-hegemonicas®, como as identificadas no corpo de fontes

selecionado, é tdo significativa.

Se propde ainda a explicitar as tensdes existentes entre o artista e 0 Movimento
Negro, bem como suas proprias — aparentes ou nao — contradicdes do corpo de mdsicas
estudado. Tem como escopo contribuir para os estudos da cultura e das lutas culturais no bojo
de uma politica cultural da diferenca que arranha, provoca e muitas vezes debocha de regimes
de representacdo racializados e privilégios consolidados da cultura europeia e da branquitude
enquanto referéncias candnicas de beleza, bom gosto e moralidade. Se hoje, como aponta
Hall (2003), embora a marginalidade permaneca periférica em relacdo ao mainstream, nunca
foi um espago tdo produtivo e isso ndo é simplesmente uma abertura dentro dos espacos
dominantes, é também o resultado de politicas culturais da diferenca e de lutas em torno da
diferenga, da producgdo de novas identidades e do aparecimento de novos sujeitos no cenério

politico e cultural.

 GILROY, Paul. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. S&o Paulo: Editora 34; Rio de Janeiro:
UCAM — Centro de Estudos Afro-Asiaticos, 2001, p. 167.

®Aqui me refiro ao conceito de hegemonia de Hall: “A hegemonia cultural nunca é uma questdo de vitoria ou
dominacédo pura (ndo é isso que o termo significa); nunca é um jogo cultural de perde-ganha, sempre tem a ver
com o equilibrio de poder nas relacdes da cultura; trata-se de mudar as disposicfes e configuracbes do poder
cultural, e ndo se retirar dele.” IN: HALL, Stuart,, Da diaspora: Identidades e media¢cdes culturais. Belo
Horizonte: Ed. UFMG, 2013, p. 376.
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1.1 Tratamento das fontes: musicas

Nos anos 1970, como nos aponta Napolitano (2002), ocorreu a inser¢do da musica
popular enquanto tema de pesquisa nos cursos de pos-graduacdo no Brasil. A insercdo
relativamente recente da tematica no ambito académico implica também numa relativa
escassez de teoria historica que ampare o pesquisador que escolhe a musica como fonte. Nesta
dissertagéo, privilegiei os trabalhos de Gilroy (2001), Hall (2003), Napolitano (2002), Wisnik
(2011) e Schafer (2001) enquanto referéncias.

Entendo que a mdsica, embora faca parte do universo da arte e, portanto, da
subjetividade, seja um documento histérico significativo, que nos aproxima ndo apenas do
artista, mas de seu publico, de seu contexto social e de aspectos ideoldgicos de seu tempo e
tem sido, ao menos em boa parte do século XX, a tradutora dos nossos dilemas nacionais e

veiculo de nossas utopias sociais.™

Esta dissertagdo conta com um limite significativo. Embora tenha entrevistas e
musicas como fonte, a autora ndo possui formacdo na area de masica. Assim, foi feito o maior
esforco possivel no sentido de explorar a questdo da ritmica, aspecto constitutivo da musica
negra (GILROY, 2001) e dos diferentes géneros musicais que o artista objeto deste estudo
explora: o samba, 0 reggae, 0 ijexa, juju music, funk, entre outros. Neste sentido, tento dar
conta de como a musica se realiza socialmente, por intermédio do imbricamento entre

melodia, ritmo e letra;

Quase sempre, a0 menos na area de humanidades (sobretudo historia), o
pesquisador opta por analisar a “letra” da cangédo, priorizando esta instancia
como a sua base de leitura critica. Este recorte, por mais justificado que seja,
traz em si alguns problemas: além de reduzir o sentido global da cancéo,
desconsidera aspectos estruturais fundamentais da composicdo deste sentido,
como o arranjo, a melodia, o ritmo e o0 género. Muitas vezes 0 impacto e a
importancia social da cancdo estdo na forma como ela articula a mensagem
verbal explicita a estrutura poético-musical como um todo [...] Portanto,
mesmo que durante a analise, para efeito didatico e comunicativo, tenhamos
que separar estas duas instancias, ndo podemos esquecer de pensa-las em
conjunto e complemento.**

9 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & musica — histéria cultural da misica popular. Belo Horizonte: Ed.
Auténtica, 2002, p. 7.
Y Ibidem, p. 97-98.
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Como indica Napolitano (2005), atentarei para os itens por meio dos quais a musica se
realiza socialmente: a criacdo, a producdo, a circulagdo e a recepcdo.'? Dialogando com o
autor, dei prioridade, entre os elementos que ele considera constitutivos da analise musical,

alguns aspectos:

1) Criacdo: a criagdo da obra dialoga com os aspectos biograficos, psicolégicos e também
com as tradi¢des culturais com as quais este artista possui identificacdo durante sua trajetoria.
Entendo que o processo criativo, embora seja subjetivo, seja também intencional, isto é: visa
passar uma determinada mensagem para um determinado grupo. Além de dizer respeito as
posi¢cdes politico-ideoldgicas do artista, estd em didlogo com as demandas sociais de seu

tempo e publico.

2) Producdo: a produgdo refere-se a execucdo da musica — e 0s aspectos comunicativos de
performance e interpretagdo musical. Neste texto, o enfoque se da na interpretagdo musical da
cancdo e no género musical escolhido, no entanto, a fonte principal sdo as letras, a poética da

cancéo.

3) Circulacdo: a circulagdo musical € um aspecto entre o qual o publico e 0 meio se
entrecruzam. Cada publico elege uma maneira privilegiada de relacionar-se com a musica —
maneira esta compativel com seus habitos culturais e condi¢Ges sociais — frequentando shows,
bailes, festas populares, carnavais, ou ainda escutando LPs solitaria ou coletivamente, etc.
Nesta dissertacdo sdo privilegiados os eventos coletivos: shows, carnavais e bailes onde o

artista se apresentava ou suas musicas eram executadas.

4) A recepcédo/apropriacdo: refere-se & maneira com que o publico se apropria da cancdo. Este
aspecto € muito delicado, pois depende caracteristicas tais como “grupo ou classe social;
poder aquisitivo; faixa etaria; género sexual; escolaridade; preferéncias ideologicas e

culturais*®”

, além de um amplo leque de subjetividade e repertorio pertencentes a cada sujeito.
A “recepcdo”, se faz presente de maneira pontual na dissertagdo, articulando em alguns
momentos a relacdo estabelecida entre Gil e o publico dos blocos afro, os drop-outs, o

Movimento Negro Unificado, intelectuais negros e a critica musical.

12 Neste texto me aproprio da perspectiva analitica de Napolitano, mas também acrescento aspectos que
considero relevantes para a analise do meu objeto de estudo, acrescentando novas reflexdes.
3 Ibidem, p. 102.
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1.2 Entrevistas

Gilberto Gil gentilmente concedeu-me uma entrevista em meados de abril de 2013,
que contribuiu substancialmente para esta dissertagcdo. A entrevista foi executada durante a
passagem do artista pela cidade de Sdo Paulo e teve a generosa duracdo de cerca de uma hora
e quarenta minutos, resultando em uma transcricdo de cerca de 30 paginas. Realizada ainda
nos primeiros meses deste mestrado, é constitutiva do mesmo. Atuou — com a devida critica
historiogréfica, naturalmente — como régua e compasso em minhas analises sobre o artista. O
corpo de entrevistas, exceto a concedida a pesquisadora, é formado sobretudo por
depoimentos recolhidos por jornalistas na forma de entrevista, sendo alguns deles
contemporaneos ao periodo estudado (1972-1985) e outros realizados a posteriori. Na analise
desse material, considerei dois aspectos principais: a natureza da memdria, a natureza do
documento “entrevista” e 0 fato de estar analisando uma documentacgdo proveniente de uma

pessoa célebre, de notoria vida publica.

A memoria estabelece um elo entre o entrevistado e seu passado, contudo, por sua
prépria natureza, € combinacdo de lembranca e esguecimento e esta, portanto,
inevitavelmente ligada a subjetividade do individuo. O ato de relembrar estd subordinado aos
mais diversos processos psiquicos inconscientes e a intencionalidades conscientes do sujeito,
compondo uma intima trama formada de lembranca e esquecimento. Desta forma, suscetivel a
“(...) dialética da lembranca e do esquecimento, inconsciente de suas deformacdes
sucessivas”™ ¢ também “vulneravel a todos os usos e manipulacdes, suscetivel a longas

»15 Assim, a analise em histdria oral necessita considerar

laténcias e repentinas revitalizacbes
gue a memoria € involuntaria, descontinua, fragmentaria, criativa, afetiva e sensivel aos
meandros da psicologia: a censura, a transferéncia, as sugestdes, os traumas, as interdigdes e,
até mesmo, as fantasias. Além disso, a volta ao passado se d& com um pé no presente, ja que 0
individuo j& ndo é aquele que fora antes, de modo que sua visdo do passado esta
irremediavelmente maculada por suas concepcfes de mundo e juizos de valor atuais.
Ademais, o entrevistado possui, a posteriori, conhecimentos sobre 0 que ocorreu durante os
fatos narrados e a respeito dos desdobramentos dos fatos que descreve. Pode ter ouvido outras
versdes do acontecido que, entre outros aspectos, comprometem inevitavelmente a narracéo

da historia tal qual ela ocorreu. Desse modo, a narracao do passado carrega a inevitavel marca

Y NORA, Pierre. Entre Memoéria e Histéria: a problematica dos lugares. In: Revista Projeto Histéria. S&o
Paulo, v. 10, p. 7-28, dez. 1993, p. 9.
' Ibidem.
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do presente: “as lembrancas estariam na cola das percepgdes atuais, como a sombra junto ao

5516

corpo”™ — metaforiza Bosi.

A concomiténcia do sucesso de sua carreira de masico com a expansao do mercado
fonografico e televisivo no Brasil a partir dos anos 1960 possibilitaram uma ampla
documentacao de sua vida publica — e de sua trajetoria musical — desde o principio de seu
percurso artistico. Consequentemente, ha uma abundéncia de entrevistas e depoimentos em

televisao, colhidos em documentérios, programas de TV e shows.*’

Dessa forma, compreendo a entrevista como um documento produzido pelo
entrevistador e pelo entrevistado em conjunto, embora minhas aten¢des se concentrem no
segundo. Amparada por Ribeiro (1998) entendo que a entrevista concedida por uma pessoa
famosa deve ser entendida como uma forma de produzir, conscientemente, uma mem®oria de si
que, devido ao seu status é reproduzida em diversos meios, divulgando esta determinada
representacdo do artista. O autor ainda nos alerta para o fato de que na andlise de entrevistas
de pessoas famosas deve-se considerar que a documentacao é produzida com o sentido de
construir a melhor “memoria de si”, munido por um desejo de reconhecimento artistico e
social momentaneo e a posteriori. Esta memoria, esta “narrativa de si” sustenta a figura
publica, por meio da qual o artista se beneficia e cuja mécula poderia trazer-lhe prejuizos
simbolicos, materiais e morais. Para Ribeiro (1998), o historiador, ao trabalhar com
entrevistas de pessoas célebres, deve considerar que esta documentacdo foi produzida de
forma consciente e voluntaria, sabidamente publica. Desse modo, na analise do material de
entrevistas de Gil deve ser considerada esta preocupacdo com a representacdo que o musico
visa construir — ou confirmar — diante do publico sobre si. Nesse sentido, foi realizada, nesta

dissertagéo, um cuidadoso exame das fontes, tendo em vista as consideragdes de Ribeiro.

E possivel fazer algumas constataces a respeito das caracteristicas da narrativa oral
de Gil. O ato de dar entrevistas é recorrente para o artista ha muitas décadas e o inclina ndo s6
a apresentar sua melhor versdo, como também a reproduzir a mesma narracdo dos

acontecimentos, pois ja hd uma imagem consolidada sobre ele, consagrada pelos meios de

1 BOSI, Eclea. Meméria e sociedade: lembranca de velhos. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2009, p. 46.

7 Gil é um dos artistas que demonstra, ainda em vida, uma acentuada preocupacdo com a colecdo de
documentos sobre si. Fotos da familia e da carreira artistica, recortes de jornais, correspondéncia, escritos
diversos e materiais audiovisuais foram doados ha alguns anos para o Instituto Tom Jobim, no Rio de Janeiro,
gue possui a salvaguarda da documentagdo do artista e de sua familia. Além disso, em 2013 foi lancada a
biografia do artista, Gilberto bem perto, escrita por ele e pela jornalista Regina Zappa. Numerosos livros e
documentarios produzidos com a autorizagdo ou a participacdo do artista explicitam ainda mais essa
preocupacao.
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comunicacgéo, registrada em textos de diversas naturezas e sobre as quais 0 artista evita
produzir narrativas contraditérias. Foi frequente durante a pesquisa encontrar respostas quase
que absolutamente idénticas, como que repetidas por um autdbmato, para perguntas
semelhantes em entrevistas com anos ou décadas de distancia uma da outra. E papel do
historiador, ao analisar a fonte, identificar no discurso do entrevistado incongruéncias,
auséncias, exageros, contradi¢fes, atos falhos ou ainda falseamentos, bem como narrativas

viciadas (repetidas de entrevista em entrevista), sejam eles intencionais ou nao.

O exercicio do historiador € tentar apreender o passado por intermédio da teoria e do
exercicio critico de maneira inevitavelmente incompleta e problematica, buscando construir o
gue ja ndo existe — porém relampeja. Para tal, & necessario recorrer ndo so a entrevista, mas
também a outras fontes pois, como nos indica Sarlo:

Todo testemunho quer ser acreditado, mas nem sempre traz em si mesmo as
provas pelas quais se pode comprovar sua veracidade; elas devem vir de fora
[...] critica do sujeito e de sua verdade, a critica da verdade da voz e de sua
ligagdo com uma verdade da experiéncia que afloraria no testemunho [...] é
necessaria, a ndo ser que se decida atribuir ao testemunho um valor
referencial abrangente do qual se desconfia gquando outros discursos o

reivindicam para si [...]. E necessério submeter os testemunhos as regras que
se aplicam a outros discursos — a critica das fontes.'®

A autora aponta que a critica das fontes orais se faz fundamental, e indica ao
historiador a indispensabilidade de massas documentais de outras naturezas para subsidiar ou
ainda indicar a manipulacdo do discurso oral. Nesse sentido, busquei, nesta dissertagéo,
conjugar a entrevista que Gil concedeu a pesquisadora, entrevistas documentadas em livros
sobre o artista, depoimentos de outros artistas e intelectuais sobre ele, e, acima de tudo, suas

musicas durante o periodo estudado.
1.3 Capitulagéo

O capitulo 1 “Eu vim da Bahia” procura abarcar o periodo que antecede o recorte
escolhido, referindo-se aos primeiros anos de Gil até 0 momento em que retorna do exilio
londrino, em 1972. Nele assinalo os repertorios culturais constituidos pelo menino Gil em
Ituagu, pequena cidade baiana onde viveu até os 11 anos, em ambiéncia de regimes de
oralidade, encantado com os poetas cantadores do sertdo, os cordelistas e Luiz Gonzaga. Mais
tarde, j& em Salvador, sdo exploradas suas vivéncias com o carnaval, sua vida de estudante

universitario no bojo do movimento chamado avant-garde — que teve como epicentro o

8 SARLO, Beatriz. Tempo passado: cultura da meméria e guinada subjetiva. S&o Paulo: Companhia das Letras,
2007, p. 19-20.
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campus da Universidade Federal da Bahia onde cursou Administragdo de Empresas. Ha uma
breve discussdo sobre a Tropicalia™ e a relagdo do regime militar com os tropicalistas, que,
apos o Ato Institucional Numero 5, leva Gil, Caetano Veloso e suas familias forcadamente

para o exilio em Londres.

O capitulo é encerrado com a discussdo desse momento-chave na trajetoria de Gil: o
exilio londrino. L4, o desejo de reencontrar e de conhecer as manifestagdes afrobrasileiras e
integré-las ao seu repertdrio artistico, bem como seu incipiente interesse politico pelas
questdes relativas aos negros, motivado pelos contatos pluriculturais, sobretudo com
jamaicanos, pelas politicas negras emergentes e pela musica de Jimmy Hendrix. E a partir
deste momento que, em entrevistas e musicas, Gil comeca a dar sinais de sua politizacdo em

relagdo a sua negritude.

A presenca de um capitulo dedicado a anos precedentes ao recorte temporal da
pesquisa ndo incorre no equivoco de uma “ilusdo biogréfica” (BORDIEU, 1998). Fez-se
necessario poruque diversos fios da historia puxados pelas fontes demandaram a necessidade

de uma discussdo a respeito dos primeiros 30 anos da vida do artista.

O segundo capitulo “Bahiafricas: entre tambores e orixas” dedica-se a investigar a
redescoberta que Gil faz da Bahia e de seu repertério negro-mestico®’, ao qual eu chamo de
Bahiafricas. Neste capitulo discuto a aproximacao do artista com o candomblé da Bahia, bem
como as redes de identificacdo que ele desenvolvera com esta cosmogonia. Serdo analisadas
cancdes em que a tematica do candomblé e dos orixas se desvela, bem como a influéncia da
musicalidade e do vocabulario de origem africana caracteristico dos cultos de candomblé em
sua obra. No bojo da mesma discussdo, apresento uma descricdo densa sobre o papel

fundamental que Gil exercerd na reabilitacdo do afoxeé baiano Filhos de Gandhy em 1972,

90 debate sobre a Tropicalia ndo foi extenso pois, embora a tematica seja muito rica, foge ao escopo deste
trabalho. O movimento tropicalista € um tema consagrado pela historiografia e pela critica de arte e ja foi objeto
de estudos concentrados no movimento artistico. Ainda que o debate sobre a Tropicalia ndo esteja esgotado, ja
foi explorado com detalhamento e competéncia por Calado (1997), Favaretto (2000), Dunn (2009) e Basualdo
(2005) entre outros.

% Nesta dissertacdo, quando me refiro ao termo negro-mestico faco referéncia a forma com a qual Gilberto Gil
(Antonio Risério e outros intelectuais) refere-se aos negros de modo geral em diversos documentos, entre eles a
entrevista a mim concedida. Adotei 0 conceito enquanto provocacdo ja que, embora 0 termo raga seja uma
categoria socialmente construida e tenha sido aqui adotada pois opera na realidade do pais através do racismo, o
uso da palavra negro-mestico, ou ainda branco-mestico vem relativizar justamente as falsas ideias que o
racialismo (APPIAH, 2001) produz de uma pretensa “pureza” racial. Ndo se trata absolutamente de uma
apologia gilbertofreyriana, mas de uma contestagdo aos supracitados discursos. Tomei o cuidado, enquanto
historiadora, de ndo ser anacronica: o periodo analisado é um momento de essencialismo racial, portanto o0s
grupos “negro” e “branco” sdo assim denominados conforme as visdes de mundo e pretensdes politicas e
ideoldgicas dos sujeitos historicos analisados quando necessario (n.a.)
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como também de seu papel de agitador cultural na emergéncia dos blocos afro de Salvador.
Ainda neste capitulo hd uma discusséo a respeito da presenca do sincretismo na obra de Gil,
colocando-o0 em tensdo com a agenda politica do artista em relagdo ao Movimento negro e a

agenda politica negra naguela época.

No terceiro capitulo ha uma descricdo densa da viagem de Gilberto Gil e Caetano
Veloso para a Nigéria a fim de participar do FESTAC 77 (Festival de Artes e Culturas
Negras), na cidade de Lagos. Ha especial destaque para o disco Refavela — cujas cangdes
comecaram a ser compostas na Nigéria — que tem conteldo fundamental para a analise deste
periodo da carreira do musico e compositor: dedicado a Africa, este disco é paradigmatico
nesta discussdo. Neste capitulo discute-se também a questdo da perspectiva da mesticagem na
obra de Gil.

No subcapitulo final “Lutando por uma politica cultural da diferenca” analiso can¢Ges
em que a agenda politica da diaspora e do movimento negro estdo presentes evocando
questdes como a transnacionalidade e a solidariedade entre os povos negros, a preocupacao
com o antirracismo e o essencialismo como forma de identificacdo. Aprofundo a discussédo
sobre a negritude e, amparada sobretudo pelas obras de Hall, discuto o papel destas musicas
no ambito de uma politica cultural das diferencas, produzindo uma reflexdo sobre o papel das

lutas culturais no cerne da luta antirracista.
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Capitulo 1

2. Eu vim da Bahia

Nos dois primeiros subcapitulos investigo os primeiros anos da vida de Gilberto Gil,
vividos em ltuacu, entdo uma pequena cidade do semiarido baiano. Diversas musicas e
depoimentos orais feitos por ele puxam fios da Historia que os conectam as vivéncias desse
periodo. Procurei, em suas memorias familiares, resgatar seus primeiros repertorios
simbdlicos, constituidos no seio de sua familia e na cidade de Ituagu, com suas pracas, igreja e
festejos populares, num cenario nordestino que ecoa na obra de Gil por meio de continuas
referéncias a esta paisagem cultural, bem como assinalar a presenca de uma ambiéncia de
matrizes negras nas cidades de Ituacu e Salvador, onde Gil vive sua infancia e adolescéncia
descortinando vivéncias estéticas e acusticas hidratadas por memorias da diaspora africana.
Entre essas primeiras experiéncias destaco o contato com memorias acusticas sertanejas, a
experiéncia intensa de uma vida em regime de oralidade em Ituacu, e os carnavais e demais
festas negro-mesticas em Salvador, a destacar o inicio da relacdo de Gil com o afoxé Filhos de
Gandhy.

Existe uma “memoria de si”** construida por Gil por intermédio de uma documentagéo
publica, de que seus pais teriam sofrido um processo acentuado de branqueamento em
consequéncia de sua ascensdo social, em que as memorias de Africa estariam ausentes da vida
deles e de sua criagédo. Esta imagem dos primeiros anos de formagéo do artista foi consagrada
pelos meios de comunicacéo, registrada em textos jornalisticos, documentarios, reportagens e
entrevistas de televisdo, textos biograficos e cientificos ao longo dos seus mais de quarenta

anos de carreira.

Embora o dado do branqueamento seja relevante na familia Gil, ao longo da pesquisa
esta reflexdo ndo se revelou satisfatoria. Considerando insuficiente essa apreciacao, por meio

da andlise minuciosa da biografia do compositor, os habitos de sua familia e a ambiéncia

2! para Ribeiro (1998), o historiador, ao trabalhar com entrevistas de pessoas célebres, deve considerar que esta
documentacdo foi produzida de forma consciente e voluntaria, sabidamente publica, na qual é produzida com o
sentido de construir a melhor “memoria de si”, amparado por um desejo de reconhecimento artistico e social
momentaneo e a propagacdo de uma determinada versao de suas memorias publicamente. Chama-se de memoria
de si esta versdo dos fatos construida pelo sujeito célebre.
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cultural em que viveu a infancia e a adolescéncia, busco salientar outro conjunto de elementos
que considero fundamental para complementar esta construgdo biogréfica ja consolidada.
Assim, este texto propde uma leitura das fontes voltada para além do branqueamento, visando
uma discussdo mais plural da narrativa dos Gil, entendendo que a reflexéo sobre experiéncias

humanas ndo deve se limitar a modelos explicativos homogeneizantes.

Ao estudar a vida dos Gil emergiram insistentemente memorias, pedagogias, saberes,
gastronomias, sonoridades e ritmicas pulsantes negro-mesticas. Estas vivéncias surgem na
narrativa da familia enquanto entre-lugar® a despeito da expropriacéo linguistica, cultural,
religiosa e psiquica da colonialidade do poder?® que devastou o assim chamado Novo Mundo
e que se expressara no Brasil na perversa variedade do branqueamento. Deste modo, nesta
narrativa, branqueamento e negritude, repertérios culturais de matrizes brancas e negras,

letramento e oralidade se combinam e alternam.

A este repertorio constituido em Salvador e Ituagu dou a denominagdo de “régua e
compasso”. Aqui ndo me refiro apenas as memorias acusticas e vivéncias do artista enquanto
menino ou adolescente, mas a um repertério cultural negro-mestico baiano recorrente em sua
obra, que, a despeito da criacédo, reinvencdo e renovacao, constantemente permanece, seja na

escolha dos instrumentos e das ritmicas, seja nas tematicas.

Na ultima parte deste capitulo, realizamos um salto temporal para o recorte escolhido
para esta dissertacdo, entremeando os momentos finais do exilio de Gil e familia em Londres,
em que este ja expressa uma politizacdo e consciéncia de sua propria negritude, bem como a

renovacdo de um interesse pelas culturas populares de matrizes negras no pais.

220 entre-lugar é um lugar intersticial. Ao usar o conceito de entre-lugar, Bhabha nos chama a atencéo para a
impossibilidade de nos referirmos a identidade dos sujeitos por intermédio de noc¢des binérias de identidade. O
entre-lugar emerge na articulacdo das diferencas culturais: ndo se é apenas ex-colonizador/ex-colonizado,
negro/branco, mas se ocupa um lugar intersticial. Sob esta perspectiva, o sujeito é visto enquanto passivel de
transformagdes, como uma identidade movel, fluida, transitoria.

2 Quando o colonialismo nas Américas estabeleceu os alicerces da modernidade/colonialidade, a racializacéo da
diferenca colonial — ou seja, a categorizacdo racial dos povos indigenas e dos africanos que para ca vieram
forcados — produziu, segundo Walter Mignolo, hierarquias em que os outros eram inevitavelmente caracterizados
pela auséncia — de ciéncia, de cultura, de razdo. Este privilégio do lugar eurocéntrico de enunciacdo de
classificar, e dominar o “outro” é o que o Anibal Quijano chama de “colonialidade do poder™.
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2.1 Régua e compasso

Gilberto Passos Gil Moreira nasceu em 16 de junho de 1942, na cidade de Salvador,
na Bahia. Seus pais, um médico e uma professora, se deslocaram para a capital baiana
especialmente para a chegada da crianca, retornando a ltuacu quando o menino contava com

um més de vida, cidade onde, um ano mais tarde, nasceria sua irma Gildina.

Na década de 1940 ltuacu era uma pequena cidade do semiarido baiano que contava
com menos de mil habitantes. Havia apenas duas ruas e ndo havia luz elétrica. A praca, 0
correio, 0 mercado, a igreja dedicada a Nossa Senhora do Alivio eram 0s principais espacos
de socializacéo da populagdo da época. Rio de Contas, considerada cidade berco da cultura e
povoamento de ltuacu e regido, possui hoje trés comunidades quilombolas®*, na época
conhecidas como “arraiais de negros”: Bananal e Riacho das Pedras. Estes dados, além da
propria caracteristica demografica da regido, nos indicam uma presenga marcante da cultura

de matrizes africanas intrincada nos saberes e viveres da populagéo local.

As Ultimas geracdes da familia Gil remontam uma narrativa de ascensédo social. José,
seu bisavé por parte de pai, comprou a prépria liberdade pouco antes da Abolicéo, e, a seguir,
abriu um armazém na Cidade Baixa. Seu filho Jodo entrou na Guarda Nacional e conseguiu
inserir-se na classe média de Salvador. O pai de Gil, filho de Jodo com Catarina, ja desfrutou
de um certo status social, formando-se médico. O bisavl por parte de mae era carroceiro,
“tinha uma carroca e fazia mudanga para pessoas, porque naquele tempo ndo tinha
caminh&0®®”, lembra dona Claudina, mée de Gil. O avd materno de Gil trabalhou no Arquivo

Publico e no Museu do Estado da Bahia e sua avé costurava para fora.

A trajetoria do pai de Gil, José Gil, merece acentuado destaque. Nascido em 1913, em
Salvador, formou-se médico especializado em Dermatologia pela Universidade de Medicina
da Bahia. Diferentemente do exército e do comércio, vias consagradas de emancipacao social
dos negros baianos, a formacdo em medicina conferiu a ele especial status. Se a medicina ndo
traz um retorno financeiro extremamente significativo, ¢ um ramo profissional

simbolicamente muito valorizado pela sociedade. Sua mée, por sua vez, era professora e

2 Em dezembro de 1999, os quilombolas obtiveram o titulo de dominio de seu territério expedido pelo Instituto
de Terras da Bahia e pela Fundacdo Cultural Palmares em nome da Associacdo Quilombola de Barra do
Brumado, Bananal e Riacho das Pedras.

% GIL, Gilberto; ZAPPA, Regina. Gilberto bem perto. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2013, p. 338.
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lecionava na escola local. Assim, os pais de Gil desfrutavam de grande prestigio social na

peguena ltuagu.

Gil passou a infancia longe da escola, sendo educado em casa por sua avo, Dona
Lidia®®, que havia sido professora na Escola Marqués de Abrantes, em Salvador, antes de se
aposentar. Ele e a irma Gildina com ela aprenderam a ler e escrever, as primeiras licGes de
gramatica e matematica, historia e geografia, entre outros saberes transmitidos por meio da
oralidade e da observacdo e participacdo das criangas no cotidiano da casa. Os irméos estavam
sempre envolvidos nas tarefas domésticas: “ajudavam a fazer o requeijdo, a manteiga de
garrafa, a carne de sol, cortando as verduras, salgando as carnes, sentindo o cheiro saindo das
panelas”.?’ Gil se lembra com grande afeto de um prato que sua avé e sua mae costumavam
cozinhar para a familia: o ef6?. Trata-se de uma meméria afetiva de Gil constituida na sua
infancia e transmitida através das geracGes. A iguaria é consumida até hoje por seus filhos e
netos.

[...] T6 me lembrando da sua bisavé Lidia, minha avo. Era especialista! Ela
gostava de fazer essas comidas [afro-baianas] todas, mas o efé era sua
especialidade. Ef6 em ioruba quer dizer folha [...] Gostoso... gostinho da

vovo! [...] Ta vendo, minha filhinha [Bela Gil] ja sabe fazer comida baiana,
herdando de sua bisavo e de sua avé Claudina que também fazia.?®

O ef6, prato de origem africana, é feito com a verdura lingua-de-vaca (também
conhecida como folha de mostarda ou ainda taioba) e camarédo descascado refogado no azeite
de dendé — prato este que nas casas-de-santo da Bahia costuma-se ofertar para a orixa Nanad. O
habito de consumir esses alimentos faz parte até hoje do cotidiano de Gil: “aqui em casa toda
semana tem um caruru, um feijdo fradinho, um azeite que a gente no candomblé chama de

urucum (...) quando eu vou a Bahia fago quest&o de comer abara e aracajé”.*

Na educagdo de Gil e Gildina, a tradicdo oral e o letramento se alternavam, os

conhecimentos de sua avé eram passados “de boca perfumada a ouvidos doceis e limpos®.

Ao modo das culturas orais, as criangas também aprendiam observando as tarefas domésticas

?® Dona Lidia, a qual Gil se refere nas entrevistas analisadas como avé, na realidade é tia de seu pai. Lidia, irma
do avd de José (pai de Gil) tornou-se mae de criagdo deste ainda durante sua infancia devido a morte deste avd,
que era o responsavel pela crianca (n.a.).

2" GIL, G.; ZAPPA, R. Op.Cit., p. 35.

%8 Culinaria. Bela Cozinha. Rio de Janeiro: GNT, 16 de setembro de 2014. Programa de TV apresentado por
Bela Gil que contou com a participacdo de Gilberto Gil.

* Ibidem.

* Ibidem.

' HAMPATE BA, Amadou. A tradicdo viva. In: KI-ZERBO, Joseph. (org). Histéria Geral da Africa I:
Metodologia e pré-historia da Africa. Brasilia: UNESCO, 2010, p. 211.
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dos adultos, por vezes auxiliando-os. E possivel verificar, neste cenario, uma pedagogia em
que os sentidos do paladar, tato, viséo, audicdo e olfato tém papel fundamental, assim como
os fazeres coletivos, ao passo que a cultura escrita — primordialmente visual e individual — era
inserida na vida dos irmdos por intermédio das apostilas com as quais eles entravam em
contato com as disciplinas escolares tradicionais, com os saberes consagrados pela pedagogia

da época.

Gil cultiva memorias familiares ligadas a pratica de um catolicismo popular através do
envolvimento de todos nas festas juninas da cidade. Sua mae, Claudina, era muito religiosa, e
na casa dos Gil se comemorava anualmente a trezena de Santo Antdnio e também o Dia de
Reis: “Sao lembrangas muito fortes. Todos rezavam ali, ao pé do nicho dos santos. O pai

agnostico, a mae catélica. Meu pai gostava dos rituais’?.

No dia a dia, a paisagem sonora® da cidade era tomada pelos alto-falantes, pelas
bandas locais, 0os cantadores repentistas e 0s cegos das feiras, que desde cedo chamavam a
atencdo do menino. Paisagem sonora (soundscape) € um conceito criado pelo compositor
canadense Murray Schafer que se refere ao ambiente sonoro em que um individuo pode estar
inserido, que pode ser composto por sons produzidos pela natureza, bem como por aparatos
tecnoldgicos. No contexto estudado, a paisagem sonora na qual o menino Gil esta imerso € da
maior importancia para o historiador, ja que fornece elementos para a analise dos repertérios
acusticos constituidos por ele nesta fase de sua vida. A radiofonia e a cultura sertanejas
aparecem em sua biografia como repertorios fundamentais de sua carreira, vicejando em sua

obra discogréfica.

A presenca dos cantadores repentistas, poetas populares e violeiros que perambulavam
pelos sertdes nordestinos nos permite pensar em uma memoria acustica de matrizes fincadas
na oralidade. Em apresentagdes, frequentemente organizadas em forma de desafio, 0 embate
intelectual entre dois cantadores que disputam a admiracdo do publico expondo sua
capacidade de improvisar rimas, criar historias dentro de um ritmo — muitas vezes
improvisadas no calor do momento surgem memorias teatralizadas hidratadas por recursos
linguisticos e ritmicos da didspora negra, trazendo a tona em suas cantorias enredos
alimentados por rememoracGes daqui e de la preservadas em trabalhos da memaria durante a

escravidao:

%2 GIL, G.; ZAPPA, R. Op.Cit., p. 36.
% SCHAFER, R. Murray. Afinacdo do mundo: Uma exploracéo pioneira pela histéria passada e pelo atual
estado do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente — a paisagem sonora. S&o Paulo: Editora UNESP, 2001.
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Entremeando arte e artimanhas, povos africanos lograram abstrair
circunstancias dolorosas de perdas profundas na escraviddo, abrindo frestas
para criar e compartilhar situacfes subliminares no dia a dia de infimas e
perversas injurias do ser exilado por valores, praticas e situacdes
impensaveis em seus horizontes. Ainda gque usando a lingua do senhor, em
trabalhos de memdria nutridos por filosofia de mitos e cantos africanos,
atravessados por provérbios, metaforas, enigmas, recursos vocais e ritmicos
de suas culturas, reinventaram linguagens e férmulas rituais que preservaram
tradicdes vivas.**

Ao contrario da tradicdo europeia, centrada na producdo de informagdes em sistemas
de enunciabilidade decifradas através da visdo, as culturas orais produzem uma pedagogia do
vivido, da experiéncia, por intermédio da performance. Neste regime, 0 corpo emerge como
transdutor de sentidos (GIL, 1997) que comunica valores, tradi¢des, rituais, pedagogias e
memorias populares. O corpo das culturas orais € um corpo que canta e que danga, em que a
musica — cujos suportes fundamentais sao os instrumentos musicais — tem papel constitutivo.
A vivéncia neste regime de culturas orais nos sugere, na formacéo de Gil, a contribuicdo de
uma concepg¢do de mundo, um modo de vida especifico em que:

[...] a mente opera de um outro modo, recorrendo [como artificio de
memoria] ao ritmo, a musica e & danca, a repeticdo e a redundancia, as frases
feitas, as formulas, as sentencas, aos ditos e refrbes, a retérica dos lugares-

comuns — técnica de analise e lembranca da realidade — e as figuras poéticas
— especialmente a metafora.*®

Além dos cantadores, a presenca de alto-falantes por toda a cidade como forma
prioritaria de comunicagdo nos ddo mais indicios uma sociabilidade densamente pautada em

culturas orais, onde atestamos “modos de viver, sentir e pensar, ocupar espacos, produzir artes

e oficios, gerar e transmitir saberes em culturas da voz”.*®

Tocava musicas de Carlos Galhardo, Francisco Alves, Luiz Gonzaga, nos
horérios estabelecidos e em pontos fixos da cidade. Foi no alto-falante que
Beto ouviu 0 Gonzagdo pela primeira vez. Tudo na cidade era anunciado
pelos alto-falantes, instalados em postes em varios pontos da cidade: anincio
de lojas, da padaria, do armazém, da loja do Juvenal, do Osvaldo
Conceico.”’

Foi através dos alto-falantes que Gil conheceu Luiz Gonzaga, sua primeira grande

referéncia musical. A atragdo do menino conjugava identificagdo com a cultura sertaneja em

¥ ANTONACCI, Maria Antonieta. O belo e o sublime em culturas negras. Texto ndo publicado, 2013, p. 8.

% LOPES, José de Sousa Miguel. Cultura acUstica e letramento em Mogambique: em busca de fundamentos
para uma educacdo intercultural. S&o Paulo: EDUC, 2004, p. 27.

% ANTONACCI, Maria Antonieta. Memérias ancoradas em corpos negros. S&o Paulo: EDUC, 2013, p. 229.
¥ GIL, G.; ZAPPA, R. Op.Cit., p. 38.



28

que vivia, admiracdo pela cultura acUstica dos seus cantadores e repentistas que o artista
disseminava por intermédio do radio e o apelo a prdpria estética gonzagueana.

