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Em 13 de fevereiro de 2005, a Folha de Sao Paulo exibe, em sua capa, a
fotografia do cantor, compositor e atual ministro da cultura Gilberto Gil. Nada mais
comum para um ministro de Estado que freqiientar as paginas diarias de um jornal de
largo alcance, como ¢ o jornal citado. E importante, entretanto, delinear o contexto no
qual esta imagem ¢ escolhida e veiculada. A data mostra-se significativa, por ser um
domingo de Carnaval, e o recorte fotografico apresenta o ministro-artista em um
episodio familiar, em sua residéncia em Salvador, com seu corpo sendo realgado nao
somente gragas ao close fotografico, mas pelo retrato de uma cena: o peito nu a ser
aparado por uma cabeleireira de nome Arlete Araajo, que viajou do Rio de Janeiro até a
cidade de Salvador, a fim de ajuda-lo a produzir o corpo para a grande festa baiana.

A primeira fotografia da capa é um convite para a matéria dedicada ao compositor
baiano. Destina-se toda uma pagina do caderno /lustrada do jornal Folha de Sdo Paulo
as fotos de Gilberto Gil aparando as axilas, sob o olhar atento de duas mulheres: a
cabeleireira que executava a acdao, com um depilador elétrico, e Flora Gil, a acompanhar
o trabalho. H4 também a fotografia do ministro lavando os cabelos, depois de retocar a
tintura. Mais do que montagem pré-carnavalesca, ha toda a construg¢ao de cena na qual o
corpo ganha destaque.

Para os amantes da estética, Gilberto Gil proporcionou um tipo diferente de show,
em outro palco. A maneira de um mosaico fotografico, expdem-se os produtos que ele
carrega em seu nécessaire, a fazer parte do ritual do corpo. Segundo o depoimento de
Flora Gil, o ministro-artista, expressdo cunhada pelos meios midiaticos, viaja com cinco
tipos de nécessaire. Gilberto Gil, no entanto, corrige o excesso e, para a surpresa de
quem l¢€ a matéria, retifica, ao declarar que carrega apenas trés bolsas. Para justificar o
erro numérico de Flora, explica a confusdo pelo motivo de uma das trés bolsas possuir
dois andares. O jornal reproduz, na integra, a fala de Gil, ao dirigir-se a Flora: “Cinco
nao, mae, trés”. Tem-se um esbogo do ambiente familiar, privado, quando ele a chama
pelo vocativo mde."

O conteudo das bolsas — signo do espaco de privacidade — é pormenorizadamente
descrito no caderno /lustrada. Segundo o texto jornalistico, sao levados trés protetores
labiais, um primeiro a base de camomila, para ser usado sempre no caso de Gil
encontrar-se em climas frios; um segundo para climas quentes e um terceiro, da marca
Spa in the Sky, para uso em avides. Em outra bolsa, poderdo ser encontrados outros
objetos pessoais com fins estéticos, como escova para pentear a sobrancelha, também
um rimel para tingi-las; além disso, ha o 6leo de coco para os cabelos, cujo estilo
trancado ele escolhe, ao assumir o cargo de ministro da cultura. Também pertence ao
acervo do nécessaire, polvilho anti-séptico Granado para as maos, cristais de gengibre ¢
cravos para a garganta, somados as lixas de unha, creme-dental de erva-doce, importado
de Nova York. Para completar a bolsa, surgem os perfumes e mesmo um balsamo
Kenzo, que ele costuma passar sob o nariz, apenas pelo prazer de sentir o aroma.

A descricdo do texto jornalistico parece exaustiva, entretanto ¢ absolutamente
indispensavel para a leitura que se pretende fazer dessa cena e desse corpo, suas
implicacdes filosoficas, culturais e politicas. Tudo isso constitui o jogo do realce em
Gilberto Gil, ja inscrito na letra de sua cangdo, “Realce, realce/ quanto mais purpurina,
melhor / realce, realce/ com a cor do veludo / com amor, com tudo/ de real teor de



beleza”.? (RENNO, 1996, p. 222.) O jogo ritmico de Realce transita para muitos

recantos do Brasil, no palco do cotidiano, reverberando para outros discursos, a
contaminar vozes, quando o poético e o politico ndo se limitam ao ambito tematico das
cangdes e da musica, pois se inscrevem no corpo € nos meios culturais.

Mas o que esse corpo sabe da fotografia e o que se pode saber desse corpo
fotografado? Emerge, a priori, a problemética da imagem, isto €, a escrita do corpo na
imagem, e a geografia do desejo daquele que € sujeito e, a0 mesmo tempo, objeto da
cena, porquanto se permite fotografar para um jornal de ampla divulgacao no territdrio
brasileiro, em um ambiente protegido da imprensa: a casa. A cena sugere um tom muito
descontraido e nao deixa de sé-lo, no entanto esse peito nu se veste diante da camera no
instante exato, quando ocupa o espaco e o tempo do olhar que o observa. A percep¢do
desse espetaculo prevé a geometria da casa e, simultaneamente, langa-se no campo mais
difuso e extenso do publico, no transe entre o publico e o privado.

A fotografia traz o imperativo do olhar; sua propria constituicdo presume a frase
veja-me. (BARTHES, 1984, p.14.) Primeiro, ha o olhar de quem fotografa e constrdi a
imagem; segundo, existe o olhar provavel do leitor, aquele a quem a foto
imaginariamente se dirige; e, por fim, ha o olhar de quem se deixa e se deseja
fotografar, sua expectativa, também suas escolhas, ja que ndo se coloca ingenuamente
diante da camera.

