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Sérgio Vaz (2014).
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maior louvor.

Criolo et al. (“Plano de voo”, 2014).

[...]. Pelos roteiros. Acreditar nos sinais,
acreditar nos instrumentos e nas estrelas.
Oswald de Andrade (“Manifesto
Antropdfago”, 1928).



ANDRADE, Lucas Toledo de. Vanguarda antropofégica e iluminacéo profana: possiveis
“roteiros” para a leitura da produgao de Criolo. 2016. 164 f. Dissertagdo (Mestrado em Letras
— Estudos Literarios) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2016.

RESUMO

O presente trabalho se propde a estudar parte da producdo do musico Kleber Cavalcante
Gomes, conhecido como Criolo, a partir da vanguarda antropofagica, criada por Oswald de
Andrade e divulgada no “Manifesto Antropofago”, de 1928 e do conceito de iluminagao
profana trazido por Walter Benjamin em seus estudos sobre a arte vanguardista,
especialmente a surrealista. Buscar-se-4, a partir das noc@es de olhar politico e reescritura da
historia oficial expressas na proposta da antropofagia, na poética oswaldiana e também nos
estudos de Benjamin, fazer uma leitura das composi¢des presentes nos albuns N6 na orelha
(2011) e Convoque seu Buda (2014), especificamente: “Linha de Frente”, “Cartdo de visita”,
“Sucrilhos”, “Duas de cinco”, Convoque seu Buda”, “Esquiva da Esgrima”, “Marid” e “Fio
de prumo (Padé Ona)”, com o intuito de compreendé-las a partir das discussdes em torno da
ideia de degluticdo dos valores do outro e de desvio ao passado como meio para a
reconstrucdo do espaco da margem e reflexdo das tensdes do tempo presente. Esta dissertacéo
procurara se apropriar do ideéario em torno da vanguarda antropofagica, mostrando a forca do
pensamento vanguardista para pensar construcfes estéticas contemporaneas, a fim de
encontrar possiveis “roteiros” que possibilitem fazer leituras de um recorte da producao de
Criolo.

Palavras-chave: Criolo. Vanguarda Antropofagica. lluminacao profana.



ANDRADE, Lucas Toledo de. Anthropophagic vanguard and profane illumination:
Possible 'scripts' for reading the Criolo’s production. 2016. 164 f. Dissertagdo (Mestrado em
Letras — Estudos Literarios) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2016.

ABSTRACT

This study intends to study part of the production musician of Kleber Gomes Cavalcante,
known as Criolo, from the anthropophagic vanguard, created by Oswald de Andrade and
disclosed in "Manifesto Antropofago™ in 1928 and the concept of profane illumination
brought by Walter Benjamin in his studies of the avant-garde art, especially the surrealistic. It
will be sought from the notions of political look and rewrite the official history expressed in
the proposal of anthropophagic in Oswaldian poetic and also in Benjamin's studies take a
reading of the present compositions on the albums N6 na orelha (2011) e Convoque seu Buda
(2014), specifically: “Linha de Frente”, “Cartdo de visita”, “Sucrilhos”, “Duas de cinco”,
Convoque seu Buda”, “Esquiva da Esgrima”, “Mario” e “Fio de prumo (Padé Ond)”, with the
aim to understand them from the discussions around the idea of swallowing the values of the
other and offset to the past as a means to rebuild the edge of space and reflection of the
tensions this time. This thesis will seek to appropriate the ideas around the anthropophagic
vanguard, showing the strength of forward thinking to think contemporary aesthetic buildings,
so as to find possible "scripts” that make it possible to take readings of a crop Criolo’s
production.

Keywords: Criolo. Anthropophagic Vanguard. Profane illumination.
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BREVE PERCURSO DE PESQUISA

O trabalho em questéo parte da motivacdo pessoal e interesse pela producao do masico
Kleber Cavalcante Gomes, conhecido artisticamente como Criolo. Entendemos que seus
trabalhos mais recentes, no que diz respeito especialmente aos dois albuns N6 na orelha
(2011) e Convoque seu Buda (2014), oferecem um rico material para estudo.

As ideias contidas no corpo desta dissertacdo remontam a um percurso que vai dos
primeiros semestres do mestrado, da participagao no Grupo de Pesquisa “Ressonancias do
surrealismo”, coordenado pela Professora Doutora Claudia Camardella Rio Doce até o
contato com alguns textos na disciplina “Walter Benjamin e a modernidade”, ministrada pela
mesma docente. Esse periodo correspondente ao inicio da pesquisa possibilitou o contato com
muitos autores que contribuiram com as questfes tratadas ao longo deste trabalho e ainda
deram consisténcia tedrica para a abordagem das letras presentes nos albuns do musico e
escolhidas para analise.

E importante dizer que a proposta de observar Criolo a partir da antropofagia ja era
algo presente no projeto inicial de mestrado, pois entendiamos que sua producdo possuia a
mistura dos mais diversos elementos ritmicos e linguisticos, a degluticdo de culturas e valores
oriundos dos mais diversos lugares para uma construcao estética que se fazia também como
uma elaboragdo de resisténcia e valoragdo cultural da periferia brasileira, especialmente o
Grajau, localizado na periferia paulista, ambiente no qual Criolo cresceu e morou.

A partir dessas constatacfes, buscamos ler textos tedricos e criticos que tratassem da
antropofagia, do seu valor como metéforas de culturas dominadas e sua atualidade para tratar
de questdes contemporaneas e, além disso, encontramos em Walter Benjamin e seus estudos
sobre a vanguarda, em especial a surrealista, um vasto material para relacdes entre a producao
de Oswald de Andrade, a ideia benjaminiana de iluminacdo profana e diversas outras questdes
que serdo tratadas ao longo dos capitulos.

Podemos dizer que as consonancias observadas entre Oswald de Andrade, Walter
Benjamin e a producgdo de Criolo sdo fruto dessas leituras e também da percep¢do do modo
como surrealismo, que tanto fascinou Benjamin, possui relagcdo bastante interessante com a
antropofagia e com a criacdo oswaldiana.

Essa utilizacdo de ideias e pensadores relevantes para o inicio do século XX pede
certamente uma atualizacdo do ideério oswaldiano para a nossa contemporaneidade, algo

conseguido por meio de diversas referéncias tedricas como 0s textos presentes em
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Antropofagia hoje? Oswald de Andrade em cena (2001) e também trabalhos como os de
Silviano Santiago (2000), Jorge Schwartz (1998), Benedito Nunes (1990), Caetano Veloso
(2012), Glauber Rocha (1991), Raul Antelo (1991), Maria Eugenia Boaventura (1985) e
outros estudiosos que se propuseram a pensar a vanguarda antropoféagica para além do

contexto vivido por Oswald de Andrade.



CONSIDERACOES INICIAIS

A antropofagia foi um movimento criado por Oswald de Andrade durante o
modernismo brasileiro, em 1928, divulgado no “Manifesto Antropofago”, na 1* edi¢do da
Revista de Antropofagia, e que trazia discussGes que germinavam ja ha algum tempo,
podendo ser vistas, inclusive, no “Manifesto da Poesia Pau Brasil”, de 1924 e na coletanea de
poemas Pau Brasil (1925).

O movimento antropofagico pode ser compreendido no contexto brasileiro como uma
vanguarda, pois, segundo Maria Eugenia Boaventura (1985), afastava-se do espirito ingénuo e
brincalhdo do primeiro momento do modernismo e elaborava um discurso de critica a
sociedade, contribuindo de forma importante para o repensar da arte brasileira.

Entendemos que a vanguarda antropofagica buscou questionar e transformar o cenario
artistico do Brasil e ligar a arte a préaxis brasileira, almejando uma producdo que néo se fizesse
mais por mera copia, mas por assimilagdo critica de influéncias externas, capaz de possibilitar
um novo olhar do homem brasileiro sobre sua propria histéria e condicdo, a fim de produzir
uma expressao artistica que se relacionasse de fato com a vida brasileira e a problematica em
torno dela.

A questdo da ligacédo entre arte e praxis vital faz parte da preocupacao das vanguardas
historicas de maneira geral. Para Peter Biirger (2012), as vanguardas buscavam alcangar essa
ligacdo utilizando-se da ideia de choque, que ocorria por meio da destruicdo do principio de
organicidade das obras artisticas, algo que afetava diretamente a interpretacdo de quem
recebia essas produc¢des, pedindo um entendimento mais aprofundado a respeito da arte, 0 que
trazia a tona um questionamento da propria vida. Algumas técnicas como a montagem, o
acaso objetivo, o uso de imagens aleatdrias e opostas, entre outras, foram modos encontrados
para discutir a tradicdo da arte e estabelecer a possibilidade de relaciona-la de uma vez por
todas com a praxis.

Segundo Walter Benjamin, em seu texto “Surrealismo: o ultimo instantdneo da
inteligéncia europeia”, de 1929, o surrealismo era a vanguarda que mais tinha a possibilidade
de fazer a ligagdo entre a arte e a vida, ja que, por meio de seus procedimentos como 0 acaso
objetivo, por exemplo, seria capaz de trazer a experiéncia da iluminagdo profana, uma espécie
de epifania e choque, que poderia, além de outras coisas, modificar o olhar do receptor a
respeito do mundo que o rodeava, tendo o poder, entdo, de despertar o0 homem para a

necessidade de transformacéo da sociedade.
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As experimentagOes vanguardistas, bem como os estudos de Oswald de Andrade e
também de Walter Benjamin, ainda acendem discussdes no nosso tempo e permitem diversas
interpretacdes a partir dos mais variados prismas. A vanguarda antropofagica, por exemplo, é
vista por Augusto de Campos (1975) como uma das correntes de pensamento mais ousadas e
originais do mundo, e que s6 ndo ganhou a devida atencdo pelo fato de trazer suas discusses
e toda a sua producdo em Lingua Portuguesa.

A possibilidade de fazer uma leitura atual da antropofagia é algo que motivou alguns
estudos como 0s ensaios presentes no livro organizado por Rocha e Rufinelli intitulado
Antropofagia hoje? Oswald de Andrade em cena (2001) e também norteou este trabalho, que
buscou ler uma producédo artistica contemporanea - algumas letras do mdsico e compositor
paulista Criolo - por meio da antropofagia e de toda a discussdo trazida no cerne dessa
vanguarda, além de procurar entender como a no¢do de iluminacdo profana, usada por
Benjamin para explicar os possiveis efeitos causados pela arte surrealista, pode ser vista na
producdo desse musico.

Para agrupar as ideias, dividimos esta dissertacio em quatro capitulos: 1 - A
vanguarda antropofégica e a producdo de Criolo; 2 - Entre Benjamin e Oswald e suas
iluminagdes profanas; 3 - Um passeio pelos caminhos de Oswald de Andrade e 4 -
Antropofagia através dos tempos.

Na elaboracdo deste trabalho seguimos um percurso que parte das analises realizadas e
vai ao encontro das discussfes teoricas daquilo que foi levantado no momento de leitura e
interpretacdo das mausicas, escolhidas a partir da motivacdo pessoal e, também, por
fornecerem elementos que possibilitariam a analise pretendida.

Nesse sentido, veremos no primeiro capitulo as oito cancdes escolhidas, pertencentes
aos dois albuns mais recentes de Criolo (N6 na orelha, 2011 e Convoque seu Buda, 2014).
“Linha de frente” (2011a), “Cartdo de visita” (2014a), “Sucrilhos” (2011b) e “Duas de cinco”
(2014) sdo analisadas na primeira se¢do do capitulo a partir de um olhar que procura perceber
as delicadas relacdes existentes entre centro e periferia, pensando na resisténcia cultural da
margem por meio de sua linguagem, historia e degluticdo antropofagica da cultura de quem
pertence ao centro, que é constantemente citado e ironizado nas musicas. Na segunda sec¢do ha
a analise de “Convoque seu Buda” (2014), “Esquiva da esgrima” (2014b), “Fio de prumo
(Padé Ona)” (2014) e “Mari6” (2011), em que se procura entender o modo como a
espiritualidade e o primitivo, misturados a realidade da cidade grande, dos seus conflitos e da

vivéncia das periferias, permitem a criacdo de uma realidade alternativa e sugerem uma
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possibilidade de leitura surrealista, a partir de imagens com for¢a poética que dialogam com
diversos universos, abrindo espaco para se falar da experiéncia da iluminagdo profana.

No segundo capitulo buscaremos consonancias entre o pensamento de Oswald de
Andrade e Walter Benjamin e, ainda, entre a antropofagia e o surrealismo, no intuito de
colocar luz sobre as questBes tratadas na analise e aprofundar, mesmo que de forma breve, o
ideério oswaldiano e benjaminiano e 0 que estd em torno das vanguardas antropofégica e
surrealista.