Na casa dos Gil ndo havia instrumentos musicais, um dos grandes prazeres de sua mée
era cantar, o que fazia na igreja: “Mamade era filha de Maria, e tinha uma voz formidavel,

5938

gostava muito de cantar”®® — comenta Gil. O trabalho de Moraes (2014) destaca a relevancia

da vocagdo artistica de Dona Claudina na formacéo musical do filho:
Dona Claudina era mesti¢a de negro com indio. Além de ocupar o cargo de
diretora da Escola Dr. Joaquim Rodrigues Lima, cantava e lecionava

Educacdo Fisica. Por meio de seu canto as criangas praticavam ginastica
ritmica.*

A escuta musical de Gil estava atrelada a memoria sonora de sua mée e aos
cantadores e repentistas que percorriam os interiores nordestinos.*

Enquanto morou em ltuacu, 0 menino Gil passava as férias em Salvador na casa de
parentes, onde tinha a oportunidade de brincar os carnavais, 0s quais anualmente seus pais
faziam questdo de viajar para assistir. A familia Gil costumava assistir aos desfiles de
carnaval na calgada da casa dos seus tios por afinidade, Dolores e Toninho Machado, na Rua
Sete, um ponto privilegiado para ver o desfile dos grupos carnavalescos. L& era possivel
visualizar os corddes, as batucadas, o trio elétrico e os grandes clubes, como Fantoches da
Euterpe e Cruz Vermelha. Fundados no século XIX, esses clubes desfilaram até meados dos
anos 1950 e 1960. De acordo com as observagdes de Nina Rodrigues e Edson Carneiro,
estudiosos da manifestacdo, tratava-se de uma celebracdo profundamente ligada ao universo
do candomblé, referindo-se o primeiro aos clubes desta maneira:

O seu sucesso popular estd em constituirem eles verdadeiras festas populares
africanas [...] com compacta multiddo de negros e mesticos que a ele, pode-
se dizer, se haviam incorporado e que 0 acompanhavam cantando as cantigas
africanas, sapateando as suas dangas e vitoriando os seus idolos ou santos

que lhes eram mostrados no carro do feitico. Dir-se-ia um candomblé
colossal a perambular pelas ruas da cidade.*

% Ibidem, p. 338.

% VELOSO, Mabel. Gilberto Gil. Sdo Paulo: Moderna, 2002, p. 13. (Colegdo Mestres da Musica no Brasil)

“ MORAES, Jonas Rodrigues. Polifonia e hibridismos musicais: relacdes dialégicas entre Luiz Gonzaga,
Gilberto Gil e Torquato Neto. 2014. 358 folhas. Tese (Doutorado em Histéria) — Faculdade de Histdria,
Pontificia Universidade Catolica, Sao Paulo, 2014, suporte digital, p. 129.

* RODRIGUES, Nina. Os africanos no Brasil. 52 ed. S&o Paulo: Ed. Nacional, 1977, p. 182.
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Carneiro acrescenta: “[...] esse estranho cortejo de negros que tocam atabaques e
99 42

entoam cangdes em nagd, em louvor das divindades do Candomblé”.

Uma memoria significativa sobre o carnaval na infancia de Gil é a presenca dos
Filhos de Gandhy. O afoxé, inspirado sobretudo no universo da cultura indiana, era o
preferido do cantor desde menino e, segundo ele, teria presenciado o primeiro desfile do
Bloco, em 1949 e, a partir de entdo, continuado a acompanha-los durante as visitas da familia

Gil a Salvador e, posteriormente, durante sua adolescéncia na capital:

O Filhos de Gandhy tinha uma coisa engracada, era uma presenga muito
nitida na minha retina desde a fundagdo, desde o primeiro ano que eles
sairam no Carnaval da Bahia em 1949, quando eu tinha 7 anos de idade. Nos
anos seguintes todos, 49, 50, 51, 52, quando eu venho morar em Salvador
aos 11, 12 anos de idade, o Filhos de Gandhy passou a ser uma referéncia
por causa daquilo, daquela beleza estética, daqueles homens de branco,
daqueles turbantes, daquelas mortalhas bonitas, aqueles trajes de origem
africana e Oriente Médio e Oriente longinquo, tudo aquilo junto, india e
mundo Arabe. Isso ja era muito forte e eu guardava na lembranca afetiva
mesmo essa coisa. Eu ja era um... [Filho de Gandhy].”®

O carnaval da diaspora &, para Irobi (2013), um exemplo eloguente da transcendéncia
de formas africanas através do espetaculo, um locus de resisténcia por meio da performance.
No carnaval emergem memdrias de um corpo sinestésico, por intermédio da masica, da danca
e da teatralidade presentes nessas performances — embora sejam fruto de diversos processos

de resisténcia, incorporacdo e traducdo (BHABHA, 2007) engendrados na didspora.

O contato do menino Gil com os blocos carnavalescos que presenciava desde a
infancia, perpassando os anos da adolescéncia e o comeco da vida adulta em Salvador,
trouxeram esta rede de simbolos da diaspora, transalocados de Africa para o seu primeiro

repertorio de simbolos culturais.

2.2 Cidade do Salvador

A pequena ltuagu ndo tinha curso ginasial e, aos 11 ou 12 anos, Gil e Gildina partiram

para Salvador para estudar. Durante este periodo, moraram com sua tia Margarida, irma de

*2 CARNEIRO, Edison. Religides negras: notas de etnografia religiosa. Rio de Janeiro: Civilizag4o Brasileira,
1982, p. 101.

* GIL, Gilberto. S&o Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
9.
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seu pai, no bairro do Santo Antonio. Gil foi matriculado no ginasio no Colégio Marista Nossa
Senhora da Vitéria e sua irma Gildina foi estudar em um colégio de freiras Sacramentinas, s6
para meninas. O Marista era um colégio catdlico com cerca de 500 alunos, exclusivamente
masculino, provenientes de familias da classe média e da classe média alta de diversas

localidades do Nordeste.

Na andlise das fontes, percebemos que a vivéncia de Gil em Salvador durante os anos
da adolescéncia foi num entre-lugares (BHABHA, 2007): entre a cultura catdlica de matriz
europeia e, a0 mesmo tempo, a ambiéncia cultural de Salvador mergulhada em culturas

negras.

Ao mesmo tempo em gque morava no bairro do Santo Antdnio, um dos bairros centrais
e mais festivos de toda a cidade, com uma paisagem sonora tomada por expressdes negro-
mestigas, 0 menino estudava num colégio catélico e encontrava, no seio de sua familia, uma
certa discrepancia entre a cultura das ruas de seu bairro, sua casa e 0 Colégio Marista, que
frequentou até se formar. Paradoxalmente a sua vida escolar, a capital dava oportunidade ao
contato com a cultura e a musicalidade negro-mesticas soteropolitanas. Gil se recorda com

prazer desse tempo:

O bairro de Santo Antbnio era festeiro, como toda a Salvador, e ndo
precisava ser aniversario de ninguém para ter festa nas casas, com os discos
na vitrola convidando a vizinhanca a dancar. Na memoria de Gil, Salvador
era sempre uma alegria. As festas mais expressivas do sincretismo brasileiro
e os famosos carurus organizados pelas familias para homenagear os santos e
0s orixas, aconteciam quase 0 ano inteiro [...] Era o candomblé na rua, nas
casas, 0s orixas, as devocdes, como a de Cosme e Damido, tudo sincretizado.
As festas catdlicas acabavam no candomblé por causa do sincretismo.
Aquela mistura, Senhor do Bonfim e Oxala. [...] A vida pulsava ali. Era ali 0
Natal, a Semana Santa, o S&o Jodo, o Carnaval. Foi la que nasceram o Filhos
de Gandhy e os grandes blocos carnavalescos.*

A cultura acustica do sertdo permaneceu presente na vida de Gil enquanto ele residia
em Salvador. Seu interesse pelas sonoridades do sertdo, sobretudo por Luiz Gonzaga, que

continuava a ser seu idolo, despertaram-lhe o interesse pelo acordedo:

Eu ja tinha demonstrado interesse em estudar a masica e o acordeom era um
instrumento ligado a todo aquele mundo de formagdo meu: o sertdo, Luiz
Gonzaga, os sanfoneiros da regido, o mundo rural, tudo aquilo [...] Entdo,
nessa epoca, entusiasmadissimo por uma novidade, por uma revolucdo na
utilizagdo do acordeom, que tinha sido determinada por Luiz Gonzaga, que

* GIL, G.; ZAPPA, R. Op.Cit., p. 50; 227.
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era um criador, reciclador do instrumento no Brasil, pedi @ minha mae que
me pusesse pra estudar acordeom.*

Claudina, atendendo ao pedido do filho, presenteou-o com o instrumento, um
acordedo da marca Veronese, com 80 baixos, e 0 matriculou em uma escola de musica, onde
ele estudou até os 16 ou 17 anos, primeiro com um professor espanhol e depois na Academia
Regina. Assim, como muitos jovens de sua geracdo, teve sua iniciacdo musical com esse

instrumento.

O jovem Gil ia a missa aos domingos, além de participar das atividades religiosas na
escola, rezando no inicio e no final de cada aula. O jovem acompanhava também a vida
religiosa catolica de Salvador, acompanhando as procissdes da Sexta-Feira da Paixdo e as
liturgias da Péascoa e do Domingo de Ramos. De forma paradoxal a realidade da cidade de
Salvador e a determinados costumes da familia Gil, o candomblé era um assunto vetado em
sua casa:. De forma paradoxal a realidade da cidade de Salvador e a determinados costumes

da familia Gil, o candomblé era um assunto vetado em sua casa:

Minha mé&e, meus parentes todos frequentavam as igrejas em ltuagu, em
Salvador. Era um ambiente completamente impermeabilizado do ponto de
vista religioso: a religido das ruas de Salvador, o candomblé ndo chegava em
minha casa. Eu me lembro, por exemplo, de um fato interessante. Na rua em
gue eu morava no Santo Antdnio, esse bairro de Salvador, havia no final da
rua uma casa com uma bandeira branca. Uma coisa que me chamava atencao
e eu procurava me informar a respeito do qué aquilo significava. E quando
eu perguntava em casa as pessoas de casa evitavam falar do fato de que ali
era um terreiro, uma casa de candomblé. Bandeira branca significava que era
uma casa de candomblé. Em casa, minhas tias, minha mae, o pessoal ndo
gostava, ndo tratava do assunto, ndo tinha uma aproximacao.*®

Ja na adolescéncia, mais bem informado sobre o significado da bandeira branca e
sobre 0 que era e 0 que representava o candomblé no universo baiano, Gil ainda ndo
frequentava tais espacos, que caracteriza como “proibidos” em sua fala: “Na minha
adolescéncia ficou so a curiosidade, quando eu passava pelo Rio Vermelho, Casa Branca, Vi

aquela bandeira branca 14 e dizia ‘ali tem outro terreiro!” [...] Mas eram lugares proibidos”.*’

* GIL, Gilberto. Eu néo existiria sem Gonzag4o. Revista Bravo. Ano 15, n° 184, Editora Abril, dezembro/2012,
p. 31.

* GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
5.

*" FONTELES, Bené. GiLminoso — a pé.ética do Ser. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 1999, p. 120-
121.
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A descriminalizagdo do candomblé ocorreu em 1946. Jorge Amado, romancista e
entdo deputado da Constituinte pelo Partido Comunista do Brasil, foi responsavel pela
conquista da emenda constitucional (o inciso 6° do artigo 5°) que garante a liberdade de
crenca e culto no Brasil. No entanto, a liberacdo definitiva ocorreu de forma lamentavelmente
tardia, somente em 1976 atraves de decreto do ex-governador da Bahia, Roberto Santos,
eliminando assim a necessidade de registro, pagamento de taxa e licenga policial para o
funcionamento dos terreiros. Durante a juventude de Gil em Salvador, embora os terreiros ndo
fossem mais proibidos por forca da lei, eram tremendamente estereotipados e perseguidos

pela policia.

A despeito dos esfor¢os da familia de desvincular-se de demonstracGes mais explicitas
de africanidade como o candomblé — que era, como comentado, malvisto por parte da
sociedade — se demonstrava no seio de sua familia a presenca de uma negritude que se
expressava nas praticas cotidianas: a presenca de elementos culturais de matrizes orais, a
pedagogia dos Gil, seu universo musical, gastronémico e afetivo apontam para 0 universo

sensivel das memorias da didspora negra.

Embora a familia Gil seguisse os rigidos padrdes de exercicio do trabalho e da
sexualidade impostos pelo ocidente cristdo e seus rituais, surgem na pesquisa, a todo o
momento, memorias e claros indicios de vivéncias de matrizes africanas. Por intermédio de
memorias do corpo (IROBI, 2013) e de uma cadeia comunitaria de preservacdo dos afro-
saberes, os Gil conservaram em si mesmos e na comunidade da qual faziam parte praticas
domesticas e comunitarias de raizes nitidamente africanas. De forma aparentemente
contraditoria, lancam mé&o do status deferido as praticas de matrizes europeias pelo
branqueamento, mas, em sua vida cotidiana e de forma ainda nédo ideoldgica ou politizada —
como acontecera mais tarde — ndo deixaram morrer estas praticas. Ambas parecem vitais para
a sustentacdo desta familia que encontrou, nesse aparente paradoxo, uma oportunidade de
acomodacéo, de negociacao entre esses universos. Analisando as praticas culturais da familia
Gil entramos em contato com uma oralidade reinventada, fruto de maultiplas traducdes e
negociacgdes culturais — no sentido que Bhabha da a esses processos — vivida por eles de modo
que a tradicdo oral e o letramento se confundem e hibridizam.

Na relacdo colonial, fundem-se cadeias de significacBes que hibridizam a

reivindicada identidade pura do colonizador, a0 mesmo tempo que o
colonizado se, de um lado, simplesmente imita o colonizador, também
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desloca, hibridiza signos da dominagdo colonial, esvaziando-os da
simbologia da dominacéo.*®

A traducdo cultural é a invencdo de novas identidades, provisorias e hibridas. Ela se da
frequentemente num cenario em que ha uma profunda desigualdade de poder, como é o caso
da situacdo colonial e da situacdo amplamente desvantajosa material e simbolicamente do
negro no Brasil pos-escravista. Bhabha indica que, através da traducgdo, o sujeito colonizado
incorpora o repertorio do colonizador voltando-o para si. Assim, trata-se sempre de uma
ameaca, pois dilui as identidades tradicionais polarizadas situando-as num lugar de hibridismo
onde ndo se é “nem um nem outro” € que, embora se pareca com o dominante, é um falso
cognato, e uma possivel ameaca a este, ja que possui fluéncia em seus cddigos mas ndo 0s

adota completamente.

A traducdo ocorre num espaco de negociagdo, € muito cara ao historiador pois
considera o tempo da acdo — ou seja, 0 tempo em que 0s sujeitos histdricos estdo agindo —
em que deslizam entre categorias aparentemente antagdnicas sem necessariamente constituir
uma contradi¢do social, possibilitando angariar novos espacos de luta como fizeram os Gil.
Assim, ao entrar em contato com a biografia da familia Gil, é possivel vislumbrar como a
tradicdo pode ser e é continuamente reinscrita e ressignificada pelos sujeitos afro-diasporicos

através das condicdes de contingéncia que enfrentam.

Analisando as fontes desta pesquisa, a pluralidade cultural presente nos primeiros anos
de Gil parece antever sua caracteristica transcultural, que transparece em sua obra. Seu
transito entre as culturas letrada e oral, sua ética voltada para a pluralidade e para a
incorporagdo, o amalgama entre cultura popular e erudita, entre orixas e santos é plenamente
visivel. E aqui ndo me refiro a uma ilusdo biogréafica (BORDIEU, 1998) de continuidade e
linearidade na vida do artista, mas a repertérios culturais aos quais as fontes selecionadas

parecem insistentemente se entrelacar.

Dessa maneira, estes dois bercos, Ituacu e Salvador, “régua ¢ compasso” de Gil,
estardo presentes em toda a sua obra. E para essas referéncias culturais — destacadamente as
de Salvador — que o artista ira se voltar no periodo estudado, entre 1972-1985. E para este

repertorio de referéncias, muito ligado as suas reminiscéncias infantis e juvenis, que Gil

*8 Apud COSTA, S. Op. Cit., p. 95.
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retornara, no momento em que decide explorar a dimensdo das culturas negras em sua obra.

2.3 Entre a beca e o violdo

Gil estudou acordedo com afinco dos 10 anos de idade até o final da adolescéncia,
porém a grande reviravolta musical do jovem aconteceu sob a influéncia de Jodo Gilberto, que
se tornou seu idolo. Gil atribui sua escolha pelo violdo, em diversas entrevistas, a esse fato.
Ainda adolescente, sob a influéncia de um dos criadores da Bossa Nova, Gil integrou-se a
banda Os Desafinados — ainda como acordeonista — que passa a tocar em clubes e festas da
cidade de Salvador entre 1959 e 1961.

O projeto familiar dos Gil, no entanto, ndo era ter um filho musico — embora Dona
Claudina tenha incentivado e custeado o interesse do jovem Gil pelo acordedo e, mais tarde,
pelo violdo. O projeto familiar dos Gil apontava para um curso universitario e a manutencao
do projeto de ascensdo social da familia. Assim, Gil — apds ser reprovado no vestibular para o
curso de Engenharia — entrou na Universidade Federal da Bahia no curso de Administracdo de
Empresas. Enquanto frequenta a universidade, participa do fenbmeno nomeado por Risério
como avant-garde, desfrutando da companhia de seus novos amigos: Caetano Veloso —

estudante de filosofia —, sua irma Maria Bethania e Gal.

Risério (1995) chama de avant-garde a experiéncia revolucionaria que acontece em
torno da UFBA (Universidade Federal da Bahia) nas décadas de 1950 e 1960 devido a
uma reforma instalada pelo reitor Edgard Santos, que proporcionou uma renovagédo profunda
na vida cultural de Salvador. Santos funda as escolas de Teatro, Danga e Musica na
universidade, além de fomentar atividades que arejaram o ambiente universitario em dialogo
com artistas de diversas vertentes, atraindo personalidades como Jodo Ubaldo Ribeiro, os
jovens Glauber Rocha, Caetano Veloso, Maria Bethania, Wally Salomdo e Tom Zé¢, além de
Gil.

A reforma na UFBA resultou, entre outros aspectos, na fundagdo do Centro de Estudos
Afro-asiaticos (CEAO), entdo dirigido pelo historiador portugués Agostinho Neto e com
chancela da UNESCO. O CEAO foi fundado com a colaboracdo de Vivaldo Costa Lima e
Pierre Verger e promoveu cursos abertos de ioruba, por exemplo, trazendo a lingua dos cultos

de candomblé e atraindo o povo de santo para dentro dos muros da universidade.
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Foram instituidos, ainda, intercambios académicos de estudantes, pesquisadores e
professores Brasil-Africa reidratando as redes diasporicas de trocas culturais, desta vez em
ambito académico. Foi nesse contexto que Vivaldo da Costa Lima partiu para a Nigéria e
Gana. Este fluxo Brasil-Africa ressignifica a experiéncia da middle passage promovendo um
influxo atlantico de signos voluntario, como também a valorizagdo das praticas afro-

diaspéricas.

A atmosfera da cidade contagiou-se por esta vitalizacdo de sua vida cultural. Os bares,
livrarias, teatros e cinemas tornaram-se espacos para reunides de artistas, intelectuais e
estudantes. Assim, Salvador se coloca como centro irradiador de producdo e circulacdo de
ideias que mais tarde desembocaram no Cinema Novo e na Tropicalia, como ja referido:

A conjugacdo desses fatores tornou Salvador um centro da cultura nos
tropicos brasileiros invertendo a relacdo Metropole/Coldnia; bem como lhe
imprimiu uma autonomia em relacdo a Nova York — a queridinha do
Ocidente apds a decadéncia de Paris no pos-guerra. Salvador e o Brasil, por
extensdo, reafirmaram o que ja eram — centros de sua prépria Historia.

Deslocaram-se para além do discurso canibal eurocéntrico de que eram, séo
e estdo na margem da producéo artistica do Ocidente.*

Enquanto cursa Administracdo, o jovem Gil concilia os estudos com um emprego na
alfandega e uma nascente carreira artistica. Em 1962 faz a sua primeira gravacio® e no ano
seguinte lanca seu disco de estreia Sua musica, sua interpretacdo, um compacto duplo com
guatro musicas de sua autoria e, no mesmo ano, um segundo disco chamado Decisdo com
cancdes de varios autores. Ainda neste ano faz a primeira de varias apresentacdes no

programa musical JS comanda o espetaculo, na TV Itapoan.

Gil, a despeito do sucesso de sua carreira artistica, consegue concluir o curso
universitario e é selecionado como trainee pela empresa multinacional Gessy Lever. Na
sequéncia, casa-se com Belina, uma bancéaria baiana, e muda-se para Sdo Paulo a fim de
assumir seu cargo na empresa. Durante seu treinamento para assumir a direcdo da

multinacional, sua carreira deslancha, tornando invidvel conciliar as duas atividades. O artista

* AZEVEDO, Amailton Magno. Gilberto Gil e Caetano Veloso: ser jovem nos alegres tristes tropicos. Revista
Brasileira do Caribe, v. XIlII, n® 25, p. 277-312, jul-dez. 2012.

%0 pela gravadora JS Discos, sai um compacto em 78 RPM, feito de cera de carnalba, com a primeira gravacio
de uma musica sua, “Bem devagar”, com o conjunto vocal As Trés Baianas (que deu origem ao Quarteto em Cy)
do qual Gil participa da gravacdo tocando acordedo. Ainda em 62, a mesma gravadora lanca um compacto
simples com uma musica feita para a Petrobras, “Povo petroleiro”, no qual, no lado B, Gil interpreta a marcha
carnavalesca  “Cog¢a, coga, Lacerdinha”; ¢ a sua primeira gravacdo  cantando. In:
http://gilbertogil.com.br/sec_bio.php?page=11&ordem=DESC. Acesso em: 10 de jul. 2014.
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comega a apresentar-se no programa O fino da bossa, transmitido pela TV Record,
apresentado pela cantora Elis Regina. Nesse momento, abandona a promissora carreira na
empresa anglo-holandesa para investir na profissionalizacdo de sua ja efervescente carreira de
mausico. O ano de 1966, por conseguinte, € um ano-chave para pensar na trajetdria do cantor.
O ano em que 0 homem casado e pai de uma filha e com outra a caminho®! opta no s6 pela
carreira artitica, boémia e a deriva, mas ao mesmo tempo, abandona um projeto de ascensdo

social engendrado por geracGes de sua familia num significativo gesto de rebeldia.

A partir de 1966, Gil caird de cabeca no universo da musica, dedicando-se com
exclusividade e obtendo cada vez mais sucesso com sua arte. A escolha profissional trouxe
impactos para a sua vida pessoal: em marco de 1967, apenas um més ap0s 0 nascimento de
sua segunda filha, Gil separa-se de Belina para, em maio do mesmo ano, ir morar com Nana

Caymmi®?, cantora e filha de um dos seus idolos musicais, Dorival Caymmi.
2.4 A explosdo tropicalista e o exilio

A opcdo de Gil pela carreira musical marcou para sempre a histéria da musica
brasileira. O coletivo Tropicalista, composto por Gil, Caetano Veloso, Gal Costa, 0 maestro
Rogério Duprat, a cantora Nara Ledo e os letristas José Carlos Capinan e Torquato Neto, além
do poeta Rogério Duarte, engendrava um movimento irreverente, libertario e experimental, o
qual provocou uma ruptura no ambiente da musica popular brasileira, com uma linguagem
inovadora, incorporando elementos das culturas popular e jovem, a psicodelia, a guitarra
elétrica e a contracultura. Musicalmente sincrético, o Tropicalismo misturou rock, samba,
rumba, bossa nova, bolero, baido. Sua atitude incorporadora dissolvia antigos paradigmas

entre masica pop e tradicional, tradi¢do e vanguarda, “alta” e “baixa” cultura.

Nesta dissertacdo, o debate sobre o periodo tropicalista ndo ira se estender pois foge ao
escopo do trabalho. O movimento tropicalista € um tema consagrado pela historiografia e pela
critica de arte e ja foi objeto de estudos concentrados no movimento artistico e na trama
histérica em que se enreda. Ainda que o debate sobre a Tropicélia ndo esteja esgotado, ja foi

explorado com grande competéncia por Calado (1997), Favaretto (2000), Dunn (2009), entre

5! Nara havia nascido em fevereiro de 1966 e Marilia, em fevereiro do ano seguinte.

52 0 relacionamento afetivo de Gil e Nana Caymmi durara até o final de 1968. O casal ndo teve filhos, mas sua
parceria ficou marcada na musica, pois concorreram no 3° Festival da Mdsica Brasileira num dueto com a cangao
“Bom dia”. Em novembro de 1968, Gil comega o relacionamento com Sandra Gadelha (irma de Dedé Gadelha,
entdo esposa de Caetano Veloso) que abandonara a carreira de bancaria em Salvador para acompanhar o artista.
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outros. Para a presente andlise, cabe discutir como o movimento tropicalista se desdobrou no

exilio em Londres, dado fundamental para a presente discussao.

O movimento Tropicalista durou pouco mais de um ano e acabou reprimido pelo
governo militar, no bojo do Ato Institucional nr 5, que deu inicio aos anos mais sangrentos da
ditadura. O Congresso Nacional foi fechado, os direitos politicos dos cidadaos foram cassados
e foi estabelecida a censura a imprensa e as producdes culturais. Anos de intensa tortura e dos
assim denominados “desaparecimentos”, que dilaceraram a vida de indmeras familias
brasileiras. A violéncia imposta pelo regime politico afetou profundamente a vida intelectual
do pais: jornalistas, professores universitarios e artistas foram perseguidos. A viruléncia do
regime recaiu de maneira acentuada sobre a vida cultural do pais, acima de tudo sobre a
masica popular, que constituia uma manifestacdo cultural de alto prestigio publico e que
chegava aos brasileiros por intermédio dos festivais de televisdo e da crescente indUstria

fonogréfica.

A cancdo popular — com seu privilegiado lugar na cultura juvenil da época — tornou-se
0 mais amplo canal de dendncia do autoritarismo no pais, transformando-se no maior alvo do
Regime Militar. Os festivais de musica da TV Record indicavam o alto grau de politizacdo da
musica. N&o eram meros eventos de entretenimento, mas um cenario mais complexo onde, em
“todos os niveis [os artistas, o publico dos festivais e os compradores de discos], tinha-se a
ilusdo, mais ou menos consciente, de que ali se decidiam os problemas de afirmacdo nacional,

justica social e avango na modernizacio”.>®

O projeto tropicalista foi, como se sabe, abortado pelo regime ainda em 1968, com a
partida forcada de Caetano e Gil para o exilio. Dois dias depois do Natal daquele ano, Gil e
Caetano foram presos na calada da noite, sob o pretexto de desrespeito ao hino e a bandeira
do Brasil. Os artistas ficaram detidos por dois meses no quartel Marechal Deodoro, no Rio de
Janeiro — onde Caetano compos a musica “Terra” e Gil descobriu a macrobiotica. Apos serem

liberados, os artistas ficaram em prisdo domiciliar em Salvador por incertos quatro meses.

Nos dias 20 e 21 de julho, Gil e Caetano apresentaram o show de despedida, antes de
embarcarem com suas esposas, as irmas Sandra e Dedé Gadelha, para o exilio na Inglaterra. O
show, que trés anos mais tarde resultaria no disco Barra 69, s6 foi possivel porque Gil
negociou com os militares sua execucdo, com a justificativa de arrecadar fundos para sua

viagem e sobrevivéncia fora do Brasil.

3 VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 172-173.
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Outros artistas também sofreram com a censura e o exilio. Chico Buarque partiu em
1969 para Italia num exilio “voluntario”, dado o acirramento politico. Edu Lobo abandonou o
pais para estudar orquestracdo em Los Angeles. Geraldo Vandré partiu para o Chile no
mesmo ano e conseguiu apresentar-se, mais tarde, em paises europeus e na Argélia. Retornou
ao pais em 1973 mas, no entanto, nunca mais conseguiu lograr o sucesso que obtivera antes
do clima politico que o fez partir se acirrar. Ndo obstante, aponta Napolitano (2004), Elis
Regina, Francis Hime, lvan Lins, Luiz Gonzaga Jr., Marcus Vinicius e Sérgio Ricardo,
embora ndo tenham sido exilados, eram cuidadosamente monitorados pelo DOPS, que muitas

vezes intervia, censurando suas cancoes.

Gil, Caetano e as suas companheiras partiram para o exilio em meados de 1969. Sua
primeira parada foi em Portugal onde Guilherme Araujo, produtor de Gil, os esperava. Os
artistas ficaram menos de 10 dias em Lisboa, e de |4 partiram para a cidade em que
planejavam morar: Paris. Os amigos alugaram um quartinho no Quartier Latin, e tentaram se

estabelecer na cidade.

A experiéncia parisiense, entretanto, revelou-se frustrante. O depoimento de Gil a
Zappa (2013) revela que a xenofobia da populagdo francesa foi o principal motivo do
incobmodo que motivou sua partida e de Veloso do pais:

Eles tratavam mal, eu e Caetano sofriamos muito com aquilo. Hoje é
diferente, mas naquela época era terrivel e faziam questdo de mostrar que

ndo gostavam de estrangeiros. A gente sofria, precisando do minimo de
acolhimento, de algo minimamente cortés.>

Além disso, Guilherme Aradjo insistiu para que os artistas se mudassem para Londres,
a nova morada dos artistas. Na época, a capital inglesa desfrutava do apelido de swinging city
por conta de sua pululante vida boémia, musical e intelectual. A moda, de inspirag&o libertéaria
e hippie, dominava o cenario e a cidade exportava seu modo de vida para jovens de todo o
mundo, tornando-se referéncia em cultura juvenil e inovacdo do estilo de vida, da masica e

dos costumes.

Em termos musicais, a invasdo britanica ja havia conquistado o mundo com o0s
Beatles, os Rolling Stones, The small faces, The Kinks e o0 The Who. Seus concertos musicais
e festivais de musica reuniam grandes estrelas inglesas e estrangeiras; seus concertos, clubes e

discotecas tocavam o que era considerado mais moderno em termos de mdsica na época.

¥ GIL, G.; ZAPPA, R. Op.Cit., p. 145.
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Capital da cultura jovem, Londres era o epicentro daqueles que procuravam modos de vida
alternativos, contraculturais. As drogas sintéticas e a pilula anticoncepcional completavam o

clima libertario daqueles anos.

Ao mesmo tempo, a cidade se internacionalizava mais ainda, com o crescimento
populacional devido a um intenso processo migratorio iniciado no pos-guerra. Os principais
grupos de estrangeiros eram americanos, australianos, neozelandeses, sul-africanos e indianos.
Havia também a imigracdo de diversos grupos de africanos e caribenhos vindos das antigas

coldnias do Império Britanico, fendmeno ao qual Hall se refere como “segunda diaspora”.

O termo “segunda diaspora”, cunhado pelo sociélogo jamaicano Stuart Hall, concerne
aos deslocamentos migratérios dos descendentes de escravos ou ex-colonizados que, das
antigas colénias, partiram de volta para a Africa, para suas antigas metrépoles ou, ainda, para
grandes capitais econdémicas, como Nova York. Este fendmeno se d& muitas vezes pela
vulnerabilidade social e econdmica que esses sujeitos enfrentam em seus paises de origem. A
diasporizacdo ocorre também como a fuga de intelectuais, artistas e politicos perseguidos, que
encontram em paises democraticos espaco para o exercicio de suas atividades — por exemplo,
a notavel presenca de intelectuais nas universidades americanas perseguidos em seus paises
maternos. Assim, a situacao do exilio, na qual se encontra Gil, pode ser considerada como um
desdobramento desta segunda diaspora. A primeira diaspora (o0 deslocamento forcado dos
africanos durante a escraviddo) e a segunda constituiram a ambiéncia cultural do Atlantico
negro, combinacdo muito particular de repertérios em intenso movimento de recriagdo em

dialogo com a Africa.

Londres, portanto, era uma capital plural, absolutamente cosmopolita, recebendo
intensos influxos culturais de diversos locais do planeta que outrora subjulgavam: uma maré
cheia de possibilidades para aqueles que, como Gil, optaram por navegar por esses
repertérios. Desta forma, os amigos partiram para a cidade inglesa rumo ao incerto. L4, se
estabeleceram no bairro de Hampton Court, habitando na mesma casa de trés andares as
familias de Gil, Caetano e Guilherme. Nessa casa nasce Pedro, filho de Gil com Sandra, em
maio do mesmo ano. Na memoria de Caetano, sua experiéncia londrina torna-se mais positiva
a partir do momento em que 0s casais mudam-se para casas diferentes, no meio do ano de
1971, para o bairro de Notting Hill Gate, que contava com a presenca de numerosos

jamaicanos, pelos quais 0s amigos demonstravam empatia: “[...] eu e Gil quisemos ir para
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Notting Hill Gate, onde a presenca de um grande nimero de jamaicanos fazia tudo parecer

mais alegre™”.

Enquanto Caetano, em Verdade Tropical, rememora sua passagem por Londres como

uma vivéncia cinzenta, Gil demonstra entusiasmo em diversas entrevistas nas quais destaca a

possibilidade de conhecer aquele universo tao rico para seu trabalho: “Eu me sentia incapaz

de aproveitar o que deveria ser visto como oportunidade. Gil, ao contrario, tentava tirar

vantagens da situacdo. Saia mais, estudava com mais afinco [o inglés], encontrava masicos, ia
a muitos concertos™. Gil assim descreve esse momento, em 1971:

Bom, 14 em Londres muitas coisas importantes cercavam a gente, aquela

atmosfera toda, the vibes, the vibrations, everything, e...é claro, por causa

dos Beatles, dos Rolling Stones, aquela coisa toda, e Jimi, todos tinham

transitado por 14, tinham passado por 14, tinha sido local de trabalho pra eles.

Entdo tudo aquilo era muito importante para nés, respirar aquele ar, ficar ali,

ver aquelas coisas do Chelsea, ver a Kings Road ver a Carnaby Street... a
gente era um pouco turista 14, mas tinha o lado do trabalho [...]*’

No mesmo ano Gil lancou na Inglaterra o album Gilberto Gil, com canc¢Ges em lingua
inglesa: “Nega (Photograph blues)”, “Volkswagen blues”, “Mamma”, “One o’clock last
morning”, “20th April 19707, “Can't find my way home” (de Steve Winwood) e
“The three mushrooms”, “Babylon”, “Up from the skyes”, (de Jimi Hendrix) e “Crazy pop
rock”, em parceria com Jorge Mautner. Na mesma empreitada internacional, o artista viaja

para Nova York no final de 1971 e lanca 14 seu disco no mercado americano.

O exilio € o ponto de virada fundamental na presente analise: a partir dele podemos
comecar a considerar Gilberto Gil enquanto um artista autoconsciente de sua negritude. A
politizacdo da negritude de Gil pode ser atribuida & trama de vivéncias pessoais do artista em
Londres, entrelacada ao efervescente momento das politicas negras em todo o Atlantico
Negro. A politizagéo do artista se deu em cenario cosmopolita, entre Londres, cidade na qual
passou quase todo o periodo do exilio, e Nova York. Assim, podemos inferir o influxo de
ideias entre o artista e pessoas de diversas nacionalidades além, é claro, do acesso a

comunicacdo em massa, televisdo, discos e jornais a que possuia acesso.

% VELOSO, C., Op. Cit., p. 294.
*® Ibidem.
57 «Up from the skies” (Depoimento que precede a faixa musical). GIL, Gilberto.Gilberto Gil, Universal, 1971.
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Aqui destaco duas influéncias relacionadas a vivéncias ja perceptiveis no disco
gravado por Gil em Londres, Gilberto Gil, de 1971: a do reggae music jamaicano e a de Jimi

Hendrix.

A contribuicdo dos jamaicanos durante o exilio é evidente nas obras de Caetano®® e Gil
e a musica “Babylon”*® indica esta presenca. O termo Babylon — Babildnia — faz referéncia a
releitura rastaféari da passagem biblica do Exodo, em que os judeus fogem da escraviddo no
Egito rumo & Terra Prometida. Para os rastafari, o Egito seria 0 Novo Mundo, onde tornaram-
se cativos na Escraviddo Moderna a que chamam de Babilonia, ¢ a “Terra Prometida”, a
esperanca de liberdade ao retonar a Terra Natal, que identificam como a Etidpia. O reggae
music, popularizado na Jamaica através dos sound systems — festas de rua em que DJ’s
tocavam sucessos munidos de poderosas aparelhagens de som nos guetos de Kingston —
internacionalizou-se sobretudo pela musicalidade de Bob Marley and the Wailers. Quando Gil
escreveu a musica, Marley ja havia disseminado o repertério rastafari internacionalmente com

os discos Rastaman Vibration (1967) e Soul Rebels (1970).

A musica “Babylon” incorpora o repertério rastafari, pois descreve uma situacdo de
exclusdo e humilhagdo longe da terra natal utilizando a metafora da Babilonia: “First time |
came to Babylon / | felt so lonely / I felt so lonely and people came along / To mistreat me /
Calling me so many names in the streets / And | was so shy / That I began to cry”. Narrativas
comuns entre a poeética rastafari e a letra de Gil ultrapassam a citacdo, emergem de um
repertério comum de experiéncias dos descendentes de escravos que evocam o Atlantico
Negro enquanto area cultural, espago em que narrativas de perda, exilio, exclusdo e

discriminacdo racial sdo téo frequentes.

Além do sucesso da musica jamaicana, destaca-se a importancia de Jimi Hendrix na
trajetoria de Gil e na politizacdo de sua negritude. A atracdo pelo trabalho do artista remonta

aos anos 1960, quando ja fazia a escuta musical de seus discos®®: “O Jimi Hendrix era o

%8 A influéncia do reggae music jamaicano pode ser percebida no album Transa (1972) de Caetano Veloso,
gravado no Brasil ao retornar do exilio. A Musica “Nine out of ten” é considerada a primeira cangéo influenciada
pelo reggae produzida no Brasil — presente nas vinhetas no inicio e no fim. A rua Portobello Road, a qual
Caetano refere-se na cancao, € o local onde o musico descobriu o reggae, acompanhado do amigo musico e
instrumentista Péricles Cavalcanti (n.a.).

% GIL, Gilberto. Gilberto Gil, Universal, 1971.

%0 VELOSO, C. Op.Cit.
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especialista mais nitidamente da questdo da guitarra, do ponto de vista do rock, algo mais

distante de mim. Mas também tive uma idolatria muito profunda por ele”.**

Na perspectiva de Caetano Veloso, o contato de Gil com Hendrix e Jorge Ben foram
fundamentais para o desenvolvimento do estilo violonistico de Gil, que “encontrava nos blues
de vanguarda hendrixianos uma nova chave para constituir-se para além e para fora dos

virtuosismos super bossa-nova surgidos na primeira metade dos 60.%2

Gil conheceu Hendrix pessoalmente no Festival de Mdsica da Ilha de Wight, na costa
sul da Inglaterra, no qual ele e Caetano também se apresentaram. Para Veloso, Hendrix seria,
neste momento de transformac&o de seu parceiro musical, uma influéncia fundamental nédo s6
por seu apelo musical, mas pela postura politico-estética. Ou seja, mais pela forma como
performatizava sua negritude, fazendo-a emergir nos palcos através da moda, do cabelo, da

vocalidade, do uso dos instrumentos, do menear do corpo e, ainda, das letras de suas cangdes.