Evidencia-se um corpo que deseja ser visto, porém ressaltado fora do padrao,
distinto do espaco concedido a um ministro, e mesmo distante do mundo artistico, dito
masculino. A imagem veiculada possibilita o deslocamento de modelos estéticos e
revisdo de conceitos. Essa cena do corpo, com a montagem e cortes focalizados nos
cabelos, ndo retrata apenas a preocupagao com a beleza, nem somente a vontade de
conservar-se no tempo. Os cabelos tingidos, trangados, as sobrancelhas também
retocadas sdo elementos de um tecido textual alegorico.

O compositor baiano levanta o brago e o deixa suspenso no ar; o flash da camera
apreende o instante no qual um fragmento de intimidade ¢ exposto. A pega recortada
ganha valor de signo e de matéria, transforma-se em linguagem para ser vista e
interpretada. No gesto mudo do brago que escancara as axilas, ha quase uma inocéncia
de quem se deixa retratar, de quem se permite cuidar pelas maos femininas, com uma
transparéncia desconcertante e até risivel.

Nessa cena, o corpo, em superficie, poderia ser fotografado sem causar tanto
espanto em se tratando de um corpo de uma artista; ndo acarretaria grande impacto,
muito menos risos. A midia, geralmente, reserva o lugar para a mulher — no mercado
imagético — atrelado ao mundo da estética, ao valor negativo da superficie, numa
sinonimia ao superficial, com revistas especializadas e paginas dedicadas ao assunto. O
fato, entretanto, de ser de um homem com mais de sessenta anos, um cantor-compositor
consagrado e, a0 mesmo tempo, ministro da cultura, acaba por trazer o sentimento, no
minimo, de estranheza, o familiar recalcado, que, ao retornar o reprimido, ¢
experimentado com o sentimento de inquietude diante do estranho®. O rito familiar
delineia-se quando se vislumbra a possibilidade de restituir a cena perdida ou desejada,
o momento esquecido, morto, que retorna diferentemente, para ser visto e deslocado no
presente.

Em seu livro 4 cdmara clara, Roland Barthes afirma que

aquele ou aquela que ¢ fotografado, ¢ o alvo, o referente, espécie de
pequeno simulacro, de eidolon emitido pelo objeto, que de bom grado eu



chamaria de Spectrum da Fotografia, porque essa palavra mantém, através
de sua raiz, uma relagdo com o ‘espetaculo’ e a ele acrescenta essa coisa um
pouco terrivel que ha em toda fotografia: o retorno do morto” (BARTHES,
1984, p.20).

No jogo do realce da diferenga, o corpo define-se como eidolon. A fotografia
resgata, portanto, sempre o mesmo reconhecivel, entretanto o outro emergente,
constitutivo da vontade do simulacro, salta do fotograma. O sujeito retratado pelas
lentes da objetiva ¢ um simulacro, e, como tal, carrega consigo a poténcia vertiginosa de
desestabilizar o diagrama do ser, para afirma-lo como superficie historica, longe da
metafisica desejosa da semelhanga. Permite-se a reversdao do binarismo verdadeiro e
falso, no qual se legitima o ser unico, ideal, soberano, que tanto confortou o pensamento
ocidental, desde Platdo até o [luminismo.* Na refazenda de Gilberto Gil, a poténcia do
corpo, antes apagada, emerge e, com ela, um campo de forgas a refazer a rede discursiva
que tanto emaranhou e amarrou vidas humanas.

O retorno do morto pode ser lido ndo apenas como o plasma de um momento
esquecido e guardado na fotografia; o instante fugidio, passivel de ser capturado pelas
lentes. Enquanto retorno do recalcado, desenha-se aquilo que nao se deixaria apanhar, a
nao ser em forma de Spectrum, como imagem construida de algo que ndo existe mais
em sua forma acabada, original e concreta. Por meio da imagem restituida na fotografia,
entretanto, € possivel reconstruir o passado lacunar e quebradico.

A identidade de um corpo, portanto, ¢ um disfarce conquistado nas pegas do jogo
social e politico no qual se inclui Gilberto Gil. A imagem identitaria ¢ movedica e
fugaz; ¢ uma estratégia para se vislumbrar a materialidade em suas varias diferencas,
considerando sempre os intersticios das historias, quando o conflito e a tensdo de
diversos sujeitos sociais impedem a fixidez da imagem de si e do outro. Desse modo, a
identidade ¢ sempre a ruina de um tempo, ¢ uma imagem em suspensao, assustada
diante da velocidade dos acontecimentos.

Nao ¢ possivel recompor toda a historia do corpo de Gilberto Gil, com seus
encontros sociais e politicos, dentro de uma perspectiva linear. No livro 4 origem do
drama barroco alemdo, Walter Benjamin, a propdsito, afirma o passado como ruina.
Ele surpreende aqueles que acreditavam no paradigma da historia linear e cronologica
ao garantir que

o corpo humano ndo podia constituir uma excecao a regra segundo a qual o
organismo deveria ser despedagado, para que em seus fragmentos a
significagdo auténtica, fixa e escritural, se tornasse legivel. Onde poderia
essa lei ser aplicada mais triunfalmente que no ser humano, que abandona
sua physis convencional e consciente para dispersa-la nas inimeras regioes
da significacio? (BENJAMIN, 1984, p.240)

A histdria benjaminiana pode ser lida como destrocos das grandes narrativas,
despedagamento de imagens idealizadas, retalhos de vozes perdidas na memoria,
rubricas dispersas ou cartas fissuradas escritas e esquecidas; o antipoda da forma
progresso.