No terceiro capitulo lancaremos um olhar mais atento a producdo de Oswald de
Andrade, & questdo da bricolagem, da ironia e da parddia e a0 modo como a sua criagcdo
quebrou paradigmas e renovou a arte brasileira, funcionando como um importante recurso
para discutir a condicdo colonizada do pais e a necessidade de se produzir uma arte
autenticamente nacional, o que revela, por si s4, um objetivo do romantismo, que foi
realimentado pelo modernismo, ganhando ainda mais maturidade com Oswald de Andrade e
sua antropofagia.

No quarto capitulo pretendemos ligar a antropofagia do inicio do século XX ao tempo
contemporaneo, mostrando o modo como essa vanguarda brasileira influenciou diversos
movimentos posteriores ao seu periodo, como, por exemplo, o tropicalismo, 0 cinema novo e
a antropofagia periférica, revelando também, de certa forma, a mudanca radical de contexto
do modernismo brasileiro ao nosso presente e 0 modo como a globalizacédo e a questédo do
multiculturalismo possibilitam novas leituras e interpretacdes da corrente de pensamento
oswaldiana.

E, por fim, nas consideragdes finais traremos algumas conclusdes acerca das reflexdes
levantadas ao longo do trabalho, no intuito de entender a relevancia desta pesquisa para a

percepcao das ressonancias da vanguarda antropofagica para além do seu préprio tempo.



CAPITULO 1

A VANGUARDA ANTROPOFAGICA E A PRODUCAO DE CRIOLO

Ogum adjo, € marid
(Okunlakaié)

Ogum adjo, é marid
(Okunlakaié)”

(CRIOLO, DINUCCI, 2011)

“Quando nos rejeitamos uma historia unica, quando
percebemos que nunca ha apenas uma historia sobre nenhum
lugar, nos reconquistamos um tipo de paraiso” (ADICHIE,

2012)

“Laroyé Bard
Abra caminho dos campos
Abra caminho do olhar

Abra caminho tranquilo para eu passar”
(GERMANO, CRIOLO, 2014)

1.1 UMA BREVE APRESENTAGAO DE CRIOLO

Kleber Cavalcante Gomes nasceu na periferia de Sdo Paulo, em setembro de 1975.
Filho de retirantes nordestinos que se mudaram para o sudeste em busca de melhores
condicBes de vida, bisneto de escravos cearenses e neto de estivador do cais do porto, ele é
um individuo que traz a tona a voz dos que foram subjugados ao longo da histéria do pais e
esquecidos nos discursos oficiais, que insistem em uma representacdo historica unica.

Kleber fez o Ensino Médio e levou para a mesma turma a sua mae. Enquanto Dona
Maria Vilani foi além nos estudos, graduando-se em Filosofia, fundando o Café Filos6fico no
Grajau e engajando-se em alguns movimentos sociais, seu filho abandonou a faculdade de
Artes e foi em busca de dinheiro como vendedor de lojas e posteriormente de rua, oferecendo
cocada e roupas de porta em porta.

Apesar disso, 0 menino de familia simples e de vida comum ndo deixou de acreditar
na possibilidade de melhoria para os seus familiares e sua comunidade. Kleber tentou isso
como educador, mas também em suas incursdes pelo mundo da arte de periferia, em especial
no cenario hip-hop. Ainda como um adolescente de 12 anos, iniciou a carreira de MC, que

trouxe a ele inimeros frutos e hoje o coloca como um importante nome da musica popular
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brasileira, recebendo elogios de artistas como Chico Buarque, Milton Nascimento, Caetano
Veloso e Ney Matogrosso.

Kleber Cavalcante Gomes, o rapper que fundou em 2006, ao lado de DJ DanDan, a
“Rinha dos MC’S”, movimento que reune diversos jovens do extremo sul da cidade de Sao
Paulo em torno da batalha de rimas e também de outras manifestagdes, como disputas de
xadrez, exposicdes e grafite, lancou, no mesmo ano, o aloum Ainda ha tempo. Em 2011, apds
pensar em abandonar o mundo do género rap e também da mdsica para trilhar outros
caminhos, ele lancou o premiado N6 na orelha.

Inicialmente conhecido como Criolo Doido e posteriormente como Criolo, Kleber
tornou-se célebre na cena musical e cultural brasileira por meio do album de 2011, produzido
por Daniel Ganjaman e Marcelo Cabral. N6 na orelha, como o proprio nome ja diz, pretendia
confundir os ouvidos de quem o ouvia e a cabeca de quem se propunha a interpretar suas
letras. Ha nele rap, afrobeat, reggae, samba, brega e as palavras de um compositor que
pretende lidar poeticamente com o0 espago em que vive — a periferia paulista e a conturbada
cidade de S&o Paulo — e ainda tratar, por meio dos mais diversos recursos, as relacfes entre
classe dominante e classe dominada, uma das eternas problematicas do mundo capitalista.

N6 na orelha deu visibilidade e prémios a voz e a palavra de Criolo e revelou, ainda,
um artista de muitas faces, que se constitui artisticamente por meio de diferentes géneros e de
uma linguagem hibrida, mostrando esteticamente as varias identidades periféricas construidas
incessantemente todos os dias.

Em 2014, o masico lancou o aguardado Convoque seu Buda, que também se tornou
sucesso e ressaltou novamente a habilidade do compositor de perceber o mundo que o rodeia
de forma critica e cheia de poesia. Criolo se vale da tomada de referéncias de varios espacos,
do uso da ironia e da parddia, da criacdo de imagens dispares e da apropriacdo de outros
textos. Sua leitura de mundo se realiza por meio de uma escrita cheia de simbologia, numa
construcdo que pode trazer tragos da antropofagia oswaldiana, no que diz respeito a devoracao
da alteridade e utilizacdo de elementos de outras culturas, para apontar um modo de
representacdo do sujeito periférico. A visdo que Criolo tem de seu universo transforma-se em
escrita, em letra e em musica. Ha em todas elas resisténcia, mas também construcdo estética e
poeticidade. O menino Kleber viu na arte, na mdsica da rua e nas palavras uma forma de
tornar-se o artista Criolo e, com isso, lancar um olhar diferente para o espaco onde vivia, de
quebrar os inimeros esteredtipos, de criticar a parte da classe média alienada que vé a favela

como espago exclusivo da violéncia e da miséria da sociedade.
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A producéo de Criolo revela que o artista ndo aceitou a ideia de estar circunscrito a um
unico espaco, ou seja, ndo aceitou a condigdo de viver na margem, sempre em siléncio, a
espera daquilo que pudessem Ihe oferecer e dizer sobre sua historia e seu ambiente. Por isso,
podemos defini-lo como um artista contemporaneo segundo o conceito de Agamben (2009),
que, valendo-se de Nietzsche, mostra-nos que o contemporaneo é aquele que se encontra em
contradicdo com sua época, tendo como inimigo as condi¢cdes impostas pelo presente. De
acordo com Agamben (2009) é essa contradicdo com seu tempo que faz com que o homem
consiga enxergar os dilemas e as incoeréncias do periodo em que vive. Entendemos que essa
dissociacdo com a contemporaneidade ndo significa pertencimento ao passado ou ao futuro, ja
que o pensador italiano mostra que o individuo verdadeiramente contemporéneo ndo se
esquiva das questBes da sua atualidade e, devido a isso, torna-se critico, problematizando o
que o rodeia e revelando seus questionamentos das mais diversas formas.

E possivel dizer que o contemporaneo de Giorgio Agamben é aquele que possui o
olhar politico de Walter Benjamin (1987b), pois 0 homem possuidor dessa visdo consegue
observar criticamente seu espaco, transformar sua praxis vital (BURGER, 2012) e reescrever
sua histdria, sendo um agente ativo sobre ela. Nisso consistiria, para Benjamin (1987b), o
valor da arte surrealista, j& que ela provocaria a epifania da iluminacdo profana, trocando o
passivo olhar historico pelo ativo olhar politico. Tal valor, para Criolo, estd presente na arte
de rua, no ritmo, nas cores e na poesia que brotam das vielas do Grajad. Foi dali que vieram o
choque e a iluminacdo que dariam ao sujeito o direito de reescrever sua historia, de quebrar a
linearidade da escritura histdrica oficial para trazer, por meio do caos e dos fragmentos, a voz
e a visdo do homem constantemente calado e de buscar uma forma de discutir o presente, por
meio do desvio para o passado, possibilitando a construcdo de um olhar outro para as culturas
subjugadas e um entendimento sério das muitas identidades existentes que surgem e se

misturam todos os dias nas periferias do Brasil.

1.2 AS DELICADAS RELACOES DE PODER E A RESISTENCIA CULTURAL DA PERIFERIA:
POSSIBILIDADES DE LEITURA PARA “LINHA DE FRENTE”, “CARTAO DE VISITA”, “SUCRILHOS” E

“DUAS DE CINCO”

Quando Oswald de Andrade publicou o “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” em 1924 ¢
quatro anos depois publicou o “Manifesto Antropofago”, ele buscava tratar da questdo de
dependéncia cultural e da problematica de copia/imitacdo que se fazia t&o comum na

producdo brasileira até aquele periodo. O pais, na época de Oswald, havia se tornado ha um
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século independente politicamente de Portugal, mas ndo conseguia firmar-se sem a influéncia
europeia, 0 que demonstrava as marcas profundas e trauméticas do longo processo de
colonizacdo, baseado em imposicdo cultural e dizimacdo dos povos nativos. As manchas
deixadas pelo subjugo europeu ainda ecoam pelo pais e as feridas abertas pela escraviddo
também ndo foram cicatrizadas, revelando a atualidade das discussdes acerca das relacGes
culturais e de poder entre centro e periferia.

O Brasil do século em que viveu Oswald era a periferia do mundo em relacdo a
Europa. Por isso era preciso superar as influéncias que levavam a mera copia, fazia-se
necessario descobrir a forma de devorar o outro e assimilar-se como brasileiro e a
antropofagia oswaldiana funcionou como uma metafora certeira para tratar disso.

Hoje o Brasil abriga em si muitas periferias e as delicadas relacbes de poder se
expandem como uma infinita rede. O pais constantemente se discute, observa-se e se trata a
partir da Otica do outro, do individuo de “mundos desenvolvidos™. Parte da elite econdmica
brasileira vale-se de padrbes de classes dominantes de paises europeus ou dos Estados Unidos
e busca viver uma realidade que ndo condiz com a nacional, ou melhor, aliena-se dos
problemas do pais em que vive, almejando uma realidade diversa, e as periferias desse pais de
periferia vivem complexas relagdes diante das imposi¢Ges advindas do interior e do exterior
do seu proprio territério.

A globalizacdo agrava esse quadro apresentado, estabelecendo-se de forma
interessante sobre as culturas. Se, por um lado, permite cambios, linguagens hibridas
(RINCON, 2011) e discussbes mais amplas em torno de termos como cultura e identidade,
por outro, impde de forma radical as realidades e os valores de culturas dominantes as demais.
Nesse sentido, vemos a importancia da devoracao e apropriacdo daquilo que é do outro como
uma ferramenta de resisténcia cultural de locais periféricos. Percebemos a necessidade da
tomada de codigos que pertencem a diversos espagos, para assim transpormos a ideia de
unidade e hierarquia pressuposta pelo sistema capitalista, buscando a constru¢do de uma
identidade em territorios dominados e que recebem imposicdes.

Silviano Santiago (2000) em “O entrelugar do discurso latino-americano” contribui
com essa discussdo ao tratar de diversas questdes que dizem respeito as ideias de barbaro e
civilizado, cultura europeia e cultura autdctone e também da possibilidade da construcéo de
um discurso contestador em ambientes marcados pela colonizagdo. O autor traz a
impossibilidade de uma formacdo identitaria e cultural que rejeite totalmente aquilo que
advém das forgas de dominacdo, pois sabemos que todas elas estdo ancoradas por instancias

de legitimacdo e por forcas simbolicas, que, de acordo com o pensamento de Bordieu (1974),
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elegem aquilo que é superior e valido, em detrimento daquilo que ndo possui valor e ndo
merece ser levado em conta. A partir desse raciocinio, constatamos a necessidade do siléncio
imposto pelas instancias dominantes ser quebrado por “assimilagdo”, “agressividade”, “falsa
obediéncia” para que 0 sujeito subjugado marque sua presenca e assinale a sua diferenca,
promovendo um processo de leitura de mundo que se torna escritura de resisténcia, pois “[...]
falar, escrever, significa: falar contra, escrever contra.” (SANTIAGO, 2000, p. 16).

Toda essa discussdo embasa nossa leitura das letras selecionadas de Criolo, pois ha
nelas muitas dessas questdes. Criolo é voz, fala, leitura e escrita da periferia e vale-se da
constante tomada de imagens e valores de espacgos outros que, colocados em seus Vversos,
exibem critica, resisténcia e construcdo identitaria. O canibalismo cultural pode ser visto
também nesse artista como uma metafora para tratar daquilo que envolve as relagcdes entre
centro e margem.