Para Gilroy, a performance pop de Hendrix articulava a expresséo da identidade racial
a partir da “imagem do que as plateias inglesas acreditavam que deveria ser um artista negro

americano: impetuoso, sexual, hedonista, perigoso”®®

e que o dialogo com tais cddigos era
interpretado por este publico como uma auténtica expressao de negritude — a despeito dos
excessos e estereotipos raciais que o autor identifica em sua persona pop. Ainda que na visdo
de Gilroy a estética de menestrel performatizada por Hendrix foi criada para agradar o publico
branco inglés por meio da seducdo da diferenca, na presente analise 0 mais significativo é que
Hendrix, como outros artistas negros de seu tempo, se valeram de um variado e hibrido
repertorio afro-diaspdrico e das diversas representacdes elaboradas sobre os negros para
estabelecer uma “politica cultural da diferenga” na qual a identidade racial emerge enquanto

uma carta fundamental no baralho das lutas por representacdo neste momento.

A propria intensidade da politizagcdo em torno das lutas negras em varios locais do
atlantico negro pode ser levantada como elemento que contribui para a politizagdo de Gil
nesse sentido, assim como o sucesso internacional de formas musicais comprometidas com

uma determinada identidade negra, a critica ao racismo e a valorizacao da negritude.

%1 GIL, Gilberto. S&o Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
20.

62 VELOSO, C. Op.Cit., p. 298-299.

% GILROY, P. Op.Cit., p. 193.
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A luta por Direitos Civis nos Estados Unidos do Movimento Black Power, dos Black
Panthers, as guerrilnas de descolonizacdo de diversos paises africanos, a luta contra o
apartheid na Africa do Sul e a emergéncia de diversas lutas da populacdo negra em torno de
seus direitos veio acompanhada pelo surgimento de grande lideres negros, como Malcolm X,
Martin Luther King, Nelson Mandela, Steve Biko — e, no Brasil, Abdias do Nascimento. No
campo da cultura, uma estética descolonizadora tomava a frente dos discursos de diversos
artistas; no campo da masica, podemos destacar internacionalmente o papel do funk e do soul
e a forte presenca da reggae music no cenario musical, géneros conectados a uma ética e uma

estética de valorizacdo do negro e de sua cultura.

A politica cultural da diferenca que emerge neste cenério se fara presente em todo o
periodo estudado da carreira de Gil, que reinventard a negritude através de um repositorio
proprio, constituido de diversos repertdrios negros e reinventado por sua poética e sua ética
artisticas. Assim, o poeta, que ja havia, por intermédio de uma estética nordestina, expressado
sua negritude de forma indireta, ira politizar este discurso primando por uma ética e uma
estética na contramao do eurocéntrico. Outro aspecto da pesquisa identifica as questdes raciais
que vieram a tona como possiveis catalisadores para a politizacdo de Gil em relacdo a
negritude e estdo ligadas também as suas experiéncias de alteridade na Europa — tanto em

Paris como em Londres:

Londres era uma cidade com uma presenga muito grande de estrangeiros de
origem africana, centro-americana, das regiGes do Caribe, jamaicanos,
indianos também, paquistaneses, enfim... Gente da Africa, de Gana, da
Nigéria. Mas era, evidentemente, uma cidade de predominancia branca,
inglesa propriamente e europeia, turistas e tal. E ainda que com contingentes
importantes de ndo-brancos e ndo-ingleses, essa dimensdo quantitativa
importante, ndo apagava a questdo da diferenca, pelo contrario: em Londres
as diferencas eram muito marcadas [...] Havia muito claramente a reparticdo
dos espacos, os bairros onde morava esse povo egresso da Africa, da Asia e
da América Central eram bairros especificos. Enfim, a sociabilizacdo deles
era no seu proprio contexto, eles tinham seus proprios lugares de
entretenimento, seus proprios bares, seus proprios clubes [...] Entdo havia
uma separacao aqui e ali atenuada, mas basicamente uma separacdo muito
clara. Ai eu comego a sentir propriamente uma questdo mais racial.*

Em Londres — ap0s a desastrosa tentativa de morar em Paris — os tropicalistas tiveram
que lidar com uma espécie de segregacdo racial que se revela através da divisdo do espago

urbano entre os imigrantes ndo-ingleses e os ingleses. Esse estranhamento também fora

% GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
4-5.
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percebido por Caetano, que expressa, citando o medo dos skinheads, sua preocupagdo com a
questao racial na capital inglesa:
[...] verifiquei em Londres que muitos homens indianos mais velhos se
pareciam com meu pai [que era obviamente um mulato]. Eu préprio fui

muitas vezes confundido com um paquistanés [0 que me fazia temer 0s
skinheads].%

Na entrevista concedida a autora, Gil relaciona a experiéncia de reparticdo de espagos
da cidade entre as racas a experiéncia que viveu em S&o Paulo, ainda funcionério da Gessy
Lever, quando ndo conseguiu alugar um apartamento em um bairro de classe média — apesar
de dispor do dinheiro — por ser negro:

Aqui [em Séo Paulo] realmente pequenas questdes como essa, por exemplo,
de moradia, dificuldade de alugar um apartamento num bairro qualquer da
cidade, um bairro de predominancia branca eu comecei a sentir aqui. Elas
apareceram também como eu falei no exilio em Londres, por causa das

caracteristicas da cidade e quando eu volto do exilio eu ja voltei com a
consciéncia negra, digamos.®

Analisando a entrevista, os episddios de racismo ou de praticas racialistas — no
Colégio Marista, em S8 Paulo e, mais tarde, em Londres — sdo citados por ele sempre
relacionadas com a formacdo de uma gradual consciéncia de sua negrura. Ao analisar tal
material, a narrativa figura-se muito linear, gradual e progressiva, indicando que, sob o crivo
do historiador, ja foi reorganizada por trabalhos intimos da memdria. No entanto, a
experiéncia londrina revela-se especificamente significativa, pois traz consequéncias
imediatas para sua carreira pos-exilio, sua estética, sua tematica e sua posicéo politica. Desse
modo, parece prudente considerar esses episddios como eventos catalisadores das mudancas
na ética e na estética das musicas de Gil pos-exilio e seu profundo comprometimento com o

uma militancia artistica voltada a luta antirracista no Brasil.

A situacdo do exilio, somada as experiéncias vividas por Gil, agregaram a dimensao

étnica para o seu trabalho artistico. Além disso, h4 o surgimento de uma identificagdo®’ com o

% VELOSO, C. Op.Cit., p. 233.

% GIL, Gilberto. S&o Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
6.

¢ No corpo do texto utilizei o conceito de identidade de Stuart Hall para discutir a referente temética. Hall
considera a identidade um conceito “sob rasura”. Para ele, é preferivel falar de “identificagdo” em vez de
identidade. A identificacdo é sempre contingente, ou seja, € uma concepgao antiessencialista da identidade que
vai na contramao da identidade cultural, compreendida enquanto um nicleo inquebrantavel e imutavel com uma
histéria e uma ancestralidade comuns. Tampouco “assinala aquele nucleo estavel do eu que passa, do inicio ao
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universo da cultura afro-brasileira e afro-diaspérica e a tematica da injustica racial que ira

levéa-lo para novos caminhos estéticos e politicos a partir do retorno ao Brasil.

fim, sem qualquer mudanga, pelas vicissitudes da historia”. Ver em: HALL, Stuart. “Quem precisa da
identidade?”. In: SILVA,Tomaz Tadeu (org.). Identidade e diferenca: a perspectiva dos Estudos Culturais.
Petrépolis: Editora Vozes, 2007, p. 108.
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Capitulo 2

3. Bahiaéfricas: entre tambores e orixas

Gilberto Gil possui um dominio significativo dos repertérios culturais que se
expressam no Atlantico Negro em suas diversas vertentes construido por intermédio de
viagens poéticas e reais por esse territorio, bem como contatos pluriculturais travados entre o
artista e outros sujeitos afro-diasporicos. Depois do exilio, Gil ja tinha circulado por grandes
polos de irradiacdo cultural desse espaco: diversas cidades brasileiras, Londres e Nova York
constituem o mapa da circulacdo do artista — que, em 1977, incluird a cidade de Lagos, na

Nigéria.

Durante a pesquisa, identificou-se que o repertorio cultural negro-mestico baiano é de
fundamental importancia para pensar as musicas de Gilberto Gil pds 1972. De volta do exilio,
o0 cantor baiano retomou contato com a cultura negro-mestica de sua prépria terra e sob uma
visdo de mundo j& politizada pela ideologia da negritude.®® Seu fazer poético tem como
“régua e compasso” 0 cenario cultural da Salvador de entdo: os tambores, a polifonia, o0s

canticos, a louvacdo dos orixas e o projeto estético e politico dos blocos afro.

Bahiaafricas € um conceito construido pela autora durante a imersao realizada na obra
de Gil e refere-se as préaticas de matrizes africanas praticadas na Bahia, repertorio de ampla
penetracdo no cotidiano do artista, formando um corpo tnico de “tradi¢des néo tradicionais™®
ao qual ele amplamente se refere. Apesar de constituir-se como um territorio repleto de fluxos
de negros escravizados de diversas origens, o termo ndo se relaciona a um repertério
especifico bantu ou nagd, mas ao repertorio fruto da reinvencdo dessas Africas na Bahia,
concebendo a ampla penetragio de saberes, comeres, fazeres de Africas no cotidiano baiano,
bem como incorporagdes (BHABHA, 2007), e constante reinvengdo deste cenario. As

Bahiaafricas, nessa perspectiva, emergem como ponto de referéncia no mapa.

A Bahia se apresenta como referéncia fundamental, a “régua e compasso” com 0s

quais Gil desenha, sobre 0 mapa do Atlantico negro, rotas criativas nutrindo-se de novas

% O termo negritude sera aprofundado no capitulo 3.

% para Paul Gilroy, o corpo de culturas do Atlantico negro é irreversivelmente impuro devido & atmosfera de
exilio e reinvencdo de si inerentes a Historia da diaspora negra. Assim, tradicGes da diaspora formam para ele
um conjunto de “tradigdes ndo-tradicionais” as quais 0s sujeitos afro-diasporicos se reportam (n.a.).
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ideias provenientes da didspora em diferentes pontos desse espaco. Suas cangdes entre 1972-
1985 expressam a vitalidade dos produtos culturais da didspora, dos quais a sua obra se
hidrata: em sua poética orixas, tambores de candomblé, xequerés e agogbs combinados com
toques de blues, funk, reggae music e pop conectam-se, numa expressao absolutamente

hibrida de sua negritude afrobaiana, transcultural e cosmopolita.

O candomblé e o afoxé sdo organismos vivos, entidades comunitérias que preservam e
reinventam repertdrios de origem africana no processo de diasporizagdo. No Brasil, pela forca
do negro, foram reelaboradas, produzindo, como diz a musica de Caetano Veloso “milagres

de fé no Extremo Ocidente”

. O candomblé e o afoxé representam, para a populacdo
negromestica baiana, espacos de acolhimento, sociabilidade, religiosidade e exercicio de suas

tradicdes.

Neste contexto, contudo, ndo me refiro a tradicdo como algo puro. A tradicdo
afrobaiana a qual Gil incorpora, reinventa, recria e tenciona vem ao encontro da concepgéo de
tradicao de Hall: “(...) ela tem pouco a ver com a persisténcia de velhas formas. Esta muito

mais relacionada as formas de articulacdo dos elementos”’*

ou, ainda, como aponta Gilroy
(2001), a um conjunto de tradigbes ndo tradicionais que, para este autor caracterizam as

tradigdes culturais afro-diasporicas.

Sd0 marcantes nessa caminhada em direcdo a Bahiafrica duas opc¢es artisticas
fundamentais: a escolha de instrumentos ligados a tradi¢do afro-baiana (tambores, xequerés e

agogos) e o marcante uso de vocabulos e expressdes de origem africana.’

Para Gilroy (2001) o uso dos tambores, entre outros instrumentos de percussdo, tem
uma funcdo mnemonica: dirigir a consciéncia deste coletivo a sua histéria comum e memoria
social. O contar e o recontar dessas historias desempenha um papel especial, organizando
socialmente a consciéncia da diaspora e afetando o importante equilibrio entre atividade
interna e externa — as diferentes praticas cognitivas, habituais e performativas necessarias para

inventar, manter e renovar a identidade.

0 verso pertence & musica “Milagres do povo™, composta e gravada por Veloso em 1985, trilha sonora da
minissérie Tenda dos milagres (Rede Globo), baseada na obra homdnima do romancista baiano Jorge
Amado. Segue a estrofe do trecho citado: “E no xaréu que brilha a prata luz do céu/ E o povo negro entendeu que
o grande vencedor/ Se ergue além da dor/ Tudo chegou sobrevivente num navio/ Quem descobriu o Brasil?/ Foi
0 negro que viu a crueldade bem de frente/ E ainda produziu milagres de fé no extremo ocidente” (n.a.).

"M HALL, Stuart. Da diaspora: Identidades e mediag@es culturais. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2013, p. 289.

"2 Também pode se destacar aqui 0 impacto da tradicio afrobaiana a que se refere o texto nas vestimentas e
ornamentos de Gil em capas de disco, assunto que é tratado superficialmente no subcapitulo 2.1, porque as capas
de disco ndo fazem parte das fontes eleitas para a execucéo deste trabalho (n.a.).
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Pode-se notar, nas cancgdes selecionadas neste capitulo, a profusdo de palavras de
origem africana. A adogdo destas expressdes transcende o carater celebratorio da negritude. O
discurso eurocentrado, através de sua exclusividade epistémica até hoje, apesar do fim do
colonialismo, perpetua a colonialidade do saber, sistema que opera por meio da negacéo de
outras formas de pensamento que ndo estejam pautadas na perspectiva da razdo filoséfica e
cientifica europeias.”® A negacdo epistémica tem atuado como instrumento estratégico de
descrédito, subalternizacdo ou até mesmo de silenciamento das culturas de matriz néo-
europeia tanto no ambito académico quanto popular. Deste modo, a perseguicdo as linguas
ndo-coloniais opera também como negacdo epistémica: a lingua €, para Mignolo o lugar onde
0 saber estd inscrito, € o que as pessoas sdo — assim, a colonialidade da lingua é a
colonialidade do ser. O significado dos vocabulos de matriz africana nas cancdes de Gil tem a
intencdo restituir, por conseguinte, feridas historicas e suturar identidades fraturadas pelo

discurso da modernidade/colonialidade.

Destacamos, por fim, a presenca do candomblé e do afoxé como referéncias, dialogos
marcantes na obra de Gil. Essas manifestacfes foram escolhidas pela profusdo de elementos
na obra do artista no que diz respeito ao recorte da pesquisa, bem como o grande
envolvimento pessoal de Gil com essas instituicdes, a ser desenvolvido nos proximos

subcapitulos.

3.1 Foi conta pra todo canto

Na entrevista concedida a autora, Gil descreve que o seu desejo de conhecer o
universo do candomblé desponta justamente enquanto estava em Londres, no exilio.

Apesar de ter vivido toda a adolescéncia em Salvador, eu nunca tinha tido
entdo aproximagdo com esse mundo. E eu exatamente depois do exilio que
eu vou me interessar pelo candomblé em Salvador, vou passar a me
interessar pela... enfim... pelo pantedo africano. Os orixas, seu significado...
O significado da presenca deles na vida religiosa das pessoas na Bahia, o
sincretismo... A relacdo entre as religides de origem africana e o
cristianismo, e o catolicismo na Bahia [...] Acho que é ai também que nasce
um pouco mais essa consciéncia de descender de africanos, essa dimensao
étnica na minha formacdo, na minha familia, tanto no meu pai quanto na

" MIGNOLO, Walter. Os esplendores e as misérias da “ciéncia”: colonialidade, geopolitica do conhecimento e
pluri-versalidade epistémica. In: SANTOS, Boaventura de Souza (org.). Conhecimento prudente para uma
vida decente. S&o Paulo: Editora Cortez, 2006, p. 667-709.
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minha mae, ambos descendentes de africanos. Entdo eu localizo ai, nessa
volta do exilio, por volta de 72, 73..."

Embora Gil j& conhecesse o universo do candomblé através de referéncias artistico-

culturais como a obra de Jorge Amado, o cinema de Glauber Rocha, o trabalho de Carybé e

Pierre Verger, sua familiaridade com o tema estava mais ligada ao seu interesse no campo da

cultura do que da identidade ou, ainda, da religiosidade. Apesar de muito presente em

Salvador, o candomblé era algo exdgeno as suas experiéncias religiosas.

Em meados da década de 1960, o candomblé espalhou-se da Bahia para todo o Brasil.

Gil ja tinha lancado méo de seu repertério compondo, em parceria com Othon Bastos, a

cancdo “lemanjd”, mas ainda ndo havia, de fato, visitado um terreiro. Seguia apenas a voz das

ruas de Salvador, a tradicdo musical de seus idolos, como Dorival Caymmi, e o impulso

contracultural.

Ao discurso repressivo do judeo-cristianismo, ao campo ideoldgico
responsavel pelo mal-estar-na-civilizagéo, os filhos da contracultura podiam
contrapor lansd, a labareda erdtica, divindade lasciva, rainha dos raios e dos
prazeres do sexo, dona do fogo e do corpo perfeito. Ou Oxum, deusa
narcisista e sensual, mae dos passaros e dos peixes, senhora da brisa e da
agua fresca, louca por joias, mestra em linguas. Enfim, deuses e deusas de
uma religifo que divinizava a natureza e ndo condenava o corpo.”

Para Prandi (2009), o movimento contracultural € um marco na histéria do candomblé,

pois € no bojo deste que deixa de ser religido étnica para popularizar-se:

Mais tarde, no final da década de 1960 e o comeco da seguinte, teve inicio
junto as classes medias do Sudeste a recuperacdo das raizes de nossa
civilizagdo, reflexo de um movimento cultural mais amplo denominado
contracultura. Forte revitalizacdo das origens culturais brasileiras, sobretudo
as africanas preservadas nos velhos templos dirigidos pelos pais e mées de
santo alimentou a renovagéo das artes e redefiniu sentidos de antigos valores
estéticos, filosoficos e religiosos. Abriu-se para 0 Brasil como um todo uma
espécie de bal cultural pleno de ingredientes originais para novas criagoes e
inventos, segredos guardados nos velhos candomblés da Bahia. No processo,
o candomblé se esparramou muito rapidamente por todo o pais, deixando de
ser uma religido exclusiva de negros. Além disso, a musica baiana de
inspiracdo negra fez-se de consumo nacional, a comida baiana, nada mais do
gue a 7%omida votiva dos terreiros, foi para todas as mesas, e assim por
diante.

" GIL, Gilberto. Sao Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.

1

> RISERIO. Antonio . A utopia brasileira e os movimentos negros. Sdo Paulo: Editora 34, 2007, p. 182.
® PRANDI, Reginaldo. Segredos guardados: orixas na alma brasileira. Sdo Paulo: Companhia das Letras,

2009, p. 130-131.
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No interior da contracultura, houve uma retomada seletiva das tradigdes afro-
brasileiras e de suas manifestagfes contemporaneas. Os intelectuais brasileiros se encantaram
com o mundo afro enquanto forma de contestacdo e inversdo dos signos da modernidade,

inaugurando uma abertura para formas extraocidentais de entendimento do mundo.

O tropicalismo, nesse contexto, se apropriou dos signos da cultura afro-brasileira. No
entanto, o envolvimento de Gil vai muito além do projeto tropicalista: é ai que ele estreita
seus lacos identitarios com a diaspora e a negritude, trajetoria na qual a narrativa do self se
confunde com a do artista, que redescobre a sua negritude junto com outros jovens naquele

momento.

Seu primeiro contato com a religido de matriz africana ocorreu num terreiro de Egum
chamado 11& Agboul4, onde foi levado pelas maos do artista plastico e alapini’’ Mestre Didi.
Este terreiro, do qual Didi era sacerdote, localiza-se no povoado de Amoreiras, onde ha a
Unica comunidade devotada a este culto no pais. Como nos aponta Risério (1982), o culto aos
eguns é diferente do culto aos orixas: 0s eguns sdo antepassados histéricos que remontam a
uma linhagem familiar do povo iorubano, enquanto os orixas sdo divindades e antepassados

simbdlicos. L&, mestre Didi Ihe jogou os blzios, revelando-lhe que era filho de Xang6.

Depois dessa primeira experiéncia, 0 cantor, assim como representativa parcela da
classe artistica e intelectual que o cercava, comecou a frequentar os rituais do candomblé. Gil
passa a frequentar a casa de M&e Menininha do Gantois’®, a figura religiosa mais proeminente

na Salvador daqueles anos, chefe do terreiro frequentado por Carybé, Pierre Verger, Dorival

"0 alapini é o sacerdote do Culto de egun (n.a.).

"8 Escolastica Maria da Conceicdo Nazaré (1894-1986), a Mde Menininha, chefiou, por 64 anos, o Terreiro do
Gantois em Salvador, I1é lya Omin Axé lyamassé — terreiro fundado por Maria Jalia da Conceigdo Nazaré, sua
bisavé, na segunda metade do século XIX. Mae Menininha tornou-se, durante sua chefia do Gantois, de 1922 até
seu falecimento, a figura religiosa mais proeminente da Bahia, estabelecendo relagbes com artistas, politicos e
intelectuais. A relacdo de M&e Menininha com intelectuais e homens do poder e da ciéncia remonta a uma
tradicdo cientifica do terreiro do Gantois: os médicos Nina Rodrigues e Arthur Ramos foram ogds do Gantois,
bem como dois generais do exército em meados do século XX. Para a yalorixa, Dorival Caymmi comp0s e
regravadissima cangdo “Ora¢do a mae menininha”. Na ocasido do falecimento da yalorixa, Gilberto Gil compés
uma can¢do em sua homenagem, “Requiém para Mae Menininha”, em que carinhosamente se despede da mae-
de-santo e roga por sua protecdo e seu axé: Foi/ Minha mae se foi/ Minha mae se foi/ Sem deixar de ser — ora,

ilé aiéRara/ Ouro/ Guarda o tesouro pra nés/ Riso/ Puro/ Porto Seguro pra nds/ Vemos/ Vivo/ O brilho da tua
luz/ lluminando nossos coragdes/ Ouve nossa oragdo/ Escuta a demanda de cada um/ Manda teu doce axé/
Recomenda ao santo o teu candomblé/ Fala com cada um/ Fala com cada um/ Fala com cada filho fiel/ Canta pra
todos nos/ Derrama sobre todos o teu mel/ Foi/ Minha mée se foi/ Minha mée se foi/ Sem deixar de ser a Rainha
do Trono Dourado de Oxum/ Sem deixar de ser/ M&e de cada um/ Dos filhos pra quem eternamente sempre
haverd / Mae Menininha/ M&e Menininha/ M&e Menininha/M&e Menininha/ M&e Menininha.
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Caymmi, Vinicius de Moraes, Maria Bethania, entre outros numerosos intelectuais e politicos

do Rio de Janeiro e do resto do Brasil.

Gil comentou farta e entusiasmadamente sobre a descoberta do universo do candomblé
na entrevista concedida a autora deste trabalho de investigacdo. O musico descreve o encontro
com o candomblé como um evento que promoveu um sentimento que ele denomina de
identificacéo:

Na verdade, é uma satisfacdo enorme poder encontrar uma situacdo de
identificac&o. Ja sendo artista, ja tendo muito claramente estabelecido que eu
iria lidar com o mundo da fantasia, com o mundo da subjetividade, com o
mundo das dimens@es simbdlicas, ou seja, com 0 poético, todas essas coisas.
Ja sendo um artista, esses contextos de maior liberalidade, de maior
liberdade e de explicitacdo de diferencas, isso era muito importante. 1sso
vinha muito de encontro a uma certa caracteristica interna do artista. E isso
que eu chamo de identificagdo. Essa identificagdo com esse mundo de uma
religido mais poética, mais musical, mais estética, mais humana nesse
sentido de que todas as representatividades religiosas estavam centradas nos
individuos. Eram os individuos que faziam a religido o tempo todo sem essa

mediacdo com... Ainda que houvesse, ainda que os orixas fossem
simbolizados por ferramentas e etc., mas basicamente eram humanos]...].”

O candomblé, religido de matrizes africanas reinventada no Brasil, preserva antigas
memorias de Africa por intermédio, sobretudo, do modo de documentacdo das culturas orais:
uma pedagogia pautada na voz, no canto, na danca, na gestualidade em que o corpo é
revestido de fundamental importancia. Assim, a musica, 0 canto e a danca sdo aspectos
fundamentais das cerimdnias executadas no candomblé, além da rica ornamentacdo e o

respeito aos preceitos e rituais.

Seus deuses s&o os orixas® os quais personificam aspectos da natureza, relacionando-
se tambeém com atividades profissionais e arquetipos de personalidade estabelecidos de acordo
com as narrativas miticas de cada um destes deuses. Desse modo, acredita-se que os filhos de

santo compartilnem com seu orixa de cabeca os mesmos tracos de personalidade no mundo

" GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
7.

8 Segundo Prandi (2009), o pantedo do candomblé esta bem consolidado hoje no Brasil todo, sendo os principais
orixas: Exu, Ogum, Oxo0ssi, Logunedé, Ossim, Omolu, Oxumaré, Eua, Nana, Xangd, Oba, lansd, Oxum,
lemanja, Oxala e Oxaguid — sendo este Gltimo cultuado em algumas casas como um Oxala jovem e Oxalufd
como um Oxala velho. Os demais orixas africanos aparecem ocasionalmente em cantigas e mitos, sendo
cultuados em poucos terreiros do pais.
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terreno. Os filhos de santo®, ap6s complexos rituais de iniciacio, tornam-se capazes de entrar
em transe, manifestando®” seu orix4 de cabeca. No barracio, canta-se para que, através do
corpo dos filhos e filhas de santo sob transe, 0s orixas dancem — é num corpo humano,
encarnado, em que o divino se expressa, em que a tradi¢ao viva se renova e se fortalece a cada
movimento:
Quando a filha de santo entra em transe e o orixa se manifesta em seu corpo,
essa devota assume uma nova identidade, marcada pela danca caracteristica
que lembra as aventuras miticas desta entidade, é o passado remoto, coletivo,
que aflora no presente para se mostrar vivo, o transe ritual repetindo o

passado no presente, numa representacdo em carne e 0sso da memoria
coletiva.®

A musica é essencial, pois é atraves dos ritmos exercidos pelos instrumentos no
candomblé — que sdo instrumentos sacralizados — que se invocam 0s orixas, produzindo o
transe em seus cavalos. Nos terreiros de candomblé de tradicdo iorubd, fon e banta, a musica é
conduzida por trés atabaques de tamanhos diferentes chamados na maioria dos terreiros pela
designacdo em lingua fon: rum (tambor), rumpi (segundo tambor) e Ié (tambor pequeno).
Acompanham o0s tambores o agogd e o xerequé. Segundo Prandi, durante uma cerimdnia
podem ser tocadas até vinte modalidades ritmicas, cada uma delas ligada a uma divindade ou
a um ritual especifico: “a masica também faz parte da identidade, além das cores, comidas,
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colar de contas, ferramentas e outros objetos™", acrescenta.

Podemos interpretar o reencontro de Gil com os candomblés e afoxés da Bahia como
um evento de em que o artista estabelece ou renova lagos de identificagdo com essas formas
culturais, desta vez de maneira politizada e consciente de sua negritude e de seu emergente

papel em sua popularizagéo.

Os candomblés, os grandes protetores da cultura negra no pais, emergem entdo como
fonte, como repertorio que sera incorporado pela poética do artista. Sobre este processo, ele

rememora.

8 Nem todos os iniciados tém a capacidade de receber orixas, cabendo a estes outras tarefas dentro do terreiro de
candomblé. Os filhos de santo capazes de incorporar seu orixa de protecdo sdo denominados “filhos de santo
rodantes” ou “iads”. In: PRANDI, R. Op.Cit., p. 11.

8 Diferente da umbanda ou do espiritismo kardecista, em que 0s sujeitos incorporam entidades externas a eles,
no candomblé acredita-se que cada um carrega em si 0 divino, 0 seu orixa, que apenas torna-se visivel. Neste
sentido a manifestagdo se da de dentro para fora, e ndo de fora para dentro.

% PRANDI, R. Op. Cit., p. 33.

8 Ibidem, p. 177.
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Ah! Foi natural! Com esse sentido de identificacdo, esse prazer de encontrar
uma religido que abracava as ruas, que falava a linguagem das ruas e que, de
certa maneira, havia contribuido pra formacdo dessa linguagem nas ruas,
isso pra mim foi automatico: passar a gostar mais dos batuques, a querer
mais 0s canticos, a querer mais as expressbes através das linguas, das
palavras em ioruba, em nag6, em fon, em outras linguas e da cultura de
origem africana. Tudo isso entrou na minha misica com gosto mesmo.®

Além da identificacdo cultural, Gil destaca a dimensdo racial quando descreve sua
relacdo com o candomblé:

Ali a maioria, ainda que vocé tivesse muitos negros — mesticos e brancos.

Naquela época ja tinha... [...] Hoje nem se fala, hoje o candomblé virou uma

religido de todas as classes, de todos os seguimentos sociais, naquela época

isso ja existia um pouco. Mas a populacao era predominantemente negra nos

terreiros de candomblé. Isso também chamava a atencdo, a predominéncia de
negros naqueles lugares.®®

O candomblé tornou-se um espaco de refazer da identidade social e religiosa durante e
depois da escraviddo. O terreiro é, assim como o afoxé, um local essencial na sociabilidade
negra de Salvador. E, tradicionalmente, espaco de memoria, de resisténcia, de cura, de
sociabilidade e de solidariedade. Nele, a populacdo negra encontrava acolhimento ou

atendimento para superar as discriminacdes e 0s mais diversos problemas pessoais.

No candomblé ocorreu a preservacdo — em regimes de oralidade e em memdrias do
corpo — das linguas, saberes, comeres e cosmogonias dos povos africanos que aqui aportaram.
Trata-se de um espaco no qual a memoria de Africa se reatualiza por meio de seus rituais,
evocando o passado para o presente por intermédio da performance. Através de memorias do
corpo (danga), e de memorias da voz (orikis) o transe-ritual do candomblé atualiza a memoria
coletiva. O ritual desempenha um papel especial, organizando socialmente a consciéncia de
seus participantes, mantendo assim as diferentes praticas cognitivas, habituais e performativas
necessarias para a permanéncia e renovacao da identidade na diaspora — cenario em que ser
negro e a cultura negra sdo frequentemente negativizados por uma cultura racista. As praticas
do candomblé refazem o laco dos negros com seus ancestrais africanos, hidratando assim

lagos de identidade e solidariedade com o grupo na diaspora.

8 GIL, Gilberto. Sao Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
8.
8 GIL, Gilberto. Sao Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
7.
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O candomblé é resultado de negociagdes, estratégias, sobrevivéncias e incorpora¢es
entre 0 povo de santo e o catolicismo imposto antes e depois da escraviddo. Na época
estudada, o candomblé vivia transformacdes intensas na Bahia. Havia a intencdo de
“dessincretiza-10”, ou seja, eliminar em suas préticas rituais tudo quanto fosse ligado ao
catolicismo. Romper o sincretismo significava, para uma parcela do povo de santo, romper
com o colonial, com a escravidio e reforcar seus lagos com uma Africa ancestral. Sem
duvida, este movimento esta ligado a organizacdo dos movimentos sociais negros, de modo
que religido e politica estavam envolvidos nesta disputa simbdlica por uma identidade negra a
ser reconhecida pela sociedade brasileira. A dessincretizagcdo simbolicamente romperia 0s
lacos da religido dos orix&s com o catolicismo, colocando as liderangas do candomblé como
legitimos portadores das tradi¢des africanas num horizonte em que a ideia de um povo negro

era fundamental.

Em decorréncia desse processo, Mée Stella de Oxossi, do 11é Axé Opd Afonja, Mae
Menininha do Gantois, Méde Olga do Alaketo, Mée Teté de lansd, entre outras grandes
liderangas femininas do candomblé da Bahia assinaram um manifesto chamado Carta
Signataria, em 1983, preconizando a dessincretizacdo do candomblé em relacdo a outras

religiGes, principalmente o catolicismo.

Embora fosse simpatico as iniciativas do povo de santo e, de forma geral, aos
movimentos politicos negros, Gil pessoalmente aposta no sincretismo, o que fica evidente em
suas cancOes. Neste bojo inclui a analise da musica “Banda Um”, que sincretiza candomblé,
catolicismo e espiritismo kardecista. Esta discussdo sobre sincretismo sera abordada no

terceiro subcapitulo deste bloco.

No recorte da pesquisa, € muito marcante a quantidade de musicas que tratam da
temética do candomblé. S&o elas: “Rainha do Mar”, regravagdo de Caymmi em Cidade do
Salvador (1973) e “lansd”, em parceira com Caetano Veloso, no mesmo LP; “Baba Alapala”,
no disco Refavela (1977); “Séo Jodo, Xangd menino”, composta em parceria com Caetano e
gravada em Gilberto Gil ao vivo em Montreaux (1978); “Logunedé”, gravado em Realce
(1979); “Axé Baba”, do disco A gente precisa ver o luar (1981) ¢ “Banda um”, do disco Um
banda um (1983).

H4& ainda numerosas mencGes aos deuses do pantedo africano presentes na obra de Gil.
Cancdes de sua autoria também foram gravadas por outros artistas. A musica “As Yabas” —

composta em parceria com Caetano Veloso e que faz homenagem as orixas femininas do
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candomblé — ganhou versdo dos Doces Barbaros®’ e foi regravada por Maria Bethania no
disco Passaro proibido, de 1979. Gal Costa gravou “Bahia de todas as contas”, de autoria de
Gil, no disco Baby Gal, de 1983. Podemos tracar um paralelo entre as obras de Gil e Bethania
ndo sO pela tematica do universo dos orixas, que é cara aos dois, mas pela circulacdo das

composicdes de Gil®®

pelo repertorio da amiga: “Iansa” (disco Anjo exterminado, 1972 ), “Séo
Jodo, Xangd menino” (disco Doces Barbaros, de 1976), “As Yabas” (disco Péssaro

Proibido, 1976) foram compostas pelo artista.

A anélise de cangdes relacionadas ao candomblé se inicia com a primeira gravacdo
dentro desta tematica depois que Gil volta do exilio. O artista regrava a cancdo “Rainha do
Mar” em Cidade do Salvador (1973). Acompanhado apenas de um violdo e com uma voz
adocicada, a regravacao de Gil faz tributo a Caymmi — artista de sua grande admiracao e de
grande influéncia em sua obra. N&o por acaso, esta é a primeira cancao a ser gravada nesta
tematica, pois Caymmi foi um dos grandes responsaveis pela popularizacdo — via musica

popular — do repertério afro-baiano pelo Brasil.

“lansd”, can¢do composta por Gil em parceria com Caetano, tematiza a divindade
iorubana dos ventos, raios e tempestades, tarefa esta que compartilha com seu marido Xango,
que nos mitos também figura regendo os raios e os trovdes. Na cancdo, a divindade exerce
poder no campo da natureza “senhora das chuvas de junho”, més do ano em que chove em
Salvador, mas também influencia aspectos internos da psique do eu-lirico, que se entrega aos
seus regimes climatico-afetivos: “Eu sou um céu/ Para as tuas tempestades/ Um céu partido
ao meio no meio da tarde/ Eu sou um céu/ Para as tuas tempestades/ Deusa pagd dos
relampagos/ Das chuvas de todo ano/ Dentro de mim”®. Tal associacdo pode ser relacionada
com a cosmogonia e o candomblé: o homem, criado do barro pelas médos de Oxala, é
considerado por esta visdo de mundo parte da natureza — diferente do universo branco,
Ocidental, letrado e pds-renascentista que considera 0 homem um ente desligado da natureza
—em regime de trocas de energia entre os reinos animal, vegetal e mineral, bem como com o

mundo do invisivel (0s ancestrais e as divindades).

80 repertério do candomblé foi grande ascendéncia na producdo musical do grupo Doces Barbaros, composto
por Gil, Caetano Veloso, Gal Costa e Maria Bethania. Além das mdsicas gravadas no disco que leva 0 nome do
grupo, faziam parte do repert6rio dos shows as musicas “Os mais doces Barbaros” e “Sio Jodo, Xangd Menino”,
“As Yabas”, de Gil e Caetano e “Oragéo para mie menininha”, de Dorival Caymmi - todas com referéncias ao
pantedo do candomblé. A referéncia a0 mesmo se fazia presente também na vestimenta e na ornamentagao dos
artistas nos shows: apresentavam-se de roupas brancas e diversos colares de contas no pescogo (n.a.).

8 As cangdes citadas sdo de composigdo de Gil em parceria com Caetano Veloso, exceto a cangio “Filhos de
Gandhy”.

% Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=i. Acesso em: 2 jan. 2015.
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A musica “S&o0 Jodo, Xangd menino”, composta em parceria com Caetano e gravada
no &lbum Gilberto Gil ao vivo em Montreaux (1978), remete ao encontro de repertorios
catdlicos e afro-mesticos presentes na vida do autor naquele momento. Sincretizadas, as
figuras de Séo Jodo e Xangd tém em comum o fogo enquanto simbolo. A fogueira da que se
acende nas festas de S&o Jodo remete a narrativa biblica do nascimento de Jodo Batista, e a
mesma prética se da nas festas de Xangb no candomblé, pois o rei dos trovdes € também
associado ao poder do fogo e a cor vermelha. Ambos sdo homenageados em meados de junho,

“Noite tdo fria de junho”.

Nesta cancdo, Gil se volta as suas memorias de infancia, as festas de Sao Jodo, data

muito festejada em sua ltuacu natal. Seu relato infantil cita elementos presentes na musica: a
“fogueira”, o “milho verde”, os “fogos de artificio”, como se constata no depoimento abaixo:

As festas em Ituagu eram inesqueciveis. Nada se comparava as fogueiras na

rua, as quadrilhas, as iguarias de milho e mandioca, aos bolos maravilhosos

[...] S6 no Séo Jodo é que os fogos [de artificio] iam para o terreiro ou para a
90
rua.

