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RESUMO

RICARDO, Gabriel M. Banda Larga Cordel: cultura e mediacdo tecnoldgica na trajetoria de
Gilberto Gil. 2022. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades,
Universidade de Séo Paulo. 2023.

Este trabalho analisa a tematica tecnoldgica na trajetdria de Gilberto Gil a partir de um dialogo
entre a arte e a politica, tendo em vista a existéncia de um conjunto significativo de cancdes
em que o compositor refletiu sobre questdes como radio, televisdo, computador, internet,
celular, entre outros temas ligados ao universo tecnoldgico, além dessa teméatica também
aparecer — de forma destacada — na atuacdo do compositor durante o periodo em que assumiu
0 cargo de ministro da cultura durante o governo Lula. Ora compondo e cantando, ora
discursando sobre politicas culturais, as tecnologias sempre estiveram — em maior ou menor
grau — ocupando o imaginario e a discursividade do artista/politico. Tendo como um dos
principais recursos metodologicos a analise de cancgdo, esta pesquisa tem como motivacdo a
tentativa de responder a seguinte pergunta: existe na obra de Gilberto Gil um projeto de
emancipacdo da cultura brasileira por intermédio das tecnologias? A partir do campo
interdisciplinar dos Estudos Culturais, esta discussdo retoma contextos sdcio-historicos que
demarcam a trajetdria do artista/ministro, com énfase na experiéncia com o tropicalismo (final
dos anos 1960 — inicio dos anos 1970) e com o Ministério da Cultura (2003 — 2008). Nesse
percurso desdobram-se discussdes fundamentais para a construcdo hermenéutica do trabalho,
como as nogdes de cancdo critica e de mediacgdo tecnoldgica no contexto da musica popular
brasileira. Dividido em trés capitulos, sendo o Gltimo destinado as analises das cangdes, este
estudo permitiu observar que a relagdo entre Gilberto Gil e as tecnologias proporcionou um
encontro de grandes ressonancias no campo da cultura brasileira.

Palavras-chave: Musica popular; mediacdo tecnoldgica, Gilberto Gil; tropicalismo; cancéo
critica; Estudos culturais.



ABSTRACT

RICARDO, Gabriel M. Banda Larga Cordel: culture and technological mediation in the
trajectory of Gilberto Gil. 2022. Dissertation (Master’s) — School of Arts, Sciences and
Humanities, University of Sdo Paulo. 2023.

This work analyzes the theme of technology in Gilberto Gil's trajectory, starting from a
dialogue between art and politics, considering the existence of a significant set of songs in
which the composer reflects on issues such as the radio, television, computers, the internet,
smartphones, and others. Such themes also played a prominent role in his administration
serving as Minister of Culture during the Lula government. At times composing and singing,
and at times speeching on policies for culture, technology has always occupied — to a greater
or lesser extent — the imagination and discourse of the artist/politician. Using song analysis as
one of the main methodological resources, this research has motivated the attempt to answer
the following question: does Gilberto Gil's work contain a project for the emancipation of
Brazilian culture through technology? From the interdisciplinary field of Cultural Studies, this
discussion resumes socio-historical contexts of the trajectory of the artist/minister with
emphasis on the experience of the tropicalismo movement (late 1960s — early 1970s) up until
his role in the Ministry of Culture (2003-2008). Along the way, we unfold discussions on the
fundamentals for the hermeneutics of his body of work, such as the notions of critical song and
technological mediation in the context of Brazilian popular music. Divided into three chapters,
with the last one containing the analyzis of the songs, this study allows the observation that the
relationship between Gilberto Gil and technology was of great resonance in the field of
Brazilian culture.

Keywords: Popular music; technological mediation; Gilberto Gil; tropicalismo; critical song;
Cultural Studies.
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INTRODUCAO

Fruto de encontros e interacBes étnicas entre diferentes povos do mundo -
principalmente os indigenas das Américas, 0s portugueses e os africanos —, talvez seja a musica
popular brasileira 0 maior dentre os patriménios imateriais construidos pelo povo aqui
existente. Num processo geral, pode-se dizer que ndo somente musicos e compositores
carregam essa responsabilidade, mas que todo o povo brasileiro atuou, de algum modo,
contribuindo para a formacdo deste fenbmeno musical que transmite, de forma sem igual no

mundo, as identidades culturais e 0s aspectos sentimentais de seu povo.

A utilizacdo do samba para a construcao de uma identidade nacional, as transformacdes
das sonoridades da masica popular brasileira através das modificacdes tecnoldgicas dos
recursos de gravacao e reproducdo sonoras, bem como os festivais da can¢édo, a bossa nova e 0
tropicalismo, durante a década de 1960, sdo alguns acontecimentos de profundos
desdobramentos no campo cultural aqui investigado. Sujeito direta ou indiretamente ligado a
este conjunto de eventos — principalmente o tropicalismo —, Gilberto Gil ocupou (e ocupa) um
papel de grande relevancia em todo esse processo. Além de sua participacdo, ao lado de
Caetano Veloso, na idealizagdo de um dos grandes movimentos de sintese cultural brasileira —
a Tropicélia —, Gil assumiu o cargo de ministro da Cultura entre os anos de 2003 e 2008,
marcando também uma importante fase de desenvolvimento de politicas pablicas para o setor

cultural.

Além de refletir, em sua obra, sobre assuntos tdo variados como morte, tempo, amor,
negritude, brasilidade, globalizacéo, politica, sexualidade, infancia, natureza, tecnologias etc.,
sdo variadas também as maneiras de abordar todos esses temas. Ora recorrendo a sutiliza de
géneros como a bossa nova e da sonoridade sensivel extraida com destreza de seu violdo, ora
utilizando o rock, com a guitarra e vocalizagdes esdruxulas, entre tantas outras estratégias de
diferentes resultados estéticos, o compositor constréi todo um nucleo de subjetividades que
pairam sobre o imaginario brasileiro, a partir de um lugar potente e simbdlico que é a musica

popular.

Desde 0 momento em que este trabalho foi iniciado e ao longo de seu processo de
desenvolvimento, alguns acontecimentos acrescentaram novas paginas a histéria e memaria do
personagem principal desta pesquisa. Talvez o principal deles — ao menos para as discussdes
aqui levantadas — ocorreu em 11 de novembro de 2021, quando Gilberto Gil foi eleito novo

imortal da Academia Brasileira de Letras — feito este que sera abordado na parte final do



primeiro capitulo. Além disso, em comemoracao aos seus oitenta anos de vida, Gil ganhou em
2022 uma exposicdo na maior plataforma digital de artes do mundo, a Google Arts & Culture?,
que contém um vasto material multimidia com cerca de quarenta mil imagens, mais de
setecentos videos, além de textos e até planos de aulas para uso escolar. Se por um lado, 0s
continuos acontecimentos acrescentam alguns desafios a este estudo, necessitando manter bem
delimitado seu recorte, por outro lado, reforca a relevancia e a necessidade de se debrucar sobre
tais temas e discussdes, ou seja, de discutir uma temética contemporanea (tecnologias), a partir
de um artista e ex-ministro estreitamente ligado a tais reflexdes — conforme veremos ao longo

do trabalho — e que tem como campo de producéo subjetiva a musica popular.

Através dos Estudos Culturais este trabalho busca se lancar sobre esse universo
fascinante das cancdes, onde a realidade da criacdo e a criacdo da realidade se amalgamam,
produzindo e transformando as diferentes representaces dos mais diversos grupos sociais ou,
ainda, das chamadas “comunidades imaginadas” (ANDERSON, 2008). Assim, utilizando a
poética do proprio artista objeto deste estudo, busca-se encontrara curva generosa da

compreenséo dos eventos em que a agulha do real opera nas méos da fantasiaZ.

Para os autores fundadores dos Estudos Culturais, a cultura seria “uma rede vivida de
praticas e relagdes” que constituem a vida cotidiana, pela qual o papel de individuos comuns —
trabalhadores e trabalhadoras — estd em primeiro plano (ESCOSTEGUY, 1998, p. 89). Segundo
Martin-Barbero (1995, p. 59), ao fazer um balanco da sociologia da vida cotidiana o autor
chileno Borbert Lerner percebe que “o aporte fundamental que ela traz ¢ ver a vida cotidiana
como espaco em que se produz a sociedade e ndo s6 onde ela se reproduz”. Nesse sentido, é
relacionando as mudancas que ocorrem nos processos culturais (por onde se produz a realidade
social), com outras mudancas associadas a fatores como 0s de ordem politica, econémica, e
comunicacional, “que descobrimos algumas das questdes mais complicadas mas tambem as de
maior valor humano” (WILLIAMS, 1961 apud CEVASCO, 2003, p. 12-13).

A contribuicdo de autores como Raymond Williams (2011), E. P. Thompson (1998) e
Stuart Hall (2013) permite, portanto, ndo somente lancar uma perspectiva interdisciplinar sobre
0 objeto de estudo, como também utilizar de uma abordagem que € central para os Estudos
Culturais: a ideia de projeto e formacdo. Segundo Williams (apud CEVASCO, 2003, p. 63-64),

“ndo se pode entender um projeto artistico ou intelectual sem entender também sua formagao”.

! Disponivel em: < https://artsandculture.google.com/project/gilberto-gil >. Acesso: 26 out. 2022.
2 A linha e o linho (Gilberto Gil — 1983).



https://artsandculture.google.com/project/gilberto-gil

Ou seja, a posicéo tedrica dos Estudos Culturais demonstra uma recusa em priorizar o projeto
ou a sua formacdo, uma vez que considera crucial a compreensao de ambos como um todo
complexo e inseparavel. Isto significa compreender que 0s projetos artisticos — ou intelectuais
— sdo formados por determinados processos sociais, mas, na medida em que passam a circular

na sociedade, penetrando na subjetividade dos individuos, também déo formas aos processos.

Entre as diferentes possibilidades de abordagens metodoldgicas para a anélise cultural,
o trabalho de John B. Thompson (2011) traz importantes consideracdes sobre o estudo dos
fendmenos sociais e das formas simbolicas. Para o autor, 0 mundo sdcio-historico ndo é
simplesmente um “campo-objeto” que existe para ser observado; ele é, também, um “campo-
sujeito”, construido (parcialmente) por individuos que, no decorrer de suas vidas cotidianas,
“estdo constantemente preocupados em compreender a Si mesmos e aos outros, e em interpretar
as agOes, falas e acontecimentos que se ddo ao seu redor” (THOMPSON, 2011, p. 358). Ou
seja, o objeto a ser investigado, ¢, nesse sentido, um “territorio pré-interpretado” pelos “sujeitos
que constituem o campo-sujeito-objeto”, e que sdo — como 0s proprios investigadores sociais
— “sujeitos capazes de compreender, refletir e de agir fundamentados nessa compreensdo e

reflexdo” (THOMPSON, 2011, p. 158-359).

E a partir dessa visdo que Thompson propde a abordagem da Hermenéutica de
Profundidade (HP) para a analise cultural, buscando auxiliar no “estudo da construgdo
significativa e da contextualizagao social das formas simbolicas” (THOMPSON, 2011, p. 363),
num sentido proximo do que propde Raymond Williams — de nédo lidar com os fenémenos

sociais ou formas simbdlicas separadamente dos contextos em que sdo produzidos.

O referencial metodol6gico da Hermenéutica de Profundidade proposto por Thompson
pode ser descrito em trés fases, sendo elas: a) andlise sécio-historica (que envolve aspectos
como campos de interacdo, estrutura social e meios técnicos de transmissdo, buscando
reconstruir contextos socio-histéricos e condi¢bes de producdo, circulacdo e recep¢do da
mensagem); b) analise formal ou discursiva (que no caso desta pesquisa pode envolver
aspectos semioticos dos elementos musicais, linguisticos e estéticos); c) interpretagéo / re-
interpretacdo (sintese da reinterpretacdo do campo pré-interpretado, através da construcéo
criativa e interpretativa de possiveis significados do “projeto-formagao” ou “campo-sujeito-

objeto" investigado).

Para a primeira fase, que compreende a analise sdcio-histérica, a leitura de uma

bibliografia fundamental, referente ndo somente ao objeto de estudo (Gilberto Gil e sua obra)
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mas a todo um cenario socio-histérico da cultura e politica brasileira, € complementada com
outras fontes e recursos como materiais audiovisuais (que envolve documentarios, filmes,
shows musicais e entrevistas) e sonoros (registro de grava¢Ges musicais, entrevistas e outros
eventos), que serdo devidamente mencionados na medida em que forem utilizados e abordados
ao longo das andlises. De qualquer modo, vale destacar a contribuicdo de materiais como o
documentario Uma noite em 67 (TERRA & CALIL, 2013), os discursos de Gil como ministro
da Cultura, publicados no livro Cultura pela palavra: coletdnea de artigos, entrevistas e
discursos dos ministros da Cultura (GIL, 2013), a biografia Gilberto bem perto (GIL &
ZAPPA, 2013), além do proprio site oficial do artista®, que contém toda a discografia, com

capas, letras, comentarios entre outras informacdes.

Na segunda fase, onde se aplica a analise formal ou discursiva, a combinagdo de
algumas ferramentas metodologicas mais especificas, como (por exemplo) as que envolvem a
analise de cancdo, é de grande importancia para uma analise semiotica compativel com as

especificidades do objeto de investigacdo proposto e com 0s objetivos da pesquisa.

Nesta fase, serdo objetos de analise as cancdes em que Gil aborda o universo
tecnoldgico, sendo elas: Lunik 9 (1966); Cérebro eletrénico (1969); Futurivel (1969); Essa é
pra tocar no radio (1973); Cibernética (1974); Queremos saber (1976); TV Punk (1982);
Parabdliccamara (1991); Rep (1994); Pela internet (1996); Maquina de ritmo (2002); Olho
magico (2008); Banda Larga Cordel (2008) e Pela internet 2 (2018).

O processo de levantamento deste repertorio se deu, principalmente, a partir de duas
fontes: o livro Gilberto Gil: todas as letras (GIL, 2003) — edicdo revisada e ampliada da obra
organizada por Carlos Rennd, com comentarios do compositor sobre suas cances — e o site
oficial do Gilberto Gil. Tendo como recorte a temética das tecnologias, as letras das can¢des
constituiram o principal critério de pré-selecdo, envolvendo ampla leitura e escuta a partir do
material citado acima, por onde foram, também, identificadas uma série de palavras-chaves
como radio, TV, antena, cibernética, internet, digital, entre outras, que permitiram o

reconhecimento ou aproximacao dos temas.

Ao reconhecer que a musica popular € “um campo de estudo sociocultural” que oferece
importantes contribui¢cfes ndo somente para a musicologia, mas também para os estudos

culturais, Philip Tagg (2003, p. 14) afirma que a utilizacdo de uma abordagem hermenéutica

3 Disponivel em: < https://gilbertogil.com.br/ >. Acesso em 26 out. 2022.
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favorece as analises nessa area por tratar ““a musica como um sistema simbolico” e encorajar
“um pensamento sinestésico por parte do analista”. Nesse sentido, tendo como objetivos
compreender “por que € como quem comunica o qué e com que efeito” (TAGG, 2003 p. 10),
0 autor ressalta que nenhuma andlise discursiva do contetdo musical pode ser considerada
completa sem que sejam considerados os “aspectos linguisticos, economicos, historicos,
técnicos, rituais, gestuais, visuais, psicologicos e sociais relevantes para o género, funcéo,
estilo, situacdo de (re)performance e atitude de escuta conectado com o evento sonoro sendo
estudado” (TAGG, 2003, p. 11).

Na mesma direcdo, Christian Marcadet (2007, p. 7-8) define o dominio-disciplina das
cangdes como uma “arte social total”, de natureza multidimensional e polissémica. Desse
modo, propde um encaminhamento socio-semiotico para uma abordagem que busque
“esclarecer o sentido social e profundo dos fatos-cancéo a serem observados” (MARCADET,
2007, p. 7-8). Por fatos-cancéo, o autor compreende o entrelacamento da cangdo com os fatores

sociais, historicos, politicos, culturais e econdmicos, conforme j& citado a partir de Tagg.

Propondo uma abordagem mais interessada na gestualidade do canto e compreendendo
a canc¢ao também “como produto de uma dic¢do”, Luiz Tatit (2012, p. 12) demonstra como as
leis musicais e linguisticas interagem na tensividade gerada entre melodia e letra. Nesse
sentido, ao compor (geralmente de forma natural e intuitiva), o cancionista tem como desafio
estabilizar as frequéncias num percurso harménico, além de regular uma pulsacao e distribuir
as acentuacdes ritmicas, “criando zonas de tensdo que edificam uma estabilidade e um sentido
proprio para a melodia” (TATIT, 2012, p. 12). Essa mesma tensdo é transportada para o texto
sob a forma de disjuncdo amorosa (tensdes passionais), de qualificacdo de um personagem

modalizado pela acdo (tensdes tematicas) ou, simplesmente, de uma argumentacédo coloquial.

Segundo o autor, foi — inclusive — ouvindo Gil reinterpretar algumas obras antigas de
Germano Matias que lhe “ocorreu a possibilidade de toda e qualquer can¢do popular ter sua
origem na fala” (TATIT, 2012, p. 11-12). Assim, seu método entoativo, também estruturado
sob o campo da semiotica, pode instrumentalizar (de forma mais pontual) importantes
momentos da analise, sobretudo por se tratar de um recurso metodologico inspirado no proprio

objeto deste trabalho e voltado especificamente para os estudos da cancdo popular brasileira.

Desse modo, as ferramentas metodoldgicas apontadas por Marcadet (2007) — que
indicam importantes recursos metodologicos como orientacédo para a utilizacdo de discos, radio

e documentos (em papel) na anélise —, juntamente com contribui¢des do método entoativo de
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Luiz Tatit (2012) — que estuda as tensividades entre melodia e letra —, permitiram uma
reformulacdo do modelo metodoldgico apresentado por Tagg (2003), a partir de uma lista com

parametros musicais e extramusicais.

Mas acrescenta-se ainda, o trabalho de Paul Zumthor (2014) no estudo da performance,
por onde corpo e gestualidade ganham notéaveis enfoques, podendo auxiliar também nas
andlises dos conteudos visuais e propriamente performaticos. Além disso, o autor trabalha com
importantes nocdes de leitura e recepgdo, fundamentais nas abordagens de fenémenos
comunicacionais, tratando a performance ndo somente como um meio de comunicagdo, mas
também como aquilo que afeta o conhecimento e o modifica. Vale mencionar também o
trabalho de Fernando lazzetta (2009) que, ao estudar as mediagOes tecnoldgicas no campo
musical, oferece um importante auxilio para pesquisas que envolvem fonografia, performance,

sonoridade e modos de escutas na era digital.

Desse modo, o processo de analise das cangdes selecionadas para esta pesquisa,
envolve, com base nestes autores, uma escuta atenta, anotacdes, fichamentos, descricdes,
contextualizacdes, cruzamento de informacGes e etc. Assim, a fase da andlise formal ou
discursiva conta com a utilizacdo de uma lista de aspectos de expressé@o musical dos fatos-

cancdo, instrumentalizada da seguinte forma:

A) Aspectos basicos: informacgdes basicas com nome da musica analisada, nome do

album (e gravadora), ano (da composicédo, do langamento), ficha técnica e etc;

B) Aspectos temporais: duracdo, pulso, métrica, duracdo de sessdes, textura, ritmica,

motivos ritmicos;

C) Aspectos harmonicos: tonalidade, modulacgdes, tensdes, harmonicas, caracteristicas

recorrentes;
D) Aspectos melddicos: motivos melddicos, escalas, registros, tensividade;

E) Aspectos de orquestracdo e textura: instrumentos, tipo e numero de vozes, aspectos

técnicos e de performance, dinamica, textura instrumental, timbres, arranjos;

F) Aspectos acusticos, eletromusicais e mecanicos: ambiéncia sonora, gravacdo ao vivo

ou estudio, efeitos, filtros, distor¢do, mixagem, tipo de midia original (CD, LP, midia digital);

G) Aspectos de diccdo e entoagdo: performance vocal, tensividade (passional,

tematizagdo), timbre vocal, caracteristicas vocais e de diccdo, dinamicas;
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H) Aspectos semanticos: analise e interpretacdo textual (letra das cancfes), aspectos

linguisticos, tema, analise discursiva;

I) Aspectos visuais: leituras das midias audiovisuais, capas dos albuns, gestualidade,

aspectos esteticos.

J) Aspectos extramusicais (ou unidade de contexto): comentéarios, discursos, artigos,

entrevistas, documentos, etc.

Por fim, como terceira fase da anélise, a interpretacao / re-interpretacéo do processo
global dos fatos-cancdo se deu a partir do esgotamento das fases anteriores, ou seja, quando a
leitura do contexto socio-histérico e analise do conteddo musical forneceram um nivel
suficiente de material e informacBes que permitem uma construcdo de significados e

compreensé&o.

Nesse sentido, utilizando as bases conceituais e tedricas dos autores citados até aqui
para construir um modelo metodoldgico adequado aos objetivos desta pesquisa, 0 método
proposto para a (re)interpretacdo dos fatos-cancdo pode ser definido como método
hermenéutico-semiotico. Ou seja, um instrumento metodoldgico que possibilite uma anélise
cultural alinhada com as perspectivas dos Estudos Culturais ao mesmo tempo que compreenda

as especificidades do universo das cangdes — seu sentido, seu campo social e suas formas.

Analisar esse conjunto de contetdos utilizando da metodologia aqui apresentada
carrega como principal objetivo responder a uma pergunta fundamental: ha na obra de Gilberto
Gil um projeto de emancipacdo da cultura brasileira por intermédio das tecnologias? Para
nortear o percurso desta investigacdo trabalharemos com as seguintes hipoteses: a) existe um
conjunto significativo de cancdes de Gilberto Gil cujos conteldos permitem confirmar a
existéncia deste projeto; b) apesar de haver um espaco singular na obra do artista para o
tratamento da tematica tecnoldgica, somente através de uma analise que se estenda ao contexto
em que Gilberto Gil atua no Ministério da Cultura (2003 - 2008) é que se pode identificar um
projeto que carregue o propoésito de emancipacgéo cultural através da tecnologia; ¢) a dimensao
tecnoldgica possui uma abordagem dispersa na obra de Gilberto Gil, ndo apresentando

conteudos e sentidos suficientemente consistentes para apontar a existéncia de tal projeto.

E buscando encontrar fundamentos teéricos e conceituais para responder a esta questao,
confirmando ou ndo alguma das hipGteses apresentadas, que este trabalho se divide em trés

capitulos. No primeiro, busca-se articular uma discussdo teorica envolvendo cultura e
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comunicacgdo, tendo como atravessamento o fenémeno da linguagem como um lugar de
producdo simbdlica e de manifestacdo e compreensdo da cultura. Nesse sentido, o capitulo
inicia abordando os processos de desenvolvimento dos meios comunicacionais, por onde a
mausica popular é produzida e difundida, observando também como ela é transformada na
medida em que se transformam os meios técnicos ligados a ela. Ou seja, neste momento da
discussdo busca-se um enfoque em adventos tecnologicos como fonégrafo, discos, radio, TV
etc., pretendendo trazer para o trabalho questdes indispensaveis a um estudo que envolva
musica popular e mediacdo tecnoldgica, como 0s processos sdcio-histéricos em que se cria e
se desenvolve uma industria fonografica, além da chamada industria cultural. Em seguida, sdo
abordadas questdes como corpo, voz e performance a partir de Gilberto Gil, para que se possa
discutir algumas noc6es dos atos comunicacionais, responsaveis pela criagdo e transmissao de
signos culturais a partir do universo da cangdo popular. Na ultima parte do capitulo encontra-
se uma discussdo envolvendo cancéo e critica cultural, nos permitindo compreender como a

cancdo alcancou um importante papel como um espaco para se pensar o Brasil.

No segundo capitulo, além da dimenséo socio-histérica, € dado um enfoque num debate
cultural a luz da trajetoria de Gilberto Gil pelos campos da arte e da politica, onde sdo abordadas
questdes fundamentais como o fendmeno da Tropicalia, além da fase em que Gil assume o
cargo de Ministro da Cultura. Toda essa discuss@o néo pretende perder de vista o recorte central
deste trabalho que se da no &mbito tecnolégico. Ou seja, ao verificar aspectos do tropicalismo
— por exemplo — busca-se também identificar como sdo trabalhas as concepg¢des de seus
principais representantes (Caetano Veloso e Gilberto Gil) com relacdo as tematicas
tecnoldgicas e seus dispositivos midiaticos. A mesma investida se da em relagcdo ao Ministério
da Cultura, onde ha todo um cenario em que as tecnologias integram de forma substancial 0s

debates promovidos Gil na constituicdo de politicas culturais.

Por fim, no terceiro capitulo encontram-se as anélises das cang¢des de Gil que possuem
como temadtica alguma questdo tecnoldgica. Apenas a titulo de tornar mais inteligivel a
instrumentalizacdo desse material, esse conjunto de cangdes selecionadas para anélise serdo
referidas, ao longo deste capitulo, como repertério tecnoldgico. Nessa parte do trabalho as
cancdes do repertorio tecnologico de Gil sdo, entdo, analisadas e postas sobre discusséo em
confronto com os aspectos socio-historicos trabalhados ao longo de todo o texto. A partir dessas
analises foram identificados alguns eixos tematicos que dividiram o capitulo em quatro
subsecBes que abordardo questdes como inteligéncia artificial, globalizacdo, industria cultural

e cultura digital.



15

Talvez seja valido frisar que ndo € interesse deste estudo tornar-se uma apologia ao
pensamento de Gilberto Gil, mas sim analisar como este pensamento é construido, articulado,
transformado, observando inclusive suas contradi¢cbes. Obtendo quaisquer avangos nas

direcOes aqui delineadas, poderemos considerar que esta pesquisa cumpriu seus objetivos.
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CAPITULO 1 - CULTURA E COMUNICACAO: AVOZ E O CANTO NA
FORMACAO E TRANSMISSAO DE SIGNOS CULTURAIS

Os elementos que constituem o campo cultural e o fendmeno da comunicagao possuem
caracteristicas bastante proximas. Expressdes como partilha, transmissao de informac6es ou
ideias, sistemas de significacdo e de formas simbdlicas, comumente associadas aos dominios
das artes, das religides e demais conjunto de crencas e valores humanos, podem ser
identificadas em definices de cultura e (ou) de comunicagdo, a partir de tedricos culturais
como Raymond Williams (2007) e Jean Caune (2014). Isso ndo significa reduzir as
especificidades que cada area possui em termos de teorias, conceitos, campos de anélise etc.,
mas sim articular uma nocdo que compreenda a cultura também ‘“como um ato de
comunica¢do”, e esta como um “modo de transmissdo e interpretacdo das formas culturais”

(CAUNE, 2014, p. 39).

Nesse processo em que ocorrem 0s atos comunicacionais, encontra-se o fendmeno da
linguagem, sendo ela “ao mesmo tempo o fundamento da intersubjetividade e 0 meio no qual
as significacdes sdo compartilhadas” (CAUNE, 2014, p. 61). E é através da linguagem,
segundo o autor, que se pode encontrar as vias de acesso para alcancar a compreensdo da
cultura, ou seja, atribui-se a linguagem o lugar — por exceléncia — por onde é possivel empenhar

a interpretacdo dos signos culturais.

A partir dessa no¢do em que cultura e comunicacdo sdo pensadas numa dinamica
indissociavel, atravessada pelo fenémeno da linguagem, podemos trabalhar com o campo da
musica popular nessa mesma direcdo, reivindicando abordagens interdisciplinares que
permitam um olhar para os objetos de analise desta pesquisa numa perspectiva ampliada, em
que o artista e sua obra musical sejam compreendidos como processos comunicacionais cuja
producéo e transmissio de subjetividades se ddo num plano cultural. E nesse sentido que este
capitulo tratard de refletir sobre alguns aspectos fundamentais para a constituicdo dos atos
comunicacionais no universo da cangdo, como as transformacg6es dos meios de comunicacgao
vinculados a musica popular (ou seja, de recursos tecnoldgicos como fondgrafo, radio, TV,
internet etc.), passando por elementos como voz, corpo e performance, sobretudo a partir de
Gilberto Gil, estreitando, por fim, a reflexdo com o reconhecimento da cangdo popular
brasileira como um lugar de critica cultural — ou seja, como um importante espago para
empenhar reflexdes sobre a realidade social e cultural brasileira —, espaco este ocupado por Gil

e que, portanto, nos interessa analisar de que modo o artista se articula neste terreno.
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1.1 Musica popular e mediacgéo tecnologica

Com o processo de aceleracao do desenvolvimento tecnologico (principalmente a partir
da primeira metade do século 20), os modos de ser e atuar no mundo passam a ser cada vez
mais mediados pelas novas tecnologias. Na musica, essa mediacdo torna-se acentuada,
marcando e transformando todo o processo técnico, criativo, composicional, de producéo e de
circulacdo das obras musicais — 0 que também acaba por impor certos desafios aos estudos
contemporaneos nos campos das ciéncias humanas e sociais, dificultando os modos de analise,
apreensdo e compreensdo das relacBes que se estabelecem no interior da cultura a partir do

veloz aprimoramento técnico dos processos (DIAS, 2000).

Em Uma historia da musica popular brasileira, Jairo Severiano destaca trés invencgoes
cujas tecnologias foram fundamentais para o processo de desenvolvimento da masica popular

brasileira em articulagdo com 0s meios comunicacionais:

O rédio, a gravacdo elétrica do som e o cinema falado foram téo valiosos para
amusica popular, que, pode-se dizer, o século XX musical comegou na década
de 1920, quando surgiram essas trés invengdes. No caso da musica popular
brasileira, a evolucdo da radiofonia, da indUstria fonogréfica e, um pouco
depois, da producdo de filmes musicais carnavalescos, foi primordial ndo s6
para o aproveitamento das novas geracdes, como também para que nossos
mausicos, cantores e compositores adquirisse uma consciéncia profissional e
aprendessem a se valorizar (SEVERIANO, 2017, p. 103).

Observando essas mesmas invencgdes (em especial a gravacgdo, a partir do fonografo), o
professor e pesquisador das mediacBes tecnoldgicas no cendrio musical Fernando lazzetta
(2009) destaca duas configuracdes tecnoldgicas de grande importancia. A primeira estaria
ligada ao advento do fondgrafo, criado por Thomas Edson em 1877, e responsavel por
transformar radicalmente toda a teia de producdo ja estabelecida. Segundo o autor, a partir dai
“o pensamento composicional ganhou novas referéncias, a performance passou a contar com
um processo de registro refinado e os meios de distribuicdo e comercializacdo da musica
expandiram-se de maneira explosiva” (IAZZETTA, 2009, p. 18). No entanto, entre os
elementos que mais sofreram modificacdes em decorréncia do surgimento da fonografia,
ressaltam-se os modos de escuta pois “os meios de gravacdo e reproducdo sonora levaram ao
surgimento de um ouvinte especialista na escuta e cada vez mais distanciado da criagdo
musical”, de modo que sendo posta em evidéncia, “a escuta passou a balizar os modos de fazer

musica durante o século XX (IAZZETTA, 2009, p. 18).

Nesse mesmo sentido, a escuta esta ligada a segunda configuracdo tecnologica, mesmo

que ela se concentre mais no aspecto da criagdo: “Chamamos essa configuracdo de mediagdo
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eletronica e ela engloba as diversas praticas de criagdo musical mediadas por tecnologias
eletroeletronicas, especialmente a partir da segunda metade do século XX (IAZETTA, 2009,

p. 18). Conforme explica o autor,

Essas duas configuracbes — fonografia e mediacdo eletrbnica —, embora
distintas, sdo insepardveis. Na verdade, uma é decorréncia da outra: a
fonografia vai deixando de ser encarada apenas como forma de registro e
reproducdo musical ja na primeira metade do século XX para ser tomada como
ferramenta de producdo eletroaclstica. Tanto na fonografia quanto na
mediacdo eletrénica ocorre uma instrumentalizacdo da escuta e da criacdo
musical, que passam a ser mediadas por um nimero crescente de aparatos
tecnoldgicos (IAZZETTA, 2009, p. 19)

Para o socidlogo Norbert Elias (1995, p. 48), sempre que ocorrem 0S processos sociais
“podem se perceber mudangas especificas no padrao de criagdo artistica” e, consequentemente,
“na qualidade estrutural das obras de arte”. Estas tltimas mudangas, segundo o autor, estariam
sempre “vinculadas a uma mudanca social que afeta pessoas diretamente ligadas, enquanto
produtores e consumidores de arte”. Se a conexado entre elas nao for clara, “os dois conjuntos
de mudancas podem, na melhor das hipdteses, ser descritos de maneira superficial, mas

dificilmente podem ser explicados ou compreendidos (ELIAS, 1995, p. 48).

Desse modo, a partir dessas nogdes introdutdrias e considerando ainda a necessidade de
demarcar um terreno no qual este estudo se insere, serdo elencados, a seguir, alguns dos
principais acontecimentos referentes ao desenvolvimento da fonografia, da mediacao
tecnoldgica e dos desdobramentos sobre a masica popular brasileira, envolvendo mudangas no
modo de escuta, nos padrdes de criacdo musical, na industria da muasica e, de um modo mais
geral, na cultura. O objetivo é reunir um conjunto fundamental de informacGes sobre a interface
musica-tecnologia, possibilitando maior apropriacdo deste campo, sobretudo com vistas aos

processos socio-histdricos que o demarcam.

1.1.1 Registros e triagem da cancdo: o advento do fondgrafo

O fonografo, maquina criada para gravar e reproduzir vozes através de
microperfuracdes feitas num cilindro, ndo foi desenvolvido originalmente para a reproducao
de gravagdes musicais. Porém, “foi como méaquina de entretenimento que ele se difundiu,
comecando por sessdes em salas de audicao nos Estados Unidos”, onde “funcionavam com
moedas, prenunciando outro negocio lucrativo dessa industria por grande parte do século XX:
as jukeboxes” (DIAS, 2000, p. 34). Tendo limitagdes para as reprodugdes em série, os cilindros
limitavam também a expansdo do fondgrafo. Nesse sentido, o disco de Berliner de 78 rotagdes

ganhou destaque, permitindo a “reproduc¢do de grandes quantidades, a partir de matrizes
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gravadas, reproduzidas pelo gramofone”, viabilizando o fato de que “em 1900 a Berliner
Gramophone Company, oferecesse um catalogo de 5 mil titulos e em 1903 declarasse lucros
de USS$ 1 milhdo” (DIAS, 2000, 34-35).

Figura 02 — Fondgrafo e cilindros Edson

Fonte: Site do Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP)*

No Brasil, a comercializacdo de produtos como discos, cilindros e até fondgrafos teve
inicio a partir de 1900, com a inauguracdo da Casa Edison pelo empreendedor Fred Figner.
Porém, o processo de gravacdo com artistas brasileiros teve inicio em 1902, marcado pelo
lancamento de um disco com o lundu Isto é bom (de Xisto Bahia), interpretado pelo cantor
Baiano (Manuel Pedro dos Santos, 1887 — 1944). Mais tarde, outras empresas iniciaram
atividades no ramo, produzindo os primeiros discos de musica brasileira — podendo ter uma
faixa em cada lado, com média de trés minutos de duracdo cada —, onde eram gravadas
modinhas, polcas e maxixes (CABRAL, 1996; DIAS, 2000).

Devido a precariedade dos equipamentos nos processos dessa fase da gravacéo acustica,
0s cantores e cantoras (essas ainda em menor nUmero) necessitavam possuir grande poténcia
vocal, ou em outras palavras, precisavam berrar para obter bons resultados diante das
maquinas. Por conta disso, ao ser transposta das salas de apresentacdes (saldes, teatro, cinema
etc.) para o estidio de gravacdo, a parte instrumental também era afetada, uma vez que os
instrumentos poderiam se sobressair em relacdo a voz. A saida foi optar por formacdes

reduzidas ou até mesmo a execucdo somente de voz e violdo ou piano. Desse modo, para que

4 Disponivel em: < http://centrocultural.sp.gov.br/2021/11/03/fonografia-e-patrimonio-cultural-a-digitalizacao-
dos-cilindros-de-cera-pertencentes-ao-acervo-historico-da-discoteca-oneyda-alvarenga/ >. Acesso em: 13 out.
2022.



http://centrocultural.sp.gov.br/2021/11/03/fonografia-e-patrimonio-cultural-a-digitalizacao-dos-cilindros-de-cera-pertencentes-ao-acervo-historico-da-discoteca-oneyda-alvarenga/
http://centrocultural.sp.gov.br/2021/11/03/fonografia-e-patrimonio-cultural-a-digitalizacao-dos-cilindros-de-cera-pertencentes-ao-acervo-historico-da-discoteca-oneyda-alvarenga/

20

a musica popular pudesse ser contemplada com os adventos tecnologicos da época, foram
necessarias e inevitaveis modificacdes na interpretacdo e consequentemente na sua estética®
(DIAS, 2000; CABRAL, 1996).

O mdsico e pesquisador Luiz Tatit explica que a chegada desses equipamentos de
gravacdo no Brasil acabou por gerar um tipo de triagem (de ordem técnica) na musica popular
brasileira, deixando de fora dos registros “toda a sonoridade refratiria aos novos recursos”
(TATIT, 2021, p. 93). Com isso, a eliminacdo de sonoridades incompativeis com o precéario e
recém-chegado sistema de gravacgéo, juntamente com a opc¢édo pelo samba como género ‘piloto’
desses registros iniciais (conforme veremos abaixo), “definiram a primeira triagem que
contribuiu para a conformacgdo da cancdo popular com as caracteristicas hoje conhecidas”
(TATIT, 2021, p. 95).

Este cenario permitiu que em novembro de 1916 fosse gravada (para o carnaval do ano
seguinte e, portanto, lancada no inicio de 1917) a cangdo Pelo telefone, registrada por Donga
(Ernesto dos Santos) e interpretada pelo cantor Baiano — 0 mesmo que gravara o primeiro disco
brasileiro em 1902. Apesar de controversas sobre tal denominacdo, a musica foi langada com
0 rotulo de “samba carnavalesco” e o seu sucesso difundiu e promoveu o que veio a se tornar
o principal género musical do Brasil: o samba (VIANNA, 1995; CABRAL, 1996).
Acumulando uma série de polémicas das quais se destacam as de ordem ritmica e autoral, o
contexto de Pelo telefone traz elementos-chave para a discussdo sobre as transformacgdes no

universo fonografico, composicional e propriamente musical no Brasil.

Figura 03 — capa da partitura de Pelo telefone

5 A respeito desta Ultima, devido as restricGes dos discos de 78 RPM, nota-se também a institucionalizacdo da
cangdo de trés minutos que permaneceu como padréo universal mesmo ap6s a chegada do Long Play (LP).
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Fonte: Almirante, 2013.

Conforme aponta a bibliografia consultada®, Pelo telefone foi uma cancéo de criagéo
coletiva entre sambistas como Sinhd, Mauro de Almeida, Tia Ciata e Jodo da Mata
(ALMIRANTE, 2013; CABRAL, 1996). No entanto, devido ao éxito deste samba nas
primeiras apresentaces, Donga acabou por registra-lo na Biblioteca Nacional ficando com os
créditos da composi¢do apenas para si, 0 que gerou grande desconforto entre os colegas e uma
grande polémica no ambito da musica popular e da industria fonografica brasileira, que vez por
outra é reavivada em debates culturais do presente (SEVERIANO, 2017; WISNIK, 2007). Na
interpretacdo de Santuza Cambraia Naves (2010, p. 68), a atitude de Donga sinaliza “um
momento de transicdo de padrdes culturais de uma sociedade do tipo tradicional para um
mundo em processo de modernizac¢do”, pois ao identificar-se como autor de uma cangéo criada
coletivamente, registrando-a em seu nome, Donga assumiu um comportamento proprio “de

quem incorpora os valores do individuo moderno”.

No livro As escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por qué, o jornalista e

pesquisador Sérgio Cabral (1974) narra uma discussao (reproduzida na integra a seguir) que

& Almirante (2013), Cabral (1996), Severiano (2017), Naves (2010), Wisnik (2007), Tatit (2021), entre outras
obras citadas ao longo do trabalho.
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teria presenciado entre dois importantes sambistas de diferentes geracGes, em decorréncia da

pergunta “o que ¢ samba?”’:

DONGA Ué. Samba é isso ha muito tempo:
“O chefe da policia
Pelo telefone
Mandou me avisar
Que na Carioca
Tem uma roleta
Para se jogar”.
ISMAEL SILVA Isso é maxixe.
DONGA Entdo, o que é samba?
ISMAEL “Se voce jurar
Que me tem amor
Eu posso me regenerar
Mas se é
Para fingir mulher
A orgia assim nao vou deixar”.
DONGA Isso ndo é samba. E marcha. (CABRAL, 1974, p. 21-22)
Tal discussdo, lembrada por Sérgio Cabral, é protagonizada por compositores
representantes de dois importantes redutos do samba. O primeiro, representado por Donga,
situava-se na Rua Visconde de Itauna, 117 (na antiga Praca Onze), endereco da casa da Tia
Ciata, “onde se reunia a chamada fina-flor da musica popular carioca” (CABRAL, 1974, p.
21), como Jodo da Baiana, Sinhd, Pixinguinha, além de Donga e outros musicos e
compositores, frequentemente apontados como responsaveis pelo nascimento do samba (ou
pelo menos daquilo que se compreendia naquele periodo como tal). O segundo lugar,
representado por Ismael Silva (1905 — 1978), seria o bairro do Estacio de S&, onde estavam 0s
germes das primeiras escolas de sambas (a partir do bloco “Deixa falar”’) em aproximadamente

1928 e onde vivia a nova geragdo de compositores responsaveis por dar novas formas ao samba.

Os dois lugares social e culturalmente emblematicos para o0 nascimento e transformacéo
do samba (assim como seus respectivos agentes histdricos), marcam dois paradigmas
discutidos por Carlos Sandroni (2001), sendo eles o paradigma do tresillo (ligado a primeira
geracdo de sambistas) e o paradigma do Estacio (ligado aos sambistas da segunda geragéo).
Identificado por musicologos cubanos, o tresillo € um padrdo ritmico composto por trés

articulacbes (3+3+2) e que aparece em diferentes lugares das Ameéricas, por onde houve
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importacdes de pessoas africanas escravizadas, incluindo o Brasil. Segundo Sandroni, seria
este o paradigma ligado aos sambistas que se encontravam na casa da Tia Ciata entre as décadas
de 1910 e 1920 (quando a criagdo musical tinha base em géneros como lundu, maxixe e choro),
podendo ser encontrado ainda hoje em uma série de musicas brasileiras provenientes da
tradicao oral como, por exemplo, “nas palmas que acompanham o samba de roda baiano, o
coco nordestino e o partido alto carioca”, além dos maracatus ¢ “varios tipos de toques para
divindades afrobrasileiras” [sic] (SANDRONI, 2001, p 22). Na notagdo convencional da
mausica ocidental, o tresillo pode ser representado do seguinte modo:

Figura 4 — Representacdo ritmica do Tresillo na partitura
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Fonte: Sandroni (2001, p. 22).
Ou ainda, utilizando outro sistema de notacdo com base nos estudos de Oliveira Pinto
(2001), reconhecendo as nuances do fazer musical em culturas afro-brasileiras e suas
diferenciaces em relagdo ao modelo ocidental, 0 mesmo padrdo ritmico também pode ser

assim representado:
IX..x..x.|

Ja o paradigma do Estacio, desenvolvido por sambistas como Ismael Silva, Nilton
Bastos, Bide (Alcebiades Barcelos), Baiaco, Mano Edgar, entre outros, diferencia-se por uma
pulsacdo ritmica mais complexa, que emprega um segundo compasso para acomodar a frase
completa — que anteriormente ocupava um Unico compasso. Desse modo, se numa variacao
comum ao paradigma tresillo, podia-se cantarolar um samba de Sinhd ou de Donga (como Jura

ou Pelo Telefone, respectivamente) utilizando o padrdo abaixo,

Figura 5 — Representacdo ritmica de variacdo do tresillo
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Fonte: Sandroni (2001, p. 23).

ou

I X XXX XxXx|®

" x = pulsagdo percutida. . = pulsagdo muda (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 95).
8 X = com acentuacéo. x: sem acentuagio (OLIVEIRA PINTO, 2001).
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com a nova forma de se tocar, a partir do paradigma do Estacio, passa-se a utilizar outro padrao

para acompanhar composi¢cdes como Se vocé jurar, de Ismael Silva e Nilton Bastos:

Figura 6 — Representacdo ritmica do paradigma do Estacio
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Fonte: Sandroni (2001, p. 26).

ou
[XXXXXXXX[XXXXXXXX|XXXXXXXX|XXXXXXxxX[°

Apoiado em Mukuna, Sandroni destaca algumas contraposi¢fes a partir dos dois
padrdes mencionados, por onde o novo ciclo traz maior associagdo com a forma “popular” do
samba, em detrimento de sua forma “folclorica™, além de cristalizar uma forma “carioca”
implicitamente oposta a forma “baiana”. Este novo ciclo, de acordo com o autor, “justamente
por ser novo (pelo menos no contexto do samba), seria “mais representativo”, isto €, capaz de
representar o samba no que ele tem de original e independente de outros géneros brasileiros”
(SANDRONI, 2001, p. 27).

Essas alteracBes envolvendo o novo padrdo ritmico do samba foram pouco a pouco
sendo registradas na discografia brasileira — sobretudo a partir de 1927 conforme seré tratado
mais adiante —, o que contribuiu fundamentalmente para a fixacdo deste género. Assim, vale
observar, em relacdo a todo o contexto de Pelo telefone e do processo de transformacgédo do
samba, que o estabelecimento da indUstria fonogréfica no Brasil, ao gravar e comercializar
massivamente uma série de obras, rotulando — muitas vezes erroneamente — seus respectivos
géneros e mencionando os créditos de compositores e intérpretes, passa a impulsionar
determinados géneros musicais em detrimentos de outros e a consagrar um conjunto também
particular de arranjadores, intérpretes e compositores.

Tal selecdo do que deve ou ndo ser gravado esta também relacionada ao aspecto, ja
citado, do qual o pesquisador Luiz Tatit (2021) trata como processo de “triagem”. Se num
primeiro momento este processo ocorreu em funcgdo da limitagdo dos recursos mecéanicos do
fonografo, que restringiu o registro musical apenas a determinadas sonoridades, num segundo
momento coube ao radio levar adiante tal processo de triagem — conforme veremos a seguir.
Os estudos de Tatit (2021) demonstram ao menos quatro fases deste processo de triagem — que

envolvem elementos como o fondgrafo, o radio, o carnaval, o samba-cangéo, a bossa nova e o

9 1dem.
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tropicalismo. Embora ndo seja objetivo central deste trabalho aprofundar tal conceito, interessa,
mais propriamente, observar 0 modo como esses recursos (fonografia, radiofusdo e outras
tecnologias) passam a exercer papeis muito mais complexos no &mbito da musica popular do
que meros suportes técnicos.

Desse modo, tendo abordado o contexto em que a introducao do fonografo provocou
uma série de modificacdes na configuracdo da musica popular no Brasil, alterando aspectos
como nocao de autoria, sonoridade, comercializacdo, fixacdo de géneros, triagem etc., cabe
entdo compreender como o advento do r&dio se instalou na cultura brasileira, observando
principalmente as relacdes e efeitos estabelecidos entre esta tecnologia e o fendbmeno da cancao

popular brasileira.