O realce do corpo de Gilberto Gil constitui-se como jogo alegérico sé possivel por
essa historia fundar-se como ruina. Existe a luta contra a histéria-destino, a historia-
natureza, para quem o fim certo ¢ a morte; e o Carnaval, enquanto experiéncia do corpo



alegorizado, ¢ uma maneira outra de lidar com a morte e, também, com a vida. A
alegoria, no universo teérico de Walter Benjamin, ndo pode ser entendida como tropos
da retorica, assim como, em Gilberto Gil, o realce do corpo — enquanto alegoria,
imagem carnavalizada da vida e de si mesmo — ndo pode ser confundido com mera
ilustracdo artistica ou vontade exibicionista.

A alegoria define-se pela experiéncia com a alteridade. Deriva do termo allos, a
significar o outro, e do termo agoreuein, que reporta ao falar na d4gora, em usar uma
linguagem publica. O jogo do realce de Gilberto Gil pode ser lido nessa perspectiva; um
corpo publico, do artista e do ministro, divulgado pela midia, acessivel a grande parte da
populagdo brasileira, ndo s6 aquela letrada que 1€ a Folha de Sao Paulo. Ha aqueles
participantes do Carnaval da Bahia, presentes nas ruas, ou mesmo aqueles que assistem
a festa carnavalesca pelos canais de televisdo, ou ainda os transeuntes a observarem,
distraidamente, a fotografia nas bancas de revistas, quando andam pelas avenidas das
cidades. Dentro desse jogo do realce alegorico do corpo, configura-se uma realidade
reconhecivel, desejando-se viabilizar descentraliza¢des discursivas. Da-se o realce para
as diferencgas culturais que, no vaivém das mascaras, possibilitam-se.

“A alegoria da physis s6 pode consumar-se em todo o seu vigor no cadaver”,
afirma enfaticamente Walter Benjamin. (BENJAMIN, 1984, p.241) Segundo ele, as
unhas e os cabelos sao cortados do corpo como algo de morto, mas que continuam a
crescer mesmo no morto. O nécessaire de Gilberto Gil, como se declarou no texto
jornalistico, comporta as lixas de unha. Além do mais, a cabeleireira corta os cabelos do
peito, como metafora de um corpo historico, feito de tempo, que se movimenta e se da a
perceber nesses cabelos. O corpo alegorico € articulado com a histéria individual e
coletiva, em meio ao espaco fisico e social; ¢ pensado em constante relacdo com o
passado, no que ele tem de marcas legiveis e ilegiveis, sem negar as possibilidades do
presente.

Se a alegoria define-se por estabelecer-se como figura pela qual se dizendo uma
coisa, ha sempre outra coisa a ser dita, seu reino € o das significagdes. As ruinas da
historia sao re-significadas, tecidas nas refazendas da historia do artista baiano. A
vontade politica do alegorista Gilberto Gil imprime-se pela for¢a de debelar-se contra a
histéria-natureza, na qual se considera o triunfo do destino. O corpo alegorico,
apresentado no jornal, € politico, quando luta contra a histéria cega, e desenha a politica
como o lugar da crise dessa histéria e dos conceitos estabelecidos e tacitos. Entende-se a
estratégia alegdrica como a maneira de ndo ser vencido pela historia-determinista; €
uma forma de ludibria-la. A rede social e politica destina o corpo a uma determinada
localizagdo geografica, a um espago demarcado de posicao social; aponta para uma
pagina especifica, em um tipo proprio de revista ou de um caderno jornalistico; ou
mesmo lhe destina ao apagamento, a0 mutismo.

A alegoria frustra o desejo de intimidagdo da historia-destino, € o corpo ergue-se
como a rir ¢ a debochar dos imperativos socioculturais. O peito nu do ministro, em
realce, apresenta-se como poténcia para produzir e reivindicar outras significagdes
identitarias, quando o corpo ganha o lugar de revisao dos codigos sociais e politicos,
quase sempre eurocéntricas, que excluem o afrodescendente das posi¢des
simbolicamente de prestigio: “Nao se incomode/ O que a gente pode, pode/ O que a
gente ndo pode, explodird/ A forga ¢ bruta/ E a fonte da forga ¢ neutra/ E de repente a
gente podera”. (RENNO, 1996, p.222)

Gilberto Gil, com a forca da sua arte, sabe ou intui que ndo se liberta do
imperativo de uma marca, inscrita no corpo-arquivo, negando-a. Essa talvez tenha sido



a grande contribuicao deixada por Freud, mas também por Nietzsche. O primeiro, por
meio do conceito de denegagdo, problematiza o negar como uma outra forma de
garantir o contetido do inconsciente; o negar como um modo de manter-se prisioneiro
do passado, da dor ou do trauma vivido. A pratica psicanalitica evidencia que recusar a
historia ¢ uma maneira enganosa de estar a ela vinculada; do ponto de vista da
linguagem, a frase negativa ¢ um modo de trazer e estar preso a0 mesmo enunciado
afirmativo.

Da mesma forma, Nietzsche, em sua filosofia, despede-se das a¢des reativas por
considera-las uma maneira de aprisionamento ao objeto, sujeito ou discurso a que se
pretenda recusar. O método genealogico nietzschiano permite, com seu paralogismo,
exercer a critica dos valores e questionar os discursos, por entendé-los entidades
constituidas historicamente. A memoria reativa € a que sempre ressalta o privilégio da
dor e permite realca-la. E o jogo do realce de Gilberto Gil, pela via musical e do
gingado do corpo, sabe lidar com a dor, com os traumas, diante das regras do jogo
politico e do poder. O realce ¢ lido, aqui, dentro dessa perspectiva anti-reativa, como
critica de valores: “Nao desespere/ quando a vida fere, fere/ e nenhum magico
interferird/ se a vida fere/ como a sensac¢ao do brilho/ de repente a gente brilharé/ realce,
realce / quanto mais serpentina, melhor.” (RENNO, 1996, p. 222)

No campo da teoria lingiiistica, a forma de se manejar o imperativo € interroga- lo.
E os gestos, os jeitos do corpo, os modos de vestir-se questionam também os
imperativos sociais. Gilberto Gil reinventa a poténcia revolucionaria do corpo. Desde o
inicio do movimento tropicalista até hoje, as mascaras fazem parte de uma encenagao
artistica e, também, politica.