Bafejado memdria afetiva, o eu-lirico pede a Xangb que o faca menino novamente,
para viver a magia das festas de Sdo Jodo com o deslumbre do olhar infantil: “Fogo, fogo de
artificio/ Quero ser sempre o menino/ As estrelas deste mundo, Xangd/ Ai, Séo Jodo, Xangb
Menino/ Ai, Xangd, Xangd menino/ Da fogueira de Sdo Jodo/ Quero ser sempre 0 menino,
Xangd/ Da fogueira de S&o Jo&o°'”.Nesta cancdo, Gil une as pontas de suas grandes
referéncias culturais baianas: o sertdo de tradicdo sertaneja, catdlica, gonzagueana, a fogueira
de S&o Jodo e a Cidade de Salvador e seus orixas, refazendo simbolicamente o percurso

Ituacu-Salvador/sertao-litoral.

O sincretismo presente na cangdo remete ao proprio sincretismo presente em sua vida.
Na poética sincrética de Gil, Xangd — seu recém-descoberto orixa protetor — o levaria para
uma infancia de fantasia festiva de inspiracao rural, que lembra o disco Refazenda (1976), ao
qual se refere na cancéo.

O eu-lirico da cancéo, sob a nossa chave de leitura, 0 menino Gil das festas de Ituacu,

deseja ser € um homem que, ja consciente de suas raizes, de seus ancestrais reais e simbdlicos,

% GIL, G.; ZAPPA, R. Op. Cit., p. 36-37.
*! Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?. Acesso em: 2 jan. 2015.
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roga ao seu protetor que, com seus poderes magicos — Xangd é o orixa da justica —, 0 preserve
em estado de inocente alegria da infancia.

A musica “Axé, Bab4”, gravada no disco A gente precisa ver o luar (1981), faz uma
alegre homenagem ao orixa da criacdo. Acompanhado por um coral feminino, Gil canta:
“Meu pai Oxald/ Da-nos a luz do teu dia/ De noite a estrela-guia/ Da tua paz/ Dentro de nos/

Meu pai Oxald/ Da-nos a felicidade/ O p&o da vitalidade /Do teu axé/ Do teu amor/ Do teu

A A A A A A A A A A A A A A A A A A

Orixa da criacdo, cuja cor é o branco, moldou os corpos dos homens com barro sobre o
qual Olodumaré (o Ser Supremo) soprou para dar a vida. E representado como um idoso
muito fragil nos transes; é a forca vital nos terreiros. Nos mitos figura como aquele que possui
sabedoria, paciéncia e atua como pacificador. Em Africa, ja era considerado um orixa
hierarquicamente superior aos demais, e na diaspora foi sincretizado com Jesus Cristo
enquanto os demais foram sincretizados com santos. Na Bahia, é homenageado fora dos
terreiros na Lavagem da Igreja do Senhor do Bonfim, toda segunda quinta-feira depois do Dia
de Reis.

O afoxé Filhos de Gandhy, do qual Gil participava ha quase dez anos quando comp0s
esta cancdo, homenageia Oxala (cuja cor é o branco) e Ogum (cuja cor é o azul) saindo para
as ruas com a indumentaria e as contas com as cores referentes a cada orixa colorindo um mar

de homens de azul e branco nas ruas de Salvador.

a luz branca, a bola de cetim do luar da porcelana do céu, como todas
aquelas imagens que Caetano retratou tdo bem em cang¢des como “Lua, lua,
lua” e “Lua de Sdo Jorge”. Eu queria para o disco Luar uma musica de luz
branca, como aquele lencol de Gandhy estendido sobre a rua. Ela me
alcangou assim e foi ai que veio: “Meu pai Oxal&/ Dai-nos a luz do teu dia/
de noite a estrela-guia” [...]. Oxala era o simbolo maior disso, no pantheon
do candomblé. Era velho, o pai s&bio, o dono da noite e da sabedoria. Ele, o
coador da lua e a lua coada como se fosse café claro, cristalino.*

Gil refere-se a Oxala como Bab4, palavra proveniente do ioruba baba (pai) e que faz

parte do repertério ritual da tradicdo dos orixas utilizada quase sempre com o sentido de

9994

“pai”, “dono”, “patrdo”, pois Oxala é considerado o pai de todos os orixads. Entre as

% Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?. Acesso em: 2 jan. 2015.
% FONTELES, Op.Cit., p. 206.
% LOPES, Nei. Enciclopédia da diaspora africana. Sdo Paulo: Selo Negro, 2004, p. 44.
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qualidades mais consagradas de Oxal, esta a capacidade de restaurar a paz, a que o cantor se
refere no trecho “Da tua paz/ Dentro de n6s”. Na canc¢do, o eu-lirico também pede axé que
significa a energia vital, forca da realizacdo da vida, que assegura a existéncia dinamica, que

possibilita os acontecimentos, trocas e transformacdes.*

Registrada no antolégico disco Refavela (1977)%, que Gil dedicou & Africa, a musica

“Baba Alapald” é uma das mais significativas no repertorio analisado. Baba Alapald é um

Egum (ancestral historico) da linhagem de Xang6, o orixa de protecdo de Gil segundo mestre
Didi.

Xangd é ao mesmo tempo o orixa do trovao, aquele que rege as intempéries,

e 0 antepassado mitico evemerizado que um dia teria sido o quarto rei da

cidade de Oi6. A mitologia trata de juntar as duas coisas, contando que o rei
dominou o trovao.”

A cancdo representa uma conversa do filho com o pai sobre 0s seus ancestrais, em que
o filho questiona suas origens. Para fins de analise, a musica pode ser separada em dois
excertos: o0 primeiro, em que ha o questionamento do filho para o pai; e o segundo, de

resposta. Segue o primeiro excerto:

O filho perguntou pro pai:
“Onde é que ta 0 meu avd
O meu avd, onde ¢ que ta?”

O pai perguntou pro avo:
“Onde é que td meu bisavd
Meu bisavd, onde é que ta?”

Avo0 perguntou bisavé:
“Onde é que t4 tataravd
Tataravo, onde é que ta?”%

Através de Baba Alapald, seu ancestral histérico, e de Xangd, seu ancestral simbdlico,
Gil traz a tona a questdo da memdria familiar, da qual a maioria dos negros brasileiros fora
despojada pela violéncia do trafico e, ainda, pela instabilidade de suas familias constituidas
durante o periodo escravista ja que, enquanto mercadorias, eram comercializados livremente,

0 que rompia com frequéncia seus lagos familiares. A cancdo poeticamente denuncia a

% Ibidem.

% Babé Alapal4 integrou também a a trilha sonora do filme Tenda dos milagres, do cineasta Nelson Pereira dos
Santos.

¥ PRANDI, R. Op.Cit., p. 105.

% Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=b. Acesso em: 2 jan. 2015.
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expropriacdo do passado afro-brasileiro, violentado pelo trafico, pelo regime escravista, pelo

racismo, pela modernidade e por seus violentos desdobramentos.

No segundo excerto, a cangdo traz a resposta para 0s questionamentos historico-
identitarios do sujeito da cancdo descrevendo os ancestrais de Xangd (Aganju, Alapald),
remontando uma histéria semilembrada por meio do uso do repertorio do candomblé, que foi

a grande forca preservadora do repertorio afro no Brasil.

Tataravo, bisavo, avo
Pai Xangod, Aganju
Viva egum, Baba Alapald!

Aganju, Xangb
Alapald, Alapala, Alapala
Xang6, Aganju

Alapald, egum, espirito elevado ao céu
Machado alado, asas do anjo Aganju
Alapald, 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 nago
Xang6®

Na cancdo, o candomblé e sua mitica emergem como uma possibilidade de construcédo
familiar, de lagos de identificacdo e origens culturais: se é dificultoso ou impossivel conhecer
a familia cosanguinea e os ancestrais mais remotos, o candomblé é uma familia espiritual, que

liga cada um dos participantes da religido.

Dessa forma, a arte de recompor a historia fragmentaria dos sujeitos afro-diasporicos
desemboca num prestigiado ancestral, “um nobre rei nagd”, ou seja, na Africa. Na
cosmogonia do candomblé, os orixas séo 0s ancestrais mais longinquos: “Os orixas sdo parte
da familia, sdo remotos fundadores das linhagens cujas origens se perderam no passado
mitico”®. Ademais, nos cultos de matriz africana no Brasil, associado & figura do rei, Xangd

representa a continuidade, a familia e os antepassados, ele mesmo representando em si sua

% Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=h. Acesso em: 2 jan. 2015.
199 pRANDI, R. Op.Cit., p., p. 73.
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propria descendéncia. Aganju e Alapald sdo manifestacdes de Xangd, sendo o primeiro
identificado como o filho do rei Ajaka na tradicio iorubana.'®*

O artista € um produtor de representacdes, de significados que criam, através dos
meandros da recepcdo, processos de identificacdo e incorporacdo nos sujeitos atingidos pela
cancdo. Violentada pela histéria e pela historiografia, violada pela colonialidade do poder, a
recontacdo, ou a reencantacdo da histéria dos negros no Brasil cantada por Gil em “Baba
Alapala” e em outras cangdes exige um novo enredo para esta historia.

E por meio dos significados produzidos por essas representaces que damos
sentido a nossa experiéncia e aquilo que somos. Podemos inclusive sugerir
gue esses sistemas simbélicos tornam possivel aquilo que somos e aquilo
gue podemos nos tornar. A representacdo, compreendida como processo
cultural, estabelece identidades individuais e coletivas e 0s sistemas
simbolicos nos quais ela se baseia fornecem possiveis respostas as questoes:
Quem eu sou? O que eu poderia ser? Quem eu quero ser? Os discursos e 0s

sistemas de representacGes constroem os lugares a partir dos quais 0s
individuos podem se posicionar e a partir dos quais podem falar.’%?

O poder de representacdo, para Hall, atua no campo do exercicio da violéncia
simbdlica, no qual o grupo dominante insere o “outro” num determinado regime de
representacdo. Ou seja, 0 esteredtipo atua, enquanto representacdo, como forma de manter a
hierarquia e o privilégio nas relagdes raciais ja que encerra o “outro” numa miriade de
representacdes negativas de si que afetam a sua maneira de se ver, de ser e estar no mundo,

bem como a visdo dos outros sobre a populacéo estereotipada.

A questdo da identidade surge na poética de Gil agasalhada pela pujante cultura do
candomblé, que manteve a tradicdo viva das linguas africanas, suas visdes de mundo durante
a opress&o colonial, a opressdo policial e o racismo. Ao situar a origem dos negros na Africa
na pele de um rei, ele ressignifica os esteredtipos de subalternidade construidos para a
populacdo negra em oposicdo a branquitude, provocando fissuras nesse regime de verdade e

hidratando novas formas de contrarrepresentacao.

A cancdo “Logunede”, do disco Realce (1978), foi composta tendo como inspiracao
este momento: o encontro de Gil com a yalorixd Mée Menininha do Gantois, quando ela leu

nos buzios que Gil tinha como orixa de cabeca Logunedé. Gil considera a cangdo a mais

1911 OPES, N. Op. Cit., p. 39.
192 \WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferenca: uma introducéo teérica e conceitual. In: SILVA, T. T. Op.
Cit., p. 18.
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especial do disco Realce: “Por tudo, pela can¢do em si, pelo arranjo, pelo modo como ela foi

tratada musicalmente”.1%® Assim ele descreve o encontro:

Foi ela quem depois descobriu e identificou Logunedé na minha linhagem,
entre meus santos, quando ela jogou os bazios. Por que cheguei la e disse
“Olha mae, eu sei que sou de Xangd” — contei pra ela a historia do terreiro
de Egum, que tinha ido 14 — ¢ ela disse “Ta! Mas eu vou jogar pra Vocé, pra
vocé ver...”, ai jogou. Jogou uma meia hora, jogava, conversava, jogava,
falava umas coisas, perguntava: “E ai meu filho, e seu pai e sua mae? De
onde é que vocé veio?” [...] Ai ela disse assim: “t6 vendo muito Oxum,
muito Oxum, muito Oxum... mas venha de novo amanh&”. Guardou o0s
blazios e ainda ficou muito tempo conversando comigo. No dia seguinte
voltei a tarde, na mesma hora. Era verao, tudo sossegado, aquele calorzinho.
Fiquei com ela ali. Ela jogou, jogou de novo, também conversou muitas
conversas ¢ disse “Pois é, tem Xangd, tem Oxum também, aqui do seu lado.
Mas eu ndo estou vendo direito. Venha de novo amanhd”. Ai no terceiro dia
jogou ¢ disse “Ah! Pois é, estou vendo aqui, tem um Logunedé ai”. Me
explicou quem era Logunedé. Depois, fiz uma musica baseada exatamente
na narrativa dela, com as qualidades de Logunedé. Ela dizia “Logunedé é
vocé! Logunedé é aquele menino esperto que gosta sempre de estar no colo
da mde Oxum. Oxum ¢é louca por ele, faz tudo quanto € mimo, tudo quanto é
dengo, tudo quanto é vontade. E ele é cheio de vontade. E ele é uma moga
também, vira uma moca”. Contou varios mitos, as lendas sobre o orixa e
disse “use uma conta de Logunedé”. E mandou fazer um colar de contas pra
mim [...]"*

Representado como menino, ou ainda um adolescente, Logunedé € o orixa da
ambivaléncia sexual, apresentando o feminino e o masculino no mesmo corpo. O orixa
menino redne em si aspectos tanto do pai Ox6ssi, o cagador, e de Oxum, protetora das rios e
simbolo do amor e da maternidade. Assim, seus instrumentos sdo o o arco-e-flecha e um leque
espelhado — remetendo a ascendéncia de seus pais em seu arquétipo. Durante seis meses mora
na mata com Oxossi cagando e alimentando-se de animais, e nos meses restantes mora com a
mée junto do leito dos rios, alimentando-se de peixes “Sabido, puxou aos pais/ Astucia de
cacador/ Paciéncia de pescador/ Logunedé é demais™®.

Na cancéo, Gil descreve com as palavras de Mde Menininha a relagcdo de Logunedé
com sua mae, Oxum — sendo a yalorixa de Oxum. O refrdo “E pra Logunedé a caricia/ Filho

10655

de Oxum, Logunedé/ Mimo de Oxum, Logunedé — edé, edé/ E delicia enfatiza essa

relacdo de afeto e de mimo entre mée e filho:

103 FEONTELES, B. Op. Cit., p. 121-127.
%% Ihidem, p. 126-127.
195 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=I. Acesso em: 2 jan. 2015.
106 H
Ibidem.
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Queria tributar isso, fazer uma cangéo a Ele e pensava “tenho que dizer que é
charmoso, que é jovem; ele é esperto, € um rapaz vivaz. A0 mesmo tempo,
ele é filho de Oxum e Ox6ssi” [...] Ela [M&e Menininha] usava essa essa
palavra [mimo] o tempo todo: “Ele ¢ o mimo d’Oxum! Ele é o mimo
d’Oxum!” e eu perguntava: “Mas o que ¢ mimo d’Oxum, Mae?” e ela dizia

‘6 0 mimo, é mimado, € a figura mimada, é o filho predileto dela”. E eu

achava que tinha que ter essa frase, que tinha que ter o “mimo d’Oxum”."%’

Ao mesmo tempo, no refrdo mencionado, Gil, num jogo de palavras com o0 nome do
orixa Logunedé, insere 0 nome de Dedé, esposa de Caetano na época. Apenas lendo as letras
da cancdo é dificil fazer tal afirmacdo, mas tal qual cantada por Gil, no trecho “Mimo de
Oxum, Logunedé — edé, edé”, pode-se perceber o nome de Dedé. Gil utilizou-se deste recurso
pois reconhecia no filho de Dedé e Caetano, Moreno Veloso — que também era de Logunedé —
aspectos da entidade:

E ai eu me lembrava de Moreno, pois estava passando uns dias na casa de
Caetano, quando comecei a pensar na masica. Sabia que Moreno era de
Logunedé também e me lembrava muito dele. Ele era muito presente pra
mim como imagem, quase como se ele fosse o simbolo da entidade. Ele era
ainda menino, travessozinho e, a0 mesmo tempo, muito calmo e suave.
Entdo, a musica é muito feita pra ele. Ele veio trazendo as ideias, por que
Moreno também ¢ filho de Logunedé e Caetano é de Oxdssi. Tudo isso

vinha na minha cabega. E Caetano é muito meu irmdo. A Dedé, que era
mulher de Caetano e mée de Moreno, também esté presente na musica.'%

Logunedé enfatiza os lacos afetivos entre Gil, Caetano e suas familias, pois além de
uma cancao-homenagem ao orixa de Gil, também é uma can¢do sobre Dedé, Caetano e
Moreno através das figuras de Oxum, Oxdssi e Logunedé. A musica, cantada com delicadeza
e com uma melodia languida, acentua a dogura presente em Logunedé remetendo de forma
sutil a bissexualidade do orixa, que como Oxumaré e lansa € um orixa de sexualidade dual,

podendo envolver-se afetivamente com ambos 0s sexos.

Os signos do universo do candomblé igualmente sdo identificaveis nas capas dos LPS.
Na capa do disco Cidade do Salvador, o artista € retratado tocando um dos tambores da
percussao afro-baiana usados também nos terreiros de candomblé, vestindo bata e calcas de
tecido leve — possivelmente algoddo ou linho — brancos, cor da preferéncia de Oxala e

utilizada pelos praticantes do candomblé como sinal de devocdo. Para Azevedo (2012), as

Y EONTELES, B. Op. Cit., p. 128.
198 |hidem, p. 128-129.
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cores do titulo do disco remetem aos orixas Xangd, orixa de cabega de Gil e Oxala, “pai da

criaco, criador do Homem e da cultura material”.*®

Na capa do disco Refestanga, Gil é retratado de forma irreverente ao lado de Rita Lee
exibindo trancas em estilo africano: soltas no cabelo com buzios em suas pontas. Os buzios
representam, no candomblé, o poder da adivinhacdo, de ver “além” daquilo que os olhos
fisicos podem observar — por este motivo sdo utilizados pelos pais e mées de santo para ter
acesso a palavra dos orixas através do jogo de blzios. A ornamentacdo com buzios pode
representar, ainda, uma obrigacéo a ser cumprida ao seu orixa de devocdo. Utilizar a concha
do molusco como ornamento de cabelo também podem ser entendida, no universo cultural

africano, como uma energizacdo por meio de elementos da natureza.

Ja na capa do disco Refavela, Gil é fotografado com um colar de contas de Xangb
(com contas vermelhas intercaladas com contas brancas). O album Gil Jorge Ogum Xang®,
carrega em seu nome 0s orixas protetores dos artistas entrecruzados, sendo Xangd o orixa de
cabeca de Gil e Ogum, o de Jorge Ben. Na capa, figuram em destaque dois grandes buzios,
concha que possui papel no candomblé na confec¢do de paramentos rituais, e principalmente
na técnica divinatdria chamada “jogo de buzios”, com a parte aberta virada para cima, que

representa, nesta pratica, a positividade.

3.2 Afoxé filhos de Gandhy

Um dos aspectos mais significativos do mergulho de Gil na questdo da negritude foi o
seu envolvimento no que ficou conhecido como “reafricaniza¢d”**° do carnaval de Salvador.
Este termo, utilizado pela imprensa da época e também pelo intelectual Antonio Risério,
refere-se a exploséo dos blocos afro e afoxés, com a volta dos Filhos de Gandhy ao Carnaval
e com a fundacdo dos blocos afro “Ilé Aiyé” em 1974, “Mutué” em 1975, “Olodum” em

199 AZEVEDO, A. Op. Cit., p. 296.

10 Neste texto, utilizarei o termo “reafricaniza¢ao” (RISERIO, 1981; BACELAR, 1989; SANSONE, 2007) para
me referir ao momento em que surgem blocos afro e afoxés com explicita conotacdo étnica e identitaria negra no
cenario soteropolitano, a exemplo dos citados no texto. No entanto, acredito ser importante reiterar que as
manifestagdes carnavalescas negras que se deram antes, durante ¢ depois da “africanizagdo” — periodo entre o
final da aboligdo e primeiras décadas do séc. XX em que desfilavam clubes negros como o Fantoches da Euterpe
e 0 Pandegos de Africa no carnaval da cidade — e da “reafricanizagdo” do carnaval baiano por acreditar que estas
nutriram-se também do legado semiético fundamental da diaspora africana, ainda que ndo o demonstrassem
algumas vezes de forma ostensiva — como apontam alguns autores sobre os blocos de indio, por exemplo. Assim,
pretendo utilizar o termo “reafricaniza¢do” entre aspas.
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1979, “Muzenza”, “Massamalu” e “Malé Debalé” em 1980 “Araketu” em 1981, “To aqui
Africa”, em 1989 e “Oriob&” em 1991; os afoxés “Netos de Gandhy” em 1975, “Olorum Baba
Mi” e “Filhas de Gandhy”” em 1979.

Os blocos afros constituiram sua estética tendo como base a tradicdo baiana de
extracao africana, entretanto, as letras de suas cancbes remetem frequentemente a questdes
politicas contemporaneas: o orgulho negro, a valorizacdo da mulher negra, a existéncia do
racismo e o seu combate, o desfazer de esteredtipos raciais. A historia da Africa e de suas
referéncias simbolicas aparece como repertério fundamental desses blocos, que, fazendo
referéncia ao continente ou aos paises que o constituem tecem uma recontacdo da middle
passage e do racismo do mundo moderno, a0 mesmo tempo em que produzem uma re-
encantacdo deste mundo, no qual a Africa é simbolo de riqueza, beleza e exuberancia. As
masicas tematizavam, em termos gerais, a negritude, a solidariedade dos negros entre si, a
valorizacdo da mulher negra, a afirmacdo de um padrdo de beleza negro, a histdria e a cultura

dos paises africanos.

Trata-se de um espaco de memoria onde sdo preservadas formas negras presentes na
cultura baiana, onde se reinventam criativamente Africas na diaspora, onde se pesquisa e se
produz conhecimento sobre o continente e a cultura afro-brasileira. Contudo, ao passo que se
delineava também um “ser negro” no horizonte politico dos “novos movimentos sociais™*?”, o
repertorio identitario construido por essa intelectualidade negra é mobilizado como

instrumento de luta e ressignificacdo de suas experiéncias no mundo.

A emergéncia dos blocos afro e do movimento de dessincretizagdo do candomblé
ocorreu de forma paralela a construgdo dos denominados “novos movimentos sociais™ no
Brasil. Diferente dos movimentos de classe ou sindicalistas, 0s movimentos feminista e negro
que surgiram no Brasil em meados dos anos 1970 foram pautados pela questédo da diferenca

(de género e raga) e pelo tipo de opressdes especificas que sofriam enquanto minorias.

111 Citei no corpo do texto todos os blocos fundados dentro do recorte temporal deste trabalho, os anos de 1972 a
1985. Cabe salientar também que outros blocos afro surgidos neste mesmo impulso ndo conseguiram superar
dificuldades de ordem organizacional, financeira e administrativa e, por isso, vieram a se dissolver rapidamente
como 0 “Meld do Banzo”, o “Puxada Ax€” e o “Olorum Baba”. Estima-se que exista hoje em Salvador 20
entidades carnavalescas com essas caracteristicas catalogadas como patriménio imaterial pelo governo baiano
(n.a.).

11 SIQUEIRA, Maria de Loudes (org.). Imagens negras: ancestralidade, diversidade e educacfo. Belo
Horizonte: Mazza Edigdes, 2006, p. 119.
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Neste momento seminal de uma militancia politica negra em Salvador, destacam-se
alguns grupos importantes. Foram significativas a criagdo, em agosto de 1974, — mesmo ano
de fundacgéo do “lIé Aiyé” — do “Nucleo Cultural Afro-brasileiro” e, em 1976, da “Sociedade
Malé de Cultura ¢ Arte Negra”, que mais tarde vincular-se-do ao grupo “Négo”. O
conhecimento produzido por estes grupos — entre outros — indica uma ruptura epistemolégica
nos estudos sobre raga no Brasil, em que tradicionalmente o branco se posicionava no lugar
do produtor do conhecimento e 0 negro e o racismo eram seus objetos de estudo. No mesmo
ano em que o MNU (Movimento Negro Unificado) foi fundado em S&o Paulo foi instalado
um nacleo de discussdo no bairro do Curuzu/Liberdade, tal era a articulagdo politica desse

nucleo.

As relagdes entre membros dos movimentos negros e entre os integrantes e lideres dos
blocos afro — ainda que néo raro conflituosa — foi significativa na construgéo desta identidade
negra que se formava. Embora tivessem estratégias de atuacdo diferentes, ambos estavam
comprometidos com uma politica da identidade comum envolvendo a celebracdo da
singularidade cultural de um determinado grupo, bem como a analise de sua opressao
especifica, ou seja: a necessidade do reconhecimento e da valorizacdo de uma cultura negra e
do reconhecimento da existéncia do racismo na sociedade brasileira e seus mecanismos de

acao.

Gil é lembrado como icone da juventude negra daqueles tempos, um dos mais ativos
sujeitos deste processo. Tornou-se um agitador cultural e politico no cenéario da
reafricanizacdo: reabilitou o tradicionalissimo afoxé “Filhos de Gandhy”, tornou o Gandhy e o
I1é Aiyé conhecidos em todo o pais por meio de suas composigdes e saiu de forma militante
em defesa das agremiacfes quando estas eram alvo de criticas. Parte deste organismo vivo,
pulsante, criativo e fundamentalmente jovem que engendrou a "reafricanizacdo”, Gilberto Gil
foi, segundo Antonio Risério, um dos grandes protagonistas, fazendo-se presente — muitas

vezes acompanhado de Caetano Veloso — nos ensaios dessas agremiagoes.

A importancia desses blocos — destacadamente o “Filhos de Gandhy” e o “lIé Aiyé” —
na trajetoria de Gil pode ser percebida pela marcante presenca em suas musicas, sobretudo no
periodo entre 1973 e 1985. Sdo musicas de Gil gravadas com esta temética: “Filhos de
Gandhy” (gravada em 1973 no LP Coletivo phono 73), “Patuscada de Gandhy” (gravada em
Refavela em 1977) e Afoxé (gravada no disco Um banda um, de 1985). Todas elas sdo

homenagens de Gil ao bloco Filhos de Gandhy, no qual ingressara em 1973 sendo membro
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até os dias de hoje. “Que bloco € esse?” (musica de Paulinho Camafeu, versdo de Gil),
gravada em 1977 no disco Refavela, é uma musica carnavalesca do 11& Aiyé™®,

O afoxé Filhos de Gandhy constitui uma memdria afetiva da infancia de Gil. Segundo
0 artista, ele teria presenciado o primeiro desfile do Bloco, em 1949 e, a partir de entdo
continuou a acompanha-los durante as visitas da familia Gil a Salvador e, depois, durante sua
adolescéncia na capital. Fundado em 18 de fevereiro de 1949 por Durval Marques da Silva, 0
“Vava Madeira”, e outros estivadores do Cais do porto de Salvador, a escolha do nome para o
afoxé, segundo depoimento do atual presidente, Agnaldo Silva, se deu pelo fato de os
estivadores terem assistido ao filme Gunga Din (1939), sobre o lider indiano Mahatma
Gandhi. Ainda de acordo com Silva, os estivadores adotaram o nome “Filhos de Gandhy”
com “y” e ndo com “i” pois queriam evitar represalias da policia, que poderia achar que eles

estivessem “fazendo protesto”.

Desfilando com turbantes, mortalhas e sandalias que remetem ao pacifista indiano,
homenageiam Oxala, patrono do afoxé. Os integrantes utilizam muitos colares de contas nas
cores azul e branca, homenageando tanto a Oxald, quanto a Ogum e também espalham
alfazema durante o seu percurso, em homenagem a orixa Oxum. O ijexa, ritmo que tocam no
afoxe, é um toque de candomblé originalmente destinado a essa orix4. Embora a ritualistica
do bloco e os cantos sejam todos fundamentados no candomblé — ao qual é intimamente
ligado — héa a presenca igualmente de elementos que remetem ao Oriente longinquo, como as
representacdes de camelo, o elefante e um dos integrantes que se caracteriza como o préprio
Mahatma Gandhi. Inspirado na filosofia indiana de paz que o ativista pregava, os integrantes

soltam pombas durante o seu desfile.

Quando Gil volta de Londres, embebido num processo de redescoberta de suas
préprias raizes, procurou saber do afoxé que tanto lhe encantara durante a infancia. Em

entrevista a Risério diz ter encontrado “uns vinte Filhos de Gandhy, com os tambores no

113 A influéncia da musicalidade dos blocos também se faz marcante na obra produzida concomitantemente pelo
amigo e parceiro musical de Gil, Caetano Veloso, que gravou “Beleza Pura” no disco Bicho (1978); “Badaué”,
composta por Mda do Catendé, no lado 2 do LP Cinema Transcendental, de 1979. A muisica “Sim/N&o”, gravada
no disco Outras palavras (1981), faz referéncia ao bloco afro Badaué e ao Il€ Aiyé. “Um canto de afoxé pro
bloco do 11&” (composi¢do de Caetano ¢ Moreno Veloso) foi gravada no disco Cores, nomes (1982), que
homenageia o bloco baiano I1é Aiyé. Caetano gravou também a cang¢do “Um indio” no LP Muitos Carnavais —
langado no ano de 1977, o mesmo ano em que Gil langa Refavela — na qual faz uma referéncia ao afoxé Filhos de
Gandhy.

199 GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. No publicado.
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chdo, num canto da Praca da Sé”*'*. Em entrevista & autora da dissertagdo, descreveu o evento

da seguinte forma:

Quando eu reencontro o Gandhy nessa volta, nesse momento de assungéo da
negritude, quando eu me assumo como um negro, digamos, militante da
causa negra e da consciéncia negra, a aproximacao foi quase automatica. Eu
procuro por eles. No carnaval de 1972, quando eu volto pra Salvador, eu fui
pra rua procurar o Gandhy e o encontro numa situacgdo relativamente dificil,
com uma quantidade muito pequena de participantes. Com dificuldade de
ocupar as ruas de Salvador por causa da presenca muito forte naquele
momento dos blocos de indio que tinham crescido muito: os Apaches, 0s
Tupis, os Comanches, imitando um pouco os carnavais de New Orleans.
Esses blocos de indio tinham crescido muito e os afoxés como os Filhos de
Gandhy tinham perdido uma certa importancia no carnaval.**®

Diante desse cenario, Gil faz intensa campanha para a reabilitacdo do tradicional

Filhos de Gandhy. Consoante Risério e depoimentos de integrantes do Gandhy, o artista se

associou ao grupo apo6s o carnaval de 1972 e desfilou pela primeira vez no carnaval seguinte.

Gil relata para Rennd suas lembrancas dessa época:

A primeira coisa que fiz foi me inscrever no bloco — para “engrossar o
caldo”. Depois fiz a mUsica, e continuei saindo — sai treze anos seguidos. As
fileiras foram aumentando, e o Gandhy se recuperando. Os jovens ficaram
entusiasmados com minha presenca, e 0s velhos se sentiram mais
estimulados a trabalhar; enfim, foi um estimulo geral ™

Gil, que se tornou um filho de Gandhy em 1973, foi influenciado pela forma de

instrumentacdo e seduzido pela festa carnavalesca, que até entdo ndo lhe despertava grande

interesse. Mais do que isso, neste momento de assuncdo de sua negritude e de emergente

militancia negra assume um papel de agitador cultural, mobilizando-se em prol do bloco e

promovendo sua continuidade apoiada em seu renome, e um defensor do patriménio imaterial

da cultura negra da Bahia.

O compromisso de Gil com o Gandhy foi proficuo e duradouro. Além de ter se

tornado um membro da agremiacdo, foi ainda vice-presidente do afoxé. Na memoria do Sr.

1% Depoimento de Gilberto Gil. In: RISERIO, Antonio. Carnaval ljexa. Salvador: Corrupio, 1981, p. 53.
15 GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.

9

16 RENNO, Carlos (org). Gilberto Gil — Todas as letras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 169.
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Manoel José dos Santos, um dos fundadores do bloco, “Gilberto Gil é o maior divulgador que

o afoxé Filhos de Gandhy j& teve em toda sua histéria”.*’

Foi nessa conjuntura que Gil compo6s “Filhos de Gandhy”, cang¢do gravada

inicialmente no LP Phono 73118

Omolu, Ogum, Oxum, Oxumaré
Todo o pessoal

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhy

lansd, lemanja, chama Xangb
Oxossi também

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhy

Mercador, Cavaleiro de Bagda
Oh, Filhos de Oba

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhy

Senhor do Bonfim, faz um favor pra mim
Chama o pessoal

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhy

Oh, meu Deus do céu, na terra é carnaval
Chama o pessoal

Manda descer pra ver

Filhos de Gandhy'*®

O sincretismo presente na cangdo, que clama aos orixds Omolu, Ogum, Oxum,
Oxumaré, lansa, lemanja, Xang0 e o catdlico Senhor do Bonfim — Jesus Cristo, identificado
pelo candomble como Oxald — e também a Deus que venham ver e “mande descer o pessoal”
para ver o afoxé Filhos de Gandhy foi composta no bojo desta retomada do Gandhy e vem de

120

encontro ao perfil do préprio bloco™". A despeito de muitos dos integrantes serem iniciados

no candomblé e de que sua ritualistica seja o fundamento do bloco, a plasticidade de sua

17 G.C. Filhos de Gandhy promete inovagdes. Folha de Sdo Paulo, S3o Paulo, 1999. Disponivel em:
www1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff13029926.htm. Acesso em: 15 de jan. 2015.

18 Uma nova versido de “Filhos de Gandhy” foi gravada por Gilberto Gil e Jorge Ben no LP Gil Jorge Ogum
Xangd, em 1975 (n.a.).

19 bisponivel em:http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=f. Acesso em: 13 fev. 2015.

120 Citados na letra da cancéo, Mercador de Bagdé4, Cavaleiro de Bagda, Filhos de Obéa sdo mengdes a outros
afoxés (n.a.).
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manifestacdo, com elementos da India, do universo arabe caracterizam uma manifestacio
cultural plural. Assim, os afoxés, tributarios dos clubes carnavalescos do século XIX e de
memorias do corpo (IROBI, 2013) trazidas pelos negros que remetem a memorias
antiquissimas, ancestrais de Africa é, a0 mesmo tempo, absolutamente sincrético (BHABHA),
apropriando-se de signos orientais. A zona portuaria, onde os fundadores do afoxé
trabalhavam, contribuiu para o cosmopolitismo da manifestagdo: a circulagdo de pessoas,
ideias e culturas que acontecia por intermédio do porto de Salvador contribuiu para a

construcdo da plural e singular identidade do afoxe.

Além disso, o Gandhy, desde o inicio foi aberto a negros, brancos e estrangeiros,
fazendo parte de seu discurso a convivéncia pacifica entre as racas (MORALES, 1991). A
posicdo politica do Gandhy encontra afinidade com a propria negritude cosmopolita,
permeavel, agregadora de Gil, gerando identificacdo com o lugar de intelectual transcultural

no qual ele mesmo se situa.

Na memoria da Caetano Veloso, que acompanhava de perto a trajetéria do amigo, a
divulgagdo da cangdo “Filhos de Gandhy” foi significativa para a reabilitacdo do bloco que,
segundo ele, sairia com mais de mil componentes em 1974:

Gil compds a musica ao ver que so restavam uns dez ou doze teimosos filhos
de Gandhy sem forgas para fazer frente aos potentes trios elétricos (que a
essa altura ja apresentavam o frevo com pitadas de progressive-rock, glitter e
heavy metal) cuja vitalidade eu mesmo louvara numa marcha-frevo de 68

(que aumentava-lhes o poder). Dir-se-ia que 0s orixas atenderam os pedidos
de Gil, pois o bloco ja no ano seguinte saia com mais de mil componentes

[.]%

Resguardado certo exagero de Caetano em sua descricdo sobre o sucesso do amigo — é
mais provavel que a estimativa de Gil seja a verdadeira, de que o bloco alcangara os mil
componentes somente em 1980 — é expressiva a forca com a qual o bloco retoma suas

atividades.

Gravado em Refavela (1977), “Patuscada de Gandhy” € o registro produzido por Gil

de uma cancéo de autoria dos Filhos de Gandhy.

121 \VELOSO, C. Op. Cit., p. 283.
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Emorid!
Xequeré!
Agogd!
Chocalho!
Tamborim!

00000-0-000000

Onde vai, papai 0i0
Vou depressa por ai
Vou fazer minha folia

Com os filhos de Gandhy
A nossa turma

E alinhada
Sai do meu bloco
Pra fazer a patuscada

E mori, morid, baba
Baba, 0, kiloxé, jOCﬁ122

A cancdo, em ritmo ijexd, se inicia com Gil anunciando os instrumentos tradicionais
do bloco: o0 agogb e o xequeré. O agogd é constituido por duas ou mais campanas de metal,
que produzem sons estridentes, com tamanhos e sonoridades diferentes, percutido por uma
vareta geralmente de metal. Foi introduzido pelos negros ioruba e mais tarde utilizado nas
macumbas do Rio de Janeiro, no jogo de capoeira do Rio e da Bahia, no maculelé e nas
baterias das escolas de samba de S&o Paulo e Rio de Janeiro. A etimolodia do nome “vem de
‘Akoko’ palavra no ioruba que significa reldgio ou tempo ou mais comumente sino, nos
terreiros e na capoeira é também chamado de ‘G&’ e pertence ao orixa Ogum™?. No Gandhy,
0 agogo — instrumento que Gil toca no bloco — é de fundamental importancia, pois marca a
ritmica do bloco juntamente com os tambores. O xequeré é um instrumento presente no Brasil
e em Cuba, do iorubd “sekére”, € um chocalho feito com uma cabaca coberta com uma rede
frouxa de algoddo em que sdo inseridos buzios™**. Quando manuseado, produz uma
sonoridade suave, melodiosa, que completa o ritmo ijexa executado pelo bloco. Os ultimos a

serem evocados, os “tamborins” sd0 0s atabaques — rum, rumpi e Ié — espécies de tambores de

'22 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZRDFu2ztyOA. Acesso em: 15 jan. 2015.

12 Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/agogo/dados-artisticos. Acesso em: 15 jan. 2015.
24 OPES, N. Op. Cit., p. 689.
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tamanhos e sonoridades distintas. N&o por acaso, sdo 0S mesmos atabaques utilizados nas
cerimonias sagradas do candomblé, desvelando a profunda relacdo entre ambos.