Em “Linha de frente” (2011a), por exemplo, Criolo se utiliza do imaginario criado em
torno das personagens infantis de Mauricio de Sousa em “A turma da Monica” (1960) para
tratar dessas relagdes. Cebolinha, Cascdo e Magali s@o retirados do contexto das HQ's e das
situacOes aparentemente pueris do mundo das criancas e colocados no ambiente do trafico da
periferia brasileira. A escolha do compositor de retirar as personagens infantis de Sousa dos
quadrinhos, da realidade vivida naquele espago e transpd-las para o universo da periferia pode
ser entendida como um recurso parodistico (SANT ANNA, 1988), ja que se utiliza da ideia de
deslocamento e, além disso, da escritura de um texto em duas vozes, uma em presenca, que se
refere @ mlsica “Linha de frente” e outra em auséncia, que diz respeito aquilo que foi
parodiado, nesse caso, as personagens da “Turma da Monica”, que, por sofrerem um
deslocamento completo, s&o interpretadas por meio de uma inverséo de sentidos.

Sabemos que a parddia usada em “Linha de Frente” se faz pela apropriagdo de um
discurso prévio para a constru¢cdo de um novo, que dialoga com o antigo, mas ganha
significados outros. E possivel dizer que a construgdo parodistica € um recurso
antropofagico por exceléncia, como veremos posteriormente na observacdo de algumas
producdes de Oswald de Andrade. Por meio desse recurso vemos em Criolo, por exemplo,
Cebolinha entregando os “pades” para a “fleguesa”, Magali cuidando para que o comércio
funcione sem maiores problemas e Cascéo como o “rei do morro”.

Notamos que a caracterizacdo das personagens na estrofe que vird posteriormente
respeitou algumas de suas singularidades no momento de desvio dos quadrinhos a letra:
Cebolinha permanece com o problema da fala (dislalia), trazido pela troca das consoantes “r”

por “I” em “fleguesa”, Magali, marcada nas HQ’s pela gula, vem entre dois versos que se
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referem ao mundo da alimentacdo (paezinhos, padaria). A apropriacdo das personagens tais
quais elas sdo e se expressam reforca ainda mais a parddia pretendida por Criolo, pois
contribui diretamente para 0 choque causado no receptor ao interpretar a letra, ja que, apesar
de as personagens estarem com suas caracteristicas costumeiras, ndo sdo as mesmas, pois
praticam acOes outras, bastante distanciadas das travessuras infantis e aparentemente
inocentes das narrativas de Mauricio de Souza.

Esse fator implica diretamente na carnavalizacdo do mundo (BAKHTIN, 2008),
prépria da parodia, visto que se inverte as nogdes iniciais dos personagens, colocando-0s em
um mundo as avessas, deformando-os e “prejudicando” também a leitura e interpretagdo de
determinado texto, que deverd ser visto de outro modo por quem o I, para que assim se
entenda a critica e reflexdo pretendida, algo feito por Oswald de Andrade, quando ele revisita
textos fundadores do Brasil, propondo uma interpretacdo critica, como veremos em outro
capitulo.

Notamos, a partir dessa carnavaliza¢do, que as criancas da periferia séo vistas como
criminosas. Contudo, vemos ainda na cancdo que as “criancas de 14”, representantes do
centro, também ndo sdo nada inocentes e escondem, por tras do sorriso infantil, a maldade e a
crise que assola a favela, o que deixa clara a tenséo entre um espaco e o outro, reverberando
as delicadas relacdes de poder entre esses locais. Por isso a necessidade da “linha de frente”
ndo fraquejar diante da suposta inocéncia “das criangas de 1a” (CRIOLO, 2011a). Observemos

alguns trechos de “Linha de frente™:

O né da tua orelha ainda d6i em mim
E Cebolinha mandou avisar

Que quando a "fleguesa" chegar
Muitos péezinhos ha de degustar
Magali faz a cadéncia da situacéo

E que essa padaria nunca vendeu p&o
E tudo que é de ruim sempre cai pra ca
Tem pouca gente na fronteira, entdo é sé chegar [...]
Quem ta na linha de frente

N&o pode amarelar

Com o sorriso inocente

Das criangas de la

(CRIOLO, 2011a).

A partir do que foi mostrado nos paragrafos e na citacdo anterior, percebemos que as
criancas s@o usadas para representar metonimicamente todos os sujeitos que habitam centro e
periferia e 0 modo como se dédo seus relacionamentos e enfrentamentos. Podemos dizer que a

“fleguesa” que chega para buscar suas encomendas advém de um outro local, pois Cebolinha

1 As letras completas das musicas estdo em anexo, para consulta.
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e Magali aguardam a chegada dela no espaco ao qual pertencem, para lhe oferecer seus
produtos, 0 que em suma, pode representar que o tréfico e a criminalidade da periferia s&o
muitas vezes sustentados pelo dinheiro e vicio que existem além das frageis fronteiras do
ambiente periférico, 0 que derruba a ideia de que os problemas de violéncia e drogas sdo
unicamente oriundos da margem, revelando o modo como as relacfes entre esses dois mundos
imbricam-se o tempo todo, numa cadeia de reacGes geradas por varias causas que trazem
inlmeras consequéncias.

O nome do album NO na orelha € usado na frase que abre o primeiro verso da musica
e a “bagunca” sonora a que se propde o disco pode ser vista aqui como uma representacdo
dessas delicadas relagdes e constantes imbricamentos. Para isso, exibe-se a confusdo imposta
por tudo aquilo que os outros - aqueles que ndo habitam o espaco da periferia - dizem a
respeito do que ocorre no ambiente marginalizado, enchendo-o de esteredtipos e imagens
negativas e € por isso que “o né da tua orelha ainda d6i em mim” (CRIOLO, 2011a), ja que 0
pensamento e os discursos impostos, por meio da midia e outras instancias de poder,
funcionam como instrumento de dor.

Em “Linha de frente” (2011a) revela-se que determinadas construcdes discursivas e
lugares comuns do imaginario coletivo do pais retiram a inocéncia das criancas das periferias
brasileiras, transformando os pequenos amigos da trupe da Monica em traficantes, donos de
uma padaria de fachada, local em que se distribuem os “paes”, ou seja, as drogas, algo
entendido pela utilizacdo do recurso parodistico e desse texto em duas vozes que se encostam
e se distanciam, e por meio, ainda, da deformacdo de um texto e construcdo de um outro
discurso, na medida em que a letra de Criolo deglute e altera o texto de Sousa, que,
deformado, serve de instrumento construtivo para a cangdo em quest&o.

Essa construcdo ndo sO traz a tona o discurso e a visdo instituida pelos aparatos
capitalistas a respeito das criangas marginalizadas, assim como denuncia a falta de amparo e o
quanto a auséncia da cultura e educacdo se impGe tragicamente sobre o0s destinos das criangas
da periferia. Os garotos e garotas de “Linha de Frente” (2011a), sdo também ‘“o0 menino do
farol” que “cé humilha e detesta” (CRIOLO; GANJAMAN; CABRAL, 2014a) de “Cartdo de
visita”. Devido a essa visdo constituida, o espaco da periferia € considerado ainda como o
lugar do refugo, “tudo que é de ruim sempre cai pra ca” (CRIOLO, 2011a), ou seja, todo o
valor e estereOtipo negativo sdo dirigidos a esse ambiente. A fragilidade tem como
consequéncia a visdo inferiorizada dos valores e sujeitos periféricos, o que pode ser visto a
partir das proprias criangas que protagonizam a letra, que, colocados no espago da margem,

tornam-se bandidos.
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A inversdo das personagens e de seus universos, juntamente com o desmascaramento
dos discursos construidos sobre o homem da periferia, reforca a fragilidade dos inocentes
diante das forcas coercivas existentes tanto fora da favela quanto dentro dela, basta pensar no
terror causado por determinados grupos no interior de suas comunidades. Percebemos o
modo como essas forgas repressoras contribuem para a construgdo de determinada viséo a
respeito do universo da margem. N&o € a toa que ouvimos, com frequéncia, em diversos
espacos da sociedade, falas preconceituosas dirigidas aos sujeitos da periferia e ao seu local,
por isso a ideia transmitida na letra da cangao de que “tem pouca gente na fronteira, entao ¢ s
chegar” (CRIOLO, 2011a). A fronteira pensada por Criolo funciona como uma metéfora a
protecdo que deveria vir do Estado de forma geral, mas que ndo ocorre adequadamente,
corroborando para o aumento da violéncia, do trafico e dos estereotipos lancados ao espaco
periférico. A sentenga “tem pouca gente na fronteira, entdo ¢ s6 chegar” (CRIOLO, 2011a)
apresenta-se, entdo, como uma fala de impoténcia mediante o descaso e a despreocupacao da
sociedade com os mais necessitados. A ideia de fronteira anuncia, ainda, a exclusdo, a divisao
que pde de um lado os que “mandam” no centro ou na periferia ¢ os que obedecem, sendo
vitimas das hierarquias que se estabelecem em qualquer ambiente social. Essa fronteira ndo se
faz apenas em relacdo ao centro e a margem, mas dentro da propria realidade marginal, em
que “gangues” criam territorios ¢ impedem a entrada ou saida de sujeitos de determinados
ambientes demarcados por elas. O espago fronteirico trazido por Criolo revela, em ultima
instancia, o sistema capitalista e suas artimanhas em dividir e hierarquizar pessoas e lugares.

Contudo, o ideario em torno dessa “gente de fronteira” também carrega em si uma
espécie de discurso malandro, visto que se realiza para atrair o outro, para oferecer-lhe os
produtos da tal padaria de fachada, revelando a facilidade de entrar ou sair do espaco da
margem. A fragilidade da fronteira, expressa na composicdo, € usada como estratégia para a
construcdo de uma fala que deglute a alteridade e revela a cultura marginal e aquilo que ha de
positivo nela. Assim, denuncia a impossibilidade de construgdo de um discurso, para,
simultaneamente, construi-lo, tornando-o possivel. Ao mesmo tempo anuncia e destroi essa
mudez historica, ja que se constitui um texto novo, escrito e falado pela voz do homem da
margem, sempre calado, colecionador a revelia de estere6tipos e preconceitos, 0 que mostra
0s polos de desconstrucédo e construcao presentes na letra em questéo.

O recurso da parddia é bastante importante para compreendermos a critica e toda a
proposta de destruicdo e construgdo dessa cancdo, pois ele se faz a partir da degluticdo do

texto de alguém, para revelar a duplicidade, a ambiguidade e a contradi¢cdo presente nos



24

discursos, e, a0 mesmo tempo, propor um novo, feito e montado pela voz de um homem que
elabora suas cangdes a partir da margem, sem necessitar de mediagdes.

Criolo, ao criar um texto com varias camadas, elabora um segundo texto deformado e
também contestador. A deformacdo advém da proposta outra de leitura das personagens dos
gibis, que traz ao receptor um choque de interpretacdo, implicando na desautomatizagédo
cultural (SANT"ANNA, 1988) e em uma tomada de consciéncia critica daquilo que esta
sendo mostrado: “O que o texto parodistico faz é exatamente uma re-apresentacdo daquilo que
vinha sido recalcado. Uma nova e diferente maneira de ler o convencional. E um processo de
liberagdo do discurso. E uma tomada de consciéncia.” (SANT ANNA, 1988, p. 31).

A desautomatizacédo cultural faz com que o receptor veja a realidade a partir de outros
angulos, possibilidades e perspectivas, ou seja, ndo sera mais uma leitura convencional e
automatica da cultura e da sociedade que se levara em conta, mas uma leitura nova, que
observa os fatos por meio do caos proposto pelo texto parodistico e pelo efeito causado por
ele.

O principio do chogue e da desautomatizacdo permite relacBes entre a ideia de
iluminacdo profana de Walter Benjamin (1987b), pois, para esse estudioso, 0s recursos da arte
surrealista traziam um choque de interpretacdo a quem a recebia, ou ainda, desautomatizava
0s receptores de um tipo de visdo convencional das obras. Os experimentos propostos pelos
surrealistas, segundo Benjamin (1987b), causavam, a partir da experiéncia da iluminagéo
profana, um entendimento diverso da realidade, que se fazia critico e consciente da
necessidade de transformacao.

A iluminagdo profana em “Linha de frente” ¢ despertada pela parddia, que inverte os
detalhes e exagera-o0s, quebrando a proposta de uma leitura convencional do proprio texto de
Sousa e também das letras de rap. O choque interpretativo causado pelo recurso parodistico e
sua construcdo traz a tona uma visao outra dos espacos da periferia e do centro, um olhar
novo sobre essas delicadas relagdes.

Percebemos, por meio do que foi dito até entdo, que ndo ha termos fechados e
conclusivos quando se propde a tratar das sutis relagdes de poder entre classes sociais, pois
caso isso ocorra, corre-se 0 risco de se trazer uma visdo inocente, redutora e até mesmo
acritica do que se pretende discutir. Nessa perspectiva, é valido dizer que em todos 0s espacos
urbanos, sejam centrais ou periféricos, existem diversas relacdes de poder e classes que
exercem dominio sobre outras, seja ele de cunho econdmico, cultural ou intelectual.
Entendemos que a questdo do poder estd presente em todos 0s ambientes em que se

estabelecem relacGes humanas, algo que Criolo demonstra quando apresenta em suas letras
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toda a complexidade em torno dos relacionamentos, expandindo, dessa forma, as reflexdes e
discussdes.