O corpo carnavalizado destaca-se na llustrada pelo que ele tem de ilustre e, ao
mesmo tempo, pelo que hé nele de noticioso e de mididtico. Na leitura alegorica,
entretanto, ele se assume como forma estratégica e politica de produzir deslocamentos
de olhares, a viabilizar desterritorializagdes discursivas, ao interrogar os imperativos
sociais e permitir a emergéncia de outros valores. As serpentinas espalham-se pelas ruas
do Brasil e do mundo. O nécessaire de Gilberto Gil, com seu elenco de produtos
estrangeiros, importados, ¢ uma metafora para essa travessia por diferentes lugares do
globo, no mercado e na rede de conexdes entre muitas culturas e diferentes ritmos.

O nécessaire presume o principio de heterogeneidade. Qualquer ponto pode ser
convidado a fazer parte de uma rede de comunicagdo, que, dentro de um contexto
globalizado, traduz e reivindica diferentes dimensdes geograficas. Os trés tipos de
nécessaire, mobilizados e inscritos nas viagens e travessias do corpo do cantor e
ministro da cultura, simultaneamente agregam e dispersam o que parecia unido. Pensa-
se, portanto, o jogo entre o dentro e o fora, a romper as velhas dicotomias na maneira de
se ler o mapa.

Diante desse contexto, o mapa, desenhado pelos produtos presentes nas trés bolsas
de Gilberto Gil, sera lido ndo mais como mimesis. Ele ¢ uma montagem e, portanto, ¢
também desmontével.” Enquanto mapa, contribui para a conexio de diferentes campos
sociais e politicos, quando o corpo de Gil revive os pontos de passagem, de transito
constante entre o local e o global, pois contesta a idéia de um solo ou de uma cultura
sedimentada, estratificada em niveis que aprisionam e fixam singularidades.

As bolsas trazem produtos de diferentes partes do mundo, quando o nacional se
coloca ao lado do transnacional, sem haver o privilégio de um sobre o outro. Ha, nesse
elenco de produtos de uso particular, uma relacdo entre fruigdo estética e, a0 mesmo
tempo, uma critica cultural. Nao se ambiciona dizer uma verdade sobre o Brasil,



preservando a originalidade de seus produtos, nem tampouco se pretende nega-lo pela
presenga dos cremes e perfumes franceses. Trata-se de rever o projeto de brasilidade
que envolve a constante devoracao do outro, como estratégia politica e de construcao
cultural. O paradoxo deixa de ser um obstaculo para se pensar o Brasil e participa de
uma atividade que revé as contradi¢des presentes na sociedade brasileira, para além dos
maniqueismos enraizados na forma de se lerem as culturas.®

Se a fragmentagao do mundo globalizado desloca e descentra, a impedir a fixacao
de um ponto, de uma significa¢do una, persiste no traco do corpo um elemento que
escapa a uma determinagdo interpretativa finalizadora. O corpo conecta-se a outros, que
remetem desde aos acontecimentos e realizagoes artisticas, as ciéncias ¢ lutas sociais.
Conectam-se cadeias de signos, tracos de identificagdo que rompem com a
homogeneidade, na maneira de pensar o corpo nas culturas; este € construido ndo s6 na
sua dimensao bioldgica, mas historicamente.

A principio, a fotografia poderia nos devolver a imagem do corpo do compositor
como realidade totalizadora, organismo unificado, que, com as somas de suas partes,
compde um todo. Isso, porém, nao se sustenta, tendo em vista a complexidade de niveis
e transitos constantes na qual o corpo do artista e do politico se inscreve. Ha de se
avaliar o transe pelos diversos discursos, por diferentes aportes tedricos e do
conhecimento por meio dos quais ele se encontra e se eleva.

Considerando-se o Tropicalismo como um movimento estético, filosofico e
politico, Gilberto Gil, enquanto um dos seus mentores, rejeitou o parametro de
identidade cultural homogénea. Ao pensar o Brasil, recusa-se a tratd-lo como esséncia
mitica, perdida. As bolsas apontam para a nogao do corpo como matéria instavel, o seu
fluxo de sentidos sugere intensidades livres. E a matéria, portanto, concebe-se menos
uma ontologia e, mais, uma geografia nas linhas do mapa.

Se o Tropicalismo eclode em um Brasil regido pelos maniqueismos, ele estilhaca,
com suas cangdes, a imagem de um territorio fechado. O movimento tropicalista nao
culminou apenas numa nova estética, mas numa outra maneira de pensar as
contradi¢des do pais e do mundo. Opera-se a descentralizagao cultural e,
simultaneamente, a abertura para uma outra forma de se pensar a estratégia de agao
politica; o corpo descobre-se ativamente na cena artistica e cultural. Segundo Celso
Favaretto, a atividade estética dos tropicalistas proporcionou o redimensionamento do
corpo como uma escultura viva:

O tropicalismo reentronizava o corpo na cangdo, remetendo-a ao reencontro
com a dimensao ritual da musica, exaltando o que de afeto nela existe.
Corpo, voz, roupa, letra, danca e musica tornaram-se codigos, assimilados
na cangao tropicalista, cuja introducao foi tdo eficaz no Brasil que se tornou
uma matriz de criacdo para os compositores que surgiram a partir dessa
época. Caetano e Gil, principalmente o primeiro, ndo mais abandonaram
esta orientacdo, fazendo do corpo, no palco e no cotidiano, uma espécie de
escultura viva. (FAVARETTO, 2000, p. 35)

O tropicalismo transforma o corpo, sobretudo, em um lugar de crise de
identidades; quando este deixa de ser respeitado pela sua condi¢do de estrutura ou
veiculo de expressdo, para tornar-se o proprio palco, a cena e o movel de conflitos e
relagdes socioculturais. O corpo emerge como for¢a desencadeadora de um devir



mulher, o devir de uma lingua ou de uma literatura considerada menor, o devir afro, o
devir homossexual, a provocar a dissociacao da hegemonia identitaria.