Entendendo os instrumentos do Gandhy como prolongamentos do corpo de seus
integrantes, a musica produzida por eles torna-se capaz de transmitir memorias e promover
ritmicas e reacdes sensoriais no instrumentista e nos espectadores, evocando seu universo
cosmogonico. Para Luz, a musica ijexa, que é um toque de candomblé, produz trocas entre 0

visivel e o invisivel*?®:

O ritmo musical € uma experiéncia inerente ao desenvolvimento do existir,
expressando as relagdes dinamicas entre o aiyé e o orun mediadas pela agdo
ritual... A orquestra ritual combina ritmos de distintos instrumentos, os trés
atabaques, de tamanho e sons diferentes, com funcdes ritmicas especificas, o
xXequeré e 0 agogd pronunciam uma sintese de tempo sonoro que, por sua
vez, formam uma sintese entre si.}?

Segundo Santos (2010), os cantos entoados pelo afoxé sdo em ioruba e na lingua
quicongo e quibundu, do tronco linguistico bantu, comumente utilizadas nos terreiros da
cidade. Na cangdo ha uma saudacéo a Oxala — patrono do bloco: a palavra “Emorié” é, em
iorubd, uma frase que se escreve como “E mo ri O” e significa “Eu te vejo”. No caso o “O”
maiusculo é que enfatiza referéncia a um Ser Superior, digno de reveréncia, dai a associacao a

Oxalé. Baba quer dizer pai, referéncia a Oxala que é considerado pai dos orixas.*?’

A musica “Afoxé” — como ja referido, gravada no disco Um banda um — é uma
celebracdo da festa e da coletividade que emerge quando o Gandhy sai as ruas. Ela descreve o
longo percurso do bloco que sai da Praca da Sé, passa pelo terreiro de Jesus, vai até o0 Campo
Grande para depois retornar, passando ainda, sob “sol a pino”, com a possibilidade de “tomar
aguaceiro”. Relembra também a dedicagdo exigida de cada Filho de Gandhy: que se cumpra a
ritualistica do grupo, cantando os hinos.

Tem que aguentar sol a pino
Tem que passar no terreiro

E carregar o0 menino, oh, oh
Tem que tomar aguaceiro

125 De acordo com a cosmogonia ioruba, Aiyé é Terra, ou o plano fisico, enquanto Orun constitui o plano
espiritual (n.a.).

126 SANTOS, Nivea Alves dos. Estudo etnografico. Desfile de Afoxés — cadernos do Instituto do Patriménio
Artistico Cultural da Bahia - 4. Salvador: Fundagdo Pedro Calmon, 2010, p. 31-39. (p. 36)

27 OPES, N. Op. Cit., p. 322.
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Tem que saber cada hino

E cantar o tempo inteiro, oh*?

Essas estrofes produzem sensacdes no ouvinte: o sol queimando a pele, a chuva
molhando o corpo, o peso do filho nos bragos do pai, a vibracdo da voz ao cantar. A musica
celebra a natureza das manifestacdo do carnaval de origem afro: experiéncias vividas com o
corpo e através do corpo, artes que ndo foram feitas para serem contempladas, mas para serem

vividas ao desfrute e exercicio total dos sentidos.

A cancdo celebra o carater comunitario do desfile do Gandhy, que ciclicamente (todo
domingo de carnaval) renova a tradicdo, refaz a identidade, rememora e celebra os lagos
comunitarios através de um meio artistico. Assim, para sair no afoxé, como diz a cancéo, é
necessario real e simbolicamente “carregar menino” — para iniciar o filho nos Filhos de
Gandhy, é tradi¢do que o pai carregue o filho nos bracos durante todo o percurso do bloco —

ou seja, manter e transmitir a tradicdo, renovar o senso de comunidade.

Manifestacdes como os afoxés ou blocos afro caminham na contramdo do
individualismo eurocéntrico, pois emergem sempre de forma coletiva da cena publica. A
presenca do coletivo é evocada ndo sé nas letras da musica, mas na presenca de um coral que

acompanha a voz de Gil no refrio “E-0 e-6/ E bom pra ioi6/ E bom pra iaia/ E-6 e-6"*%.

Num dos trechos da cangdo, Gil canta “O afoxé, seu caminho/ Sempre se fez/ Sempre
se fara por onde estiver o povo/ Esperando pra dancar/ O afoxé vai seguindo/ Sempre seguiu/

» 130 celebrando a

Sempre seguira /Com a devocdo do negro/ E a béngdo de Oxala
continuidade dos carnavais da didspora, que como uma linha de signos se estende para o
passado afirmando sua antiguidade, demonstrando sua forga nos carnavais do presente e sua
capacidade de continuacdo em meio a situagGes frequentemente precérias de vida que

enfrentaram e ainda enfrentam.

Os afoxeés, simbolos da resisténcia negra desde o pds-Abolicdo (antes conhecidos
como Clubes Carnavalescos ou batuques) tornaram-se, assim como o candomblé, espacos que
mantiveram vivas e pulsantes as memorias, identidades, cultura e as linguas dos negro-

mesticos baianos: “Enquanto comunidades responsaveis pela preservacdo de um patrimoénio

128 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?. Acesso em: 11 jan. 2015.
129 H

Ibidem.
0 Ibidem.
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mitico-cultural, sempre foram polos de identificacio e de uma memoria coletiva que
constituiu o jeito de ser negro brasileiro”**. A despeito de perseguicées vérias, o Gandhy,
assim como outras entidades carnavalescas negras, se mantém pujante e € nisso que Gil
aposta: na capacidade que a cultura da diaspora tem demonstrado até entdo de superar as mais
atrozes violacOes e de resgatar, produzir, reinventar culturas no novo mundo “Com a devocao

do negro/ E a béncao de Oxala™*.

Nesse sentido, a perspectiva politico-poética de Gil vem ao encontro das reflexdes do
intelectual anglo-jamaicano Stuart Hall, quando afirma que a “A Africa passa bem, obrigado,
na diaspora”®®*. A Africa que atua como matéria-prima que, reinventada “no turbilh&o

I”134

violento do sincretismo colonial, reforjada na fornalha do paneldo colonia emerge em

estéticas novas, criativas, sincréticas deste lado do Atlantico e que “fornece recursos de

sobrevivéncia até hoje™'®.

3.3. Um banda um banda um...&,é!

Nas musicas de Gil exploradas neste capitulo, o encontro entre elementos de matrizes
afro e europeias ndo representa um conflito, pelo contrério, seus elementos culturais sdo
apresentados de forma horizontal. Em “Filhos de Gandhy” ele pede aos orixas Omolu, Ogum,
Oxum, Oxumaré, lansd, lemanja, Xangd, Oxossi e ao “Senhor do Bonfim, Meu Deus do

céu”® que mandem o pessoal “descer para ver filhos de Gandhy**"™”

sem que isso represente
algum tipo de contradicdo e sem que haja alguma hierarquia entre as entidades religiosas
citadas. Em “S80 Jodo, Xangdé menino”, na analise anterior, o sincretismo se faz presente
novamente, desta vez entre S&o Jodo, santo catolico, e Xang0, orixa da justica do candomblé,
referindo-se a ambos com reveréncia. Este mesmo procedimento lirico repetir-se-a em outras

musicas de Gil em sua carreira afora.

A musica “Banda um”, do disco Um banda um, exprime, de modo efusivo, a

extroversdo sincrética em sua obra:

131 SODRE, Muniz. O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. Bahia: Prosa e Poesia. Salvador:
Secretaria de Cultura e Turismo/IMAGO, 2002, p. 62.

32 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?. Acesso em: 11 jan. 2015.

3 HALL, S. Op. Cit., p. 44.

3% Ibidem, p. 45.

' Ibidem.

136 Figuracéo de Jesus Cristo popular na Bahia (n.a.).

37 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?. Acesso em: 11 jan. 2015.



BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié
lé-ié-ié-ié
BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-6
(16-i6-i6-i6)

BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié
Ié-ié-ié-ié
BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-6
(16-i6-i6-i6)

Banda Um que toca um balango parecendo polka
UmBandaUmBandaUm
Banda Um que toca um balango 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 Um

BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié
lé-ié-ié-ié
BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-6
(16-i6-i6-i6)

Banda pra tocar por ai

No Zanzibar

Pro negro zanzibarbaro dancar
Pra agitar o Baixo Leblon (coro)
O Cariri (coro)

Pra loura blumenutica dangar
(Hum...) Banda Um, Banda Um

BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié
lé-ié-ié-ié
BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6, 6

Banda Um que soa um barato pra qualquer pessoa
UmBanda pessoa afins
Banda Um que voa, uma asa delta sobre o 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) (2x)

Banda pra tocar por ai
No Zanzibar
Pro negro zanzibarbaro dancar
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Pra agitar o Baixo Leblon (coro)
O Cariri (coro)

Pra loura blumenéutica dancar
(Hum...) Banda Um, Banda Um

BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié - 11& Aiyé)

16-ié-ié-ié

BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-0 - no templo do meu amor
(16-i6-i6-i6)

BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-ié - Zanzibar bar do Malé
16-ié-ié-ié

BandaUmBandaUmBandaUmBanda - 6-0

(16-i6-i6-i6)"*

Nela, Gil brinca com os plurissignificados da palavra banda. No dicionario Michaelis
da lingua portuguesa, foram encontradas as seguintes definigdes: “1. Parte lateral; lado. 2
Bando, multiddo. 3 Faccdo, partido. 4 Conjunto de msicos”.** O primeiro significado na
letra da cancdo refere-se ao quarto, apontado pelo dicionario. Trata-se da banda, o conjunto de
musicos. Quando o artista volta da longa turné de Luar, é pressionado pela gravadora Warner,
visando uma ampliagdo para o mercado no exterior, para fazer novamente um disco voltado
ao publico americano (como fora Nightingale, de 1979). Depois de trés ou quatro semanas em
Nova York gravando em estudio, decepcionado com o resultado da demo, Gil desiste do
projeto. No Rio, faz mais uma tentativa nos estddios Transamérica, tendo como produtor
musical Liminha. No entanto, ao receber o compacto, sente-se insatisfeito e cancela o
lancamento do disco. O frustrante resultado das duas empreitadas o lancou num periodo que
Gil relembra como uma “crise de criatividade™*’. Seu desejo era criar uma banda “mais
propria, para fazer um movimento semelhante aquele de ‘Refazenda’ — de retomar em algum

sentido as abordagens mais locais, mais tipicas e mais brasileiras™*'.

Assim, o artista ja no projeto do disco Um banda Um organizou os seguintes musicos
para sua banda: Rubens Sabino (baixo), Wilson Meirelles (bateria) e Repolho (percusséo),
que o haviam acompanhado na parte final da turné Luar; Jorge “Jorjao” Barreto (teclados),

Celso Fonseca (guitarra), Arthur Maia (baixo), Lulu Martin (teclados) e Claudio Infante

138 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=b. Acesso em: 12 jan. 2015.

13 BANDA. In: Michaelis Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=banda. Acesso
em: 14 jan. 2015.

¥ Depoimento de Gilberto Gil a Marcelo Frées, junho de 2002. Disponivel em:
http://gilbertogil.com.br/sec_disco_interno.php?id=21. Acesso em: 14 jan. 2015.

" Ibidem.
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(bateria). A musica “Banda um” foi escrita também no sentido de ser um tema para a banda

em si, segundo Gil.

O segundo significado com o qual a musica brinca é o de lado ou partido, com a ideia
de uma escolha de um sujeito, um compromisso exclusivo com um lado ou com outro. A
musica subverte esse sentido da palavra quando explicita a vocacdo universal da banda de
masicos, que toca para pessoas de todos os lados (todas as bandas) do mundo “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 Um”; e também para pessoas de todas as
racas, “Banda pra tocar por ai/ No Zanzibar/ Pro negro zanzibarbaro dancar/ Pra agitar o
Baixo Leblon/ O Cariri/ Pra loura blumenautica dangar/ (Hum...) Banda Um, Banda Um”; e
que também toca todos os ritmos: “Banda Um que toca um balango parecendo polka/
UmBandaUmBandaUm/ Banda Um que toca um balango parecendo rumba/

UmBandaUmBandaUm” .14

Na mdasica, Gil faz referéncia ao Zanzibar, um bar frequentado sobretudo por negros,
em sua maioria associados ao nucleo comunitario do bloco afro Malé Debalé, no bairro da
Federacdo, em Salvador. Também cita o 11é Aiyé, bloco afro do bairro da Liberdade que
despertou uma rea¢do muito negativa na imprensa de Salvador ao vetar o ingresso de brancos
em seu bloco. Realizando um contraponto, a “loura blumenautica”, em referéncia a cidade de
Blumenau, em Santa Catarina, conhecida popularmente como “pequena Alemanha”, devido a
predominancia de seus descendentes. Salvador e Blumenau expressam dois territérios dentro
do mesmo pais que suscitam imaginarios opostos em termos de populagdo, composicao racial,
cultura e identidade — a primeira remetendo as raizes culturais africanas e a segunda a raizes
europeias. Quando Gil aproxima a “loura blumendutica” do “negro zanzibarbaro” ele
desconstroi ideias socialmente construidas com base em falsas oposi¢des binarias entre negros

e brancos, investindo no poder da masica e da festa enquanto elemento gregario.

De fato, em 1983, quando a musica foi composta, este encontro entre 0s jovens
contraculturais, hippies que vinham em massa passar o carnaval na Bahia para dancar ao som
dos blocos afro, promoveu encontros inesperados entre a classe média branca universitaria e a
juventude negro-mestica de Salvador. Esta juventude, inspirada pela emergente contracultura
europeia e norte-americana, tinha diversos interesses, entre eles um aprofundamento das suas

relagBes com o universo afro-brasileiro, atraves do candomblé, do carnaval e da umbanda. Gil

2 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=h. Acesso em: 12 jan. 2015.
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e Caetano, com suas estéticas e teméaticas muito ligadas a esse universo, produzem mediacdes

entre 0 mundo afro-baiano e os jovens brancos, sobretudo os drop-outs**:

que ja tinham um
interesse nesse sentido. Por intermédio da arte, Gil contribuiu para o encontro desses jovens
no espaco carnavalesco, colaborando para a superacdo de parte da distancia existente entre

negros e brancos.

O jogo de palavras se completa com a repeti¢ao de “Banda Um, Banda Um, Banda

Um”, que para o ouvinte produz o som de “Umbanda”. Aliados ao amplo uso do coral, a

poética concretista se afirma no plano da sonoridade evocando o sentido gregario da cango.

O nome do disco em que “Banda Um” foi gravado, como j& mencionado, € Um banda Um,
provocando o mesmo efeito. Sobre esta escolha, Gil relembra:

A descoberta de todas essas coisas me animou a escolha, embora eu tenha

hesitado muito em optar por Um Banda Um para nomear o disco e me

apaziguar com a ideia de fazer esse tipo de brincadeira (que as vezes pode

ficar gratuito; mas quando vocé descobre uma solugdo que, embora facil,

esteja carregada de sentido, e esse era 0 caso — “umbanda” é uma palavra
com uma carga enorme no Brasil —, ai, tudo bem). Acabei topando.'*

A umbanda tem origem nas classes médias urbanas do Rio de Janeiro, em S&o Paulo e
no Rio Grande do Sul* dos anos 30 e 40. Esta religido é uma mescla do espiritismo

kardecista'*®, das tradicdes religiosas afro-brasileiras e do catolicismo. A umbanda remonta,

%3 O movimento drop-out é visto sobretudopo alguns historiadores como um escapismo, como um desvio dos
jovens militantes que, diante do fechamento politico promovido pelo Al-5, abandonam esperancas de militancia
democrética ou comunista e se envolvem na proposta da contracultura. Risério (2005) afirma que o drop-out faz
parte de um movimento internacional com bandeiras proprias que teve sua ramificacdo brasileira: eram 0s
movimentos dos jovens americanos e franceses no final dos anos 60 chegando ao pais. A busca do self por meio
da psicanalise e pelas drogas ou na vida em comunidades alternativas — como a Guariroba, comunidade que
Rogério Duarte montou proximo ao Rio de Janeiro & qual Gil se refere na cangdo “Refazenda” — eram formas de
contestar o modo de vida consumista da sociedade burguesa. O conservadorismo também era questionado, o
modelo tradicional de familia muitas vezes substituido por uma maior liberalizacdo sexual, amparada pela
chegada da pilula anticoncepcional ao Brasil. As drogas eram consumidas sob a perspectiva de promover um
autoconhecimento, uma descoberta mistica, de expansdo da consciéncia. Buscava-se, é claro, o prazer sensivel,
porém, para muitos jovens, era uma maneira de confrontar o autoritarismo e 0 que permeava a vida privada e
politica do pais. Esses jovens também tinham acentuado interesse pela cultura indiana, chinesa e japonesa, bem
como pelas manifestac@es da cultura negro-mestica brasileira (n.a.).

1% Depoimento de Gil. Disponivel em: http:/gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=h. Acesso em: 2 jan.
2015.

145 SILVA, Vagner Gongalves da. Candomblé e umbanda: caminhos da devogdo brasileira. Selo Negro, 2005,
p. 106.

146 O Espiritismo kardecista, criado por Allan Kardec na Franga, chegou ao Brasil no século XIX. O kardecismo
acredita na concepgdo de um deus onipotente e criador, e segue o Evangelho em sua interpretacdo kardecista que
afirma a existéncia da sucessdo de reencarnacBes em busca do aprimoramento espiritual, que tem em Jesus
Cristo seu grande modelo. Para o kardecismo a Terra é um planeta de passagem, onde os seres humanos estao
para aprender e nele, sucessivamente, renascer de acordo com uma “lei do carma” em que as boas a¢des sdo
recompensadas nas encarnagdes seguintes, bem como as mas sdo expiadas. A capacidade de se comunicar com
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dessa forma, ao culto das entidades africanas, aos caboclos (espiritos da terra, indigenas), aos
santos do catolicismo popular e a outras entidades do kardecismo.

O kardecismo, no auge das ideias cientificistas, desenvolveu um pensamento religioso,
mas também um discurso cientifico para os fenbmenos sobrenaturais, atribuindo a eles um
carater racional e religioso. Segundo Silva, isso possibilitou a aderéncia da classe média
instruida, que via até entdo o transe como caracteristica de religides “primitivas”, a

147

umbanda™’. Os orixas sdo de suma importancia para o culto umbandista e sdo considerados

148

“espiritos de luz” elevadissimos™". Abaixo dos orixas ainda se encontram os “pretos velhos”

e os “caboclos”, espiritos elevados de escravos e indigenas. Assim:
[a] umbanda constituiu-se enguanto religido intermediaria entre os cultos
populares ja existentes. Por um lado, preservou a concep¢do kardecista do

karma, da evolugdo espiritual e da comunicacdo com os espiritos e, por
outro, se mostrou aberta as formas populares de culto africano.*

A umbanda representa um grande encontro de elementos religiosos de diversas
matrizes. Na metafora “une todas as bandas”, presente na cancao, o artista remete ao pantedo

das trés racas que constituiram o povo brasileiro: o negro, o indigena e o branco.

A estética negra de Gil faz um elogio a plasticidade da cultura brasileira e seu modo de
ver 0 mundo e se relacionar com o Outro. Edouard Glissant denomina esta maneira de
relacionar-se de “poética da relacdo”. Para o autor, a Neo-América — a América para a qual
os africanos vieram no ambito do trafico — € a que preza por uma “poética da relacdo” e uma
identidade-relacdo que se comporta em abertura ao outro, sem perigo de diluir-se. Na relacéo,
um depende do outro, assim, ndo se trata de uma politica de eliminacdo do dominante, mas de
um horizonte de relagGes equanimes. Nas palavras do autor:

[...] Na medida em que esses povos [subalternizados] proclamarem as suas
culturas, a relagdo (transversal) entre todos 0s povos torna-se mais rica. Essa

relacdo enriquecera o Ocidente também, pois na relacdo de dominacgéo todos
perdem: vencedores e vencidos. Para escapar a propria esterilizacdo, o

o0s espiritos, chamada mediunidade, é uma capacidade muito valorizada, pois é através dela que se aprende e se
aprimora com os “espiritos de luz”, € que se auxiliam ou afastam os “espiritos das trevas” (n.a.).

¥ SILVA, V. G. Op. Cit., p.110.

148 As tensdes entre o “embranquecimento” e a “negrizacio” da umbanda, entre outras discussdes sobre a
moralizacdo das entidades do candomblé em virtude dos valores kardecistas e cristdos, apesar de serem de
grande relevancia para a tematica deste trabalho de investigacdo, ndo serdo abordadas aqui, pois ndo sao
primordiais para a presente discussdo (n.a.).

I SILVA, V. G. Op. Cit., p.110.
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Ocidente tem que tender para o Diverso: ndo as diferencas sublimadas, mas
as diferencas respeitadas.™

N&o obstante, a mera celebracdo impensada do sincretismo ou do hibridismo é

perversa, pois é sabido que este se deu sob opressao colonial:

Como termo descritivo amplo, o termo “hibridismo” nao distingue as
diversas modalidades de hibridismo: imposicdo colonial, assimilacdo
forcada, cooptagdo politica, mimica cultural e assim por diante. As elites
sempre saquearam as culturas subalternas enguanto os dominados sempre
parodiaram e imitaram as praticas das elites. A assimetria do hibridismo tem,
portanto, como base, as relagdes de poder. Enquanto historicamente a
“assimilagdo” do nativo a cultura europeia foi celebrada como parte de uma
missdo civilizatdria, a assimilacdo oposta foi ridicularizada como uma
reversdo a selvageria. O hibridismo também é cooptavel. Na América Latina,
a identidade nacional muitas vezes foi articulada como hibrida e sincrética
através de ideologias integracionistas hipdcritas que sutilmente ignoravam

certas hegemonias raciais.™
O sincretismo explorado por Gil em suas canc@es, entretanto, ndo é este ao qual a
citacdo supracitada se refere, mas sim o sincretismo praticado pelo povo da Bahia em suas
festas populares e no cotidiano diario e religioso. O fenbmeno do sincretismo € retratado na
poética de Gil no sentido que Leda Martins d4 a ele: “Africa e Europa encontram-se,
friccionam-se e atravessam-se, mas ndo necessariamente fundem-se ou perdem-se uma na
outra”.™? Gil celebra ndo a sincretizagdo violenta, j&4 que ndo compactua com a Opressao:
trata-se de uma visao gregaria, uma estética da relacdo na qual ele estabelece pontes ao invés
de muros entre os dois universos. Analiso “Banda Um” como elogio & poética da relagdo, mas
também a considero uma cangao provocativa pois evoca o hibrido, no sentido subversivo que
Bhabha atribui ao termo. Além disso, a “banda” explora um dos recursos de re-humanizacéao
dos corpos e almas negras em toda a histdria do Brasil: a festa publica, a danca, o canto. E
mais: a seducdo que este universo festivo afro exerce sob “louras blumenauticas” e 0 poder de
deslumbramento e encantamento que as formas culturais e cosmogonias negras possuem e

que, a despeito do racismo, penetraram nos modos de ser e viver brasileiros.

Ainda assim, estas cangdes ndo deixam de obscurecer, de alisar uma superficie rugosa,
plena de tensbes e conflitos baseados em hierarquias raciais e socioculturais no bojo dos

processos de sincretizacdo ocorridos no Brasil através da violéncia fisica e simbolica, bem

0 DAMATO, Diva. Edouard Glissant: poética e politica. S0 Paulo: Annablume, 1996, p. 184.

151 SHOHAT, Ella; STAM, Robert. Critica da imagem eurocéntrica — multiculturalismo e representacéo. S&o
Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 81.

152 MARTINS, Leda. Afrografias da meméria. Belo Horizonte: Mazza edicdes, 1997, p. 31.
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como a manipulacdo do repertério negro-mestico para a construgdo de uma identidade

brasileira homogénea, além dos diversos tipos de branqueamento a que fora exposta.

Cabe questionar, contudo, no auge de uma militdncia politica artistica em que a
maioria dos artistas utilizava-se de um certo essencialismo racial inerente a politica da
negritude, qual € o lugar da poética da relacdo num momento em que se afirmar enquanto
grupo era objetivo central dos movimentos negros? Que significado tem esta poética da

relacdo nesta conjuntura? Qual a posicao de Gil na luta cultural, afinal?

Enguanto o objetivo das militdncias artistica e politica era negritar 0 que 0 negro
possuia de exclusivo, Unico, que o ligava a um passado comum e a uma luta conjunta na
atualidade utilizando-se de conceitos de raca advindos dos Estados Unidos, a one-drop rule.
Enquanto construiam-se muros, Gil parecia construir pontes; enquanto era imperioso
estabelecer barreiras identitarias entre bancos e negros, Gil as derrubava com uma cancdo. No
interior dos movimentos de dessincretizacdo do candomblé, uma musica exaltando o valor
gregario da umbanda produz um silenciamento, um obscurecimento da posicao politica das

mais respeitadas casas de candomblé da Bahia e de suas lideres religiosas.

Esta particularidade do pensamento gilbertiano o coloca em tensdo com o0s
movimentos sociais ja que eles estdo fortemente baseados na construcdo da diferenca. Uma
das formas pelas quais as identidades estabelecem suas reivindicagdes é através de sua
historia. Essas historias sdo recuperadas, reconstruidas e reelaboradas de forma seletiva e nos
revelam muito mais das concep¢des de mundo e ideologias politicas dos negros baianos dos
anos 1970-80 do que de uma “verdade histdrica”, ou um “passado auténtico” ao qual se possa
reportar. Nesse sentido, é relevante destacar que, nas politicas identitarias, algumas
diferenciac6es sdo ocultadas ou obscurecidas a fim de que outras possam se destacar. Para que
a identidade racial negra se sobressaisse, as questdes da mesticagem e do sincretismo, embora
evidentemente polémicas, foram eclipsadas por estes projetos identitarios. Investir em
identidades essenciais ou bipolares no pais da mesticagem racial e cultural foi a opgéo feita
pelo movimento negro naquele momento historico, e também por outros artistas, tendo
sobretudo como referencial a forma de identificacdo racial americana. A busca por uma
identidade implica em tentar recuperar e reescrever a Historia, pois a afirmacdo politica da
identidade necessita pautar-se em uma narrativa que justifique a “autenticidade”. Gil parece

acenar, de forma dissidente dentro do Movimento Negro — do qual fez parte desde a sua
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fundacéo — para o “poder da tradigdo de ser reinscrita através das condigdes de contingéncia e

- < ~ L. ss 153
contradi¢do que correspondem as vidas daqueles que estdo ‘em minoria’”.

Seu vinculo, sua profunda identificacdo e longo compromisso com o Gandhy explicita
a perspectiva relacional e gregaria. Apesar de ter expressado apoio aos blocos afro, inclusive
ao Il1é Aiyé, que proibia o ingresso de brancos, a eleicdo do Gandhy como o bloco ao qual se
associaria e chegaria a ser vice-presidente expressa a afinidade de Gil com expressoes
sincréticas da cultura. Na presente anélise, o0 Gandhy, com seu perfil multirracial, sua estética
fundada no candomblé com elementos do oriente préximo e longinquo parece representar o

que Glissant pensava quando cunhou o termo “poética da diversidade”.

Capitulo 3

4. Negritude, antirracismo e controvérsia
4.1 2° FESTAC - Festival Mundial de Arte e Cultura Negra

No final de 1976, Gilberto Gil foi convidado a participar do 2° FESTAC — Festival
Mundial de Arte e Cultura Negra, que aconteceu entre 15 de janeiro e 17 de fevereiro em
duas cidades da Nigéria: Lagos e Kaduna. O 2° FESTAC foi um evento de arte, cultura e
politicas negras que agregou 50 mil negros de nacionalidades africanas e da didspora a fim
de compartilhar suas experiéncias dentro dessa rede. O projeto representava a emergéncia
de uma nova afirmacdo negra diante do mundo, no bojo do pds-colonialismo e, a0 mesmo
tempo, na consolidacio dos lagos entre os paises da Africa e da diaspora. O evento vinha
amparado por uma ideologia descolonialista e pan-africanista, gestada principalmente na
década de 1960. Contava principalmente com atividades de musica, teatro, cinema,

exposicdes, coléquios, danca, entre outros.*>*

Os Festivais de Arte negra, desde a sua primeira edicdo, inseriram a Africa dentro do
contexto ideoldgico ja discutido, no circuito de festivais internacionais de musica e artes que
efervesciam nessa época. O Brasil participou enviando delegacGes para o FESTAC desde a
sua primeira edicdo, realizada em Dakar, no Senegal. A delegagéo de 1966 era formada por

1% COSTA, S. Op. Cit., p. 93.
1% NASCIMENTO, Abdias do. Teatro experimental do negro: trajetria e reflexdes. Estud. av. [online]. v.18,
n. 50, p. 209-224, 2004.
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grandes expoentes das artes de matriz africana no pais, tais como Mestre Pastinha, mestre de
capoeira baiano, que apresentou a sua capoeira. Essa participagédo ficou registrada na cangéo

de Caetano Veloso “Triste Bahia®>®”

, €M que canta um verso criado pelo proprio mestre, que
também é cantado nas rodas de capoeira, “Pastinha ja foi a Africa, pra mostrar capoeira do
Brasil*®®”. O artista plastico Heitor dos Prazeres também expds suas telas no mesmo evento.
Clementina de Jesus apresentou sambas de roda e de partido alto e Atatfo Alves apresentou-

se acompanhado de passistas da Escola de Samba Mangueira.

No Il FESTAC, a delegacdo brasileira foi representada nas artes plasticas por Emanuel
Aradjo, Ruben Valentin e Wadeloir do Rego. Na musica, destacaram-se Caetano Veloso e
Gilberto Gil. Fizeram também parte da delegacéo brasileira a mée de santo Olga de Alaketo, o
grupo de danca da Universidade Federal da Bahia e o saxofonista Paulo Moura. Foram
exibidos os documentérios Partido alto (1976), de Leon Hirszman, Artesanato do samba
(1974), de Z6zimo Bubul e Vera de Figueiredo, e Isto é Pelé (1974), de Eduardo Escorel e

Luiz Carlos Barreto.

Gil montou uma banda especialmente para a apresentacdo no FESTAC: Perinho
Santana na guitarra, Cidinho nos teclados, Rubdo Sabino no baixo, Djalma Correa na
percussdo e Robertinho Silva na bateria: “Ensaiamos logo apds o ano novo e fizemos um

show de preparacdo no Teatro Jodo Caetano™**’

, relembra Gil. O show foi gravado e Gil
entregou o registro da cancdo “Baba Alapala” para o cineasta Nelson Pereira dos Santos,
para que esta fosse trilha sonora de seu filme Tenda dos Milagres, adaptacdo da obra

homonima de Jorge Amado que seria lancado ainda em 1977.

O Il FESTAC foi um evento conturbado no sentido politico-ideologico. O primeiro
deles envolveu a delegacgdo brasileira e a exclusdo de Abdias do Nascimento. Nascimento
residia entdo na Nigéria, lecionando na Universidade de I1€ Ifé, ja que havia partido em exilio
voluntario do Brasil em 1968. Convidado para o festival, a diplomacia brasileira conseguiu
intervir no governo nigeriano, fazendo com que ele perdesse o status de delegado oficial do
Brasil, subtraindo seu direito de apresentar propostas e de votar, podendo apenas manifestar-
se na condigdo de observador do Coloquio Internacional que la ocorreria. Nascimento tinha

entdo como objetivo apresentar seu discurso chamado “Democracia racial no Brasil: Mito ou

15 VELOSO, Caetano. “Triste Bahia”. Transa. Philips/Phonogram, 1977.

% Ibidem.

7 FROES, Marcelo. Encarte da  Caixa  “Palco”. Junho,  2012. Disponivel  em:
http://www.gilbertogil.com.br/sec_disco_info.php?id=13&texto. Acesso em: 13 jun. 2014.
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realidade?” no qual explicitava o problema racial no pafs e propunha o Quilombismo™®. A
despeito da parcial censura lograda pela diplomacia brasileira e apoiada pelo governo

nigeriano, Nascimento conseguiu discursar, ainda que na condicdo de observador.

Outro conflito teve como pivd 0 masico Fela Kuti, expondo os varios problemas
internos da Nigéria. Gil teve a oportunidade de conhecer Kuti, e foi a uma de suas festas — na
comunidade chamada “Kalakuta” — onde ele morava. Sobre o artista, Gil comentou em
entrevista a autora:

O Fela Kuti estava naquele momento no auge da contestagéo que ele fazia ao
sistema politico nigeriano. Ele era um dissidente muito claro do sistema
politico implantado na Nigéria [...]. Ele tinha uma espécie de comunidade
em Lagos com muitas esposas, vinte e tantas esposas, a mée dele, muitos
filhos, a familia. A atividade musical dele, a militancia politica dele. Eu me
lembro de que nds iamos muitas noites do més inteiro que passamos em

Lagos ao pagode dele e foi 14 que eu conheci o Stevie Wonder e muitos
outros artistas africanos.™

Fela Kuti fazia uma critica interna aos problemas na Nigéria, que vivia momentos de
instabilidade e autoritarismo. Apos a violentissima guerra de Biafra (1966-70), o FESTAC
emergia como uma possibilidade simbolica de unir o pais, ainda fraturado pela conflito e por
suas tensfes étnicas, que o presidente do pais, o0 General Obasanjo, buscava atenuar. No
entanto, a estrutura descomunal do evento justifica sua reputacdo duvidosa: em um pais
praticamente debilitado, empobrecido e fragilizado pela guerra, em lenta recuperacdo
econdmica e social, o FESTAC é de uma opuléncia descomunal. Somente a estrutura
construida para as festividades custou 144 milhdes de Nairas, sem levar em conta o aparato de
alta tecnologia utilizado no evento, bem como a construcdo da onerosa FESTAC Village com
5 mil unidades habitacionais construidas para receber os artistas e chefes de Estado que
compareceram ao evento. Consoante Andrew Apter:

Seguindo esta linha é importante atentar para o poder simboélico do caréater
monumental do Teatro Nacional, construido especialmente para o Festac.
Visto externamente o teatro se assemelha com uma coroa saindo da terra,
mas a0 mesmo tempo podemos associa-lo a uma perspectiva militar,
representando o chapéu utilizado pela alta oficialidade das forgas armadas.
Ocupa um terreno de 23 mil metros quadrados e tem 30 metros de altura. Por
dentro, no espaco principal, conta com assentos para cinco mil pessoas,

tendo em suas menores salas de conferéncias assentos para 1.500
participantes. Todos os assentos tém entrada para fones de ouvidos, de onde

158 GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
13.
9 Ihidem, p. 12-13.
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era possivel assistir a todas as palestras com tradugdo simultanea. Ao todo
foram realizados mais de 250 trabalhos no local, que também servia como
principal palco para as performances artisticas.'®

Apo6s o trauma da guerra de Biafra, 0 FESTAC emergia para o General Olusegun
Obasanjo, como a oportunidade de mostrar para 0 mundo uma Nigéria moderna e capitalista.
Apter (1993) analisa que para o0 governo nigeriano o FESTAC 77 tinha como objetivo, atraves
do espetéculo, divulgar uma “nova Nigéria” que desfrutava entdo de uma riqueza sem
precedentes devido a uma economia baseada na extracdo de petréleo sob forte controle
estatal. Além disso, o FESTAC foi um evento muito controverso internamente no pais.

Kuti denunciava, ainda, a ndo participagdo do povo nigeriano, dos portadores da
cultura nigeriana no evento. Sua critica € corroborada por Apter (1993), que afirma que,
embora o projeto original do FESTAC fosse demonstrar a diversidade das culturas do
continente e da didspora, havia a cooptagdo de artistas financiados pelo proprio governo. As
reflexbes de Apter nos ddo algumas pistas sobre o fato de que Léopold Senghor, entéo
presidente do Senegal e copatrono do FESTAC 66, rejeitara o convite de Obasanjo para

ocupar o mesmo papel no FESTAC 77, boicotando o evento.

Kuti fazia forte oposicdo ao FESTAC e era um lider politico que usava de seu
prestigio para denunciar a repressao, a tirania e o desgoverno daqueles que estavam no poder.
N&o por coincidéncia, exatamente no mesmo dia do término do festival, o local onde morava
foi cercado por cerca de mil militares nigerianos, que invadiram sua casa, espancando-o e
prendendo os homens e violentando sexualmente as mulheres. Neste mesmo episodio a mée
de Fela Kuti, uma idosa de 77 anos, foi assassinada de modo brutal. Tampouco encontrei,
durante o percurso da pesquisa, comentarios sobre o ocorrido com Abdias do Nascimento,
ainda que este tenha sido citado por Gil como um dos lideres negros com os quais ele tinha

significativo contato.

A despeito destes acontecimentos, durante a pesquisa ndo foi encontrada nenhuma
critica de Gil ao FESTAC, nem a truculéncia do governo de Obasanjo. Na entrevista

concedida a autora, o artista fez menc¢do a Kuti e a sua oposicdo politica, e as festas que

180 APTER, Andrew. FESTAC for black people: oil capitalism and the spectacle of culture in Nigeria. In:
Program of African Studies, Northwestern University n. 6, sem paginacdo, 1993. Disponivel em:
http://quod.lib.umich.edu/p/passages/4761530.0006.002/--festac-for-black-people-oil-capitalism-and-the
spectacle?rgn=main;view=fulltext. Acesso em: 1° jan. 2015.



85

frequentara na Republica de Kalakuta, omitindo os acontecimentos hediondos que se

seguiram, embora certamente tenha ciéncia dos mesmos.

Essa zona cinzenta, essa ocultacdo pode ser interpretada em dois sentidos: do ponto de
vista da producdo de “memorias de si”, Gil se desvincula de um acontecimento dramatico e
violento, imiscuindo-se da responsabilidade de comentar o ocorrido, bem como responder a
possiveis questionamentos da imprensa, ou da critica da opinido publica, por sua participacdo
em um festival promovido por um pais sob uma opressiva ditadura escancarada pelos eventos
em Kalakuta. Por outro lado pode revelar a seducéo de Gil por discursos da negritude e do
pan-africanismo, cuja producdo de representacdes superpositivadas da Africa e dos africanos
fazia parte de sua agenda politica. Considero que, ao confrontar o legado eurocéntrico,
construir uma Africa idilica é uma armadilha, implica em subtrai-la da contemporaneidade, é
exclui-la — desta vez através de uma idealizacdo — da humanidade defectivel da qual todos

fazemos parte.

A viagem a Nigéria aponta para uma nova onda de deslocamentos de artistas e
intelectuais que redesenham o mapa da diaspora negra em novos sentidos. Artistas e
militantes do movimento negro, bem como pais e mées de santo refizeram a middle passage
no sentido contrario, desta vez de forma voluntaria, a fim de conhecer a Africa, estabelecendo
uma circulacdo de ideias e bens em circuitos Sul-Sul. Esta rota, ndo sendo de sobremaneira
nova, pode-se dizer que é uma rota renovada, ja que a emergente ideia de diaspora se via

hidratada por politicas identitarias como o pan-africanismo e a negritude.