1.1.2 O réadio e a modifica¢cdo dos modos de escuta

Apds sua implantacdo na Europa e nos Estados Unidos em 1920, a radiodifusdo chegou
ao Brasil em 07 de setembro de 1922 transmitindo o discurso do presidente Epitacio Pessoa,
no Teatro Municipal, e as Operas do Teatro Lirico. Somente no dia 20 de abril de 1923, foi
instalada no Rio de Janeiro a primeira emissora de radio brasileira, a Radio Sociedade, e no
ano seguinte, a Radio Clube do Brasil, na mesma cidade (CABRAL, 1996). As instalac6es das
emissoras eram tdo precarias quanto os aparelhos receptores montados pelos proprios ouvintes
a partir de cinco pecas, conforme registrou Cabral (1996, p. 09): “cristal de galena, regulador

de contato de galena, indutor, condensador varidvel de sintonia e fones de ouvido”.

Como as programagdes radiofonicas eram predominantemente voltadas para a chamada
musica erudita, mesmo apés a chegada da Radio Mayrink Veiga, em 1926, e da Radio
Educadora em janeiro de 1927, “a musica popular ainda ndo desfrutava desse meio de
comunicagdo para se tornar mais conhecida” na primeira década da era do radio (CABRAL,
1996, p. 10). Paralelamente, com a chegada do cinema falado, em 1929, o mercado de trabalho
para masicos entrou num periodo critico, visto que estes realizavam diversos trabalhos

sonorizando os antigos cinemas mudos.

A partir da década de 1930, com a consolidacdo do radio enquanto principal meio de
comunicagdo, o cendrio se modificou. Foi-se estabelecendo um fecundo campo de trabalho
para masicos, cantores e cantoras em programas com auditorio, concursos e novelas, entre
outras programacdes, nascendo inclusive diversas e importantes orquestras e destacando ou

revelando jovens artistas como Noel Rosa, Elisete Cardoso, Dorival Caymmi, Aracy de
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Almeida, Silvio Caldas, Orlando Silva entre outros (SEVERIANO, 2017). S6 a Radio Nacional
empregava, na década de 1950, cerca de 700 artistas divididos entre maestros, cantoras e

cantores, musicos de diversos instrumentos de corda, sopro e percussdao (CABRAL, 1996).

Evidentemente ndo foi s6 de musica que o radio sobreviveu, tendo obtido sucesso com
transmissOes de partidas de futebol, jornalismo, realizando propagandas — liberadas por decreto
somente a partir de 1932 —, além de ser apropriado estrategicamente pelo governo, sobretudo
com o Estado Novo (1937 — 1945). Ao mesmo tempo, por sua forte presenca e influéncia na
vida cotidiana dos brasileiros, “a musica popular constituia um dos segmentos mais importantes
a serem fiscalizados, censurados e, na medida do possivel, utilizados pelo Estado”
(SEVERIANO, 2017, p. 266). Deste contexto vale mencionar a “cruzada antimalandragem”
promovida pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (o DIP) do governo de Getdlio
Vargas, que intentava uma espécie de “purificagdo” do samba, conforme demonstra Jairo

Severiano:

Numa profunda demonstracdo de incompreensdo e preconceito, alguns
teoricos do regime consideravam indecentes “o samba, o maxixe, a marchinha
e os demais ritmos selvagens da musica popular”. Dai o proposito de civiliza-
los, livrando-os de suas “impurezas”, uma vez que seria impraticavel proibi-
los. Isso esta bem claro num artigo de Alvaro Salgado, publicado em 1941 na
revista Cultura Politica, editada pelo proprio DIP (...): “O samba, que traz em
sua etimologia a marca do sensualismo, é feio, indecente, desarménico e
arritmico. Mas, paciéncia: ndo repudiemos esse nosso irmao pelos defeitos que
contém. Sejamos benévolos: lancemos méo da inteligéncia e da civilizag&o.
Tentemos, devagarinho, torna-lo mais educado e social”’® (SEVERIANO,
2017, p. 267).

Mediante a este periodo — atravessado pelo Estado Novo de Getulio Vargas — em que o
radio se estabeleceu como arena de investidas do governo na inibicdo de apologia a
malandragem e de incentivo ao trabalho, foi lancada em 1939 a musica Aquarela do Brasil, de
Ary Barroso, que acabou por criar um novo paradigma no samba, conhecido como samba-
exaltacdo. Mesmo ndo sendo essa a intencdo de Ary Barroso — que ndo era apoiador de Getulio
Vargas —, a partir de Aquarela do Brasil outros compositores passaram a criar obras ufanistas,
como “Brasil brasileiro” (Sebastido Lima e Henrique de Almeida), “Onde o céu azul ¢ mais
azul” (Alcir Pires Vermelho, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro), “Brasil pandeiro” (Assis
Valente) e “Onde florescem os cafezais” (Alcir e David Nasser), que vinham ao encontro dos
interesses do governo de passar para a populagdo uma imagem — ndo necessariamente

condizente com a realidade — de um pais feliz e prospero (SEVERIANO, 2017).

0 SALGADO, 1941 apud SEVERIANO, 2017, p. 267.
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Além das dimensdes social, politica e econdmica, a tecnologia de radiofuséo influi
também sobre mecanismos intrinsecos aos individuos, como o0s aspectos psicoldgicos, além da
prépria experiéncia de escuta entre a musica e o grande publico. Ora reproduzindo musicas
gravadas, ora realizando programas ao vivo, o radio tornou-se o grande responsavel por
deslocar a musica das salas de concerto — ou de outros locais especificos para sua apresentacao
— para os lares. Tal deslocamento da experiéncia do publico, de espacos coletivos e
especializados para locais privados, transformou profundamente a experiéncia de apreciacao
musical, pois ao disporem musicas de diferentes periodos “para serem reproduzidas de um
mesmo modo e dentro de um mesmo ambiente”, os meios de radiofusdo e gravagao “forgaram
0 estabelecimento de uma nova compreensdo do repertdorio musical” (IAZZETTA, 2009, p.
41). Os meios de reprodugdo, segundo lazzetta, promoveram “a fragmentacdo do material
musical e a fragmentacdo da prépria escuta, a qual passa a compreender obras a partir de
trechos descontextualizados” (IAZZETTA, 2009, p. 41).

Num importante ensaio intitulado O fetichismo na musica e a regressdo da audicao,
publicado originalmente de 1938, o filésofo Theodor Adorno aponta a desconcentragdo como
novo modo comportamental perceptivo, que resulta numa relagdo que “prepara o esquecer € o

rapido recordar da musica de massas” (ADORNO, 1999, p. 92). Segundo o autor,

Se os produtos normalizados e irremediavelmente semelhantes entre si, exceto
certas particularidades surpreendentes, ndo permitem uma audicdo
concentrada sem se tornarem insuportaveis para os ouvintes, estes, por sua
vez, ja ndo sdo absolutamente capazes de uma audicdo concentrada. N&o
conseguem manter a tensdo de uma concentracdo atenta, e por isso se
entregam resignadamente aquilo que acontece e flui acima deles, e com o qual
fazem amizade somente porque jA& 0 ouvem sem atencdo excessiva
(ADORNO, 1999, p. 92-93).

O olhar de Adorno sobre os efeitos dos meios de comunicagdo de massa na sociedade
o levou a criagdo, em parceria com Horkheimer e no seio da Escola de Frankfurt, de um dos
mais importantes conceitos para os estudos e analises culturais: a no¢do de Industria Cultural.
O conceito — que sera retomado mais adiante — propde que este segmento atua na padronizacao
dos produtos culturais, aniquilando a individualidade e os gostos pessoais, formando uma
massa consumidora padronizada — com comportamentos igualmente padronizados — e
difundindo assim a ideologia do sistema capitalista. 1sso demonstra que, se por um lado a
evolucéo tecnoldgica é frequentemente recebida com entusiasmo pelo mercado, que expande
seus lucros e amplia seu poder através dos novos recursos, e pelo publico consumidor,
vislumbrado com as novidades e seus supostos beneficios, por outro lado ela preocupa uma

série de pensadores que veem no progresso o avanco da barbarie (BENJAMIN, 2012).
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Apesar da nocdo de um tipo de escuta atenta e especializada tenha sido predominante
na sociologia da musica através de autores como Pierre Schaeffer, R. Murray Schafer e o
préprio Adorno, um outro tipo de escuta, desconcentrada, tem sido cada vez mais observado e
reconhecido nos estudos contemporaneos. Para Fernando lazzetta (2009), foi o compositor e
professor de musica eletroacustica Barry Truax — canadense nascido em 1947 — que trouxe uma
distincdo entre a escuta analitica, onde o individuo se esforca para captar informacGes no som,
e a escuta distraida, onde o ouvinte estd ativamente exercendo outra fungcdo no momento da
escuta. Nesse sentido, considerando, de um modo geral, os diferentes contextos em que a
musica é ouvida, pode-se reconhecer, consequentemente, a coexisténcia de multiplos modos
de escuta, onde os proprios ouvintes desenvolvem competéncias de escutas relacionadas as
“convencdes socioculturais de uma subcultura em que determinada musica ocorre”

(IAZZETTA, 2009, p 40).

Até aqui foi possivel perceber como o advento do radio transformou o contexto musical
brasileiro, ampliando o campo de trabalho para mdsicos, cantores e compositores — por conta
dos programas de auditérios e estimulando, consequentemente, o mercado de gravacdo —,
inaugurando a dindmica de comunicacdo de massa — que resultou numa ampla divulgacdo da
musica popular —, alterando os modos de escuta, além de acentuar, pouco a pouco, as relacoes
entre musica e mercado — topico que sera melhor abordado mais adiante. Todo esse cenario
terd desdobramentos na obra do personagem central deste estudo e alguns pontos aqui
abordados reaparecerdo no momento das analises, localizadas no terceiro capitulo. Veremos
agora como os aprimoramentos da tecnologia de gravacdo ampliaram as possibilidades de
registrar sonoridades até entdo inviaveis aos equipamentos anteriores, fato este que trouxe uma
nova onda de modificacdes de grandes consequéncias para o rumo da musica popular das

décadas subsequentes, repercutindo no radio e em outros meios.

1.1.3 A gravacdo elétrica e as novas possibilidades

O processo de gravacdo elétricall, aliado a evolucdo da radiofusdo, entre outras
novidades emergidas do setor industrial, produziu grandes mudancas na musica popular
brasileira. Com o aprimoramento da tecnologia elétrica de gravacdo e reprodugdo sonora,
principalmente o microfone, a jovem e promissora inddstria da muasica passou a produzir

resultados de “alta fidelidade” sonora — utilizando o termo que ganhou notoriedade nessa

11 O sistema elétrico de gravacdo surgiu nos Estados Unidos em 1924, chegando ao Brasil em 1927 através da
gravadora Odeon — no Rio de Janeiro.
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mesma época — uma vez que 0 espectro sonoro que as maquinas podiam captar e reproduzir
foram ampliados (VICENTE & DE MARCHI, 2014).

Janos primeiros discos gravados e langados nesta nova fase nota-se a presenca de maior
instrumentacao com metais, piano e até bateria, acontecendo em 1929 o primeiro registro com
a percussdo caracteristica do samba com a gravacdo de Na Pavuna, pelo grupo Bando de
Tangaras, integrado por importantes figuras como Almirante e Noel Rosa (CABRAL, 1996;
SEVERIANO, 2008). A partir de gravacGes como esta, 0s percussionistas cariocas do Estacio
passaram a imprimir um novo paradigma ritmico na discografia brasileira (o paradigma do
Estacio, conforme citado anteriormente): “era o principio da morte dos sambas-maxixe, de

Sinh6 e sua escola” (DUARTE!?, apud CABRAL, 1974, p. 21).

Mas talvez o primeiro grande marco neste sentido veio em 1928 com o primeiro disco
do cantor Mério Reis, lancado pela prépria Odeon. Nele, equipado de microfones com fios,
amplificadores, entre outras novidades, o cantor pode interpretar utilizando dinamicas vocais
mais naturais, ou seja, substituindo os antigos padrbes caracteristicos do bel canto italiano
(SEVERIANO, 2017). E desse modo, ‘“cantando de maneira coloquial, muitas vezes
recitando”, Mario Reis tornar-se, segundo Cabral (1996, p. 19), “o pai da moderna

interpretagdo da musica popular brasileira”.

Com vistas a este percurso onde as novas ferramentas elétricas alteram os modos e as
possibilidades de gravacgdo, autores como Sérgio Cabral (1996) e Augusto de Campos (2008)
sugerem uma correspondéncia entre este trabalho de Mario Reis e o0 despontamento, décadas
mais tarde, do fenbmeno Jodo Gilberto com o LP Chega de Saudade (Odeon, 1959),
considerado o disco que inaugurou a bossa nova'®. Isso porque nesta gravacao de Jodo Gilberto,
além de chamar atencdo a maneira como o0 masico toca seu violdo suavemente e apresentando
inovacOes na batida, nota-se na interpretagdo vocal “uma voz pequena, que dialoga com o

instrumento musical em vez de exibir sua propria poténcia” (NAVES, 2001, p. 13).

Uma boa analise sobre tais revolugdes interpretativas na masica popular brasileira,
envolvendo Jodo Gilberto, Méario Reis e 0s avangos eletroacusticos, pode ser verificada no

ensaio Da jovem guarda a Jodo Gilberto do poeta e critico Augusto de Campos:

12 Sem referéncias a obra.

13 Um ano antes, foi lancado o disco de 78 rpm Chega de saudade, da cantora Elizeth Cardoso, considerado o
disco precursor da bossa nova. Nele, Jodo Gilberto ja tocava seu violdo de modo a seu modo peculiar na musica
composta por Tom Jobim e Vinicius de Moraes, chamando a atencdo da critica.
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Dentre as caracteristicas revolucionarias da BN [Bossa Nova], uma das mais
essenciais foi o seu estilo interpretativo, decididamente antioperistico. Jodo
Gilberto e depois dele tantos outros — na esteira, é verdade, de uma tradicéo
detectavel na velha guarda (Noel Rosa, Mério Reis) — adotaram um tipo de
interpretacdo discreta e direta, quase-falada, que se opunha de todo em todo
aos estertores sentimentais do bolero e aos campeonatos de agudos vocais —
ao bel canto sem suma, que desde muito impregnou a musica popular
ocidental. Além das razdes de ordem estética (o exibicionismo operistico leva
a criacdo de zonas infuncionais e decorativas na estrutura melddica), a propria
evolucdo dos meios eletroacUsticos, tornando desnecessario o esforgo fisico
da voz para a comunicagdo com o publico, induziram a essa revolucao dos
padrdes de conduta interpretativa (CAMPQOS, 2008, p. 53-54).

Neste contexto, ndo so a gravacdo elétrica foi determinante para a solidificagdo de uma
indastria fonogréfica, mas possibilitando novas formas de interpretagdo nas sessbes de
gravacdo, favoreceu o despontar de manifestacGes musicais como a bossa nova, que assumiria
importante papel ndo somente naquilo que Augusto de Campos (2008) denomina como “linha
evolutiva™!* da musica popular brasileira, mas também num cenario politico e social mais
amplo e complexo, que envolve questdes como modernismo, ebuli¢do cultural, sentimento de
renovagcao artistica e progresso sociopolitico (WISNIK, 2007)*. Analisando o cenario em que
a industria fonografica avanca progressivamente em seus aspectos técnicos e mercadolégicos,

Fernando lazzetta afirma que

O registro sonoro sobre um suporte fisico enfatizou o processo de
“coisifica¢do” da musica, ao mesmo tempo que eliminou a necessidade de
conexao espago-temporal entre a performance e a escuta. Com isso, cada vez
mais as pessoas passam a comprar a misica ao invés de realiza-la, demarcando
de modo contundente as esferas do publico e do domeéstico, do profissional e
do amador na produgdo musical (IAZZETTA, 2009, p. 30).

A era das gravacgdes analdgicas ndo se limitou aos equipamentos de seu periodo inicial.
Outras ferramentas surgiram como gravadores que utilizavam fitas revestidas de material
magnético, capazes de promover sobreposicdes de instrumentos gravados em momentos

diferentes (VICENTE, 1996). Tal inovacdo também revolucionou os processos de gravacao

14 No contexto do tropicalismo (entre 1967 e 1968), Caetano Veloso chegou mencionar sobre uma “retomada da
linha evolutiva” da musica popular brasileira, iniciada por Jodo Gilberto. Em entrevista a Augusto de Campos,
Gilberto Gil comenta sobre tal nogdo: “(...) Jodo Gilberto foi a primeira consciéncia de uma formacdo complexa
da musica brasileira, de que essa musica tinha sido formada por uma série de fatores ndo sé surgidos na propria
cultura brasileira, como trazidos pela cultura internacional. Essas coisas todas JG reconheceu e colocou em sintese
no seu trabalho. (...) Entdo, a linha evolutiva devia ser retomada exatamente naquele sentido de JG, na tentativa
de incorporar tudo o que fosse surgindo como informacéo nova dentro da musica popular brasileira, sem essa
preocupacdo do internacional, do estrangeiro, do alienigena. Quanto a ideia de uma musica moderna popular
brasileira, ela tem mais ou menos o mesmo sentido. E a ideia da participacdo fecunda da cultura musical
internacional na musica popular brasileira. De se colocar a MPB numa proposta de discusséo ao nivel de musica
e ndo ao nivel de uma coisa brasileira com aquela caracteristica nazista, de querer aquela coisa pura, brasileira
num sentido mais folclérico, fechado, uma coisa s6 que sd existisse para a sensibilidade brasileira” (CAMPOS,
2008, p. 190).

15 E fato que a bossa nova foi (muitas vezes) interpretada como um movimento que ficou mais restrito ao ambito
estético, estando mais ‘alienada’ aos acontecimentos politicos dos anos 60. Porém, o sentido aqui empregado é o
adotado por Wisnik (2007), que sera retomado na se¢do sobre o tropicalismo, no segundo capitulo deste trabalho.
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trazendo destaque também a figura de técnico de gravacao, capaz de editar os trechos gravados,

eliminando erros, adicionando novos elementos ou até efeitos.

Apobs a instalacdo da gravacdo elétrica, outra novidade foi langada nos Estados Unidos
(ainda em 1948) pela Columbia, chegando ao Brasil em 1951 com a gravadora Sinter: o long-
play de 33 rotagBes. Os primeiros long-plays tinham 10 polegadas e comportavam até 8 faixas.
Poucos anos depois sairam os discos de 12 polegadas (consagrados pela sigla LP) comportando
mais faixas e ganhando a preferéncia no mercado musical (CABRAL, 1996). Mais tarde
chegaram as fitas cassettes, comercializadas a partir de 1969 pela Phillips, oferecendo ao
consumidor vantagens como armazenamento, transporte, possibilidades de avancar e
retroceder além de gravar ou regravar sons em casa, no proprio toca fitas. Os compact cassettes
se consolidaram no mercado mundial através da sigla k7, conquistando a preferéncia de grande
parte ouvintes nos anos de 1980 e 1990, resistindo inicialmente inclusive a crescente do
compact disc (o CD) durante os anos 90, até que este finalmente se estabelecesse no mercado
(VICENTE, 2012). Porém, antes ainda de abordar estes produtos da industria fonogréafica que,
de fato, devem ser compreendidos na esteira do processo de gravacao elétrica, € necessario
tratar — para ndo perder o fio temporal — de um outro dispositivo fundamental em todo esse

contexto comunicacional: a televisao.

1.1.4 A televisdo e a mundializacao da cultura

A primeira emissora brasileira de televiséo, a TV Tupi, foi inaugurada no dia 18 de
setembro de 1950 em S&o Paulo®®, transmitindo o primeiro programa televisivo da América
Latina para um grupo restrito de pessoas, aquelas que ja possuiam um aparelho de TV. Na
década seguinte, de acordo com Rubim & Rubim (2004, p. 22), a televisdo transformou-se num
grande empreendimento, exigindo investimentos consistentes, gerenciamento e colocando o
Brasil num “capitalismo internacionalizado”. A partir dai, “a cultura brasileira passa a ser
hegemonizada por um outro e novo circuito cultural, (...) ambientado e constituido pelo sistema
de midias” (RUBIM & RUBIM, 2004; p. 18).

Conforme observa Marcia Tosta Dias (2000, p. 37), a partir de um conjunto de
processos de desenvolvimento e automatizagdo que foram consolidando e sofisticando toda a
cadeia de produgdo musical capitalista, na década de 50 foram “lancadas as bases objetivas

para a padronizagado da produg¢do na industria fonografica” numa perspectiva mundial, de modo

16 Pelo empresario pernambucano Assis Chateaubriand.
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“que nao podem ser compreendidas destacadas do movimento global do desenvolvimento
capitalista”. A partir desse terreno em que a industria fonogréafica se estabelece e se inclina para
dindmicas mercadoldgicas demarcadas por fatores globais, Renato Ortiz (1994, p. 83) destaca
que sobretudo “durante o periodo 64-80 ocorre uma formidavel expanséo, a nivel de producéo,
da distribuicao e do consumo de bens culturais”, sendo “nesta fase que se da a consolidagao de
grandes conglomerados que controlam os meios de comunicacdo de massa (TV Globo, Ed.

Abril, etc.)”. Para o autor, o ano de 1964

é visto, tanto pelos economistas quanto pelos cientistas politicos, como
momento de reorganizagdo da prépria economia brasileira que cada vez mais
se insere no processo de internacionaliza¢do do capital. O golpe militar tem
evidentemente um sentido politico, mas ele encobre também mudangas
econdmicas substanciais que orientam a sociedade brasileira na dire¢do de um
modelo de desenvolvimento capitalista bastante especifico (ORTIZ, 1994, p.
80-81).

Segundo afirma Sérgio Cabral em seu livio A MPB na era do radio, “quando os anos
60 chegaram, a bossa nova brilhava nos Estados Unidos e se espalhava pelo mundo inteiro”
(CABRAL, 1996, p. 106). Ela veio “num momento dramdtico para o radio, que, com a
concorréncia da televisdo, abandonava o estilo antigo de programas ao vivo com elenco de
cantores, orquestras, radiadores etc.” (CABRAL, 1996, p. 106). E ¢é neste cendrio, marcado
também por fortes conflitos sociopoliticos envolvendo o golpe de 1964, que os festivais da
cancdo ganharam espaco na televisdo levando a musica popular a um novo patamar. Os
festivais expressavam “simbolicamente, em uma dimensdo microssocial, a transicdo de
dominancias e hegemonias que se desenrola” e que passou “afetar toda a cultura e sociedade
brasileiras” (RUBIM & RUBIM, 2004, p. 20).

Além de palco para uma série de composi¢cdes bossanovistas — entre outros géneros
como samba e baido que também ocupavam as disputas —, os festivais formaram ambientes
“privilegiados para acolher o tropicalismo, que em sua proposi¢ao politico-estética assume
expressamente um didlogo” e uma forte interacdo com emblemas “da nova cultura midiatizada,
instalada agora com efetividade no Brasil e ja largamente difundida no mundo” (RUBIM &
RUBIM, 2004, p. 20). Observando o novo patamar ocupado pela cancdo brasileira nesse
periodo, Luiz Tatit (1990, p. 41) destaca dois movimentos que melhor representam estas novas
posicoes, sendo o primeiro, a bossa nova, como “modelo de maturidade musical enriquecida
pela convivéncia com o alto padrdo da musica popular instrumental norte-americana” e o
segundo, a tropicalia, “modelo de contemporaneidade poética e, sobretudo, enunciativa” onde
evidencia-se “o modo de ser do cantor e do compositor e sua circunstancia de produgdo que

tinha tanta ou mais importancia do que a propria can¢do”. Em sintese, 0 movimento assumiu
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“a cultura midiatica como um dado cultural do Brasil e do mundo a ser trabalhado” (RUBIM

& RUBIM, 2004, p. 20).

E a partir dos anos 60 que se pode, entdo, reconhecer o funcionamento de uma cultura
midiatica no Brasil, uma vez que é neste periodo que as no¢des e recursos necessarios ao
funcionamento de uma dindmica de industria cultural estavam dados, sendo a musica popular
determinante nesse processo de consolidagéo dos grandes meios de comunicagéo (DIAS, 2000;
RUBIM & RUBIM, 2004). Assim como o radio, a TV se instalou na cultura de forma
definitiva. No entanto, com o advento da internet, o formato e funcionamento desses meios
comunicacionais foram — e continuam sendo — profundamente modificados, principalmente
com a chegada de outro dispositivo, o smartphone. Compreender os efeitos dessas novas

tecnologias sobre o cenario da musica popular € o objetivo da préxima subsecao.

1.1.5 Dos suportes fisicos ao streaming: a era digital e as novas rela¢6es entre musica e

mercado

O contexto da era digital esta integrado ao cenario abordado na secdo anterior em que
se introduz a nog¢ao de mundializagéo da cultura. Neste contexto em que os produtos culturais
locais s@o postos numa perspectiva global, a relagdo — cada vez mais mediada por tecnologias
— entre musica e mercado atinge novas formas e novos graus de estreitamento conforme

verificaremos a seguir.

Se no inicio da experiéncia com o radio e com 0s processos de gravacdo houve uma
tendéncia de separar musicos (pessoas diretamente ligadas ao fazer musical) e ndo-musicos
(somente ouvintes gue consomem as obras), no final do século 20 as novas tecnologias sonoras
reintroduziram, pouco a pouco, 0s ouvintes na cadeia produtiva da musica. Embora o Compact
Disc (CD) viesse sendo comercializado em paises economicamente mais desenvolvimentos
(como Estados Unidos e Japao) desde os anos 80, sua popularizacdo no Brasil ocorreu somente
na década de 1990, “gracas a uma agressiva campanha das gravadoras para a substituicdo de
discos em vinil (LP e compactos) e das fitas magnéticas, tipo Cassete, pelos novos discos
digitais” (VICENTE & DE MARCHI, 2014, p. 24). Dada a substituicdo do LP pelo CD, coube
ao Compact Disc-Recordable!’, o CD-R, e ao Compact Disc ReWritable®®, o CD-RW,

assumirem o espaco conquistado pelas fitas k7, uma vez que se podia gravar e regravar em tais

7 Disco compacto gravavel.
18 Disco compacto regravavel.
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midias mantendo boa qualidade de dudio. Outra novidade, como simbolo que integrou imagem
e video no contexto da industria fonografica, o Digital Video Disc (DVD) obteve expressivo

crescimento no inicio da década de 2000.

Apesar desse inicio da era digital ter significado uma retomada no crescimento do
mercado fonogréfico — ap6s um periodo problematico devido as crises econdmicas advindas
do cenério politico dos anos 80 —, 0 novo cendrio também trouxe fortes crises sobretudo em
funcéo, justamente, da facilidade com que os préprios usuarios passaram a ter sobre 0s novos
recursos que possibilitavam a copia, venda ou compartilhamento gratuito das musicas lancgadas,

fazendo com que artistas e gravadoras enfrentassem uma forte onda de pirataria.

Mas na medida em que os recursos digitais para a producdo musical vdo se
padronizando por completo no &mbito da industria fonogréafica, as grandes gravadoras passam

a delegar

as fungdes de gravacdo e produgdo industrial de discos a terceiros, controlando
0 mercado através da distribuicdo dos produtos fisicos e da divulgacéo dos
artistas na midia nacional. Essa pratica ndo apenas diminuia os custos de
producdo dos CD, uma vez que o investimento era dividido entre diversos
atores, como também prometia otimizar o marketing dos artistas, pois as
empresas independentes teriam mais condi¢Ges de explorar essa maior
diversidade musical, normalmente vinculada a demandas identitarias locais
dos mais diversos tipos. Para levar isso a cabo, houve a popularizagdo de
equipamentos digitais de produgdo musical, o que levou a proliferagdo de
estidios de gravacdo em todas as regifes do pais. Nesse momento, rompia-se
0 monopdlio de gravagdo sonora das gravadoras presentes no eixo Rio-Séo
Paulo (VICENTE & DE MARCHI, 2014, p. 24-25).

Nesse sentido, principalmente com o surgimento do MP3, a cena musical independente
ganhou novas proje¢des profissionais, com o aprimoramento de estidios caseiros e a
possibilidade de divulgacdo gratuita do trabalho através de plataformas digitais disponiveis na
internet — 0 que vem ocorrer somente a partir dos anos 2000. Falar de musica através de
dispositivos eletrdnicos conectados a internet, necessita destacar, entdo, a implicacdo do
surgimento do MP3 em 1992, com sua popularizacédo a partir de 1997, e do crescente (embora
lento) acesso a internet (que chegou ao Brasil no final dos anos 80 por iniciativa da comunidade
académica) num contexto de globalizacdo, uma vez que deste casamento resulta a formagéo de
novas comunidades de ouvintes que, através de downloads, passaram a exercer seu consumo
fomentando ndo somente a cena de bandas ou intérpretes ja consolidados pela industria
fonografica como também promovendo a cena de artistas independentes. O documentario
System Shock: How the Mp3 Changed Music (ROSENBERG, 2019) mostra como 0 advento

do MP3 abalou a industria da mdsica, principalmente as gravadoras (mas também os direitos
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autorais de compositores e intérpretes), dando inicio a cultura do compartilhamento. E todo
esse cenario onde os usuarios intervém no procedimento de circulacdo das informacdes e
produtos culturais (dos botdes analégicos de um gravador portatil aos botBes de
compartilhamento virtual), marca a passagem da chamada ‘cultura de massa’ para a ‘cultura
das midias’ (SANTAELLA, 2000).

Nessa constante transformacao de um universo tecnoldgico cada vez mais conectado a
internet, vao surgindo diversas plataformas digitais de distribuicdo de mdsica. Se num dado
periodo, os servigos de downloads predominaram enquanto forma de acesso ao consumo
musical, atualmente, nos servicos de streaming, a reproducdo de uma faixa musical ndo
necessita de armazenamento no dispositivo movel (smartphone, tablete, computador etc.), uma
vez que utiliza pacote de dados online para reproduzir as informacdes a0 mesmo tempo em que

elas chegam.

E nesse processo de desmaterializacdo do consumo musical, onde o ouvinte é quem
determina 0 momento e local de sua escuta sem estar preso a um suporte fisico fixo, que os
smartphones conectados a plataformas digitais como Youtube e Spotfy se firmam enquanto
pecas-chave no modo como se ouve, se compra, se vende, se produz, e enfim, como se consome
mausica atualmente. A exemplo deste contexto, destaca-se que mesmo com maior facilidade de
se gravar um album nesse inicio do século 21, muitos artistas tém optado por lancar singles ou
EP (Extended Play)®®, geralmente em funcéo de estratégias de marketing, uma vez que estes
formatos de langcamentos estdo mais de acordo com a atual dindmica global da inddstria da
mausica. Além disso, outra estratégia utilizada, sobretudo por artistas de grande alcance e que
pretendem alcancar o topo — ou nele se manter — das musicas mais tocadas no mundo, sdo 0s
consagrados feats, langcamentos em que artistas e empresarios produzem parcerias com outros
artistas de renome — frequentemente estrangeiros — buscando alcancar maiores projecoes

artisticas e mercadolégicas para suas carreiras.

Nesse sentido, se nos anos 90 ou 2000 fazer sucesso na musica significava reunir um
grupo de musicos, adquirir instrumentos musicais, ter um local (geralmente garagem) para
realizar criagOes coletivas e infinitos ensaios, hoje, onde uma crescente parte da populacéo se

encontra trancafiada em apartamentos cada vez menores (improprios para se tocar instrumentos

19 Singles sdo cangdes individuais, associadas ou ndo a um album, lancadas digitalmente para divulgar um novo
trabalho, manter o intérprete na midia ou questdes correlatas, enquanto o EP estaria num meio-termo entre um
Single e um album, ou seja, possuindo um pequeno conjunto de musicas (4 a 7 em média) e duracdo total de
aproximadamente 30 minutos.
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acusticos, muito menos em grupo) e presa em redes sociais que cultuam a imagem e as
narrativas individuais, o processo de criacdo musical passa adquirir caracteristicas mais
solitarias e incorporar, cada vez mais em primeiro plano, estratégias estritamente comerciais,

resultando, entre outras coisas, num cenario musical tomado por artistas solistas.

Num artigo de Miguel Angel Barguefio (2021)?° para o jornal El Pais intitulado Como
a pandemia, a televisdo e o Spotify ‘mataram’ os grupos musicais, 0S motivos dessa mudanca
na industria da musica, apontados pelos proprios produtores de solistas famosos e por
representantes de gravadoras, sdo claros: “para uma gravadora, quando se trata da promogao
de um evento, mudar um cara ou uma garota em vez de uma banda inteira € mais agil e mais
barato” (Pablo Cebrian, produtor). Ou ainda, “em termos de marketing, ¢ mais facil vender

uma unica pessoa, um icone” (Alizzz, produtor).

Nesse sentido, pode-se notar que com o sufocamento das bandas numa inddstria que
ndo possui mais interesse em investir na criacao e interacdo de um grupo de mdsicos — pois a
imagem individual € mais representativa da sociedade e muito mais rentavel economicamente
—, perde-se também um importante espaco simbdlico de representacdo do coletivo; de
manifestacdo daquilo que é fundamental na cultural humana: a cooperagdo entre diferentes
individuos para a construcdo de algo em comum, cujo resultado reflete sobre a identidade
cultural e interesses do grupo (ou comunidade) como um todo e ndo na autoimagem ou historia

de sucesso de um Unico individuo.

N&o é preciso muito esforgo para perceber que quando o assunto é musica e mercado,
0 que menos se discute € musica no sentido propriamente artistico e o que mais importa sao 0s
interesses comerciais e econdmicos que dizem respeito muito mais a um modo de vida
articulado pelo capitalismo do que producdo e experiéncia artistica. De qualquer modo, olhar
para essas producdes e reconhecé-las como arte é fundamental para analisar a prdpria cultura
contemporanea; para compreender o que isso revela sobre seus individuos e a sociedade de um

modo geral.

Uma importante discussdo que aborda as relagdes entre cancdo popular brasileira e
mercado — mais especificamente os negdcios publicitarios — é feita pelo professor e pesquisador
Walter Garcia no artigo Linha evolutiva da musica popular brasileira: da cancéo ao jingle.

Relembrando as investidas de grandes marcas do imperialismo capitalista como a Coca-Cola e

20 Disponivel em: < https://brasil.elpais.com/cultura/2021-04-17/como-a-pandemia-a-televisao-e-o-spotify-
mataram-0s-grupos-musicais.html> Acesso em: 24 fev. 2022.



https://brasil.elpais.com/cultura/2021-04-17/como-a-pandemia-a-televisao-e-o-spotify-mataram-os-grupos-musicais.html
https://brasil.elpais.com/cultura/2021-04-17/como-a-pandemia-a-televisao-e-o-spotify-mataram-os-grupos-musicais.html
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a General Motors em masicos como Radamés Gnattali (ainda na década de 40) e Tom Jobim
(na década de 60) para a criacdo de jingles, o autor verifica “a proximidade com que sempre se
realizaram a cancdo tornada mercadoria, vendendo-se a si mesma” (primeiro no formato de
partitura, sendo difundida em apresentacfes ao vivo, depois em disco, com difusdo em radios
e TVs) e a aquela “que vende uma outra mercadoria (o jingle, descendente do pregao de rua)”
(GARCIA, 2019, p.245).

Segundo Garcia, apesar desse tipo de negociacdo que vincula uma obra a um produto
como a Coca-Cola ter gerado certas polémicas, o que ndo se discute é “o proprio mecanismo
publicitario de identificacdo entre mercadorias” que tem como objetivo “persuadir o
consumidor a sentir com um refrigerante a emocgéo primeiro experimentada com o cancionista
em sua obra, nem o porqué de a estética da can¢do se prestar a tal utilizacdo, a parte seu sucesso
comercial anterior” (GARCIA, 2019, p. 246). Desse modo,

se a Coca-Cola lucra com o prestigio que lhe é conferido por Tom Jobim, este
também sai satisfeito, ndo s6 por conta do caché, mas pela propaganda de sua
obra feita em unido com a marca mais valiosa do mundo. Ao que parece, um
negocio bom para ambas as partes, que no entanto ndo deixa de indicar um
tempo em que os anunciantes sdo definitivamente os novos mecenas, com
consequéncias catastréficas para a cangdao popular que se pretenda artistica,
além de comercial (GARCIA, 2019, p. 247).

Com isso, a prépria cancdo acaba por se transformar em jingle dos artistas, enquanto
esses, absorvendo estrategicamente no¢es do marketing, se configuram como “marcas a serem
gerenciadas” (GARCIA, 2019, p. 254). Apos citar o papel do tropicalismo como movimento
que apostou no “produssumo” — formulagdo do concretista Décio Pignatari, que vincula arte
de base erudita com as de consumo popular —, o autor utiliza o exemplo de Gilberto Gil que,
conforme veremos no préximo capitulo, teve como primeiros trabalhos profissionais na musica
a producao de jingles. Para Walter Garcia, existe na obra de Gilberto Gil uma indefinicdo entre
jingle e cancdo que “alcanca seu apice em “Pela internet”, de 1996, que nasce como promogao
do site do musico e depois se presta tanto para um comercial de instituicdo bancaria quanto
para faixa do 4lbum Quanta” (GARCIA, 2019, p. 255).

Tal afirmacdo ndo se trata somente de uma interpretacéo critica externa a obra de Gil,
mas tambem de um reconhecimento que parte do préprio compositor, conforme se verifica nos
comentarios que fez sobre uma musica sua chamada Jurubeba (1974): “Meu trabalho ¢
frequentemente permeado por uma tendéncia a se aproximar das idéias [sic] do slogan e do

jingle, que foi por onde eu comecei basicamente a fazer musica” (GIL, 2003, p. 184). Ao longo
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da fala em que comenta suas aproximacgdes com o jingle, Gil faz a seguinte afirmagéo — também

destacada por Walter Garcia em seu artigo:

A ldgica do convencimento, do apelo a seducdo, através do ressaltar de tracos
e elementos constituintes de alguma coisa, tipica da linguagem de jingles, é
uma caracteristica que de vez em quando aparece nas minhas cancfes — a
tentativa de ir diretamente ao interlocutor, sem intermediagdes, com “um
produto” a oferecer: um pensamento, um sentimento, um valor, uma
avaliacdo, um modo de ver (GIL, 2003, p. 185).

A fala de Gil evidencia o sentido de indefinicdo — sugerido por Garcia — entre 0s
mecanismos composicionais e de aspiracbes mercadologicas, que embora estejam sendo
observados aqui a partir do caso de Gilberto Gil, sdo aspectos que permeiam toda cadeia de
producdo musical e gerenciamento de carreiras artisticas num ambito mais geral. Ou seja, numa
dimenséo que envolve artistas diversos, inclusive da cena independente que, mesmo nao se
vinculando aos selos de gravag6es tradicionais nem as grandes midias, necessitam depositar
suas musicas em plataformas digitais de streaming como Spotify, Deezer e Youtube, ou
promové-las no Instagram, ndo fugindo de todo as légicas gerais de funcionamento do atual
mercado da musica. No recorte desta pesquisa, questdes que recaem sobre esse tensionamento
entre masica e mercado reaparecerdo em analises de cancfes de Gil como Essa é pra tocar no

radio e Pela internet 2.

1.1.6 Tecnologias como temas de cancéo

Considerando os 120 anos de histéria que envolve o tema da fonografia e todo processo
de desenvolvimento tecnoldgico ligado aos sistemas de gravacdo, reproducao, distribuicdo e
consumo de musica no Brasil, é certo que ndo se buscou, nesse texto, esgotar tal tematica. O
interesse foi apenas abrir caminho para se compreender que a partir do momento em que a
mausica passou a ser mediada por recursos tecnoldgicos, outros processos e agentes passaram
também a intervir na sua producdo, criagdo, forma e circulacdo, de tal modo que ndo é possivel
analisar uma cancao sem reconhecer esse conjunto de elementos que compde o todo social dos
“fatos-can¢do” (MARCADET, 2007). Vale ainda observar como as tecnologias, tendo também
provocado mudancgas na relagdo dos compositores com a musica (bem como no proprio
processo composicional como no caso do advento dos gravadores portateis), passaram de
recursos técnicos de suporte a temas centrais ou indiretos abordados nas letras das proprias

cancg0es, constituindo quase meta-comentarios.
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Se as gravacdes elétricas possibilitaram finalmente a captacdo de formacdes que
envolviam maior quantidade de instrumentos, contribuindo para a fixa¢do do instrumental
caracteristico do samba, por exemplo, como pandeiro, tamborim, ganz4, reco-reco etc., este
mesmo recurso também favoreceu a introdugdo de instrumentos elétricos (como baixo,
guitarra, teclados e bateria) nas sessdes de gravacdes, alterando a sonoridade timbristica dos
resultados. Enquanto isso vinha ao encontro do desejo de determinados musicos e produtores,
de experimentar novas sonoridades que corresponderia favoravelmente a géneros como o Rock
e, posteriormente, o Pop e a Soul Music, toda essa eletrificacdo timbristica despertou certa

preocupagao em outros grupos de masicos e compositores?t,

Na musica Argumento, lancada em 1975, Paulinho da Viola reflete sobre essas rapidas
transformacdes, que parecem ndo se tratar apenas de uma questdo de gosto ou melhorias na

qualidade sonora, mas também de negligéncia com as formas e a tradicdo musical do samba:

Ta legal

eu aceito argumento

mas ndo me altere 0 samba tanto assim
olha que a rapaziada esta sentindo a falta
de um cavaco, de um pandeiro

ou de um tamborim.

(.)

Sem preconceito

ou mania de passado

sem querer ficar do lado

de quem ndo quer navegar

faca como um velho marinheiro
que durante o0 nevoeiro

leva o barco devagar

Enquanto no olhar do sambista nascido no inicio da década de 1940 (mesmo que “sem
preconceito” nem “mania de passado”), a eletrificacdo desenfreada da musica popular gera

certa preocupagdo com seus rumos estéticos e formais, as geragdes roqueiras dos anos 80 e 90

2L Caberia citar o episodio da passeata contra a guitarra elétrica, que ocorreu em 1967, encabecada por Elis Regina
e endossada por artistas como Geraldo Vandré, Jair Rodrigues, Edu Lobo, Zé Keti e, paradoxalmente, Gilberto
Gil. No entanto, este fato serd abordado no segundo capitulo, onde se verificara o contexto do tropicalismo.
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(mais habituadas a manusear os botBes analogicos — e posteriormente digitais — que marcam a

cultura das midias) demonstram maior conforto com a questéo.

Vejamos como essa tematizacdo se da em outra temporalidade, género e contexto. Na
balada roqueira Equalize da baiana Pitty, lancada em 2003, 0s recursos e termos comuns ao
universo dos estudios de gravagdo (expressos nas palavras “equalizar”, frequéncia” e “gravar”)
ganham conotagdes poéticas que denotam aspectos de uma geracdo que cresceu ouvindo e
regravando fitas, CDs ou, posteriormente, compartilhando mdsicas em formato MP3 com o0s
amigos etc. E um novo cenario cultural que influi sobre as proprias relagdes entre grupos

sociais, inclusive no ambito da vida amorosa:

Eu vou equalizar vocé
Numa frequéncia que s6 a gente sabe
Eu te transformei nessa can¢éo

Pra poder te gravar em mim

Ja na masica Computadores fazem arte (1994)??, gravada por Chico Science e Nag&o
Zumbi (uns dos principais representantes do movimento recifense manguebeat), reflete sobre
como o0s programas de computadores podem maquiar artistas de baixa qualidade vocal ou
instrumental (por exemplo), transformando o resultado num produto padronizado e aceitavel
ao mercado e para o publico: “Computadores fazem arte / Artistas fazem dinheiro, dinheiro /
(...) Computadores avangam / Artistas pegam carona / Cientistas criam o novo / Artistas levam

a fama”

No universo do rock nacional, uma série de outros exemplos poderiam ser citados como
a musica-titulo do album Televisdo? (1985) da Banda Tit4s, além de outra cancéo da ja citada
Pitty, chamada Admiravel chip novo?#(2003). Mas vale destacar ao menos um exemplo de outro
género musical que atingiu grande importancia no cenario cultural brasileiro, principalmente
nos anos 90: o Rap. Nesse género (originario dos movimentos negros de Hip hop dos Estados
Unidos), o estreito vinculo com equipamentos eletronicos basicos, como microfone e caixa de

som, reflete numa atitude transgressora em que estes recursos aparecem como simbolos que

22 Composicao de Fred Zero Quatro.

B «A televisdo me deixou burro, muito burro demais / Agora todas coisas que eu penso me parecem iguais”.

24 «“pane no sistema / Alguém me desconfigurou / Aonde estdo meus olhos de rob4? / Eu ndo sabia, eu ndo tinha
percebido / Eu sempre achei que era vivo / Parafuso e fluido em lugar de articulacdo / Até achava que aqui batia
um coracao / Nada é organico, é tudo programado / E eu achando que tinha me libertado / Mas 14 vém eles
novamente / Eu sei o que véo fazer / Reinstalar o sistema / Pense, fale, compre, beba / Leia, vote, ndo se esqueca
/ Use, seja, ouga, diga / Tenha, more, gaste, viva / Nao, senhor, sim, senhor”.
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amplificam a voz de pessoas negras e periféricas na luta por direitos e justica social. Segundo

lazzetta,

O rap norte-americano (...), ao fazer uso de todo o aparato de gravagédo e
amplificagdo sonora para expandir as possibilidades de criacdo musical da
chamada cultura hip-hop, veio dinamizar uma manifestacdo cultural
essencialmente baseada na cultura oral e na interacdo presencial entre os
participantes. Gravadores portateis, toca-discos e microfones serviram como
uma solucdo barata e acessivel para o estabelecimento desse género e,
indiretamente, para dar suporte a formacéo de um grupo social em torno dele
(IAZZETTA, 2009, p. 24).

No Brasil, um dos casos que convém mencionar é do grupo paulistano Racionais MCs,
liderado por Mano Brown, que neste trecho da musica Negro drama (2002) comenta sobre
como o Rap se apropriou (politica e estrategicamente) dos suportes técnicos e midiaticos para
lancar méo de reflex@es criticas sobre uma sociedade racista, difundindo subversivamente a

negritude em seus aspectos estéticos e culturais:

Entrei pelo seu rédio, tomei, cé nem viu
Nois é isso ou aquilo, 0 qué? Cé ndo dizia?

Seu filho quer ser preto, ah, que ironia

De modo geral, observando a tradicdo composicional das cangdes brasileiras, as
tecnologias estariam mais integradas a um quadro de temas ‘improvaveis’ abordados pelos
compositores. No entanto, ndo faltam exemplos de can¢des em que as tecnologias sdo cantadas.
O exemplo mais remoto e indispensavel para esta discussdo € a ja citada cancdo Pelo telefone
(Donga), que possivelmente inaugura a tematica tecnoldgica na musica popular brasileira.
Segundo Almirante (2013, p. 14), a primeira apresentacdo publica desta composicédo até entdo
intitulada “Roceiro”, se deu no dia 25 de outubro de 1916, no Cinema Teatro Velo: “Crescia a
popularidade dos telefones no Rio e os apresentadores de musica preferiam criar como titulo a

segunda linha dos versos de Mauro de Almeida”.