A partir disso vemos que 0 musico ndo busca uma representacdo maniqueista dessas
relacBes, visto que traz uma discussdo que nos permite ver o modo como elas sdo
conflituosas. Percebemos, em “Linha de frente”, a visdo apurada para 0S constantes
imbricamentos entre o ¢4, a favela, e o 14, 0 espaco do outro. A linha de frente que intitula a
letra é o campo de resisténcia desse “ca”, e se refere as pessoas que, munidas de diversos
recursos, lutam por um espaco mais justo e pela quebra dos estere6tipos dirigidos aqueles que
estdo na margem, o que se relaciona diretamente com a construgdo de um discurso critico e
contestador a partir do préprio homem periférico.

Criolo, assim, destroi o discurso redutor que divide a sociedade simplistamente em
bons e maus, assassinos e vitimas, pedindo um olhar mais apurado para essas questfes. A
cancdo ndo retira o trafico e a violéncia do espaco da periferia, mas coloca a classe dominante
como também participante e responsével por tudo isso. Ha a necessidade, entdo, da “linha de
frente” quebrar a fala redutora e estereotipada que esconde os problemas reais e dirige a
culpabilizacao para apenas um espaco e para determinados individuos.

Para que Criolo consiga destruir esse discurso redutor, ele precisa entrar em um local
ao qual ndo pertence e observa-lo criticamente. Dessa forma, notamos a importancia do
adentrar o lugar do outro, de ser dono da prépria voz, de construir esteticamente um discurso
que desestabiliza a fala e a escritura tida como correta e oficial, para assim constituir lugares,
falas, vozes e diferentes formas de apreender a realidade. Essa apropriacdo pbe abaixo um
Unico modo de enxergar as coisas e 0 pensamento tido como Unico e verdadeiro.

Vemos que “Linha de frente” (2011a) busca a apresentacdo de um novo olhar sobre as
relacBes entre o centro e a margem, sem dar culpabilidade a um espa¢o ou a outro, mas sim ao
sistema capitalista, que cria situacdes e opde seres humanos a outros seres humanos,
simplesmente levando em conta 0 que possuem materialmente e financia a violéncia, o

trafico, a midia e toda a criacdo de visdes simplificadoras de situa¢des complexas:

O dinheiro vem pra confundir o amor

O santo pesado que ta sem andor

Na turma da Mdnica do asfalto

Cascdo € rei do morro e a chapa esquenta facil
(CRIOLO, 20114a).

Criolo vé o capitalismo como o culpado pelas mazelas que afetam a sociedade, pois é
ele que “vem pra confundir o amor” (CRIOLO, 2011a) e desestruturar os individuos, que

movidos pelo poder de compra, troca e beneficio financeiro ndo se compreendem e ndo se
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auxiliam, deixando os homens sem uma estrutura de protecdo, ou ainda, sem algo que os
ampare e que os ajude a ver o mundo de outra forma. Por isso “o santo pesado que ta sem
andor” (CRIOLO, 2011a) e a transformacdo da Turma da Monica que, colocada no espago do
asfalto, da cidade capitalista, perde sua inocéncia e tem suas personagens transformadas em
seres degenerados, maliciosos e perigosos. A figura do santo sem o andor remete aquelas
imagens de procisséo e a estrutura que os carrega. No caso da letra, o dinheiro e o sistema
capitalista ndo s6 confundem os sentimentos dos homens, como afetam diretamente os que
estdo marginalizados e invisiveis diante de determinadas estruturas sociais, possibilitando a
constituicdo de falas repressoras e estereotipadas. O santo sem andor, nesse caso, seria 0
sujeito da periferia e 0 modo como ele se observa a partir do olhar de quem esté fora daquele
lugar.

Para pensarmos no capitalismo como esse provedor de todas as mazelas sociais,
podemos observar 0 “Manifesto Antrop6fago” ¢ a critica que Oswald langa a esse sistema,
que havia trazido inGmeras repressdes a sociedade brasileira durante o periodo de
colonizacdo. E certo que a critica dirige-se ao periodo mercantilista, quando os europeus
comecaram a explorar as terras de outros continentes e ndo ao capitalismo de nossa sociedade
contemporanea. Contudo o mercantilismo, um dos estagios iniciais do capitalismo, ja se
baseava na total exploragdo do outro, na imposicdo de valores e na hierarquia que definia os
superiores e inferiores.

Quando Criolo propfe a ideia de “o dinheiro vem para confundir o amor”, ele faz
também uma critica ao sistema capitalista e patriarcal que rege a sociedade e impede o0s
individuos de viverem de outra forma. E esse sistema que retira a inocéncia das criangas e
coloca de lados opostos centro e periferia, por meio de uma hierarquizagdo que define quem
da ordens e quem deve obedecé-las. O compositor faz isso por meio da utilizacdo de codigos e
referéncias existentes na periferia, fora dela e também em outros espacos e leituras.

O verso que fecha a musica nos traz Cascéo, talvez o mais marginal dos personagens
de Souza por ndo gostar do banho, correndo sempre da higienizacdo. Na voz de Criolo,
Cascéo vira rei, “rei do morro”, revelando que o espaco da periferia, devido a fragilidade ja
tratada e a espécie de invisibilidade criada pelas artimanhas sociais, que impossibilitam vises
criticas e propostas realmente transformadoras para o contexto das periferias, fazem com que
0 morro, 0 espago do marginal, seja comandado pelos mais sujos homens, pelos interesses
mais sordidos, que se valem de qualquer artificio. Por isso “a chapa esquenta facil” para
conseguir lucrar, ter dinheiro, conquistar poder, ideia que esta presente explicitamente em “rei

do morro”, aquele que tem o dominio do lugar, no caso, a elite da periferia, a classe
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dominante dentro do espaco da favela, que subjuga o seu préximo, reverberando novas
relacdes de poder que se expandem infinitamente.

A leitura que Criolo faz dos diversos simbolos do mundo que o rodeia, entre eles 0 uso
das personagens da Turma da Monica, a critica ao contexto da sociedade capitalista e o culto
ao dinheiro, além do tratamento das relacdes de poder dentro da periferia e fora dela, permite
um processo de escrita que questiona e fala da prépria praxis, o que nos possibilita pensar na
ideia de processo de leitura e escrita tratada por Barthes (1992).

Roland Barthes, em S/Z (1992), mostra-nos que todo ato de leitura € também um ato
de escrita, pois escrevemos tudo aquilo que nossa viséo e leitura de mundo ou de outros textos
nos possibilite alcangar e compreender. Sendo assim, a composi¢do da letra, ou seja, sua
escritura, faz-se por um tecido de vozes plurais e maltiplas, advindas dos mais diversos
lugares e textos, que, como uma rede, ligam esses muitos codigos, essas muitas referéncias e

influéncias:

O codigo é uma perspectiva de citages, uma miragem de estruturas, dele apenas se
conhecem as partidas e 0s regressos; as unidades que lhe pertencem (as que
inventariamos) sdo sempre excursdes do texto, a marca, o limite de uma digressao
virtual para a elaboragdo de um catdlogo (0 Rapto reenvia a todos os raptos ja
escritos); elas sdo, igualmente, fragmentos dessa qualquer coisa que foi ja lida, vista,
feita, vivida: o codigo é o sulco desse ja. Reenviado ao que foi escrito, quer dizer ao
Livro (da cultura, da vida, da vida como cultura), o cddigo faz do texto o prospecto
desse livro. Ou ainda: cada codigo é uma das forcas que podem apropriar-se do texto
(de que o texto é a rede), uma das VVozes de que o texto é tecido. (BARTHES, 1992,
p. 23).

De acordo com Barthes (1992), o texto pode ser entendido como um discurso sempre
em aberto, pois se constroi constantemente, por meio de diversas vozes, marcas e fragmentos
daquilo que ja foi vivido, lido, visto e feito. O texto é a rede que liga todas essas informac6es
advindas das mais diversas formas. Ao olharmos “Linha de frente” (2011a) nos damos conta
dessa escrita que se constitui como rede de referéncias e fragmentos de coisas ja realizadas e
concretizadas, e é na posse de todos esses elementos: o espaco da periferia e do centro, as
personagens ficcionais das HQ's da Monica, que se tece um novo texto com caracteristicas
peculiares e interpretacdes variadas.

A ideia proposta por Barthes é condicdo propria da parddia, recurso usado na
antropofagia e fundamental para entender e interpretar “Linha de Frente” (2011a). Para Linda
Hutcheon (1991) a parddia anuncia essa abertura do texto e revela a possibilidade de
multiplas vozes adentrarem um discurso, algo também tratado por Barthes (1992), que vé o
texto composto por aquilo que Bakhtin (2008) vai chamar de dialogismo e polifonia, pois essa

é a condigdo para o texto existir, visto que para Hutcheon (1991), Barthes faz da
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intertextualidade a propria condi¢ao da textualidade, na medida em que “[...] € apenas como
parte de discursos anteriores que qualquer texto obtém importancia e sentido.” (HUTCHEON,
1991, p. 166).

O texto aberto € uma marca da producéo de Criolo, visto que seus albuns ndo possuem
encartes com letras. Desse modo, a Unica forma de consegui-las no suporte escrito é por meio
de sites que tratam de musicas. E valido dizer que de um site a outro, as letras, as vezes,
diferem, permitindo que o receptor coloque no texto da musica aquilo que entendeu ao ouvi-
la, abrindo ainda mais a elaboracdo textual que ndo se fecha no registo escrito do préprio
compositor, mas se expande a partir daquilo que o receptor entende. Por isso, as ideias
discutidas por Barthes, Bakhtin, Hutcheon e Sant”Anna possibilitam-nos também tratar da
criacdo de Criolo, pois temos, no seu processo criativo, uma pluralidade de vozes e de
recursos existentes em outros textos e cddigos que, lidos por meio de seu olhar e
entendimento de mundo, tornam-se um novo registro.

Esse modo de construcdo textual tratado por Barthes (1992) e que se relaciona com as
proposicdes de Bakhtin, Hutcheon e outros estudiosos trazidos aqui pode nos ajudar também a
refletir sobre a propria antropofagia. Robert Stam (2000) apud Ricardo Zani (2003) mostra
que aquilo que Bakhtin chamard de dialogismo e carnavalizacdo e Kristeva, de
intertextualidade, é no nosso modernismo a antropofagia, pois seus criadores entendem a
importancia de ver o texto como essa entidade aberta, em que ha a presenca de muitas vozes,
para assim construirem uma dic¢do que seja brasileira, dialogando com as influéncias externas
e constituidoras da nossa mistura cultural, para propor a individualidade artistica e uma fala
livre de mediagdo, algo que ¢ marca também do texto parddico: “Sendo uma rebelido, a
parddia é parricida. Ela mata o texto pai em busca da diferenca. E o gesto inaugural da autoria
e da individualidade.” (SANT ANNA, 1988, p. 32).

Silviano Santiago (2000), em seu texto sobre o intelectual latino-americano, também
se valera da nocdo de texto aberto e polifénico para falar da antropofagia, apoiando-se
especialmente em Barthes (1992). Santiago utiliza-se disso ao tratar da necessidade do
escritor de cultura colonizada em se apropriar do “texto escrevivel”, aquele que para Barthes
convida o leitor a um ato maior do que o de ler, que é o ato de escrever durante a leitura, ou
ainda, se “[...] aventurar como produtor de textos.” (SANTIAGO, 2000, p. 19).

A ideia revelada por Barthes e trazida por Santiago transforma a propria nocao de
leitura, pois essa “[...] em lugar de tranquilizar o leitor, de garantir seu lugar de cliente
pagante na sociedade burguesa, o desperta, transforma-o e serve finalmente para acelerar o

processo de expressao da propria experiéncia. Em outros termos, ela convida a praxis.”
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(SANTIAGO, 2000, p. 20). Esse convite a praxis ocorre pela leitura, que se transforma em
escritura e expressao da propria experiéncia, funcionando para o artista como um modo de
lancar um olhar critico para sua historia e reescrevé-la, ja que ele pode observar os discursos
construidos como se fossem “textos escreviveis”, que nao podem se fechar e precisam
continuar a ser escritos constantemente como se estivessem em “um presente perpétuo”, para
abalarem assim uma representacao Unica da historia e proporem uma fala que ndo se encerre
em determinada ideologia, visto que isso impediria “[...] a pluralidade das entradas, a abertura
das redes, o infinito das linguagens.” (BARTHES, 1992, p. 12).

Desse modo, o ato de se apossar do discurso do outro e inserir nele sua propria voz
abre essa rede de infinitas linguagens e traz a tona uma pluralidade de entradas, que permite
gue se pense na propria praxis. Vemos isso em Criolo quando ele se utiliza de um cédigo ja
existente, por exemplo, as HQ’s da Mobnica, uma letra de Caetano Veloso, como
observaremos na leitura de “Sucrilhos” (2011b), ou as marcas de produtos luxuosos usados
pela elite econdmica do pais, trazidas em “Cartdo de visita” (2014a) e, com isso, faz uma
leitura de mundo, reconhecendo a capacidade da linguagem e do proprio texto em se apropriar
desses instrumentos para, a partir disso, questionar a existéncia e as relacdes humanas.