Este “retorno & Africa” representava, para alguns destes expoentes, a busca por uma
esséncia perdida e a reabilitacdo de costumes e valores fundamentalmente africanos no Brasil.
Entre eles, podemos destacar a importancia, sobretudo em Séo Paulo, das viagens de maes de
santo e pais de santo a Africa com a intengdo de “dessincretizar” e “reafricanizar” as praticas
religiosas de seus terreiros (RISERIO, 2007).

Historicamente, podemos considerar que o estabelecimento destas novas-velhas rotas
transnacionais, motivadas por uma identidade étnica, surgem na modernidade tardia como
formas de produzir fissuras na colonialidade do ser e do saber, ja que tradicionalmente, as
vanguardas artistico-intelectuais brasileiras viajaram para a Europa com a finalidade de ter

acesso direto a saberes e praticas consagradas pela Historia da Arte.
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4.2 Refavela

Gil relembra ter nomeado e concebido esteticamente o disco de Refavela ainda na
Nigéria:

Em 77, eu fui participar do Festac, Festival de Arte e Cultura Negra, em
Lagos, na Nigéria, onde reencontrei uma paisagem sub-urbana do tipo dos
conjuntos habitacionais surgidos no Brasil a partir dos anos 50, quando
Carlos Lacerda fez em Salvador a Vila Kennedy, tirando muitas pessoas das
favelas e colocando-as em locais que, em tese, deveriam recuperar uma
dignidade de habitacdo, mas que, por varias razdes, acabaram se
transformando em novas favelas. Para abrigar os 50 mil negros do mundo
inteiro que para la acorreram, tinha sido construida uma espécie de vila
olimpica com pequenas casas feitas com material barato e um precario
abastecimento de agua e luz, que reavivou em mim a imagem fisica do
grande conjunto habitacional pobre. Refavela foi estimulada por este
reencontro, de cujas visdes nasceu também a propria palavra, embora ja
houvesse o compromisso conceitual com o re para prefixar o titulo do novo
trabalho, de motivacdo urbana, em contraposicdo a Refazenda, o anterior, de
inspiracéo rural.'®

Mergulhado na paisagem sonora, cultural e arquitetdnica de Lagos, surge a ideia de
fazer o disco Refavela, em homenagem a Africa. Essa viagem possibilitou um maior
mergulho no universo musical de diversos pontos da diaspora e do continente africano, cujo
reverberar pode ser sentido em sua obra. Em seu depoimento, Gil destaca a importancia da

descoberta de novos instrumentos para seu trabalho:

Em Angola eu ja tinha visto pela primeira vez os berimbaus, os originais.
Os berimbaus que se tornaram tdo populares, tdo visiveis e tdo importantes
na Bahia. Os quissanges, as kalimbas, os balafons, os tambores variados, 0s
dum-duns, todos esses instrumentos eu ja tive aproximagdo em Angola. Mas
ali na Nigéria e com delegacdes vindas de todas as partes da Africa a
presencga dessa variedade de instrumentos era muito forte. Eu me lembro de
que quando eu voltei, no disco Refavela eu fiz a musica “Balafon” que fala
desses instrumentos..."®*

Foi desta viagem a Nigéria que Gil trouxe o balafon — instrumento do Golfo da Guiné

— com o qual toca a musica homénima, executada em Refavela ao modo de juju music,

181 Disponivel em http://gilbertogil.com.br/sec_disco_interno.php?id=13. Acesso em: 20 mai. 2014.

162 Depoimento de Gilberto Gil a Marcelo Frées. Disponivel em:
http://www.gilbertogil.com.br/sec_disco_info.php?id=13&texto. Acesso em: 31 de dez. 2014.

Gil contou, em entrevista para esta dissertacio, que sua primeira viagem a Africa foi uma breve visita a Angola,
feita em 1959, a convite do Itamaraty — cabe lembrar que o governo militar apoiou as independéncias africanas.
Gil viajou acompanhado da cantora paulista Tuca, e de um trio de piano, contrabaixo e bateria para representar o
Brasil em Angola. Sobre esta viagem, o artista ndo registrou impressdes significativas, exceto pelo excerto
destacado neste trabalho de investigacdo.
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masica popular nigeriana derivada da tradicional musica iorubd de percussdo que engloba

também caracteristicas do funk, do reggae e do afrobeat.

A experiéncia em Lagos fora de grande impulso criativo: as musicas “Refavela”,
“Aqui e Agora” e “Balafon” foram compostas ainda durante a viagem. De volta ao Brasil,
Refavela'®® foi gravado entre o final de marco e o final de abril de 1977. O disco tinha nascido
na Nigéria e Gil desejava manter a mesma banda que fez a apresentacdo no FESTAC para a
gravacdo. No entanto, o retorno de Roberto Silva & banda de Milton Nascimento, da qual ja
fazia parte, acabou fazendo com que este gravasse apenas algumas mdusicas, sendo substituido

na maioria das faixas do LP gravado nos estudios da Phonogram.

A capa do disco, Gil mesmo se encarregou de conceber artisticamente: “Criei 0 jogo
de puzzle, trouxe a estatueta de madeira africana e arranjei a toca mugulmana para a foto da

184 conta o artista. Na capa de Refavela, maltiplas Africas sdo evocadas, formando um

capa
mapa que conecta Brasil, Africa e Jamaica. Gil traz em seu corpo outros signos hidratados por
memorias d’Africa. Em seu pescoco ha um colar de contas vermelhas intercaladas com contas
brancas fazendo referéncia ao seu orixa protetor, Xang0, e ao candomblé. Seus cabelos estdo
penteados formando dreads, pratica caracteristics dos rastafaris jamaicanos. O uso de

dreadlocks®®®

sugere a ligacdo de Gil com a Jamaica, mas também com a filosofia politica do
reggae music, dos quais os expoentes — sendo o maior deles Bob Marley — eram todos
rastafari. A mausica reggae de Marley estava comprometida com o rastafarianismo (0 uso
religioso da maconha, a crenca em Jah, a fé num retorno redentor a Africa) e com uma agenda
politica que apoiava a descolonizacdo dos paises africanos, o orgulho negro e a erradicacao do
racismo. O uso de dreads esta ligado a uma estética descolonial, anti-higienista, que vai na

contramao do eurocéntrico e que se popularizou na cultura jovem das Américas e na Europa

163 Caetano, também muito impactado pela viagem e pela sua circulagéo no universo dos tambores baianos, dos
novos blocos afro e do candomblé gravou o disco Bicho, langado em 1977 — mesmo ano de langamento de
Refavela. O diélogo entre Refavela e Bicho é evidente. A cangéo “Two Naira Fifty Kobo” refere-se diretamente &
experiéncia nigeriana. A delegagéo brasileira se deslocava de 6nibus para os eventos do FESTAC, e “Two Naira
Fifty Kobo” era o valor cobrado pelo seu motorista para leva-los e que ele “atribuia a tudo que se lhe
encomendava e acabou virando seu apelido”, relembra Veloso. Bicho também incluia vérias muisicas alegres e
dangantes como “Odara”, um termo ioruba comumente utilizado por praticantes do candomblé significando
“bom” ou “positivo”. Caetano promoveu o album com uma série de apresentacGes da banda Black Rio, cuja
referéncia era musicalidade emergente dos Bailes Black, muito populares nas principais capitais do pais. A
presenca de musicalidades negras ¢ emblematica na obra de Veloso. O disco Bicho refaz a teia da diaspora
trazendo a vivéncia na Nigéria na cang¢do “Two Naira fifty Kobo”, 0 universo do candomblé baiano em “Odara”
e a homenagem aos Filhos de Gandhi na cangdo “Um indio” — e dialoga com a sonoridade da black-music
americana ao executa-las com a Banda Black-Rio (n.a.).

164 Disponivel em: http://www.gilbertogil.com.br/sec_disco_info.php?id=13&texto. Acesso em: 31 dez. 2014.
1850 nome dreadlocks tem a sua origem na palavra da lingua inglesa “dreadful” que significa terrivel. Os
rastafari eram marginalizados na sociedade jamaicana, sobretudo pelo uso, ainda que religioso, da maconha

(n.a.).
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com o sucesso sobretudo de Marley. A touca muculmana simboliza a Africa letrada, a
memdaria dos negros islamizados que para aqui vieram e na Bahia conjuraram a “Revolta dos

Malés”, em 1835. A estatua da contracapa refere-se a Africa pré-colonial.

O LP foi langado com dez faixas™®®; “Refavela”, “Ilé Ay&”, “Aqui e agora”, “Norte da
saudade”, “Baba Alapala”, “Sandra”, “Samba do Avido”, “Era Nova”, “Balafon” e
“Patuscada de Gandhi”. A musica “Refavela” é a sintese do manifesto temético do disco. “ll1&
Ayé” ¢ “Patuscada de Gandhi” sdo dedicadas aos afoxés baianos 11é Ayé e Filhos de Gandhi,
com 0s quais o artista teve profundo envolvimento na década de 1970. “Baba Alapald” é uma
musica sobre orixas e ancestralidade; “Norte da saudade”, um xote-reggae. “Samba do Avido”
foi relida com arranjos que lembram o funk norte-americano e “Balafon”, ao modo de juju
music. “Era época do movimento Black Rio, com o funk comegando por aqui e eu quis gravar
algo como aquela versdo de ‘Samba do Avido’”, lembra Gil. “O disco era pra isso, para
registrar os ‘aforismos’ que havia na época — como era a juju music de ‘Balafon’ e os blocos
afro-baianos de ‘11& Ayé>>.**" Durante a turné Refavela, além das msicas do disco, também
foram executadas outras cangdes como “A Gaivota”, “Um Sonho”, “Chiquinho Azevedo”,
“Queremos Saber”, “Balada do Lado sem Luz”, e “De Onde Vem o Baido”.

Fiz o Refavela, um disco para falar disso: para falar da favela, para falar das
vérias dimensbes da vida negra no Brasil e na Africa e no mundo. Essa
consciéncia do aspecto civilizatério que a cultura negra tem, do negro
civilizando o Brasil, uma civilizacdo fundada, fundamentada na coisa negra.
Tudo isso. O discurso apologético, o discurso de louvacdo, digamos assim,

da negritude, passa tudo isso a se tornar elemento basico da minha expressao
H 168
musical.

As cangdes do disco Refavela apontam para uma militdncia voltada para a

ressignificacdo da representagdo do negro, para uma celebragdo ou, nas palavras do artista,

59 169

uma “louvacdo da negritude e para o enfrentamento do racismo e da politica do

embranquecimento. Neste disco, ja podemos perceber claramente o que o artista chamara de

186 As musicas “E” , “Musico simples” e “Sala do Som™ foram registradas durante as sessdes de gravacéo de
Refavela e ficaram arquivadas ’até serem langadas mais de vinte anos depois no CD Satisfacdo — raras e inéditas
(Universal, 1999). A cangédo “E” foi gravada por Sandra de S& em seu LP de estreia Demdnio colorido, em 1978
(n.a.).

1e7 FROES, Marcelo. Encarte da caixa “Palco” Disponivel em:
http://www.gilbertogil.com.br/sec_disco_info.php?id=13&texto. Acesso em: 13 jun. 2014.

168 GIL, Gilberto. S&o Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
9.

1% Ibidem.
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militancia artistica, explicitando seu compromisso com a recuperagdo da autoestima do negro

brasileiro e com uma reescrita da histoéria.

Nesse sentido, Refavela se insere num contexto de transformacdo simbolica do que é
ser negro, através de uma estética da diferenca que valoriza a criagdo de um territorio e uma
linguagem préprias desses sujeitos no campo da cultura por meio de uma politica cultural da

diferencga.

4.2.1 A recepcao de Refavela: critica e publico

Embora muitas masicas de Refavela tenham se revelado grandes sucessos de publico,
a critica especializada aponta que os jornalistas de musica tiveram uma recepg¢ao que oscila
entre a indiferenca e o desprezo sobre 0s aspectos musicais e um destaque negativo para as

questdes identitarias implicitas na poética de Gil.

Antes mesmo do lancamento, alguns acontecimentos ja antecipavam esta certa
“impopularidade” do artista em determinados circulos. Como avalia de forma pertinente a
jornalista Ana Maria Bahiana em seu artigo “A paz doméstica de Gilberto Gil”, de 1977:

Os recortes mais recentes de revista davam conta de que, ultimamente, Gil
nao vinha sido inquirido sobre os problemas e qualidades de sua musica, mas
sobre posicOes existenciais e politicas. E que o saldo ndo era nada favoravel

para o criador de “Refazenda” (e, agora, “Refavela”); Conformista, alienado,
escapista, ditador e nazista foram alguns de seus novos epitetos.*”

De acordo com as fontes estudadas, havia dois tipos de criticas principais feitas ao
artista neste momento de sua carreira. A primeira € a de alienado: a critica musical caira
ferozmente sobre o aspecto festivo afro-baiano e contracultural ao qual Gil se dedicou durante
a década de 1970 quase que exclusivamente, chegando ao seu auge em Refavela, frustrando
expectativas em relagdo a produgdo de musica considerada “de protesto” contra a ditadura.
Havia, de fato, um desencontro entre 0 que as camadas intelectualizadas esperavam dos

tropicalistas que deixaram o Brasil por conta da Ditadura e o que, de fato, Gil e Caetano

Y0 GIL, Gilberto. A paz doméstica de Gilberto Gil. Rio de Janeiro: 1977. Jornal O Globo. Entrevista concedida
a Ana Maria Bahiana. In: BAHIANA, Ana Maria. Nada sera como antes — MPB anos 70 — 30 anos depois. Rio
de Janeiro: Editora SENAC, 2006, p. 83.
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produziram musicalmente e ideologicamente apds o seu retorno. Este tipo de critica também
emergia de um publico de uma esquerda conservadora: os epitetos de conformista, alienado,
escapista, ditador e nazista a que Ana Maria Bahiana se refere foram-lhe direcionados aos
gritos por alunos do politizado Colégio Equipe, de S&o Paulo. Durante uma apresentacdo do
artista na instituicdo, os alunos interromperam a musica pedindo a ele que se manifestasse
politicamente, e ele pediu a continuidade do show, recusando-se a discutir com os alunos.
Parece estar implicita uma expectativa frustrada de uma postura mais evidente de militancia
de esquerda, de um confronto mais frontal diante da realidade do pais. A acusacdo de
“esquerda festiva” partia de maneira ainda mais feroz de determinadas camadas mais
conservadoras da esquerda do pais. Ao mesmo tempo que Gil — e também Caetano —
investiam nas emergentes politicas identitarias negras, apoiando 0s novos movimentos sociais
do ponto de vista simbolico e real, eram cobrados para investir na militancia politica

tradicional.

O segundo grupo é o de criticos que expressavam claramente uma rejeicdo ao
mergulho de Gil na cultura negra, suas aliancas simbdlicas e concretas com o movimento
Black, os blocos afro de Salvador e 0 Movimento Negro. Outro aspecto que causou muita
polémica foi a forma como o artista emergia na cena publica: vestindo-se de batas africanas
(dashikis), colares de contas, buzios, utilizando trancas ou dreads frequentemente
ornamentados por conchas, entre outros aderecos. Na visdo de Gil, a assuncdo publica de sua
negritude e a performance da identidade negra, atestada por sua aparéncia, geraram tal
polémica que eclipsou o impacto do disco Refavela:

E lembro que a Unica pessoa que fez uma critica ao meu disco Refavela fui
eu, numa entrevista que dei a Ana Maria Bahiana, para O Globo. Fui o Unico
que falou que a mixagem do disco estava ruim, que havia certos niveis de
ajustameto de timbre que ndo estavam legais, que ndo aparecia no disco uma
certa habilidade de manipular o estudio, etc. e tal. Entdo fazia uma critica,
comparava aos outros existentes na praca. Uma critica técnica, verdadeira,

abalizada. Os outros ficavam falando que Gil esta de trancas, que Gil esta
fazendo declaracBes politicas chocantes, que Gil esta querendo é...'"

Como aponta Dunn, “outros criticos ridicularizavam a nova estética pessoal de Gil,

quando ele comegou a usar trangas com conchas e dashikis da Africa”. Lélia Gonzales, do

YL GIL, Gilberto. Eu quero é mel. S&o Paulo: jan. 1979. Entrevista concedida a Décio Bar e Regina Echeverria.

In: COHN, Sergio (org.). Encontros: Gilberto Gil. Rio de Janeiro:Azougue Editorial, 2008, p. 165.



91

MNU, observou na época que Gilberto Gil “¢ um cara que incomoda” por atuar no nivel

“simbolico’*’2. Em entrevista de 1979, dois anos ap6s o lancamento de Refavela, Gil reflete:
Refavela provocou controveérsia na imprensa popular sugerindo que esse tipo
de gesto de afirmacdo racial impunha algumas dificuldades a certos setores
da classe dominante brasileira. Dois anos mais tarde, em entrevista ao
Jornegro, Gil esbogou uma anélise das reagdes desfavoréveis a Refavela,

salientando a tensdo entre articulacdo nacional e a diaspdrica de identidade
racial implicita nas denominagdes “negro”e “black” respectivamente.'”

A analise de Gil para o Jornegro*™, dois anos depois do lancamento do disco, é muito
coerente. Havia uma rejeicdo das classes dominantes e da Ditadura Militar ao Movimento

Black e o projeto de identidade racial que a ele estava atrelado desde seu inicio.'”

176 em sua critica. Na

Tarik de Souza demonstra grande desapreco pelo disco Refavela
conjuntura de seu lancamento, em um artigo intitulado agressivamente de “Rebobagem”
publicado na conservadora Revista Veja, descreveu o album como “ritmicamente luminoso,
embora de letras confusas, que ndo chegam a explicar suas declaracGes e atitudes

estapaf(rdia. *’’ Seu rango recai especialmente sobre a cancdo “Samba do Avido”,

12 DUNN, Richard. A tropicélia e o surgimento da contracultura brasileira. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2009, p. 210.

73 Ibidem, p. 214.

174 Nos anos 1970, em paralelo ao surgimento das entidades politicas negras, houve um ressurgimento de uma
imprensa negra em diversas localidades do pais. Neste bojo surgiu o Jornegro, fundado em 1978 no Bairro do
Bexiga. Era produzido pelo CECAN — Centro de Cultura e Arte Negra. Entre esss periddicos, destacam-se
SINBA (1977), Africus (1982) e Nizinga (1984), no Rio de Janeiro; 41 O Saci (1978), Abertura (1978) e
Vissungo (1979), em Sdo Paulo; Pixaim (1979), em Sdo José dos Campos/SP; Quilombo (1980), em
Piracicaba/SP; Négo (1981), em Salvador; Ti¢do (1977), no Rio Grande do Sul, além da revista Ebano (1980),
em S&o Paulo (n.a.).

175 Enquanto Gil e Caetano estavam no exilio, a musica soul fez muito sucesso no pais, abrindo caminhos para o
os movimentos “Black Rio”, “Black Sampa”, “Black uai” — de Belo Horizonte — e 0 movimento black baiano,
gue acabou se desdobrando nos blocos afro. Embora o soul fosse sucesso de publico, encarava uma critica
musical ferrenha por conta de ser um ritmo “importado” dos Estados Unidos e uma reacdo desconfiada das
camadas mais conservadoras da sociedade, que os associavam a musica soul a agenda politico-racial norte-
americana. O Governo Ditatorial também colaborava com a opressdo deste género, justamente por sua
associacdo com o conflito racial americano. A Ditadura reprimiu em plena televisdo duas manifestaces deste
tipo no inicio dos anos 1970. No V Festival da Musica Brasileira (1970), na TV Globo, a performance de Erlon
Chaves desafiou definitivamente os limites de tolerancia da sociedade brasileira ao defender a musica “Eu quero
Mocotd” com a Banda Veneno. Durante a apresentacdo beijou duas garotas loiras na boca sob o palco o que
ocasionou sua prisdo e tortura no DOPS, em S&o Paulo. Em 1971, no VI FIC, mais uma musica transgressora
dentro da mesma tematica foi executada: “Black is beautiful”, dos irmdos do Valle, interpretada por Elis Regina
e Toni Tornado. Durante a cancdo, Tornado cerrou os punhos, fazendo o gesto que caracteriza os Black Panthers,
0 que ocasionou sua prisdo ainda no palco, do qual saiu algemado.

176 No mesmo ano, Tarik fez critica igualmente ferrenha ao disco Bicho, produgéo intensamente afro-mestica de
Caetano Veloso que fora gravada com a banda Black Rio.

Y7 S0UZA, Téarik de. Rebobagem. Veja, Sao Paulo, 20 de julho de 1977. In: DE SOUZA, Térik; ANDREATO,
Elifas. Rostos e gostos da musica popular brasileira. L&PM Editores, 1979, p. 227-228.
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demonstrando-se “particularmente irado por ter ‘reduzido ao mero soul’ a candnica

composicao da bossa-nova de Tom Jobim”.}"

“Samba do avido” desvela a poténcia da “versdo” musical de interrogar uma realidade
ja estabelecida (a versdo original) provocando neste caso apenas a mudanca do ritmo uma
profunda ressignificacdo da obra. Entendendo a bossa-nova enquanto o 4apice do
branqueamento do samba, esta musica representa uma revolu¢do, uma quebra no canone do
que era entdo considerado “bom gosto” na musica brasileira. Em Refavela a can¢do de Tom
Jobim € regravada com arranjos instrumentais que remetem ao funk e ao soul norte-
americano. Assim, Gil “desbranqueia”, ou melhor, enegrece simbolicamente o samba,
revelando suas origens incontestavelmente negras — ainda que utilizando-se de ritmicas afro-
americanas. Ao escovar a historia da bossa-nova a contrapelo (BENJAMIN, 2012),
sobrepondo a narrativa ritmica dos “vencidos” sobre a dos “vencedores”, “enegrece” a obra

jobiniana.

4.2 .2 “Refavela” — a faixa titulo

O uso do prefixo “re” no disco Refavela aponta para a inovacgdo, para a reinvencéo,
para a transformacdo. A significacdo remete a “de novo”, a “refazer”’; € um modo sintético de
dizer “fazer de novo”. Analisando a letra da musica “Refavela” torna-se evidente que esse
“refazer” a que se propde ndo implica na mera repeticdo, mas na interrogacdo de regimes de
verdade construidos sobre um espaco social: a favela.

a fisionomia das metrdpoles brasileiras reflete as marcas da diferenga
colonial; uma geopolitica do conhecimento que permite pensar a favela
como “terceiro mundo interior”. [...] A refavela emerge como signo poético-
musical que concede visibilidade a uma populacéo silenciada nas tomadas de

decisdo e compartilhamento de poder; vem denunciar, a0 mesmo tempo, a
racializacdo do terceiro mundo interior.”

No Brasil, um pais com desigualdades raciais e sociais combinadas téo

profundamente, é essencial pensar neste terceiro mundo interior*® — mundo este em que vive

178 H

Ibidem.
19| OPES, Céssia. Gilberto Gil: a poética e a politica do corpo. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2012, p. 217.
180 para Boaventura Santos, a dicotomia Norte e Sul geograficos ndo da conta das complexidades do mundo
contemporaneo. O Norte geografico tem o seu “terceiro mundo interior” (os trabalhadores migrantes, os ciganos
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a maior parte da populacdo negro-mestica das cidades. A favela reflete a antinomia da
modernidade, a antitese do projeto de cidade. E um espago profundamente esteriotipado, sob
0 signo da auséncia: de beleza, de educacdo, de cultura, de riqueza, de capacidade de auto-
gerenciamento, de criatividade, de bom-gosto. Gil traz a cena aqueles contabilizados pelo
Ocidente como periferia, margem, como 0s incapazes, 0s analfabetos, ou seja, 0s
considerados sua sombra, o “outro” da modernidade. A musica ‘“Refavela” permite construir
outras formas de representacédo e existéncias no campo social como, por exemplo, a quebra do
esteredtipo de que a vida na favela se resume a criminalidade. A “Refavela” de Gil faz
intensas trocas com a cidade, emergindo festivamente dela; além de ser bela, criativa,
inovadora, capaz de produzir o samba e a escola de samba, é também cosmopolita e
politizada, em intenso dialogo politico com a militancia negra norte-americana através da
cultura de massas, e pela frequéncia aos bailes black em que um antirracismo popular

brasileiro convive em tensdo com a agenda americana de politica racial.

S&0 o0s sujeitos racializados, que em sua maioria fazem parte deste “terceiro mundo
interior” que emergem no disco Refavela sob a interpretacdo de Gil: as musicas “Patuscada de
Gandhy” e “Que bloco ¢é esse” sdo de autoria, respectivamente, do Filhos de Gandhy e de
Paulinho Camafeu e comunicam a atmosfera de criatividade, reinvencdo, auto-consciéncia e
ativismo em que 0s jovens negros estdo envolvidos neste momento. Em "Refavela™, o artista

tematiza outro importante movimento artistico negro, o “Black-Rio”:

A refavela

Revela a escola

De samba paradoxal
Brasileirinho

Pelo sotaque

Mas de lingua internacional
A refavela

Revela o passo

Com que caminha a geragdo
Do black jovem

Do black-Rio

Da nova danca no saldo*®

e outras minorias), bem como o Sul geogréafico, que sempre teve as suas, além das suas “pequenas Europas”,
ilhotas de desenvolvimento compostas por elites predominantemente brancas que se beneficiam dos regimes de
exploracéo do trabalho e de racializagdo deste Sul interior (n.a.).

181 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=r. Acesso em: 2 fev. 2015.
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Em meados dos anos 1970, o Rio de Janeiro vivia a génese dos bailes black, imensas
aglomeragOes populares em torno da soul music, do funk e do orgulho negro. Os jovens
negro-mesticos engajados se reuniam nos Bailes da Pesada, organizados na periferia da cidade
do Rio. Eles eram animados por lancamentos musicais estrangeiros ou por can¢des compostas
e interpretadas em inglés por brasileiros. Eram anos de grande mobilizacdo suburbana em
torno da estética negra, com o surgimento de diversos nomes do movimento black nacional,
como Toni Tornado, Gerson King Combo, Tim Maia, Tony Frankie, Banda Black Rio,
Cassiano, Hildon e equipes de som como a Paulista, Chic Show e a carioca Soul Grand

Prix. %2

Os responsaveis pela movimentacdo eram os DJs Ademir Lemos (vindo da boate Le
Bateau, citada por Simonal na musica “Carango”) e Nilton Duarte, conhecido como “Big
boy”. Entre 1970 e 1973, os dois amigos comandaram os Bailes da Pesada pelo Brasil inteiro.

Originalmente concebidos como eventos para as periferias, os bailes chegavam a colocar 10

mil pessoas em pleno Caneco (casa noturna do Rio de Janeiro).*

Os negromestigos brasileiros estavam concretamente engajados numa luta
para negritar sua “very real cultural specificity”. Isto é o que vislumbramos
no espacgo para o qual convergiram os novos afoxés, os blocos afro, o black
soul, a campanha contra o sincretismo religioso, a disposi¢do pan-africanista,
as batalhas do Movimento Negro Unificado, com a sua tentativa de
aplicacdo do padrdo racial dicotdbmico a realidade brasileira, etc. Tudo isso,
como se viu, integra um mesmo movimento. Configura um momento
“racialista” ou “afrocentrista” radical, na trajetoria dos segmentos mais vivos
e combativos da populacdo negromestica (e seus aliados) no Brasil. Foi por
esse caminho que 0s negromesticos conseguiram ampliar, numa escala até
entdo inédita, seus mecanismos de voice na vida do pais.'®

Outro aspecto relevante da cangéo ¢ a caracterizagdo do povo da “Refavela” como
“chocolate e mel”. Na cancdo, entre os membros da “Refavela”, estdo sua filha com Sandra
Gadelha, Preta Maria (1974) e Maria (1976) (0 nome composto de Preta poeticamente inclui

na cangdo o nome da irmd). As criancas, entdo com respectivamente trés e um ano de idade,

182 ALEXANDRE, Ricardo. Nem vem que n&o tem — a vida e 0 veneno de Wilson Simonal. S&o Paulo: Editora
Globo, 2009, p. 228.

183 NACKED, Rafaela Capelossa. Identidades em diaspora: o movimento black no Brasil. Revista Desenredos,
Teresina-Pl, 2012, p. 5. Disponivel em: http://desenredos.dominiotemporario.com/doc/12-artigo-Rafaela-
BlackMusic.pdf.

184 RISERIO, A. Op. Cit,, p. 105.
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representam o povo “chocolate e mel”, j& que sdo frutos de um enlace interracial*® como

tantos outros brasileiros: “Minha gente/ Minha semente/ Preta Maria, Zé, Jodo™*®.

Para 0 Movimento Negro, a raga é um fator determinante para a sua estruturagdo. Seu
projeto de afirmacdo é dependente da assuncdo da negritude e da organizacdo em torno da luta
contra sua opressao especifica: o racismo e seus perversos desdobramentos, como a
discriminagdo no acesso ao mercado de trabalho e o tratamento diferenciado nos servigos
publicos como a educacao, a salde, a justica; as violéncias reais e simbolicas na manifestacdo
de sua identidade e religiosidade, bem como a opressao policial. A identidade negra emerge

entdo como elemento de mobilizacdo do grupo e como meio de reivindicacédo politica.

A mesticagem era considerada por parte da militancia uma estratégia historica da
classe dominante para o branqueamento do pais. De fato, o Estado brasileiro, no bojo da obra
de Gilberto Freyre, apropriou-se da imagem de “pais mestico” e do “mestico” enquanto
simbolo para ocultar a iniquidade que aqui se revelava e a pluralidade de grupos e
cosmogonias aqui existentes sob a méascara do nacional. A cultura negro-indigena também
fora violentada, uma vez que o carnaval, o candomblé e a feijoada foram adotados como
simbolos nacionais, sendo expropriados de sua origem negro-mestica. O trecho aqui transcrito

revela justamente esta perspectiva:

No nosso entender, 0 modelo sincrético, ndo democratico, construido pela
pressdo politica e psicolégica exercida pela elite dirigente foi
assimilacionista. Ele tentou assimilar as diversas identidades existentes na
identidade nacional em construcdo, hegemonicamente pensada numa Vvisao
eurocéntrica. Embora houvesse uma resisténcia cultural tanto dos povos
indigenas como dos alienigenas que aqui vieram ou foram trazidos a forga,
suas identidades foram inibidas de manifestar-se em oposicdo a chamada
cultura nacional. Esta, inteligentemente, acabou por integrar as diversas
resisténcias como simbolos da identidade nacional. Por outro lado, o
processo de construcdo dessa identidade brasileira, na cabeca da elite
pensante e politica, deveria obedecer a uma politica baseada no ideal do
branqueamento. Ideal esse perseguido individualmente pelos negros e seus
descendentes mesticos para escapar aos efeitos da discriminacgdo racial, o
gue teve como consequéncia a falta de unidade, de solidariedade e de tomada
de uma consciéncia coletiva, enquanto seguimentos politicamente excluidos
da participacéo politica e da distribuicio equitativa do produto social.**’

185 No contexto da discussdo aqui desenvolvida, considero importante fazer a ressalva de que a escolha de
parceiras afetivo-sexuais de Gil nunca seguiu critérios de raga ou cor, seus envolvimentos demonstraram sempre
ser livres de tais conotacfes (n.a.).

18 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=r. Acesso em: 2 fev. 2015.

7 MUNANGA, Kabengele. Mesticagem como simbolo da identidade brasileira. In: SANTOS, Boaventura
Souza; MENESES, Maria Paula (orgs.). Epistemologias do Sul. S&o Paulo: Cortez, 2013, p. 444-454, (p. 446).
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Observa Domingues (2007) que alguns militantes mais radicais do Movimento Negro
iam além desse discurso critico: penetravam no delicado campo das relacfes afetivo-sexuais
incentivando casamentos endogamicos e a “preservacdo da familia negra”. Nesse contexto,

formas de identificacdo eram vistam como entrave para a disseminagédo da consciéncia racial.

Para Woodward, 0os novos movimentos sociais estdo fortemente baseados na
construcdo da diferenga, que ¢ ‘“marcada” tanto por meio de sistemas simbolicos de
representacdo quanto através de formas de exclusdo social.’® Para que a identidade racial
negra se destacasse, a questdo da mesticagem foi obscurecida por este projeto identitério.
Investir em identidades essenciais no pais da mesticagem racial e cultural foi a op¢éo feita por
setores do Movimento Negro naquele momento historico, e também por outros artistas, tendo
sobretudo como referéncia a experiéncia racial americana. O Movimento Negro Brasileiro foi
significativamente influenciado pelo americano. Tal radicalizacdo identitaria se da em tenséo
com as trocas entre essas militdncias. A penetracdo do modelo racial americano no
Movimento negro se deu em tensdo com a realidade brasileira de entdo. Os negros do
movimento era incentivados a assumir serem negros, com o objetivo de reunir o maior
namero de identidades raciais possiveis sob o guarda-chuva da categoria negro e combater o
embranquecimento social. Contudo, tal proposta revelou-se problematica, pois diferente dos
Estados Unidos, o Brasil ndo tinha uma sociedade com fronteiras claras entre 0s dois grupos,
pelo contrério: a mesticagem de nosso povo e a classificagcdo por cor e tracos fenotipicos que
caracteriza nossas relacdes raciais torna a classificacdo das pessoas fluida e negociavel. Para
Schwarcz,

cores aqui representam uma forma de linguagem privilegiada, que repercute
cultural, econémica e socialmente. Definir a cor do outro ou a sua é mais que

um gesto aleatorio, o ato vincula outros marcadores fundamentais para a
conformagéo do jogo de identidade."®

Desse modo, definir a sua cor possibilita uma série de estratégias dos sujeitos a fim de
promover sua inclusdo ou a exclus@o de determinado grupo de acordo com seus interesses no
momento e com as possibilidades de negociacao apresentadas. Além disso, 0 quesito cor varia
do ponto de vista regional e da posicdo social. Nesse sentido, cor se afirma como uma

categoria interna, subjetiva, da ordem do costume. AsSim como 0 nNnOSSO racismo,

188 WOODWARD, K. In: SILVA. T. T. Op. Cit., p. 40.
18 SCHWARCZ, Lilia Moritz. Nem branco nem preto, muito pelo contrério: cor e raga na sociabilidade
brasileira. Sdo Paulo: Editora Claro Enigma, 2012, p. 102.



97

consequentemente, se expressa de maneira distinta: em seu estudo cléssico “Tanto preto
quanto branco: estudo de relagGes raciais”, Oracy Nogueira (1983) caracterizou o Brasil como
possuidor de um “preconceito de marca” (aparéncia), ou seja, que determina distingdes
através das caracteristicas fisicas do sujeito (cor da pele, textura dos cabelos, tamanho da boca
e do nariz) em contraposi¢do ao “preconceito de origem” (ascendéncia), como nos Estados
Unidos.

De fato, “chocolate e mel” se aproxima muito mais das formas pelas quais a populacéo
brasileira se autoconceitua do que a dicotomia negro/branco. O censo de 1976,
contemporaneo ao periodo estudado, demonstra a complexidade da classificacdo racial
brasileira. Os pesquisadores perguntaram aos brasileiros qual era a sua cor, sem oferecer
opcoes, de forma que a populacdo de declarou de maneira espontanea. Foram dadas 136
diferentes respostas, entre elas estéo as seguintes:

acastanhada, agalegada, alva, alva-escura, alvarenta, alvarinte, alva-rosada,
alvinha, amarela, amarelada, amarela-queimada, amarelosa, amorenada,
avermelhada, azul, azul-marinho, bahiano, bem branca, bem clara, bem
morena, branca, branca-avermelhada, branca-melada, branca-morena,
branca-palida, branca-queimada, branca-sardenta, branca-suja, branquica,
branquinha, bronze, bronzeada, bugrezinha-escura, burro-quando-foge,
cabocla, cabo-verde, café-com-leite, canela, canelada, carddo, castanha,
castanha-clara, castanha-escura, chocolate, clara, clarinha, cobre, corada,
cor-de-café, cor-de-canela, cor-de-cuia, cor-de-leite, cor-de-ouro, cor-de-
rosa, cor firme, crioula, encerada, enxofrada, esbranquecimento, escura,
escurinha, fogoio, galega, galegada, jambo, laranja, lilas, loira, loira-clara,
loura, lourinha, malaia, marinheira, marrom, meio-amarela, meio-branca,
meio-morena, meio-preta, meio-melada, mestica, miscigenacdo, mista,
morena, morena-bem-chegada, morena-bronzeada, morena-canelada,
morena-castanha, morena-clara, morena-cor-de-canela, morena-jambo,
morenada, morena escura, morena-fechada, morendo, morena parda,
morena-roxa, morena-ruiva, morena-trigueira, moreninha, mulata,
mulatinha, negra, negrota, palida, paraiba, parda, parda-clara, parda-morena,
parda-preta, polaca, pouco-clara, pouco-morena, pretinha, puxa-pra-branca,
guase-negra, queimada, queimada-de-praia, queimada-de-sol, regular,
retinha, rosa, rosada, rosa-queimada, roxa, ruiva, russo, sapecada, sarara,
saralba, tostada, trigo, trigueira, turva, verde, vermelha.'*

Se, por um lado, ndo se assumir negro indica a cooptacdo pela politica do
branqueamento, por outro lado, sugere também uma forma de escapar das construgdes sociais
atribuidas a cada racga, situando-se num entre-lugar criativamente elaborado. Lida a

contrapelo, essa indeterminacdo da cor indica mais do que a negacdo da negrura: assinala

1% SCHWARCZ, Lilia Moritz. O pais das cores e nomes. In: QUEIROZ, Renato Silva (org.). O corpo do
brasileiro: estudos de estética e beleza. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2010, p. 95-131.
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estratégias, resisténcias elaboradas nas brechas, nas dobras, identidades que podem ser
assumidas em momentos diferentes de modo a beneficiar o sujeito afrodescendente. Aponta
para a propria criatividade do povo brasileiro que sob as barbas do poder cria e recria
maneiras de driblar a discriminacdo cultivando a indeterminacdo e a insubordinacdo as

classificagOes vindas de cima.