O corpo transforma-se na forma como ¢ interpelado nas diferentes paisagens
sociais. Dessa maneira, multiplicar os modos de se indagar com o corpo e sobre o corpo
caracteriza uma politica das diferencas, em meio as interconexdes do globo. Ao se
contaminar com o gesto € o jeito da cultura conectada, a identidade se desloca,
transfigura-se. O corpo sofre a pressao de um mundo que se fragmenta e pde em crise a
unidade organica de um sistema social e simbolico, cujo mundo privado se conjuga com
o publico. Comeca-se a delinear e a produzir, a0 mesmo tempo, um outro leitor, na
forma de realizar a audi¢ao dos tambores ¢ agogds vindos da Bahia, nos ecos ja sentidos
e divulgados por Dorival Caymmi.

Na politica relacionada ao cotidiano, a historia do corpo de Gilberto Gil sintoniza-
se e ¢ atuante no processo de transformagao social e artistica, quando a arte brasileira
rejeita o recanto literario e sociologico e passa a encenar a dominante cultural e
antropologica. E o momento em que o corpo emerge como poténcia de leitura e
articulacdo de uma préatica ético-politica. Assim, os bragos, as pernas, os membros
corporais e os cabelos constituem uma rede, que seleciona, representa e repete a historia
com seus discursos, com suas defesas e resisténcias. A pressdo nasce com esse corpo,
no embate de for¢as que caracteriza o vivo.

Os pertences guardados nas bolsas de Gilberto Gil — signos do mundo privado —
projetam-se na textura do papel impresso, a criar a superficie de mecanismo
comunicacional de massa, quando o mundo volatiliza-se e se adensa por entre as
paginas descartaveis do jornal impresso. E um corpo de passagem, em transito pelas
cidades, paises e signos, no choque entre as diferentes paisagens de exclusdo e inclusdo
de temporalidades. Presume-se o conflito articulado entre o horizonte determinado na
forma do corpo alegorizado, e o indeterminado, ou disforme, na maneira de projeta-lo
nos campos sociais e politicos do Brasil.

As bolsas de Gilberto Gil, com todos os produtos descritos pela matéria
jornalistica, introduzem nao s6 a dimensao tatil, a valorizagao do plano material — da
forma — como exigem maos que apalpem os objetos, diante de olhares que dao
consisténcia a materialidade apresentada. E uma imagem que prevé um volume, na
construcao da escultura alegorica. A necessidade da estética, mais precisamente da arte,
¢ colocada numa relacdo com o valor da existéncia e também do modo de situar o corpo
na polis e no mundo. Ousa-se ver a ciéncia com a 6tica do artista, e a arte a partir da
Otica da vida. A estética ndo se apresenta apenas como adorno, principio inécuo de
seducdo social, ela se insere no jogo de resisténcia e conflito de diferentes culturas,
como também de luta contra o principio de decadéncia, de degeneragdo dos vinculos
com o outro. Assim também se pode situar a vontade que move a arte de Gilberto Gil,
entre o poético e o politico.

“Nao desespere/ quando a vida fere, fere/ E nenhum magico interferira/ Se a vida
fere/ Como a sensagao do brilho/ De repente a gente brilhard”, ecoam os versos de Gil.
(RENNO, 1996, p. 222) A estratégia é integrar e ndo reprimir a dor e os sentimentos,
pois ndo ¢ apagando a ferida que se a supera, mas ¢ transformando-a em forga, em
forma, enquanto marca e ruina de si mesmo e de uma histéria social de carater critico. O
veneno ¢, na alquimia do corpo, transformado em remédio, fazendo da agressividade a
forga critica de construcao, de impulso vital, € ndo o elemento destrutivo.

Um dos problemas do homem refere-se aos traumas e aos fantasmas imaginarios.
Nietzsche, assim como Freud, traz a questao fantasmagorica, quando se vivem 0s



residuos do passado, procurando defender-se do peso de suas marcas. Para o primeiro, ¢
importante saber:

que € necessario ter consciéncia, bem como do principio que havemos de
defender mais tarde, de que um excesso de historia ¢ prejudicial ao ser vivo.
A histoéria € propria do ser vivo por trés razdes: porque € ativo e ambicioso,
porque tem prazer em conservar e venerar, ¢ porque sofre e tem necessidade
de libertacdo. A esta tripla relacdo corresponde a tripla forma da histdria, na
medida em que ¢ possivel distingui-las: historia monumental, historia
tradicionalista, e historia critica (NIETZSCHE, 1976, p. 117).