Essa é a estratégia oswaldiana ao repensar o periodo colonial brasileiro, na medida em
que o modernista se apropria da histéria europeia e, fazendo o caminho inverso, propde que
tudo aquilo que eles possuem deve-se ao conhecimento da realidade das tribos indigenas. Por
isso a ideia que aparece no ‘“Manifesto Antropofago” de que “Sem nods a Europa ndo teria
sequer sua pobre declara¢do dos direitos do homem” (ANDRADE, 1990a, p. 48) e de que a
verdadeira revolta, a verdadeira idade de ouro ocorreria aqui, na margem, por meio da
Revolucdo Caraiba, revelando a tensdo em descaracterizar o centro, por meio de seus préprios
valores, para apresentar a voz e a historia das minorias.

A partir disso podemos ler “Cartdo de visita”, presente no album Convoque seu Buda,
de 2014, que busca apropriar-se dos valores do centro e desestabilizar a hierarquia daquele
espaco, por meio das interpretacdes oriundas de uma voz que vem da margem. “Cartdo de
visita” (2014a) € uma das letras mais irdnicas no que diz respeito as discussdes entre centro e
margem e, valendo-se de inumeras referéncias da elite, traz a tona o personagem subjugado e
insere nos versos do refrdo a critica a hierarquia criada pelo capitalismo.

Para tratar da questdo da ironia nessa letra podemos recorrer a Beth Brait (1996) que
entende esse recurso como uma estratégia da linguagem, capaz de mobilizar diferentes vozes
e instaurar a polifonia, algo também muito comum & criacdo antropdéfaga. A construcdo do

discurso irdnico faz-se polifonica, revelando a existéncia de diversos pronunciamentos dentro
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de uma mesma proposta discursiva, o que contribui para a percepcdo de um texto feito por
muitas facetas e capaz de tomar os mais diversos rumos, ressaltando ainda a ideia da
ambiguidade, que é para alguns estudiosos, como aponta Brait (1996), um traco inerente a
linguagem. A polifonia, por meio das vozes advindas de varios espacos, e a ambiguidade, que
derruba o discurso de determinada elite e mostra suas contradi¢des, sdo marcas recorrentes na

elaboracdo de “Cartao de visita™:

Acenda o incenso de mirra francesa
Algodao fio seiscentos, toalha de mesa
Elegancia no trato, é o bolo da cereja
Guardanapos Gold, agradavel surpresa

Pra se sentir bem com seus convidados
Carros importados garantindo o translado
Blindados, segurancas fardados

De ternos Armani, Louboutin os sapatos
Temos de galdo Dom Pérrignon

Veuve Clicquot, pra lavar suas maos

E pra seu cachorro de estimagédo

Garantimos um potinho com um pouco de Chandon
MC Lon té portando VIP

Théssia tem um blog de fina estirpe

Pra dar um clima cult, ofereco de brinde
Imas de geladeira com Sartre e Nietzsche
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL 2014a).

Os versos que abrem a cancao criam um ambiente de exagero, ostentacdo e riqueza. O
que possibilita essa interpretacdo é a hipérbole da situacdo, que traz a ironia ao espaco do
outro e gera a comicidade imagética de ver o cachorro bebendo Chandon, o champagne Dom
Pérrignon sendo oferecido em gal@es, o individuo lavando as mados com o champagne Veuve
Cliquot e a mesa coberta por uma toalha de algodao fio 600.

Tudo nos primeiros versos é muito exagerado e se refere ao espaco do outro, a0 modo
como o individuo desse l6cus gosta de se sentir e ser tratado, o que confirma a ideia de um
cartio de visita. E como se alguém estivesse apresentando um cartdo com seus Servicos e
percebemos que, para convencer o outro a usa-los, é preciso fazer uso do exagero das marcas
e dos modos de ser, que em ultima instancia revelam um jogo de aparéncias.

A partir disso, podemos tratar da polifonia como um elemento caracteristico do texto
que lida com a ironia. “Cartdo de visita” (2014a) é polifénico, pois se utiliza de uma voz que
narra um mundo de simulacros, aparéncias e exageros, para logo depois trazer a voz diferente
em seu refrdo, que se aproveita também do recurso da ironia, ndo mais para criar um espaco
hiperbdlico, mas para criticar o homem que pertence a esse lugar e a sua alienacao,

colocando-se contra ele.
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A polifonia ocorre concretamente na musica, que é cantada nos seus versos iniciais por
uma voz debochada, cinica e diferente daquela ouvida nas demais letras do &lbum. Essa voz
que canta toda a letra, mas desaparece no refrdo, revela uma personagem criada para tratar
dessas situacdes, personagem afetada e cinica, que debocha do mundo de aparéncias e
exagero. Essa personagem que vende os produtos e convence 0 outro a usa-los é apenas
representante de uma grande corporacdo e ndo a dona do empreendimento, nem quem mais
tem vantagens e lucros. Por isso, podemos falar que ela é inventada pelo proprio empregado
da grande empresa que, ao se mascarar por detras do cartdo de visita e usar um discurso
hiperbdlico e uma voz cinica, ridiculariza a classe para quem oferece a ostentacdo e a riqueza,
classe a qual ele ndo pertence.

A voz afetada criada perde a sua entonacdo de escarnio no refrdo e junto a uma outra
voz, a da cantora Tulipa Ruiz, suaviza o que é dito para inserir de forma mais direta a critica

aqueles que gostam dos exageros, das aparéncias e que fingem viver em outra realidade:

Acha que ta mamao ta bom, t4 uma festa
Menino no farol, cé humilha e detesta

Acha que td bom, né ndo? Nem te afeta.
Parcela no cartdo essa gente indigesta
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014a).

E essa estrofe do refrdo, com a mudanca de vozes, que quebra todo o ambiente das
estrofes anteriores, refletindo também sobre a importancia dada a exterioridade, quando se
diz: “nem tudo que brilha ¢ reliquia nem joia” (CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014a).
Essa outra voz destoa da anterior e anuncia o olhar problematizador para a realidade, por meio
da insercdo dos conflitos existentes nas relacdes entre as classes. Criam-se entdo imagens
opostas: de um lado a riqueza ofensiva de uma elite que se mede pelo excesso do que possui e
nédo pelos valores que deveria ter, e do outro, a pobreza do ignorado menino do farol. Essas
imagens dialogam e, assim como as imagens dialéticas benjaminianas, quebram em
fragmentos o discurso historico, permitindo a insercdo da voz e do olhar do oprimido nas
relacGes de poder no mundo capitalista.

As imagens opostas trabalham, ainda, com a ideia de ambiguidade que é inerente a
elaboragéo irbnica (BRAIT, 1996), capaz de revelar vérias faces de um mesmo discurso,
desvelando farsas e propondo revisdes. Nesse sentido, a festa de exageros que abria a letra
transforma-se no questionamento ao modo de ser de determinados individuos, tendo mais de
um sentido possivel. Assim, ha a observagdo do comportamento alienado de parte da elite

econémica do pais, incapaz de ver as mazelas que a sociedade produz e de olhar a miséria que
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esta ao seu redor, simbolizada pelo menino do farol, que é humilhado e detestado por aqueles
que se sustentam e se escondem por meio das aparéncias, representadas aqui, especialmente
pelas marcas caras, como € o caso de Gold, Armani, Louboutin, Dom Pérrignon, Veuve
Cliquot e Chandon, impedindo que se tenha a visdo total do sujeito para quem se oferece esses
produtos, pois ele se torna apenas um reflexo, ou ainda, um simulacro desses emblemas. Em
virtude disso, suas conversas e comportamentos ndo aparecem claramente a quem observa,
sendo embacadas pela ténue camada de fumaca do incenso de mirra francesa, que contribui
para a criacao do cenario exagerado e, por esse motivo, digno de riso.

A mirra francesa além de ser capaz de apresentar a nebulosidade de um espago em que
0s rostos ndo aparecem, em que tudo é muito escondido e disfarcado pela ostentacdo, é
também um simbolo do espetaculo de exterioridades, visto que o incenso de mirra foi um dos
presentes oferecidos pelos reis magos a Jesus. Assim é também um produto que possui um
certo requinte, devido a simbologia presente nele, contribuindo para a caracterizagdo
extravagante do cenério de aparéncias, cheiros, sabores e ilusdes.

Percebemos que até mesmo a protecdo desse mundo de infinitas dissimulacdes precisa
da aparéncia para se sustentar e fazer sentido, motivo pelo qual os carros blindados sédo
importados e o segurancas fardados usam terno Armani e sapatos Louboutin. A capa da
aparéncia € fundamental para que as relacbes se estabelecam nesse circulo social, algo
mostrado a partir do uso do nome da blogueira Thassia, trazendo algo comum em festas
promovidas por uma elite que gosta da exibicdo: convidar um blogueiro conhecido,
divulgador de tendéncias da moda e comportamento, para que o evento seja visto e comentado
por todos. Thassia € uma personagem real, possuidora de uma pagina na internet, que de
acordo com ela, se propde a publicar viagens, looks, tendéncias, dicas e eventos. Ao observar
o blog?, percebemos que ele difunde marcas, lojas de grife e compras online. A linguagem
empregada e as publicacdes se estendem por outras redes sociais, como o Twitter, 0 Instagram
e o0 Facebook, no qual a blogueira possui quase 400.000 seguidores, revelando a expanséo
dessa rede de exterioridades.

Constatamos, entdo, que 0s versos iniciais se propdem a revelar o jogo de aparéncias e
ostentagdo, que também € divulgado por MC Lon, um representante do género popularmente
conhecido como funk ostentagcdo por possuir letras que exageram no uso de marcas famosas e
no gasto desmedido de dinheiro. A nogéo de que a aparéncia é o0 que rege 0 espaco de que a

musica trata vem nos ultimos versos de forma clara, quando lemos: “Pra dar um clima cult,

“Blog disponivel em: http://www.blogdathassia.com.br/br/
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ofereco de brinde/ imis de geladeira com Sartre e Nietzsche” (CRIOLO, GANJAMAN,
CABRAL, 2014a), mostrando que o que realmente importa é o ambiente que o cliente
valoriza, ou seja, a aparéncia desejada, simbolizada pelos imas de Sartre e Nietzsche
oferecidos como brinde.

Todas as marcas e personagens exibidas fundamentam o espaco para que se insira a
critica. Os versos que antecedem o refrdo propdem uma espécie de entendimento do que veio
anteriormente e devoram todos os elementos denotadores de individuos alienados por meio de
um olhar reflexivo a praxis, originando um jogo apoiado na inversao de valores, em que o ter
significa mais do que o ser, o que verificamos até na utilizacdo do termo “bolo da cereja”, ao

invés do conhecido “cereja do bolo”, refletindo uma espécie de troca de valores e posi¢oes:

Glitter, glamour, La Maison Creole

O sistema exige perfil de TV

Desculpa se ndo me apresentei a vocé

Esse é meu cartdo, trabalho num buffet
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014a).

No trecho anterior, brinca-se com a lingua francesa e com o status subjacente em
algumas palavras estrangeiras, pretexto para a utilizagdo de “La Maison Creole”, “glamour”,
“buffet” como signos linguisticos que a representam. Além disso, a ideia de “La Maison
Creole” reitera as representagdes das exterioridades e do exagero, visto que remete a um
buffet americano que promove a possibilidade de produzir cardapios extraordinérios para
todas as ocasides. Segundo o site da empresa, trata-se de um buffet cinco estrelas, detentor de
qualidade irretocavel, que cria atmosferas de diversdo e luxo, oferecendo servicos requintados
para seus clientes. A descricdo do portal eletronico® de La Maison Creole parece o proprio
cartdo de visita da letra de Criolo, pois, com tracos elogiosos dos seus servicos, fotos que
valorizam os eventos e a ideia de requinte, revela a intencdo de convencer o interlocutor a
querer suas mercadorias a qualquer custo, de desejar fazer parte do aparato em torno das
aparéncias que a empresa produz. Percebemos, além disso, que a mencdo a La Maison Creole
evidencia ainda mais o clima nonsense que a letra pretende elaborar e que parece justificado
pela exigéncia do sistema, razdo pela qual o funcionéario do buffet, que se preocupou apenas
em trazer uma enxurrada de marcas e exageros, decide dar o0 seu cartéo e se apresentar.