A despeito da politica identitaria do Movimento Negro — em franco combate & politica
do branqueamento — Gil ndo abre mdo de uma poética mestica que explora na mdsica
“Refavela”. A mesticagem exaltada na caracterizacdo da populacdo da “Refavela” como
“chocolate ¢ mel” nao se refere ao nefasto discurso do bragueamento, mas sim a diversidade
e a beleza das caracteristicas fenotipicas dos brasileiros. Questionado sobre esta divergéncia
na entrevista a mim concedida, o artista justifica-se:

Entdo, a radicalizacdo de todos esses que vocé citou, do Movimento Black
Panther americano, desses artistas americanos e brasileiros que assumiam a
negritude como a sua ilha, a sua fortaleza, seu territério proprio, era
compreensivel, tudo isso era compreensivel. E, em certa medida,
apoiavamos todos, em alguma forma, em alguma medida, essas atitudes,
essas posturas. Mas, ao mesmo tempo, no caso brasileiro eu sempre acreditei
na mesticagem, no amalgama. Eu vim da Bahia. Por ser eu mesmo negro-
mestico, filho da terra de branco mulato e de preto doutor e todas essas
coisas... Eu trabalhei sempre na perspectiva da mesticagem. Nunca me
entregando plenamente a essa radicalizacdo, nunca me contentando com esse
isolamento, com esse islamento (sic.) nessa dimensao de negritude seletiva.
Eu era contribuinte dos movimentos negros nesse sentido, mas eu trabalhava
no movimento negro amplo brasileiro, sob a perspectiva da mesticagem, sob

a perspectiva do amalgama. E, portanto, era um pouco diferente alguns
desses, entre eles esses que voce cita.""

A prépria historia de vida de Gil, a qual ele evoca no excerto da entrevista: “Eu vim da
Bahia. Por ser eu mesmo negro-mestico, filho da terra de branco mulato e de preto doutor e
todas essas coisas... Eu trabalhei sempre na perspectiva da mesticagem”, sem duvida colabora
para essa postura. Estando sempre numa perspectiva mais favorecida do que a predominante
fatia do grupo negro, Gil sempre pdde pensar esta questdo de um ponto de vista muito
privilegiado — primeiro como filho de doutor e depois como artista —, transitando entre a
expressdo radical da identidade negra ou da mesticagem com liberdade. A perspectiva do

amalgama, assim como o sincretismo presentes na obra de Gil compdem esta aparente

191

16

GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p.
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divergéncia entre o sujeito que faz shows para o MNU, sendo lembrado como a grande figura
da reafricanizacdo do Carnaval de Salvador, entre outras, apoiando-o, €, a0 mesmo tempo, em
seu fazer poético ndo totalmente seduzido pela rejeicdo a mesticagem — embora empregue um

discurso essencialista em “Sarara Miolo”, por exemplo.'*?

A postura de Gil ndo impediu de fato que participasse ativamente do Movimento

Negro Unificado, fazendo inclusive shows para eles. No inicio de 1980, Gil fez shows para o

MNU (Movimento Negro Unificado) num momento histérico em que pouquissimos artistas

queriam ter sua imagem ligada a0 movimento, que era visto como segregatdrio e violento —

muito associado a visdo que se tinha no Brasil dos Black Panthers norte-americanos. Lélia

Gonzales, uma das fundadoras do movimento, confirma a parceria de Gil: “Ele deu um

grande impulso a organizacdo ao se apresentar em eventos patrocinados pelo MNU quando

outros artistas se recusavam a fazer o mesmo, temendo ser associados a um movimento

percebido como radical e desagregador”.*® Participava também de reunides em vaérias regides
do pais:

Eu cheguei a participar de algumas reunides aqui em Sdo Paulo, em

Salvador, no Rio.[...] Eu era chamado, e falava, e conversava, e contribuia.

Eu participei muito naquela época. Especialmente em S&do Paulo, Salvador,

no Rio, mas também em Recife, em Sdo Luiz do Maranhdo, com as
pequenas liderancas do Rio Grande do Sul, em muitos lugares.™*

Entre as liderancas negras que Ihe despertaram memorias destacou Joel Rufino, Carlos

Moura e Abdias do Nascimento. Citou também relagdes com a militdncia académica

americana “(...) 0 pessoal do Caribbean Institute de Nova York e os scholars americanos das

universidades que eram brasilianistas especialmente ligados & coisa negra"’® Durante a

entrevista, questionado sobre a possibilidade de conflitos ideoldgicos entre suas ideias e a
agenda do movimento negro, Gil contemporiza:

Eu era sempre chamado, havia uma compreenséo geral nas liderancas todas

e nos contextos militantes todos de que eu era tolerante, que eu era

compreensivo, de que eu compreendia a coisa toda. E que eu ainda estivesse

um pouco & deriva, um pouco em minha propria forma dissidente de
trabalhar, mas que eu, na verdade, pertencia ao Movimento Unificado. Entdo

192 Estas quest6es serdo discutidas com maior profundidade no subcapitulo “Analise das musicas ‘Que bloco é
esse’ e ‘Sarara Miolo’”, neste mesmo capitulo.

1% DUNN, Richard. Op. Cit., p. 208.

194 GIL, Gilberto. Sao Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado,
p.17.

' Ibidem.
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toda a vez que o Movimento Unificado falava em nome de todos, eu também
era, eu também fazia parte.'%

Nesta declaracdo, tudo indica que Gil omitiu alguns dos possiveis conflitos,
sobretudo com setores mais radicais do movimento. Esta ocultacdo de memoria parece visar a
constru¢do de uma “memoria de si”” para a posteridade, caracterizada por uma certa habilidade
diplomaética e uma personalidade compreensiva — talvez até compassiva —, mas, que ao atento
olhar do historiador, parece omitir alguns fatos. A construcdo de memoria de Gil relacionada
a opinido publica e ao movimento negro na entrevista ndo parecem corresponder a realidade,
uma vez que as relacdes se ddo em tensdo e os embates dessa época sobre a questdo racial no
Brasil eram acalorados, tanto do lado da opinido publica conservadora quanto dos

movimentos negros mais ou menos radicais.

4.3 Lutando por uma politica cultural da diferenca

Neste subcapitulo, pretendo explorar sua producdo artistica em dialogo com a politica
identitaria e as lutas culturais e politicas que estavam ocorrendo entdo. Para tal, foram eleitas
as cangoes: “Que Bloco € esse” (Refavela, 1977) “Sarara Miolo” (Realce, 1978), “A mao da
limpeza” (Raca Humana, 1982) e “Oracao pela libertacdo da Africa do Sul” (Dia Dorim Noite
Neon, 1985). Trata-se de musicas em que a militancia negra e antirracista de Gil emergem de
forma mais marcante, explicitando seu didlogo com o Movimento Negro no Brasil e com as
politicas negras da diaspora, nos quais a luta contra os estereGtipos construidos sobre 0s

negros, o antirracismo e a denuncia do racismo se imprimem.

Nessas cangbes o artista encontra-se em profundo contato com o momento pds-
colonial: a poética da negritude. Para Domingues (2005) e Munanga (2012), o movimento da
negritude surgiu nos Estados Unidos, passou pelas Antilhas até chegar a Europa, onde
adquiriu corpo e foi sistematizado para depois expandir-se para a Africa negra e as Américas.

Para Oliveira (2001) e Domingues (2005), a esséncia da negritude teria nascido nos Estados

1% 1hidem.
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Unidos no Movimento New Negro, no bojo do Harlem Reinassance™®’. No entanto, em geral,
Aimé Césaire e Léopold Sédar Senghor sdo considerados os grandes intelectuais do
movimento da negritude®®, devido aos desdobramentos histéricos de suas obras. Ambos
estudantes, sendo Senghor senegalés e Césaire martiniquenho, se conheceram em Paris, nos
efervescentes anos de 1930. O ano de 1933 é tradicionalmente considerado a data de

surgimento do grupo da Negritude, pois marca o inicio da Revista L étudiant Noir*®*

. O grupo
da L’étudiant Noir era composto por Césaire, Senghor, pelo guianense Leon Damas entre
outros intelectuais como os irméos Achille, Leonard Sainville, Aristide Maugée, Ousmane

Soce, Birago Diop.

Contudo, Senghor e Césaire atribuiam diferentes significados politicos a palavra
negritude. No terceiro nimero da Revista L Etudiant Noir, Aimé Césaire entendia a negritude
como: “nada além da consciéncia de ser negro. Simples reconhecimento de um fato que
implica na aceitagdo, um assumir do préprio destino, de sua histéria, de sua cultura.”*® Mais
tarde, ele acrescentaria a essa concepcao trés aspectos: identidade, fidelidade e solidariedade:

A identidade consiste em ter orgulho da condig&o racial, expressando-se, por
exemplo, a atitude de proferir com altivez: sou negro! A fidelidade é a

relagdo de vinculo indelével com a terra-mde, com a heranca ancestral
africana, a solidariedade é o sentimento que une, involuntariamente, todos os

%7 0 movimento literério e artistico New Negro, também conhecido como Negro Reinassance visava combater
esteredtipos e preconceitos antinegro no imaginario racial. Suas obras artisticas se caracterizam por uma atitude
de enfrentamento politico, autoconsciéncia e orgulho raciais. Artistas do movimento como Langston Hughes,
Countee, Jean Toomer e Claude McKay exerceram significativa influéncia sobre os francéfonos Aimé Césaire e
Ledn-Gontran Damas. Os anos 1920-1930 foram muito ricos na histéria cultural negra. Assim como o The New
Negro Movement, ocorreu também o negrismo cubano, cujo principal expoente foi Nicolas Guillén e o
movimento indigenista no Haiti, liderado por Jean Price-Mars e outros intelectuais que visavam valorizar as
linguas crioulas e a religido vodu, promovendo um movimento de resisténcia & intervencéo norte-americana na
ilha por meio da valorizacdo da histéria africana. Para Monga (2010), a negritude francesa deve ao Harlem
Reinassance, esta ideia de blackness, prossegue, ja estava em voga entre Hughes, Wright e outros intelectuais.
Oliveira (2001) considera ainda W.E.B Du Bois o pai simbdlico da negritude, por ter sido uma das primeiras
liderangas a adotar um discurso de orgulho racial e retorno as raizes. Para ele, seu livro The souls of black folk
(traduzido para o portugués como As almas da gente negra) teria exercido fundamental influéncia sobre os
escritores do Harlem Reinassance (n.a.).

198 A palavra négritude tem uma peculiaridade que se perde na traducdo para o portugués: ela deriva do termo
négre, considerado na cultura francesa um modo pejorativo de referir-se ao negro, em vez da palavra noir, esta
sim isenta de conotacBes negativas. A escolha revela uma postura de enfrentamento em relagédo aos esteredtipos
atribuidos aos negros, através de uma nova palavra que desafia os significados naquele contexto a palavra négre
(n.a.).

199 Além de Senghor, Césaire e Damas, participaram da revista: Ousmane Socé, Birago Diop, Leonard Sainville
e Aristide Maugé, entre outros.

200 NUNES, Danilo de Lima. As trajetdrias sociais e politicas de Aimé Césaire (1913-2008), Léopold Sédar
Senghor (1906-2001) e Frantz Fanon (1925-1961) e a negritude. Rio de Janeiro: Revista eletronica Boletim do
tempo, Ano 4, n. 28, Rio de Janeiro, 2009. Disponivel em:
http://www.tempopresente.org/index.php?option=com_content&view=article&id=5191:as-trajetorias-sociais-e-
politicas-de-cesaire-sedar-e-fanon-e-a-negritude&catid=40&Itemid=127. Acesso em: 15 dez. 2014.
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“irmaos de cor” do mundo; é o sentimento de solidariedade e de preservacao
de uma identidade comum.®®*

Senghor acreditava na existéncia de uma alma negra, uma espécie de esséncia racial
que seria emotiva, em oposi¢do & racionalidade do branco. E de Senghor a frase “a emogio é
negra como a razdo ¢ grega”, colocacdo que foi muito criticada desde aquela época, pois
reforca a construcdo de esteredtipos baseados na raca. Divergéncias ideoldgicas como essa
contribuiram para o distanciamento de Césaire e Senghor. Nas palavras do primeiro:
“Senghor e eu inventamos e demos contetido ao conceito e a0 movimento da negritude. Mas

Senghor e eu ndo estamos mais de acordo sobre sua nocao e sua pratica. Ele parece ter feito

dela uma metafisica2%2,

O conceito do poeta senegalés Léopold Senghor se alicerca sobre a
existéncia de uma alma negra. Tentando definir essa “alma negra”, isto é, a
psicologia do negro africano, Senghor afirma que ela é essencialmente
emotiva, em contraposicdo a racionalidade do branco. A civilizacdo
materialista europeia, Senghor contrap6e os valores negros fundados na vida,
na emocA&o e no amor, que para ele sdo privilégios do negro.*®

A proposta original da negritude tinha como énfase a valorizagdo do legado negro-
africano, a critica e a rejeicdo aos valores ocidentais — sobretudo franceses — impostos pela

politica de assimilacdo. Para Domingues, a negritude era naquele momento:

[...] uma resposta a esse sentimento de marginalizacdo racial e frustracdo
existencial que a pequena-burguesia negra resolveu revalorizar sua
identidade no “mundo dos brancos”, empreendendo um discurso de
afirmac&o racial e volta as raizes da cultura africana. Preterida na Europa, a
pequena-burguesia intelectual negra encontra como saida a negagdo do
embranquecimento de seus “corpos” e “mentes”; a aceitacdo simbolica de
sua heranca étnica, a qual deixaria de ser considerada inferior. Negritude,
nesse sentido, tratou-se de uma reacdo a branquitude reinante na cultura
ocidental 2**

Para os criticos da negritude, o movimento era um gesto de intelectuais africanos no

sentido da aceitacdo e da aprovacdo do “outro”. O fato é que a negritude exerce na diaspora

21 MUNANGA, K. Op. Cit., p. 44.

202 CARNEIRO, Jodo. Negritude na América Latina. Revista de Antropologia, Sdo Paulo, vol. 24, p. 75-84,
1984, p. 82.

203 BERND, Zil4. O que é negritude? S&o Paulo: Brasiliense, 1984, p.19.

204 DOMINGUES, Petrénio José. Movimento da negritude: uma breve reconstrugdo histérica. Mediagdes
Revista de Ciéncias Sociais, v. 10, n. 1, p. 25-40, 2005, p. 34.
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grande fascinacdo, pois vem ao encontro de questdes pertencentes a experiéncia do sujeito
diaspdrico: o sofrimento diante de uma cultura racista, a desvalorizacéo de seu corpo e cultura
e o turbilhdo identitario que o envolve. Assim como outros artistas no momento pés-colonial,
as premissas discutidas por Senghor e Césaire tomam conta do Atlantico Negro, sobretudo
nas Ameéricas, na forma de discursos politicos e expressdes artisticas anticoloniais e
antirracistas. Nas cangdes analisadas, Gil entra em contato profundo com o discurso da
negritude, da afirmacdo do negro e de sua valorizacdo, aproximando-se da longa narrativa da
negritude, como podemos atestar no trecho a seguir:
Fomos tratados... Quem inventou que Somos negros, quem estabeleceu essa
diferenca ndo fomos nés, quem estabeleceu essa diferenca foram os brancos,
0s colonizadores, por razGes de interesse deles no sentido de exploracéo da
escraviddo, da forca negra, da riqueza negra, da riqueza dos territorios
africanos. [...] Negro, nesse sentido, € uma invencéo, a invengédo social da
raca é uma invenc¢do branca. Entdo era preciso, naquele momento, assumir,
se apropriar dessa invencdo no sentido de investir contra ela, contra o
inventor dessa invencdo que foi o branco. Para destrogar, desconstruir essa
construcdo branca era preciso assumi-la para entendé-la em suas proprias
forgas, em seu proprio valor, entendé-la em sua propria condi¢do, em

manifestar-se contra essa diferenca no sentido de abolir essa diferenca e criar
a igualdade com o branco.”®

Na sua fase inicial, 0 movimento da negritude tinha, sobretudo, um carater cultural, no
entanto, depois do final da Segunda Guerra Mundial, suas fronteiras extrapolaram os limites
pela literatura. Para Domingues, depois disso, 0 movimento da negritude entrou numa nova
fase, denominada por ele de “militante”. No bojo da luta contra o colonialismo para libertagéo
dos paises africanos, a negritude assume, para além do campo cultural, um carater de luta
contra o colonialismo enquanto regime politico e contra o racismo. Como se sabe, ap0s 0
sucesso da luta anticolonial a negritude transformou-se em instrumento ideoldgico e projeto
politico de muitos paises africanos. O auge do movimento da negritude se deu nos anos 1960,
quando suas ideias se internacionalizaram para além dos paises africanos, penetrando nas

aspiracdes politicas e artisticas dos negros da diaspora africana.

A poética de Gil nas musicas escolhidas esta pautada nesses valores afinados com as
demandas das politicas raciais brasileiras: solidariedade racial transnacional, um investimento

corajoso contra a politica do branqueamento, o questionamento dos privilégios da

205 GIL, Gilberto. Sdo Paulo: abril de 2013. Entrevista concedida a Rafaela Capelossa Nacked. N&o publicado, p
16.
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branquitude, a desqualificacdo do discurso racista e a valorizagdo do corpo, da estética, dos

valores e da cultura negra.

O essencialismo estratégico emerge como um dos recursos utilizados pelo artista para
acionar esta identidade negra. Gayatri Spivak (2010), ao refletir sobre a acdo dos grupos
subalternos, acena para o restrito uso que denomina como “essencialismo estratégico”. A
autora, apesar de reconhecer a transitoriedade das identificagdes e a pertinéncia de concepcdes
antiessencialistas da identidade para o oficio intelectual, considera necessaria uma dose de
essencialismo estratégico dentro dos grupos subalternos para combater o essencialismo com o
qual séo representados de forma predominante pela cultura mainstream. No cenario das lutas
politicas dos anos 60, a identidade essencial foi um recurso fundamental para as lutas negras.
Embora as ideias do essencialismo revelem uma teoria fragilissima, foi indispensavel
enquanto instrumento ideoldgico nas décadas de 1960-1970 nas lutas por igualdade racial.

Tenho a impressdo de que, historicamente, nada poderia ter sido feito para
intervir no campo dominado da cultura popular mainstream, para tentar
conquistar algum espaco sem o uso de estratégias através das quais aquelas
dimensbes fossem condensadas no significante negro. Onde estariamos,
conforme Bell Hooks comentou certa vez, sem um toque de essencialismo

ou sem o que Gayatri Spivak chama de essencialismo estratégico, um
momento necessario?”%

O essencialismo estratégico foi um mecanismo fundamental dos movimentos sociais,
da militancia politica e artistica para a concepcao do que hoje entendemos como “identidade
negra”. A perspectiva unificadora do essencialismo estratégico atuou como ferramenta de
luta, para que o subalterno, a partir de referéncias identitarias tenha a possibilidade de
construir uma contrarrepresentacdo diante de anos de representacfes degradantes produzidas
pelo “outro”. Assim, luta-se por manter seu espaco dentro de uma politica cultural da
diferenga no espaco da cultura popular, no sentido que Hall da a ela:

[uma luta] continua que ocorre nas linhas complexas da resisténcia e da
aceitacdo, da recusa e da capitulacdo que transformam o campo da cultura

num campo de batalha permanente, onde ndo se obtém vitorias definitivas,
mas onde ha posicdes estratégicas a serem conquistadas ou perdidas.””’

Nessas cancOes, destaco o papel marcante nas politicas culturais da diferenca

empreendido por Gil — entre outros musicos e intelectuais no campo da cultura. Nas masicas

26 HALL, S,. Op. Cit., p. 382.
27 |bidem, p. 255.
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de Gil, a diferenca surge de forma positivada, celebratéria. Por intermédio de estratégias
variadas, elas abrem espaco para a contestacdo de regimes de verdade consolidados,
descentrando hierarquias e intervindo nos sistemas de significacdo da cultura popular em
contato com o que Gilroy aponta como: a linguagem inevitavelmente politica da cidadania,

208

justica racial e igualdade™™ que caracteriza a cultura do Atlantico Negro.

4.3.1 Analise das musicas “Que bloco é esse” e “Sarara Miolo”

As musicas “Que bloco ¢ esse”, gravada no disco Refavela, e “Sarard®® Miolo”, do
LP Realce, serdo aqui analisadas em conjunto devido ao didlogo existente entre elas. A

primeira cancdo — embora ndo tenha sido composta por Gil — opera no mesmo sentido de

r

“Sarard Miolo”, na ressignificagdo do que é ser “preto” no Brasil, em conexdo com o
antirracismo popular protagonizado pelos blocos afros na Bahia, assim como o discurso de

valorizacdo do fendtipo negro defendido pelos movimentos negros.

A musica “Sarard Miolo” foi um grande sucesso de publico, destacadamente nos
Bailes Black, onde era muito apreciada entre os jovens. E uma musica dancante, contagiante
que em nada espelha a seriedade de sua tematica e a critica frontal que Gil faz a politica de

branqueamento e assimilagéo.

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
Jé tendo cabelo louro
Cabelo duro € preciso

Que é para ser vocé, crioulo?

28 GILROY, P. Op. Cit., p. 175.

29 Sarara é uma expressao utilizada para designar um individuo de pele branca ou mestica que tem o cabelo
crespo loiro ou ruivo de textura cacheada ou crespa. (n.a).

219 Disponivel em: http://gilbertogil.com.br/sec_musica.php?filtro=s. Acesso em: 21fev. 2015.
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Para Schwarcz, especialista no tema, o Brasil promoveu uma leitura muito particular
das teorias cientificistas do século XIX: ao mesmo tempo em que se reconhecia na raga sua
essencialidade, negou-se que a mesticagem representasse uma degeneracdo — como previa o
darwinismo social —, e apostou-se em uma miscigenacao positiva, ou seja, naquela em que o
resultado fosse cada vez mais branco. Segundo a antropologa, havia uma franca crenca de que
no futuro o Brasil teria uma populagdo branca. De acordo com este ideério, foi promovida
uma politica de imigracdo europeia para o pais, tendo em vista branquear a nossa populacéo
no periodo pds-abolicdo. Nesse momento historico, a ideia de modernidade e de progresso
econémico e social se relaciona, necessariamente, com a raga branca. Assim, o projeto de
branqueamento pode ser entendido como um projeto nacional voltado a inserir o pais entre as

nacdes civilizadas e modernas.

Por outro lado, embora houvesse um projeto de branqueamento no cerne de uma
ideologia racista, o préprio racismo sempre fora negado. Desde finais do império houve um
grande investimento na imagem do Brasil como paraiso racial, na construcdo de uma historia
em que a miscigenagao aparece como uma heranga portuguesa de tolerancia racial, e que a
escravidao teria sido mais branda. A mesticagem, dentro desse paradigma de paraiso racial —
aprofundado ainda mais pela obra de Gilberto Freyre nos anos 1930 — é vista entdo como fator
que impede classificacBes raciais bipolares, que caracterizem as pessoas apenas como negro
ou branco. Este elogio a uma “mestigagem positivada” construiu um ideal de beleza mestico
“puxado” para o branco, no qual o desejavel seria ter tons de pele e cabelo o mais claros
possivel e com a textura menos ondulada, assim como nariz e boca mais afilados e a pele,

acastanhada.

As representacGes negativas do negro produzidas durante a escraviddo e apos esse
periodo causaram feridas profundas na subjetividade desses sujeitos, assim como na forma
como séo representados socialmente. Alijados da representacdo do que € belo, lugar reservado
aos mesticos-claros de uma maneira ainda marginal em relagéo aos brancos, e de destaque das
pessoas de caracteristicas fenotipicas brancas. A musica de Gil toca justamente nessa questao:
0 desejo de branqueamento por um sujeito que ja se encontra muito proximo do grupo branco
por sua cor de pele, mas possui cabelo crespo, o que “denuncia” sua ancestralidade negra. Nas
palavras do autor da cancgéo:

Por que essa doenca de branco, essa doenca infantil da hegemonizagdo, essa

necessidade de anular qualquer traco do negro possivel, de se submeter
inteiramente ao valor da raga branca, desvalorizando completamente a raga
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negra? Esse € o sentido de “Sarara miolo”, em que me valho da ideia de que
se trata de um mestico por acaso louro, de um mestico no qual a cor
prevalecente é a branca, um sarara alvissimo, quase albino, que tem o cabelo
crespo. O que nele caracteriza 0 negro sdo os tragos fisionémicos, pois o
cabelo é carapinha, no entanto louro. Entdo eu faco essa brincadeira com ele:
“deixa essa doenca de branco, essa hipertrofia do branco em vocé, vocé ndo

precisa disso. Vocé j& tem uma parte branca, aceite entdo sua parte negra,

admita que vocé tem uma coisa negra”.*!

No Brasil ha, como denominado por Oracy Nogueira (1983), um racismo de “marca”,
ou seja, um racismo que leva em conta os tracos fisicos (cor da pele, cabelo, tamanho da boca
e do nariz) para se manifestar. Nesse sentido, manipular e alterar seus sinais diacriticos, como
o alisamento de cabelos, foram artificios encontrados pelos negros como estratégias de
embranquecimento, de aproximacao a figura do mestico, cultuado pelo mito da democracia
racial. A manipulagdo do cabelo tornando-o liso acena para possibilidade de realocacdo do
sujeito, afastando-o do grupo negro e aproximando-o do grupo branco. Para Gomes:

este processo insidioso [0 racismo] é muitas vezes incorporado pelas suas
préprias vitimas, que passam a acreditar na existéncia de algo natural nesse
distanciamento. Os negros, que sdo social e psicologicamente convencidos
dessa suposta realidade, desenvolvem estratégias que acreditam aproxima-
los da posicdo socialmente mais desejavel. Manipular e alterar os simbolos
ideologicamente vistos como expressdes de seu suposto afastamento social e

biolégico do polo de poder, do padrdo de beleza e de humanidade séo tarefas
implementadas pelos sujeitos que caem nessa armadilha.?*?

Quando o eu-lirico da cangdo propde “Sara, sara, sara cura/ Dessa doenca de branco/
De querer cabelo liso/ Ja tendo cabelo louro”, ele propde que 0 sujeito se cure do desejo de
branqueamento. Busca reverter o enredo da historia oficial, pois a rejeicdo do corpo e dos
cabelos dos negros ndo aponta apenas a introje¢do do racismo, mas também a rejeicdo a
histdria que esta inscrita em seu corpo, objeto de tantas violéncias simbdlicas e reais. Propde o
enfrentamento do modelo assimilacionista que havia até entdo pautado 0s movimentos negros
em direcdo a uma politica da diferenca na qual o cabelo aparece como simbolo deste

engajamento politico em torno dessa luta social.

' RENNO, C. Op. Cit., p. 381.
22 GOMES, Nilma Lino. Sem perder a raiz — Corpo e cabelo como simbolos da identidade negra. 2a. ed. Belo
Horizonte: Auténtica, 2008, p. 126.
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Seguindo essa linha de anélise, a musica inverte os parametros normativos de belo e
feio definidos pelo eurocentrismo, valorizando a aparéncia “natural” ou “original” do cabelo
do negro. Kobena Mercer explicita melhor essa questao no trecho a seguir:

Se 0 racismo é uma ideologia em que os atributos biol6gicos sdo investidos
de valores sociais e significados é por isso que 0 nosso cabelo é percebido
dentro deste quadro sobrecarregado com uma gama de conotagdes
“negativas”. ldeologias classicas da raca estabeleceram um sistema
simbolico classificatorio de cor com “preto” e “branco” como significantes
de uma  fundamental polarizagio do  valor humano —
“superioridade/inferioridade™. DistincBes de estética, como “belo/feio”,

sempre foram fundamentais para a forma como o racismo divide o mundo
em oposi¢des binarias em seu julgamento de valor humano.*?

As musicas “Sarard Miolo” e “Que bloco é esse?” desvelam e denunciam a
hierarquizacdo dos sujeitos por meio da violéncia simbolica feita em direcdo ao corpo e ao
cabelo do negro produzidas historica e socialmente, apontando suas consequéncias ndo sé no
plano das representacdes e da politica, mas também — como nos mostram as musicas
interpretadas por Gil — para o delicado campo da autoestima. Para Munanga:

A recuperacdo dessa identidade [negra] comeca pela aceitacdo dos atributos
fisicos de sua negritude antes de atingir os atributos culturais, mentais,

intelectuais, morais e psicoldgicos, pois o corpo constitui a sede material de
todos os aspectos da identidade.**

Nessa direcdo, como nos sugere Lopes (2012), a saracura de Gil nos aponta para a
possibilidade da musica popular brasileira ser “de uma for¢a capaz de transformar a doenca
em uma forma de pensar e produzir a sadde social brasileira*®. Na perspectiva da inversio
da “imitacao do branco” em que as praticas de alisamento dos cabelos podem ser entendidas,
0 movimento negro, os blocos afro, Gil enquanto um militante v&o apelar pra a manutencao
das suas caracteristicas fenotipicas como meio de manter, renovar e preservar 0 que

entendiam como identidade negra.

23 Original em inglés: “If racism is conceived as an ideological code in which biological attributes are invested
with societal values and meanings, then it is because our hair is perceived within this framework that it is
burdened with a range of ‘negative’ connotations. Classical ideologies of race established a classificatory
symbolic system of colour with ‘black’ and ‘white’ as signifiers of a fundamental polarization of human worth —
‘superiority/inferiority’. Distinctions of aesthetic value, ‘beautiful/ugly’, have always been central to the way
racism divides the world into binary oppositions in its adjudication of human worth.” In: MERCER, Kobena.
Black hair/style politics. New Formations, Londres: Lawrence & Wishart, n. 3. p. 33-54, 1987, p. 35.

2“ MUNANGA, K. Op. Cit., p. 17.

25 OPES, C. Op. Cit., p. 22.
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A versdo de Gilberto Gil para a mUsica de Paulinho Camafeu®® «

Que bloco ¢ esse” é
uma versdo “punk-pop”*’ da musica carnavalesca cantada pelos integrantes do Bloco afro 1l1é
Aiyé*®em seus ensaios e carnavais. Foi com essa cangdo que o bloco desfilou pela primeira

vez no carnaval baiano, em 1974.

Foi uma atitude ousada de Gil acrescentar ao repertdrio de Refavela (1977) a musica
“Que bloco ¢ esse ¢”, simbolo do Il¢ Aiy€, possivelmente o bloco afro mais controverso da
cidade, por conta da proibicdo que fazia da entrada de brancos na agremiacdo. Além disso, 0
IIé tinha uma posicdo politica explicitamente comprometida com uma agenda politica da
negritude vista como radical, o que causava uma repulsa acentuada da classe média alta
baiana e da critica jornalistica em relacdo ao bloco. Pode-se inferir, com alguma certeza, que,
entre 0s aspectos que causaram uma certa rejeicdo de Refavela por parte da critica, esta a
inclusdo desta musica no repertorio do disco, que contribuiu, de forma significativa, para esta

reacao.

Gil, entretanto, frequentador do Ilé Aiyé, entusiasta da reafricanizacdo do carnaval de
Salvador e agitador cultural, a despeito das criticas, regravou a musica de Camafeu, fazendo
com que o bloco se tornasse conhecido fora do circuito carnavalesco soteropolitano,
alcancando sobretudo o publico do Sudeste do pais®®.

Que bloco € esse? Eu quero saber.
E 0 mundo negro que viemo mostrar pra vocé

Que bloco é esse? Eu quero saber.
E o mundo negro que viemo mostrar pra vocé

218 paulinho Camafeu é um importante compositor do carnaval baiano. Autor de dezenas de musicas regravadas
por famosos como Gilberto Gil, Caetano Veloso e o Grupo 11é Aiyé, Luiz Caldas e Daniela Mercury. Entre suas
principais cangdes esta “Que bloco é esse”, mas seu principal sucesso foi a can¢do racista e machista “Fricote”,
popularmente conhecida como “Nega do cabelo duro”, grande sucesso na voz de Luiz Caldas. Continuou
fazendo sucesso na era do axé music, realizando parcerias com diversos cantores, entre eles Carlinhos Brown e 0
Grupo Timbalada (n.a.).

2 DUNN, R. Op. Cit., p. 212.

28 No bojo da “reafricanizacdo” do carnaval de Salvador, o 11€ Aiyé foi fundado, em 1974, no bairro da
Liberdade, o maior bairro negro da América Latina, mais especificamente na regido do Curuzu, pelos jovens
Apolbnio de Jesus e Antbnio Carlos dos Santos, conhecido como Vovd. Inaugurou uma nova categoria de
agremiacdo carnavalesca: o bloco afro. Ao denominar-se dessa forma, o 11é Aiyé ja se posicionava de um modo
diferenciado, afirmando seu projeto marcado pela construcdo de uma identidade negra que esta presente desde a
sua fundacdo. O investimento em uma politica cultural da diferenca é a grande contribuicdo do I1€, que ira se
disseminar pelos demais blocos afro que irdo surgir nos anos seguintes. O bloco busca, na mitica de uma Africa
tradicional, antes das independéncias dos anos 1970, suas tematicas carnavalescas e seus lacos de identificagéo.
Para Risério, a criagdo do 11é Aiyé foi um gesto estético-politico com o objetivo de celebrar o que consideravam
valores da raca e da cultura negra. Dedicado a demonstrar o orgulho negro e a consciéncia da negritude, esse
bloco se comprometeu a reabilitar a consciéncia racial e a autoestima do negro baiano através da valorizagdo da
sua cultura e caracteristicas fenotipicas (n.a.).

219 A pesquisa da antropéloga Goli Guerreiro, “A trama dos tambores”, descreve, de forma densa, o processo de
insercédo dos blocos afro na cultura de massas, avancando até a década de 1990 (n.a.).
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Somo crioulo doido somo bem legal.
Temos cabelo duro somo black power.
Somo crioulo doido somo bem legal.
Temos cabelo duro somo black power.

Que bloco é esse? Eu quero saber.
E 0 mundo negro que viemos mostrar pra vocé
Que bloco é esse? Eu quero saber.
E 0 mundo negro que viemos mostrar pra vocé

Branco, se vocé soubesse o valor que o preto tem.

Tu tomava um banho de piche, branco e, ficava preto também.
E ndo te ensino a minha malandragem.

Nem tdo pouco minha filosofia, por qué?

Quem d luz a cego é bengala branca em Santa Luzia*®

A musica contribui, de maneira simbdlica, para a producdo de fissuras na
colonialidade do poder subvertendo hierarquias raciais construidas no periodo colonial sob o
privilégio da brancura. Explicita, ainda, a proposta descolonizadora do 11é Aiyé — da qual Gil
compartilha ao gravar a cancdo. Tratava-se de uma luta politica em torno de varios direitos,
entre eles o direto a beleza, que desloca a branquitude do seu lugar ndo sé de sujeito universal
da cultura, mas de exclusivo detentor do padréo de beleza.

A cancdo, ao ousadamente incluir o branco em seu enredo, retira-o do lugar de sujeito
neutro “Branco, se vocé soubesse o valor que o preto tem /Tu tomava um banho de piche,
branco e, ficava preto também”. Ora, se 0 imaginario negativo sobre o negro fora construido
pelas elites brancas durante e ap6s a escravidao, elas logicamente se beneficiaram do
imaginario positivo que, em oposi¢ao ao grupo negro, se fazia sobre elas. Como aponta Bento
(2002), “considerando (ou inventando) seu grupo como padréo de beleza de toda uma espeécie,
a elite fez uma elaboracdo simbolica crucial que vem fortalecendo a autoestima e o

» 221 o & este autoconceito

autoconceito do grupo branco em detrimento aos demais
excessivamente positivado que a cancdo enfrenta irénica e provocativamente, sugerindo ao
branco que tome banho de piche para “tornar-se” negro. A inversdo provocativa de Camafeu,
cantada por Gil, acena para um deslocamento: 0 negro torna-se digno de admiragdo e até de

imitacdo, invertendo a l6gica do branqueamento e enfrentando o privilégio branco.

220 GIL, Gilberto. “Que bloco é esse?” Refavela. Warner Music, 1977.
221 BENTO, Maria Aparecida. Branqueamento e branquitude no Brasil. In: BENTO, Maria Aparecida.
CARONE, Iray (orgs.). Psicologia social do racismo. Petrdpolis: Vozes, 2002, p. 15-58 (p. 25).
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Ambas musicas usam estratégias de transcoding. Termo criado por Hall, refere-se ao
uso de palavras antes utilizadas de maneira pejorativa ou ofensiva pelos grupos dominantes e
esvaziadas, contudo, deste significado. As estratégias de transcoding foram utilizadas
largamente desde os anos 1960 pelos movimentos negros — e também pelo movimento
feminista — com o objetivo de lutar contra representaces negativas de si. Isto € possivel
porque, como aponta Hall, o significante é sempre flutuante, sendo concebivel negociar o0s
sentidos atribuidos ao outro. Ou seja: pode-se lutar de forma simbdlica contra o regime de
representacdo racializado em que os sujeitos estdo inseridos, ainda que esta luta seja complexa

e ardua.

Assim, as palavras “cabelo duro”, “criolo doido”, “preto” e “criolo” emergem num
contexto positivado: possuir essas caracteristicas traduz-se numa acdo afirmativa, o que
diverge de determinados contextos nos quais elas podem ser consideradas constrangedoras ou
utilizadas como ofensa racista. Aqui, sdo ressignificadas, usadas de maneira afirmativa e

positivada, abalando significados racistas a elas atribuidos.

Outro aspecto interessante que emerge nas duas cancles € a questdo do cabelo. No
caso da musica “Que bloco é esse”, essa ideologia vem ao encontro do projeto fundador do

bloco afro:

O discurso inicial que ainda sustenta o ideario do IIé Aiyé, tracado pelo seu
nacleo fundador, pauta-se numa preocupacdo do resgate das culturas
africanas como forma de autoconhecimento historico que permita a elevagao
da autoestima dos negros do bairro, libertando-os do processo de imitacéo
dos brancos, a partir do abandono dos alisamentos de cabelos, apontando
para a construcdo de uma identidade coletiva estética e pelo comportamento
sem prejuizo das suas caracteristicas naturais.??