O chefe da folia
Pelo telefone
Manda me avisar
Que com alegria
N&o se questione

Para se brincar

Oitenta anos depois, os ecos de Pelo telefone ressoaram no interesse de Gilberto Gil
pelo universo tecnoldgico, numa de suas principais can¢des em que aborda tais temas. Em Pela

Internet (1996), além de trazer esta referéncia explicita no proprio titulo da musica, Gil cita
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melodia e letra (ou seja, numa citacdo melddico-linguistica que sera melhor tratada no ultimo
capitulo) do samba dos compositores da casa da Tia Ciata num trecho em que atualiza 0s

dispositivos eletronicos da época:

O chefe da policia carioca avisa pelo celular
Que la na praga Onze tem um videopdquer para se jogar

Conforme sera abordado no capitulo 3 deste trabalho (referente as anélises musicais das
cangOes), Pela internet possui um lugar estratégico no repertorio tecnoldgico de Gil. Isso
porque foi também a primeira musica lancada ao vivo via internet no Brasil, em 1996, ano em
que o artista também criava seu site, desbravando de forma pioneira o incipiente territorio de
navegacao online no pais, no que diz respeito a presenca de figuras publicas na internet. Pela
internet, de qualquer forma, se ndo foi a primeira, também ndo foi a Ultima das vérias
composicdes de Gilberto Gil em que ele aborda o tema tecnolégico. Em 2018, alids, 0 mesmo
tema ganhou ainda uma atualizacdo (Pela internet 2) em que Gil ja ndo expde suas expectativas
sobre o futuro. Aqui, ele avalia melancolicamente a velocidade sufocante com que as novas
invengdes sdo langadas no mundo digital (“Cada dia uma nova invengio / E tanto aplicativo
que eu ndo sei mais ndo”), angustiando e aprisionando os usudrios (“Estou preso na rede / Que

nem peixe pescado / E zap zap, ¢ like / E instagram, é tudo muito bem bolado”).

Tendo, portanto, discutido o contexto socio-histérico de musica e mediacédo tecnoldgica
nesta se¢do, bem como 0 modo com que o tema das tecnologias passa a interessar compositores
e, entdo, penetrar nas canc@es, cabe agora compreender o que significa discutir questdes como
tecnologias na cangéo e qual aimportancia desse debate para os estudos sobre cultura brasileira.
Nesse caminho, sera preciso identificar o lugar simbélico ocupado e legitimado pela cancéo,
pelos compositores e intérpretes no Brasil, verificando o modo pelo qual a musica popular foi
constituida, através de esforcos que envolvem diferentes agentes histéricos, num espaco de

destaque na complexa experiéncia de producéo e fruicdo cultural no Brasil recente.

1.2 Corpo, voz e performance em Gilberto Gil

O ponto de partida desta se¢cdo € um acontecimento performatico que irrompe os limites
entre a arte e a politica, marcando de forma simbdlica, estratégica e propriamente politica o
debate cultural brasileiro: no dia 19 de setembro de 2003, o entdo ministro da Cultura Gilberto

Gil realizou um show na sede da Organizacdo das Nacdes Unidas (ONU) a convite do
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secretario-geral Kofi Annan?. Acompanhado de um violonista e um percussionista, 0 ministro-
cantor (que também tocou guitarra e violdo) cantou algumas cancdes, leu trechos de poemas e
fez discursos em portugués, inglés e francés, além de chamar ao palco o préprio secretéario Kofi
Annan, que numa participagao inusitada tocou atabagque em Toda menina baiana?®

Figura 1 — Capa do DVD Show da paz: Gil na ONU (2006)

show da paz

Gil na onu

Fonte: Site oficial de Gilberto Gil¥’

Encontravam-se ali, na performance do artista/politico, alguns dos elementos
fundamentais da cancdo popular enquanto principal meio de expressdo do artista: ritmo,
melodia, harmonia, canto, sonoridade, letra, voz, além de corpo e gestualidade. Ao mesmo
tempo, o proprio corpo, que trocava as roupas coloridas pelo terno, que dava a prépria voz
outras formas discursivas e que passava a assinar com o nome de ministro (Gilberto Passos Gil

Moreira), revelava a ocupacdo de um novo lugar enunciativo: a politica institucional.

E nesse transito entre o poético e o politico, na mobilidade do sujeito enunciativo,

midiatico e produtor de subjetividades no universo da cultura brasileira, que se desdobra uma

%5 Este show teve como objetivo homenagear as vitimas de um atentado ocorrido um més antes, no escritério da
ONU em Bagd4, onde morreu o Alto Comissério para os Direitos Humanos da ONU, o brasileiro Sérgio Vieira
de Mello.

% Musica de ampla difusdo, lancada no album Realce (1979), que carrega caracteristicas das identidades afro-
baianas e que até hoje é bastante tocada em ocasides festivas como carnaval.

27 Disponivel em: <https://gilbertogil.com.br/producoes/audiovisuais/>. Acesso em: 18 fev. 2022.
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recorréncia singular na trajetoria de Gilberto Gil, sobre a qual este estudo se debruca: ao longo
de mais de cinquenta anos de uma trajetoria marcada pela abrangéncia criativa e intelectual
(desde seus primeiros langamentos na década de 1960 até o inicio desta pesquisa), ndo foram
poucas as ocasides em que Gil se ocupou de tematizar as tecnologias. Partindo da chegada do
homem ao espaco (Lunik 9 — 1967), em decorréncia dos avancos tecnologicos difundidos no
poOs-guerra, passando pela inteligéncia artificial (Futurivel e Cérebro eletronico — 1969), pela
revolugdo dos meios comunicacionais (Parabolicamara e Pela internet — 1991 e 1997,
respectivamente), e, finalmente, as tecnologias digitais (Banda larga cordel — 2008 —, Pela
internet 2 — 2018), Gilberto Gil demonstra um interesse bastante particular em “batizar” ou
“consagrar” as novas tecnologias no universo poético (Gil, 2003). E uma tematizagdo que,
apesar de ndo ser necessariamente central na sua obra como um todo, atravessa toda sua
trajetdria artistica, dos primeiros discos langados nos anos 1960 (Louvagéo - 1967) ao mais
recente (Ok ok ok — 2018)%,

Esse interesse também aparece de forma acentuada na sua gestdo a frente do Ministério
da Cultura (MinC), entre os anos de 2003 e 2008, em importantes programas de politicas
culturais como os Pontos de Cultura, programa financiador de projetos culturais realizados por
diversos grupos e comunidades por todo o pais, e que tinha como principal caracteristica um
incentivo especial para a aquisi¢do de equipamentos multimidias como computador, camera,
mini estddio de gravacao e edicdo, além de software livre para viabilizar uma producéo cultural
em midia livre (BARBOSA; CALABRE, 2011).

Apesar da experiéncia de Gil no MinC ter sido objeto de estudo em diversos trabalhos
académicos?® — ainda que pouco verificada sob o enfoque na relacéo entre arte e politica a luz
da discussdo tecnoldgica, como se propde aqui —, este ndo foi o primeiro cargo politico ocupado
pelo artista, Ele ja havia assumido o posto de presidente da Fundacdo Gregorio de Mattos em
1987 — cargo equivalente ao de secretario de cultura de Salvador — e de vereador mais votado
no ano seguinte — na mesma cidade. Como desdobramento desta primeira fase de vivéncia na
politica institucional, durante o final dos anos 1980, Gil langou o livro O poético e o politico e
outros escritos em parceria com Antdnio Risério (1988). Entre as reflexdes levantadas pelos
autores, como 0s lugares, papeis e diferenciacdes entre 0 homem poético e 0 homem politico,
afirma-se que ambos “podem coexistir num mesmo individuo” e embora essa aproximagao

possa resultar em experiéncias desastrosas, “outras vezes produzem-se faiscas fascinantes,

28 JItimo &lbum de esttdio lancado pelo artista até o periodo de desenvolvimento desta pesquisa.
2 Entre eles, Lopes (2007), Costa (2011) e Carvalho (2015), que serdo abordados adiante.
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como no caso de Maiakovski ou Brecht” (RISERIO & GIL, 1988, p. 18). Observando ainda
(além do livro citado, do show na ONU, das politicas culturais, entre outros acontecimentos) o
lancamento do album Banda larga cordel (2008) no ano em que Gil deixou o ministério, com
cancdes que abordam questdes como diversidade cultural e cultura digital, pode-se verificar
algumas dessas “faiscas fascinantes” promovidas pelo encontro entre a arte e a politica no

Brasil.

Embora seja possivel notar que as subjetividades trabalhadas por Gil ao longo de sua
obra penetram nas politicas culturais geridas no ministério (COSTA, 2011; CARVALHO,
2013), em Banda Larga Cordel (2008) é possivel observar que esse fluxo ndo ocorre
unicamente nessa ordem, do poético para o politico. H& sim uma transferéncia do capital
simbdlico acumulado na arte de Gilberto Gil, através da cancdo popular brasileira, para o
campo politico (CARVALHO, 2013), no entanto, este deslocamento do sujeito discursivo do
campo da arte para a politica, sinaliza mais propriamente uma mobilidade entre a voz que canta
e a voz que fala, que se da entre dois lugares enunciativos. E € a partir “desse movimento
circular no qual se conjugam uma manifestacdo concreta que vale como expressdo, uma
sociedade que se manifesta de forma simbolica e um individuo que se expressa” que o0s
fendmenos culturais, segundo Jean Caune (2014, p. 89), podem ser analisados e
compreendidos. Para o autor de Cultura e comunicagdo: convergéncias tedricas e lugares de

mediacédo, o proposito de
Colocar o sujeito no centro do processo cultural consiste em abandonar um
ponto de vista filosofico abstrato sobre 0 Homem e a substitui-lo por um
antropoldgico, no qual sua soberania se manifesta por uma fala singular
fundadora da relacdo. Essa formacdo discursiva em torno da construcdo do
“Eu” foi renovada, nos anos 1970, pelas questdes da tomada da palavra, da

criatividade como libertagdo de si e da expressividade do corpo (CAUNE,
2014, p. 75).

Nesse sentido, antes mesmo de abordar propriamente a dimensdo tecnoldgica
mencionada, que envolve as cangdes de Gil além de um debate politico-cultural envolvendo
sua gestdo no MinC (aspectos tratados nos capitulos seguintes), é indispensavel se apropriar de
algumas nocodes e elementos que dardo base ao estudo, como performance, voz, linguagem,
entre outros aspectos que se entrecruzam na interdisciplinaridade das artes, da cultura e da
comunicagdo. Esta necessidade se da sobretudo em funcdo do campo da masica popular no
qual este trabalho se insere, visto que o funcionamento de corpo e voz, assim como danca,
melodia e ritmo resultantes deles, “sempre balizou a produgdo musical brasileira”, dando

“calibre a musica popular” (TATIT, 2021, p. 19).
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1.2.1 O corpo-arquivo e as formagdes discursivas

Dos diversos estudos académicos que se debrucaram sobre essa relacdo entre arte e
politica em Gilberto Gil e que abordam principalmente o periodo ministerial, destacam-se 0s
trabalhos de Cassia Lopes (2007), Eliane Costa (2011) e Pedro de Carvalho (2013), com
importantes analises lancadas a partir dos campos das artes (abordando performance, estética
e politica), das ciéncias sociais (num estudo cultural e propriamente politico) e da linguistica
(através da anélise do discurso). Sao trabalhos que compdem, juntamente com outras obras
levantadas ao longo da pesquisa, um referencial importante para o estudo do objeto e recorte

aqui proposto, e que serdo abordados recorrentemente ao longo deste trabalho.

Através do trabalho Gilberto Gil: a poética e a politica do corpo, Céssia Lopes (2012)
compreende, nessas tensdes entre os papeis do ministro/cantor, que o corpo, a mobilidade e a
performance de Gil representam “um campo de forgas onde atua a poética e a politica da cena
brasileira” (LOPES, 2012, p. 237). Desse modo, sendo também uma espécie de arquivo no qual
se inscreve todo um histdrico de acontecimentos e vivéncias, ao adquirir dimensdes de palco
(ora do Planalto Central, ora de Trio Elétrico), o corpo de Gil ganha o acréscimo de outro
componente, tornando-se um “corpo-arquivo” que, através da musica popular e da politica,

carrega e transmite importantes codigos da cultura brasileira (LOPES, 2012, p. 125).

A nocéo de corpo-arquivo é conceitualmente problematizada por alguns teéricos como
no caso do artigo Arquivar performances ou os paradoxos do corpo-arquivo, de Daniel Tércio
(2017), onde o pesquisador recorre a uma bibliografia fundamental refletindo sobre questfes
como: “sendo a performance efémera, como pode esta ser registada no arquivo, que é por
natureza estavel e duradouro?” e, “sendo o corpo um campo de forcas, mutavel e mutante,
como pode comportar em si mesmo o0 arquivo?” (TERCIO, 2017, p. 93). Investigando os
paradoxos que se levantam sobre tal discussdo a partir de autores como Schneider, Derrida e
Lepecki, o autor encontra bases teodricas para compreender o corpo, sobretudo no &mbito das
artes contemporaneas, como um dispositivo gerador de discursos. Apoiando-se em Lepecki,
Tércio (2017, p. 106) verifica que “ndo € o corpo que se aproxima do arquivo, mas sim o
arquivo que passa a ser incorporado por um corpo”. Desse modo, o corpo-arquivo pode ser
entendido como “o corpo capaz de construir uma certa historiografia autoral”, confundindo-se

com a propria questio de autoria e assinatura do artista (TERCIO, 2017, p. 106).
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A performance e o conhecimento de tudo aquilo que se transmite, segundo Paul
Zumthor (2014, p. 32), “estao ligados naquilo que a natureza da performance afeta o que ¢
conhecido”. Assim, a performance modifica o conhecimento, sendo mais que um meio de
comunicacéo, pois comunicando ela também o marca. Para o autor, estudioso das culturas orais
medievais que se manteve atento as questdes do presente, essa discussdo recai diretamente na
presenca do corpo e implica numa necessidade de reinseri-lo nos estudos das obras. Isso porque
a performance ndo esta somente ligada ao corpo em si, mas, através dele, est também ligada

a0 espaco.

Nesse sentido, pode-se dizer que o discurso poético valoriza e explora um fato
central, no qual se fundamenta, sem o qual é inconcebivel: em uma semantica
que abarca o mundo (é eminentemente o0 caso da semantica poética), o corpo
€ a0 mesmo tempo o ponto de partida, o ponto de origem e o referente do
discurso. O corpo da a medida e as dimensdes do mundo; o que é verdade na
ordem lingtistica, na qual, segundo o uso universal das linguas, os eixos
espaciais direita/esquerda, alto/baixo e outros sdo apenas projecdo do corpo
sobre 0 cosmo. E por isto que o texto poético significa o mundo. E pelo corpo
que o sentido é ai percebido. O mundo tal como existe fora de mim ndo é em
si mesmo intocavel, ele é sempre, de maneira primordial, da ordem do
sensivel: do visivel, do audivel, do tangivel. (...) Ora, ndo somente o
conhecimento se faz pelo corpo mas ele é, em seu principio, conhecimento do
corpo (ZUMTHOR, 2014, 77-78).

A partir desta compreensdao do corpo (ou “corpo-arquivo”) como uma instituicdo
primeira que abriga nossos sentidos, memorias e vivéncias, através do qual o mundo €
percebido e o conhecimento é construido e transformado, cabe também destacar os valores
simbdlicos e materiais da voz que, embora esteja ligada ao corpo, pode subverter sua morada
ao projetar-se para além do limite corporal — através da fala, do canto, sussurro, grito etc. —,
mesmo que sem rompé-lo (ZUMTHOR, 2014).

Perpassando toda a existéncia humana, desde 0s primeiros instantes de vida até a morte,
a voz que emana de um corpo que fala ou que canta é, segundo a pesquisadora Heloisa Valente
(2012, p. 26), “fruto de sua cultura e de sua histéria; recebe e imprime marcas de diferencga,
percepcao, transmissao; reciprocamente, ela inscreve os valores e referenciais que constituem,
justamente, a historia e a cultura”. Desse modo, quando se trata de um estudo que envolve um
compositor e (ou) intérprete, “ndo se pode desembaracar a voz daquele que canta de sua historia
de vida”, sendo esta permeada de acontecimentos que demarcaram sua formagao cultural e

afetiva (VALENTE, 2012, p. 23). Assim,

Munido desse potencial semantico que a cultura fez cristalizar, internalizado
intelectualmente, o compositor desenvolve (e constréi) o seu discurso
particular, de modo a dar énfase, contradizer, ironizar, elogiar, negar a
mensagem poética que deseja colocar na voz de seu intérprete. Com esse
amplo leque de codifica¢des, a muisica resultara num meio condutor de formas
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de sentimento (6dio, tristeza, nostalgia, alegria, medo...), sensacdes (vertigem,
calor, frio, sono, etc.), bem como outras formas de comunicaco intraorgénica
e cinética (respiracdo, andamento da caminhada, melodismo do choro, riso,
interjeices...), além das informac®es de ordem cognitiva (VALENTE, 2012,
p. 25).

E numa direc&o similar que José Migue Wisnik (1978) aborda a no¢&o da voz que canta
dentro da voz que fala. Na qualidade de fala, a voz € marcada por uma série de palavras de
emissOes descontinuas, articulagdes sucessivas e “recortada pela pressdo do principio da
realidade”, de modo a nos situar no mundo através da lingua (WISNIK, 1978, p. 12).
Transformando a fala em canto, “o cantar faz nascer uma outra voz dentro da voz”, onde a
descontinuidade das articulagdes “cede vez ao continuum das duragdes, das intensidades, do
jogo das pulsacdes” (WISNIK, 1978, p. 12). Retomando Wisnik, Luiz Tatit (2012, p. 15)
explica que nessa transformacao “ha um processo geral de corporificagdo” por onde passa-se
da forma fonoldgica a substincia fonética; onde “a gramadtica linguistica cede espaco a

gramatica de recorréncia musical”. Nessa passagem,

A voz articulada do intelecto converte-se em expressdo do corpo que sente.
As inflex8es cadticas das entoagdes, dependentes da sintaxe do texto, ganham
periodicidade, sentido proprio e se perpetuam em movimento ciclico como um
ritual. E a estabilizagio da frequéncia e da duragio por leis musicais que
passam a interagir com as leis linguisticas. Aquelas fixam e ordenam todo o
perfil melédico e ainda estabelecem uma regularidade para o texto,
metrificando seus acentos e aliterando sua sonoridade. Como extensdo do
corpo do cancionista, surge o timbre de voz. Como parametro de dosagem do
afeto investido, a intensidade (TATIT, 2012, p. 15).

Foi calcado nessa discussdo que envolve as nocGes de Wisnik e Tatit (mencionadas
acima), além do proprio Gil, com sua voz e “corpo-arquivo”, que Pedro de Carvalho (2015)
produziu o trabalho A voz que canta na voz que fala: poética e politica na trajetoria de Gilberto
Gil. A partir do campo da linguistica o autor utiliza da Analise do Discurso foucaultiana para
interpretar ndo somente uma série de cangdes, mas através delas, a cartografia de um artista-
politico que se expressa com 0 corpo e a voz, sendo esta Gltima amalgamada por discursos
poéticos e politicos proferidos ora através do canto (na voz de um importante artista brasileiro,
de carreira mundialmente reconhecida, cujas can¢des atingem grande circulacdo nos meios
midiaticos), ora através de pronunciamentos politicos e entrevistas (na voz do ministro da
Cultura, mas ao mesmo tempo indissociavel do cantor que manifesta opinides diversas sobre a
vida, a cultura, etc.): “ha sempre o recado de uma voz que fala na voz que canta”
(CARVALHO, 2015, p. 40). Ao transitar nesse “interlugar em que a arte e a politica se
encontram, se contradizem, se convergem na trajetdria do artista-politico”, a cartografia de Gil,

diz o autor, “exemplifica as metamorfoses na construcdo discursiva da identidade brasileira na
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medida em que dialoga com as tradi¢cOes orais da cultura popular e se inscreve na ordem
midiatica, sinalizando o contemporaneo” (CARVALHO, 2015, p. 40).

A pesquisa de Eliane Costa (2011), que encontra-se no livro Jangada digital: Gilberto
Gil e as politicas publicas para a cultura das redes, também possibilita uma aproximacao com
a trajetoria e a discursividade politicas de Gilberto Gil, reunindo entrevistas que realizou com
figuras como Hermano Vianna, Claudio Prado e o proprio Gil; discussdes gerais envolvendo o
histérico de artistas e intelectuais envolvidos na construcdo e modernizacdo das pastas da
cultura, além de discussdes sobre cultura digital no MinC, incluindo, também, um capitulo
sobre os estudos culturais do software. Sobre os entrelugares da arte e da politica, ocupados
por Gil, a autora afirma que “a possibilidade de convivéncia com o que ¢é aparente contradi¢do
estd presente tanto na atuacdo como ministro, quanto na obra do artista” (COSTA, 2011, p. 50).
Referente a tal inclinagdo, o proprio Gil declarava em seu site: “essa € a recorréncia basica no
meu trabalho: yin e yang, noite e dia, sim e ndo, permanéncia e transcendéncia, realidade e
virtualidade: a polaridade criativa (e criadora)” (GIL apud COSTA, 2011, p. 50).

Em entrevista para autora, Gil relata que a ocupacdo da pasta da Cultura, por alguém
efetivamente ligado ao meio artistico e cultural, parecia ser um “desejo social” do povo
brasileiro, uma espécie de “autorizagdo” para que trouxesse a performance artistica para a
atuacdo politica: “foram intimeras as vezes em que eu cantei, que eu dancei, que fiz da
performance artistica um elemento coadjuvante da performance gerencial” (COSTA, 2011, p.
49-50). Nao ha, porém, como confirmar a ideia de um “desejo social” da sociedade brasileira,
citado por Gil, uma vez que isso exigiria dispor de categorias e abordagens outras, que fogem
ao escopo deste trabalho. No entanto, a citacdo desserve para demonstrar que lidar com um
objeto de estudo amplamente admirado (inclusive pelo pesquisador) requer certos cuidados
com a leitura, com a critica (inclusive sua auséncia), com o rigor cientifico (mesmo que sem
abandonar as capacidades sensiveis e criativas que podem enriquecer o trabalho); exige um
aproximar-se e a0 mesmo tempo um afastar-se do objeto de estudo, podendo naturalmente ser
por ele influenciado, mas sem por ele ser seduzido. Nesse sentido, faz parte do oficio académico
discordar ou reagir criticamente a determinadas falas ou a¢des do proprio objeto investigado

(assim como de autores que, de forma geral, integram a discusséo) quando isso for necessario.

Isto posto, e uma vez discutidos alguns conceitos fundamentais para o estudo proposto,
como performance, corpo e fala, que estdo amalgamados a figura de Gilberto Gil (em suas

cancdes, apresentacdes ao vivo e discursos publicos), pode-se caminhar langando luz sobre um
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terreno no qual esta pesquisa se estabelece: a musica popular, sobretudo em sua relagdo com
0s adventos tecnoldgicos que passam a exercer papel fundamental em todo processo de

registro, producéo e difusdo musical a partir de o inicio do século 20.

1.3 Cancdo e critica cultural

No inicio de um de seus ensaios sobre analise literaria, Antonio Candido, citando
Proust, diz que sempre que nasce um grande artista, € como se o proprio mundo fosse recriado,
pois passamos a compreendé-lo a partir da visdo do artista. E embora a obra artistica seja “filha
do mundo”, ela também ¢ um mundo e, portanto, “convém antes de tudo pesquisar nela mesma
as razdes que a sustém como tal” (CANDIDO, 1993, p. 111). Tais razoes, segundo Candido,
dispoem de “nucleos de significados” constituindo uma combinagao singular “que se for
determinada pela analise pode ser traduzida num enunciado exemplar” capaz de “indicar a
férmula segundo a qual a realidade do mundo ou do espirito foi reordenada, transformada,
desfigurada ou até posta de lado, para dar nascimento ao outro mundo” (CANDIDO, 1993, p.
111).

Conforme destaca a cantora e fildsofa Eliete Negreiros (2012), a cancdo brasileira ocupa
um lugar privilegiado nesse entrelagamento da arte com a filosofia, emergindo da
contemplagéo, da reflexdo sobre a vida e de uma vivéncia multifacetada dos compositores
populares. E a partir dessa vivéncia, que ao longo da segunda metade do século 20 foi se
estreitando  com 0s acontecimentos sociais e politicos do pais, que a
pesquisadora Santuza Cambraia Naves identifica a institui¢do de uma “cang¢ao critica” numa
“época em que a canc¢do popular tornou-se o l6cus por exceléncia dos debates estéticos e
culturais, suplantando o teatro, o cinema e as artes plasticas, que constituiam, até entdo, o foro
privilegiado dessas discussdes” (NAVES, 2010 p. 19-20). Observar este percurso pelo qual a
cancdo alcanga uma posicdo destacada na cultura brasileira, constituindo-se como um espaco
para se pensar a vida — conforme veremos a seguir —, € fundamental para se compreender o

lugar simbolico ocupado por Gilberto Gil no &mbito da cangdo popular no Brasil.

1.3.1 Os entrelugares da cangao e da critica cultural no Brasil

A cancdo popular brasileira, segundo Severiano (2017), possui origem no periodo

colonial, concretizando-se sob a forma da modinha no final do século 18. A partir dos estudos
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de Jairo Severiano e Mario de Andrade, a pesquisadora Santuza Cambraia Naves observa que
principalmente por transitar entre os contextos culturais popular e erudito, a modinha
apresentava em seus primdrdios alguns atributos da cancdo critica. Assim, com a chegada da
corte de dom Jodo VIno Brasil (em 1808), “a modinha retornou modificada, expressando como
nenhuma outra musica a tematica amorosa” (NAVES, 2010, p. 61). Outro género surgido no
periodo colonial é o lundu, que diferentemente da modinha, conforme afirma Severiano (2017,
p. 19), “surgiu da fusdo de elementos musicais de origens branca e negra, tornando-se 0
primeiro género afro-brasileiro da cangdo popular”. Para o autor, a interagdo entre a harmonia
e melodia de base europeia com a ritmica de origem africana constitui-se num dos aspectos
mais fascinantes da musica brasileira, situando “o lundu nas raizes de formacao de nossos

géneros afros, processo que culminaria com a criagdo do samba (SEVERIANO, 2017, p. 19).

Para José Miguel Wisnik (2007, p. 69), foi a partir da introducdo dos discos e
gramofones, no final da década de 1910, que a cancao teve seu territorio expandido na cultura
brasileira, sobretudo apds o sucesso de Pelo telefone, “composi¢ao de Donga que adaptava
e bricolava temas an6nimos ja conhecidos”, e que contribuiu decisivamente para a conversao
do samba, até outrora perseguido por portar estigmas de vadiagem, “em simbolo da cultura

popular brasileira moderna”.

Interessado nessa transformacéo (até entdo pouco estudada) pela qual o samba passou
de uma pratica social marginalizada ao status de principal expressdo da cultura brasileira,
Hermano Vianna empenhou um importante estudo antropoldgico intitulado O mistério do
samba, no qual buscou compreender as relagdes entre a cultura popular e a construcéo de uma
identidade nacional, tendo como principal recorte e motivacdo um encontro entre compositores
populares (no caso, sambistas) e intelectuais, numa “noitada de violdo” em 1926, no Rio de
Janeiro (VIANNA, 2002, p. 19). Tal encontro envolvia, entre outras figuras, os socidlogos
Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda, o compositor erudito Heitor Villa-Lobos e 0s
musicos e compositores populares Donga e Pixinguinha. Partindo desse mote, o autor
argumentou a respeito da constru¢do do samba como mdusica nacional a partir de um processo
articulado entre diferentes grupos sociais (compositores populares e eruditos, politicos, negros,
mulheres, poetas, intelectuais, estrangeiros, entre outros), que num espaco de constante
negociacao, usavam as qualidades uns dos outros para alcancar diferente objetivos: “este podia
estar interessado na construgcdo da nacionalidade brasileira; aquele em sua sobrevivéncia
profissional no mundo da musica; aquele outro em fazer arte moderna” (VIANNA, 2002, p.
152).
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Pensar essa construcdo da identidade nacional e a modernizacdo do pais a partir do
encontro entre a tradicdo erudita e a producdo popular, tendo como principal instrumento a
musica, foi rigorosamente o projeto proposto por Méario de Andrade em seu Ensaio sobre a
musica brasileira (1928). Nesta obra, langada no mesmo ano de seu romance Macunaima)* o
autor modernista ja apontava para o populario, como verdadeira fonte das manifestacfes
expressivas da brasilidade: “O critério histérico atual da Musica Brasileira € o da manifestagao
musical que sendo feita por brasileiro ou individuo nacionalisado, reflete as caracteristicas

musicais da raga. Onde estas estdo? Na musica popular” [sic] (ANDRADE, 1972, p. 20).

Mario ndo se preocupava necessariamente com a influéncia da cultura europeia sobre a
cultura brasileira. Reconhecia, inclusive, um processo de assimilagdo, de transposicdo de
elementos, que seria, de certa forma, natural. No entanto, se preocupava com a influéncia
europeia num campo mais subjetivo, perceptivo, intelectual, ligado a possibilidade de os
brasileiros efetivamente adotarem a visdo e a opinido de europeus (0 que é expressivamente
diferente de reconhecer influéncias). O autor relatava que um dos conselhos que ouvia
frequentemente de visitantes europeus era que, se 0s brasileiros quisessem fazer uma masica
nacional, teriam que recorrer aos indigenas, pois somente estes seriam legitimamente
brasileiros. Mario julga essa concep¢do como uma ignorancia sociologica, étnica, psicoldgica
e estética, pois “si fosse nacional s6 o que ¢ amerindio, tambem os italianos ndo podiam
empregar 0 orgao que € egipicio, o violino que é arabe, o cantochdo que é grecoebraico, a
polifonia que € nordica" [sic] (ANDRADE, 1972, p. 16). E ainda, seguindo a mesma ldgica,
“como todos 0s povos da Europa sdo produto de migragdes pre-historicas”, poderia se concluir
“que nao existe arte europeia” [sic]. Ou seja, aceitar como brasileiro, somente aquilo que ¢é
“excessivamente caracteristico”, € cair “num exotismo que ¢ exotico até pra nos” (ANDRADE,

1972, p. 27).

Assim, para Mério de Andrade (e aqui chama-se a atencdo para um dos pontos centrais

desta obra), “‘uma arte nacional ndo se faz com esc6lha discricionaria e diletante de elementos”,

30 para melhor compreender a posicdo desta obra dentro do projeto intelectual do autor, vale destacar dois
importantes eventos: o primeiro, referente a viagem que Mario realizou em 1927, pela costa brasileira (nas
fronteiras com o Peru e a Bolivia), navegando pelos rios Negro, Solimdes, Amazonas e etc., e pelos respectivos
territorios e comunidades destas regides, durante trés meses, coletando uma série de anotagdes para suas pesquisas
em seu diario que veio a ser editado e publicado em 1976 com o titulo de O turista aprendiz; E o segundo, referente
ao lancamento de uma de suas mais importantes e conhecidas obras literarias, o classico Macunaima: o herdi sem
nenhum carater, publicado em 1928. Ou seja, compreender que as duas obras, Ensaio sobre a mdsica brasileira
e Macunaima, ambas lancadas em 1928, sdo desdobramentos das mesmas viagens e pesquisas do autor pela regido
Norte do pais, da pistas sobre o lugar que a musica ocupa na trajetéria do autor, assim como a relevancia deste
ensaio para sua obra e trajetoria intelectual.
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uma vez que “ja esta feita na inconsciencia do povo”, bastando ao artista dar aos “elementos ja
existentes uma transposicao erudita que faca da musica popular, musica artistica” [sic]
(ANDRADE, 1972, p. 15-16). Ou seja, com este conceito-chave de transposicdo erudita, o
autor busca demonstrar uma diferenciacdo entre musica (fendmeno) popular e masica artistica,
no sentido de que ¢ a partir da pesquisa e da “observagao inteligente” do populério, e de seu
aproveitamento, que se desenvolvera uma musica artistica. Uma sintese dessa concepg¢éo pode
ser exemplificada, conforme sugere o proprio autor, na performance pianistica de Ernesto
Nazareth que soube transpor ao piano caracteristicas instrumentais referentes ao violéo,

cavaquinho e a flauta, resultando numa execucao originalmente moderna e brasileira.

Partindo desse conjunto de reflexdes em que o autor identifica e problematiza alguns
dilemas da cultura e, propriamente, da masica brasileira, apresentando seu projeto intelectual
de nacionalizacdo e modernizacdo, passa-se a discutir a operacionalidade de tal proposta a
partir de uma série de elementos musicais. Desse modo, é possivel notar nesta obra que o
tratamento dado aos aspectos mais intrinsecos a masica, como ritmo, melodia, sonoridade e
instrumentacdo, por exemplo, ndo se limita a uma abordagem particularmente musical, mas

principalmente cultural.

Para uma leitura critica da obra, é necessario observar que se na concepcéo do autor 0s
fendmenos populares necessitam ser profundamente estudados e assimilados por determinados
especialistas (compositores, escritores, etc., que na época eram, certamente, mais ligados a uma
formacdo intelectual erudita) para somente a partir dai serem transformados em obras artisticas,
isso significa legitimar as manifestacdes populares como cdigos-chaves da cultura brasileira,
mas ainda sem reconhecé-las propriamente na qualidade de arte. Tal compreensdo que
reconhece o valor cultural do populdrio mas mantém o pé de apoio na chamada tradicao
intelectual erudita é o que outro importante modernista, Oswald de Andrade, denomina em seu
Manifesto da Poesia Pau-Brasil®! de “lado doutor” (ANDRADE, 1978, p. 05).

Contra o gabinetismo, a pratica culta da vida. Engenheiros em vez de
jurisconsultos, perdidos como chineses na genealogia das ideias.

A lingua sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e neol6gica. A
contribui¢do milionéria de todos os erros. Como falamos. Como somos.

N&o ha luta na terra de vocagdes académicas. Ha sé fardas. Os
futuristas e os outros.

Uma Unica luta — a luta pelo caminho. Dividamos: Poesia de
importacdo. E a Poesia Pau-Brasil, de exportacdo (ANDRADE, 1978, p. 6-7).

31 Lancado originalmente no Correio da Manha em 18 de marco de 1924.
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Contra a corrente do “Brasil doutor”, presente nas ambiguidades do modernismo
brasileiro (movimento que tem como dilema a compreensédo da brasilidade), Oswald propde
uma intuicdo estética do todo, uma vez que “temos a base dupla e presente — a floresta e a
escola” (entre outros elementos destacados na obra), apontando para a necessidade de um
“contrapeso da originalidade nativa” para se “inutilizar a adesdo académica” (ANDRADE,

1978, p. 09).

Embora existam pontos de incompatibilidades entre as concep¢bes modernistas de
Mario e Oswald, ambos trazem a tona uma das questdes fundamentais para os estudos de
cultura brasileira que é o ja mencionado encontro entre o popular e o erudito (fenémeno do
qual a cancdo popular € um de seus resultados mais expressivos). Falar inevitavelmente em
cultura popular versus cultura erudita, significa reconhecer que existem tensionamentos de
classes nas sociedades capitalistas e que estes tensionamentos produzem ressonancias por todo
0 campo da cultura, sendo indispensavel observa-los nas analises culturais (WILLIAMS,
1992). No Brasil, essa relacdo demarcada por conflitos e mediacGes é discutida por diversos
autores, como o proprio Mario de Andrade ou, muito mais recentemente, José Miguel Wisnik
(2007), do qual pode-se destacar o artigo Entre o Erudito e o Popular em que o autor discute
tais tensdes e fusGes como importante chave para se compreender a cultura brasileira. Na
analise de elementos localizados entre 0 modernismo e a construcdo de Brasilia, Wisnik
ressalta, em especial, o despontamento da cangdo popular como importante expressdo da
brasilidade, por ocupar um lugar privilegiado na vida cultural brasileira, sendo resultado
frequente “do contato entre o erudito e o popular, e dos saltos de um nivel para o outro, as vezes

com efeitos assumidamente carnavalizantes” (WISNIK, 2007, p. 57).

Porém, conforme analisa Santuza Cambraia Naves no livro Cancéo popular no Brasil
(2010), o perfil dos masicos de concerto foi se modificando ao longo tempo, sobretudo do
periodo do Modernismo para os dias atuais. Compositores como Heitor Villa-Lobos, por
exemplo, “participaram intensamente da vida publica nos anos 1920 e 30, assumindo, entre
outras fungdes como ideodlogos da cultura, a missdo de usar a musica como veiculo para a
formagdo do povo brasileiro e para a constituicao da identidade nacional” (NAVES, 2010, p.
22). Tal tipo de pratica em que 0s masicos assumiam a vinculagdo entre arte e vida social teve
ainda continuidade com musicos e compositores posteriores, como no caso do movimento

Musica Viva (criado na década de 1940 pelo musico alemdo Hans-Joachim Koellreutter —
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radicado no Brasil por conta do regime nazista —, conhecido por introduzir o dodecafonismo

no Brasil)*.

Manifestos do Musica Viva se sucederam ao longo dos anos 40, e o
movimento assumiu cada vez mais posices de combate contra a tradicdo
musical — inclusive a do nacionalismo modernista —, propondo, entre outras
coisas, a instauragdo de um “mundo novo”. As posi¢des se radicalizaram ao
longo da década, provocando tensBes e polémicas no meio musical. Por
exemplo, o Manifesto de 1946, de claro teor socialista, criticava o postulado
da arte pela arte e defendia o engajamento do musico na realidade social e
cultural. Alguns movimentos musicais se sucederam ao Musica Viva, como 0
paulista Musica Nova, que langou em 1963 o “Manifesto Musica Nova”, cujos
signatarios — Damiano Cozzella, Rogério Duprat, Régis Duprat, Sandino
Hohagen, Jalio Medaglia, Gilberto Mendes, Willy Correia de Oliveira e
Alexandre Pascoal — postulavam a retomada de procedimentos experimentais,
como a atonalismo de Schoenberg, o serialismo de Webern e 0s processos
eletroacusticos de Cage (NAVES, 2012, p. 22).

No entanto, como verifica Naves (2010, p. 23) apoiada em Mario de Andrade, 0s
musicos de concerto teriam, de um modo geral, uma tendéncia ao aspecto da virtuose, fato que
os levariam ao interesse pela musica em si mesma, provocando um afastamento das outras
artes, da vida social, cultural e politica, distanciando-se, consequentemente, de um ideal de
“musico completo”. E embora tenha surgido movimentos como o Musica Viva e Musica Nova
(que buscaram remar na contramdo desta corrente), passado o periodo histérico dos
modernistas Méario de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Carlos Drummond de
Andrade, Heitor Villa-Lobos, entre outros, que envolve acontecimentos como a Semana da
Arte Moderna de 1922, o Estado Novo de Getulio Vargas e a consolidacdo do samba como
principal género da musica popular brasileira, 0s masicos eruditos ficaram restringidos ao
universo da musica, cabendo “aos compositores populares a tarefa de articular a arte com a

vida” (NAVES, 2010, p. 23).

Tendo a década de 1960 como periodo-chave, os criticos literarios Roberto Schwarz
(1978) e Heloisa Buarque de Hollanda (2004) discutiram, em diferentes contextos, esse
processo cultural em que as artes — a musica em especial — passaram por pressdes que exigiam
maior atencdo as questBes sociopoliticas do momento, além de maior clareza na
comunicabilidade das mensagens para com as classes populares. Instaurado o regime militar
no Brasil, a partir de 1964, surgem as primeiras consequéncias: intervenc¢des nos sindicatos,
violéncia nas zonas rurais, rebaixamento geral dos salarios de operarios, expulsdes nas Forc¢as
Armadas, instauracdo de inquéritos militares em universidades, aniquilamento de organizacGes

estudantis, suspenséo de habeas corpus, entre outras censuras (SCHWARZ, 1978). No entanto,

32 Somam-se a0 movimento, juntamente com Koellreutter, os misicos Guerra Peixe e Claudio Santoro.



56

conforme aponta Roberto Schwarz (1978), a forca da esquerda no ambito cultural ndo foi
aniquilada naquele momento, tendo, pelo contrario, crescido com notaveis producdes que
favoreceram certa hegemonia cultural da esquerda (mesmo com a tomada do poder pela
direita). Isso porque num primeiro momento n&o houve um impedimento de circulagéo de tais
producdes e os proprios intelectuais socialistas foram poupados da prisdo. Foram, naquela
ocasido, torturados e presos por longos periodos, somente 0s que promoviam contato com
operarios, camponeses, soldados etc., quebrando “as pontes entre 0 movimento cultural e as
massas” (SCHWARZ, 1978, p. 62).

Em meio a demandas impostas pela ebuli¢do politico-cultural desse periodo, o Centro
Popular de Cultura (CPC), formado em 1962 por intelectuais de esquerda em parceria com a
Unido Nacional dos Estudantes (UNE), passou a exercer atuacdo notoria. Tendo como objetivo
a criacdo e a difusdo de uma “arte popular engajada”, o CPC tomou para si a tarefa de assumir
uma “atitude revolucionaria e consequente”, utilizando a “arte como instrumento de tomada de

poder” (DE HOLLANDA, 2004, p. 22-23).

Fonte: site da Fundacédo Getulio Vargas®

33 Disponivel em:
<https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/artigos/NaPresidenciaRepublica/Centro_Popular_de Cultura>.
Acesso: 03 mar. 2021.
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Fracassando, segundo Heloisa Buarque de Hollanda (2004, p. 35), “em suas pretensoes
revolucionarias e impedida de chegar as classes populares, a producdo cultural engajada passa
a realizar-se num circuito nitidamente integrado ao sistema” (como teatro, cinema e disco),
sendo “consumida por um publico ja “convertido” de intelectuais e estudantes de classe
média”. A autora, analisando os dilemas e impasses que abalavam a literatura da esquerda

naquele periodo, observa que

Num momento de extraordinaria efervescéncia cultural, a literatura néo se fez
presente nesse nivel de mobilizacdo, de atuacdo jovem e contato mais ou
menos complexo com o puablico. A literatura parece desarticulada, como se
n&o tivesse encontrado a forma de adequar-se a essa efervescéncia. E como se
as questdes do momento necessitassem de novos meios, mais eficientes no
sentido de aglutinacéo de publico. Artistas com formagcdo literaria desviam-se
para as grandes novidades do momento: o nascimento de uma geracéo de
cineastas que constituem o grupo conhecido como Cinema Novo, ou 0s
diversos grupos que proliferam nos setores jovens da musica popular e do
teatro (DE HOLLANDA, 2004, p. 36).

Com a impossibilidade de “acontecer politicamente” (DE HOLLANDA, 2004, p. 38),
0 contato entre os artistas de classe média e 0 povo passa a ser realizado em espetaculos como
o0 show Opinido que tinha no elenco inicial Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vale, e cujo livreto
informativo afirmava que “a musica popular ¢ tanto mais expressiva quanto mais tem uma

opinido” (COSTA, 1965, p. 07).

Na musica popular, as jovens revelacdes dos festivais demonstram novas perspectivas
em relagdo as letras das cangdes, que passam “a exigir um certo status literario, um estatuto de
qualidade que se contrapde a inexpressividade da poesia do momento” (DE HOLLANDA,
2004, p. 41). Como exemplos dessa qualidade literaria, pode-se destacar as obras de
compositores como Chico Buarque de Hollanda e Caetano Veloso, “cuja complexidade
metafdrica na elaboracdo de suas letras revela-se muito proxima daquilo que costumamos
chamar de técnica literaria” (DE HOLLANDA, 2004, p. 41).

Com isso, 0 dominio poético da musica popular “deixa de estar no uso do “lirismo”, ou
de se fazer segundo os padrdes da poesia popular” e passa a “assumir uma dic¢ao culta”. Tal
tendéncia — que se apresentava nos festivais atraves de compositores como Chico Buarque,
Edu Lobo, Gilberto Gil e Caetano Veloso — veio a se acentuar nos anos de 1967 e 1968 com o
Tropicalismo, juntamente “a uma critica vigorosa em relagdo ao discurso populista ainda

residual na maior parte das produgdes culturais do periodo” (DE HOLLANDA, 2004, p. 42).

A partir do estabelecimento do Ato Inconstitucional n® 5 (Al-5) em 1968 (que dava aos

militares maior poder para censurar e perseguir seus opositores, resultando no periodo mais
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sombrio e violento da ditadura militar) o cenario politico e cultural se modificou. Se em 1964
havia sido possivel que a direita "preservasse” a producdo cultural, hegemonicamente de
esquerda, em 1968, quando os estudantes e o publico dos melhores filmes, teatros, musicas e
livros ja constituiam uma “massa politicamente perigosa”, o regime militar decidiu “trocar ou
censurar os professores, 0s encenadores, 0s escritores, os musicos, os livros, os editores”, ou

seja, “liquidar a propria cultura viva do momento” (SCHWARZ, 1978, p. 63).

A essa altura, porém, as transformac6es no modo de se compor e de se cantar musica
popular, demarcado pelo deslocamento das técnicas e recursos literarios para a estrutura da
cancdo, ja haviam se fixado. Principalmente com o processo de revolugdo dos meios
comunicacionais em que o avan¢o tecnolégico impulsiona o som e a imagem (sobretudo o
radio, a fotografia e o cinema), “o texto impresso passa entdo a dividir espaco e a dialogar com
esses novos meios audiovisuais”, por onde a cangdo circula massivamente, favorecendo “um

maior alcance de publico, inclusive, um publico que ndo dominasse o saber ler e escrever”

(GOMES & HANSEN, 2016, p. 23).

Aproximando-se das questGes emergentes de seu tempo, 0s compositores populares
deste periodo — dentre os quais Gilberto Gil se insere, destacadamente — passaram a participar
mais ativamente da cena politica e cultural, em constante dialogo com a ciéncia, literatura,
filosofia, poesia, entre outras areas e linguagens que favoreceram a producéo de obras capazes

de refletir sobre a realidade social da sociedade brasileira.

O compositor popular passou a operar criticamente no processo de
composicdo, fazendo uso de metalinguagem, da intertextualidade e de outros
procedimentos que remetem a diversas formas de citagdo, como a parodia e o
pastiche. E ao estender a atitude critica para além dos aspectos formais da
cancdo, o compositor popular tornou-se um pensador da cultura (NAVES,
2010, p. 21).

Desse modo, tendo a musica popular alcancado o estatuto de “cancdo critica”, os
compositores passaram a assumir novas identidades e fungbes sociais na qualidade de
intelectuais, pensadores da cultura, produtores e, a0 mesmo tempo, mediadores culturais, “cuja
atencdo primordial se volta para praticas culturais de difusdo e transmissdo, ou seja, praticas
que fazem “circular” os produtos culturais em grupos sociais mais amplos e nao

especializados” (GOMES & HANSEN, 2016, p. 26).

O que interessa ao presente estudo é que a partir deste cenario no qual a cangdo vem
ocupar uma funcédo critica — desempenhando papeis anteriormente reservados a esfera da

chamada “alta cultura” —, fazer cangé@o passou a significar, também, fazer critica cultural. A
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musica popular pode, entdo, ser concebida ndo somente como uma forma pela qual os
compositores buscam atuar musical e criativamente, mas como um espaco privilegiado para se
pensar a vida, intervir no debate cultural e até mesmo propiciar um tipo de “educacdo
sentimental” (WISNIK, 2006 apud NAVES, 2006, p. 21) ao amplo publico de ouvintes e

consumidores da musica popular.

1.3.2 O caso de Gilberto Gil

Um acontecimento recente envolvendo o personagem central deste estudo reforga essa
ideia da cancdo critica como um espago para se pensar o Brasil, e da atua¢do de compositores
de cancdo popular como mediadores culturais. Trata-se da eleicdo de Gilberto Gil, em 11 de
novembro de 2021, a cadeira de nimero 20 da Academia Brasileira de Letras — poucos dias
depois da eleicdo de Fernanda Montenegro, uma atriz, também ser eleita nova imortal da
mesma instituicdo. A repercussdo da noticia, tanto no noticiario convencional quanto nas redes
sociais, fez circular a imagem de capa de um dos primeiros LP’s de Gil, do final da década de
60 — o disco Gilberto Gil, 1968 —, em que Gil porta um farddao da Academia Brasileira de

Letras.