A apresentacdo do sujeito - que pode ser um garcom, um promotor de eventos, um
cozinheiro, entre outras fungdes existentes em um buffet - ndo fica clara uma vez que ele néo

aparece de fato. Seu “eu” é mediado por um cartdo, que esconde sua verdadeira face e oculta

3 Site disponivel em: http://www.lamaisoncreole.biz/
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sua individualidade, ja que ele também é apenas o representante de uma grande corporacéo,
como ja foi dito, e sua face, nesse caso, é aquilo que a empresa pretende vender para obter
lucro. Por isso mostra-se mascarada e disposta a agradar a clientela. Nesse sentido, o
funcionario da empresa é reificado, tornando-se um objeto que é o proprio cartdo de visita,
titulo da letra, representante da sociedade de aparéncias e intencdes disfarcadas, que vive tdo
alienada a ponto de sequer conseguir observar os problemas que a rodeiam.

E no momento de apresentacio, marcado pelo verso “Desculpa se ndo me apresentei a
vocé/ Esse é meu cartdo, trabalho num buffet” (CRIOLO, 2014a) que a polifonia e a
ambiguidade relatadas anteriormente ficam ainda mais claras, pois temos a voz de um
trabalhador que precisa vender seu produto e, para isso, busca atender as demandas exigidas
pela classe que o utiliza, a0 mesmo tempo em que distinguimos também a voz daqueles que
possuem determinado poder aquisitivo, representada pelas marcas caras e pelos produtos que
outras classes ndo podem utilizar, por ndo terem condicdo financeira para isso.

Esses discursos colados um ao outro revelam o olhar do homem da periferia, de duas
formas possiveis, para uma classe a qual ele ndo pertence, o que denota a ambiguidade
discursiva na medida em que, de um lado, pode representar a critica ao espaco da elite a partir
da tentativa de vender determinados servicos a ela e, por outro, anunciar o imaginario que o
periférico faz de uma classe que é financeiramente superior a ele, vendo-a como o reino da
ostentagdo, o que em Ultima insténcia, ridiculariza-a, retirando dela elementos de valor, como
por exemplo, a elegancia e o refinamento que, atravessados pelo exagero, perdem sua
caracteristica, tornando-se vazios. Essa ambiguidade construida textualmente ilustra a
reflexdo de Beth Brait (1996) sobre a parddia como o espaco da polifonia e da contradicao,
possibilitando diferentes formas de entender um mesmo texto.

A construcdo polifénica, marcada pela ironia (BRAIT, 1996) pode ser entendida como
um recurso usado em “Cartdo de Visita (2014a)” ndo apenas para questionar as relagdes entre
0s que possuem dinheiro e 0s que ndo possuem, mas para discutir e caracterizar o proprio
capitalismo, como um sistema em que as aparéncias sao os valores que realmente importam,
enguanto a pobreza e a exclusdo social ndo sdo assuntos tratados com seriedade, visto que ndo
interessam aqueles que estdo no alto de determinadas hierarquias sociais, seja no espaco
periférico ou fora dele, o que motiva a necessidade de manutencdo da alienacdo dos
individuos que, ndo conseguindo discutir problemas de relevancia, alimentam as relacdes de
poder e impedem mudancas que desestabilizariam as forcas dominadoras, detentoras dos

discursos e das instancias de legitimacdo de forma geral.



35

O capitalismo visto dessa forma nos coloca novamente em contato com Walter
Benjamin e com uma coletanea de textos desse pensador, organizada por Michael Lowy,
intitulada O capitalismo como religido (2013). Trata-se de notas fragmentarias escritas por
Benjamin da juventude até a fase adulta, entre os anos de 1912 e 1940, que apresentam o
conceito do capitalismo como uma religido cultual e de préticas de adoracédo, discussdo usada
por Benjamin a partir de nogdes presentes na producdo de Ernst Bloch. Os cultos estdo em
torno das bolsas de valores, dos bancos, das fabricas e das notas de dinheiro, sendo seus
simbolos vistos como semelhantes as imagens dos santos das igrejas. Em “Cartdo de visita”,
a representacdo do capitalismo como uma forma de culto é marcada constantemente pelo uso
exagerado de tudo aquilo que o dinheiro pode comprar, por isso as bebidas servidas em
galdes, o cachorro que bebe espumante, a mesa coberta pelo tecido mais caro, 0 que denota
riqueza, poder monetario sem limites e adoracdo ao dinheiro, idolatria que se expande nas
marcas de grife e na ostentacdo do ambiente. O dinheiro, nessa can¢do, é idolatrado como um
deus, uma santidade, o que remete a ideia benjaminiana de capitalismo como religido de culto
e devocao.

Além disso, lidamos com outras questfes trazidas por Benjamin ao nos depararmos
com o individuo que busca enfeiticar o outro para fazer dele comprador da mercadoria e
pertencente a determinado lugar social. A nocdo de enfeiticar o outro para fazé-lo comprar,
visto que ele passara a valer e a ser aquilo que conseguir possuir, ndo sé alimenta a logica
capitalista como também permite que pensemos nas relacdes que o pensador judeu-aleméo faz
entre o fetiche e os produtos do mundo capitalista, dessa vez se apoiando nas ideias de Karl
Marx. Em virtude disso, héa a necessidade do choque que quebraré esse poder sem trégua, que
€ 0 que exerce 0 sistema capitalista sobre todos os homens, fazendo deles endividados e
culpados, em um estado de total desespero (BENJAMIN, 2013). O choque viria por meio das
imagens dialéticas criadas, que poderiam invalidar o discurso do poder e trazer luz a diversas
questdes, como ocorre em “Cartdo de visita”, que utiliza a ironia voltada aqueles que
ostentam riqueza.

Essa iluminacdo, que permite inUmeras discussdes e possibilita um novo olhar para a
historia de determinados espagos, pode ser vista, por exemplo, em diversas questdes do
“Manifesto Antropofago”, como ¢ o caso daquela que diz respeito ao processo de
transformacéo de tabu e totem, retirada da obra de Freud e que norteia parte do pensamento
antropofagico expresso no manifesto. Vemos o processo de transformacéo do tabu em totem
também em Criolo, quando ele pde lado a lado imagens que se referem & ostentacdo da elite e

a pobreza da periferia, ou ainda, quando coloca em “Sucrilhos” (2011b) emblemas ja
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legitimados por diversas instancias, como universidades, museus e bibliotecas, no caso Di
Cavalcanti, Oiticica e Frida Kahlo, ao lado do simbolo mitico do espaco marginal, que é a
benzedeira do bairro, no trecho: “Di Cavalcanti, Oiticica, Frida Kahlo/ Tém o mesmo valor
que a benzedeira do bairro” (CRIOLO, 2011b) e assim devora o outro, transformando aquilo
que as instancias de legitimacdo veem como tabu em elemento legitimado e sagrado, ou seja,
em totem. Os simbolos modificados no processo de degluticdo passam a marcar a
representacdo periférica e possibilitam tracar caminhos para a busca de outra realidade.

A escolha de Di Cavalcanti, Oiticica e Frida Kahlo ndo se faz ao acaso, mas tem
relagdo direta com o refrdo de “Sucrilhos” (2011b): “Pode colar, mas sem arrastar, se arrastar,
favela vai cobrar” (CRIOLO, 2011b). Tanto Di Cavalcanti, quanto Oiticica e Frida sdo
intelectuais provenientes do espago da burguesia, mas, em sua arte, dialogam com as culturas
marginais e se utilizam de elementos oriundos das culturas populares para elaborarem suas
producdes. Criolo, ao referencid-los, ndo s6 faz a transformacéo de tabu em totem ocorrer,
mas revela a concepcdo de que a cultura ja institucionalizada por determinadas instancias
pode se aproximar da cultura da margem, por isso o “pode colar”. Contudo ndo pode tirar da
periferia o direito de ser dona de seus préprios discursos, afinal “se arrastar, a favela vai
cobrar”. Aqui se mostra a inteligéncia e astlcia do sujeito de cultura subjugada, aquele que
deglute o bispo Sardinha. A ideia de “pode colar, mas sem arrastar” dirige-Se ao sujeito que
pertence a um outro espago, o “acostumado com sucrilhos no prato”, que pode se aproximar
da periferia, mas ndo deve sobrepor a sua cultura a dela, ou menosprezar os valores daquele
espaco, pois “a favela vai cobrar”. Isso revela 0s sujeitos periféricos como ativos diante de sua
histéria e de sua tradicdo cultural, capazes de demonstrar essa “falsa obediéncia” para assim
irem reconstruindo sua identidade, visto que ‘“Nunca fomos catequizados. Fizemos o
carnaval.” (ANDRADE, 19903, p. 49).

O compositor trata assim de um importante momento, préprio da cultura
contemporanea, em que as minorias conseguem ter um pouco de expressividade e direito de
fala, valendo-se de seus proprios recursos, sem ser necessario que o intelectual medeie suas
discussbes e reflexbes acerca do espaco em que habita, dai a importancia de usar Di
Cavalcanti, Oitica e Frida Kahlo, uma vez que eles podem ser entendidos como mediadores,
que colocaram a arte popular e das margens nos espacos da elite e possibilitaram que se
tratasse dela. Para Criolo, isso ndo € mais necessario, pois a periferia, com sua propria historia
e forca cultural, podera discutir a si mesma e se valorizar.

Em “Cartdo de visita” (2014a) coloca-se lado a lado o espago da margem e do centro,

por meio da canibalizacdo, permitindo a inser¢éo da critica ao outro, vista por meio do refrdo
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que ironiza a ideia de a classe dominante ndo se afetar com nada do que ocorre ao seu redor,
afinal ela possui todo o artefato de aparéncias e festas que mascaram a realidade e permitem
que se humilhe e deteste 0 menino que pede ajuda no farol. Notamos que 0 uso de marcas e
produtos, e até mesmo do cartdo de crédito, serve para que o individuo da periferia critique
“essa gente indigesta”, que o exclui, e indague: “E se eu ndo existo, porque cobras de mim?”.

Essa utilizacdo funciona como uma forma de apropriagdo de simbolos do cotidiano, que
representam e singularizam determinados espacos, por exemplo, as marcas caras e 0 cartdo de
crédito ao lado do menino do farol. Tal apropriacdo se faz em processo de ready-made, que
segundo Sant’Anna (1988), € realizada quando o artista coleciona pedagos e objetos do
cotidiano e agrupa sobre determinado suporte, convertendo-os em simbolo, por meio do
deslocamento. Criolo realiza essa bricolagem e também o ready-made em varias de suas
cancdes, como é o caso da ja tratada “Linha de frente”, e ainda em “Cartdo de visita”,
“Sucrilhos” e “Duas de cinco”, uma das composi¢des que Se utiliza notadamente desses
recursos de apropriagdo e bricolagem. Em “Cartdo de visita”, por exemplo, o compositor se
aproveita das marcas de roupas, artefatos de grife, bebidas caras e também o cartdo de crédito,
deslocando-os para o suporte da musica, a fim de inserir a critica aos modos de ser de um
l6cus privilegiado, pois, ao reapresentar objetos e fragmentos do cotidiano convertidos em
simbolos, mexe-se com seus significados e conceitos (SANT ANNA, 1988). No caso da
masica, ha a ressignificacdo pelo excesso, pela caracterizacdo hiperbdlica e pela ironia que
abre espaco para a insercdo da criticidade.

A ironia existente em questionamentos como esse: “E se eu ndo existo, porque cobras
de mim?” (CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014a) consegue sintetizar a critica
pretendida pois, se a classe que idolatra o dinheiro e o cultua de forma exacerbada ignora a
existéncia do sujeito da periferia e se esconde nas marcas que produz e utiliza, por que afinal
todos os problemas existentes sdo jogados nos ombros da periferia? Entende-se, assim, que a
existéncia dos sujeitos marginais serve apenas como instrumento de culpa para os demais, ou
ainda, como justificativa para o atual estado de coisas, no qual o capitalismo, para sobreviver,
transforma-se em um parasita que se alimenta da desigualdade social, ja que “o opressor ¢é
omisso ¢ o sistema ¢ cupim” (CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014a).

O mesmo discurso de culpabilidade ancorou boa parte do pensamento ao longo dos
séculos e transformou em barbaro aquele que ndo possuia os valores, tanto morais quanto
financeiros, de determinada elite. Sabemos que, segundo a ideologia histérica dominante, o

colonizador obrigou 0s nativos a seguirem suas regras uma vez que eles precisavam ser salvos
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a qualquer custo, visto que eram humanos que se alimentavam de humanos, andavam nus e
mantinham relagdes poligamicas.

Ao colocar o discurso da classe dominante em xeque por meio dos mais diversos
questionamentos introduz-se na letra um elemento outro, ha a colagem do trecho da entrevista
que Criolo concedeu a L&zaro Ramos em 2014, no programa “Espelho”, do Canal Brasil.
Com essa insercgdo, reforca-se a estratégia irdnica da letra, abrindo espaco para a polifonia e
para a pluralidade de significados possiveis. A entrevista com Criolo realizou-se por meio de
uma linguagem repleta de figuracdes e elipses. O compositor elaborava sentencas longas e
misturava muitas argumentacOes. Tal conversa tornou-se um fendémeno da internet e as
pessoas zombavam da fala de Criolo e diziam ndo entender o que ele queria dizer, por
exemplo, com a frase: a alma flutua, o corpo precisa de alimento, se ndo tem leite a crianca
chora, [...] que ascensdo é essa? Alguém nos ajude, Lazaro, a entender, por que se ndo a
gente sO vai reproduzir o que andam dizendo por ai - usada para responder ao
questionamento que Ramos fazia a respeito do que o musico achava do discurso em torno da
ascensdo da classe C.