Freud e Nietzsche ndo se citavam nos livros, talvez pela angustia da influéncia, ou
pela vontade de se manterem distantes, para resguardar seus contornos diferenciais. E
possivel, entretanto, estabelecer o didlogo entre os dois pensadores. No jogo apolineo
nietzschiano, 0 movimento constante entre a forma e o disforme proporciona o ludico
construir e desconstruir o mundo individual, “como uma crianga que constréi montes de
areias e torna a derruba-los, em um eterno devir de si mesmo”. (NIETZSCHE, 1998, p.
142) O homem precisa da ilusdo, da ficcdo de uma identidade — forma apolinea — para
atuar, para realizar um lance capaz de derrubar os castelos e os muros sociais: “Extra/
Resta uma ilusao/ Extra/ Resta uma ilusao/ Extra/ Abra-se cadabra-se a prisao”.
(RENNO, 1996, p. 262)

Assim, também, para Freud, a realidade onirica — enquanto realizacdo do desejo —
concede forma ao disforme do inconsciente. Além disso, no sonho, a palavra ganha a
consisténcia fisica, definindo-se como rebus: € uma escrita com imagens de coisas e,
como tal, tem o poder de afetar, de transformar a trajetoria do sujeito, do cotidiano nas
redes do mercado e da alternincia de humores. A palavra dispde de poder critico em
direcdo aos habitos corporais.

Em se tratando de pensar a palavra como rebus, quanto a escrita alegorica, Walter
Benjamin também a considera a partir de sua eficacia plastica, pelo seu campo de agdo
visual. Segundo Benjamin, escreve-se nao com letras, mas com as imagens das coisas:
“¢ o que faz a alegoria na esfera das artes plasticas. Sua intrusdo pode, portanto, ser
caracterizada como um grande delito contra a paz e a ordem, no campo da
normatividade artistica . (BENJAMIN, 1984, p. 199.) Na esfera alegérica, a imagem &
ruina, carrega os segredos e o mistério de sua magia no jogo escritural. Assim, a
imagem, com sua plasticidade, adquire o poder de afetar e de ser afetada, em um
processo de significagdo constante: “Nao se impaciente/ O que a gente sente, sente/
Ainda que ndo se tente, afetard/ o afeto ¢ fogo/ E o modo do fogo ¢ quente/ e de repente
a gente queimara”.(RENNO, 1996, p. 222)

A plastica do corpo alegdrico move-se com o tempo, ndo a desfazer-se, mas a
desdobrar-se. A plasticidade de Gilberto Gil traduz a dobra do homem politico, a do
cantor carnavalesco — a do Expresso 2222 — a do pai de familia, a do baiano, a do
tropicalista, a do afrodescendente, a do mistico oriental, a do intelectual. A pratica
interpretativa, diante do corpo alegorico, aprende, com as dobras das alegorias barrocas,
a se desfazer do paradigma do ser, da analise explicativa dos gestos e dos
acontecimentos. Dessa forma, ler o corpo ndo implica desfazer a dobra, ndo significa
explica-la. Enquanto pensado como pura manifestagao estética, politica e historica, o
corpo ainda ¢ acionado como veiculo, como meio, ainda se encontra prisioneiro do
pensamento cartesiano da divisdo entre o corpo € a alma, entre substancia e matéria.



Dever-se-ia dizer que o corpo alegorico aprende, com as dobras barrocas, a rever e
destituir a dicotomia fora/dentro, corpo e espirito. A matéria barroca ¢ uma dobra do
sociocultural e do politico, afirmando seu aspecto movedigo e a inseparabilidade em
relagio a outros corpos do convivio.’

Ao se referir ao corpo politico, ha de se considerar os graus de resisténcia e de
fluidez de determinados discursos. Devem-se cogitar os fantasmas, os meios simbolicos
e 0 imaginario nos quais se desenham as diferentes dobras de Gilberto Gil e suas
relagdes com os jogos de poder. E preciso ativar outras competéncias de leitura, a fim
de entender e desestabilizar o mesmo e a verdade, por meio de outros atores sociais que
questionam os habitos na forma de construir as narrativas e as artérias da geografia do
Brasil.

O ministro-artista, para abalar identidades erguidas no fechamento da
representacao das cenas brasileiras, cria a sua por¢ao de veneno. O veneno ¢ necessario
para produzir os proprios antidotos, os anteparos que impecam o desfalecimento da
forca poética e politica dos corpos. A eficacia da por¢do — diante de culturas regidas por
vontades imperialistas, centralizadoras e unitarias, por meio das quais se excluem o
afrodescendente e a mulher das paginas da historia legitimada — interpela a hegemonia
do mesmo, quando se abre o caminho para a travessia do movimento estético-existencial
e politico do cantor baiano, pelos varios pontos do Brasil e do mundo.

Na cena fotografada e descrita pela Folha de Sao Paulo, no Caderno Ilustrada, o
cabelo crescido, em estilo trangado, os pélos do peito a serem aparados e as unhas
lixadas exibidas por Gilberto Gil vém afirmar a forga critica do corpo em realce, do jogo
de alteridade, cuja primeira imagem proporciona a reversao da sociedade guiada pelo
masculino branco, pelo mundo falocratico, para ceder lugar ao corpo ainda
desprestigiado no quadro politico, que ganha visibilidade na imagem exposta.