Figura 8 — Capa do disco Gilberto Gil, 1968

Fonte: Site oficial de Gilberto Gil**
Em matéria exibida na ocasido pelo Jornal Nacional, da TV Globo, Gil demonstrou
reconhecer a amplitude de seu trabalho artistico para além do oficio de cantor e compositor, no

sentido mais restrito dos termos: “Sou um agente cultural por forca do trabalho que fago, por

34 Disponivel em: < https:/gilbertogil.com.br/producoes/detalhes/gilberto-gil-1968/ >. Acesso em 03 mar. 2021.
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forca da representacdo que tenho. Essa palavra ‘cultura’, nesse sentido do cultivo da qualidade
humana, da humanidade em cada um de noés, isso ¢ um interesse que eu sempre tive” (GI,
2021)*. Ao afirmar que sua eleigdo a ABL trazia a novidade de um novo sabor de poesia
popular ligada ao campo do grande entretenimento, Gil também expressou sua visao sobre as
diferentes formas de atuar no universo da literatura: “Nao sdo s6 os poetas, enfim,
classicamente considerados aqueles que escrevem poemas, publicam livros etc. Muito do
acolhimento dado pelos académicos se deve ao fato de que hd uma reconhecida qualidade no

meu trabalho poético, na minha escritura como compositor”3°,

Diante de sua fala, vale destacar justamente a nogéo pela qual Gomes & Hansen (2016)
definem o trabalho de producédo e mediacdo cultural exercido estrategicamente por intelectuais
gue atuam tanto em vias institucionais quanto artisticas, e que neste caso pode ser aplicada para
se compreender a posicdo de Gil enquanto figura que se articula entre as dimensdes poética,
politica e midiatica:

Tais intelectuais seriam aqueles voltados para a construcdo
de representagdes que tém grande impacto numa sociedade, sendo
estratégicos para se entender como uma série de novos sentidos sdo gestados
a partir da recepcdo dos bens culturais; de como tais bens transitam entre

grupos sociais variados; de como a esfera da cultura se comunica,
efetivamente, com a esfera social.” (GOMES & HANSEN, 2016, p. 26).

A conceituagdo vai ao encontro do que escreveu anteriormente Renato Ortiz (1994),
para quem os intelectuais sdo agentes responsaveis por desempenhar uma funcdo de mediacéo
simbdlica, necessaria até mesmo na construcao da identidade nacional. Isso se deveria, na visdo
do autor, ao fato de que estes “confeccionam uma ligagdo entre o particular e o universal, o
singular e o global” (ORTIZ, 1994, p. 139), descolando as manifesta¢cdes culturais de um
dominio particular e as articulando numa “totalidade que as transcende” (p. 141). Compreender
o intelectual como artifice nesse papel de mediador simbolico implica apreender “a mediacdo
como possibilidade de reinterpretagao simbolica”, ou seja, como um “processo de operacao
simbolica que reedita a realidade” (ORTIZ, 1994, p. 140). E através desse mecanismo de
reinterpretagdo da realidade que o Estado, a partir de seus intelectuais, “se apropria das praticas

populares para apresenta-las como expressoes da cultura nacional”.

Ao discursar sobre a nomeacéo de Gilberto Gil na Academia Brasileira de Letras, o

presidente da institui¢cdo, Marco Lucchesi, afirmou que “Gilberto Gil € esse trago de unido entre

% Disponivel em: < https://gl.globo.com/jornal-nacional/noticia/2021/11/11/gilberto-gil-e-eleito-para-
academia-brasileira-de-letras.ghtml > Acesso em 03 mar. 2022.

36 |hidem.
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a cultura erudita e a cultura popular, como poucos souberam fazer”, sendo ele “capaz de falar
para todo o pais e para o mundo com a experiéncia da reflexao que ele realiza do proprio pais”
(G1, 2021). Numa outra fala, o presidente da ABL citou o socidlogo Darcy Ribeiro, também
imortal da instituicdo, para demonstrar o lugar simbdlico e expressivo ocupado por Gil na
cultura brasileira: “Para Darcy, o passaro da cultura tinha duas asas. Uma delas era erudita e a
outra popular. Para que o passaro possa voar mais longe, ele precisa das duas asas. Certamente,

Gilberto Gil ¢ esse trago de unifio entre a cultura erudita e popular”. (GRANDA, 2021)*".

1.3.3 A cangéo critica hoje

Seja através de compositores como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Chico Buarque e
Paulinho da Viola — que continuam compondo e lancando trabalhos que refletem criticamente
sobre a vida e a cultura brasileira — ou de figuras de geragbes mais atuais — que incluem o
cancionista Chico César, os rappers Emicida e Criolo, a cantora pop Anitta —, a cangdo critica
continua sendo produzida atualmente. Isso se da, porém, num espaco mais multifacetado,
envolvendo maior variedade de géneros e subgéneros, e ndo mais necessariamente num

“modelo de cangdo que centralize a audiéncia, como ocorria algumas décadas atras” (NAVES,
2010, p. 141).

No contexto atual, destacam-se obras como o album Meu Coco de Caetano Veloso,
langado em 2021 — que traz uma seérie de importantes criticas e posicionamentos sobre o cenério
politico e cultural brasileiro, seja em cancbes que trazem uma Visao reativa sobre as novas
tecnologias (Anjos tronchos), que entoam resisténcia ao retrocesso do governo de Jair
Bolsonaro (N&o vou deixar) ou que aprofundam nocgbes centrais sobre a brasilidade (Sem
samba ndo da) —, e até mesmo a musica Girl from Rio (2021) de Anitta — embora, neste caso,
a mensagem critica esteja mais atrelada ao clipe do que propriamente a cang¢do. Em relacéo a
este exemplo, vale mencionar 0 modo como a producdo audiovisual atualiza a narrativa
corrente de um Rio turistico, cujas paisagens, transpostas poeticamente pela bossa nova,
passavam por um filtro que neutralizava as tenses de uma cidade complexa, diversa e desigual,

privilegiando seu lado moderno e os gostos da classe média. Ao samplear Garota de Ipanema

37 Disponivel em: <https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2021-11/gilberto-gil-e-eleito-para-academia-
brasileira-de-letras>. Acesso em: 04 mar. 2022.
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(de Tom Jobim e Vinicius de Moraes) juntando o Trap® com a bossa nova, Anitta traz & tona
uma serie de elementos dos tensionamentos da cultura brasileira, que apesar de complexos,
estdo escancarados de forma bastante visivel no clipe da musica. Trata-se, de algum modo, de
uma reinterpretacdo da realidade brasileira, a partir de um outro lugar social: de uma mulher,
jovem, negra, criada na periferia e cantora de géneros musicais marginalizados.

Tendo discutido o percurso da cancdo brasileira e os aspectos que contribuiram para a
formacéo daquilo que se pode chamar, nos termos de Naves (2010), de “cangdo critica” —
enquanto o espaco no qual os compositores de musica popular articulam reflexdes sobre a vida,
atuando de forma intima e critica na cultura —, é possivel vislumbrar o campo no qual Gilberto
Gil se coloca de forma complexa, amalgamando a arte, a politica e atuando criticamente na
cultura brasileira. As singularidades de seu modus operandi sdo exploradas nos proximos
capitulos, em especial no terceiro, onde suas cancbes sao analisadas.

3% Subgénero do rap, que possui caracteristicas mais melddicas e de voz robotizada, e que surgiu nos Estados
Unidos por volta dos anos 2000, mas passou a fazer sucesso mais acentuado no Brasil — sobretudo entre o pablico
jovem — somente a partir dos anos 2016.
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CAPITULO 2 - GELEIA GERAL: CULTURA, POLITICA E
IDENTIDADES TROPICALISTAS

O poeta desfolha a bandeira / E a manha
tropical se inicia / Resplendente, cadente,
fagueira / Num calor girassol com alegria
Na geleia geral brasileira / Que o Jornal
do Brasil anuncia (Geleia Geral —
Gilberto Gil e Torquato Neto)

Neste capitulo discuto alguns aspectos do tropicalismo, movimento fundamental na
discussdo cultural da década de 1960 e da contemporaneidade brasileira e indispenséavel para
um estudo que carregue a pretensao de se debrucar sobre a trajetoria e obra de Gilberto Gil.
Autor de um dos principais estudos sobre a Tropicalia, o filésofo Celso Favaretto (2000)
destaca Geleia Geral como uma das cangdes que concentra o cerne do propdsito de sintese
cultural e de alegoria do Brasil que o movimento foi capaz de produzir. Fazendo citagdes que
aglutinam diferentes referéncias literarias e musicais, Geleia Geral exprime a maneira
tropicalista de abordar as dualidades, sobreposicGes e contradicBes da cultura brasileira,
conforme veremos na primeira se¢édo. Inspirado, entdo, no potencial catalisador desta obra que
alude de maneira singular a “geleira geral brasileira”, este capitulo buscara compreender como
se ddo os processos de revisdo cultural e redescoberta critica das tradicbes no Brasil,
empreendidos pelos artistas e intelectuais ligados ao movimento que tem como arena a cancao
popular brasileira.

Em seguida, a discusséo cultural é direcionada para o contexto do Ministério da Cultura
(MinC), principalmente o periodo de 2003 a 2008 em que Gil exerceu o cargo de ministro.
Nesta secédo pretende-se ampliar o debate sobre cultura também num ambito institucionalizado,
contextualizando aspectos socio-histéricos em torno do MinC, mas principalmente verificando

as nocdes culturais trabalhadas por Gil com vistas as tecnologias.
2.1 Tropicalismo e sintese cultural brasileira

O periodo que vai do modernismo brasileiro ao tropicalismo constitui um mosaico
artistico-cultural especialmente rico e controverso ndo somente em nivel de producdo artistica

como também para o debate estético e critico sobre arte, cultura e as vanguardas no Brasil.
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Datam deste periodo a Semana de Arte Moderna® (1922); o romance Macunaima (1928), de
Mario de Andrade; os manifestos Pau Brasil (1924) e Antropdfago (1928) de Oswald de
Andrade; o Grande Sertdo Veredas (1956), de Guimardes Rosa; a musica de Heitor Villa-
Lobos; a bossa nova de Jodo Gilberto e Tom Jobim (1959); as obras do arquiteto Oscar
Niemeyer — sobretudo a construcdo de Brasilia —; o Cinema Novo de Glauber Rocha; e,
finalmente, o movimento tropicalista (1968)*° de Caetano Veloso e Gilberto Gil. S&o obras,
movimentos e agentes historicos fundamentais para a compreensdo cultural do pais e sua
inser¢do no mundo moderno (WISNIK, 2007; VELOSO, 2017; DE CAMPOS, 1974).

Para melhor compreender o tropicalismo e sua importancia nesse cenario —
principalmente o da musica popular — € preciso observar como 0 movimento se articula em
todo um conjunto de tensdes que marcam os anos 1960, sobretudo na esquina entre a bossa
nova e o advento do rock. Podendo ser compreendida, entre outras coisas, como um tipo de
reinterpretacao do samba, a bossa nova se estabeleceu como um dos principais acontecimentos
da musica popular brasileira, por onde Jodo Gilberto (na esteira de intérpretes mestres da velha
guarda, como Noel Rosa, Mario Reis e Orlando Silva) operou uma revolucéo nas relacfes entre
fala, melodia e uma inovadora batida de violao, abrindo novos caminhos para os compositores
brasileiros (DE CAMPOS, 2008; SCHWARZ, 2012; VELOSO 2017). Tendo como marco de
seu surgimento o antologico LP Chega de saudade (album de estreia de Jodo Gilberto, lancado
em 1959 com a musica de Tom Jobim), a bossa nova “passou de “influéncia do jazz**' a
influenciadora do jazz” (DE CAMPOS, 2008, p. 60).

Em sua medula, a bossa nova carregava, além da tradi¢do do samba — suavizada numa
estética mais enxuta, minimalista e a0 mesmo tempo sofisticada —, o espirito do modernismo
brasileiro, fazendo trilha sonora ao sentimento de progresso, ou ainda, de “promessa de
felicidade”, que trazia outras ideias para o futuro (SCHWARZ, 2012, p. 72). Nas palavras do
poeta e critico Augusto de Campos (2008, p. 53), a bossa nova representou um “salto
qualitativo” na musica popular, “em consonancia com a renovagao da arte brasileira em todos
os seus campos, da arquitetura a poesia concreta”. Assim, o desenvolvimento da bossa nova
proporcionou elementos poético-musicais para ebuli¢do cultural e politica da década de 1960,

por onde ditadura e democracia, atraso e modernizacgdo, cultura colonizada e processo de

3% Com exposicdes, performances e a presenca de artistas e intelectuais como Anita Malfati, Di Cavalcanti, Victor
Brecheret, Heitor Villa-Lobos, Tacito de Almeida, Plinio Salgado, Oswald de Andrade, Méario de Andrade, Sérgio
Milliet, Guilherme de Almeida, entre outros.

40 Ano referente ao langamento do album “Tropicalia”. O movimento, porém, sinaliza seu surgimento no Festival
da Cancdo (TV Record) de 1967 com a apresentacdo das cangdes Domingo no parque (Gilberto Gil) e Alegria,
alegria (Caetano Veloso).

41 Fazendo meng&o a musica Influéncia do jazz, de Carlos Lyra.
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industrializagdo, entre outros polos, ndo poderiam ser compreendidos meramente ‘“como
oposicbes dualistas mas como integrantes de uma ldgica paradoxal e complexamente
contraditoria, que nos distinguia € a0 mesmo tempo nos incluia no mundo” (WISNIK, 2007, p.
71).

O documentario Uma noite em 67, dirigido por Ricardo Calil e Renato Terra (2010),
revela um pouco da dimenséo que tomava a musica popular brasileira naquele periodo, sendo
o principal assunto de calorosas discussdes nas ruas, nos bares, além de passar a ocupar — com
centralidade — o recente fendmeno comunicacional da televisdo. Acrescenta-se ao fator
midiatico televiso, que se popularizava definitivamente a partir da década de 1960 —
ultrapassando o radio —, o cenario politico brasileiro marcado sobretudo pela ditadura militar,
com o golpe sofrido pelo entéo presidente Jodo Goulart em 1964, e uma onda de protestos por
parte de grupos sindicais e movimentos estudantis de esquerda (NAPOLITANO, 2001). Todo
esse cenario sociopolitico ganhava atencdo especial de boa parte dos compositores que se
engajavam em tematizar aquele contexto, construindo subjetividades de lutas, resisténcias ou
de um futuro possivel para a juventude da época, sob as formas de uma masica fundada nos
principios de autenticidade e nacionalidade.

Foi o programa O fino da bossa — apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues, na TV
Record a partir de 1965 — que, segundo Homem de Mello (2003, p. 176), “mudou o conceito
de programa musical na televisdo brasileira” abrindo espaco para a revelagdo de importantes
compositores, musicos e intérpretes, contribuindo de modo decisivo para a formacéo de uma
cultura musical potente. A figura de Elis, como fator explosivo no @mbito interpretativo da
musica moderna, foi determinante para a popularizacdo da bossa nova, principalmente num
periodo em que o género também enfrentou fases de baixas. Suas performances eletrizantes e
alegria contagiosa, que articulava corpo, voz, coreografia e jovialidade, “explodiram como uma
verdadeira bomba no samba, com um alto poder de comunicagao”, conforme escreveu Augusto
de Campos (2008, p. 54). Porém, Campos também comenta como tal excesso interpretativo,
seguido de uma maior abertura no repertério de Elis, resultou numa comunicacdo menos
espontanea com o puablico, que, em sua interpretacdo, teria deixado a bossa nova — ou a MPB

— num claro declinio em termos de alcance de publico, em favor da Jovem Guarda.

Elis extroverteu a BN, desencravou-a, tirou-a do &mbito restrito da musica de
camara e colocou-a no palco-auditério de TV. Mas com o tempo, talvez pelo
afd de ampliar o puablico, o programa foi-se tornando cada vez mais eclético,
foi deixando de ser o porta-voz da BN para se converter numa antologia mais
ou menos indiferente dos hits da musica popular brasileira, com risco de passar
mesmo de “fino da bossa” o simplesmente “fino”. Por seu turno, a propria Elis
foi sendo levada a uma exageracdo do estilo interpretativo que criara. Seus
gestos foram-se tornando cada vez mais hieraticos. Os rictos faciais foram
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introduzidos com frequéncia sempre mais acentuada. A gesticulagdo, de
expressiva passou a ser francamente expressionista, incluindo, a maneira de
certos cantores norte-americanos, movimentos de regéncia musical,
indicativos de paradas ou entradas dos conjuntos acompanhantes, ou ainda
sublinhando imitativamente passagens da letra da musica, numa énfase quase-
declamatoria. [...] Esse estilo de interpretacdo “teatral” quase nada mais tem a
ver com o estilo de canto tipico da BN (DE CAMPOS, 2008, p. 54-55).

Com grande queda de audiéncia, o programa chegou ao fim em 1967, em parte como
decorréncia do sucesso do programa Jovem Guarda, que apresentava, com Roberto Carlos,
Wanderléa e Erasmo Carlos, o novo fendmeno musical do ié-ié-ié. Na perspectiva de Augusto
de Campo (2008) — e aqui colocada apenas como uma das hipdteses e ndo buscando efeito
totalizante — ao cantar com maior naturalidade, de forma descontraida, estariam Roberto e
Erasmo Carlos mais proximos do estilo interpretativo de Jodo Gilberto do que de Elis Regina
— isS0 apenas em matéria de entonacdo, mesmo que com qualidades vocais mais restritas em
relacdo a outros artistas da época. Utilizando guitarras elétricas e uma estética musical
majoritariamente estrangeira para apresentar cancdes geralmente isentas de posicionamento
politico, 0 movimento logo passou a ser considerado alienado pelos grupos puristas e mais
engajados da cena musical, formando, nas palavras de Gilberto Gil, “polos cintilantes de dois
movimentos antagdnicos naquele momento” (GIL & ZAPPA, 2013, p. 99).

Na tentativa de reconduzir a ja consagrada Elis Regina a uma grande audiéncia, a TV
Record langa, em 1967, o programa Frente Unica - Noite da Musica Popular Brasileira. Neste
contexto foi realizada no 17 de julho uma passeata em Sdo Paulo para divulgar o programa,
mas que acabou se tornando conhecida como a ‘passeata contra a guitarra elétrica’, portando
cartazes e gritos em oposi¢do ao instrumento ‘imperialista’ que também representava o ‘lixo
cultural” estrangeiro. Entre os varios artistas participantes do evento, como Jair Rodrigues, Edu
Lobo e Z¢ Keti, estava Gilberto Gil vivendo um grande dilema de sua vida: “o conflito entre a
causa de origem politica, em que sua musica se envolvia declaradamente, e 0 rompimento com
o establishment, que se afigurava nas reflexfes geradas pelo contato com a masica estrangeira
personificada nos Beatles”, ¢ além disso, “entre a gratiddao que tinha por Elis [que liderava a
passeata] e o desejo de orientar sua obra na dire¢do que ela combatia com todas as forgas”
(HOMEM DE MELLO, 2003, p. 183).

Apesar de toda a tensdo envolvendo a defesa — ou disputa — das verdadeiras raizes e
identidades nacionais da musica brasileira, a histdria cultural do Brasil e da América Latina,
de acordo com autores como Oswald de Andrade, Garcia-Canclini e Martin-Barbero, ndo é a
historia da pureza ou das autenticidades, mas a histdria dos hibridismos e das mediacfes

culturais. E assumindo essa outra via, das multiplas formas de ser e estar no mundo, que o
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projeto tropicalista surgiu rompendo com os limites de uma cancdo fundamentalmente
nacional, construindo uma nova linguagem que veio a fundir os elementos de brasilidade aos
da cultura pop, se apropriando dos recursos midiaticos disponiveis.

Dos diversos festivais realizados nesse periodo — segunda metade da década de 1960 —
em que a musica popular protagonizou um alvoro¢o na vida social e cultural brasileira, dois se
destacam como importantes acontecimentos que imprimiram marcas na arte e na cultura
brasileira, sobretudo a partir do surgimento do projeto tropicalista idealizado pelos jovens
baianos Caetano Veloso e Gilberto Gil. Apresentando no 111 Festival da TV Record (de 1967)
a cancdo Domingo no parque, Gilberto Gil mesclou a batida da capoeira com a guitarra da
banda de rock paulista Os Mutantes, num arranjo inovador de Rogério Duprat, levando o
segundo lugar no festival e se consagrando definitivamente para o grande publico que, seduzido
pelos signos de brasilidade representados na figura do berimbau, consentia a guitarra elétrica.

Tanto no caso da apresentacdo de Caetano — que subiu ao palco com o grupo argentino
Beat Boys para cantar Alegria, Alegria — quanto de Gil, as torcidas contra a guitarra elétrica
tiveram que ceder e acabaram se rendendo as surpreendentes cangdes, ambas consideradas
cinematogréaficas na forma como abordaram questdes da vida cotidiana. Caetano e Gil recebiam
naquele festival a confirmacdo para seguirem a nova dire¢do que haviam tomado: a de uma
musica pop, mais abrangente e que promovesse maior aproximacgao entre a arte e a vida, mas
ao mesmo tempo se reconhecendo como manifestacdo articulada na esfera da inddstria de
entretenimento (CARVALHO, 2015).

Se no festival da Record, em 1967, os tropicalistas conseguiram reverter uma boa
parcela das reacdes desfavoraveis pela qualidade musical apresentada em Domingo no parque
e Alegria, Alegria, em 1968, no Festival Internacional da Cancdo Popular (FIC) transmitido
pela TV Globo, os elementos de subversao estética e discursiva estavam nas roupas e na forma
de cantar (CARVALHO, 2015). Gil apostou numa performance de vocalizagbes mais
esdrixulas, com gemidos e cacofonias, também sobre influéncia de Jimi Hendrix. Sua
provocacao atingiu em cheio a “fac¢do da juventude nacionalista engajada na resisténcia a
ditadura, mas conservadora em termos estéticos”, gerando fortes vaias e sua eliminagdo no
festival (HOMEM DE MELLO, 2003, p. 276).

A partir de proposi¢des verbais como “¢ proibido proibir” e “imagina¢do no poder”,
que compunham 0 mosaico sociopolitico de Maio de 68 — excitante para os tropicalistas —,
Caetano compds a musica E proibido proibir, apresentada no festival gerando um alvoroco
historico para a bibliografia dos festivais e para os rumos da musica brasileira. Toda essa rea¢ao

do publico se devia ao fato de que os estudantes daquela época — considerados politizados —
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ndo aceitavam a ideia de Caetano e Gil ndo assumirem uma posicao clara e engajada contra a
ditadura militar, como faziam outros compositores como Chico Buarque e Geraldo Vandré em

suas cancoes e performances. Conforme explica Claudio Coelho,

O critério basico da visdo da esquerda quanto a arte era 0 do engajamento: a
obra artistica deve ser por referente a “realidade brasileira”, ser o reflexo da
situagdo vivida pelo “povo brasileiro”; do contrario, se for a expressdo da
subjetividade do artista, por exemplo, serd uma obra alienada, que “desvia” o
povo da tomada de consciéncia dos seus interesses, dificultando a sua
participacdo na Revolucdo (COELHO, 1989, p. 161).

Enquanto o tropicalismo foi, para Heloisa Buarque de Hollanda (2004), baseado numa
descrenca na Revolugéo que o colocou num lugar de ruptura com a visdo da esquerda, ja para
Coelho, 0 movimento “construiu uma versdo alternativa das relagdes entre cultura e politica,
disputando com a esquerda no seu proprio terreno; o que explica a reacéo explosiva da esquerda
frente a produgdo tropicalista, e a ndo menos explosiva resposta a essa reacao” (COELHO,
1989, p. 162).

Durante a vaia do publico, onde também eram lancados objetos contra os artistas (como
copos plasticos, ovos, tomate, banana e um pedaco de madeira que atingiu a cabeca de Gil),
Caetano reage furioso com um discurso bastante conhecido que, ainda assim, vale destacar em

parte:

O problema é o seguinte: vocés estdo querendo policiar a musica brasileiral
[...] Mas eu e o Gil j& abrimos o caminho, o que é que vocés querem? Eu vim
aqui para acabar com isso. Eu quero dizer ao juri: me desclassifiqguem junto
com o Gil! [...] Gilberto Gil estd comigo para acabarmos com o Festival e com
toda a imbecilidade que reina no Brasil [...]. Eu s6 queria dizer isso, baby... Se
voceés, em politica, forem como séo em estética, estamos feitos! (HOMEM DE
MELLO, 2003, p. 279).

Para Santuza Cambraia Naves (2010), o tropicalismo gerou um abalo na forma da
cancdo brasileira. Se na bossa nova a escuta de um disco de Jodo Gilberto — por exemplo — ja
era revelador do estilo e conceito musical da obra em questdo, com o tropicalismo a experiéncia
com a obra fica prejudicada se for restringida somente ao campo sonoro, uma vez que a estética
deste movimento “recorre muito a elementos visuais e performaticos e a diversas formas de
citagdo, como a parddia e o pastiche” (NAVES, 2010, p. 96). Analisando criticamente 0 modo
pelo qual os tropicalistas desconstroem a estrutura formal da cancéo, a autora afirma que nao
se trata da cancao tropicalista ocupar um lugar inferior em relacéo as canc¢des de compositores
como Noel Rosa e Jodo Gilberto, mas que ao recorrer a outros elementos — visuais,
cenograficos, performéticos etc. — para sua estruturacao e fruicdo, rompendo com a equagao
basica e bem-sucedida de perfeita correspondéncia entre musica e letra, esta nova forma de

cancdo perde muito em matéria de autonomia. No entanto, os tropicalistas conseguiram



69

produzir uma estética que operasse a partir de um “conceito unificador”, fazendo com que letra,
musica, arranjo, imagem, cenarios, capas de discos, entre outros elementos, mantivessem entre
si uma estreita correspondéncia (NAVES, 2010, p. 97). Assim, o tropicalismo enquanto
resultado dessa fuséo entre arte, politica e circulagdo midiatica, trouxe como estratégia — entre
outras questdes —“a transformac¢do de elementos formadores da brasilidade em signos da
cultura de massa” (CARVALHO, 2015, p. 50).

Uma das principais chaves para se compreender o movimento esta na forma como os
tropicalistas retomam a antropofagia oswaldiana, trabalhando fundamentalmente a
justaposicdo entre os elementos arcaicos e modernos da cultura brasileira, devorando-os ou
subvertendo seus significados de forma alegdrica (FAVARETTO, 2000). A aproximacao
conceitual entre esses dois importantes projetos para o debate cultural brasileiro se da através
do contato com o0s poetas concretistas (movimento de vanguarda poética que surgiu na década
de 1950) como Décio Pignatari e os irmdos Augusto e Haroldo de Campos*2. Mas o evento
mais representativo que marca o inicio dessa aproximacao se da com a montagem de O rei da
vela (de Oswald de Andrade) pelo Teatro Oficina de Zé Celso. Em seu livro, Caetano comenta
que havia escrito a musica Tropicalia ha pouco tempo quando a peca estreou, e assisti-la
representou para ele “a revelagao de que havia um movimento acontecendo no Brasil” que

“transcendia o &mbito da musica popular” (VELOSO, 2017, p. 258).

Quando eu disse a Augusto o efeito que o contato com Oswald tinha produzido
em mim, ele logo animou-se a me passar os textos de Décio e Haroldo, e
considerou 0 meu entusiasmo uma confirmacdo a mais das afinidades entre
eles, concretos, e nds, tropicalistas. Através de Augusto e seus companheiros
tomei conhecimento da poesia a um tempo solta e densa, extraordinariamente
concentrada de Oswald. [...] Sobretudo recebi o tratamento de choque dos
“manifestos” oswaldianos: Manifesto da poesia pau-brasil, de 24, e,
principalmente, Manifesto Antropdfago, de 28. Esses dois textos de
extraordinaria beleza sdo ao mesmo tempo um aggiornamento e uma
libertacdo das vanguardas europeias. Filhos, como os manifestos europeus, do
futurismo de Marinetti, sendo o primeiro deles anterior aos surrealistas, eles
eram também uma redescoberta e uma nova fundacéo do Brasil (VELOSO,
2017, p. 260).

De criacdo coletiva, o lbum-manifesto Tropicalia ou Panis et Circencis (1968) — que
reunia Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os Mutantes, Gal Costa, Tom Zé, Nara Ledo, além dos
poetas Torquato Neto e Capinam e o arranjador Rogério Duprat — portava a capa mais
provocativa daquele cenario musical brasileiro (onde Rogério Duprat segura um penico, Nara

e Capinam aparecem na foto segurada por Caetano, e Gil veste um roupdo). Como

42 0 préprio Manifesto da Poesia Concreta, publicado por Décio em 1956, ja apontava para alguns elementos que
apareceriam no projeto tropicalista, como a utilizagdo da linguagem midiatica enquanto recursos de inspiracao
artistica — como radio, televisao, imprensa, cinema, artes gréaficas, histéria em quadrinhos, andncios e propagandas
(DE CAMPOQS, 2006).
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metalinguagem do album, a capa “alegoriza os materiais devorados e as técnicas de devoragao,
apresentando os elementos da mistura e 0 modo de misturd-los” (FAVARETTO, 2000, p. 83).
Havia ali, além da desconstrucdo de simbolos tradicionais, uma ideia de um coletivo que se

colocava como vanguarda artistica, decidido a revolucionar a arte brasileira.

Figura 9: Capa do LP Tropicélia ou Panis et Circensis (1968)

PHILIPS

Fonte: site oficial de Gilberto Gil*®

Juntamente com a obra Tropicalia**, de Hélio Oiticica (1967), a montagem da pega (de
Oswald de Andrade) O Rei da Vela, pelo Teatro Oficina de Zé Celso (1967) e o filme
Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade (1969), o album compunha “a melhor exposigdo
critica dos mitos culturais brasileiros”, por suas produgdes estilhagarem, através do proprio
deboche, “as indeterminagdes do passado-presente brasileiro, em sua modalidade de linguagem
do dominado” (FAVARETTO, 2000, p. 84-85). Tudo isso carregava 0s genes da antropofagia
oswaldiana, a partir da “metafora da devoragdo” que permitia aos jovens artistas brasileiros a
libertacdo criativa de ndo imitar, mas devorar as novas informagfes (a nivel global),
assimilando-as a seu proprio modo e as reinventando com referéncias e qualidades locais,
conferindo-lhes, assim, tracos autbnomos que coloque a arte brasileira num confronto e numa
perspectiva internacional (VELOSO, 2017).

O repertorio carregava os diversos procedimentos e efeitos trabalhados pela mistura
tropicalista-antropofagica, como ‘“carnavalizagdo, festa, alegoria do Brasil, critica da

musicalidade brasileira, critica social, cafonice”, onde diferentes vozes se articulavam numa

43 Disponivel em: < https:/gilbertogil.com.br/producoes/discografia/ >. Acesso em 11 mar. 2021.
4 Tratava-se de uma obra de manifestagdo ambiental que fazia parte da mostra “Nova objetividade brasileira”.
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performance e numa producdo estética que utilizou da parddia, da polémica, do
experimentalismo e da bricolagem de imagens surrealistas, constituindo um “ritual de
devoragio” (FAVARETTO, 2000, p. 78-79). E nesse sentido que Santuza Naves (2010) aponta
que o tropicalismo operou na desconstrucdo da can¢do mas ndo da critica, que ganhou novas
formas de tratamento e novos graus de importancia.

A relacéo dos tropicalistas com outros grupos de artistas e intelectuais como 0s musicos
de formacdo erudita dispostos & novas experiéncias com a musica popular, o artista plastico
Hélio Oitica — primeiro a utilizar o termo “Tropicalia” —, 0 teatro de José Celso e o cinema
novo, aléem dos demais ja citados, é determinante para a inscricdo do movimento — e da cancao
— no amago da arte e da historiografia da arte brasileira, sobretudo pela abrangéncia que o
projeto foi capaz de articular no campo da linguagem, da estética e da critica cultural.

Para o critico Celso Favaretto, autor de um dos mais importantes ensaios sobre o
tropicalismo, apesar do movimento nascer da influéncia e do trabalho em conjunto com outros
artistas — como José Celso, Glauber Rocha, Hélio Oiticica, Lygia Clark, os poetas concretos,
entre outros —, é importante observar que o tropicalismo surgiu “ndo apenas como proposta
cultural, efetuada em termos antropofégicos, mas materializado no corpo da cancéo, de cada
can¢dao” (FAVARETTO, 2000, p. 36). Ou seja, o que se apresentava como ‘“‘possibilidade
filosofica no manifesto de Oswald de Andrade” reaparece “como aplicagao norteadora do fazer
artistico no movimento liderado pelos baianos” (CARVALHO, 2015, p. 100).

Desse modo, por amalgamar uma série de elementos-chave da arte e cultura brasileira,
como modernismo, antropofagia, o cinema novo e a poesia concreta, o tropicalismo se
constituiu, com sua alta capacidade sincrética, como um movimento complexo e controverso,
fundamental para a discusséo cultural sobre a brasilidade, além de indispensavel para localizar
a cangdo popular e todo seu processo de transformacéo e desenvolvimento na historiografia da

arte brasileira.

2.2 Entre a arte e a politica: um tropicalista no Ministerio da Cultura

Até 1953, o setor cultural esteve vinculado a educacdo, dentro do Ministério da
Educacdo e Saude. Mas a partir da autonomia conquistada pele area da Satde — que ganhou seu
préprio ministério, na década de 1950 —, surge o Ministério da Educacdo e Cultura, conhecido
pela sigla MEC. Num primeiro avanco em direcdo ao reconhecimento pleno de sua relevancia

e necessidades especiais, 0 campo da cultura ganhou uma secretaria ainda dentro do MEC em
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1981. Com o Decreto n°. 91.144, de 15 de marco de 1985, foi criado finalmente o Ministério
da Cultura (REZENDE, 2015)*, que permaneceu ativo por pouco mais de 30 anos — até ser
extinto por Bolsonaro, em 1° de janeiro de 2019%.

No dia 27 de outubro de 2002, no segundo turno da quarta eleicdo presidencial realizada
apos a promulgacdo da Constituicdo Federal de 1988 — que marcou o fim de duas décadas de
ditadura militar no pais —, o Brasil elegeu Luiz Inécio Lula da Silva para o cargo de Presidente
da Republica. Ex-lider sindical e metalrgico na regido do ABC paulista, o pernambucano
natural de Garanhuns que j& havia se tornado um dos principais representantes da luta politica
em defesa da classe trabalhadora, ajudando a fundar o Partido dos Trabalhadores (PT) durante
0 processo de abertura politica —em 1980 —, se elegeu com 61% das inten¢des de votos contra
0 tucano José Serra — que tentava a sucessdo do entdo presidente Fernando Henrique Cardoso,
do PSDB.

Apesar ter sido eleito com aproximadamente 53 milhGes de votos, sendo o presidente
mais votado do Brasil até entdo — e segundo do mundo, ficando aquela época atrés de Ronald
Reagan, dos Estados Unidos*’ —, o cenario sociopolitico de uma republica historicamente
arquitetada e comandada por uma elite econdmica branca, e sua correspondente democracia
fragilizada por constantes golpes e ditaduras — como 0s eventos ja citados a partir de 1964,
realizados sob a justificativa de livrar o Brasil do comunismo —, ndo tornaria facil a atuacao de
um lider popular de esquerda, representante direto da classe trabalhadora e de uma grande
populacdo — em sua maioria negra — em situacdo de extrema pobreza. Nao a toa, Lula se elegeu,
apos trés tentativas, somente quando se adequou as linguagens visuais e discursivas burguesas,
aparando a barba, baixando o tom de voz em seus discursos, vestindo terno e gravata, fazendo
alianca com os partidos de centro — como o PL — e sobretudo divulgando sua Carta ao Povo
Brasileiro®, em que se comprometia com a estabilidade econdmica do pais, ndo adotando
medidas de grandes alteragdes na politica econdbmica brasileira que tanto preocupava o
mercado financeiro e os economistas (PENTEADO, 2005).

Enquanto Lula buscava se articular entre as pressdes do mercado, movimentos sociais,
midia, setores politicos, entre outros polos, estava o setor cultural vivendo uma série de dilemas

deixados pela politica de Estado minimo de FHC, com poucos recursos, baixa autonomia e

4 Disponivel em: < http://portal.iphan.gov.br/dicionarioPatrimonioCultural/detalhes/56/ministerio-da-cultura-
1985-1990-1992#:~:text=Em%201981%20f0i%20criada%?20a,Cultura%20(BRASIL%2C%201985 >. Acesso:
27 de mai. 2022.

46 Medida Proviséria n° 870 de 2019.

47 Em sua reeleicédo, no ano de 2006, Lula bate novo recorde de votacéo ultrapassando a marca de 58 milhdes de
votos no segundo turno.

48 Disponivel em: < https://fpabramo.org.br/csbh/programas-de-governo/ >. Acesso em: 20 de mai. 2022.
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relevancia diante dos outros ministérios, maior concentracdo de or¢camento na regiao sudeste,
entre uma série de questdes que tornavam aquele momento bastante aguardado por diversos
grupos de pessoas ligadas a cultura (COSTA, 2018; RUBIM, 2008).

Verificar algumas agdes ocorridas no Ministério da Cultura neste periodo — mais
especificamente entre os anos de 2003 e 2008, quando Gilberto Gil ocupou o cargo de ministro
da Cultura — € o objetivo principal desta se¢do. Dois aspectos irdo balizar as reflexdes aqui
levantadas. O primeiro esta relacionado ao entrelacamento dos papeis de artista e politico em
Gilberto Gil durante o periodo examinado. Nesse ponto podem ser verificadas questdes como:
De que modo a experiéncia com 0 universo da criacdo simbolica pode contribuir para uma
atuacdo politica como a criacdo de politicas culturais? Ou ainda — aplicando a discussao
levantada no primeiro capitulo, sobre cancédo e critica cultural —, em que medida a can¢édo
popular pode constituir-se numa potente fonte de reflexdo e intervencdo sobre a realidade
social? As respostas para estas questdes serdo buscadas com o cruzamento de informacoes e
interpretacdes levando em conta discursos politicos, documentos de programa de governo,
depoimentos, cang¢bes — quando necessario —, matérias de revistas, entre outras fontes, ou seja,
considerando ndo somente a emissao de determinadas mensagens, mas também sua circulacao
e recepcao.

O segundo aspecto norteador se ancora na tematica das tecnologias. Tendo ja verificado
no primeiro capitulo que ao longo de sua carreira Gil deu atencdo as questfes ligadas ao
universo tecnolégico, cabe aqui observar de que modo essas tematicas reaparecem em sua
agenda politica na fase em que desempenha a funcdo de ministro.

Tratando-se de um olhar para o Ministério da Cultura, cabe, antes de tudo, entender
quais sdo as nocdes de cultura trabalhadas pelo préprio Ministério, sob a batuta de Gilberto
Gil. Uma vez esclarecida a visao que o 6rgao tem sobre o que é cultura — ou seja, sobre aquilo
que ele foi designado a representar institucionalmente —, deve-se abrir caminhos para melhor
compreender as motivacOes de cada proposta, debate e projetos de politicas publicas para a

cultura.

2.2.1 Avivar o velho e aticar o novo: A gestao de Gilberto Gil no MinC

Conforme analisa Norbert Elias em sua obra O processo civilizador, o termo cultura —
Kultur, no alemdo — passou por uma série de situacBes socio-historicas, por muito tempo
utilizada como sindnimo, mas também em oposicdo ao termo civilizagdo (Zivilisation),

tornando seu significado bastante dificil de defini-lo (ELIAS, 2011). No mesmo sentido,
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Raymond Williams (2007) afirma que o termo — Culture, em inglés — é um dos mais
complicados da lingua inglesa. Tal dificuldade se da, entre outros fatores, sobretudo pelo fato
de como alguns paises europeus utilizavam um ou outro termo para expressar suas autoimagens
como nagoes.

Enquanto para Franca e Inglaterra o termo civiliza¢ao expressava “a consciéncia que o
Ocidente tem de si mesmo” — sobretudo relacionada as realizacBes materiais de suas
civilizagdes —, ja para a Alemanha tal termo possui de algum modo sua utilidade, porém, apenas
como um “um valor de segunda classe, compreendendo apenas a aparéncia externa de seres
humanos, a superficie da existéncia” (ELIAS, 2011, p. 23), uma vez que para os alemaes, a
palavra utilizada para interpretar ou expressar o orgulho de suas proprias realizacGes e de
aspectos do proprio ser, é Kultur. Ou seja, como bem sintetizou o antropélogo Roque Laraia
(2009, p. 25), “Kultur era utilizado para simbolizar todos os aspectos espirituais de uma
comunidade, enquanto a palavra francesa Civilization referia-se principalmente as realizacfes
materiais de um povo”.

Raymond Williams (2007, p. 121) verifica trés amplas (e ativas) categorias de usos de
cultura. A primeira, esta relacionada com “o substantivo independente e abstrato que descreve
um processo de desenvolvimento intelectual, espiritual e estético™, a partir do século 19. A
segunda, com “o substantivo independente, quer seja usado de modo geral ou especifico,
indicando um modo particular de vida, quer seja de um povo, de um periodo, um grupo ou da
humanidade em geral”. Por fim, a terceira categoria, que exige uma atencdo especial neste

ponto da discusséo:

O substantivo independente e abstrato que descreve as obras e as praticas da
atividade intelectual e, particularmente, artistica. Com frequéncia, esse parece
ser hoje o sentido mais difundido: cultura é musica, literatura, pintura,
escultura, teatro e cinema. Um Ministério da Cultura refere-se a essas
atividades especificas, algumas vezes com o acréscimo da filosofia, do saber
académico, da historia (WILLIAMS, 2007, p. 121).

Nesse sentido, é importante observar que a partir do momento em que o uso da palavra
cultura passa a designar — de uma forma bem difundida — obras artisticas e intelectuais, tal uso
foi também incorporado numa perspectiva elitizada*®, ou seja, reconhecendo como produtos da
cultura somente o que correspondia ao gosto ou senso estético das elites — suas proprias

producdes. Assim, cultura esteve por muito tempo — e isso frequentemente pode ser observado

49 Vale destacar (referente ao contexto citado de diferenciacdes entre Alemanha, Inglaterra e Franca) que o termo
foi escolhido (num primeiro momento) para expressar os valores simbdélicos de uma burguesia alemd@ como
detentora dos valores nobres de sua nacdo e ndo necessariamente considerando aspectos referentes as classes
subalternas, conforme analisa Elias (2011).



75

ainda hoje, tanto na consciéncia de parte da sociedade quanto nas proprias instituicdes estatais
como o Ministério da Cultura — associada a chamada “cultura erudita”, negando, muitas vezes,
as classes populares o reconhecimento de suas producgdes — sejam elas materiais ou simbolicas
— como cultura. Quando muito, s&o atribuidos a tais grupos termos como “cultura popular” ou
“folclore”, de menor valor social e simbélico segundo o prisma do pensamento “erudito”.

Ja na perspectiva dos Estudos Culturais, a partir de meados do século 20, com o trabalho
de autores como Edward Thompson, Richard Hoggart, mas principalmente Raymond
Williams, a cultura aparece ndo mais numa concep¢do hierarquizada, produzida por uma
pequena elite intelectual, mas como “significados comuns”, ou seja, “o produto de todo um
povo” (WILLIAMS, 1958, p. 05) do qual a criacdo de significados e valores, bem como suas
realizacdes, € comum a todos.

Na mesma direcdo parece ter caminhado a nogéo cultural formulada por Gilberto Gil
ao tomar posse como Ministro da Cultura em janeiro de 2003, conforme se observa em seu

primeiro discurso, proferido na solenidade de transmissao do cargo:

Cultura como tudo aquilo que, no uso de qualquer coisa, se manifesta para
além do mero valor de uso. Cultura como aquilo que, em cada objeto que
produzimos, transcende 0 meramente técnico. Cultura como usina de simbolos
de um povo. Cultura como conjunto de signos de cada comunidade e de toda
a nagdo. Cultura como o sentido de nossos atos, a soma de nossos gestos, 0
senso de nossos jeitos (Gil, 2013, p. 230).

Numa entrevista no mesmo ano, durante a primeira Festa Literaria Internacional de
Paraty (FLIP), Gil faz outra fala em que defende a necessidade de ressignificacdo do conceito
de cultura — sobretudo pelo préprio Estado — numa perspectiva néo elitista e hierarquica, mas
basica, comum, que dialogue com a diversidade cultural brasileira: “Precisa acabar com essa
historia de achar que cultura é uma coisa extraordinaria. Cultura é ordinéria. Cultura é igual a
feijdo com arroz: é necessidade basica. Tem que estar na mesa, tem que estar na cesta basica
de todo mundo” (GIL, 2003)>°. Novamente a correspondéncia com a concepgdo de Raymond
Williams € inevitavel, uma vez que um de seus importantes ensaios — entre as obras que fundam
os Estudos Culturais na Inglaterra — leva o titulo de Culture is Ordinary (1958), traduzido no
Brasil por Maria Elisa Cevasco como A cultura é de todos. Ou seja, ao defender uma concep¢éo
de cultura onde as classes populares — com seus jeitos, seus costumes, suas crengas e
experiéncias como classe trabalhadora — assumem posi¢édo de protagonismo, Gil se aproxima

da perspectiva dos tedricos ingleses, que tém como caracteristica fundamental essa nogéo de

%0 Referéncia eletrdnica. Auséncia de pagina. Disponivel em: < https://youtu.be/Qeb2L 30Zpzc >. Acesso: 20 de
jun. 2022,
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cultura como algo comum, ordinéario, e de uma “historia vista de baixo” — para utilizar termo
comum ao historiador E. P. Thompson.

Ainda em sua fala de posse, ao comentar o fendmeno da eleicdo de Lula a presidéncia
da republica, Gil afirma ter captado o “recado enviado pelos brasileiros, através da consagragao
popular do nome de um trabalhador”, assumindo, assim, como uma de suas principais tarefas
“tirar 0 Ministério da Cultura da distdncia em que ele se encontra (...) do dia a dia dos
brasileiros” (GIL, 2013, p. 229).

E a partir do capital simbdlico acumulado pelo artista que o ministro-cantor busca
articular uma concepcao de “democracia da cultura” (GIL & ZAPPA, 2013), por onde nao cabe
ao Estado produzir cultura, mas sim garantir o direito e as condi¢des para que todos possam
criar, produzir e consumir os bens simbolicos e culturais de forma ativa, autbnoma e inclusiva
(GIL, 2013). Até mesmo porque, segundo Gil, “na verdade, o Estado nunca esteve a altura do
fazer de nosso povo, nos mais variados ramos da grande arvore da criagdo simbolica brasileira”
(GIL, 2013, p. 230).

N&o seria incorreto afirmar que o fato de se tratar de um artista popular, negro e baiano,
de carreira mundialmente consagrada e de grande relevancia no cendrio cultural brasileiro —
sendo também um dos fundadores do tropicalismo —, lhe agregava “uma forte carga simbolica”
para tal nomeacdo (COSTA, 2011, p. 27). Conforme analisa Eliane Costa (2011, p. 25), “o
setor cultural aguardava com grande expectativa o inicio do novo governo”, pois ao contrario
da l6gica neoliberal de Estado-minimo, articulada até entdo pelo governo FHC e anteriormente,
Sarney, o programa de Lula para a cultura “apontava para um modelo de gestdo cultural com
maior presenca e participagdo do Estado”, mais especificamente através de um documento
intitulado A imaginacdo a servico do Brasil, construido a partir de dialogos com artistas e
demais agentes do setor.