Criolo, ao implantar o didlogo com Lazaro no contexto da letra de uma mdusica,
procura mostrar que o chogque em torno da entrevista dada advém da falta de entendimento
das pessoas da real situacdo das classes periféricas do Brasil e em torno daquilo que para ele é
uma falsa ideia, no caso a ascensdo da classe C, ja que muitos ainda passam fome e vivem em
condicdes de vida desumanas. Criolo busca, assim, derrubar dados divulgados por estatisticas
gue promovem a ignorancia e velam o estado de vida de muitas pessoas, impedindo-as de
progredir:

Mamae de todo mal, a ignorancia s6 cresce
FGV me ajude nessa prece

O salario minimo com base no DIEESE [...]
Era tudo mentira sonhei pra valer

Com vocé eu ali, n6s dois sem VT

A alma flutua, leite a crianga quer beber

Lazaro alguém nos ajude a entender?
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014a).

Para amplificar essa ironia coloca-se a entrevista dada a Lazaro no plano do sonho, da
imaginacdo, da mentira, por isso ele confessa: “Era tudo mentira sonhei pra valer” (CRIOLO,
GANJAMAN, CABRAL, 2014a). Assim sendo, retira daquele momento o contexto midiatico
de estar sendo transmitido pela televisao, por isso o “sem VT”.

Ao colocar a conversa no plano do sonho e, por isso, do inconsciente, lanca-se a

critica ao modo burgués de ver as coisas, de se basear em estatisticas, em fatos objetivos e ndo
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se preocupar as questfes humanas daqueles que sofrem com a designacéo de classe A, B ou C
e com as consequéncias enfrentadas por cada um desses espagos. E interessante notar que
Criolo se apossa de um discurso dele proprio, que tirado do contexto da entrevista e colocado
no plano da escrita da musica, reforca a critica que ele pretendia langcar quando respondeu ao
questionamento do entrevistador. O trecho adaptado para os versos de “Cartao de visita”
(2014a) fere a interpretacdo tida até entdo e assim se reenvia a critica e a reflexdo ao receptor
da letra, que agora tem outros elementos para fazer a leitura e a interpretacéo.

Com esse processo de bricolagem, de uso de fragmentos do cotidiano, trechos de
entrevista, ou até mesmo recortes de outras letras de can¢Bes, como poderemos ver
posteriormente em “Sucrilhos” (2011b) ¢ “Duas de cinco” (2014), temos a ideia da montagem
como constituidora da obra, na medida em que ela “[...] pressupde a fragmentacdo da
realidade.” (BURGER, 2012, p. 134). Segundo Biirger (2012), a montagem esta presente na
constituicdo de algumas obras vanguardistas, que se constroem por cacos da realidade ou por
uma elaboracgdo textual automaética, que destr6i o encadeamento de sentido. Isso traz uma
problematica para a recepcdo da producdo artistica, pois se pede uma interpretacdo mais
profunda, devido a quebra do principio de organicidade, visto que “[...] as partes se
‘emancipam’ de um todo a elas sobreposto, e ao qual, como partes constitutivas necessarias
estariam associadas.” (BURGER, p. 141, 2012). A emancipacéo das partes de um todo coeso
se liga diretamente a dificuldade de apreensdo, ou ainda, a necessidade do receptor de lidar
com uma interpretacdo mais profunda, o que se associa a uma compreensao mais reflexiva e
critica, que leva aquele que recebe a producdo a pensar a respeito da necessidade da
transformacgdo da praxis (BURGER, 2012), algo ocasionado pela ndo organicidade da arte
vanguardista, que traz a privacao de sentido.

Ao pensarmos na questdo da montagem e da interpretacdo em Criolo, podemos dizer
que suas letras, ao se fazerem de recortes de lugares, produtos, marcas e até mesmo de outras
cancles, abrem vérias camadas de significados e apreensGes possiveis. Os recortes
ressignificam o texto, como ¢ possivel notar em “Sucrilhos” (2011), que traz um trecho
retirado de uma letra de Caetano Veloso: “Cartola vird que eu vi/Tao lindo e forte e belo
como Muhammad Ali” (CRIOLO, 2011b). A inserc¢do de Cartola e Ali na musica, ou ainda a
montagem da composicdo utilizando-se da letra de Caetano, abre o campo da letra para que
adentrem nele uma pluralidade de referéncias e significacdes que se costuram e exibem a
importancia de individuos negros para a construgdo identitaria dos sujeitos que habitam a
margem e também a necessidade de resisténcia cultural do espaco periférico. A resisténcia

cultural pretendida por Criolo e a possibilidade de uma representacdo identitaria vém por
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meio de personagens emblematicos da cultura negra e nomes de orgulho para tratar da
identidade desses sujeitos, no caso, o compositor Cartola e 0 boxeador Muhammad Ali, pois
ambos sdo figuras vencedoras e de exceléncia para o contexto da periferia, visto que lutaram
contra o preconceito e foram relevantes em suas areas de atuacao

O fragmento que trata do nome desses importantes homens dentro do contexto da
periferia possibilita a interpretacdo do trecho como uma metatexto ou metacancéo, ja que o
trecho citado no paragrafo anterior usa como citacdo o refrdo da cangdo “Um indio” (1977),
de Caetano Veloso: “Vird/Impavido como Muhammad Ali/Vird que eu vi”. A utilizacdo da
letra de “Um indio” (1977) na construgdo de “Sucrilhos” nos permite certamente falar da
montagem, mas também a recorrer novamente a Barthes (1992) e pensar no texto como o
espaco para codigos, vozes e significac@es infinitas.

Percebemos que Criolo busca propor uma reconstrucdo da identidade periférica, por
meio da imposic¢do da voz do sujeito que habita a periferia e mostrar a necessidade do olhar ao
passado, aos resquicios da historia muitas vezes engolidos pelo discurso oficial para que o
espago marginalizado “levante-se das cinzas” e se reconstrua, assim como a América do Sul

de Caetano, que recebera esse personagem primitivo para contribuir com a sua reelaboracéo:

Um indio desceréa de uma estrela colorida, brilhante
De uma estrela que vird numa velocidade estonteante
E pousara no coragdo do hemisfério sul

Na América, num claro instante

Depois de exterminada a Ultima nag&o indigena [...]
Vir4

Impéavido que nem Muhammad Ali

Vira que eu vi

Apaixonadamente como Peri

Vira que eu vi

Tranquilo e infalivel como Bruce Lee

Vira que eu vi

O axé do afoxé Filhos de Gandhi

Vir4

E aquilo que nesse momento se revelard aos povos
Surpreendera a todos néo por ser exético

Mas pelo fato de poder ter sempre estado oculto
Quando tera sido o 6bvio

(VELOSO, 1977).

Ao aproveitar-se da voz de Caetano atrelada a sua para propor toda essa significagéo,
Criolo reafirma a ideia de apropriacdo de questdes pertencentes a outros espagos e da
importancia do sujeito de cultura subjugada recorrer a hibridizacdo para quebrar a forca das
instancias legitimadoras, revelando também a importancia do desvio de olhar ao passado para

tratar das tensdes do presente e almejar um melhor futuro.
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Isso contribui, ainda, para o tratamento da montagem como o recurso que se liga
diretamente a interpretacdo, pois ao descolar o texto e perceber que ele advém de uma cancéao
de Caetano Veloso que trata da reelaboracdo que o primitivo fara do seu proprio espaco, a
ideia que Criolo transmite ganha mais forca e expressividade, pois como um espelho reflete a
letra de Caetano Veloso e, além disso, a ressignifica, jA& que ndo é mais o indio, o ente
primitivo, mas o homem da periferia e sua representatividade cultural que funcionardo como
reconstrutores de um ambiente destruido por determinado poder.

Assim, ndo sO a utilizacdo de Muhammad Ali e Cartola, mas também Dina Di,
considerada a primeira mulher a ter sucesso no mundo do rap; DJ Primo, DJ e produtor
musical que trabalhou com importantes nomes da cultura hip-hop, sendo reconhecido
nacional e internacionalmente; e Sabotage, um rapper e compositor que influenciou muitos
outros musicos, especialmente da periferia, em “Nota 10 ¢ Dina Di, DJ Primo e Sabotage”
(CRIOLO, 2011b), mostram a forte tradicdo cultural daquele espaco e a histéria e identidade,
que ndo pode ser engolida. Por isso: “Pode colar, mas sem arrastar/Se arrastar, a favela vai
cobrar” (CRIOLO, 2011b).

Nesse sentido, a montagem em Criolo afeta a interpretacdo, na medida em que, no
caso apresentado, reforca a compreensdo pretendida, mas também a ressignifica para o
contexto do qual o musico fala. Entendemos assim que o pequeno trecho de “Um indio”
(1977) retirado intencionalmente da musica e colado em “Sucrilhos” (2011b) expande seus
possiveis significados e trata diretamente da mensagem que Criolo busca dar aos seus
receptores, algo que pode ser percebido pela observacao da musica de Caetano Veloso em um
todo, basta o ouvinte ampliar o trecho e alargar seu campo de visdo para a compreensao das
duas letras.

“Sucrilhos” (2011b) também brinca com os lugares sociais divisores do centro e da
margem: ‘“calcada pra favela, avenida pra carro/ céu pra avido e pro morro o descaso”
(CRIOLO, 2011b), o que funciona como elemento de resisténcia, presente na escrita da letra e
na elaboracgéo dos signos que estdo contidos nela. O proprio titulo “Sucrilhos” trata da marca
de um cereal matinal que, na visdo de Criolo, é o alimento dos filhos da classe média alta.
Encontramos entdo, mais uma vez, a marca de um produto como representacao dos individuos
de um segmento social.

A letra parte de um percurso de revelacdo do que se entende por favela e o que é
favela pelos olhos de quem a habita. Criolo se apropria do olhar e da voz de quem ndo vive no
espaco da periferia para dialogar e mostrar a cultura da qual ele fala. O musico recorre a

leitura de mundo daquele que pertence a outro espago, mescla-a a sua leitura, anunciando
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assim uma possibilidade de formacdo de identidade, visto que o siléncio imposto estaria
abolido, pois agora € a voz do proprio homem da periferia que mediaria aquilo que o outro

pensa, e ndo o contrario:

Cientista social, Casas Bahia e tragédia,
Gostam de favelado mais que Nutella
Quanto mais 6pio vocé vai querer?

Uns preferem morrer ao ver um preto vencer
(CRIOLO, 2011b).

VVemos nesses versos novamente a ironia, colocando o cientista social, que gosta de
estudar a periferia e seus dilemas; as Casas Bahia, rede de lojas com produtos mais baratos e
que divide as compras em varias vezes, buscando consumidores nas classes populares; e a
tragédia, que é a grande marca da periferia nos noticiarios; em um mesmo plano, para logo em
seguida mostrar que todos eles se importam realmente com as agruras dos sujeitos da periferia
e ndo com o seu desenvolvimento, pois, afinal, € no sofrimento desse povo que eles
encontram formas de lucrar e tratar de questbes que lhes sdo relevantes. Por isso surge a
pergunta: “quanto mais 6pio vocé vai querer?” (CRIOLO, 2011b), seguida da afirmagdo: “uns
preferem morrer ao ver um preto vencer” (CRIOLO, 2011b).

O olhar negativo lancado ao ambiente marginalizado aparece junto com a visao
positiva do proprio homem que vive nesse ambiente, no caso, 0 compositor. Ao se colocar no
mesmo suporte as duas visdes, que pdem lado a lado os esteredtipos langados por quem habita
outro espaco e o olhar daquele que realmente conhece o local de que fala, pois vive nele,
busca-se quebrar as visdes errdneas enviadas a periferia.

Em Criolo ndo vemos apenas a periferia como espaco da miséria, da desigualdade, das
drogas, dos homicidios e da dor. A periferia é mostrada também por suas cores, ritmos e tudo
aquilo que a forma. O compositor revela que o seu rap procura reconstruir o olhar do outro
para o habitante da favela ao se propor a observar esse espaco por meio da Otica positiva. O
ambiente do musico é apresentado como um lugar que possui cultura propria, vibrante,
recheado de emogé&o e poesia: “trilha sonora do gueto, Rappin Hood e Fac¢do/ Fazem o povo
dancar com emocéo/Zona sul... Haja coragdo/ dez mil pessoas na favela, na quermesse do
campao” (CRIOLO, 2011b), enquanto o l6cus externo é visto como o espago do pecado, da
violéncia e da maldade.