O ideério do bloco conjugava-se ao do Movimento Black Power, que desde os anos
1960, nos Estados Unidos, propagava esse tipo de cabelo como simbolo da luta por Direitos

Civis no pais:

Em meados dos anos sessenta, o cabelo negro sofreu a maior mudanca desde
que os africanos chegaram na América. A percepcao do cabelo deixou de ser
um estilo e se tornou uma afirmacéo. E, com ou sem razdo, negros e brancos
passaram a Crer que a maneira como 0S negros apresentavam seu cabelo
dizia alguma coisa sobre sua posicéo politica. O cabelo passou a simbolizar
ou um movimento continuo em direcdo a integracdo no sistema politico

222 MENDES, Bartolomeu de Jesus. Entre blocos afros e afoxés: Liberdade Salvador/BA no Gltimo quartel
do século XX (ldentidade e diferenca na intersubjetividade). 2008. 200 f. Tese (Doutorado em Historia) —
Faculdade de Histdria Pontificia Universidade Catolica, Séo Paulo, 2008, p.117.
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americano ou um clamor crescente pelo poder negro e pelo nacionalismo
negro [...] Foi uma época em que o cabelo assumiu uma posicao central — tal
como os cartazes, emendas constitucionais e passeatas — na definicdo de uma
identidade negra frente a0 mundo exterior.”

Nessa conjuntura, “ter o cabelo duro”, ou seja, ter o cabelo livre de alisamentos, é um
discurso que podemos encontrar nas duas musicas analisadas neste capitulo, e se revela uma
prética de grande relevancia para esses sujeitos. Politicamente, acenava para a descolonizagdo
do corpo do padrdo eurocéntrico de beleza, aderindo simbolicamente a assuncdo de sua
prépria negritude. De acordo com Risério, foram os integrantes do I1€ que popularizaram o
uso de trancinhas em Salvador nos tempos da soul music e das discotecas, em que o penteado
mais comum em meio a juventude negromestica era o chamado “cabelo Black Power”, tipo
Cassius Clay ou Toni Tornado, como o citado na canc¢do. Referindo-se ao 1Ié Aiyé, Vadeloir
do Rego declarou a Folha de Sao Paulo: “o 1€ foi uma revolugdo no comportamento do negro
baiano. Foi quando o negro deixou de alisar o cabelo, assumiu sua beleza e comecou a

retomar sua tradicao ritmica”.??*

“Que bloco € esse” e “Sarara Miolo” acenam para uma sutura nas feridas historicas
construidas pela violéncia simbdlica que o racismo inflige e tem infligido aos corpos negros
durante e depois da escravidao atraves da revalorizacdo de seus corpos e préaticas culturais. Ao
regrava-las, Gil investe em uma concepg¢do essencialista da identidade e da negritude por
intermédio de uma estética e uma ética que ressaltam os aspectos fenotipicos dos sujeitos
negros, no qual o modo de tratar dos cabelos esta conectado a um compromisso com a

identidade do grupo e com préticas culturais dentro de uma tradigéo viva.

Gil foi um dos entusiastas deste movimento. Na maioria das capas de disco analisadas,
ele esta com penteado e corte de cabelo arredondado estilo black power — sem aparentemente
fazer o uso do pente, fazendo uso do préprio volume caracteristico de seu cabelo. Séo elas:
Refazenda (1975), Nightingale (1979), A gente precisa ver o luar (1981) e Extra (1983). No
LP Luar, ha um destaque especial para o seu cabelo e rosto que estdo em primeiro plano e
centralizados na capa do disco: seu rosto levemente inclinado para tras e o penteado

arredondado remetem a circularidade da lua, fazendo do poeta o prdprio objeto da poesia.

22 BIRD, Tharps. Hair story: untangling the roots of black hair in America. In: GIACOMINI, Sonia Maria. A
alma da festa — familia, etnicidade e projetos num clube social da Zona Norte do Rio de Janeiro, 0 Renascenca
Clube. Belo Horizonte: Ed AFMG; Rio de Janeiro: Ed. IUPERJ, 2006, p. 202-203, (p. 51).

224 GUERREIRO, Goli. A trama dos tambores: a misica afro-pop de Salvador. Sao Paulo: Editora 34, 2000, p.
49.
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J& na capa do disco Refavela (1977), como ja analisado, Gil aparece de dreads ao
estilo dos rastaféri jamaicanos sob uma touca muculmana. Em Realce (1978) e Refestanca
(1977) estd de trancas: na capa do primeiro, sorri alegremente utilizando trancinhas
ornamentadas com contas coloridas sob uma touca; no segundo, figura irreverente e jovial
cantando ao lado de Rita Lee. No quadro, a fotografia capta o0 movimento dos artistas
flagrando suas trancas ornamentadas com uma série de buzios em pleno movimento
remetendo a ideia de liberdade. Em Dia Dorim Noite Neon (1982), o cantor aparece sério,
com um corte de cabelo comum entre 0s negros no inicio do ano de 1985, aparado

lateralmente mas com o volume preservado no topo da cabeca.?®

No contexto do orgulho negro, os sinais diacriticos da negritude — 0 corpo negro e o
cabelo crespo — deixam de ser simples marcas corporais, tornando-se sinais de pertencimento
comunitario e identificacdo étnica pela qual o grupo constitui e fortalece seus lacos. Para
Gomes, 0s estilos de cabelo nesse momento sdao “cultivados” e politicamente construidos: o
apelarem para a Africa como esséncia da negritude e da unificacdo racial, os movimentos
negros das décadas passadas construiram o discurso da naturalidade da estética negra e de
todos os atributos fisicos que julgavam aproximar o negro da didspora dos seus ancestrais

africanos.??

4.3.2 Analise da musica “A méao da limpeza”

“A méo da limpeza”, masica gravada por Gil no disco Raca humana, apesar de
descontraida e alegre em sua estrutura musical, entre o conjunto das cancbes de politica
antirracista do artista, € a mais categorica, contundente e mordaz, por motivos a serem

explorados a seguir.

Uma das caracteristicas desse racismo “silencioso”, ou a brasileira, é sua explicitacéo
na linguagem corriqueira. Essa expressdo — racismo a brasileira — iguala-se a outras de uso
popular, como por exemplo: “servico de preto”, “dia de branco” ou “cabelo bombril”

inseridas frequentemente numa linguagem informal, espontanea e despoliciada, muitas vezes

225 Nos demais discos, Gil ndo aparece na capa, exceto em Um Banda Um (Warner Music — 1982). Contudo esta
escondido atrés do que aparenta ser uma folhagem, tornando-se inviavel analisar seu corte de cabelo. Nos discos
Barra 69 (Universal — 1972) e Ao vivo em Montreux (Warner Music — 1978), apesar do tamanho reduzido das
imagens, seu cabelo parece estar cortado a poucos centimetros do couro cabeludo.

226 GOMES, N. L. Op. Cit., p. 199.
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transitando sem contestacdo. O mesmo acontece com as piadas, protegidas pelo subterflgio
do humor, e com os ditados populares, sob a justificativa da tradigdo ou do senso comum, que
atuam como discursos naturalizadores do racismo. Tudo isso chama a atencdo para o poder da
raca como marcador social da diferenca que, ao lado de categorias como género, classe,
regido e idade se relacionam e se retroalimentam ao construir hierarquias sociais que se
reiteram no cotidiano social. Tais expressdes contribuem para representacdes sociais
racializadas e racistas que, através das fantasias, dos mitos e das ideologias que produzem

exercem poderosa influéncia sobre as relacGes raciais.

O esteridtipo sustenta préaticas de representacdo racializadas, que, para Hall, reduzem,
essencializam, naturalizam e fixam a diferenca, constituindo parte da manutencdo da ordem
social e da ordem simbdlica. Para ele, o estere6tipo tende a ser construido em sociedades nas
quais ha uma distribuicdo desigual de poder, em que a parte dominante produz representaces
estereotipadas do “outro”. Ou seja, enquanto representacgdo, trata-se de uma forma de manter a
hierarquia e o privilégio nas relagdes raciais ja que encerra o “outro” numa miriade de
representacdes negativas de si que afetam a sua maneira de se ver, de ser e estar no mundo,

bem como a visdo dos outros sobre ele.

No caso, a sujeira implicita no ditado “negro quando ndo suja na entrada, suja na
saida” refere-se também a esteredtipos que encerram 0 negro primeiramente no trabalho
bracal, em que frequentemente a sujeira e 0 suor sdo partes do oficio, mas também num
investimento na desumanizacgdo desses sujeitos, como se a “sujeira”, de fato, pertencesse a
eles, como se a negrura fosse condicionada a sujeira. Os significados de sujeira ndo se limitam
a seu sentido objetivo. No dicionario Houaiss, sentidos figurativos e sindnimos tém

desdobramentos morais sdo muito reveladores da perversidade do termo:
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1. ato ou efeito de sujar, imundicie, porcaria, sujidade. 2. Mancha, nddoa,
poeira, barro, graxa ou qualquer substancia grudenta. 3. Acumulo de dejetos,
poeira, restos. Figurativo: acdo incorreta, procedimento vil, bandalheira,
tratantada, suja, palavra obscena, matéria fecal. Sinbnimos: desasseio,
expurcicia, imundice, lixo, mascarra, nédoa, porcaria, porgueira, porquisse,
porquidade, porquidao, sedetice, sordicia, sordicie, sordidez, sujidade, surro,
vernizeira, sinomia de monturo. Antonimos: alinho, apuro, asseio, decéncia,
demundacao, higiene, limpeza, mundicia, mundicie, mitidade, mitidez.?’

Em “A méao da limpeza”, Gil se utiliza do sentido literal do ditado popular racista
“negro quando ndo suja na entrada, suja na saida” para escarafunchar os significados e a
falsidade da construcdo elaborada pelo dito popular, a fim de desconstrui-lo. A cancao €
complexa e muito critica. Primeiramente, pode-se destacar a desconstrucdo do esteredtipo do
negro sujo:

O branco inventou que 0 negro
Quando néo suja na entrada
Vai sujar na saida, &

Imagina sé

Vai sujar na saida, &

Imagina s6
Que mentira danada, 822

A variedade histérica em que a populacdo negra se viu envolvida em trabalhos
ligados a limpeza € impressionante. Desde a sua chegada, as escravas domésticas, mulheres
dedicadas aos trabalhos na casa-grande relacionados a limpeza e aos afazeres domésticos,
tinham contato com o que se considera sujo ou abjeto: a roupa manchada, o trato com o0s
animais, os dejetos, as fezes, o asseio dos bebés, enfim, os meandros mais incomodos e
desagradaveis dos trabalhos domésticos. Nos centros urbanos coloniais, os “escravos
tigrados” eram os responsaveis pelo despejo das fezes de seus senhores. Os faxineiros e
faxineiras, quase sempre negros, bem como 0s homens negros que constituem a maioria dos
garis das cidades brasileiras. O mais triste legado desta continuidade é o “quarto de
empregada”, espago comummente minusculo e com pouca ou nenhuma circulagdo de ar,
construido ao lado da cozinha e destinado & empregada doméstica. A relagdo empregada

doméstica e patroa é ainda muito reveladora do racismo a brasileira, pois desvela a explicita

22T SUJEIRA. In: HOUAISS, Antdnio. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora
Objetiva, 2001, p. 2635.
228 GIL, Gilberto. “A mio da limpeza”. Raga humana. Warner Music, 1984.
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continuidade entre os primeiros trabalhos das mulheres negras ao chegar ao Brasil e os

exercidos atualmente, como também as hierarquias raciais aqui estabelecidas.

Na verdade a méo escrava
Passava a vida limpando
O que o branco sujava, é
Imagina s6

O que o branco sujava, é
Imagina sé

O que 0 negro penava, &

Mesmo depois de abolida a escraviddo

Negra é a mao

De quem faz a limpeza

Lavando a roupa encardida, esfregando o chéo
Negra é a mao

E a mio da pureza

Negra é a vida consumida ao pé do fogao

Negra é a mao

Nos preparando a mesa

Limpando as manchas do mundo com agua e sab&o
Negra é a mao

De imaculada nobreza®*®

Para Quijano (2010), a distribui¢do de cor que comecgou durante a implementacdo do
sistema colonial nas Américas foi mundialmente imposta. A partir da episteme europeia, as
populagdbes do mundo foram classificadas  primeiramente  entre  europeus
(superiores/dominantes) e ndo europeus (inferiores/dominados). A cor da pele, entdo definida
como “marca racial”, justificou a exploragdo colonial. Para o autor, o colonial ndo se encerra
durante o periodo colonial, mas o extravasa, estabelecendo a colonialidade do poder para
temporalidades além do pds-colonial.

A racializacdo das relacfes de poder entre as novas identidades sociais foi o
sustento e a forca legitimadora fundamental do carater eurocentrado do
padréo de poder, material e intersubjetivo. Converteu-se, assim, no mais
especifico dos elementos do padrdo mundial do poder capitalista
eurocentrado e colonial/moderno e atravessou — invadindo — cada uma das

areas da existéncia social do padrdo de poder mundial, eurocentrado,
colonial/moderno.?*°

229 H

Ibidem.
20 QUIJANO, Anibal. Colonialidade do poder e classificacdo social. In: SANTOS, Boaventura de Sousa;
MENESES, Maria Paula (orgs.). Epistemologias do Sul. S&o Paulo: Cortez, 2010, p. 85-130, (p. 121).
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Assim, no Brasil, por forga do legado escravista e da persisténcia da colonialidade do
poder, que tem em seus fundamentos bésicos a ideia de raga como padrdo de exploragdo
social e do trabalho, privilegiou-se a imigracdo de europeus para o trabalho fabril ou mais
qualificado, deixando aos negros os trabalhos menos valorizados. Como diz a cangéo, as
mesmas m&os negras continuaram antes e depois da escraviddo: “Negra é a mdo / De quem

faz a limpeza/ Lavando a roupa encardida, esfregando o chdo/ Negra é a vida consumida ao pé

do fogdo/ Negra é a mao/ Nos preparando a mesa”?.

A vinculagdo do negro com trabalhos bracais contribuiu para a construcdo do
esteridtipo do negro enquanto sujeito sujo, de pouca higiene, e a ideia de que o “cheiro de
corpo”, isto é, o cheiro de suor mais intenso seja uma caracteristica inerente ao grupo (e nédo

ao esforco fisico ligado ao seu labor).

Mas de onde vem essas representacOes negativas que, entre outras coisas,
associam a aparéncia do negro a sujeira? Elas vém de uma longa data. Apesar
de estarmos em pleno século XXI, a falta de integrag¢do do negro na sociedade
resulta em ampla gama de pessoas expostas a situagdes indignas de vida,
pertencentes as camadas mais baixas da populagdo, expostas ao desemprego,
aos “bicos”, aos empregos mal-remunerados. Empregos que exigem atividade
bracgal, esforgo fisico. Diante de tal realidade, no senso-comum, ainda
continuam associagdes entre negro e sujeira que, ao serem descontextualizadas
das condigdes de trabalho e sociecondmicas, reforcam o pensamento racista de
que o cheiro de suor é um odor natural dos pretos e dos pobres.?

Para Gil, a mio da limpeza ¢ a mio negra, “E a mio da pureza/ Limpando as manchas
do mundo com 4gua e sab&o/ Negra é a mao/ De imaculada nobreza?**”. Finalizando a cancéo
utilizando as palavras pureza, imaculada e fazendo uma avaliagdo moral dos negros como
aqueles que limpam as manchas do mundo com agua e sabdo, o artista atribui o sentido
oposto ao que o ditado concede a populacdo negra. Desse modo, realiza um esforco para

abalar regimes de verdade, esteriotipos hd muito arraigados na cultura brasileira.

A segunda estratégia de contestacdo do regime racializado de representacdo
é a tentativa de substituir uma série de “imagens positivas” dos negros, da
vida e da cultura negra por imagens negativas que continuam a dominar a
representacdo popular. Esta abordagem tem a vantagem de corrigir o
equilibrio [entre essas representacdes]. E sustentada por uma aceitacio — na
verdade, uma celebracdo — da diferenga. Ele inverte a oposi¢do binéria,
privilegiando o termo subordinado, ao Ié-lo positivamente: “Black is
beautiful”. [Esta estratégia] tenta construir uma identificagdo positiva com o

B GIL, Gilberto. “A méo da limpeza”. Raca humana. Warner Music, 1984.
22 GOMES, N. L. Op. Cit., p. 141.
23 GIL, Gilberto. “A méo da limpeza”. Raca humana. Warner Music, 1984.
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gue fora socialmente rejeitado. Ele expande o leque de representagdes raciais
e a complexidade do que “significa” ser negro, desafiando assim o
reducionismo de estere6tipos anteriores.?*

No conjunto das musicas analisadas, no entanto, “A mao da limpeza” se destaca pois é
a mais explicitamente antirracista e a que enfrenta mais diretamente discursos perversos da
branquitude acritica em dire¢do aos negros. E uma canc¢do que ndo se limita a positivar a
imagem do negro, mas a apontar para aqueles que construiram este regime de representacdo
negativo sobre os mesmos. No final da musica, irreverente e escarnecedor, contemporiza:
“Eta branco sujdo!?*>”. Gil investe na ideia contraria, de que sujo é o branco e quem limpava
era o0 negro, no sentido literal e histérico, mas também no sentido figurado: Gil lava com agua
e sabdo a histéria, pois quando canta “Eta branco sujdo!”?*® — ainda que soe de forma
irreverente na cancao — esta referindo-se ao passado racista e a permanéncia do racismo entre
a branquitude acritica até entdo. Assim, atinge a moralidade da branquitude acritica e seus

ancestrais escravocratas.

A representacdo do branco na musica € acentuadamente negativa: ele figura como
mentiroso e sujo, ideias reiteradas diversas vezes na cancdo, de maneira contundente. Os
Versos que caracterizam o branco como sujio “O que 0 branco sujava” e “Eta branco

271 530 repetidos respectivamente 4 e 1 vez. As frases que o colocam como mentiroso

sujao
“Q branco inventou”, “Eta mentira danada, &!1”*® sdo repetidas respectivamente 3 e 4 vezes.
Através de sua poética, Gil inverte o vetor do julgamento moral: se no ditado que originou a
musica a sujeira e seus plurissignificados se destinam aos negros, na masica de Gil estes séo

atribuidos aos brancos.

Considero este procedimento muito ousado, pois muitos artistas que celebravam a

negritude ndo criticavam os produtores dos discursos racistas, a branquitude acritica, em suas

234 Original em lingua inglesa: “The second strategy for contesting the racialized regime of representation is the
attempt to substitute a range of ‘positive’ images of black people, black life and culture for ‘negative’ imagery
that continues to dominate popular representation. This approach has the advantage of righting the balance. It is
underpinned by an acceptance — indeed, a celebration — of difference. It inverts the binary opposition, privileging
the subordinated term, sometimes reading it positively: ‘Black is beautiful’. It tries to construct a positive
identification with what has been abjected. It greatly expands the range of racial representations and the
complexity of what means to be black, thus challenging the reductionism of earlier stereotypes”. In: HALL,
Stuart. The spectacle of the other. In: HALL, Stuart (org.). Representation, cultural practices and signifying
practices. London: Thousand Oaks, 2000, p. 223-283, (p.272-273).

2% GIL, Gilberto. “A méo da limpeza”. Raca humana. Warner Music, 1984.

2% Ipidem.

7 Ibidem.

2 Ibidem.
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cancdes, muito embora o racismo antinegro na modernidade/colonialidade seja uma invengéo
do grupo branco, da qual este grupo se beneficia sistematicamente.?*® Para Piza (2002) a
identidade branca caracteriza-se pela invisibilidade, por ndo ser vista como ser racializado. A
neutralidade do branco é vista como “natural”, pois ele fora construido como “modelo
paradigmético de aparéncia e de condicdo humana?*°. A a branquitude foi elaborada sdcio-
historicamente como uma posi¢do de superioridade moral e intelectual. Entendo que esta
naturalizacdo seja um dos efeitos mais perversos desta logica, pois faz com que os privilégios
sociais e econémicos dos brancos tenham uma aura de normalidade.

Gil rompe com o privilégio da invisibilidade de forma radical quando faz um “ajuste
de contas” histérico em relacdo ao ditado popular aqui discutido. Ao desvelar o lugar do
branco enquanto produtor do falacioso discurso racista, Gil o retira da sua confortavel

neutralidade para colocar em xeque seu lugar nas relagdes raciais.

4.3.3 Analise da musica “Oragcao pela libertacio da Africa do Sul”

Gravada em ritmo reggae e acompanhada pelo leve e alegre tom com que Gil a canta,
a cancdo “Oragdo pela libertagdo da Africa do Sul” remete ao politizado ritmo jamaicano,
diretamente ligado a religiosidade dos rastafari, criadores deste género musical. Muitas
masicas do estilo reggae podem ser consideradas oracdes, preces ja que sdo plenas em
referéncias religiosas e historias biblicas. Além do nome da cancdo, pode-se notar o tom de
oracao que se da a ela pela forma como Gil opta pelo tempo verbal imperativo, em segunda
pessoa do plural (“tornai”, “fazei”, “varrei” etc.), costumeiramente utilizados nas préaticas de
oracao cristd ao referir-se a Deus. Interessante observar que, a despeito de se tratar de um
tema grave, a luta pelo fim do apartheid na Africa do Sul, o tom da musica ¢ alegre,
caracteristica da reggae music que imprime leveza ao tratar de temas frequentemente

espinhosos com astuta graga:

Se o rei Zulu ja ndo pode andar nu
Se o rei Zulu ja n&o pode andar nu
Salve a batina do bispo Tutu
Salve a batina do bispo Tutu

29 Aqui entendo ser importante considerar que, evidentemente, nem todo branco é racista ou deseja ser
privilegiado pelo simples fato de assim ter nascido, entretanto, numa sociedade racista, a branquitude critica ou
acritica (CARDOSO, 2008) se beneficia igualmente dos privilégios de sua condicdo fenotipica (n.a.).

20 p|zA, E. Porta de vidro: uma entrada para branquitude. In: BENTO, Maria Aparecida; CARONE, Iracy
(orgs.). Psicologia social do racismo: estudos sobre branquitude e branqueamento no Brasil. Petrdpolis: Vozes,
p. 59-90, (p. 37).
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O, Deus do céu da Africa do Sul
Do céu azul da Africa do Sul
Tornai vermelho todo sangue azul
Tornai vermelho todo sangue azul

J& que vermelho tem sido todo sangue derramado
Todo corpo, todo irméo chicoteado — i0

Senhor da selva africana, irmé da selva americana
Nossa selva brasileira de Tupa

Senhor, irméo de Tupd, fazei
Com que o chicote seja por fim pendurado
Revogai da intolerancia a lei
Devolvei o chdo a quem no chao foi criado

O, Cristo Rei, branco de Oxalufa
O, Cristo Rei, branco de Oxalufé
Zelai por nossa negra flor paga
Zelai por nossa negra flor pagé

Sabei que o papa ja pediu perdao
Sabei que o papa ja pediu perdao
Varrei do mapa toda escraviddo
Varrei do mapa toda escravid&o®*

O apartheid foi um regime de segregacdo racial entre negros e brancos vigente na
Africa do Sul entre 1948 e 1994, sob sucessivos governos do Partido Nacional. Embora a
segregacdo tenha sido uma pratica desde o periodo colonial, a partir das elei¢des gerais de
1948, as leis do apartheid foram impostas visando a segregacdo de &reas residenciais.
Posteriormente, foram segregadas a salde, a educacdo e outros servicos publicos sendo
oferecidos servicos de qualidade inferior aos negros. Na década de 1970 a situacdo se
agravou, pois os negros foram privados de sua cidadania toando-se legalmente cidad@os dos
“bantustoes” ou homelands — territorios independentes formados exclusivamente por negros,
cujos lideres eram escolhidos pelo Governo da Africa do Sul. O processo de expulsdo para os
bantustbes, ja iniciado em 1948, visava completar seu projeto por meio da privagdo da
cidadania, possibilitando que os negros trabalhassem na Africa do Sul apenas na condicéo de
imigrantes, portando passaportes. No entanto, a politica dos bantustdes fracassou, ja que uma
parcela da populacdo continuou morando nos bairros periféricos das grandes cidades, ainda

que sob precérias condicdes de vida.

241 GIL, Gilberto. “Oragéo pela libertago da Africa do Sul”. Dia Dorim Noite Neon.Warner Music, 1985.
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Em meados dos anos 1980, a Africa do Sul comecava a ficar gravemente isolada dos
demais paises, que lhes impuseram sancOes diante das violagbes de direitos humanos
praticadas pelo regime do apartheid. Um movimento internacional de boicote pressionara 0s
investidores internacionais a suspenderem seus negdcios com o pais, os times sul-africanos
foramexcluidos de eventos internacionais, o turismo e os produtos vindos da Africa do Sul
foram barrados por pessoas em todo o mundo. Ainda que enfraquecido, o regime persistia, e

foi neste contexto que a musica foi composta e gravada.

Nos versos “Revogai da intolerancia a lei/ Devolvei o chdo a quem no chdo foi
criado®?”, Gil refere-se as leis que desde 1948 expulsavam 0s negros de suas casas caso estas
estivessem em areas residenciais destinadas aos brancos e a radicalizacdo dessa politica, com

a implementacdo dos bantustdes.

No refrdo, o reconhecimento de que o colonialismo ja havia deixado a sua impressdo
profunda na sociedade sul-africana, tornando-se impossivel que os colonizados, que ja eram
sujeitos transculturais, voltassem ao seu passado pré-colonial: “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 trecho enfatiza o realismo que impede fantasias nativistas sobre um retorno
a uma Africa ancestral, embora o uso do “se” indicando condigdo sugira pesar diante da
penetracdo de religiosidades bem como de sistemas de poder exdgenos as formas de
organizag&o do territorio correspondente & Africa do Sul pré-colonial.

Desmond Mpilo Tutu (1931), bispo anglicano negro sul-africano, foi um dos
principais protagonistas da luta contra o apartheid no pais. Lutou pela igualdade de direitos
entre negros e brancos, pela instituicdo de um sistema de educagdo Unico, contra a deportacéo
de negros do pais, bem como contra a aboli¢cdo do sistema de passaportes. Depois da revolta
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dos estudantes de Soweto™" ser violentamente reprimida pela policia, Tutu decidiu apoiar o

boicote econdémico ao seu pais, sem deixar de promover a reconciliagcdo. Por seu esforgo, no

2 Ibidem.

243 |bidem.

240 “Levante de Soweto” é como ficou conhecido o protesto de estudantes contra a politica educacional
desigual da Africa da Sul: enquanto os brancos desfrutavam de educacfo gratuita e de qualidade, as escolas
destinadas a populacéo negra eram pagas, possuindo classes superlotadas e professores de qualificagdo inferior.
Além disso, em 1975, o governo decretou a obrigatoriedade do ensino no idioma africaner para as matérias
académicas nas escolas secundarias negras, promovendo uma desigualdade brutal, ja que para obter trabalhos
qualificados era necessario ser fluente em africaner e em inglés. A manifestacdo pacifica no bairro negro de
Johanesburgo foi reprimida pela policia a tiros, e as estatisticas de mortos circulam entre 75 a 700 jovens negros.
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ano anterior ao langamento do disco de Gil (1984), Tutu foi laureado com o Prémio Nobel da
Paz pelos seus esforcos pelo fim do apartheid.

A mdusica tem um apelo transnacional evidente, jA que estabelece paralelos entre
Brasil/ Africa do Sul e América/ Africa do Sul. Ao aproximar a selva africana das selvas
americana e brasileira, bem como os sofrimentos dos negros sul-africanos e brasileiros por
intermédio da alegoria da escravidao e do derramamento de sangue, o artista constréi uma
ponte poética entre Brasil e Africa do Sul, propondo formas de solidariedade entre os sul-
africanos e 0s negro-mesticos brasileiros, com base nas suas experiéncias historicas comuns
de opressdo e racismo. Nesse sentido, 0 uso recorrente das palavras “irma” e “irmao” atesta a

solidariedade subjacente ao texto poético.

A solidariedade transnacional evocada entre os negros pela can¢do de Gil nos remete
ao papel central que as ideias de negritude e do pan-africanismo exerceram nas décadas de
1960 e 1980 entre os intelectuais da diaspora e da Africa. Apds o sucesso da luta anticolonial
a negritude transformou-se em instrumento ideoldgico e projeto politico de muitos paises
africanos. O auge do movimento da negritude se deu nos anos 1960, quando suas ideias se
internacionalizaram, entre paises africanos e da diaspora, no bojo de suas lutas internas contra
o racismo (a luta contra o apartheid na Africa do Sul, o Movimento por Direitos Civis nos

Estados Unidos, as guerrilhas africanas por independéncia politica, entre outros).

Considerando Gil portador de uma poética que se volta frequentemente as premissas
da negritude, podemos notar, nesta cancdo, a presenca de elementos como a solidariedade
racial e a aceitacdo de sua identidade racial. Outro dado fundamental é a critica ao privilégio
da branquitude e a contestacio do racismo que emergem no trecho “O, Deus do céu da Africa
do Sul/ Do céu azul da Africa do Sul/ Tornai vermelho todo sangue azul/ Tornai vermelho
todo sangue azul/ J& que vermelho tem sido todo sangue derramado”®*. Neste trecho, o eu-
lirico roga ao “Deus da Africa do Sul” para que se extingam as diferencas socialmente
construidas sobre os fenétipos e com elas os privilégios e os flagelos justificados pela cor da
pele. O racismo, ou seja, a falsa ideia de superioridade bioldgica de uma raga sobre a outra, é
alegoricamente representado por sangues de diferentes cores. Quando roga “tornai vermelho

|246”

todo sangue azul/ tornai vermelho todo sangue azu 0 artista remete ao rompimento do

pacto racista e a necessidade do reconhecimento pleno da humanidade dos negros.

5 GIL, Gilberto. “Oragio pela libertagdo da Africa do Sul”. Dia Dorim Noite Neon.Warner Music, 1985.
246 -
Ibidem.
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5. Considerac0es Finais

Tem, tem, tem, tem dois neguinhos
Tem, tem, tem, tem dois neguinhos
Tem, tem, tem, tem dois neguinhos
Tem, tem, tem, tem dois neguinhos

Um morava na Jamaica
Outro mora no Brasil

Um se chamava Bob Marley
Outro é Gilberto Gil

Eu falei pra vocés

Um morava na Jamaica

O outro mora no Brasil

Um se chamava Bob Marley
O outro é Gilberto Gil

Mas Bob Marley foi embora
E se foi para 0 além
Mas deixou Gilberto Gil

Que esta indo muito bem (...)*’

A poética de Gil possuia, no periodo analisado, um compromisso selado com a vida
cotidiana e com a populacdo negra, no bojo da emergéncia de um antirracismo popular e na
classe artistica. Estava em diadlogo com as novas demandas da sociedade brasileira que, a
medida que a abertura politica se aproximava, se organizava em movimentos sociais exigindo
direitos para as minorias do pais, entre eles 0 Movimento Negro Unificado, fundado em S&o
Paulo em 1978. Além disso, dialogava com o momento constitutivo no qual as politicas

negras se expressaram no Atlantico Negro.

Assim como Pierre Verger, Mario Cravo, Jorge Amado, Carybé e Dorival Caymmi
compuseram determinadas imagens da Bahia, Gilberto Gil foi um dos atores que contribuiu
para a construcdo de uma paisagem especifica desse lugar. Diferente daqueles que
conheceram a Bahia atraves da poeética sensual de Caymmi ou Jorge Amado, o publico
brasileiro que entra em contato com a producdo dos blocos afro conhece uma Salvador
moderna e conflituosa, em dialogo com redes transnacionais, que celebra a sua negritude e
investe numa autocritica interna profunda, contribuindo para a desconstrugdo da imagem da

“boa terra”.

7 Musica “Dois neguinhos”, de Celso Bahia. Disponivel em: http://letras.mus.br/celso-bahia/1884992/. Acesso
em: 25 fev. 2015.
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Sua poética negra denuncia a mécula da nossa origem: o racismo e a violéncia por
intermédio dos quais, sob o0 signo da escraviddo, n0sso pais viveu durante tantos séculos e
perante o qual prosperou. Suas narrativas escovam a histdria a contrapelo, trazendo a tona a
barbarie da escraviddo, do racismo, das politicas de branqueamento e das injusticas do
cotidiano. Experiéncias de luta e reivindicacdes, retratadas pela poética negra de Gil, colocam
a prova a hegemonia da memoria histérica legitimada pelos discursos oficiais, produzindo
fissuras nesses velhos discursos por meio de dribles, gingados, ironias e chistes, assim como
tem feito a populacdo negra desde a sua chegada no Brasil, lancando méo de todas as
artimanhas possiveis para preservar suas cosmogonias. Ao mesmo tempo, celebra a pulsante
beleza dessas mesmas cosmogonias afro, da dimensdo festiva, carnavalesca e também
religiosa da populacdo negro-mestica brasileira, cenario onde a seducdo deste universo desafia

a moral racista por intermédio do encantamento que produz.

O apoio que Gilberto Gil deu aos blocos afro de Salvador contribui sobremaneira para
0 seu sucesso. A gravacdo de cangdes sobre os blocos os tornaram conhecidos fora do restrito
circuito em que as musicas, tambores e ideias dos artistas negros baianos circulavam,
sobretudo no Sudeste do pais. Consoante Risério (1981), outros artistas foram importantes
nesse processo, como: Jorge Ben, Pepeu Gomes, Gilberto Gil, Jorge Alfredo, Charles Negrita,
Moraes Moreira, Chico Evangelista, entre outros. Esta atuacdo foi fundamental para a
divulgacdo dos blocos, pois, além de alguns serem diretamente criticados por suas posturas
politicas, havia também a questdo da reproducdo das musicas: Goli (2000) aponta que até o
ano de 1987 o mainstream era praticamente indiferente ao estupendo sucesso das agremiacdes
negras entre os jovens negros de Salvador. O sucesso de seus repertdrios dependia, segundo a
mesma autora, fundamentalmente de sua aceitacdo e reproducédo entre esses jovens negros da
cidade através do boca a boca, do “correio nagd”, da giria baiana. A gravacdo de “Que bloco ¢é
esse” divulgou, por meio da figura de Gil e para muito além de Salvador, a nova perspectiva

étnica que surgia entre os negros da cidade.

A emergéncia de uma identidade negra e a luta antirracista tomaram, através de sua
figura — como também pela de outros artistas — espacos nos meios de comunicagao de massa
sem precedentes. Assim, o papel da militancia artistica de Gil — um dos focos da presente
investigacdo — foi fundamental para popularizar debates sobre as tematicas investigadas na
cancdo, para apoiar as lutas negras e para desmistificar preconceitos e mitos atrelados a essa

populacéo.



125

Como diria Gil, “Esta na cara/ esta na cura”?*®

0 poder da mdsica popular em atuar
como remédio para os males da nossa sociedade®*, bem como o papel insurgente dos artistas
que, enquanto produtores de representacdes possuem ndo sO a capacidade de acompanhar ou
retratar as transformacdes de uma sociedade, como também de lutar simbdlica e ativamente

para que elas acontecam, muitas vezes antecipando-se a tais mudancas.

Novos desafios emergem diante de uma biografia e obra tdo complexas e ricas como a
de Gilberto Gil. Lamentavelmente, por conta do tempo escasso das exigéncias formais para a
producdo de uma dissertacdo de mestrado, foi necessario abrir mdo de outras temaéticas
relevantes entre a producdo musical selecionada. Um dos aspectos que, infelizmente, foi

subtraido pelos motivos supracitados, foi 0 complexo ambito da performance.

Outras tematicas foram obscurecidas para que discussdes fundamentais no cerne do
escopo da dissertacdo pudessem ser destacadas. Dessa maneira, ndo foi possivel analisar a
fundo a parceria de Gilberto Gil e Jorge Ben no disco Gil Jorge Ogum Xangd. Embora tenha
sido feita a analise de uma musica do disco que os dois compuseram juntos, bem como uma
analise geral do LP, infelizmente esta discussdo ndo pode ser aprofundada. O mesmo ocorreu
com os shows em parceria com Jimmy Cliff que Gil fez nos anos 1980 — um deles, no Estadio
da Fonte Nova com um publico de 50 mil pessoas, adiantando a explosdo do sucesso do
reggae no pais em meados desta década. Tampouco foi possivel analisar com densidade,
igualmente, a viagem que Gil fez a Nova York para gravar o disco Nightingale, suas turnés e
0 compacto com o grupo Doces Béarbaros. Da mesma forma, merece uma investigacdo
aprofundada o disco Quilombo (1984), trilha sonora que Gil compés para o filme homoénimo

do cineasta brasileiro Caca Diegues.

Considero que a abrangéncia da obra e a pluralidade das experiéncias vividas por Gil
entre 1972 e 1985 justifiquem a escritura de uma tese de Doutorado sobre o tema, ampliando
0 corpo da discusséo, aprofundando-o, e incluindo um estudo mais detido sobre a recepgéo e a
apropriacdo das obras de Gil pela juventude de Salvador, que carinhosamente se refere ao
artista como “Bob Marley” da Bahia, como mencionado na cangao popular “Dois neguinhos”,
assim como entre o publico dos bailes Black, entre os quais suas musicas faziam muito

SUCESSO.

248 «Est4 na cara, esta na cura”. In: GIL, Gilberto. Expresso 2222, Universal, 1972.
29 Aqui recorro ao argumento de Wisnik em seu texto “Esta cheio de inferno e céu”. In: RISERIO, Antonio
(org.). Gilberto Gil: Expresso 2222. Salvador: Corrupio, 1982.
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Outro desafio que infelizmente ndo foi abordado neste trabalho, mas que sem duvida
revela-se fundamental num proximo, é a andlise da presenca contraditéria do racismo e do
machismo contra a mulher negra na obra de Gilberto Gil. As musicas “Escurinho”, de
Geraldo Pereira, ¢ “A situacdo do escurinho”, de Aldacyr Louro e Pandeirinho, gravadas no
disco Realce (1979), confirmam esteredtipos que caracterizam o homem negro como
violento, bandido e incapaz de controlar suas emogodes. A musica “Minha nega na janela”, de
autoria de Germano Mathias e Doca, gravada no Cidade do Salvador (1973) por Gil é
violenta e misogina, composta por um eu-lirico masculino que se refere a sua parceira afetiva
negra como “feia que nem macaquinha” e, no final da cancédo, relata dar um soco nesta
mulher que cai sobre a pia da cozinha, comentando perversamente: “e ndo é que essa néga ndo
cabia?”. Ou ainda musicas que confirmam esteriétipos hiperssexualizados da mulher negra,
como “Lady Neide” ?°, composta em parceria com Antonio Risério. Estas cancdes
representam novos desafios para a andlise da producdo da poética negra de Gil na época e
amplificam a questdo aberta nesta dissertagdo sobre as controvérsias internas em seu conjunto

de cancdes.

20 GIL, Gilberto. Extra. Warner Music, 1983.
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