Logo em sua apresentacao, assinada pelo entdo coordenador do programa de governo
de Lula, Antonio Palocci Filho, o documento — lancado antes da escolha de Gil para o cargo de
Ministro — ja transmitia uma nocao de cultura ampliada e democréatica, com o reconhecimento
da memoria e de tudo que é produzido e cultivado pelo povo, desde o artesanato até o

audiovisual:

Quem lida com cultura, lida com o universo simbolico, com o imaginario, com
os valores cultivados pelo nosso povo. A memdria, 0 patriménio material e
imaterial que Ihe dé fisionomia, que a perpetua e alimenta a criagdo de novas
representacfes no artesanato, na musica, na literatura, nas artes plasticas, na
danca, no teatro, na arquitetura, no audiovisual, lida, em uma palavra com a
alma do povo. E possivel dizer que se o desenvolvimento econdmico expressa
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0 bem-estar material de uma nag&o, é o desenvolvimento cultural que define a
sua qualidade (PT, 2002, p. 03).

Figura 10 — Capa do documento A imaginac¢ao a servico do Brasil.

AIMAGINACAQ
A SERVICO
DO BRASIL

Fonte: Site da Fundac&o Perseu Abramo®

Toda essa ampliagdo do conceito de cultura no MinC é fundamental para a formulacédo
de politicas publicas que reconhecam a producdo de bens simbdlicos por parte dos setores
populares, visando a garantia de direitos e acesso aos recursos fornecidos pelo Estado. Nesse
sentido, Gil prop6e um conceito que marca profundamente a atuacdo da sua gestdo — e que
desde 2003 vem sendo estudado e abordado em diversas pesquisas nas areas das ciéncias
humanas e sociais: a ideia de do-in antropoldgico. E a partir de toda essa concepgéo de cultura,
diretamente influenciada pela sua experiéncia artistica, sobretudo com o projeto tropicalista,
que o entdo novo ministro defendeu a necessidade de massagear os “pontos vitais, mas
momentaneamente desprezados ou adormecidos, do corpo cultural do pais” (GIL, 2013, p.

231). Isso significa articular politicas culturais capazes de “avivar o velho e aticar o novo”>?,

51 Disponivel em: < https://fpabramo.org.br/csbh/programas-de-governo/ >. Acesso: 22 de jun. 2022.

52 VVale mencionar que o verbo ‘avivar’ aparece em dois momentos adversos e simbélicos da politica brasileira,
manifestando sentidos e intencdes dispares. Na fala de um individuo negro, ligado ao candomblé, que carrega
uma trajetdria artistica que dialoga com diferentes signos da brasilidade, e que na qualidade de Ministro da
Cultura assume o cargo se comprometendo publicamente em respeitar os principios da democracia, pluralidade e
tolerancia, o termo ‘avivar’ implica, entre outras coisas, respeitar, reconhecer e estimular as tradi¢des através de
acBes concretas, politicas e democraticas, sobretudo através de politicas culturais. J& na oracdo da primeira-dama
Michelle Bolsonaro (2020) durante um culto neopentecostal na Camara, hum contexto de claro alinhamento do
governo com os valores cristdos (disponivel em: < https://www.cnnbrasil.com.br/politica/michelle-bolsonaro-
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pois para Gil, “a cultura brasileira ndo pode ser pensada fora desse jogo, dessa dialética
permanente entre a tradicdo e a invencdo, numa encruzilhada de matrizes milenares e
informagdes e tecnologias de ponta”.

Desenvolvendo uma abordagem triplice no &mbito das politicas culturais a partir do
reconhecimento e envolvimento das dimensdes econdmicas, simbolicas e cidadds —
identificadas nas manifestacGes socioculturais —, Gil passou a exercer papel pioneiro na
construgdo de politicas voltadas ao dominio da cultura digital. Além disso, excursionando por
diversos paises, ora se apresentando como “artista-ministro”, ora como “ministro-artista”, Gil
por vezes atuou “como uma espécie de Relagdes Exteriores do governo Lula” (CARVALHO,
2015, p. 36).

Em entrevista concedida a Eliane Costa (2011), Gil diz ter recebido com surpresa o
convite de Lula para assumir o Ministério, tendo logo compartilhado a noticia com sua esposa
e produtora Flora e os amigos Caetano Veloso e Hermano Vianna, além de reunir, num outro
momento, demais amigos artistas e intelectuais (entre eles Chico Buarque) em sua casa para
que o ajudassem a pensar sobre as novas possibilidades que se apresentavam. Em sua reflex&o,
colocavam-se, de um lado, problemas desestimulantes como o confronto com um histérico de
gestdo ministerial com perspectivas meramente classicas e convencionais, pois as principais
questdes que “giravam em torno de gestdo cultural institucional no Brasil estavam praticamente
restritas a visdo classica de patrimdnio e incentivo as artes”; além dos baixos orgamentos e falta
de recursos que tornavam o MinC “um Ministério esvaziado historicamente, um Ministério
pequeno... tudo isso fazia com que ndo fosse atrativo, propriamente, ir pra 14, dentro dessa
perspectiva” (COSTA, 2011, p. 26). Mas por outro lado, havia um outro conjunto de questdes
a serem consideradas:

Havia as questdes novas da propriedade intelectual, a questdo da diversidade
cultural, o diferencial dos paises emergentes, em geral, todos eles, resultantes
da colonizacdo europeia... Esse deslocamento do processo civilizacional
mundial pra um protagonismo desses novos paises, dessas novas culturas...
Enfim, tudo isso eram temas novos. E as novas tecnologias, evidentemente...

O papel extraordinario, a mutacdo, o sentimento da mutagdo, a extraordinaria
aceleragdo tecnoldgica dos ultimos tempos... tudo isso como tematizacdo nova

participa-de-culto-na-camara/ >. Acesso: 10 de jun. 2022), o uso da expressdo ‘avivamento’ pode ser
compreendido de duas formas: num primeiro momento, esvaziado de sentido pratico ou politico, uma vez que a
acdo de avivar os trés poderes (conforme proferido na ocasido) é redirecionada para Deus e ndo necessariamente
para os agentes da politica brasileira; no entanto, num segundo momento, quando observada dentro de todo um
contexto politico ja citado, em que os interesses religiosos dos cristdos e os interesses politicos (gerais ou
especificos) da direita se convergem num ordenamento politico-ideologico nazifascista, a expressdo adquire
sentido politico (e antidemocratico), pois para que Deus possa, supostamente, agir para transformar a nacéo
segundo os principios cristdos, é pertinente que a sociedade crista eleja pastores, pastoras e demais representantes
ou liderancas para que possam conduzir a na¢do neste propdsito nao laico, ou seja, cristalizando as subjetividades
neopentecostais em politicas publicas — conforme pdde-se observar.
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pra cultura... a economia da cultura... todas essas grandes questdes novas que
ndo estiveram até entdo propriamente tematizadas, colocadas no Ministério da
Cultura, ou em qualquer outra area cultural do pais. E dai, foi tudo isso entéo,
essas conversas, que me deram a perspectiva de ir, exatamente, na heterodoxia:
— Vou ser um ministro heterodoxo! E fui. Fui la pra isso (COSTA, 2011, p.
26-27).

No entanto, a nomeacéo de Gil para o cargo foi recebida com polémica, tanto por parte
da midia — opositora ferrenha dos governos petistas — quanto da propria militancia petista e
classe artistica. Frei Beto, Augusto Boal e revista Veja foram alguns dos nomes contrarios a
nomeacao naquela ocasido. A esquerda desejava alguém melhor posicionado politicamente —
declaradamente a esquerda — e ndo uma figura complexa ou controversa como a do tropicalista
Gilberto Gil. Na imprensa, principalmente, essa resisténcia se manteve para além do momento
inicial da nomeacao, se estendendo ao longo do periodo em que o artista ocupou o cargo. A
midia ndo via com bons olhos o fato de Gil conciliar os papeis de ministro e artista, acusando-
0, inclusive, de utilizar a maquina publica para beneficiar sua carreira®. Talvez a matéria mais
dura seja a da revista Veja, publicada em 14 de junho de 2006 — ano em que a direita temia a
reeleicdo de Lula —, cuja matéria intitulada “Ministro em causa propria” buscava, de modo
claramente desesperado, desqualificar a gestdo e a figura de Gil, desde criticas preconceituosas
as suas cangdes (“letra débil, como era de se esperar”), a ataques grosseiros e a0 mesmo tempo
vazios, que reforcavam a nogdo elitista de cultura defendida pela midia representante da
pequena burguesia brasileira (VEJA, 2006 apud COSTA, 2011, p. 43):

O Ministério fez muito por Gil — mas a reciproca nao é verdadeira. Sua gestdo
é pobre em resultados. Gil tomou medidas populistas, como priorizar projetos
no interior do pais na distribuicdo dos incentivos, em detrimento das grandes
producdes de teatro e cinema. Devotou-se ainda a empreitadas fatuas como
uma campanha para transformar o samba de roda do Recdncavo Baiano em
patriménio da humanidade (VEJA, 2006 apud COSTA, 2011, p. 44).

Conforme comentou Hermano Vianna (2007, p. 131), “muitas declaragdes anti-Gil
eram tdo agressivas quanto as vaias que ele e Caetano Veloso receberam, também de setores
da esquerda, quando subiram ao palco dos festivais musicais dos anos 1960 acompanhados por
guitarras elétricas”. Mas segundo o autor, “Gil aproveitou a polémica para reafirmar sua visao
da cultura brasileira”, revivendo a velha briga dos tropicalistas com a esquerda ortodoxa: “O
povo sabe que esta indo pra la [para o governo] um tropicalista!” (VIANNA, 2007, p. 131).

Hermano também observou com surpresa a énfase dada por Gil a identidade

tropicalista, uma vez que por um longo periodo tal necessidade de afirmacdo ndo foi

53 Como no caso desta matéria da revista Isto é, dizendo que Gil tira mais licenga para fazer shows do que trabalha
no Ministério. Disponivel em: < https://istoe.com.br/11425 O+MINISTRO+SUMIU/ >. Acesso: 24 de jun. 2022.
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manifestada nem por ele, nem mesmo por Caetano®*. No entanto, o convite para o MinC parece
ter reascendido o interesse dos aspectos culturais trazidos pelo tropicalismo. Na ocasido da
entrevista dada a Eliane Costa (2011, p.31), Gil afirma que tanto sua decisdo de aceitar o cargo
no MinC em dezembro de 2002, quanto anteriormente o da Secretaria de Cultura de Salvador
em 1987, eram compreendidas por ele “como desenvolvimentos de um sentimento
tropicalista”.

Num dos primeiros eventos que participou como Ministro em 2003 (na 32 Bienal de
Cultura da UNE), Gil menciona a experiéncia tropicalista como parametro para se pensar,

compreender e fazer cultura:

Para os tropicalistas — e para o pensamento que defendo até hoje —, a cultura
ndo é uma coisa, uma estrutura ja definida e cristalizada, mas um processo, um
continuum madltiplo e contraditério, paradoxal até, que existe ao ar livre, fora
do “freezer”, e ndo se contém em compartimentos imdveis. Cultura é sinbnimo
de transformacéo e invencao, de fazer e refazer, no sentido da geracdo de uma
teia de significacGes que nos envolve a todos — e que sempre serd maior do
gue nds, em seu alcance e em sua capacidade de nos abrigar, surpreender e
iluminar. Foi por esta compreensdo gque nunca quisemos ser 0os donos da
verdade. Porque a cultura brasileira é feita pelo povo brasileiro — e ndo por um
punhado de pessoas que se julgam esclarecidas e detentoras do sentido e do
destino histérico do pais (GIL, 2013, p. 235).

Parece ser a partir dessa experiéncia e concepcdo tropicalista de cultura que Gil passou
a desempenhar uma gestdo com certo destaque as questdes relacionadas as novas tecnologias.
E verdade que algumas ideias de implementacdo e difusdo de recursos tecnoldgicos ja
constavam no documento (ja citado) A imaginacdo a servi¢o do Brasil. Mas a nomeacdo de
alguém que possuisse uma ‘luz acesa’ para a dimensdo tecnologica (da inovagao, de um olhar
para 0 novo) parece ter sido determinante para a consolidacao de politicas culturais voltadas
ndo somente para determinados projetos ou aspectos tecnoldgicos (mais internos ou

especificos) mas principalmente ao dominio mais amplo de uma cultura digital.

2.2.2 Cultura digital e o caso dos Pontos de Cultura
Conforme explicou o ministro durante uma aula magna na USP, ainda em 2004, a
Cultura Digital € um conceito que “parte da ideia de que a revolucdo das tecnologias digitais

¢, em esséncia, cultural” (GIL, 2013, p. 305). Isso implica

4 Apesar de Gil trazer a tona as concepgdes tropicalistas para o contexto em que assume o Ministério, ele retifica
que Caetano ndo aprovava tal gesto: “Ele receava um pouco que isso fosse confundir. Que o Tropicalismo fosse
confundido com isso, como se o Tropicalismo fosse s isso. [...] Que fosse obrigatério esse desdobramento da
acao tropicalista pro campo politico. Enfim... ele receava que fosse entendido assim. Ele se colocou dessa maneira.
Mas eu também, muito claramente, explicava que ndo era isso. Que achava que alguém poderia e deveria fazer
essas desdobras” (COSTA, 2011, p. 31).
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que o uso de tecnologia digital muda os comportamentos. O uso pleno da
internet e do software livre cria fantasticas possibilidades de democratizar os
acessos a informacdo e ao conhecimento, maximizar os potenciais dos bens e
servigos culturais, amplificar os valores que formam o0 nosso repertorio
comum e, portanto, a nossa cultura, e potencializar também a producéo
cultural, criando inclusive novas formas de arte (GIL, 2013, p. 305).

Tomando como ponto de partida — e ndo como linha de chegada — o computador e a
internet, a gestdo de Gil caminhou para além da ideia de inclusdo digital meramente como
acesso ao computador e internet, trazendo uma reflexdo sobre os usos e fungdes da tecnologia
cultura das redes. Tropicalizando a concepc¢édo de inclusdo digital, fazendo emergir algumas
das utopias da década de 1960, produziu-se um conceito proprio de inclusdo, em dialogo com
a cultura popular brasileira, que buscou “articular uma compreensdo cultural e politica de
viabiliza¢do de uma nova cidadania digital” por onde “o acesso democratico ao conhecimento,
aos meios de producdo e a difusdo da criatividade se da a partir da apropriacdo de tecnologias
que propiciam solu¢des de economia criativa” (SAVAZONI & COHN, 2009).

Na mesma aula magna na USP, Gil comentou sobre os esforcos realizados pelo MinC
para garantir, em suas politicas, que seja estrategicamente reconhecido o acesso a cultura
digital: “Estamos desenvolvendo projetos que oferecem possibilidades de acesso universal a
informacéo e ao conhecimento através do uso pleno das redes teleméticas, como os Pontos de
Cultura e as novas bibliotecas do Programa Fome de Livro” (GIL, 2003, p. 306). O projeto dos
Pontos de Cultura citado pelo Ministro é, sem ddvidas, um de seus principais legados. Tal
iniciativa, ligada ao programa Cultura Viva®®, sinalizava um duplo esfor¢co do MinC na
ampliacdo de uma democracia cultural: por um lado, a “expansdo do acesso a equipamentos
digitais na logica dos mercados” (conforme mencionado acima) e, de outro, uma “ampla acao
do Estado para contrabalancar o jogo do mercado, conferindo aos cidaddos meios para o
exercicio dos direitos culturais” (SILVA, 2011, p. 20).

Desse modo, através das politicas culturais desempenhadas na gestdo de Gil, o Estado
assumiu um papel atuante e fundamental no desenvolvimento de acdes voltadas a cultura
digital, que entre outros aspectos repercutem significativamente na cadeia de producao artistica
e criativa, com 0 acesso ampliado aos instrumentos tecnoldgicos do mundo digital como
computador, internet, celular e DVD (SILVA, 2011). Gil parecia ver nesse caminho de acesso

a cultura digital a viabilidade de colocar o conceito de cultura defendido no MinC em pratica.

55 Documento eletrdnico (auséncia de nimero de pagina).

> Tal programa tinha como objetivo reunir um “conjunto de estratégias de cidadania cultural, potencializagdo e
dinamizacdo de circuitos culturais locais”, tendo o aspecto digital como um de seus principais componentes
(SILVA, 2011, p. 14).
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Ou seja, se na sua posse, o0 conceito de cultura defendido era o de que ndo caberia ao Estado
produzir cultura mas sim reconhecer e estimular o que ja era produzido e cultivado pelo povo
brasileiro, os Pontos de Cultura vieram para a concretizacao de politicas publicas orientadas
por essa concepgdo, uma vez que 0 projeto consistia em contemplar grupos, coletivos ou
instituicdes sem fins lucrativos que ja exerciam atividades culturais em seus territorios®’.

Gil deixou o Ministério em 2008 para voltar a se dedicar inteiramente a musica — visto
que no periodo ministerial o artista praticamente deixou de compor — mas entre suas

melhores recordacdes no cargo, destaca os Pontos de Cultura com certo orgulho:

(...) ndo tenho saudade do Ministério, mas tenho boas lembrancas. Foi um
certo sacrificio, ndo pude me dedicar integralmente a mdsica, mas, a0 mesmo
tempo, reencontrei esse mundo do interior brasileiro. Visitei uma quantidade
enorme de municipios levando projetos, como os Pontos de Cultura, que,
agora, ja chegam a trés mil no Brasil inteiro. Com eles, facilitamos o acesso
ao mundo digital. Ajudamos a descentralizar, na questdo da gestdo das
politicas publicas municipais, da autorreferéncia, da autoestima desse povo
todo. Entéo, tenho 6timas lembrancas do Ministério (COSTA, 2011, p. 32).

Ocorre que, concluido o primeiro mandato de Lula, em 2006, Gil ja havia manifestado
seu interesse em deixar 0 cargo para retomar sua carreira artistica, que acabou ficando em
segundo plano devido a agenda do MinC. Mas tendo Lula se reeleito Presidente nas eleicdes
daquele ano, este insistiu para que Gil permanecesse no cargo. Gil aceitou, mas nédo sustentou
permanecer até o final do segundo mandato, sendo exonerado em 30 de julho de 2008.

Apesar das experiéncias que Gil teve na politica institucional, sua identidade artistica
continuou sendo a principal representacdo da sua figura e trajetoria como um todo. Foi a partir
da cancdo popular que Gil se colocou no mundo, se tornando um artista internacionalmente
consagrado e respeitado por suas composi¢cdes muitas vezes filoséficas, mas em geral pela sua
capacidade de sensibilizar e contagiar grandes publicos com todo o seu conjunto de qualidades:
composicao, canto, letra, ritmo, performance — instrumental e vocal —, gestualidade, oratoria,
além de grandes reflexdes sobre a vida e a cultura em geral.

Vale lembrar que, conforme aponta Eliane Costa (2011), a experiéncia politica vivida
por Gil na década de 1980 em Salvador, sobretudo com o cargo equivalente a Secretario de
Cultura, ja prenunciava muitos dos elementos que mais tarde passaram a compor as estratégias
e agendas de politicas culturais do ministro, como o alargamento do conceito de cultura, as
investidas na diversidade, o diadlogo entre patrimoénio cultural e tecnologias — alem do cuidado

com o meio ambiente. No entanto, ndo ha como ndo notar que sua prépria obra musical ja

57 Com o passar do tempo e com as mudangas de gestdes na Cultura, o projeto passou por alteragdes em sua
estrutura, regras e orcamento, mas ainda € existente por todo o pais portando, inclusive, 0 mesmo nome.
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tratava, de algum modo, tais tematicas. Parece ser no universo da cancao que o artista ensaiou
as reflexdes que mais tarde estiveram presentes na agenda do ministro. E é no proposito de
investigar como se d&o tais reflexdes que o proximo capitulo é dedicado a analisar as can¢des
do repertorio tecnolégico de Gilberto Gil, buscando construir uma linha interpretativa capaz
de responder ao problema da pesquisa, ou seja, verificar se o conteldo objeto deste estudo

aponta para um projeto de emancipacéo da cultura brasileira através das tecnologias.
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CAPITULO 3 - TECNOLOGIAS CANTADAS: UM ‘TUDONADA’
CABIVEL NA LATA DE GILBERTO GIL

Uma lata existe para conter algo / Mas quando o poeta diz: lata
/ Pode estar querendo dizer o incontivel / Uma meta existe para
ser um alvo / Mas quando o poeta diz: meta / Pode estar
querendo dizer o inatingivel / Por isso, ndo se meta a exigir do
poeta / Que determine o contetdo em sua lata / Na lata do poeta
tudonada cabe / Pois ao poeta cabe fazer / Com que na lata
venha a caber o incabivel (Metafora - Gilberto Gil)

O trecho citado acima pertence a uma cancao que se destaca entre as obras mais bonitas,
bem construidas e filosoficas de Gilberto Gil e constitui-se aqui ndo somente como epigrafe,
mas como uma espécie de catalisador dos materiais e conteldos que irdo orientar a leitura e
hermenéutica desenvolvida neste capitulo (LOPES, 2007). Depois de um longo periodo de
implantacdo de mecanismos que colocaram o mundo na chamada cultura digital, ndo é nada
incomum ouvir por ai uma mdsica que cite alguma questdo relacionada a um aspecto
tecnoldgico como celular, aplicativos ou redes sociais. No entanto, conforme ja& mencionado
anteriormente, se for considerado um percurso socio-histdrico de pouco mais de um século de
cancdo popular brasileira, as tecnologias estariam longe de compor o nicleo dos temas mais

inspiradores e de fato abordados pelos cancionistas.

Mas ocorre que ndo faltam na historia da cancdo no Brasil exemplos de agentes
excepcionais que vez ou outra irrompem com certo grau de originalidade e, ao mesmo tempo,
naturalidade, transformando aspectos do modo de se fazer composi¢éo, passando pelas formas
e conteudos explorados, como também pela maneira de dizer (modo de cantar). Sdo figuras
como Noel Rosa, Sinhd, Donga, Dorival Caymmi, Orlando Silva, Francisco Alves, Jodo
Gilberto, Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Johnny Alf, Nara Le&o, Elis Regina, Jair Rodrigues,
Martinho da Vila, Paulinho da Viola, Jodo Bosco, Milton Nascimento, Chico Buarque, Roberto
Carlos, Caetano Veloso, Gilberto Gil, entre tantos outros, que incluiram seus tragos sensiveis
e criativos no DNA da cangéo brasileira ouvida em todo 0 mundo, mas que em especial, toca
no intimo dos ouvidos brasileiros. Cabe ainda mencionar nomes que despontaram
posteriormente aos primeiros grupos de cancionistas citados, como Arnaldo Antunes, Mano

Brown, Chico Science, Lenine, Adriana Calcanhoto, Marcelo D2, Barbatuques, Criolo,
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Emicida, Liniker, entre outros que continuam surgindo, que carregam a responsabilidade de

continuar fazendo com que a cangdo se comunique com as questdes de seu tempo.

No caso de Gil, dentre a abrangéncia de sua producdo que envolve diversos temas e
diferentes formas de aborda-los, passando pela bossa nova (com seu viol&o), pelo rock (com
sua guitarra e gritos esdrixulos) ou pelo ijexa, por exemplo (com toques que remetem as
religides e identidades afro-brasileiras), é importante observar sua relagdo com as tecnologias,
sendo ela um fendmeno singular na trajetéria do compositor e que resultou em inimeros
acontecimentos nos &mbitos da arte e da politica. E nesse sentido que a cangio Metafora traz
contribuicdes norteadoras na construgdo da hermenéutica deste trabalho. Convém, a partir das
nocbes metaforizadas pelo artista, desvendar os caminhos e descaminhos pelos quais a

tecnologia passou a ser uma meta atingivel e cabivel na lata do poeta.

Num artigo em que reflete sobre o computador como metafora do ser humano, Juan
Droguett (2003) reconhece que a tecnologia informética tem possibilitado a criacdo de modelos
metaféricos que atuam na subjetividade do pensamento e da cultura nas sociedades
contemporaneas. Apoiando-se em Richard Rorty, o autor elucida uma importante distincao
entre os instrumentos da epistemologia e da hermenéutica, como passo fundamental para a
formulagdo de um olhar critico sobre as influéncias das novas tecnologias das midias nas
sociedades contemporaneas, marcadas pelas informagbes computadorizadas. Nessa
perspectiva, epistemologia estaria ligado a um esfor¢o de entender aquilo que ocorre ao nosso
redor, “mas o nosso desejo é sempre codificar com o propoésito de entender, fortalecer, ensinar
ou fundamentar aquilo que sabemos” (DROGUETT, 2003, p. 193). Ja a hermenéutica, € o que
fazemos quando ndo compreendemos os eventos que estdo se passando, “mas somos
suficientemente honestos para admiti-lo”, ou seja, praticando, desse modo, “a arte de
interpretar quando reconhecemos que a nossa situacdo é de incerteza, quando ndo estamos
seguros de conhecer a natureza e o carater dos dados oferecidos e que estamos levando em
consideragdo na nossa pesquisa” (DROGUETT, 2003, p. 193).

A tecnologia, segundo Jesus Martin-Barbero (1995), promove uma reorganizagdo
perceptiva da experiéncia social, da sensibilidade dos individuos na sociedade, transformando
de modo singular os campos das artes e das comunicagdes. E 0 que costumamos chamar de
arte, segundo Néstor Garcia Canclini (2008, p. 246), ndo € somente aquilo que resulta em
grandes obras, mas um espaco por onde a sociedade realiza suas produgdes artisticas, sendo a

partir dessa definicdo mais ampliada “que o trabalho artistico, sua circulacdo e seu consumo
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configuram um lugar apropriado para compreender as classificacfes segundo as quais se
organiza o social”. E nessa perspectiva que o processo comunicacional se constitui como base
para a construcao de qualquer tipo de comunidade — incluindo o que Benedict Anderson (2008)
também denomina “comunidades imaginadas” — e seu exame numa dimensao cultural requer
fundamentalmente que se leve em conta os processos simbolicos pelos quais se constroi, se
mantém e se transforma a realidade (CAUNE, 2014). Nesse sentido, a can¢do — como parte
fundamental deste processo comunicacional — é o campo pelo qual este estudo se empenha na
interpretacdo dos aspectos simbdlicos que constituem as subjetividades acerca da tecnologia
na obra de Gilberto Gil.

Para Luiz Tatit (2012), o cancionista opera de modo similar a um malabarista,
equilibrando, com o uso de habilidades especificas, o texto na melodia e a melodia no texto.
Além disso, o canto, enquanto atividade resultante de uma gestualidade oral que envolve
articulacdo, tensividade, oralidade, entre outros aspectos, exige também um equilibrio
permanente entre os elementos melddicos (musicais) e linguisticos (ligados a entoacdo). Desse
modo, tendo 0 processo entoativo como Seu recurso mais precioso, o0 cancionista pode ser
definido como “um gesticulador que manobra sua oralidade” produzindo a fala dentro do canto

e cativando, melodicamente, a confianca de seus ouvintes (TATIT, 2012, p. 09).

Prolongando a duracdo das vogais e ampliando a extensao da tessitura vocal (tensdo
expandida em continuidade), o andamento da musica cai e os contornos melédicos sdo
realgcados, “explorando as frequéncias agudas (aumento de vibragdo das cordas vocais) e a
capacidade de sustentacdo de notas (folego e energia de emissdo)” (TATIT, 2012, p. 10). Os
estimulos de acdo humana sdo esvaziados e o carater da cancdo € voltado para a paixao,
trazendo o ouvinte para o estado de espirito do compositor (ou intérprete), ou seja, imprimindo

a modalidade do ser na estrutura melddica.

Ja no sentido inverso, trocando a continuidade e a extensdo das vogais pela frequéncia,
0 cancionista produz uma progressdo melédica mais acelerada e segmentada, com maior
regularidade da articulacdo, dos acentos e dos motivos ritmicos, configurando um modo
musical propicio para a tematizacdo. A tendéncia as tematizacdes, que podem ser tanto
melddicas quanto linguisticas (por onde se pode exaltar uma nacdo, um povo e também
construir personagens, através de géneros musicais dangantes como 0 samba ou o xote), busca
satisfazer “as necessidades gerais de materializagdo (linguistico-melddica) de uma ideia”

(TATIT, 2012, p. 23). E a masica modalizada pela acéo (fazer).
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Em geral, como um bom malabarista, Gil se apropria da for¢a dessas duas tendéncias,
ora expressando contetdos passionais (através da continuidade), ora tematizando diferentes
questdes da vida humana (atraves da segmentacao), como no caso da maioria das can¢des em
que se refere as tecnologias. Este comentario de Caetano Veloso para a capa do disco
Louvacdo, de Gil, traduz um pouco do legado pelo qual Gil € percebido e reconhecido por

importantes agentes no ambito da cancao e da cultura brasileira:

Penso que o canto de Gilberto Gil situa-se no centro da Unica discussdo
verdadeira sobre a musica brasileira no nosso tempo: uma extraordinaria
musicalidade que se perde entre as emocdes da cidade e do sertdo, do
depuramento das tradicdes e a vulgaridade total - essa musicalidade que tenta
reencontrar-se além de tudo isso - e que é a mais vigorosa exigéncia de que se
coloquem em outro nivel as relagcbes de nossa musica com a realidade.
Conheco de muito tempo o agrado com que se pode ouvir o que Gilberto Gil
faz em masica e sei que isso nasce da espontaneidade com que ele escolhe as
notas, da intimidade bruta com que se aproxima das formas musicais. Mas
prefiro descobrir e ressaltar que a verdade mais profunda da beleza do seu
trabalho esta no risco que corre de descobrir uma beleza maior: a capacidade
de criar uma obra integra, assumindo o Brasil inteiro (GIL & ZAPPA, 2013,
p.97-98).

Conforme descrito na introducdo do trabalho, o conjunto de can¢des aqui analisadas
constituem o que passamos a chamar de repertério tecnolégico. Apds analises iniciais e
cruzamento de informacgGes levantadas, foram identificados alguns elementos e temas que
permitiram a formulacéo de quatro eixos tematicos. Apesar do processo de anélise das cangoes
ter priorizado uma abordagem cronoldgica — que poderia contribuir para a compreensao de
determinados padrfes no processo criativo do artista —, as can¢des concentradas em cada um
desses nuacleos ndo foram assim dispostas por algum tipo de linearidade temporal, mas
sobretudo por temas como industria cultural, globalizacéo, internet, inteligéncia artificial etc.,
podendo, desse modo, cada eixo tematico conter cancbes de diferentes décadas ou fases da
carreira do artista. Da mesma forma, a sequéncia de cada eixo tematico estd aqui organizada
principalmente por critérios metodoldgicos, buscando instrumentalizar a variedade de
informacdes e temas que surgem no texto a partir de cada cancdo analisada, ou seja,
pretendendo dispor o conteldo analisado de maneira mais inteligivel — o que ndo seria

favorecido numa estrutura pautada unicamente na cronologia da obra.

3.1 Maquina de ritmo: globalizagéo da cultura o novas tecnoilusdes

Com a Revolucdo Industrial, alem de uma série de modificagdes nas estruturas

socioeconémicas em todo o mundo, alterou-se também a paisagem sonora introduzindo cada
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vez mais ruidos nas cidades e no cotidiano da populacdo — 0 que também se expandiu com a
Revolucdo Elétrica. Maquina de costura (1711), maquina de escrever (1714), trilhos de estrada
de ferro (1738), rodas de ferro para veiculos a carvao (1755), motor de méaquina a vapor (1765-
1769), motor de movimento alternado com rodas (1775), maquina a vapor — como fonte de
energia (1781-1786), navio a vapor (1787), telégrafo (1793), torno mecénico (1797). Sao estas
algumas das principais invencdes que surgiram durante o processo de industrializagéo,
mencionadas pelo pesquisador R. Murray Schafer em seu importante estudo sobre paisagem
sonora intitulado A afinacdo do mundo. Segundo o autor, “as principais mudangas tecnologicas
que afetaram a paisagem sonora incluiam o uso de novos metais, como o ferro e o estanho
fundidos, bem como novas fontes de energia, como o carvao e o vapor” (SCHAFER, 2011, p.

107).

O advento das maquinas impactou também o mundo das artes sendo capturado por uma
série artistas que transpuseram suas percepc@es em uma infinidade de obras que langaram
perspectivas variadas sobre este processo socio-histérico. Melancolia, medo, entusiasmo,
esperanca, sdo algumas das emog0es e dos sentimentos expressos por esses artistas em obras
que abordaram tal tematica, seja nas artes visuais, no teatro, na masica, literatura, entre outras
linguagens. No Brasil, vale destacar o quarto movimento da obra Bachianas n° 2, a Tocata
intitulada O trenzinho do caipira, do compositor Heitor Villa-Lobos. Buscando criar um
universo de sonoridades brasileiras, 0 compositor consegue nesta tocata representar, através de
efeitos sonoros (e também imagéticos), os movimentos de um trem, abordando a partir de um
prisma modernista as paisagens socioculturais entre o urbano e o rural. Décadas depois, este
trecho ganhou letra do poeta Ferreira Gullar, sendo gravado na forma de cancéo por diversos
intérpretes da musica popular brasileira, atingindo novos niveis de significado e importancia

no ambito da cultura brasileira.

L4 vai o trem com 0 menino
L4 vai a vida a rodar
L4 vai ciranda e destino

Cidade e noite a girar

La vai o trem sem destino
Pro dia novo encontrar
Correndo vai pela terra
Vai pela serra

Vai pelo ar
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Cantando pelas serras do luar
Correndo entre as estrelas a voar

No ar no ar no ar no ar no ar

Cantando pelas serras do luar
Correndo entre as estrelas a voar

No ar, no ar, no ar

Outro exemplo importante € o famoso e enigmatico poema A maquina do mundo, de
Carlos Drummond de Andrade. Conforme analisou Ricardo Neder (2020)%8, “a distingo entre
humano e ndo-humano, abolida pela fuséo, € de menor importancia. Agora passa para primeiro

plano algo mais grave, o problema ético da adesdo a essa intersubjetividade mecanica”.

E como eu palmilhasse vagamente
e uma estrada de Minas, pedregosa,

e no fecho da tarde um sino rouco

se misturasse ao som de meus sapatos
que era pausado e seco; e aves pairassem

no céu de chumbo, e suas formas pretas

lentamente se fossem diluindo
na escuriddo maior, vinda dos montes

e de meu préprio ser desenganado,

a maquina do mundo se entreabriu
para quem de a romper ja se esquivava

e sO de o ter pensado se carpia.

Nota-se em ambos 0s exemplos, que o aspecto sonoro ligado a sensibilidade da escuta
humana possui valor fundamental no processo pelo qual estes artistas percebem as
transformacdes sociais. Mas afinal, qual é a relagcdo entre a sociedade e sua paisagem sonora e
0 que acontece quando esses sons sdo modificados? E através desta mesma pergunta que
diferentes pesquisadores tém se dedicado, através de metodologias e abordagens variadas, aos
estudos da paisagem sonora (SCHAFER, 2011). Interessa ao presente estudo o fato de que o

ritmo das maquinas, o ritmo do trabalho e o ritmo da sociedade sdo fendmenos

%8 Referéncia eletronica. Auséncia de paginas. Disponivel em: < https://outraspalavras.net/tecnologiaemdisputa/a-
maguina-do-mundo-e-seus-claros-enigmas/ >. Acesso: 16 set. 2022,



https://outraspalavras.net/tecnologiaemdisputa/a-maquina-do-mundo-e-seus-claros-enigmas/
https://outraspalavras.net/tecnologiaemdisputa/a-maquina-do-mundo-e-seus-claros-enigmas/
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interrelacionados (todos eles demarcados também por aspectos sonoros) que se constituem

como dados interculturais a serem interpretados.

Na musica, propriamente, as maquinas eletrdnicas como computadores, mesa de som,
sistema de gravacdo em geral (e etc.), tiverem, a principio, um importante papel de mediacéo
entre o registro dos instrumentos acusticos e sua reproducdo posterior pelos ouvintes. Com o
tempo os proprios instrumentos acusticos foram sendo absorvidos atraves de samples (ou
outros processos) para dentro de maquinas eletrdnicas, num primeiro momento ainda
necessitando da execucdo através de musicos e, depois, cada vez mais nas maos de agentes
como produtores e DJs, mais especializados com a manipulacdo de botdes e softwares. Com
iSso a tecnologia passou exercer um papel mais ativo e complexo nesse processo de produgéo
musical do que meramente mediar os registros e distribuicdo, imprimindo novas sonoridades,
novas formas de composicdo e arranjo, sobretudo quando se iniciam alguns procedimentos de
utilizacdo da inteligéncia artificial nesse processo®. Tratando mais especificamente sobre o
universo da musica eletrénica — mas que também contribui a presente discussdo —, lazzetta
(2009) cita C. Stuart (2003) neste trecho em que 0 autor comenta sobre a passagem embaragosa
em que a performance musical, que até entdo envolvia a manipulacdo de um instrumento

musical, se modifica radicalmente:

Em qualquer performance com laptops, entretanto, parte da plateia ira sentir-
se confusa, perdida ou mesmo enfadada pela demonstracdo da virtuosidade do
laptop. Enguanto ouvimos grandes saltos sonoros nessas performances, de
estridentes ruidos a frageis e metalicas gostas de tons agudissimos, o intérprete
permanece sentado atras de sua tela com movimentos quase imperceptiveis,
perdido em pensamentos, enquanto manipula arquivos e programas (C.
STUART, 2003, apud IAZZETTA, 2009, p. 204).

Em geral, conforme analisa lazzetta (2009), utilizando termos benjaminianos, todo esse
processo em que as maguinas avancam sobre 0s mecanismos de producdo musical implica
também na perda da substancia auratica das obras, isto €, onde o valor de culto (ritual) é
substituido pelo valor de reproducdo através daquilo que Benjamin (2017) aborda como
‘reprodutibilidade técnica’. Tal perspectiva pode também ser levada em conta na interpretagao

do samba Maquina de ritmo, de Gilberto Gil.

Maquina de Ritmo

T&o prética, tdo facil de ligar

%9 Discutir este ponto a luz de Gilberto Gil exige retornar a entrevista de sua participagéo no programa Roda Viva,
da TV Cultura, em 2022 (ja citada durante a analise de Cérebro eletrénico), em que Gil responde a uma pergunta
sobre o limite do uso das tecnologias no processo de criagéo artistica: “Eu acho que para as artes em geral o limite
¢ o comando humano”.



Nada além de um bom botéo
Sob a leve pressdo do polegar
Poderei legar um dicionério
De compassos pra vocé

No futuro vocé vai tocar

Meu samba duro sem querer

Maquina de Ritmo

Quem danca nessa danga digital
Sera por exemplo

Que o meu surdo ficara mudo afinal
Pendurado como um dinossauro

No museu do Carnaval

Se voceé aposta que a resposta é sim,

Por Deus mande um sinal

Maquina de Ritmo

Programacéo de sons sequenciais
Mais de 100 milhdes de bambas
De escolas de samba virtuais
Virtuais, virtuosas vertentes

De variagOes sem fim

Dai por diante sambe avante

J& sem precisar de mim

Méquina de Ritmo

Quem sabe um bom pé de pirlimpimpim

Possa deletar a dor de quem
Deixou de lado o tamborim
Apesar do seu computador

Ter samba bom, samba ruim
Se aperto 0 botdo, meu coragéo

H4 de dizer que é samba sim

Maquina de Ritmo

Processo de algoritmos padrdes
Multiplos binarios e ternarios,
quarternarios sem paixdes

Colcheias, semi-colcheias,
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Fusas, semi-fusas, sensacoes
Nos saldes das noites cariocas

Novas tecno-ilusées

Maquina de Ritmo

Que os pos-eternos hao de silenciar
Novos anjos do inferno vao

Por gualquer coisa em seu lugar
Quem sabe irdo Ihe trocar por um
Tal surdo mudo do museu

E Bandos da lua virdo se encontrar

Numa praia toda lua cheia pra lembrar vocé e eu

Moreno, Domenico, Cassim

Assim meus filhos, filhos seus

E Bandos da lua virdo se encontrar
Numa praia toda lua cheia pra lembrar
SO pra lembrar,

SO pra cantar,

SO pratocar,

SO pra lembrar

Voce e eu.

Versos como “Dai por diante, sambe avante / J4 sem precisar de mim” e “Multiplos
binarios e ternarios / Quaternarios sem paixdes’ expressam esse processo em que a
reprodutibilidade técnica, ao reduzir ou praticamente anular o aspecto humano e sensivel da
producdo musical, acaba por eliminar a aura da cang@o. A “Maquina de ritmo / Programagéo
de sons sequenciais” ¢ um produto resultante da racionalidade técnica onde as paixdes, 0s
afetos, os sentimentos humanos em geral, ndo penetram. Para Carvalho (2015, p. 296), esta
cancdo “trata da utilizagdo dos ritmos computadorizados como base da producdo
contemporanea das musicas, sem as quebras da linearidade s6 alcangadas pela presenca do

elemento humano, o ritmista”.

A digitaliza¢do do samba, que provoca sua desterritorializagao (“Mais de cem milhdes
de bambas / De escolas de samba virtuais”) e levanta preocupagdes como o abandono de um
dos seus principais instrumentos de marcagdo (o surdo, tornando-o surdo/mudo), revela um
dilema sobre a descontinuidade do samba, isto €, sobre a “ruptura da tradi¢do”, conforme

verifica Carvalho citando Agamben: “o passado perdeu sua transmissibilidade e, até que nao
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se tenha encontrado um novo modo de entrar em relacdo com ele, o passado, pode, doravante,
ser apenas objeto de acumulacao” (AGAMBEN, 2012, p. 174 apud CARVALHO, 2015, o.
298).

Tratando-se de um artista tropicalista e de pensamento complexo, Gil ndo encontra
dificuldades em se relacionar com o passado, nem tampouco com as novidades surgidas com
o desenvolvimento tecnoldgico — conforme pode-se notar ao longo deste estudo a partir do
contato com sua biografia e obra. Em Maquina de ritmo isso é demonstrado de forma bastante
interessante, onde 0 apontamento critico sobre a crise de transmissibilidade convive também
com um cenario de possibilidades ou, nas palavras de Pedro Carvalho, um “campo de
acontecimentos e retomadas” (CARVALHO, 2015, p. 297). Ou seja, a digitalizagdo do samba
provoca a sua desterritorializacdo ao mesmo tempo que permite aos ouvintes terem escolas de
sambas disponiveis a qualquer momento (em plataformas virtuais), de um modo pratico e facil
de ligar (“Sob a leve pressdo do polegar”). Além disso, se hoje o surdo corre o risco de ser
silenciado, tornando-se objeto de exposi¢do no museu, amanhd a maquina de ritmo também

podera ser alvo de silenciamento dos ‘pos-eternos’, sendo ela substituida pelo préprio surdo.

E enquanto a letra aborda todo esse processo de convivio complexo e nem sempre téo
harmonico entre o tradicional e 0 moderno, a parte musical articula efeitos e sonoridades que
enriquecem a narrativa e todo o conceito da cancdo de um modo geral. Logo na introducéo,
antes da voz entrar, um efeito simula um disco parando de girar, gerando uma breve pausa na
musica. Tal efeito contribui alegoricamente com a narrativa da descontinuidade tratada na
cancdo. A ideia é retomada no final da mdsica, onde ocorre uma gradativa reducdo do
andamento e o0 som eletrénico agudo que era utilizado como clave ritmica passa a ter efeito e
funcéo sonora de representar um frequencimetro (maquina utilizada para medir os batimentos

cardiacos), em mais uma alusdo metaférica a nocdo de ruptura no elo entre humanos e maquina.

Os versos “Se aperto o botdo, meu coragdo / ha de dizer que ¢ samba, sim”, indicam
(ndo pela primeira vez nas cancbes de Gil) que o coragdo € a balanca ou quem propriamente
comanda. Nesse sentido, ao representar este momento em que o frequencimetro desacelera,
constrdi-se uma alegoria-chave para compreender o teor filoso6fico ndo s6 da canc¢do, mas que
é articulado no repertorio tecnoldgico de Gil como um todo (salvo algumas excegdes). Ou seja,
o frequencimetro sonoriza, através de ondas elétricas, os batimentos do coracéo, podendo ser

erroneamente interpretado (nesse momento) como uma maquina de ritmo. No entanto, quem
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de fato da o ritmo é o proprio coracdo, sem o qual a maquina ndo se sustenta em sua funcao

original.

O proprio violdo de Gil se configura de forma estratégica nesse dilema em que as
sonoridades acusticas (representantes da tradicdo) e eletrdnicas (representantes das inovacoes
tecnoldgicas) convivem de forma complexa num dado periodo histérico em que a digitalizacdo
do mundo globalizado parece avancar sobre as tradi¢cOes. Nesse sentido, conforme analisa
Carvalho (2015, p. 298), “Maquina de ritmo dialoga com a historia da cancdo, tracando um

arco do passado ao futuro”. Segundo o autor,

O toque de violao de Gil, que fornece a base para a gravacdo de Maquina de
ritmo, é herdeiro direto da adaptacéo ritmica do samba feita por Jodo Gilberto
e surge acompanhado, no arranjo, de um tamborim e sutis efeitos
computadorizados, enfatizando a convivéncia entre as sonoridades eletronicas
e acusticas motivadoras da letra, acentuando a relacdo de comunicacao entre
poesia e musica, caracteristicas da cangéo brasileira (CARVALHO, 2015, p.
296).

Outro dado importante de mencionar é referente as outras versdes desta mesma cancéo.
Maquina de ritmo foi composta em 2002, mas gravada e langada somente em 2008 no ja citado
album Banda Larga Cordel, sendo posteriormente regravadas em albuns como Concerto de
cordas e maquinas de ritmo (2012) e Gilberto Sambas ao vivo (2014). A respeito deste trabalho
de 2012, lancado como DVD pela Biscoito Fino, nota-se que o préprio titulo ilustra todo esse
conjunto de dicotomias presentes na obra de Gil: o acUstico e o elétrico, o tradicional e o

moderno, o popular e o erudito, entre outras.

Figura 11 — Capa do album “Concerto de cordas & maquinas de ritmo” (2012)
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Fonte: site oficial de Gilberto Gil®°
No site da gravadora, o trabalho que fora gravado no Theatro Municipal do Rio de

Janeiro (em maio de 2012) é descrito da seguinte forma:

O repertorio contém 21 obras, como ‘Eu Vim da Bahia’, ‘Futurivel’,
‘Domingo no Parque’, ‘Expresso 2222’ e a inédita ‘Eu Descobri’. O
espetaculo vem sendo apresentado no mundo todo, formado por Jaques
Morelembaum, violoncelo, Bem Gil no Violdo, Nicola Krassik no violino e
Gustavo Didalva na percussdo, que trouxe para 0 som do conjunto um conceito
ritmico de maquinas eletrnicas, um encontro entre 0 moderno e o antigo,
entre o pop e o regional, uma subversdo original e irresistivel, que é marca do
trabalho de Gilberto Gil. Nesta gravacdo o quinteto foi acompanhado pela
Orquestra Petrobras Sinfénica no concerto do Theatro Municipal do Rio
(BISCOITO FINO, 2021)¢*,

Ou seja, aponta-se para o elemento humano do ritmista — o percussionista Gustavo
Didalva — a facanha de articular a maquina eletrénica junto com as sonoridades acusticas de
modo a promover, estrategicamente, um encontro entre o tradicional e 0 moderno, agregando
conceitualmente as marcas ja estabelecidas do trabalho de Gil. Além disso, o lugar onde o
trabalho é realizado, Theatro Municipal do Rio, é bastante simbdlico em toda essa discussao:
inaugurado em 1909, com arquitetura inspirada nas éperas de Paris, o Theatro Municipal
recebia, inicialmente, companhias de Operas e dancgas provenientes sobretudo da Franca e Italia.
Com o tempo (a partir da década de 1930), passou a contar com suas proprias companhias
como Orquestra Sinfénica, Ballet e Coro — que sobrevivem até hoje —, tornando-se uma das
principais casas de espetaculos da América do Sul.