Dentro dos signos ressaltados pela matéria jornalistica, selecione-se um ponto
geralmente marcador do discurso identitario do afrodescendente: o estilo dos cabelos do
ministro Gilberto Gil. O cabelo, em trangas, retoma a rede ¢ o bordado de uma historia
ja presente em uma outra can¢ao do mesmo disco Realce, na letra Sarara Miolo,
composta em 1976. No jogo polissémico entre o verbo na segunda pessoa do modo
imperativo do verbo sarar e, concomitantemente, na forma nominal reduzida do
substantivo Sarard, o compositor constroi a poética e a politica da cura: “Sara, sara, sara
cura/ Dessa doenga de branco/ De querer cabelo liso/ ja tendo cabelo louro/ Cabelo duro
é preciso/ que é pra ser vocé crioulo”. (RENNO, 1996, p. 192)

A doenga existe para se pensar a cura, para se produzir a saude. A doenga, como
forga inibitéria, enfraquece os corpos, impossibilita-os de cruzar, de maneira altiva, as
ruas, as cidades, no teatro do cotidiano. A musica Sarara Miolo, na repeti¢do constante
e ritmica do Sara, exorta o ouvinte a cura desta doenga de branco, isto ¢, de querer
pertencer ao mundo simbolico e imagindrio do branco colonizador, recalcando suas
diferencgas étnicas e culturais. A repeticdo do jogo poliss€émico termina por se apresentar
nas malhas performativas da linguagem, quando a palavra deixa a dimensdo puramente
comunicativa, para conquistar € mover a acao sobre os atores sociais.

Em ensaio sobre a letra da cancdo Esta na cara, esta na cura de Gilberto Gil, José
Miguel Wisnik lembra o poder de cura dos feiticeiros primitivos, os curandeiros, e da
medicina de antigas civiliza¢des, que acreditavam no poder de cura da musica:

[c]erta medicina, j4 atingida pela moderna febre da especializagdo, clinicava
por partes: violino para os hipocondriacos, harpa para os histéricos, trompa



contra as manias de perseguicdo. Mas na musica popular o tema renasce de
modo mais integral, e ai talvez a resposta seja outra: a doenca chama-se
homem, o animal que inventa a cultura, porque nao tolera a morte. Acontece
que ndo se admite morrer ndo admite o contrario: vive para reter o
movimento da vida. O canto clama para que esse mal seja curado, o pecado
original que nos divide em dois: num “corpo” mortal que acede ao gozo e
numa “alma” errante e dilacerada”.(WISNIK, 1982, p.102)

O que a arte de Gilberto Gil faz? A musica Sarara Miolo, com seu refrdo e seu
ritmo vigorosos, uma espécie de xote, ndo s6 expde o papel da musica popular como
intérprete dos desniveis e exclusdes sociais no Brasil. A can¢do emerge como forca
performativa, dentro daquele campo conceitual abordado por John Austin, quando a
palavra deixa seu ambito meramente comunicativo, € se torna capaz de rever os
discursos, de interrogar os imperativos sociais:

[m]uitos proferimentos que parecem declaragdes nao tém, ou t€ém apenas em
parte, o propdsito de registrar ou transmitir informagao direta acerca dos
fatos. Por exemplo, as ‘proposicdes éticas’ talvez tenham propdsito, no todo
ou em parte, de manifestar emogao ou prescrever comportamento, ou
influencia-lo de modo especial” (Austin, 1990, p. 22).

Os cabelos trangados do ministro da cultura vém chamar atengdo para a rede de
discursos discriminatorios, que expulsaram a contribui¢do cultural dos afrodescendentes
no Brasil. De fato, houve quem valorizasse a importincia do trabalho do
afrodescendente como fundag@o de uma realidade econdmica brasileira. Segundo Muniz
Sodré, Joaquim Nabuco admite o valor do trabalho escravo para se erguer o edificio da
economia brasileira em todos os aspectos, embora o autor de O abolicionismo ainda
negligencie o papel fundador dos afro-brasileiros em relacdo as artes e as praticas
politicas e culturais.(SODRE, 1999, p. 161)

Em Claros e escuros: identidade, povo e midia no Brasil, Muniz Sodré vai ao
cerne desta questdo ao refletir sobre os sintomas da discriminacdo racial. Segundo ele, a
literatura e os textos jornalisticos sdo registros da autodiscriminacao e da
autodesvalorizacdo do afrodescendente. Nessas narrativas, o cabelo alisado aparece
como sintoma do recalque, diante da histdria escravocrata, erguida sob o paradigma do
branco.(SODRE, 1999, p. 234)

E preciso reinventar o corpo para se reinventar a histéria. No livro Carnaval Ijexd,
Antonio Risério traz o testemunho de um dos diretores do bloco afro Mel6 do Banzo,
segundo o qual Gilberto Gil “¢ o simbolo da liberdade negra no Brasil”.(RISERIO,
1981, p.21) Para ele, Gil sabe que o corpo no Carnaval apresenta uma dimensao politica
e sociocultural inegavel, pelas trocas e negociagdes que puderam ser notadas nas festas
e na midia que a legitimam. O autor cita, em seu livro, um depoimento do cantor baiano
sobre este tema; o legado a que o Carnaval concedeu visibilidade:

O Carnaval ¢ uma das poucas conquistas asseguradas aos negros, ¢
natural que seja 0 momento maximo de aglutinagdo estética das forcas de
celebragdo. Vivemos numa época em que existe uma especializagdo em lutas
setoriais, lutas de minorias. A luta negra no Brasil esta dentro disso, com o
papel preponderante dado a importancia historica da cultura negra, e, aqui,



ao fato da maioria da populagdo da Bahia ter ascendéncia negra. Os negros

comegam a conquistar a possibilidade de se autogerir
esteticamente.(RISERIO, 1981, p.18)

A estratégia estética e politica de Gilberto Gil ¢ um grande exercicio de como o
corpo barroco, carnavalizado, pde em crise os modelos candnicos, quando reveé os
modos de dominagdo politica e social. Gil descerra o horizonte que permite alargar os
campos da atuacgdo da estética e da cultura. Nesse sentido, vale lembrar o que diz
Boaventura de Sousa Santos, em A critica da razdo indolente, quando considera que a
festa barroca ¢ a metafora cultural de um poder emancipatorio latino-americano, uma
forga presente no riso, na despropor¢ao e no gesto de subversdo de um modo de viver a
cultura. Para ele, “um dos grandes pilares da topica da emancipagao é o senso comum
encantado que se dispensa da carnavalizacao das praticas sociais emancipatorias e do
erotismo do riso, da ludicidade. (...) Ao carnavalizar as praticas sociais, a festa barroca
revela um potencial subversivo”. (SANTOS, 2002, p. 364-365)