Apesar de ser concebido, desde a arquitetura até sua programacdo, Como um espago
destinado a apresentacdes de obras ligadas a tradicdo erudita, os movimentos culturais
brasileiros constituidos por intelectuais e artistas hibridos, que transitam entre o erudito e o
popular, ndo cessariam em furar a bolha desta restricdo. Inimeros exemplos poderiam ser
citados nesse sentido, incluindo um paralelo com o Theatro Municipal de S&o Paulo, que em
1922 foi palco da ja citada Semana de Arte Moderna. Mas por uma questao de recorte o proprio
exemplo do show e gravagdo de DVD do trabalho Concerto de cordas & maquinas de ritmo
demonstra-se suficientemente proficuo para esta analise. Ocupando um dos principais simbolos
culturais e arquitetbnicos do pais — e América do Sul — estava ali o cantor, compositor,
instrumentista virtuoso e ex-ministro da Cultura Gilberto Gil, reinterpretando alguns dos seus

principais sucessos no campo da masica popular, lugar este (o da canc¢éo) a partir do qual Gil

8 Disponivel em: < https://gilbertogil.com.br/producoes/detalhes/concerto-de-cordas-maquinas-de-ritmo/ >.
Acesso: 15 set. 2022.

61 Referéncia eletronica. Auséncia de n® de pagina. Disponivel em: < https://www.biscoitofino.com.br/dvd/dvd-
gilberto-gil-concerto-de-cordas-e-maquina-de-ritmos >. Acesso: 15 set. 2022.



https://gilbertogil.com.br/producoes/detalhes/concerto-de-cordas-maquinas-de-ritmo/
https://www.biscoitofino.com.br/dvd/dvd-gilberto-gil-concerto-de-cordas-e-maquina-de-ritmos
https://www.biscoitofino.com.br/dvd/dvd-gilberto-gil-concerto-de-cordas-e-maquina-de-ritmos
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também se articula como um pensador da cultura, conforme verificado na se¢do sobre cancao
e critica cultural. Nesse sentido, com Maquina de ritmo — além de tantas outras canc¢des de seu
extenso repertorio —, Gil se junta a todo um conjunto de artistas que, assim como Villa-Lobos,
Carlos Drummond de Andrade, Tom Jobim, Chico Buarque, conseguiram captar e reinterpretar

de forma poéetica, sensivel e critica, as transformacdes e os dados interculturais de seu tempo.

Seguindo com as analises, a proxima cancao abordada é uma das obras mais difundidas
do repertorio tecnologico de Gil. Lancada em 1992, Parabolicamara entrou, no ano seguinte,
para a trilha sonora da novela Renascer (Rede Globo), sendo regravada no importante album
acustico do artista, o Gilberto Gil Unplugged (1994), onde foram selecionadas 16 de suas
principais cangfes. Quase trés décadas depois de ser lancada, tendo passado por uma série de
shows e regravacdes, a musica foi novamente regravada por Gil em 2020 para a trilha de um

espetaculo do Grupo Corpo, em homenagem a ele préprio — que produziu toda a trilha sonora.

A respeito de Parabolicamard, Gil comenta que “queria fazer uma cangao falando dos
contrastes entre o rural e o urbano, o artesanal e o industrial, usando um linguajar simples,
tipico de comunidades rudimentares, e uma cadéncia de roda de capoeira” (GIL, 2003, p. 403).
Ao compor o0s primeiros versos, Ihe ocorreu utilizar a palavra “antena” (ja seguida de
parabolica) para fazer rima com “pequena”, vindo a mente também ‘“camara” (vocabulo
frequentemente utilizado em cantigas de capoeira) para completar o verso e a estrofe. “Como
“parabdlica camara” dava um cacofato, eu cortei uma silaba “ca” e fiz a jungdo das palavras,
criando o vocédbulo “parabolicamard”” (GIL, 2003, p. 403). No entendimento do proprio
compositor, trata-se de “uma verdadeira invengdo concretista”, que se configura numa
“concregdo perfeita em som, sentido e imagem” (GIL, 2003, p. 403). Com isso, tornou-se
irrecusavel transformar a ideia em um emblema conceitual que extrapolasse a can¢do para dar

corpo ao album como um todo.

Ao transformar Parabolicamara em cancao-emblema do novo album, faltava ainda um
elemento estético para completar a formagdo conceitual do trabalho: a capa, com imagens do
fotografo Claudio Elisabetsky, que estampam o encarte, a contracapa, além da capa principal.
Esta Gltima é composta por um cesto de palha (balaio) com trés varetas de madeira atadas por

um no.

Figura 12 — Capa do album Parabolicamara (1992)
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Fonte: Site oficial de Gilberto Gil®?

Observando o sentido ambiguo do termo “parabdlica”, Céssia Lopes (2007) identifica
dois termos: parabolikés e paraballo. O primeiro “remete ao significado da parabola como
narrativa alegorica”, enquanto o segundo (paraballo) “aponta para o significado geométrico, a
cOnica em que os trés pontos no infinito sdo coincidentes” (LOPES, 2007, p. 117). Ou seja, ¢
como se a imagem do balaio (artefato arcaico), além de alegorizar uma antena parabdlica

(artefato moderno), representasse visivelmente um paraballo.

O aspecto arcaico do balaio, presente na imagem, sugere, a priori, a analogia
visual com a forma da parabdlica; ao mesmo tempo, agrega a alusdo do sentido
utilitario do balaio, do cesto que se pde sobre a cabeca, para transportar
alimentos e utensilios. Esta imagem ¢é ratificada na contracapa do disco,
quando uma mulher — afrodescendente — aparece carregando o balaio, a
cabeca-cabaca: 0 jogo paronomasico [sic] confirma a riqueza de sentido da
imagem e sugere a no¢do de imaginario com o qual vai sendo pensado o lugar
do intelectual e do artista em Gilberto Gil (LOPES, 2007, p. 117).

A mulher negra da imagem de contracapa, citada pela autora, é a filha de Gil (Maria),
“carregando — com 0 jeito caracteristico das mulheres africanas e brasileiras — um cesto em
forma de antena na cabeca” (GIL, 2006)%. Conforme explica Gil sobre as motivacdes de
nomear o album com esta can¢do emblematica, a palavra “globalizacdo” ndo era, naquela
época, um termo tdo comum de se ouvir: “Chamei o disco de Parabolicamara, dando nome a

alguns aspectos de uma possivel globaliza¢do que eu vislumbrava e que também até desejava

52 Disponivel em: < https:/gilbertogil.com.br/producoes/detalhes/parabolicamara/ >. Acesso em: 01 set. 2022.

63 Pagina eletronica. Auséncia de n° de pagina. Disponivel em: <
http://thacker.diraol.eng.br/mirrors/www.cultura.gov.br/site/2006/06/23/discurso-do-ministro-gilberto-gil-no-
isummit-2006-2/index.html>. Acesso em: 07 set. 2022,



https://gilbertogil.com.br/producoes/detalhes/parabolicamara/
http://thacker.diraol.eng.br/mirrors/www.cultura.gov.br/site/2006/06/23/discurso-do-ministro-gilberto-gil-no-isummit-2006-2/index.html
http://thacker.diraol.eng.br/mirrors/www.cultura.gov.br/site/2006/06/23/discurso-do-ministro-gilberto-gil-no-isummit-2006-2/index.html
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de maneira ao mesmo tempo alegre e tragica, como alguém que deseja firmemente tudo aquilo
que lhe acontece” (GIL, 2006)%.

Figura 13 — Contracapa do album Parabolicamara (1992)

Fonte: Site do Instituto Memdria Musical Brasileira (UMMuB)®®

Alegorizando a antena parabdlica como simbolo moderno — naquele momento — de
globalizacdo da cultura, Gil recorre novamente ao jogo de contrarios que emerge como
constante — embora ndo como regra, dada a extensao de recursos técnicos, poéticos e criativos
utilizados — em muitas de suas composi¢Ges do repertério aqui analisado. Contrapondo
pequeno/grande, perto/distante, lento/rapido, arcaico/moderno, Gil trabalha com as alteracdes
perceptivas de tempo-espaco, sobretudo destacando o processo de aceleracdo pelo qual o
dominio da técnica parece superar desafios como distancia, tamanho e tempo, conforme se

verifica nas primeiras estrofes da cangéo:

Antes mundo era pequeno

Porque terra era grande

Hoje mundo é muito grande

Porque terra é pequena

Do tamanho da antena parabolicamara
E, volta do mundo, camara

E-&, mundo da volta, camara

Antes longe era distante

Perto, s6 quando dava

5 Ibidem.
% Disponivel em: < https://immub.org/album/parabolicamara >. Acesso: 27 out. 2022.



https://immub.org/album/parabolicamara
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Quando muito, ali defronte

E o horizonte acabava

Hoje la tras dos montes, den de casa, camara
E, volta do mundo, camara

E-&, mundo da volta, camara

De jangada leva uma eternidade

De saveiro leva uma encarnagéo

Ao abordar, a partir da metafora da antena, as dimensdes temporais do mundo moderno,
0 compositor ndo deixa escapar & discussdo o elemento (também) central dos meios
comunicacionais, que transformam profundamente as trocas culturais entre diferentes

comunidades:
Em Parabolicamard pus o tempo existencial, psiquico, em contraposi¢do ao
tempo cronoldgico — a eternidade, a encarnacdo e a saudade a jangada e ao
saveiro — e estes dois ao avido —, para insinuar o encurtamento do tempo-
espago provocado pelo aumento da rapidez dos meios de comunicacéo fisica
e mental do mundo-tempo moderno e das velocidades transformadoras em que
vivemos. Pus também o tempo sub-atdbmico, da particula, da subfracdo de

tempo; do atomo de tempo — cuja imagem mais representativa é exatamente a
correcéo equilibradora que a Rosa faz com o balaio (GIL, 2003, p. 404).

Ao citar a imagem representativa desse “tempo sub-atomico”, plasmada na “correcao
equilibradora” da mulher que caminha sustentando o balaio sobre a cabega, Gil refere-se aos
versos “Pela onda luminosa / Leva o tempo de um raio / Tempo que levava Rosa / Pra aprumar
o balaio / Quando sentia que o balaio ia escorregar”. Apods o pequeno refrio (“E, volta do
mundo, camara / E-&, mundo da volta, camara™), a estrofe seguinte segue articulando o modo

pelo qual as temporalidades modernas atravessam 0s aspectos locais e “arcaicos”:

Esse tempo nunca passa

Né&o é de ontem nem de hoje

Mora no som da cabaca

Nem ta preso nem foge

No instante que tange o berimbau, meu camara
E, volta do mundo, camara

E-&, mundo da volta, camara

O compositor constréi uma definicdo poético-filosofica sobre o tempo, com base em
elementos culturais. A dimensdo cultural, alids, constitui-se (num plano mais amplo) como
pedra fundamental desta cancdo. E no campo cultural que Gil identifica as transformagdes

sociais por onde 0s avangos técnico-cientificos parecem trazer certos progressos a sociedade
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numa perspectiva cada vez mais global — o que configura, aqui, um dos momentos mais
otimistas do artista em relacdo ao desenvolvimento tecnoldgico e a globalizacdo. Tais aspectos
séo trabalhados na articulagdo de correspondéncias entre o micro e 0 macro, entre o local e o

global, por onde ocorrem as trocas simbdlicas e culturais.

Tendo a capoeira como elemento cultural motivador da construgdo musical da cancéo,
é interessante notar como a linha do berimbau é empregada (com um efeito eletrénico) como
espinha dorsal que sustenta a marcacdo e conducdo da mausica, trazendo também o efeito de
contraste a partir de um componente até entdo arcaico e regional que agora se apresenta como
moderno e global. Nesse sentido, a sonoridade do berimbau contribui fundamentalmente para
a estrutura e acabamento da obra como um todo, dialogando com texto e musica e compondo

a dimensdo estética.

Voltando as discussdes trazidas pelo texto da cangdo, questdes referentes a globalizacdo
e as alteracBes espaco-temporais causadas pelo avanco tecnoldgico (a antena parabdlica que
possibilita novas vis6es sobre 0 mundo a partir da TV; o0 avido gue propicia um encurtamento
das distancias etc.), tornam inevitavel mencionar um dos principais estudiosos desses
fendmenos no Brasil, o gedgrafo Milton Santos. Compreender o processo politico e econdmico
pelo qual a globalizacéo provocou todo esse conjunto de mudancas na percepgao sobre o tempo
e naquilo que pode ser chamado de “meio técnico-cientifico-informacional” foi um de seus
trabalhos excepcionalmente empenhados. Para Santos, até determinado periodo histérico, cada
comunidade humana construia seus respectivos espagos sociais a partir de técnicas inventadas
para extrair da natureza somente os elementos necessarios a existéncia de seus grupos. Desse
modo, na medida em que se organizava a producdo, organizava-se também a vida e o espaco

social em acordo com as necessidades e desejos de cada comunidade (SANTOS, 1994).

Pouco a pouco, esse arranjo foi sendo dissolvido e reestruturado pois as necessidades
de comércio entre diferentes grupos introduziam novos nexos, desejos e necessidades, de modo
que as novas organizagdes sociais que se formavam tinham “de se fazer segundo pardmetros
estranhos as necessidades intimas ao grupo” (SANTOS, 1994, p. 05). Esse processo, segundo
Santos, culminou numa fase “onde a economia se tornou mundializada, ¢ todas as sociedades
terminaram por adotar, de forma mais ou menos total, de maneira mais ou menos explicita, um
modelo técnico Unico que se sobrepde a multiplicidade de recursos naturais e humanos”

(SANTOS, 1994, p. 06).

E nessas condigBes que a mundializagio do planeta unifica a natureza. Suas
diversas fracdes sdo postas ao alcance dos mais diversos capitais, que as
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individualizam, hierarquizando-as segundo ldgicas com escalas diversas. A
uma escala mundial corresponde uma légica mundial que nesse nivel guia os
investimentos, a circulacdo das riquezas, a distribuicdo das mercadorias. Cada
lugar, porém, é ponto de encontro de l6gicas que trabalham em diferentes
escalas, reveladoras de niveis diversos, e as vezes contrastantes, na busca da
eficacia e do lucro, no uso das tecnologias do capital e do trabalho. Assim se
redefinem os lugares: como ponto de encontro de interesses longinquos e
préximos, mundiais e locais, manifestados segundo uma gama de
classificacdes que esta se ampliando e mudando (SANTOS, 1994, p. 06).

A partir dessa compreenséo do conceito de globalizagéo, sobretudo como uma etapa do
desenvolvimento capitalista, o autor passa a abordar as aceleracbes contemporaneas como
momentos histdricos especificos (e culminantes) que operam como se alojassem uma
concentragédo de forgas prestes a explodir para criar o novo. Tal velocidade, segundo Santos
(1994, p. 12), ja espantou aqueles que “viram surgir a estrada de ferro e o navio a vapor e,
depois, viveram o fim do século 19 e o ja longinquo comeco do século 20, com a invencao e a
difusdo do automovel, do avido, do telégrafo sem fio”, além do “cabo submarino, do telefone
e do radio”. Desse modo, “a aceleragao contemporanea impods novos ritmos ao deslocamento
dos corpos e ao transporte das ideias, mas, também, acrescentou novos itens a historia”,
juntamente com um novo modo de evolugéo das poténcias imperialistas — e seus rendimentos
—, “com o uso de novos materiais e de novas formas de energia, o dominio mais completo do
espectro eletromagnético, a expansdo demografica”, a explosdo da urbanizagdo e do consumo,
além do “crescimento exponencial do numero de objetos e do arsenal de palavras” (SANTOS,
1994, p. 12). Trata-se, em outras palavras, de acelera¢fes simultaneamente sobrepostas, que

geram “‘a sensacdo de um presente que foge” (SANTOS, 1994, p. 12).

Em Parabolicamard, apesar de revelar em maior grau seu entusiasmo com a
globalizacdo no plano cultural, incluindo a relatividade espaco-temporal, Gil nomeia esta
velocidade de um instante que foge aos individuos — citada por Milton Santos —, como “tempo-
foice”, mencionando o acidente que levou seu filho Pedro a morte: “pus por fim o tempo da
morte, 0 tempo-corte, 0 tempo que corta, ceifa, o tempo-foice, onde alguma coisa é e de repente
foi-se, lembrando — na citacdo dos caymmianos Chico, Ferreira e Bento — a morte do meu
filho”, citando a cena (que se imagina) “de ele meio sonolento no volante do carro sendo
subitamente assaltado pelo evento acidental que o levaria a morte” (GIL, 2003, p. 404). Gil

refere-se aos versos em que canta:

Esse tempo ndo tem rédea
Vem nas asas do vento
O momento da tragédia

Chico, Ferreira e Bento
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S6 souberam na hora do destino apresentar
E, volta do mundo, camara

E-&, mundo da volta, camara

De um modo geral, apesar de conter caracteristicas bastante proprias as concepgoes
intelectuais e artisticas de Gilberto Gil, Parabolicamara também ecoa num passado onde
poetas e compositores sentiram-se motivados a escrever versos sobre o telefone ou a radio,
além de ressoar em artistas mais novos que o proprio Gil como no caso dos ja citados Titas,
Chico Science — do grupo pernambucano Nagdo Zumbi — e Pitty, que também contribuem na
construcdo de subjetividades e interpretacdes da contemporaneidade ao discutirem, em suas
cancdes, aspectos envolvendo a TV, a internet e demais tecnologias. Paradoxalmente, é para
abordar as modernas invengdes no ambito das tecnologias, como computador e inteligéncia
artificial, que retrocedemos no tempo na proxima se¢do em que sdo analisadas as primeiras

composicdes do repertorio tecnoldgico de Gilberto Gil.

3.2 Cérebro eletronico: inteligéncia artificial, cibernética e as novas invengoes

No dia 03 de fevereiro de 1966, a sonda lunar Luna 9% realizou pela primeira vez um
pouso suave — como se julgou na época) — na superficie da lua. O feito se deu em meio a
chamada “corrida espacial”, além de outras competicGes e rivalidades entre a extinta Unido
Soviética e os Estados Unidos durante a Guerra Fria, que entre outras questdes acelerou o
processo de desenvolvimento tecnoldgico e cientifico, em areas como comunicacao, operagoes
espaciais, entre outras. Se no ambito geopolitico o satélite natural da terra se tornou um espacgo
simbdlico de disputa e poder entre poténcias econdmicas do imperialismo — considerando a
entrada, posteriormente, de outros paises na exploragdo espacial —, na dimensdo poética a lua
sempre foi alvo de especulacdo de poetas, compositores, romancistas, entre outros. No entanto,
a chegada dos agentes do progresso na lua — progresso este que ndo avanga sem um minimo de
destruicdo dos ambientes naturais — certamente traria outras ondas de emog¢0es aos olhares
sensiveis dos que contemplam o luar. “Havia uma disputa olimpica entre nds. ‘Provavelmente

alguem vai fazer masica sobre isso; deixa eu fazer logo a minha’, pensei” (GIL, 2003, p. 70).

E sobre este contexto que recai a primeira composicdo de Gil que aborda (de algum

modo) a tematica tecnoldgica. “Recebi com impacto a noticia do pouso (suave, segundo as

66 Também conhecida como Lunik 9.
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avaliacdes) do Lunik 9 na lua com orgulho e ponderacdo. Estdvamos conquistando o espaco,
mas aonde isso ia dar?” (GIL, 2003, p. 70). Ao indagar a que custo essa fome de ‘conquista’
ird avancar sobre a natureza, sobre a humanidade e até mesmo sobre o0 espago, Gil diz néo se
preocupar somente como cidaddo, mas também como artista, “com o senso de responsabilidade

de ser locutor da sociedade junto a histéria”.

Como bem descreve o proprio compositor, Lunik 9 (cangdo que integra o disco
Louvacdo, de 1967) é “uma suite com varios andamentos e atmosferas, entremeada de
narragao, reflexdes e adverténcias” (GIL, 2003, p. 70), que inaugura de forma bastante singular
e complexa um repertorio especifico (mas nao isolado) dentro do trabalho de Gil, voltado ao
universo tecnoldgico (e cientifico), que perpassa desde os mistérios dos cosmos até a
inteligéncia artificial, a internet, a cultura digital, entre outros temas. Gil lembra que a
inspiracdo para compor Lunik 9 “nasceu de uma profunda assungdo de um sentido tragico” de
seu tempo, conforme pode-se verificar no verso em que se inicia e se finaliza a can¢éo, cantado

de forma passional, reflexiva e melancolica:

Poetas, seresteiros, namorados, correi
E chegada a hora de escrever e cantar
Talvez as derradeiras noites de luar

E importante chamar a atencio para o sentimento assumido por Gil nesta cancéo, seu
“sentido tragico” e melancdlico, pois 0 modo como isso ¢ modificado e ressignificado ao longo
de suas préximas composi¢oes (de tematica tecnoldgica) sera verificado nas analises, tendo um
importante valor na interpretacdo geral das obras. Comentando sobre a cancéo, Gil afirma que
“frente ao significado do que a motivou, Linik 9 apresentava um contraponto conservador, uma
atitude ecoldgico-reativa, um temor exagerado da tecnologia e de que se inaugurava a
possibilidade de extingdo do proprio luar — da luz interior da lua” (GIL, 2003, p. 71). Em pouco
tempo, com o tropicalismo, Gil passaria a classificar esta obra como “ingénua” (apesar de mais
adiante reconhecer sua relevancia). No entanto, na medida em que a distancia entre aterrae a
lua é encurtada pelos avancos das pesquisas espaciais (ancoradas no desenvolvimento
tecnoldgico), tornando o transito entre elas cada vez mais viavel, as preocupagdes levantadas

na cangdo vao se tornando cada vez menos ingénuas ou exageradas.
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Hoje, cerca de cinquenta anos apds a operagdo de Luna 9 e Apollo 11%7 (e da composicao
de Lunik 9 por Gil) os interesses cada vez mais questionaveis nas questoes espaciais vao muito
além dos que estavam em questdo durante a Guerra Fria. No dia 15 de setembro de 2021
diversos veiculos de imprensa no mundo noticiam este acontecimento, como no caso da CNN
Brasil®®: “Um capitulo historico na saga das viagens espaciais foi concretizado nesta quarta-
feira (15): a SpaceX, de propriedade do bilionario Elon Musk, realizou com sucesso o primeiro
lancamento de uma viagem tripulada apenas com civis, sem astronautas, ao espago”. Conhecida
como Inspiration4, a missdo levou ao espaco o bilionario Isaacman, CEO de uma empresa
ligada ao comércio eletrénico chamada Shift4 Payments, acompanhado de mais quatro pessoas
(nenhuma delas astronauta). Uma outra matéria, do Correio Braziliense®®, afirma que “o projeto
de Musk também deixa mais acirrada a corrida por oportunidades ligadas ao turismo além
Terra, area que conta com outros concorrentes de peso, como os também empresarios Richard
Branson e Jeff Bezos, que fizeram rapidas “visitas” ao espago.” E que além disso, “a disputa
ja rende ganhos tecnoldgicos, segundo especialistas, e pode impulsionar o inicio de uma nova

era de locomogao humana”.

Seja no contexto dos anos 1960, em que a corrida espacial se dava sobretudo por
interesses nacionais, seja também num cenario atual, onde tais disputas estdo cada vez mais
escancaradamente ligadas a interesses comerciais privados e sustentados pela logica liberal de
livre mercado, os versos de Lunik 9 continuam ressoando sobre a realidade em acordo com o
jé citado “senso de responsabilidade” do artista de ser locutor dos acontecimentos sociais junto

a historia — conforme fala do proéprio Gil.

Momento histérico

Simples resultado

Do desenvolvimento da ciéncia viva
Afirmacdo do homem normal, gradativa
Sobre o0 universo natural

Sei la que mais

Na estrofe acima, onde séo narrados os acontecimentos tematizados pela cancéo, o

aspecto ritmico de marcha acelerada (demarcado sobretudo pela caixa em 2/4) contribui para a

57 Cerca de trés anos ap6s o pouso da sonda espacial (Luna 9) néo tripulada da Unido Soviética, os Estados Unidos
conseguem realizar o primeiro pouso espacial tripulado na lua, com a missdo conhecida como Apollo 11.

8  Disponivel em: < https://www.cnnbrasil.com.br/tecnologia/spacex-realiza-com-sucesso-lancamento-da-
primeira-viagem-so-com-civis-ao-espaco/ >. Acesso em: 11 de jul. 2022.

% Disponivel em: < https://www.correiobraziliense.com.br/ciencia-e-saude/2021/09/4949542-inspiration-4-
spacex-realiza-hoje-seu-primeiro-voo-comercial-ao-espaco.html >. Acesso em: 11 de jul. 2022.



https://www.cnnbrasil.com.br/tecnologia/spacex-realiza-com-sucesso-lancamento-da-primeira-viagem-so-com-civis-ao-espaco/
https://www.cnnbrasil.com.br/tecnologia/spacex-realiza-com-sucesso-lancamento-da-primeira-viagem-so-com-civis-ao-espaco/
https://www.correiobraziliense.com.br/ciencia-e-saude/2021/09/4949542-inspiration-4-spacex-realiza-hoje-seu-primeiro-voo-comercial-ao-espaco.html
https://www.correiobraziliense.com.br/ciencia-e-saude/2021/09/4949542-inspiration-4-spacex-realiza-hoje-seu-primeiro-voo-comercial-ao-espaco.html
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construcdo semantica da nogédo de progresso, enquanto o modo ascendente com que as frases
da cancéo sdo proferidas (de modo mais proximo a um discurso falado do que a ideia mais ou
menos comum de uma melodia cantada) projeta as informagdes ‘para cima’, numa espéecie de
analogia ao lancamento de uma nave espacial. Na estrofe seguinte o ritmo desacelera numa
marcha mais lenta em 4/4 que d& mais espaco para que a narracao segmentada dos fatos seja
diluida num canto de caracteristica mais passional, que por sua vez ¢ interrompido no final do
ultimo verso (“Da nova guerra ouvem-se os clarins”), que traz de volta a marcha acelerada e a

narragdo segmentada:

Guerra diferente das tradicionais

Guerra de astronautas nos espacos siderais
E tudo isso em meio as discussdes

Muitos palpites, mil opinides

Um fato s6 existe que ninguém pode negar
7,6,54,3,2,1,ja

Apds a contagem regressiva — ponto mais enérgico da voz nessa cangao —, inicia-se uma
estrofe em que se assume a bossa nova para cantar a aventura do homem que & se foi para
“conquistar os mundos” e buscar “A esperanga que aqui ja se foi”. E possivel que a escolha
pela bossa nova nesse trecho seja uma acdo simplesmente intuitiva e ndo racionalmente
arquitetada. Mas vale mencionar a convergéncia funcional desta utilizacdo ja que o género
contribui tanto com o toque de modernidade — caracteristica pela qual a bossa nova se

estabeleceu nos anos 1960 —, quanto para o aspecto sentimental do trecho.

La se foi o homem

Conquistar os mundos, la se foi
L4 se foi buscando

A esperanca que aqui ja se foi
Nos jornais, manchetes, sensagao

Reportagens, fotos, concluséo

Nota-se na passagem para a estrofe seguinte — retornando a marcha (lenta) em compasso
quaterndrio —, uma mudanca significativa na entoacdo da melodia, acompanhada de mudancas
no acompanhamento e orquestracdo, de modo que, no momento em que se diz “confesso que
estou contente também”, a afirmacdo ¢ contrariada pelo arranjo musical, sobretudo pela

melodia do canto que se prolonga de forma passional e melancdlica nesta frase.
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A lua foi alcancada afinal

Muito bem, confesso que estou contente também

Esta contradicdo entre o que é dito e 0 modo como é cantado resolve-se parcialmente
no verso seguinte, no retorno a bossa nova, onde se assume o real sentimento (de tristeza) na
letra da cangdo. A resolugdo parcial se da no texto, quando a frase “confesso que estou contente
também” ¢ seguida de “A mim me resta disso tudo uma tristeza s6”. Ou seja, a segunda
finalmente revela o que a primeira escondia, mas que o aspecto musical ja denunciava. No
entanto, a passagem entre as estrofes mantém a dindmica de contraposi¢des do malabarismo
gue o compositor faz com texto, melodia e musica, assumindo novamente a bossa nova, tendo
de um lado sua batida e estética de ‘promessa de felicidade’, e de outro, o texto melancélico
que é costurado por um trombone (choroso) que realga a carga sentimental das indagacdes
levantadas:

A mim me resta disso tudo uma tristeza so

Talvez ndo tenha mais luar pra clarear minha cancao
O que sera do verso sem luar?

O que sera do mar, da flor, do violdo?

Tenho pensado tanto, mas nem sei

Ao citar mar, flor e violdo, Gil faz uma espécie de referéncia ao mestre bossanovista
Jodo Gilberto, conforme também analisou Carvalho (2015, p. 251): “A letra da cangdo aborda
a chegada do homem a lua como ameaga potencial ao “quadrado” erigido pela Bossa Nova —
amor, sorriso, flor e violdo”. Mas além disso, a estrofe resgata uma referéncia ainda anterior,
trazida a luz pelo proprio artista: “No momento em que escrevi ‘a mim me resta disso tudo uma
tristeza s0’, era em Orlando Silva que eu pensava. Era a defesa parcial de um mundo —
romantico — que eu identificava como o do Orlando Silva” na condigao de “simbolo e canto de

um outro tempo ainda, anterior ao meu, a propria bossa nova” (GIL, 2003, p. 71).

A referéncia a Orlando Silva é bastante indicativa desse mundo romantico no qual Gil
se inspirava em Lunik 9. Estando bem localizado entre os grandes cantores de seu tempo,
Orlando Silva cantava frequentemente cancdes que eram odes a lua, como Ultima estrofe, Luar

de Paqueta e Malandrinha, cujos versos dizem:

A lua vem surgindo cor de prata
No alto da montanha verdejante

A lira de um cantor em serenata
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Reclama na janela a sua amante

(...)

Acorda minha bela namorada

A lua nos convida a passear

Seus raios iluminam toda a estrada

Por onde nds havemos de passar

O luar como fonte de inspiracdo poética de diversos compositores da cancao popular
brasileira ndo ficou restrito, no interior da obra de Gil, a Lunik 9. Em 1981, o artista langou o
disco Luar (A gente precisa ver o luar), cujo nome é emprestado de uma can¢do de mesmo

nome que integra o album.

O luar
Do luar ndo ha mais nada a dizer
A ndo ser

Que a gente precisa ver o luar

Que a gente precisa ver para crer
Diz o dito popular
Uma vez que existe s para ser visto

Se a gente ndo vé, ndo ha

Se a noite inventa a escuriddo
A luz inventa o luar
O olho da vida inventa a visao

Doce clardo sobre o mar

J& que existe lua
Vai-se para rua ver

Crer e testemunhar

O luar
Do luar s6 interessa saber
Onde esta

Que a gente precisa ver o luar

Afirmando possuir “uma fixagdo com o tema” (GIL, 2003, p. 287), Gil comenta sobre

0S processos criativos que o levaram & composicao:

“O que eu vou dizer numa cangdo sobre o luar agora?”, eu me perguntei, vindo
em seguida a fazer dessa propria interrogacdo, desse proprio impasse, o tema
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da cancdo, que nasceu, assim, do esgotamento da abordagem de um tema, o
luar, um elemento do universo roméntico. Me ocorreu entdo dizer que néo
havia mais nada a dizer do luar, a ndo ser que a gente precisa vé-lo, reiterando
o fato de que uma coisa existe para outra e de que o luar s6 existe porque 0s
olhos precisam vé-lo: ele é uma criacdo do olhar (GIL, 2003, p. 287).

No entanto, quando as intervencGes humanas, sobretudo nas metrépoles altamente
iluminadas, passam a “competir” com os cendrios ¢ recursos naturais, a “cria¢ao do olhar” é
impossibilitada. Nesse sentido, através dessa cangdo Gil critica as grandes cidades onde “o
excesso de iluminacgdo elétrica, j& impede um pouco a fruicdo do luar com a particularidade, a
propriedade, o atrativo sedutor criado pelos raios, da frui¢ao do luar de antigamente” (GIL,

2003, p. 287).

Figura 14 — Capa do LP Luar (a gente precisa ver o luar), 1981.

Fonte: Site oficial de Gilberto Gil™

E interessante notar que na foto da capa do disco que possui os dizeres “A gente precisa
ver o luar”, Gil estd de olhos fechados, numa expressdo contemplativa de quem esta
modalizado pelo sentir. Isso indica que a concepgdo de “criagdo do olhar”, mencionada pelo
artista, estd muito mais ligada ao aspecto sensivel, que pode envolver memoria, imaginacao e
uso dos diferentes sentidos (ou seja, num sentido metafisico), do que propriamente aos olhos
humanos de forma estrita. E 0 que ocorre também (por exemplo) na musica Se eu quiser falar
com Deus: “Se eu quiser falar com Deus/ (...) Tenho que calar a voz”. Esta abordagem poético-
filosofica que explora os sentidos para diferentes fins é também recorrente na obra de Gil,
conforme sera verificado em alguns momentos das analises. Mas entre diferentes

possibilidades de abordagens, principalmente se tratando do recorte tecnoldgico, ocorrem

0 Disponivel em: < https://gilbertogil.com.br/producoes/detalhes/a-gente-precisa-ver-o-luar/ >. Acesso em: 12 de
jul. 2022.
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também as situacdes em que os sentidos humanos sdo postos em confronto com o avango das
maquinas e da chamada inteligéncia artificial. E o que podemos observar na musica Cérebro

eletronico, cabendo antes situar seu contexto de criagéo.

No dia 27 de dezembro de 1968, Gilberto Gil e Caetano Veloso foram presos em S&o
Paulo em decorréncia das medidas de excegdo impostas pelo Ato Institucional n°® 5. Com o
decreto do Al-5, inaugurou-se o periodo mais rigido e sombrio da ditadura militar, tendo
impacto imediato na perseguicdo, prisdo e tortura de pessoas ligadas as classes artisticas,
intelectuais e grupos de esquerda. Cerca de trés semanas ap0s sua prisao, Gil foi surpreendido
com um gesto inusitado de um sargento chamado Juarez que perguntou ao artista se queria um
violao: “Eu disse: “Quero”. E ele me trouxe um, com a permissdo do comandante do quartel.
O violao ficou comigo uns quinze dias” (GIL, 2003, 113). Gil comenta que nesse periodo ainda
nao tinha tido estimulos para compor pois “faltava a “voz” da musica, o instrumento”. Além
disso, menciona que a prisao o violou na base de sua condicao existencial; o seu corpo, vendo-
se “privado da liberdade da a¢do ¢ do movimento, do dominio pleno do espago-tempo, de
vontade e de arbitrio”. Tudo isso, talvez tenha o levado a “sonhar com substitutivos € a,
inconscientemente, pensar nas extensdes mentais e fisicas do homem, as suas cria¢fes
mecanicas; nos comandos teleacionaveis que aumentam sua mobilidade e capacidade de agir e
criar”, em sua interpretacdo. 1sso porque sdo essas as questdes abordadas nas trés cancgdes que
0 compositor compds logo que obteve um violdo na prisdo. Sdo elas: Cérebro eletronico,

Futurivel e Vitrines.

Se em Lunik 9 Gil aborda a questdo tecnoldgica como pano de fundo para outras
discussbes (ou seja, apesar de tratar — também — da corrida espacial, ndo é uma tecnologia
especifica que esta em pauta, mas o modo como quaisquer tecnologias sdo desenvolvidas e
utilizadas colocando outras dimens@es da vida humana em risco, como no caso da lua e o luar),
em Cérebro eletrénico Gil ja trata mais diretamente de um aspecto especifico das novidades
tecnoldgicas, 0 computador, num procedimento de certo modo comum nas discussdes correntes

sobre tecnologias, de contrapor natureza humana as maquinas.

O cérebro eletronico faz tudo
Quase tudo
Quase tudo

Mas ele é mudo
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O cérebro eletrénico comanda
Manda e desmanda
Ele é quem manda

Mas ele ndo anda

As duas primeiras estrofes possuem o mesmo padréo estrutural de abordagem (musical
e textual) fazendo uma afirmacao positiva nos seus respectivos primeiros versos (“O cérebro
eletronico faz tudo” e “O cérebro eletronico comanda”) e sofrendo, no entanto, uma espécie de
compensacdo negativa nos dltimos versos, com uma nova afirmagdo introduzida com a
adverténcia da palavra “mas” (“Mas ele € mudo” e “Mas ele ndo anda”). O caminho harmoénico
parte de G7 (sol com sétima menor) no primeiro verso, retornando ao mesmo acorde no ultimo
verso ap6s caminhar por um ciclo de acordes deste campo harmonico’ e tensionar na
dominante D7 (ré com sétima menor) no pendltimo verso. Como o ultimo verso da estrofe
repousa no primeiro grau do campo harmoénico (G7) e depois disso sdo tocados alguns
compassos até que uma nova estrofe se inicie, isso faz com que a Ultima frase (de adverténcia)
tenha mais estabilidade para a fruicdo do que a primeira, tendo ela mais destaque aos ouvidos.
Este feito acaba contribuindo sutilmente para a compreensao de que, entre as duas afirmacdes

feitas na estrofe (uma que comunica e outra que adverte), o artista se inclina para a segunda.

Tal inclinacdo é assumida logo na sequéncia, onde o artista estreita as contraposi¢oes
entre 0os humanos e as maquinas (que podem vir a ser construidas para substitui-los em

determinadas funcdes):

S6 eu posso pensar se deus existe
Séeu

S6 eu posso chorar quando estou triste
Sé eu

Eu ca com meus botbes de carne e 0sso
Eu falo e ouco

Eu penso e posso

Eu posso decidir se vivo ou morro
Por que
Porque sou vivo, vivo pra cachorro

e sei

1 Cifra do trecho: G7, C7, B7, Em, C7, C#7 e D7.
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Que cérebro eletrdnico nenhum me dé socorro

Em meu caminho inevitavel para a morte

Porque sou Vvivo, ah, sou muito vivo

e sei

Que a morte é nosso impulso primitivo

E sei

Que cérebro eletrénico nenhum me da socorro

Com seus botdes de ferro e seus olhos de vidro

Contrapondo os “botdes de ferro” e “olhos de vidro” aos “botdes de carne e 0sso” em
meio a toda uma discussao sobre os avangos (na época ainda incipiente) do computador e a
inteligéncia artificial, Gil constr6i uma cancdo de sonoridade moderna, marcada por sua
influéncia de Jimi Hendrix e, consequentemente, do Fusion (fusdo de géneros como Jazz, Funk
e Rock). Ou seja, diferentemente do apelo sentimental demarcado pelos aspectos musicais de
Lunik 9 (onde predomina uma sonoridade acustica), em Cérebro eletronico Gil canta seus
pensamentos sobre tecnologias de modo menos denso, mais eletrificado, vibrante (sobretudo
com a presenca marcante da guitarra elétrica com distorcao) e até englobante, no sentido da
abrangéncia do universo pop (‘o pop ndo poupa ninguém”, conforme musica de uma banda de

rock nacional dos anos 80)"2.

Numa perspectiva adorniana, ndo seria incorreto afirmar que este mecanismo tende a
esvaziar (ou ao menos diminuir) o teor da critica carregada pelo texto, uma vez que a cancao
(mesmo que rompendo com determinados padrdes estéticos cristalizados nos meios de
comunicacdo de massa até aquele momento) carrega uma série de elementos que se
configuram, de algum modo, alinhados com novos nichos da industria cultural do final dos
anos 60 e decorrer da década de 70. No entanto, ndo se pode negar a existéncia da critica na
cancdo. E certo que os aspectos musicais (bem como os meios por onde a musica circula)
podem contribuir para sua potencializacdo, atenuacdo ou até mesmo camuflagem. Mas néo

para a total dissolucéo da critica.

Utilizando verbos como andar, pensar, chorar, ouvir, decidir e viver para destacar as
qualidades inerentes a cultura humana (frente as limitacbes das maquinas), a cangdo nao
esconde o eu lirico que pode ser identificado na persona do proprio artista (Gilberto Gil) que

pensa, anda, sente, se emociona e, entre outras coisas, faz critica cultural através de suas

2.0 papa é pop (Engenheiros do Hawaii).
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cancdes. Tal recurso contribui justamente trazendo o aspecto humano para a cangdo. Nesse
sentido, ao cantar que o cérebro eletronico faz “Quase tudo / Mas ele ¢ mudo”, que ele “Manda
¢ desmanda / (...) Mas ele ndo anda”, o artista privilegia o processo empirico vinculado a
experiéncia humana, onde aspectos basicos como andar, falar (além de ouvir e chorar) séo
fundamentalmente mais carregados de significados e sentidos (a0 menos na concepcao sensivel

do artista).

Numa entrevista dada no programa Roda Viva (TV Cultura) em 2022, ao ser perguntado
pelo produtor musical Jodo Marcelo Bdscoli sobre os limites da tecnologia no contexto musical
(frente as possibilidades de uso da inteligéncia artificial no processo de criacdo), Gil d4 uma
resposta que, mais de 50 anos depois de compor e lancar Cérebro eletronico, dialoga com a

reflexdo levantada pela sua composicéo de 1969:

Eu acho que para as artes em geral o limite é o comando humano. (...) O
humano vai continuar dando o comando. Na musica, entéo, essencialmente.
(...) Todo o aproveitamento que se faz hoje em dia através da techné, da
tecnologia, da inteligéncia artificial, etc., etc., € de origem humana, e 0s
comandos para o prosseguimento da utilizagcdo desses modos originalmente
humanos (...) continuam nas m#os do ser humano. E o homem quem vai dizer,
o limite é a imaginacdo humana, o desejo humano e o comando humano (GIL,
2022)73,

Sua fala retifica o primeiro verso da segunda estrofe da cangdo (“O cérebro eletronico
comanda”), enfatizando o que ja se afirmava nos versos mais adiante: “Eu penso e posso / Eu
posso decidir se vivo ou morro / Por que / Porque sou Vvivo, vivo pra cachorro / e sei”. Num
comentario sobre tais cangdes Gil aponta essa nocdo como um “pressuposto basico da
cibernética” e de tudo “que estd a servigo do homem, as novas inteligéncias artificiais colocadas

sob o controle da inteligéncia original, a humana, a dos neur6nios” (GIL, 2003, p. 115).

Um outro aspecto importante (e curioso) no contexto da reflexdo levantada por esta
cancdo é o momento em que Gil 1€, na prisdo, uma matéria sobre macrobiotica (na ocasido da
reportagem, ligada ao estilo de vida de John Lennon e Yoko Ono). Interessado pela ideia, Gil
passou a ler livros sobre o tema (levados pela ex-namorada Sandra e a amiga Gizeuda). “Li os
primeiros livros de ioga que a Gizeuda me trouxe e comecei a fazer as primeiras posic¢oes de
relaxamento e respiracdo” (GIL, 2003, p. 113). E através desses estudos teve acesso a um
pensamento-chave que o levou a uma nova face de esclarecimento de sua busca espiritual e

mistica: “Sua verdadeira iniciacao para um processo de liberdade interna comega na condigao

8 Referéncia  eletrénica.  Auséncia de  nimero de  pégina. Disponivel em: <
https://cultura.uol.com.br/programas/rodaviva/videos/11409 roda-viva-gilberto-qil-23-05-2022.html >. Acesso:
21 de jul. 2022.
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de prisioneiro” (GIL, 2003, p. 113). Para Gil, esta nogao serviu como “retirada da poeira da

superficie” de seu proprio ser que se encontrava preso.

“Cérebro eletronico” ¢ uma das musicas que retratam isso. Era uma época
onde a cibernética estava comecando a ser discutida publicamente. O
computador comegando, ainda incipientemente naquele momento, mas ja se
tornando uma realidade. A gente nem chamava ainda de computador, era
cérebro eletrdnico, aquele monstrengo, ainda nem um pouco miniaturizado
como sdo os computadores hoje. Era um tempo com aquelas perspectivas de
ficcdo cientifica, com 2001, uma odisséia no espaco, de Arthur Clarke, e as
primeiras viagens especiais se concretizando. (...) Era 0 mundo, esse mundo
moderno dos homens e suas ciéncias e eu com a ciéncia de Deus, com o
conhecimento da condi¢do divina que era tudo que me restava ali. Confinado,
s6 tinha a mim mesmo, em si mesmo. A musica “Cérebro eletronico” reflete
esse contraste, esse didlogo entre 0 mundo dos homens e seu poder, 0 mundo
de Fausto e 0 mundo de Deus (GIL, 2003, p. 113).

Os versos “S6 eu posso pensar se Deus existe / S6 eu/ S6 eu posso chorar quando estou
triste / SO eu”, segundo o compositor, resumem aquela situagao-limite de “fronteira entre a vida
e amorte” que se instalou de forma simbolica “naquela tensdo méaxima entre liberdade e prisao”
(GIL, 2003, p. 113). Foi também dessa circunstancia que Gil fez Vitrines (cancdo que, por
critérios estabelecidos na metodologia, ndo sera detalhadamente analisada), cuja tematica se
aproxima de Lunik 9, denotando também um aspecto melancdlico em letra (“As vitrines sdo
vitrinas / Sonhos guardados perdidos”) e musica, mas gerando uma outra discussdo e com

proposito diferente.

Mundo do lado de fora
Do lado de fora, a ilha
A ilha terra distante
Pequena esfera rolante
A terra bola azulada

Numa vitrine gigante

O cosmonauta, a vitrine

No cosmos de tudo e nada
De éter de eternidade

De qualquer forma vitrine
Tudo que seja ou que esteja
Dentro e fora da cabine
Eter, cosmo, nave, nauta
Acoplados no infinito

Uma vitrine gigante

Plataforma de vitrines
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Sendo mais uma cancdo reveladora do espirito da época (tanto em relagdo aquele
momento socio-historico de corridas espaciais etc., quanto ao proprio estado de espirito do
compositor), Vitrines certamente tem sua relevancia na obra artistica de Gil. No entanto, talvez
seu maior efeito (a0 menos naquele momento) tenha sido o de possibilitar ao proprio artista,
preso, uma fuga “daquele microcosmo reducionista de prisdo para acompanhar um véo livre
das naves espaciais” (GIL, 2003, p. 133). Trancafiado numa cela durante prisdo pelo regime
militar, o artista recorria as viagens mentais e astrais que Ihe eram possiveis para, em algum

plano, acessar algum instante de liberdade.

Do mesmo contexto de Cérebro eletrénico e Vitrines, em relagdo a prisao e a tematica
tecnoldgica, Futurivel traz alguns ingredientes novos, buscando propor um futuro possivel num
mundo que passa a ser completamente atravessado pelas tecnologias e a inteligéncia artificial.
Dessa vez o eu lirico da cancdo é um cientista com seu poder-saber tecnolégico no momento
de um tipo de teste de transmutacdo, explicando a uma pessoa comum (e cobaia) como sera

este processo de passagem para uma nova dimenséo, bem como seus efeitos colaterais.

Vocé foi chamado, vai ser transmutado em energia
Seu segundo estagio de humanoide hoje se inicia
Fique calmo, vamos comecar a transmissao

Meu sistema vai mudar

Sua dimenséo

Seu corpo vai se transformar

Num raio, vai se transportar

No espaco, vai se recompor

Muitos anos-luz além

Além daqui

A nova coesdo

Lhe dara de novo um coragdo mortal

Pode ser que 0 novo movimento lhe parega estranho
Seus olhos talvez sejam de cobre, seus bracos de estanho
Né&o se preocupe, meu sistema mantera

A consciéncia do ser

Vocé pensara

Seu corpo sera mais brilhante

A mente, mais inteligente

Tudo em superdimens&o
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O mutante é mais feliz
Feliz porque

Na nova mutagéo

A felicidade é feita de metal
Feita de metal

Se analisado separadamente da musica, o texto revela uma perspectiva otimista do
cientista, expressa sobretudo nos versos da segunda parte: “Seu corpo sera mais brilhante / A
mente, mais inteligente / Tudo em superdimensao / O mutante ¢ mais feliz’. No entanto, o
otimismo do cientista é contraposto ao sentimento ambiguo do artista, que se imp&e sutilmente
quando letra e melodia se encontram e sdo expressos por um arranjo, execuc¢do musical e vocal,
que ndo ddo sustentacdo positiva favoravel ao texto, num recurso que faz com que as
afirmacdes do cientista ndo soem suficientemente convincentes. Ou seja, a construcdo geral da
narrativa se da ndo somente no texto, mas nesse encontro dissonante entre o sentido da fala do

cientista e o sentido avesso manifesto no canto do cancionista.

Os interludios, sobretudo do meio da cancao, podem ser compreendidos como trilha
sonora para 0 processo de transmutagdo, onde o ritmo, demarcado pela bateria, é diluido, dando
maior espacialidade para o trecho (onde somam-se alguns efeitos utilizados). A tensdo
harmonica causada pelas dissonancias (produzidas principalmente pelos instrumentos de sopro
— feitos de metal) sugere o efeito do corpo estranho, do encontro ndo natural do corpo humano
com a maquina. Este efeito se dd num jogo entre a voz, que refor¢a o aspecto humano, do corpo
natural, e as dissonancias dos metais, endossados pelos efeitos artificiais de teclados e guitarras.
A musica termina num looping em fade out com acorde dissonante que reforca a ideia de que,
apesar do otimismo do cientista, o experimento traduzido pela sensibilidade do artista carrega
uma conotacdo mais obscura (conforme também identificada — salvo suas particularidades —

em Lunik 9, por exemplo).

Embora a tematica tecnoldgica seja inaugurada na obra de Gil principalmente a partir
de Cérebro eletronico e Futurivel — no sentido de uma abordagem mais direta — compostas
durante a prisdo em 1968, o contato com um tema fundamental em toda essa discussdo ocorreu
anteriormente até mesmo ao inicio de sua carreira artistica. Foi ainda em 1964, quando estava
prestes a deixar o cargo de fiscal na alfandega, em Salvador, para assumir 0 novo emprego na
Gessy Lever, em Sdo Paulo, que Gil ouviu pela primeira vez alguém falar de cibernética. O
assunto veio através de um colega de trabalho e também fiscal que se chamava César e que

gostava de discutir questdes politicas, econdmicas e tecnoldgicas com Gil. Passados dez anos
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dessa primeira conversa, numa passagem pelo aeroporto de Manaus em funcdo de um show
que realizaria na regido, Gil reencontrou o colega César — que la estava trabalhando — e
retomaram a discussdo da cibernética, relembrando as antigas discussdes. Segundo Gil, César
“era habitado pelo sentimento de que o avango da ciéncia e da tecnologia traria beneficios
espirituais para o homem” (GIL, 2003, p. 175). De volta ao aeroporto apds o show ter sido
realizado, Gil encontrou novamente o colega que o surpreendeu com um presente: um livro
sobre cibernética — o Unico que César encontrou sobre o tema em Manaus, conforme comentou
com Gil —, chamado A cibernética e a teoria da informacdo, de Norbert Wiener, considerado
0 pai da cibernética. ““Tome aqui um livro”. Pronto. Me aplicou na cibernética” (GIL, 2003,

p. 175).

Toda essa historia entre Gil, César e a cibernética é contada pelo artista, de forma
bastante tranquila, descontraida e ao longo de quase cinco minutos, durante uma apresentacao
ao vivo que deu origem ao album Gilberto Gil Ao Vivo, de 1974. Na faixa de nimero 07 do
disco, pode-se entdo conferir o samba Cibernética logo depois do compositor narrar o contexto
que deu origem a obra. Assim, tocada somente por voz e violdo, a can¢do (um samba de
andamento médio) reforca os aspectos intuitivos e de certa naturalidade que habitam o processo
criativo do compositor, que inclusive acaba provocando reac@es de riso na plateia ao longo da
execucdo. Os risos, que ja haviam se iniciado durante a historia contada por Gil minutos antes
de tocar a cancdo inédita, sdo reacGes tdo espontaneas como parece ser 0 processo pelo qual
Gil compds Cibernética. De um modo geral, os risos da plateia denotam a perplexidade do
publico ao ver como o artista baiano, que se interessa por um tema aquela altura tdo incomum
aos compositores como a cibernética, transforma um acontecimento habitual da vida cotidiana

em musica de forma tdo natural e orgénica.

Elementos narrados por Gil durante a conversa com o publico sdo replicados
diretamente na letra da cancdo que, assim como outras do mesmo album, ndo esta localizada
entre as musicas de grande circulacdo do artista. Isso ndo somente no sentido de nao ter
despertado o interesse dos ouvintes ou até mesmo da inddstria musical (gravadora, radio, TV,
etc.), mas também de n&o ter sido revisitada pelo proprio artista em outros shows e gravacdes.
De todo modo, Cibernética enriquece a producdo artistica de Gil, sobretudo no d&mbito da
discusséo tecnoldgica, mas também no aspecto composicional, expondo ao publico fragmentos

de seus processos criativos.

L4 na alfandega Celestino era 0 Humphrey Bogart

Solino sempre estava l&
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Escrevendo: "Dai a César o que € de César"

César costumava dar

Me falou de cibernética
Achando que eu ia me interessar
Que eu ja estava interessado
Pelo jeito de falar

Que eu ja estivera estado interessado nela

A naturalidade mencionada no processo desta composicao se da logo nas duas primeiras
estrofes, nas quais Gil cita os elementos-chave da historia narrada ao publico, como
‘alfandega’, o nome do colega César, além dos versos “Me falou de cibernética / Achando que
eu ia me interessar”. Gil também brinca com 0 nome de César trazendo a referéncia biblica
bastante difundida “Dai a César o que ¢ de César”, que acaba jogando também com a fungao
exercida pelo colega (fiscal da alfandega). O tamanho desproporcional dos versos e estruturas
dessas estrofes ndo oferece obstaculos ao compositor, que simplesmente segura o acorde até
que cada frase seja completada numa ritmica sincopada. Em seguida, o pequeno refrdo
manifesta a natureza de inovacgéo e especulacdo em relacdo ao tema da cancéo, ainda pouco

conhecido entre o publico geral (ndo especializado).

Cibernética
Eu ndo sei quando sera
Cibernética

Eu ndo sei quando sera

Apesar do refrdo insistir em revelar as incertezas do eu lirico da cangdo quanto aos
caminhos ainda imprevisiveis da cibernética (“Eu nao sei quando serd”), a estrofe seguinte

busca compensar trazendo algumas colocacdes.

Mas sera quando a ciéncia
Estiver livre do poder
A consciéncia, livre do saber

E a paciéncia, morta de esperar

Em seguida, o compositor retoma o jogo com 0s escritos biblicos, conectados pelo

personagem César:
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Ai entdo tudo todo o tempo
Sera dado e dedicado a Deus
E a César dar adeus as armas cabera

Que a luta pela acumulacdo de bens materiais
Ja ndo serda preciso continuar
A luta pela acumulacdo de bens materiais

Ja ndo sera preciso continuar

A fraseologia marxista “luta pela acumulacdo de bens materiais” citada na cangéo
refere-se a um trecho da dedicatoria que César fez para Gil no referido livro sobre cibernética
(entregue no aeroporto de Manaus). Gil comenta que embora Ceésar tivesse alguns
posicionamentos liberais, ele também “tinha uma dificuldade muito grande com a ideia da
acumulacao de bens materiais. Ele ndo compreendia bem isso, achava que isso nao dava certo,
que isso emperrava o mecanismo de desenvolvimento e evolugao da humanidade” (GIL, 2003,

p. 175).

Onde lia-se alfandega leia-se pandega
Onde lia-se lei leia-se 1&-1a-1a

Nos versos acima, cantados antes de retornar para o refrdo (onde a cancdo termina), Gil
mais uma vez utiliza um mecanismo satirico para subverter as ordens expressas nas palavras
‘alfandega’ e ‘lei’. Segundo o proprio compositor, estes versos revelam uma espécie de

“anarquismo libertario”.

Diferentemente das can¢fes analisadas anteriormente, onde o eu lirico do compositor
estd mais alinhado com as dimensdes poéticas e sensiveis do artista, em Cibernética observa-
se uma investida mais politica em relacdo ao encontro do eu lirico com o tema (ainda que 0s
aspectos musicais — ritmo e melodia, principalmente — acabem por suavizar o enfoque politico,
trazendo o ouvinte mais para a histdria contada do que para algum tratamento politico). E
tratando-se de Gilberto Gil, a abordagem politica (verificada entre a can¢do, seus comentarios
sobre a obra, além de seu proprio historico) ndo poderia deixar de ampliar sua imagem de artista
politicamente controverso. A prépria identificacdo com César, de posicdes politicas descritas
imprecisamente por Gil, parece ser sintomética da configuracdo politica do artista. Vale citar
trés afirmacbes que Gil faz sobre César num mesmo trecho de um pequeno comentario a
respeito da historia dessa cancdo: a) “ele talvez fosse um liberal”; b) “No fundo era um

comunista”; ¢) “César era talvez um liberal anarquista” (GIL, 2003, p. 175). Resta verificar ao
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longo do trabalho se toda essa configuragéo se trata meramente de um conjunto de dispersdes
ou de uma posicdo de fato bastante esclarecida e complexa — mesmo que com suas

caracteristicas abrangentes e ambiguas.

Do mesmo periodo que Cibernética e numa linha politica (de certo modo) similar, que
faz indagac@es sobre o futuro uso social das tecnologias, a misica Queremos saber (1974)7 é
uma das poucas cancdes do repertorio tecnoldgico de Gil em que o cantor utiliza de recursos
melodicos e entoativos que Luiz Tatit (2012) define como passionais (mesmo nao se tratando,

neste caso, de uma cangéo sobre amor néo correspondido).

Queremos saber

O que vdo fazer

Com as novas invencgdes
Queremos noticia mais séria
Sobre a descoberta da antimatéria
E suas implicacfes

Na emancipagdo do homem

Das grandes populacdes

Homens pobres das cidades

Das estepes, dos sertdes

Queremaos saber

Quando vamos ter

Raio laser mais barato
Queremos de fato um relato
Retrato mais sério

Do mistério da luz

Luz do disco voador

Pra iluminacdo do homem
Tao carente e sofredor

Tao perdido na distancia

Da morada do Senhor

Queremos saber
Queremos viver
Confiantes no futuro

Por isso se faz necessario

74 Lancgada no disco ao vivo O viramundo.
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Prever qual o itinerario da ilusdo
A ilusdo do poder

Pois se foi permitido ao homem
Tantas coisas conhecer

E melhor que todos saibam

O que pode acontecer

Se nas primeiras can¢des analisadas neste trabalho foi possivel capturar a intengdo do
artista em lancar algum pensamento mais propriamente politico em relacdo as tecnologias,
como se 0 aspecto politico estivesse num processo de maturagdo, em Queremos saber Gil
atinge seu melhor resultado (a0 menos até entdo) neste quesito. Girando em torno do verso-
titulo “Queremos saber”, Gil constréi uma de suas cangdes-manifesto onde ja se apresenta um
olhar para questdes como a democratizagcdo do acesso as novas tecnologias e dos avancos sobre
as novas invencOes, que resultem em ganhos sociais como 0 barateamento de recursos
tecnoldgicos para toda a populacdo pobre (da cidade ou do sertdo), maior transparéncia sobre
as descobertas e que de um modo geral contribuam com a emancipacéo da humanidade.

Nesta cang¢do a carga sentimental expressa na melodia e no modo de cantar (reforcada
também pelo andamento lento da masica e pelos acordes tocados por Gil no violdo) predomina
ao longo de toda interpretacéo trazendo uma caracteristica passional a obra. Embora o termo
“passional” pareca sugerir um enfoque ao sentimento amoroso (o que de fato ha uma
predominancia em cangbes dessa linha composicional, sobretudo no sentido da disjuncao
amorosa), ndo é bem verdade que tal abordagem se restrinja ao tratamento das tematicas
amorosas. Conforme explica Luiz Tatit (2012, p. 10), a0 compor ou interpretar uma cangao
numa forma passional, ou seja, tomado por um sentimento e ndo por uma acgdo, o0 cancionista
busca trazer os ouvintes para o estado em que ele se encontra. Nesse sentido, Queremos saber
traz um interessante equilibrio entre as dimensdes poéticas e politicas de Gilberto Gil, onde o
discurso politico sobre as tecnologias € trazido também para 0 campo do sentimento, de modo
que seja ndo somente ouvido, mas sentido pelos ouvintes. Nao a toda esta cancao foi regravada
por artistas como Erasmo Carlos (ainda em 1976) e Cassia Eller (em 2001), em arranjos e
interpretacdes que reforgam sua caracteristica sentimental, sendo também bastante difundida

para o grande publico.

Apesar de suas singularidades a canc¢ao nao fica isolada no repertorio tecnolégico de
Gil, tendo ela correspondéncias em varios aspectos com outras cangdes deste repertério. Como

também ocorre durante a execucdo de Cibernetica (conforme ja observado), embora agora de
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modo mais pontual, a plateia também reage com risos quando Gil canta os versos “Queremos
saber / Quando vamos ter / Raio laser mais barato”. Mais uma vez as qualidades artisticas (de
sua sensibilidade musical e destreza composicional) e intelectuais (que manifestam interesses
em refletir sobre temas tdo complexos e inovadores) de Gil parecem surpreender o publico que
ouve uma musica passional, tocada de forma simples mas com um resultado primoroso,
contendo palavras como antimatéria, disco-voador e raio laser. Palavras estas, inclusive, que
conectam a can¢do a outras composi¢es como Lunik 9, Futurivel, Vitrines, além da proxima

cancéo a ser analisada, intitulada Rep.

Num salto para o final da década de 19907 é possivel reencontrar a especulagio do
“querer saber” numa cancao de ritmica e contetido semantico complexos e que amplia o quadro
de estilos e abordagens utilizados por Gil em sua obra. Brincando com as aproximacoes
entoativas e sonoras entre rap e repente, a musica Rep traz, além das referéncias comum aos
rappers e repentistas que rimam sob uma estrutura ritmica quase falada, alguns tracos indianos

com a contribuicdo do musico Trilok Gurtu.

Compus essa musica num quarto de hotel em Turim, na Italia, onde eu estava
de passagem. Eu tinha aceitado fazer parte do projeto do Rodolfo Stroeter com
a Marlui Miranda — o projeto especial de um disco com a visdo de um conjunto
de musicos que se reuniriam para trabalhar elementos especiais das suas
formagcdes artisticas, um disco em que iam aparecer coisas diferentes das que
comumente aparecem nos nossos discos de carreira (GIL, 2003, p. 425).

Gravado (quase todo) na capital da Noruega (Oslo) em 1994, o album O sol de Oslo foi
lancado somente em 1998. Seu lancamento ndo foi priorizado pois, alegadamente, o disco nao
correspondia aos interesses da gravadora — e possivelmente a toda cadeia do mercado da
mausica, como radio, TV, lojas de CDs e até mesmo boa parte dos ouvintes, ambientados por
padrdes musicais estabelecidos pela industria cultural, conforme sera abordado na préxima
secdo. Desse modo, envolvendo uma série de elementos de diferentes formaces e influéncias

musicais — e culturais, num sentido mais amplo —, o album contém uma faceta intercultural que

5 O salto ndo significa que ao longo desse tempo, desde a Ultima cangdo analisada (de 1976), ndo haja
composigdes de Gil referente as questdes tecnoldgicas. Trata-se somente de um recorte tematico abordando nesta
secdo as cangdes que foram identificadas como pertencentes ao eixo tematico Inteligéncia artificial, cibernética
e as novas invencdes. No entanto, é valido notar que os anos 80 parecem nao ser o periodo de grandes producdes
dentro desse tema. Ao longo deste trabalho espera-se esclarecer esta questdo, mas pode-se aqui antecipar o fato
(j& mencionado) de que neste periodo Gil vivenciou suas primeiras experiéncias na politica institucional (o que
costuma demandar certo tempo de atividade que acaba por dificultar o processo de composicéo). Néao significa
também que o referido periodo marque certo distanciamento de Gil com as questdes tecnolégicas ja que essa
primeira fase na politica também é demarcada pela presenca das tecnologias nas pautas do entdo secretério de
Cultura e, depois, vereador de Salvador — BA.
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dialoga com a abrangéncia artistica e intelectual com a qual Gil tece sua obra e constréi sua

trajetdria na musica e na politica — esta Gltima, sobretudo como ministro da cultura.

Segundo Gil, a masica Rep foi composta a partir de uma frase de seu discurso de posse
quando assumiu a presidéncia da Fundacéo Gregorio de Matos, no ano de 1987, em Salvador:
“O meu discurso comecava justamente assim: “O povo saber o que quer, mas 0 povo também

quer o que ndo sabe”. Eu ndo tinha me esquecido dele, e finalmente o usei numa letra” (GIL,

2003, p. 426).

O povo sabe o que quer
Mas o povo também quer o que ndo sabe
O povo sabe o que quer

Mas o povo também quer o que ndo sabe

O que néo sabe, 0 que nédo saberia

O que ndo saboreia porque €é s visao

E tdo somente cores, a cor do veludo
Ludo, luz, brinquedo, ledo engano, tele
Teletecido a prova de tesoura

Que ndo corta, ndo costura, que ndo veste
Que resiste ao teste da pele, ndo rasga

Nunca sai da tela, nunca chega a sala

Que € pura fala, que é beleza pura

E a pura privacao de outros sentidos tais
Como o olfato, o tato e seus outros sabores
N&o apenas cores, mas saliva e sal

Veludo em carne viva, nutritiva

Né&o apenas realidade virtual

Veludo humano, pano em carne viva

Menos realce, mais vida real

O povo sabe o que quer
Mas o povo também quer o que néo sabe
O povo sabe o que quer

Mas o povo também quer o que n&o sabe

O que ndo sabe, o0 que ndo saberia

Porque morreria sem poder provar
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Como provar a pilha com a ponta da lingua
Receber o choque elétrico e saber

Poder matar a fome é pra quem come, é claro
N&o apenas pra quem vé comer

Assim feito a crianga pobre esfarrapada

Come feijoada que vé na TV

Essa crianca quer o que ndo come

Quer o que ndo sabe, quer poder viver
Assim como viveu um Galileu, um Newton
E outros tantos muitos pais do amanha
Esses que provam que a Terra é redonda

E a gravidade é a simples queda da maga
Que d&o ao povo os frutos da ciéncia

Sabores sem 0s quais a vida é va

O povo sabe o que quer
Mas o povo também quer o que ndo sabe
O povo sabe o que quer

Mas o povo também quer o que ndo sabe

Reconhecendo o refrdo de Rep como um de seus disticos mais bem construidos em sua

trajetéria como compositor, Gil faz uma autoandlise da cancao que convém reproduzir:

A cancéo vai tecendo e desatando uma série de pensamentos poéticos sobre a
predominancia do olhar como sentido pds-moderno; sobre uma hegemonia,
uma tirania mesmo, exercida pelo olhar sobre os outros sentidos, sobre 0s
subsentidos interiores; sobre o quase bloqueio que o olhar determina na
manifestacdo dos hipossentidos, dos subsentidos, dos sentidos mais sutis,
interiores; enfim, sobre a dominagdo do olhar, da qual o audiovisual moderno
é um dos maiores simbolos, e a televisdo, talvez o maior dentre eles todos
(GIL, 2003, p. 426).

O entendimento critico sobre a predominancia do olhar em detrimento dos demais
sentidos na p6s-modernidade pode (mais uma vez) ser simbolicamente representado pela capa
do disco Luar (a gente precisa ver o luar)’®, na qual Gil aparece de olhos fechados, abrindo-se
para outros sentidos, outras formas de ver, sentir e perceber. Versos como “O que ndo saboreia
porque ¢ s6 visdo”, “E a pura privagdo de outros sentidos tais / Como o olfato, o tato e seus
outros sabores / Nao apenas cores, mas saliva e sal”, “O que ndo sabe, 0 que ndo saberia /

Porque morreria sem poder provar / Como provar a pilha com a ponta da lingua” demonstram

76 Figura n° 14.
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uma politizacdo das experiéncias sensitivas e das experimentacdes vividas e reivindicadas pelo
tropicalista. Relacionando as expressoes “o que nao saberia” e “o0 que ndo saboreia”, afirmando
também que “matar a fome ¢ pra quem come”, o artista, tomado por senso de justi¢a social,
aponta para a maxima de que a fome priva a populacdo ndo somente de sobreviver mas de
explorar e acessar saberes, pois saborear (isto €, provar, degustar, experienciar) é necessidade

béasica e condicdo fundamental para adquirir e ampliar o nivel de conhecimento.

Tudo isso é cantado numa mixagem de diferentes (mas ndo incompativeis) elementos
culturais que permitem que o texto seja cantado em estrutura terndria, dentro de uma referéncia
musical do rap (onde predomina a estrutura quaternéria), sem perder de vista o estilo repente
(binério), flertando também com aspectos da estética musical indiana (que amalgama diferentes
compassos frequentemente estruturados em 5, 7, 11, 13, entre outras possibilidades de tempos,

ndo tdo comuns a masica brasileira).

Por fim, vale retomar um ponto referente a producdo do &lbum como um todo, mas
sobretudo com vistas ao aspecto mercadologico. Conforme comenta Gil, “o repertorio foi
pintado com essa tonica de excepcionalidade, de lateralidade, de marginalidade”, ficando
inclusive as margens dos trabalhos regulares dos proprios artistas envolvidos, “sem a
perspectiva de mercado, sem os héabitos de realizacdo do trabalho serem particularmente
informados pelas questdes colocadas por um mercado” (GIL, 2003, p. 426). Sendo Gil um
artista que demonstra interesse em tratar dessas invengfes tecnoldgicas que acabam por
atravessar diferentes segmentos da sociedade, da cultura, do mercado, da inddstria cultural e
etc., cabe ao presente estudo verificar que tipos de olhar e abordagens o artista traz para o
proprio ambiente pelo qual circulam suas cancdes, além discutir algumas nocOes
indispensaveis a toda essa discussdo como no caso da industria cultural (ou seja, analisando

cancdes como Essa é pra tocar no radio, TV punk e Olho Magico).

3.3 Essa € pra tocar no radio: industria cultural e sociedade

Assim como Bob Marley, Caetano Veloso, Stevie Wonder e até mesmo os Beatles,
Gilberto Gil busca “encontrar na cang¢dao os valores emocionais ¢ os estimulos fisicos
compartilhados por toda coletividade”, desejando, desse modo, veicular suas obras pelas
midias disponiveis e expandir sua proje¢do na industria cultural: “quer, no limite, cantar para
o planeta” (TATIT, 2012, p. 274). Conforme observa Luiz Tatit (2012, p. 274) “o lugar certo

onde colocar esse desejo talvez seja um ponto instavel que se desloca continuamente em todas
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as direcOes, passando pelas radios, pelas televisdes, pelas transmissfes via satélite ou pelas

excursoes internacionais”.

Gil ¢ um dos compositores que atinge o que Tatit (2012, p. 277) denomina “cang¢ao
integral”, ou seja, que “¢€ boa para o radio, para o ouvinte e, sobretudo, para os cancionistas”.
No entanto, essa dindmica que envolve (de modo geralmente desproporcional) os interesses do
compositor, dos meios comunicacionais (como radio e TV) e do publico ouvinte cria tensdes
complexas e bastante indicativas dos processos culturais da contemporaneidade pelos quais
uma série de intelectuais como R. Williams (2005; 2016), T. Adorno (2020), S. Hall (1998), J.
Thompson (1995), J. Caune (2014), entre outros, empenharam importantes estudos cujas
andlises sdo fundamentais para se compreender os campos de comunicacao e cultura. Como
artista e intelectual que atua na critica cultural brasileira através da cancdo (como ja
demonstrado na secdo Cancdo e critica cultural), Gilberto Gil ndo deixou de abordar essas

tensdes em sua obra.
Essa é pra tocar no radio (4x)

Essa € pra vencer o tédio
Quando pintar
Essa é um santo remédio

Pro mau humor

Essa é pro chofer de taxi
N&o cochilar
Essa é pro querido ouvinte

Do interior
Essa é pra tocar no radio (4x)

Essa é pra sair de casa
Pra trabalhar
Essa é pro rapaz da loja

Transar melhor

Essa é pra depois do almogo
Moco do bar
Essa é pra moga dengosa

Fazer amor
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Fundindo rock e funk (com destaque para o groove moderno do baterista Tutty Moreno)
aos elementos sonoros do forré (com o acordeom de Dominguinhos)’’ e brincando entorno da
ideia-refrdo “Essa ¢ pra tocar no radio”, Gil joga com o paradoxo de uma cangao que contém
“ingredientes tirados como amostra do universo semantico radiofoénico” (GIL, 2003, p. 158) —
a moca, o rapaz da loja, 0 moco do bar, etc. — que poderiam fazer a cancédo tocar no radio, ao
mesmo tempo que a repeticao do verso principal (“Essa € pra tocar no radio), cantado vinte e
quatro vezes ao longo da execucdo da musica, acaba por trazer uma carga irbnica a cancao,
soando também como uma critica ao aspecto industrial e mercadologico das ‘féormulas’

musicais de sucesso. Segundo Gil,

“Essa ¢ pra tocar no radio” foi feita para brincar com o fato de que a execug@o
de musica no radio é demasiadamente seletiva em funcdo de uma série de
valores préprios do veiculo, de sua prépria cultura interna e da cultura dos
mass media, principalmente nessa fase de extrema especializagdo dos meios
de comunicagdo; para fazer piada, blague, com essa ideia seletiva das “quinze
mais”, das “dez mais”, da parada de sucesso — daquilo que s6 toca no radio
porque € sucesso e sO € sucesso porque toca no radio, esse circulo vicioso, essa
coisa fechada da comunidade dos eleitos do sucesso paradistico. Um pouco
como quem diz: “Essa ndo vai tocar no radio, entdo essa ¢ pra vocés do radio,
vocés que ndo tocam as coisas que poderiam ser tocadas: que nao tém espago,
nem tempo, nem projeto para tocar tudo, e tém que tocar apenas algumas
coisas; vocés que tém que viver essa exiguidade, esse confinamento, esse
reducionismo necessario para o meio” (GIL, 2003, p.158).

Analisando o desenvolvimento e a fungdo da técnica no contexto da industria cultural,
bem como seu mecanismo de padronizacdo e producdo em série no ambito econémico do
capitalismo moderno, Adorno (2020, p. 09) observa que “a passagem do telefone para o radio
dividiu de maneira justa as partes. Aquele, liberal, deixava ainda ao usuario a condi¢do de
sujeito. Este, democratico, torna todos 0s ouvintes iguais ao sujeita-los, autoritariamente, aos

idénticos programas das varias estagdes”.

Ao construir, de modo irdnico, uma musica ‘feita para tocar no radio’ utilizando de
elementos da vida cotidiana e indicando que tal musica tera funcdes de fundo, ou seja, ird
compor os ambientes e situacdes (como trabalho, sexo, corrida de taxi etc.) sem que haja um
fim exclusivo de uma escuta atenta, Gil levanta uma abordagem sobre os dilemas da musica de
entretenimento. Segundo Adorno (1999, p. 67), a musica de entretenimento acaba por
preencher os “vazios do siléncio que se instalam entre as pessoas deformadas pelo medo, pelo
cansacgo e pela docilidade de escravos sem exigéncias”, assumindo ela (por toda parte e sem

que ninguém perceba) “o tragico papel que lhe competia ao tempo e na situacao especifica do

7 Neste caso, referindo-se a versio talvez mais difundida desta mdsica que se encontra no disco Refazenda, de
1975. Mas vale citar a primeira versdo, lancada no disco Cidade de Salvador, Vol. 1 em 1973, além de outra
langada ao vivo no disco Umeboshi, no mesmo ano.



127

cinema mudo”. E acrescenta: “A musica de entretenimento serve ainda — € apenas — cComo
fundo. Se ninguém é capaz de falar realmente, € 6bvio também que ja ninguém é capaz de ouvir
(ADORNO, 1999, p. 67). Neste cenario de estandardizacdo de musicas para entretenimento,
Adorno menciona também o aspecto totalitdrio que envolve o “principio do estrelato”,

conforme bem explica o autor neste trecho:

As reacdes dos ouvintes parecem desvincular-se da relagdo com o consumo
da masica e dirigir-se diretamente ao sucesso acumulado, o qual, por sua vez,
ndo pode ser suficientemente explicado pela espontaneidade da audicdo mas,
antes, parece comandado pelos editores, magnatas do cinema e senhores do
radio. As “estrelas” ndo sdo apenas os nomes célebres de determinadas
pessoas. As proprias produgdes ja comecaram a assumir esta denominagao.
Vai-se constituindo um verdadeiro pantedo de best sellers. Os programas vao
se encolhendo, e este processo de encolhimento vai separando ndo somente o
que é medianamente bom, o bom como termo médio de qualidade, mas os
préprios classicos comumente aceitos sdo submetidos a uma selecdo que nada
tem a ver com a qualidade. (...) Esta selecéo perpetua-se e termina num circulo
vicioso fatal: o mais conhecido é o mais famoso, e tem mais sucesso.
Consequentemente, é gravado e ouvido sempre mais, € com isso se torna cada
vez mais conhecido (ADORNO, 1999, p. 74-75).

Estudiosa de Adorno e, sobretudo, do conceito de inddstria cultural, a pesquisadora
Marcia Dias (que possui notaveis trabalhos voltados para a analise do desenvolvimento da
industria fonografica brasileira, mundializacdo da cultura, além da ja citada industria cultural)
afirma que a produ¢do de artigos (mercadorias) culturais foi, pouco a pouco, “padronizando
férmulas estéticas de grande aceitacdo, oriundas sobretudo da cultura popular” (DIAS, 2007,
p. 432). Essas formulas foram sendo cristalizadas, viabilizando um grande processo de
estandardizagdo. Repeticdo, reconhecimento e aceitacdo: essa € a formula-movimento “que
circunscreve em torno de determinados elementos as referéncias culturais que orientam e
subsidiam a vida social” (DIAS, 2007, p. 432).

E, portanto, nesse sentido que a industria cultural deve ser compreendida como
ideologia, orientando as subjetividades dos individuos, promovendo a falsa sensacao de ordem
e ocupando os sentidos de homens e mulheres desde a saida de casa para o trabalho (ouvindo
radio no trajeto), durante a atividade laboral, o almo¢o (enquanto todos assistem 0s mesmos
programas de TV), até o happy hour (onde escutam 0s sucessos do momento enguanto
conversam) e, enfim, o retorno para casa, para entdo tudo se iniciar novamente. Todo esse
quadro da vida cotidiana, orientado pela ideologia capitalista através da industria cultural,
aparece em Essa é pra tocar no radio onde os eventos cotidianos (ja citados) de trabalho e

entretenimento sdo embalados pelos hits que seguem as férmulas de sucesso.
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Um outro aspecto a ser observado a luz de toda essa discussdo sobre masica de radio —
no contexto da musica popular brasileira — esta numa passagem em que Augusto de Campos
se apropria dos estudos de Abraham Moles, sobre Teoria da Informagéo, para pensar a
construcdo ou a quebra do “codigo” da informagao estética. Nesse entendimento, cada ouvinte
possui um conjunto de informacgdes e conhecimentos que constituem uma espécie de “codigo”,
atraves do qual o ouvinte compreende (ou ndo) a mensagem recebida pela cangdo. Quanto mais
previsivel for a cancdo em matéria de melodia, harmonia, ritmo, arranjo, letra, etc., ou seja,
reproduzindo um padrdo musical massivamente consolidado pelos grandes meios de
comunicacgdo, maiores chances o ouvinte possui de assimilar a obra (embora o demasiadamente
previsivel possa gerar um desinteresse do ouvinte). Por outro lado, se o compositor ou
intérprete apostar numa “informacdo maxima”, totalmente original (livre de qualquer
previsibilidade e redundancia), “a densidade da informacdo ultrapassaria a “capacidade de

apreensao” do receptor” (CAMPOS, 2008, p. 181).

Condicionada fundamentalmente pelos veiculos de massa, que a coagem a
respeitar o “codigo” de convencgdes do ouvinte, a musica popular ndo
apresenta, sendo em grau atenuado, o contraditério entre informacdo e
redundancia, producdo e consumo. Desse modo, ela se encaminha para o que
Umberto Eco denomina de musica “gastronomica”: um produto industrial que
ndo persegue nenhum objetivo artistico, mas, ao contrario, tende a satisfazer
as exigéncias do mercado, e que tem, como caracteristica principal, ndo
acrescentar nada de novo, redizendo sempre aqui que o auditorio j& sabe e
espera ansiosamente ver repetido (CAMPOS, 2008, p. 183-184).

Citando o be-bop e, principalmente, o fenbmeno dos Beatles huma perspectiva mais
global, Augusto de Campos (2008, p. 185) menciona que no Brasil a bossa nova, com sua
aparéncia ‘desafinada’ (devido suas harmonias dissonantes), “desafiou e perturbou o cédigo
dos ouvintes da musica popular brasileira”, tornando-se um marco de sua evolugdo. Nesse
sentido, a bossa nova, a jovem guarda e a tropicalia seriam movimentos fundamentais do século
20 no proposito de reposicionar a musica brasileira numa ‘linha evolutiva’, alcancando (entre
outros aspectos) uma boa equacdo entre informacao e redundancia. Formula da qual artistas
como Roberto Carlos, Chico Buarque, Caetano Veloso e Gilberto Gil se tornaram mestres em

seus oficios.

Essa é pra tocar no radio parece ironizar a redundancia, ndo no sentido de debochar do
cddigo do ouvinte, mas sim de chamar a atencdo para os critérios utilizados pelo proprio
mecanismo industrial do radio, onde a informacéo e originalidade parecem ser cada vez mais
dispensaveis. Apesar de posteriormente algumas radios tocarem a cancdo, geralmente em

horarios ou programagdes mais alternativas, Gil compreende que essa musica se tornou uma
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espécie de “talisma para a visao autocritica, bem-humorada do proprio radio” (GIL, 2003, 158).
No entanto, essa critica a cadeia produtiva da industria cultural ndo permaneceu isolada em sua
obra, nem tampouco estrita ao radio, tendo também abordado a TV, sobretudo na cancéao
analisada a seguir.

Composta e gravada na década de 1980, TV Punk — de 1982 — acabou nédo saindo em
nenhum album na época, permanecendo ‘perdida’ até o langamento, em 2002, de To Be Alive
Is Good (Anos 80), um box com CDs compostos por fonogramas inéditos de Gil. Contendo
diversas caracteristicas da musica pop dos anos 80 (como andamento preciso — inclusive
marcado por um cowbell —, timbres eletronicos — até mesmo o da bateria —, além da conducéo
de piano — bastante caracteristica do pop daquele momento, desde Elton John até Rita Lee),
esta cangdo traz novamente um jogo de contrarios que vai se tornando recorrente na obra de
Gil: critica um aspecto da industria cultural (especificamente a TV) a0 mesmo tempo que
utiliza de um estilo musical que possivelmente melhor expressa a padronizacdo das

mercadorias culturais do capitalismo moderno, isto €, a mdsica pop.

No canal A
O feijdo esta pouco

E o muro, sem reboco

No canal B
O planeta esta oco

E o presidente, louco

No canal C
O céu deu um pipoco

E Deus levou um soco

S0 animais nos canais
D,EFG

S0 anbes nos canais

H, 1,J, K

Nada de mais nos demais canais
Até oV

S6 travestis

No canal X

O locutor esté rouco

E a imagem, sem foco
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No canal Z
Da sua TV Punk
Sadomasopunk

Indo de A a Z nos canais da TV, o jogo de contrarios do compositor também envolve
aspectos locais e globais, abordando questdes que remetem a cultura brasileira, como nos
versos “O feijdo esta pouco / E o muro, sem reboco”, inserindo-as na linguagem globalizante
de um pop com tracos de rock. Nao apresentando nada que possa ter alguma relevancia ou que
desperte o interesse do eu lirico (que pode ser o proprio artista, mas, em geral, um jovem
qualquer daquele periodo), nem mesmo no sentido alienante do entretenimento (“Nada de mais
nos demais canais / até o V”’), os programas acabam por exibir o caos da realidade social e
politica (O planeta esta oco / E o presidente, louco”). Nesse sentido, se compreendida também
como um “documento da cultura”, conforme a perspectiva conceitual de Walter Benjamin, a

televisdo ¢, simultaneamente, um “documento da barbarie” (BENJAMIN, 2012, p. 245).

Em seu estudo sobre tecnologia e forma cultural da televisdo, Raymond Williams
retoma a historia social da radiofus&o, abordando também o cinema, e conclui que o aparelho
televisor doméstico é, em diversos sentidos, ‘“‘um meio ineficiente de radiofusido visual”
(WILLIAMS, 2016, p. 40). Isso porque enquanto a radiofusdo conseguiu entrar para os lares
(possuindo ja na década de 1930 um sistema eficiente de transmissdo sonora) oferecendo um
“consumo social” envolvendo musica, informacao, esportes e entretenimentos em geral, “os
sistemas de mais definicdo e cor s6 levaram o aparelho de televisdo doméstico, como uma
maquina, para o padrdo de um tipo muito inferior de cinema” (WILLIAMS, 2016, p. 40). Nesse

sentido,

A televisdo, entdo, passou por algumas das mesmas fases do radio.
Essencialmente, também no caso da televisdo, a tecnologia de transmissdo e
recep¢do foi desenvolvida antes do conteldo, e as partes importantes dele
eram e mantiveram-se como subprodutos da tecnologia, em vez de
empreendimentos independentes. Como exemplo, podemos recordar que,
apenas depois da introdugo da cor, programas televisivos “coloridos” foram
planejados para persuadir as pessoas a comprar aparelhos em cores
(WILLIAMS, 2016, p. 41).

No entanto, mesmo apresentando “déficits técnicos imediatos”, o aparente progresso da
radiofusdo para sua forma visual parece ter, de algum modo, instituido certas “vantagens
sociais” que contribuiram para a superagdo destas deficiéncias (WILLIAMS, 2016, p. 41). E

certo que os estudos de Williams sobre a televisdo devem ser utilizados considerando seu
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contexto de analise’®, isto &, primeiras décadas de estabelecimento desta tecnologia que seguiu
sendo articulada no ambito da comunicacdo social em caminhos ndo previstos pelo autor.
Todavia suas analises continuam auxiliando nas bases tedricas de novos estudos sobre midias,
comunicagéo e cultura no campo das ciéncias humanas e sociais. No mesmo sentido encontra-
se 0 repertorio tecnoldgico de Gilberto Gil, ou seja, com musicas que, ao longo de mais de
cinquenta anos, abordam questfes que devem ser tratadas em seus respectivos contextos de
criagéo (muitas vezes referindo-se a acontecimento pontuais de determinado tempo), mas que,
no entanto, continuam ressonando num panorama geral que envolve 0s campos da cultura,

comunicacéo e politica, atravessados pela cancdo popular e pelas tecnologias.

A proxima cancdo a ser tratada situa-se num contexto particularmente motivador aos
propdsitos desta pesquisa. Lancado em 2008, o album Banda Larga Cordel possui uma
importancia singular dentro do repertdrio abordado neste estudo pelo fato de ter sido gestado
enquanto Gil ainda era ministro da Cultura e de ter sido lancado no ano em que deixou o
cargo’®. Se as obras até agora analisadas permitem entrever conexdes entre elas (que vém desde
o final da década de 1960) e elementos da agenda politica do ministro entre os anos de 2003 e
2008, no album em questdo ha uma sincronicidade temporal entre a atuacdo do artista e do
politico. Conforme ja indicado desde o primeiro capitulo deste estudo, ndo é exclusividade do
album Banda Larga Cordel amalgamar os aspectos artisticos e politicos na figura de Gilberto
Gil, uma vez que o proprio “corpo-arquivo” do individuo em questdo ja o faz através da
performance, dos discursos (musicais e politicos) e das cancdes (que também se configuram
como criticas culturais). No entanto, por se tratar de uma producdo com maior estreitamento
temporal em relagdo ao acumulo das funcbes de ministro e artista — e sobretudo por conter
obras que dialogam com os interesses desta pesquisa —, 0 album apresenta um fecundo material
a ser analisado e do qual foram selecionadas trés cancdes tratadas em diferentes sec@es, sendo

elas Banda Larga Cordel, Maquina de ritmo e Olho magico.

Atuante no debate sobre uso, funcionalidade, seguranca e protecdo de dados nas redes
— entre uma série de outros topicos —, Gil compde Olho mégico, ndo deixando de fora da sua

obra um olhar reativo sobre 0 mal uso das ferramentas tecnoldgicas pela sociedade civil, mais

8 A primeira publicagéo deste livro saiu em 1974 (Londres, Fontana).

78 Qutros albuns foram langados no periodo em que Gil ocupou o cargo de ministro, como Kaya N'Gan Daya ao
vivo (2003), Eletroacustico (2004) e Gil Luminoso (2006). Porém, Banda Larga Cordel (2008) se configura como
0 Unico album de estadio com cangdes inéditas lancado pelo artista nesse periodo.
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especificamente — no caso desta can¢do — no que tange a questdo da privacidade, a partir da

chegada dos smartphones com cameras.

Piolho, piolho!

Vocé quer ver um piolho
No pelo da minha pubis
No pelo da minha pubis

Que olho, que olho!
Vocé pensa que tem olho
Vocé pensa que tem olho

Que tem olho de olho méagico

Cerca de 40 anos depois de compor Cérebro eletrénico, Gil volta a citar os “olhos de
vidro” ndo mais de modo especulativo sobre um futuro possivel — como também encontrado
em Futurivel —, mas valendo-se do alastramento dos dispositivos eletrdnicos pelo Brasil,
colocando o pais — apesar do atraso em relacéo a paises como Estados Unidos e China — no
mapa da cultura digital. N&o seria incorreto afirmar que Gil foi um grande entusiasta da cultura
digital, o que pode ser verificado em inimeros discursos do ministro ou até mesmo em cancées
como Pela internet e Banda Larga Cordel. No entanto, se a musica Essa € pra tocar no radio
pode ser entendida como uma autocritica em relagdo ao préprio veiculo de comunicacdo
utilizado pelo artista pra difundir sua obra, Olho mégico também pode ser enquadrada nesse
mesmo sentido, revelando, mesmo que de modo pontual, uma relagdo muito mais complexa de
Gil com a cultura digital do que meramente entusiasmo. Ou ainda, da pistas sobre como o
artista-politico administra os interesses entre publico e privado, isto €, aquilo que é uma
necessidade publica (expansao da cultura digital para toda a sociedade brasileira) mesmo que

na vida pessoal (privada) isso Ihe traga, na verdade, algumas aflicdes.

Vocé quer me ver vivendo

Algo patético ou tragico

Vocé pensa que eu estou no big brother
Vocé pensa que eu seria um grande irméo
Vocé pensa que eu estou fora de moda

Porque ainda considero a solidao
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Ao citar “big brother”, fazendo meng¢do ao programa televisivo em formato de reality
show® (exibido no Brasil pela TV Globo sob 0 nome de Big Brother Brasil ou BBB)® que tem
como mascote uma camera em formato de olho (que também lembra um olho mégico) e como
bordao a expressdo “vamos dar uma espiadinha”, Gil amarra alguns elementos e contetidos da
contemporaneidade construindo uma linha de abordagem que envolve o olho magico
(dispositivo esférico equipado com lente que possibilita ver, atraves da porta, quem esta do
lado de fora), o reality show (que consiste em espiar quem estd dentro) e a cAmera do celular
(que desloca o olho magico, até entdo fixado em portas, para qualquer espaco, possibilitando o

registro de cenas privadas e seu compartilhamento instantaneo).

Enquanto dispositivo acoplado a uma porta o olho méagico possuia, principalmente, a
finalidade de oferecer mais seguranca aos moradores que podiam verificar (sem serem vistos)
guem esta tocando a campainha ou batendo a porta. No reality, o sentido do olho magico
(plasmado nas cameras do BBB) tém sua direcdo invertida, voltando-se para dentro de uma
casa vigiada por telespectadores e internautas e gerando entretenimento no &mbito da inddstria
cultural. Transferido para dispositivos méveis, o olho mégico instalado como camera (com
imagens cada vez mais nitidas e provido de recursos de filtros e editores) nos smartphones
conectados a internet (via dados moveis ou Wi-Fi) concretiza um processo por onde a cultura

digital se instala (de maneira desigual) no Brasil e no mundo.

E com os olhos do compositor e seus ‘botdes de carne e osso’ (parafraseando Cérebro
eletronico) em contraposi¢do aos ‘olhos de vidro’ dos dispositivos eletronicos que Gil aborda
estes dilemas do inicio do século 21 em Olho magico. No entanto, compreendendo a
complexidade desse corpo-arquivo que se move entre 0s campos da canc¢do e da politica, ndo
se pode deixar de considerar a experiéncia que o cantor obteve como ministro para a
combinacdo dos ingredientes que compde esta can¢do, uma vez que o alastramento, pelo Brasil,
de dispositivos eletrdnicos como computadores e celulares, além da ampliacdo do acesso a
internet, trouxe a tona uma série de debates sobre ética, seguranga, privacidade e direitos civis

nas redes, dos quais Gil participou ativamente mesmo apds deixar o cargo.

Quer meu album de retratos

Remexer minha gaveta

80 Geénero de programa televisivo baseado na vida real (de pessoas anénimas da sociedade civil ou celebridades).
8 Vale lembrar que 0 nome do programa — que surgiu em 1999 na TV holandesa — é uma mencéo a obra distdpica
Nineteen Eighty-Four — 1984, no Brasil —, de George Orwell (2009), que tem como um dos principais personagens
o Grande Irméo, ditador que exerce poder sobre a sociedade através da vigilancia.
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Arrumar 0 meu armario
Refazer meu guarda-roupa
Andar na minha lambreta
Vocé quer a rima fécil
Como eu fosse um poeta

De proveta ou de prancheta

O trecho acima traz de volta a discussdo um termo (ja mencionado neste trabalho)
referente a um fendémeno pelo qual Gil fora incomodado nos anos 1960: a patrulha ideoldgica
(parte da militancia da esquerda estudantil que cobrava artistas como Gil e Caetano por ndo se
posicionarem claramente em suas cangdes contra a ditadura militar, além de outras questdes
como utilizar referéncias musicais e estéticas estrangeiras). Embora o trecho nao se refira a
isso, é valido notar que a expansdo do uso de celulares com camera e internet possibilita novas
formas de ‘patrulhas’ por parte mesmo da populagdo civil, sendo elas dispersas ou organizadas,
alienadas ou politizadas, entre outros aspectos. Esse sentimento de perceber-se constantemente
patrulhado leva o eu lirico da cangdo a revelar seu estado de espirito no verso “Que saco, que
saco!”, seguido dos versos “Como se isso fosse um jeito / De vocé bisbilhotar meu siléncio /

Ou a minha festa”.