E possivel acreditar que a corporeidade barroca emerge como poténcia de leitura e
articulacdo politica. Um corpo carnavalizado, cuja forma ¢ levada ao extremo e ao
artificio, como modo de engendrar um projeto também politico, que desnuda a pratica
de um colonialismo interno ainda presente nas ruas e nos jornais do Brasil. Nesse
contexto, essa corporeidade constitui-se como uma rede comunicativa que seleciona,
representa e repete os conflitos sociais. E preciso ver, dessa maneira, o corpo barroco de
Gil ndo s6 como o retrato da experiéncia de conflito, mas como agente de reivindicagao
social.

Gilberto Gil ¢ nomeado ministro da cultura, e isso talvez seja indice de um jogo
politico que, de alguma sorte, reivindica a importancia do afrodescendente para a
construcdo ndo so do edificio econdmico, mas também cultural e politico. A paisagem
social brasileira, descrita e vivida pelo cantor, ainda permanece excludente, em
consonancia com as identidades dualistas homem/mulher, claros e escuros, ainda
indiferentes as mudancas sociais, artisticas, que pedem a revisdo constante de conceitos
e abertura para a tolerancia social. Cabe rever o jogo das identidades no campo estético
e artistico e suas conseqiiéncias na politica e na vida social brasileira. Descortina-se a
cena para atores que estavam em siléncio, esquecidos nos palcos de decisdo, no ambito
de uma maioria conservadora, de um sistema econdmico excludente que nao se sustenta
sem a discriminacao racial e de género.

NOTAS

et Bergamo, Monica. Caderno Ilustrada. Folha de Sdo Paulo: 13 de fevereiro de 2005. p. E2.

2 Todas as letras das cangdes de Gilberto Gil citadas neste trabalho foram extraidas do livro de: Rennd,
Carlos. (Org.) Gilberto Gil. Todas as letras: incluindo letras comentadas pelo compositor. Sao Paulo:
Companbhia das Letras, 1996.

3 Cf. Sigmund, Freud. O estranho. Rio de Janeiro: Imago, v 17.

* Deleuze, Gilles. Platdo ¢ o simulacro. In: . Logica do sentido. Trad. Luis Roberto Salinas Fortes. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1974.

3 Cf. Deleuze, Gilles e Guattari, Félix. Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Trad. Aurélio Guerra e
Célia Pinto Costa. Rio de Janeiro. Ed. 34. 1995. p. 21- 22.

® Cf. Favaretto, Celso. Tropicdlia, alegoria e alegria. 3. ed. Sio Paulo: Atelié Editorial, 2000. p. 11-15.

7 Cf. Deleuze, Gilles. Op. cit. p. 17.



REFERENCIAS

AUSTIN, John. L. Quando dizer é f azer: palavras e agdo. Trad. Danilo Marcondes de
Souza Filho. Porto Alegre: Artes Médicas, 1990.

BARTHES, Roland. 4 cdmara clara: notas sobre fotografia. Trad. Julio Castafion
Guimardes. 8. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.

BENJAMIN, Walter. 4 origem do drama barroco alemdo. Trad. Sergio Paulo Rouanet.
Sao Paulo: Brasiliense, 1984.

DELEUZE, Gilles. Platao e o simulacro. In: . Logica do sentido. Trad. Luis Roberto
Salinas Fontes. Sao Paulo: Perspectiva, 1974.

DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Trad.
Célia Pinto Costa. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995.v. 1,2 ¢ 3.

FAVARETTO, Celso. Tropicalia alegoria alegria. 3. ed. Sdo Paulo: Ateli¢ Editorial,
2000.

FREUD, Sigmund. O estranho. Rio de Janeiro: Imago, 1976. v. XVIL.

GILROY, Paul. O atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. Trad. Cid Knipel
Moreira. Sdo Paulo: Editora 34, 2001.

HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediagoes culturais. Trad. Adelaine La
Guardia Resende. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2003.

MARTIN-BARBERO, Jésus. Dos meios as mediagoes, cultura e hegemonia. Trad.
Ronald Polito e Sérgio Alcides. 2. ed. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2003.

NIETZSCHE, Friedrich. Consideracdes intempestivas. Trad. Lemos de Azevedo.
Lisboa: Editorial Presenca, 1976.

NIETZSCHE, Friedrich.O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo. Trad.
Paulo César de Sousa. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998.

NOVAES, Adauto (Org.). O homem maquina: a ciéncia manipula o corpo. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2003.

RENNO, Carlos. (Org.) Gilberto Gil. Todas as letras: incluindo letras comentadas pelo
compositor. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996.

RISERIO, Antonio.Carnaval ijexd. Salvador: Corrupio, 1981.



SANTOS, Boaventura de Sousa. A fronteira, o barroco, o Sul. Constelagdes tdpicas. In:
A critica da razado indolente: contra o desperdicio da experiéncia. 4. ed. Sao Paulo:

Cortez, 2002. p. 344.

SODRE, Muniz. Claros e escuros: identidade, povo e midia no Brasil. Petropolis, RJ:
Vozes, 1999.

WISNIK, José Miguel. Esta cheio de inferno e céu. (Fragmento) In: . Risério,
Antonio. (Org.) Gilberto Gil: Expresso 2222. Editora Corrupio LTDA.: Sao Paulo,
1982. p 104.