Por fim, a cancdo confronta o atual olho méagico por onde as pessoas veem ou espiam 0
mundo (a cameras dos celulares), em mais uma contraposicdo entre os sentidos naturais (o
olhar humano) e a visualizagdo mediada pelo celular: “Nao precisa me editar / Filmei tudo o

tempo inteiro / Quero ver quem ver primeiro / Até onde eu vou chegar”.

Tendo passado por variados subtemas dentro da tematica geral das tecnologias no
repertorio de Gilberto Gil, falta ainda uma discussdo que é muito cara ao artista e ex-Ministro
da Cultura: a internet. Tal temética apareceu pela primeira vez na obra de Gil no final dos anos
1990, percorreu suas pautas por todo o periodo em que o artista atuou como Ministro (2003 —

2008) e ainda ganhou atualizacGes em sua obra, conforme verificaremos a seguir.

3.4 Banda larga cordel: as varias bandas da internet de Gilberto Gil®2

8 Ao longo do processo deste trabalho de pesquisa foram realizadas algumas participagdes em eventos
académicos, entre eles, o | Encontro Internacional de Pesquisa em Arte, Midias e Tecnologias que teve como
apoio o Programa de Pés-graduacdo em Estudos de Cultura Contemporanea da Universidade Federal de Mato
Grosso (PPGECCO-UFMT). Alguns dos trabalhos enviados pelos participantes foram escolhidos para integrar
um livro digital (e-book) do evento, intitulado Pesquisa em Arte, Midias e Tecnologia: Textos Selecionados. Nesta
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A nocdo de “redes” ndo se configura, necessariamente, como um fenémeno recente nas
sociedades em todo o mundo. Conforme explica o sociélogo Manuel Castells, as redes
constituem “um conjunto de nds interconectados” e, ao longo do tempo, elas “foram
suplantadas como ferramentas de organizacGes capazes de congregar recursos em torno de
metas centralmente definidas, alcancadas através da implantacdo de tarefas em cadeias de
comando e controle verticais e racionalizadas” (CASTELLS, 2003, p. 07). Contudo, as redes
adquiriram um novo formato de vida na era atual, tendo a internet como suporte tecnolégico,
ou seja, “transformando-se em redes de informagao energizadas pela internet” (CASTELLS,
2003, p. 07). Para Castells, tal reconfiguracdo tem como resultado uma combinacdo sem
precedentes de aspectos como flexibilidade e desempenho multitarefas, “tomada de decisdo
coordenada e execugdo descentralizada, de expressdo individualizada e comunicagéo global,
horizontal, que fornece uma forma organizacional superior para a agdo humana” (CASTELLS,

2003, p. 08).

Na presente secdo, analisaremos como essa discussao sobre as redes se da na obra de
Gilberto Gil a partir de trés cangdes em que, desde 1996, abordam a tecnologia da internet e 0s
novos modelos relacionais mediados por ela. Além das cancdes, retomam-se, inevitavelmente,
algumas discussdes referentes ao periodo em que Gil ocupou o Ministério da Cultura, onde

temas como cultura digital tiveram grande relevancia das pautas de politicas culturais.

Como uma de suas cang¢des-louvor a techné, conforme descreveu o préprio Gil (2003),
Pela Internet foi a primeira musica brasileira langada ao vivo via internet (em 1996), cerca de
um ano e meio depois do inicio do uso comercial da internet no pais. No mesmo ano o artista
havia lancado seu site oficial, sendo também um dos primeiros artistas brasileiros a se
estabelecer na rede (COSTA, 2011.) A musica compde o album Quanta, lancado no ano
seguinte, onde Gil “comeg¢ava a mergulhar nos mistérios da fisica quantica", nas novidades do

“universo internautico e na contemplacdo de ciéncia e arte” (GIL & ZAPPA, 2013, p. 223).

Pela internet aponta para os novos paradigmas da comunicacgdo (Criar meu web site /
Fazer minha home page), do didlogo entre o local e o global, na possibilidade de um debate
ampliado (Eu quero entrar na rede / Promover um debate / Juntar via internet / Um grupo de
tietes de Connecticut), capaz de conectar, envolver e integrar pessoas de diferentes signos

sociais e culturais (Eu quero entrar na rede pra contactar / Os lares do Nepal, os bares do

ocasido, uma primeira versdo desta secdo foi escolhida e publicada, estando disponivel em: <
https://sseditora.com.br/wp-content/uploads/9-BANDA-LARGA-CORDEL-CULTURA-E-MEDIACAO-
TECNOLOGICA-NA-TRAJETORIA-DE-GILBERTO-GIL.pdf >. Acesso: 16 set. 2022.



https://sseditora.com.br/wp-content/uploads/9-BANDA-LARGA-CORDEL-CULTURA-E-MEDIACAO-TECNOLOGICA-NA-TRAJETORIA-DE-GILBERTO-GIL.pdf
https://sseditora.com.br/wp-content/uploads/9-BANDA-LARGA-CORDEL-CULTURA-E-MEDIACAO-TECNOLOGICA-NA-TRAJETORIA-DE-GILBERTO-GIL.pdf
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Gabéao). Comentando sobre a propria composicéo, Gil revela que sua intengdo ao criar essas
cangdes em que trata das novidades tecnoldgicas ¢ de “batizar as novas tecnologias, para
consagré-las, para fazé-las entrar no mundo poético” (Gil, 2003a, p. 446) ¢ entdo relaciona-las

com outros campos (qualidade muito propria ao projeto tropicalista-antropoféagico).

Criar meu web site
Fazer minha home-page
Com quantos gigabytes

Se faz uma jangada um barco que veleje

A acdo do compositor é expressa, ao longo de toda a musica, nos verbos /criar/, /fazer/,
/informar/, /entrar/, /promover/, /juntar/, /acessar/, sendo também demarcada pelo ritmo
vibrante do samba (em tonalidade maior) e pela diccdo segmentada pela qual Gil tematiza os
adventos cibernéticos (web site, home page, gigabytes, internet, virus e etc.). No entanto,
apesar da manifestacdo predominante de uma acdo decidida, modalizada pelo fazer do artista,
o modo subjuntivo dos versos “Que veleje nesse informar / Que aproveite a vazante da
infomaré / Que leve um oriki do meu velho orixa” revela uma incerteza sobre 0s caminhos
dessa nova experiéncia, que por mais promissora que ela possa se demonstrar, ndo ha certezas
sobre seu controle e sobre suas direcGes. Tal ambivaléncia de sentidos, é produzida pela
alternancia (ou até sincretismo) entre figuras e temas melddicos trabalhados num mesmo

campo sonoro, conforme apontam os estudos de Tatit (2012, p. 40).

O titulo da masica tem seu sentido ampliado — e justificado — para além da temética da
internet, quando faz uma citacdo melddico-linguistica da musica Pelo telefone (registrada por

Donga) gravada 80 anos antes. Notemos estes versos de cada uma delas:

“O chefe da policia
Pelo telefone
Mandou me avisar
Que na Carioca
Tem uma roleta
Para se jogar”.

(Pelo telefone — Donga)

Que o chefe da policia carioca avisa pelo celular
Que & na praga Onze

Tem um videopdquer para se jogar
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(Pela internet — Gilberto Gil)

Ao substituir o telefone pelo celular, a roleta pelo videopbquer, e pronunciar repetidas
vezes o verbo “jogar”, criando um pequeno refrdo, Gil atualiza a tematica tecnoldgica da
musica brasileira numa “incorporagao alegre, ludica, dos novos jogos tecnoldgicos”, revelando,
nas palavras do proprio compositor, “a intencdo de jogar o jogo poético junto com 0 jogo
tecnoldgico, de ndo perder a oportunidade disso (GIL, 2003, p. 446). Além disso, conforme
tratado no primeiro capitulo, Pelo telefone possui como matriz ritmica o paradigma do tresillo,
que corresponde aos primdrdios do samba, quando o género ainda carregava tracos do maxixe.
Nesse sentido, além da referéncia a esta cancdo se dar no proprio titulo e nos versos
mencionados acima, em Pela Internet também ecoa o ritmo dos sambistas da casa da tia Ciata,
feito este que se da no padrao ritmico binario do tresillo demarcado, ao longo de toda a cancéo,
principalmente pela batida da bateria e nos loops eletrénicos — o que contribui na atualizacao

conceitual do jogo tecnoldgico.

Nota-se em Pela internet, que o entusiasmo do artista ndo se reduz a um interesse em
entrar na rede para acessar um novo lugar cibernético (web site, home-page, e-mail), mas
aponta para a oportunidade de subverter o principio basico do acesso a internet (a conexao) em
funcdo de uma mobilidade intercultural (expressa na menc¢éo aos diversos lugares e territorios
que se deseja conectar, como Nepal, Gab&o, e Praca Onze) e globalizada (que no campo
linguistico, pode ser identificada na utilizacdo dos termos em inglés, como web site, home page,
gigabytes, e-mail e connection). Para o professor Marcos Dantas (2007), a aceitacdo e
incorporagéo direta de termos em inglés ao linguajar corrente brasileiro possui estreita relacéo
com mecanismos do mercado internacional, neste caso, ligado a estratégias politico-
econbmicas dos Estados Unidos (as expressdes, que carregam todo um campo semantico,

traduzem, etimologicamente, os significantes anglo-fénicos).

Os processos (sobretudo comunicacionais) da globalizacdo aparecem na obra de Gil
deglutidos por uma percepcao tropicalista-antropofagica. Segundo Costa (2011, p. 56), a marca
tropicalista presente nos versos “Com quantos gigabytes / se faz uma jangada, um barco que
veleje”, ja se fazia presente em Parabolicamara, onde Gil joga com a alteracdo perceptiva de
tempo-espago encurtados “pelo aumento da rapidez dos meios de comunicagao fisica e mental
do mundo-tempo moderno e das velocidades transformadoras em que vivemos” (GIL, 2003, p.

404). As cangdes, segundo Carvalho (2015, p. 336), “tematizam o ritmo da vida e, ao fazé-lo,
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criam novas possibilidades de vida”, sendo nesse sentido que o compositor objeto deste

trabalho articula toda sua poténcia criativa e filoséfica em torno das novas tecnologias.

A mobilidade cartografica com a qual Gil circula dentro de sua obra em diferentes
territorios geograficos, lugares cibernéticos, cenarios e numa impressionante variedade de
temas, demarca também toda sua trajetéria, na qual transita entre o poético e o politico,
ensaiando e articulando reflexdes filosoficas, ora materializadas em produtos artisticos, ora
concretizadas em politicas puablicas (conforme se nota no contexto da préxima cancao

analisada).

Conforme ja abordado anteriormente, sdo basicamente duas disposicdes tensivas (com
suas respectivas possibilidades de variacdes) pelas quais Gilberto Gil, ao longo de toda sua
obra, busca equilibrar sua discursividade, ora revelando uma disjuncéo com o objeto de desejo
afetivo, pela via da tenséo passional, ora manifestando uma relacdo de acdo com o objeto
teméatico em posse do compositor, atraves da tensdo tematica (TATIT, 2012). No entanto, de
modo geral, pode-se dizer que é pela via da tematizacdo, ou seja, por onde se manifesta a acdo
do artista, que Gil € motivado a assumir o cargo de ministro, num projeto politico que vise
explodir as subjetividades produzidas (e ensaiadas) a partir de suas obras, convertendo-as em
possibilidades materiais e objetivas, conforme canta em Realce:

Né&o se incomode

O que a gente pode, pode

O que a gente ndo pode, explodira
A forca é bruta

E a fonte da forga é neutra

E de repente a gente podera

Desse modo, nota-se que Gil ndo se acomoda num processo ja estabelecido na cadeia
de producdo musical (envolvendo sua consolidagdo num cenario artistico internacional), que
visa unicamente criar e difundir novas subjetividades em torno de reflexdes e questdes diversas
sobre a vida (como € o caso particular das tecnologias), mas se coloca, em diversas situacdes,
num processo mais arrojado de materializagdo, de transformar possibilidades em acGes
concretas. Sao casos observados na experiéncia de Pela internet (onde ndo bastou lancar uma
musica que tematizasse este novo universo, tendo que mover todo um projeto que viabilizasse
0 langamento da musica ao vivo, via internet, num contexto em que isto era extremamente
limitado) e como fez ao assumir o Ministério da Cultura, atuando na efetivacédo de politicas

culturais que transformasse a inclusdo digital em realidade para diversas regides do pais.
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Segundo Eliane Costa (2011, p. 144), assim que tomou posse do ministério, Gil passou
a “participar de foruns nacionais e internacionais relacionados aos novos impasses € as
possibilidades do cenario das tecnologias digitais ¢ das redes”. A presenc¢a do novo ministro da
cultura nesses tipos de eventos, reforcava uma disposi¢céo de ampliar a perspectiva de atuagao

do MinC, trazendo esse contexto para um plano cultural e politico (COSTA, 2011).

Sua agenda conferia evidéncia ao reconhecimento dos impactos culturais do
cenario das redes e enfatizava, como estratégicas para o Brasil, em uma
perspectiva de desenvolvimento sustentavel, as oportunidades, latentes nesse
cenario, de alargamento, tanto das possibilidades de acesso ao conhecimento,
quanto de amplitude a diversidade dos conteidos culturais digitais produzidos
no pais (Costa, 2011, p. 144).

Embora seja possivel notar até aqui que as subjetividades trabalhadas pelo artista ao
longo de sua obra penetram nas politicas culturais geridas pelo ministro tropicalista, em Banda
Larga Cordel (2008) é possivel observar que esse fluxo ndo ocorre unicamente nessa ordem
unilateral, do poético para o politico. Conforme analisa Carvalho (2015), o deslocamento do
sujeito discursivo (Gilberto Gil) do campo da arte para a politica, sinaliza uma mobilidade entre
a voz que canta e a voz que fala, que se da entre dois lugares enunciativos. E a partir “desse
movimento circular no qual se conjugam uma manifestacdo concreta que vale como expressao,
uma sociedade que se manifesta de forma simbdlica e um individuo que se expressa” que os

fendmenos culturais, segundo Caune (2014, p. 89), podem ser compreendidos.

Lancado no mesmo ano em que Gil deixou o ministério, o album dialoga com a
trajetéria do artista/politico, sobretudo na cancdo que nomeia o trabalho e sintetiza as
aproximacdes entre a voz que canta (do artista) e a voz que fala (do ministro). Em Banda Larga
Cordel, Gil combina ritmos e sons eletronicos com a linguagem de cordel, fazendo referéncia
a uma de suas principais propostas desempenhada no MinC: expandir para todo o territorio
nacional “a conexdo rapida com a internet, a possibilidade real de trafegar imagens, sons do
centro para a periferia (como tem sido a regra), mas também da periferia para o centro”

(CARVALHO, 2015, p. 169-197).

O nome do album e de sua respectiva turné, reportava questbes constitutivas do
contexto nacional e global de cultura digital que envolvia “as condi¢des de trafego, na conexao
a rede, dos chamados conteudos digitais, na forma de textos, imagens, audios e videos”
(COSTA, 2011, p. 209). Ou seja, este trabalho é lancado num momento em que o pais discutia
e articulava politicas publicas voltadas para esta tematica, e que seriam finalmente consolidadas
em 2010, com o Plano Nacional para Banda Larga (PNBL), através do Ministério das

Comunicagdes.
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Uma banda da banda é umbanda

Outra banda da banda é cristd

Outra banda da banda é kabala

Outra banda da banda é alcordo

E entdo, e entdo, sdo quantas bandas?

Tantas quantas pedir meu coragao

A ideia de um debate ampliado, multicultural e inclusivo que conecta o local ao global,
e que ja se apresentava em Pela Internet, reaparece nos versos “Mundo todo na ampla discussao
/ O neurocientista, 0 economista / Opinido de alguém que esta na pista / Opinido de alguém
fora da lista / Opinido de alguém que diz que ndo”, ndo mais somente como subjetiva¢do do
poeta, mas também como projeto desempenhado pelo ministro. E nesse sentido, do
artista/politico que reflete sobre agdes ja realizadas ao mesmo tempo em que ainda olha pra
frente, preocupado com a necessidade de continuidade de determinadas politicas culturais, que
0 compositor transita nesta cancdo conectando passado, presente e um futuro que exige nao
mais somente um olhar de esperanca e entusiasmo, mas, além disso, um empenho politico para

sua construcéo.

Ou se alarga essa banda e a banda anda

Mais ligeiro pras bandas do sertdo

Ou entdo néo, ndo adianta nada

Banda vai, banda fica abandonada

Deixada para outra encarnacao

(-.)

Pirai bandalargou-se um pouquinho

Pirai infoviabilizou

Os ares do municipio inteirinho

Com certeza a medida provocou

Um certo vento de redemoinho

Subvertendo o sentido tecnoldgico comum ao sintagma “banda larga”, Gil constroi uma
cancao-manifesto que exprime o alargamento do conceito de cultura promovido na sua gestao
a frente do MinC, onde aposta na diversidade cultural, étnica e religiosa do Brasil e do mundo,

conforme nota-se (por exemplo) neste discurso proferido num seminario em 2006:

Né&o podemos privar as comunidades locais, tradicionais ou ndo, bem como 0s
artistas e produtores culturais, da possibilidade de migracdo de sua produgéo
simbdlica para o interior da rede, para o ciberespaco. Para assegurar que a
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expressdo das ideias e manifestacBes artisticas possam ganhar formatos
digitais e, também, para garantir que os grupos e individuos possam criar,
inovar e re-criar pecas e obras a partir do proprio ciberespaco, sdo necessarias
acles publicas de garantia de acesso universal a rede mundial de
computadores. Sem incluséo digital de todos os segmentos da sociedade, a
cibercultura ndo estard contemplando plenamente a diversidade de vises, de
expressdes, de comportamentos e perspectivas. [...] A cultura da diversidade
digital é ampliada pelas praticas de compartilhamento de conhecimento, de
tecnologias abertas, de expansdo de telecentros, de oficinas de
metareciclagem, de Pontos de Cultura (Gil, 2006)22.

Partindo de experiéncias sensitivas e de experimentagdes, que sao proprias da trajetoria
musical do artista (“Pos na boca, provou, cuspiu / E amargo, nio sabe o que perdeu / Tem um
gosto de fel, raiz amarga”), e demarcando, novamente, territorios socioculturais através de uma
mobilidade cartografica e antropofagica, Gil também faz uma citacdo ao seu mestre, Jodo
Gilberto:

E entdo, e entdo, sdo quantas bandas?

Tantas quantas pedir meu coracao

E 0 meu coracdo pediu assim, s6

Bim-bom, bim-bom, bim-bom, bim-bom.

O trecho faz referéncia a uma das raras composicdes de Jodo Gilberto, Bim bom, cuja
letra, segundo Carvalho (2015, p. 197), “aborda a decantagdo da experiéncia estética do
inventor da Bossa Nova” (“E s6 isso 0 meu baido / E nfio tem mais nada no / o meu coragio
pediu assim s6”). Nesse sentido, diante da complexidade que envolve a tematica da cultura
digital, “o guia do cartografo ¢ o coragdo, de onde vem o encantamento pela batida da Bossa
Nova/velho baido” (CARVALHO, 2015, p. 197). Parece ser, inclusive, por essa via intuitiva,
pela qual o coracdo é quem da o tom, e que inspira e demarca 0s processos criativos de grande
parte dos compositores de can¢do popular (TATIT, 2012), que Gil aceita o desafio de ocupar
o posto de Ministro da Cultura: “[o cargo] € uma pedreira, mas o coracao € que diz. Se o coragdo

quiser enfrentar, enfrenta” (COSTA, 2011, p. 31).

As subjetividades da cancdo acessam a memoria de seu compositor, que durante a
infancia, entre 0 mar e o sertdo da Bahia, foi tocado pelas ondas do radio. Gilberto Gil nasceu
em Salvador, em 26 de junho de 1042, mas sua familia se mudou para Ituagu — municipio
localizado proximo a Chapada Diamantina — antes que 0 menino completasse um més. Tanto
em ltuacu, onde cresceu, quanto em Salvador, onde passava as férias e, posteriormente, se

mudou, a presenca e o papel dos adventos comunicacionais como rédio, vitrola e alto-falantes

8 Referéncia eletrénica. Auséncia de pagina.
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aparecem com certa énfase nas falas que acessam a memoria afetiva do compositor e que sao
transcritas na biografia editada por Regina Zappa (2013). Para citar dois exemplos que se
demonstram pertinentes a discussdo, vale mencionar os alto-falantes de Ituacu®, por onde Gil
ouviu Luiz Gonzaga pela primeira vez — sua primeira grande influéncia e referéncia tal que o
levou a sua iniciacdo musical através do acordeom —, e 0 momento, ja em Salvador, em que
Gil ouviu, através do radio, a musica Chega de Saudade, por Jodo Gilberto — aquele que passou

a ser considerado grande mestre musical de Gil, que acabou por trocar o acordeom pelo viol&o.

Além dos aspectos que rementem a memoria do compositor e das demais questdes
abordadas até aqui, a cangdo também aponta para os principios de liberdade e autonomia,
supostamente favorecidos pela cultura digital:

Diabo de menino agora quer

Um ipod e um computador novinho

Certo é que o sertdo vai virar mar

Certo é que 0 sertdo quer navegar

No micro do menino internetinho

O Netinho, baiano e bom cantor

Ja faz tempo tornou-se um provedor -

Provedor de acesso

A grande rede www

()

Diabo de menino internetinho

Sozinho vai abrindo caminho

O radio fez assim com seu avo0.

Este trecho ilustra, ainda com certo entusiasmo, o que Paulo Freire (2013, p. 82)
denomina como “clima pedagogico-democratico”, isto é, um ambiente onde os educandos vao
aprendendo a partir da propria pratica, movidos pela curiosidade e pela liberdade de
experimentar — certamente sujeitos a limites, mas em exercicio permanente. Para este autor, a
historia ndo pode ser entendida e vivida como “determinismo”, onde os fatos séo aceitos de
forma mecénica e inconsciente, sem espaco para a acdo dos individuos, mas como

“possibilidade”. Ou seja, ¢ através da autonomia e liberdade de um “corpo consciente”, capaz

84 Os alto-falantes da cidade eram o um importante meio de comunicagio entre a comunidade. La eram feitos os
anuncios dos comércios, além de tocar can¢des de cantores como Francisco Alves, Carlos Galhardo, Luiz Gonzaga
etc.
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de se perceber “maior do que os mecanismos que o minimizam”, que a historia pode ser

desviada de um “imobilismo que nega o ser humano” para um caminho de novas possibilidades

(FREIRE, 2013, p. 112).

Para Carvalho (2015, p. 199), ha um ciclo que se inicia na década de 1960 e se fecha
(ou se renova) no retorno do artista ao seu posto inicial, que é “transformado pelo transito
politico”. Esse transito revela um sujeito capaz de se reinventar a todo instante, “se
equilibrando sobre o fio de um discurso que toma forma a partir de uma intui¢do poética”
(CARVALHO, 2015, p. 200) e se alastra a partir dos Pontos de Cultura numa rede discursiva

que conecta os signos de brasilidades com o mundo.

Toda essa discussdo levantada a partir de Banda larga cordel nos conduz a importantes
avan¢os no trabalho. Se cangbes como Parabolicamara e Pela internet indicavam a possivel
existéncia de um projeto de emancipacdo da cultura brasileira na obra de Gil, através de
mediacOes tecnoldgicas, em Banda larga cordel tal projeto pode ser vislumbrado de forma
mais concreta. Ou seja, aqui se confirma a hipotese de que é somente a partir de um olhar
estendido ao periodo em que Gil exerceu o cargo de ministro da Cultura, formulando politicas
culturais que dialogam com as discussfes levantadas em sua obra — mais especificamente, o
repertério tecnolégico — que se pode responder a pergunta fundamental do trabalho,
reconhecendo a existéncia deste projeto. No entanto, a Gltima cancdo a ser analisada pode,
ainda, acrescentar novas perspectivas do artista sob o panorama geral de sua relacdo com as

tecnologias.

99 6y 9% ¢

Se as palavras “acdo”, “interesse”,

2% ¢

entusiasmo”, “possibilidade”, foram utilizadas para
interpretar e descrever os contelidos simbolicos das cances Pela internet e Banda Larga
Cordel, ao analisar o ultimo trabalho em que Gil atualiza a discusséo tecnoldgica em sua obra
(Pela internet 2), langado em 2018 com o album “Ok ok ok”, surge um outro cenario, menos
voltado para uma intervencao criadora de possibilidades e mais direcionado a um balanco
critico sobre o contexto atual. Descritas como “substantivos duros de roer”, as palavras
“Pentiria, furia, clamor, desencanto” aparecem nos primeiros versos da cangao-manifesto que
nomeia o album de sonoridade moderna e reflexdes contrastantes, onde o compositor revela
maior encanto e beleza quando se volta para os netos, e um clima mais melancélico e distépico
quando manifesta sua opinido sobre o0s problemas culturais e sociopoliticos da

contemporaneidade.



144

Ok, ok, ok, ok, ok, ok

J& sei que querem a minha opinido

Um papo reto sobre 0 que eu pensei

Como interpreto a tal, a vil situagéo

O ano de 2018, que marca dez anos em que Gil deixou o cargo de ministro, também
marca um dificil momento para o Minc e para a politica brasileira de modo geral, com a elei¢éo
de Jair Messias Bolsonaro a Presidéncia da Republica. E durante este governo que o ministério,
que ja havia sofrido tentativas de extin¢do durante o governo Temer, em 2016, foi reduzido ao
status de Secretaria Especial da Cultura, vinculado ao Ministério de Turismo — além de todo

um cenario de constantes cortes e ataques aos setores da cultura e educacao.

E nesta conjuntura bastante tumultuada que o artista e ex-ministro parece sentir-se
pressionado a se posicionar publicamente e ao fazé-lo, através de sua propria arte, produz esta
cancdo que em principio parte de tal intencionalidade (de manifestar sua opinido), porém,
atravessando um cendrio adverso, acaba por se calar “sobre as certezas ¢ os fins”. A critica
social da cangdo tem seu cenario melancdlico (ja demarcado e sugerido pelo texto) ampliado
em sua producdo audiovisual que revela um sentimento de imobilidade diante de um cenéario

marcado por odio, horror e, de certa forma, censura.

Ok, ok, ok, ok, ok, ok

Sei que ndo dei nenhuma opinido

E que eu pensei, pensei, pensei, pensei

Palavras dizem sim, os fatos dizem n&o

E a partir desse conjunto de elementos envoltos & concepcao de Ok ok ok que é possivel
compreender o processo pelo qual as subjetividades e as percepgdes do artista sobre as

tecnologias sdo profundamente transformadas na versdo desencantada de Pela internet 2.

Reduzindo significativamente o andamento da cangdo e convertendo sua tonalidade
original (D6) para um modo menor (D6 menor), 0 compositor e cantor ganha mais espago para
articular uma performance vocal menos segmentada, conferindo a melodia tragos mais
melancélicos'?. Somam-se a esses aspectos musicais, um enxugamento da instrumentacio e
textura (com a reducdo da quantidade de instrumentos e de efeitos programados), a alteracao
do género musical de referéncia, passando de samba para reggae, além do timbre de voz de

Gil, com uma rouquiddo ja mais acentuada.
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Em Pela internet 2, Gil busca — 22 anos depois — dialogar com as questdes levantadas
na versao primeira da cancgdo, respondendo e atualizando o debate e as experiéncias ja
tematizados na década de 1990, principalmente com as can¢des Parabolicamara e Pela

internet.

Criei meu website

Lancei minha homepage

Com 5 gigabytes

Ja dava pra fazer um barco que veleje

Além de refletir predominantemente entre passado (com os verbos /criei/, /lancei/) e,
principalmente, presente (como nos versos “Meu novo website / Minha nova fanpage / Agora
¢ terabyte / Que ndo caba mais por mais que se deseje”), nota-se que hd uma mudanga no campo
semantico da palavra “rede”, que nao aparece mais como uma teia de possibilidades e de
conexdes capazes de incluir e integrar pessoas de diferentes lugares, mas como uma estrutura
que, estrategicamente, captura e aprisiona os usuarios (“Estou preso na rede / Que nem peixe

pescado / E zapzap ¢ like / E instagram, é tudo muito bem bolado”).

Revelando uma perspectiva mais reativa em relacdo a experiéncia nas redes, a cangao
chama a atencdo para um esvaziamento dos lugares sociopoliticos e efetivamente reais. Ou
seja, enquanto Pela internet e Banda Larga Cordel concebem as redes como um espaco virtual
de mediacdo entre pessoas autbnomas que existem social e culturalmente a partir de seus
territorios geogréficos (bairro, comunidade, cidade e etc.), em Pela internet 2 as redes
(sobretudo com as chamadas redes sociais) tornam-se um lugar proprio, percebido como “um

beco, um cep / Que ndo consta na lista do velho correio / De qualquer lugar”.

Em outras palavras, elas deixam de ser uma ferramenta complementar e auxiliadora as
poténcias culturais e sociopoliticas que existem fora delas e séo transformadas num lugar
legitimado pelo sistema politico-econdmico neoliberal, de tal modo que parece existir para o
mundo somente aquilo que esta na rede. Nesse sentido, a possibilidade de uma experiéncia
comunicacional e intercultural pela via da liberdade e autonomia dos usuarios € traida por uma
relacdo de interesses mercadologicos, que se articula quase que exclusivamente pela via de um
consumo fetichizado e arquitetado por grandes corporagdes (que englobam toda a cadeia da

industria cultural).

Que o desejo agora é garimpar

Nas terras das serras peladas virtuais
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As cripto-moedas, bitcoins e tais

Novas economias, novos capitais

Se é musica o desejo a se considerar

E s6 clicar que a loja virtual ja tem

Anitta, Arnaldo Antunes, e ndo sei mais quem

Meu bem, o itunes tem

De A a Z quem vocé possa imaginar

Falar de fetiche da tecnologia é pensar sobre como a historia de seu desenvolvimento
durante o século XX (que envolve pesquisas militares para estratégias de guerra, controle,
poder e, consequentemente, mal-estar social) é apagada diante das sedutoras promessas de

maior facilidade, agilidade e poder, pelas quais ela consegue ser apresentada e vendida.

O fetichismo em torno da tecnologia tem raizes em sua conexdo com alguma
dimensdo de poder, e varios setores ligados a misica vdo desenvolver seus
discursos nesse sentido. Ainda hoje, grupos musicais voltados para a producéo
de consumo esforcam-se para associar sua imagem aos Ultimos
desenvolvimentos da tecnologia musical, de modo que seus ouvintes sintam-
se também conectados a esse espirito tecnocultural a cada vez que compram
uma gravagdo ou declaram-se fas desses grupos (IAZZETTA, 20009, p. 24).

Se escutada despretensiosamente, Pela internet 2 pode soar leve e inocente, além de
certamente ser posicionada entre as obras menos interessantes do artista, num sentido geral,
envolvendo composicao, arranjo e performance. Mas se analisada dentro do repertério tematico
das tecnologias (principalmente com a delimitacdo da internet além de se considerar o fator
cronoldgico das composicdes), seu contetdo critico-melancélico torna-se claro (assim como a
prépria obra e sua execucdo, com formas menos atraentes e envolventes ganham outros

significados).

Ou seja, num contexto onde até a espiritualidade passa a ser mediada pelas tecnologias
(“O monge no convento / Aguarda o advento de deus pelo iphone”); onde a rede de acesso
passa a ser percebida como armadilha (“Estou preso na rede”); e onde a quantidade e
velocidade desproporcionais de invencdes e atualizacdes de produtos e aplicativos geram muito
mais desconforto do que conhecimento e experiéncias reais (“Cada dia nova invengio / E tanto
aplicativo que eu ndo sei mais ndo”), o entusiasmo com o futuro da lugar a reflex&o. E esta — a
reflexdo levantada por Gil —, s6 pode ser melhor compreendida na aproximagéo com Ok ok ok,

onde é ilustrado um cenério sombrio, de melancolia e imobilidade, conforme ja mencionado.

Diante dessa série de elementos trazidos pela cancéo, sobretudo a perspectiva distopica

das redes com a percepgédo de aprisionamento e desterritorializacdo, cabe ainda trazer uma
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nocédo tratada pela pesquisadora Shoshana Zuboff, que empenhou um trabalho fundamental
para as discussdes que envolvem internet, mercado e usuarios, intitulado A era do capitalismo
de vigilancia. Partindo da pergunta “O futuro digital pode ser o nosso lar?”, Zuboff (2020, p.
18) trabalha com o conceito de capitalismo de vigilancia para investigar este fendmeno
contemporaneo — do mundo digital — onde a experiéncia humana € reivindicada de forma

tendenciosa como matéria-prima e gratuita para a conversdo em “dados comportamentais”.

Embora alguns desses dados sejam aplicados para o aprimoramento de
produtos e servicos, o restante é declarado como superavit comportamental do
proprietario, alimentando avancados processos de fabricacdo conhecidos
como “inteligéncia de maquina” e manufaturado em produtos de predi¢do que
antecipam o que um determinado individuo faria agora, daqui a pouco e mais
tarde (ZUBOFF, 2020, p. 18-19).

Nesse descaminho em que seriamos uma espécie de objetos de uma operacéo extrativa
“de matéria-prima tecnologicamente avangada e da qual é cada vez mais impossivel escapar”,
o0 capitalismo de vigilancia traduz-se numa “forca nefasta comandada por novos imperativos
econémicos que desconsideram normas sociais e anulam direitos basicos associados a
autonomia individual e os quais sdo essenciais para a propria possibilidade de uma sociedade
democrética” (ZUBOFF, 2020, p. 23), caminhando, desse modo, num sentido avesso as
expectativas iniciais do “sonho digital” (p. 20).

Assim como a sociedade industrial prosperou as custas da natureza e agora lidamos com
as consequéncias de ter o proprio planeta como preco a ser pago, uma sociedade da informacéo
“moldada pelo capitalismo de vigilancia e seu novo poder instrumentario ira prosperar a custa
da natureza humana e ameacara custar-nos a nossa humanidade” (ZUBOFF, 2020, p. 23).
Sendo entéo “parasitico e autorreferente”, o capitalismo de vigilancia “revive a velha imagem
que Karl Marx desenhou do capitalismo como um vampiro que se alimentado trabalho, mas
agora com uma reviravolta”, ou seja, “em vez do trabalho, o capitalismo de vigilancia se
alimenta de todo aspecto de toda a experiéncia humana (ZUBOFF, 2020, p. 20).

Ao utilizar a expressdo experiéncia humana, vale , ainda, recorrer ao filésofo Walter
Benjamin. Para o pensador alemdo, o conhecimento e todo um conjunto de habitos, costumes
e valores culturais acumulados pelas diferentes sociedades, eram, historicamente, transmitidos
através daquilo que ele denomina em suas obras como experiéncia. Nesse sentido, 0s meios
técnicos como imprensa, radio, TV, rompem com a transmissibilidade da experiéncia humana,
onde o relato, a narrativa e a oralidade em geral, que aproximavam narradores e ouvintes — pela
propria experiéncia —, sdo ameacados, gerando um distanciamento inédito entre grupos

humanos e, sobretudo, entre geragdes. Outro aspecto que marca o conceito do autor — e que
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muito contribui as reflexdes desta analise — é o ritmo extremamente veloz pelo qual as coisas
acontecem e se transformam, sem que haja tempo de assimilacdo para a capacidade e percepcao

humana.

E diante de um contexto que envolve essa velocidade e intransmissibilidade da
experiéncia humana — que tornam os individuos cada vez mais isolados e desorientados, e ndo
de fato conectados e conhecedores como se buscava —, que Gil desacelera o ritmo em Pela
internet 2, e opta pelo reggae (género também conhecido por comunicar mensagens reflexivas
a um publico predominantemente jovem) para cantar as tecnologias em outros tons: tonalidade
menor na harmonia; tom de voz mais maturada, expresso na rouquiddo; tom de performance
melancdlica; tom de declinio da a¢do; ao mesmo tempo que em tom de artista contemporaneo
e tropicalista, ligado nas questdes de seu tempo e em constante dialogo com os arquivos

simbdlicos da brasilidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Atraveés deste estudo buscou-se discutir a tematica tecnoldgica na trajetéria de Gilberto
Gil, tendo como principal objeto de analise um conjunto de can¢Bes em que o artista abordou
temas como computador, inteligéncia artificial, cibernética, radio, TV e internet. A partir de
uma perspectiva teorica dos Estudos Culturais, a pesquisa se debrucou sobre o campo da
musica popular, fendmeno que no Brasil possui caracteristicas especialmente singulares e
complexas, sendo ela fruto de encontros e interacBes étnicas entre diferentes povos,
amalgamando, entre outras coisas, elementos da cultura popular e da cultura dita erudita,

sobretudo em sua forma de cancao.

Com o estreitamento entre a vida cotidiana e acontecimentos politicos (como atuacdo
em movimentos sociais, partidos politicos, militdncia, protestos etc.), 0os compositores
construiram, através da cancdo, um espaco simbolico e politico para se pensar a vida e a cultura
brasileira, podendo ser compreendido, também, como um lugar para se intervir na realidade
social. A este fendmeno nos referimos, com base na bibliografia analisada — em especial, a

pesquisadora Santuza Naves (2010) —, como cangao critica.

E neste lugar que o personagem objeto deste estudo é localizado. Ao longo de quase
sessenta anos de uma carreira mundialmente consolidada, ao compor um vasto repertério de
cancdes abordando assuntos tdo variados — embora aqui o enfoque tenha sido delimitado na
tematica tecnoldgica —, Gil ocupa também um importante papel de pensador e intérprete da
cultura brasileira, isto €, atuando — ao lado de colegas como Chico Buarque, Caetano Veloso,
Vinicius de Moraes, Paulinho da Viola, entre outros — como critico cultural. Trabalhando,
assim, na formacdo de subjetividades no ambito da cultura brasileira a partir desse lugar
ocupado pela cancdo, Gil atua num modo de intervir na realidade. Tudo isso ganha contornos
ainda mais destacados quando o artista assume o cargo de Ministro da Cultura entre 0s anos
2003 e 2008, durante governo do presidente Luiz Inécio Lula da Silva (PT).

Conforme verificou-se, foi através de um lugar simboélico ocupado pela musica popular
na cultura brasileira que Gil chegou ao MinC a convite do ent&o presidente Lula. Nesse sentido,
notamos uma transferéncia de carga simbolica entre os lugares ocupados pelo ministro-cantor,
ou seja, entre 0s campos da arte e da politica institucional. Ao longo do estudo, dois
acontecimentos foram destacados reforcando essa compreenséo: o primeiro, foi o show que Gil

fez na sede da ONU, em 2003, onde cantou, dancou, recitou poemas e realizou discursos em
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diferentes idiomas, concentrando ali suas fungbes de musico, compositor, cantor e, também,
ministro; o segundo, foi o lbum Banda larga cordel, langado em 2008, ano em que Gil deixou
0 cargo no ministério. Ou seja, no periodo em que este o album foi gestado, houve uma
sincronicidade dos papeis ocupados na arte e na politica, o que acabou por refletir em canc¢bes
como a faixa-titulo do aloum — Banda larga cordel — cujo conteudo dialoga com temas centrais

as politicas culturais efetivadas pelo entdo ministro.

Nesse sentido, a partir de uma pergunta fundamental® e das hipoteses apresentadas no
inicio do trabalho, foi sobretudo a partir de um olhar estendido para o periodo em que Gil atuou
como ministro da cultura (2003 — 2008) — levando em conta alguns aspectos que se destacam
no ambito das politicas culturais, além do &lbum ja mencionado — que pudemos confirmar a
existéncia de um projeto de emancipacdo da cultura por intermédio das tecnologias na obra de
Gilberto Gil. Além disso, a figura e a experiéncia de Gilberto Gil no MinC demonstram, em
certa medida, como a arte e a cultura podem ser compreendidas como praticas politicas, ndo
somente no sentido comum, de que toda arte e préaticas culturais sdo politicas, mas num sentido
de politizacdo capaz de intervir efetivamente na formulacédo de politicas publicas, refletindo no
gue buscavam tanto os estudantes franceses quanto os jovens tropicalistas do final dos anos

1960: a imaginacao no poder.

Sendo o tropicalismo um movimento que ultrapassa as nog¢bes de supostas fronteiras
entre arte e politica, promovendo rupturas, novas fusdes estéticas e uma reconfiguracdo no
conceito de arte-politica, foi fundamental trazer este fendbmeno para a discussdo, utilizando
aspectos-chave da sua constituicao nas analises empreendidas neste estudo. Se por um lado ndo
podemos cair num determinismo de afirmar que o tropicalismo se configura como um
fendmeno do qual o projeto de Gil com as tecnologias originou-se, por outro, € inevitavel
observar que 0 movimento ja carregava os germes de um projeto cultural e emancipatorio para
uma brasilidade moderna, por onde a apropriacdo dos recursos tecnol6gicos para sua

concretude ja se mostrava perfeitamente viavel.

Nesse proposito, buscando empreender uma analise cultural a partir do campo da
cancdo, esta pesquisa recorreu a alguns contextos socio-historicos fundamentais da mdusica
popular e da cultura brasileira, como a constru¢do de uma identidade nacional a partir do

samba, a transformacdo das sonoridades da musica popular através das modificacbes das

8 Problema da pesquisa: Ha na obra de Gilberto Gil um projeto de emancipagdo da cultura brasileira por
intermédio das tecnologias?
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tecnologias de gravacdo e reproducdo sonoras e, talvez com maior énfase, alguns

acontecimentos situados na década de 1960, como os festivais da cancao e o tropicalismo.

Trabalhando com o que passamos a chamar de repertorio tecnoldgico, foram analisadas
quatorze canc¢des em que a tematica tecnoldgica é trabalhada por Gil, sendo elas agrupadas em
quatro eixos tematicos por onde buscou-se aprofundar importantes debates tecnolégicos na
obra do artista, identificando paralelos entre algumas can¢des, ambiguidades em outras, ou até
mesmo notar mudancas no modo de pensar do artista ao longo de diferentes producdes e
periodos. Nesse percurso podemos destacar que ao analisar trés cangdes em que Gil aborda a
internet (sendo elas, Pela internet, Banda larga cordel e Pela internet 2), foi possivel perceber
como as no¢des de mediacgdo tecnoldgica sdo trabalhadas pelo compositor, levantando questes
como cultura digital, acesso a informacdo, autonomia dos usudrios, trocas interculturais e
simbdlicas, entre outras, influenciando diretamente sua atuacdo politica — subjetividades
cristalizadas em politicas culturais —, sendo também influenciadas pela propria experiéncia na
politica institucional. Ou seja, a arte como criacdo politica, e esta como fonte de inspiracdo

poética.

Nessas analises, em especial, notamos que o tom de entusiasmo do artista, que durante
um longo periodo concebe a tecnologia da internet como possibilidades, manifestando sua a¢éo
num jogo tropicalista-antropofagico com o universo tecnoldgico marcado pelas redes de acesso
(ao simbolico) e conexdo (humana), é profundamente transformado numa reflexdo mais reativa
e melancdlica, referente a um cenario onde se percebe que 0s usuarios ndo possuem um controle
autdbnomo de suas redes, e estas se revelam estrategicamente como teias aprisionadoras —
conforme denota a Ultima cancdo analisada, Pela internet 2. Ou seja, se as analises de Pela
internet e Banda larga cordel apontam para uma perspectiva mais otimista em relacdo as
possibilidades de avancos sociais, politicos e econdmicos para a sociedade em geral, em Pela
internet 2 tais expectativas demonstram-se traidas pelo mal-estar psicossocial produzido pelo
capitalismo de vigilancia, gerando um sentimento distopico sobre as redes, ou seja, produzindo
preocupacdes com 0s usos da internet para o controle, vigilancia e manipulacéo dos individuos

por parte de empresas ou governos.

Isso corrobora para a constatacdo de que a obra de Gil — mais especificamente o
repertorio tecnoldgico aqui analisado — acompanha, de algum modo, uma discussdo mais

abrangente que atravessa as fases utopicas e distopicas das redes (ZUBOFF, 2010) e embora
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ndo seja objetivo deste estudo adentrar nessa discussé@o, cabe um exemplo bastante pertinente

— sobretudo neste balango final das discussdes — envolvendo o projeto Casa de Cultura Digital.

Criada em 2009 sob a articulacdo de Claudio Prado — figura bastante ligada a Gilberto
Gil e que atuou como coordenador das politicas digitais durante a gestdo do compositor no
Ministério da Cultura —, a Casa de Cultura Digital tinha como objetivo reunir grupos de pessoas
e empresas com interesses em comum nas questdes relacionadas as atividades digitais
inovadoras, a partir de uma visdo otimista e com énfase no empreendedorismo
(ENCICLOPEDIA, 2023)%. Ao menos durante o periodo em que a presente pesquisa se deu,
o site do projeto apresentava, em sua aba “Quem somos”, duas versdes. A primeira, com o
texto tachado, diz respeito — possivelmente — a descri¢do original do projeto, exibindo sua
perspectiva otimista: “Somos mais de 40 pessoas envolvidas diretamente no processo de
construcdo da Casa da Cultura Digital. O numero aumenta a cada momento. Por hora, ONGs,
INGs e empresas fazem parte da Casa de Cultura Digital” (CASA, 2023)%". Ja a segunda vers&o,
com o texto limpo — sem censura, indicando que esta € a descri¢do atualizada — diz: “J& ndo
sabemos mais quem somos, se é que soubemos um dia. Umas 100 pessoas andam por ai todos
os dias e noites. Se encontrar alguma, pergunte o nome” (CASA, 2023)%,

Mesmo lancando um olhar critico sobre o capitalismo de vigilancia que traz a tona uma
perspectiva distdpica, Shoshana Zuboff (2020, p. 14) afirma que “néo existe o fim da historia;
cada geracdo precisa asseverar sua vontade e imaginacdo a medida que novas ameagas exijam
que julguemos a situacio sempre de novo em cada época” (ZUBOFF, 2020, p. 14). E diante
desses desafios contemporaneos que as reflexdes aqui levantadas foram empreendidas,
utilizando a obra e as experiéncias de Gilberto Gil — com vistas a sua relagdo com as tematicas
tecnoldgicas — como uma espécie de catalisador das ideias, perspectivas e emog¢des que ocupam
0 imaginario da brasilidade. Se as analises e resultados deste estudo puderem subsidiar novos
problemas e discussdes acerca das relacfes entre can¢do, politica e mediacéo tecnologica — sem
a pretensdo de tornar-se ponto de chegada, mas sim de gerar pontos de partida — esta pesquisa

tera cumprido seu papel.

8 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao636776/casa-de-cultura-digital. Acesso em: 13
de fevereiro de 2023. Verbete da Enciclopédia.

87 Disponivel em: <https://www.casadaculturadigital.com.br/quem-somos/>. Acesso em: 13 de fev. 2023.
8 |dem.
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