A nogdo transmitida é a do centro como o responsavel pelo fim dos tempos “o planeta
jaz” (CRIOLO, 2011b), pelo proprio apocalipse “a trombeta do Satanas” (CRIOLO 2011b),
devido toda a sua maldade e aniquilacdo do que ndo pertence a esse lugar, levando em

consideracdo novamente que € ele o financiador do trafico e por isso tem parte na violéncia e
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criminalidade, apesar de fingir ndo se importar “querer tapar o sol com a peneira ¢ feio
demais/ E cocaina desgraga a vida de um bom rapaz” (CRIOLO, 2011b).

Nesse sentido, a propria escrita da letra e o género rap funcionam como ferramentas
de denuncia e construcdo cultural da margem, por isso a visdo de que o rapper € um sujeito
forte, um lutador: “Cantar rap nunca foi pra homem fraco/ Saber a hora de parar ¢ pra homem
sabio/[...] Criolo Doido ndo é garapa, a ideia é rapida mais soma” (CRIOLO, 2011b). E ele
que vai trabalhar nos polos de desconstrucdo e construcdo, na medida em que busca
desconstruir os estere6tipos lancados e a0 mesmo tempo construir uma nova visao sobre o seu
espaco.

Essa nova visdo se relaciona diretamente com a valorizacdo de elementos e
personagens da periferia, como ja mostramos, e também com o orgulho direcionado as
caracteristicas proprias da maioria dos sujeitos que habitam as comunidades, razdo pela qual
ha a necessidade de exaltagdo dos tracos fisicos, como no verso “Eu tenho orgulho da minha
cor/Do meu cabelo, do meu nariz/Sou assim e sou feliz/indio, caboclo, cafuso, criolo/Sou
brasileiro!” (CRIOLO, 2011b) e exibicdo de que o habitante da periferia é formado por etnias
primordiais da cultura brasileira como um todo, e sintetiza exemplarmente a brasilidade,
mesmo que marginalizado.

Os tracos mostrados nas letras anteriores ganham ainda mais expressividade em
“Duas de Cinco” (2014), musica composta por recortes e ideias soltas. A letra em questdo
radicaliza ainda mais o artificio de critica ao outro, por meio de diversos recursos comuns a
antropofagia, como, por exemplo, a colagem, que contribui para pensar na perspectiva de
montagem, fundamental em algumas letras ja trabalhadas, visto que é a colagem que faz da
montagem principio constituidor dessa obra artistica. Boaventura (1985) a partir de Aragon
(1996) nos mostra que a colagem verbal faz-se da introducdo de um texto alheio, ou qualquer
anotacdo da vida cotidiana, na producdo de um novo escrito. A introducdo do texto alheio
seria feita por meio de um ato deliberado, que ja pensa no significado que aquele texto terd
em um contexto diferente. E possivel dizermos que em “Duas de cinco” ha diversos processos
de colagem. O refrdo advém de outra cancédo, no caso, “Califérnia Azul”, de Rodrigo Campos,
que no texto de “Duas de Cinco” ganha significagdo nova. A colocagdo do refrdo de
“California azul” no refrdo de “Duas de cinco” ndo procura fazer uma critica a primeira,
contudo, a cangdo “California azul” trata de um enredo amoroso, enquanto ‘“Duas de cinco”

fala das agruras da favela:

Compro uma pistola do vapor
Visto um jaco califérnia azul
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Fago uma mandinga pro terror
Evoul..]
(CRIOLO et al., 2014).

“Duas de cinco” parece tratar da figura de um sujeito que se prepara para viver 0
cotidiano duro da periferia, por isso veste uma espécie de armadura e recorre a poderes
espirituais para vencer o que for preciso, pois ele enfrenta uma realidade descrita por palavras
fortes, como cdo, canhamo, desamor e canh&o, que leva a morte e ao suicidio: “o canhdo na
boca de quem tanto se humilhou” (CRIOLO et al., 2014).

A partir desse olhar para a periferia, Criolo lanca uma critica a burguesia, aos
governantes e a midia e revela o rap como uma arte que possui o potencial para mudar vidas e
trazer a revolucdo, ja que questiona a praxis e faz com que o sujeito lance um olhar politico
para a sua historia, algo que pode ser pensado a partir do conceito de Walter Benjamin
(1987h):

Pra cada rap escrito € uma alma que se salva

O rosto do carvoeiro é o Brasil que mostra a cara [...]
Aqui é sé trabalho, sorte é pras criancas

Que Vvé o professor em desespero na miséria

Que no meio do caminho da educacéo havia uma pedra
E havia uma pedra no meio do caminho

Ele ndo é preto véi, mas no bolso leva um cachimbo.
(CRIOLO et al., 2014).

Nesse trecho vemos Vvérias ideias soltas, que tratam dos mais diversos temas. No
primeiro verso, € mostrado que o rap € uma possibilidade de salvacdo para o espa¢o da
periferia e seus sujeitos, para anunciar no segundo que Brasil € representado pelo povo que
trabalha de sol a sol, enfrentando inumeros obstaculos, mas que ainda assim ndo €
reconhecido. Insere-se entdo a figura do professor, como um representante dos que trabalham
arduamente, mas ndo tém o merecido reconhecimento, e realiza-se uma espécie de colagem de
pedagos do poema ‘“No meio do caminho” (2013) de Drummond, que foi publicado em 1928,
na Revista da Antropofagia e chocou o publico por fugir da escrita poética convencional.

A pedra possui diversas significages no texto drummondiano porém, aqui, é vista sob
outras interpretacbes, como o0s entraves da educacdo brasileira, devido ao descaso dos
governos e da sociedade de forma geral, e, ainda, como o crack, droga que afeta criangas,
adolescentes e jovens das periferias brasileiras, que aqui sdo mostrados por meio da figura do
Preto Velho, entidade da umbanda que utiliza um cachimbo, instrumento para o uso da droga,
nesse novo contexto. Sabemos que a droga afasta os jovens dos estudos, e isso deve ser
levado em conta quando se observa e se pensa a educacdo do pais e a evasdo escolar nos

espagos marginalizados.
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Notamos que, em um pequeno trecho, Criolo usa o processo de colagem, no sentido
pensado por Louis Aragon (1996) e analisado no texto de Boaventura (1985). O musico retira
textos, anotacgdes e ideias de diversos lugares e contextos. A partir disso faz uma construgédo
textual dando a todos esses elementos novos significados e usando-os como forma de critica,
0 que reitera mais uma vez a proposta de Barthes (1992) e 0 modo como Santiago (2000)
entende esse recurso como fundamental para culturas subjugadas resistirem ao poder. A

critica realizada pela colagem torna-se ainda mais dura nos versos a seguir:

E eu fico aqui pregando a paz

E a cada mago de cigarro fumado a morte faz um jaz
Entre nos, ca pra nds, e se um de nds morrer

Pra vocés é uma beleza

Desigualdade faz tristeza

Na montanha dos sete abutres alguém enfeita sua mesa
Um governo que quer acabar com o crack

Mas ndo tem moral para vetar comercial de cerveja [...]
(CRIOLO et al., 2014).

Observamos a ironia a classe dominante, ao dizer que, para ela, a morte dos sujeitos da
periferia é algo positivo. O rapper ainda critica os vicios, como o cigarro, o crack e a cerveja
e coloca todos na mesma perspectiva, ndo distinguindo licitos de ilicitos, para criticar o
governo que diz tentar acabar com o crack, mas ndo faz o mesmo com outras drogas, como a
cerveja, ja que ela gera lucro e sustenta os mecanismos do capitalismo. E importante observar
no trecho a colagem feita do titulo do filme de Billy Wilder, A montanha dos sete abutres
(1951)*, pois este reflete sobre o jornalismo e a transformagéo das noticias em produtos a
serem vendidos, sem a preocupacdo exata com a veracidade dos fatos. Assim, o musico
parece querer falar de uma midia que quer apenas lucrar ao trazer os acontecimentos da
periferia a populacdo, como se fossem espetaculos, dando ao individuo desse espaco rétulos
negativos e preconceituosos.

Nos versos que fecham a cancdo, a critica torna-se ainda mais contundente e Criolo
anuncia uma tomada de posicao do sujeito da periferia, que deixara de lado o olhar histérico e
se apropriara do olhar politico (BENJAMIN, 1987b), despertando assim as “[...] energias da
embriaguez” (BENJAMIN, 1987b, p. 26) para a revolucdo, o que é feito novamente pelo uso

de colagem de termos, expressdes e nomes:

Al6 Foucault, cé quer saber o que é loucura?
E ver Hobsbawm na méo dos boy, Maquiavel nessa leitura

* Informagdo retirada do site Genius.com. O site Genius faz-se por meio de anotacdes colaborativas. Nele
inimeras pessoas podem discutir e interpretar masicas de diversos artistas, que possuem textos inseridos no
projeto.
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Falar pra um favelado que a vida ndo é dura

E achar que teu doze de condominio néo carrega a mesma culpa
E salto alto, MD, Absolut, suco de fruta

Mas nem todo mundo é feliz nessa fé absoluta

Calma, filha, que esse doce ndo é sal de fruta

Azedar € a meta, t& bom ou quer mais aglcar?

(CRIOLO et al., 2014).

Nesses versos, 0 musico utiliza-se de Foucault, Hobsbawm e Maquiavel para falar de
varias contradi¢fes da burguesia. Sabemos que Foucault escreveu Histdria da loucura (1978),
e Criolo evoca o proprio estudioso para dizer qual é a nogdo de loucura e comentar que
loucura é ver os boys — termo usado para tratar dos jovens que vivem na elite — lerem
Hobsbawm e Maquiavel. Podemos dizer que Hobsbawm era um estudioso vinculado ao
marxismo e, sendo assim, falava da luta de classes e da opressdo burguesa sobre o
proletariado, criticando-a. Para Criolo, os burgueses, ao lerem essas ideias e se deixarem
influenciar por elas, tém um pensamento contraditorio, j& que eles sobrevivem e se
aproveitam dos beneficios da propriedade privada e do capitalismo, subjugando a classe
trabalhadora.

Em seguida o compositor cita Maquiavel, autor da famosa obra O principe (2013), que
defende a ideia de que os fins justificam os meios. Em Maquiavel, os governantes — a classe
alta — se valem de varias medidas alienadoras e controladoras em relacdo a massa, para se
manterem ricos e no poder.

Na letra fica a ideia de que os burgueses leem Hobsbawm para se indignar com a
situacdo dos oprimidos e fingirem se importar com eles. Todavia, recorrem depois a
Maquiavel para entenderem que a opressao e alienacao das classes populares é uma estratégia
de manutencdo do poder da burguesia, para que ela continue a usufruir da propriedade
privada, dos lucros e de outros beneficios. Dessa forma, eles entendem que a desigualdade e a
divisdo de uma sociedade em classe é fundamental para que eles mantenham seu padrdo de
vida e por isso se conformam com o paradigma do sistema capitalista.”

Nesse sentido, esse sistema e essa elite também contribuem com a violéncia e o
trafico, algo mencionado constantemente pelo musico, a fim de reforcar a destruicdo de
esteredtipos levantados constantemente pela midia, como nos noticiarios sensacionalistas
(Montanha dos sete abutres), e por varios discursos: “Falar pra um favelado que a vida nao é

dura/ E achar que teu doze de condominio ndo carrega a mesma culpa” (CRIOLO et al.,

2014). O termo “doze” empregado aqui se refere ao artigo 12 — Lei de drogas de 1976 — e é

% Informagdo retirada do site Genius.com
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uma giria comumente usada nas periferias. Desse modo, Criolo transfere a culpa dos
problemas também ao l6cus da elite.

A partir dessa transferéncia de culpa para outros, o muasico nos faz questionar sobre
quem de fato s@o os barbaros. O recurso de discutir o conceito de civilizacdo e barbarie foi
bastante usado pela antropofagia, que ndo conseguia ver no rito antropofagico dos indios algo
tdo chocante e espantoso. Ao contrério, via as atitudes dos colonizadores como atos barbaros
e terriveis, como o fato de dizimarem uma cultura, uma religido, um modo de ser em
detrimento de algo entendido por eles como superior. De acordo com Boaventura (1985), a
Revista de Antropofagia (1928 — 1929) incentivou esse debate em muitos de seus escritos,

como podemos ver a segulir:

E preciso constatar que todos os povos civilizados conduziram-se para 0s naturais
dos paises descobertos com a mesma ferocidade... A maneira humana e assassina
que os europeus lutaram contra esses povos e que deixou longe toda a selvageria dos
mesmos nos conduz a uma conclusdo antropoldgica que ndo é de pouca importancia:
0 abismo que separa o selvagem do civilizado néo é tdo grande quanto parece... (RA.
12.1.6.). (BOAVENTURA, 1985, p. 63).

A partir dessa reflexdo, a letra encaminha-se para o fim. Nos quatro versos que a
fecha, o masico expBe uma série de elementos presentes em baladas frequentadas pela
juventude de classe média alta, como salto alto, MD, Absolut, suco de fruta, para entdo
mostrar o olhar critico e reflexivo do sujeito marginal. Olhar esse que vai fazé-lo lutar contra
0 sistema estabelecido, razdo para a utilizagdo do termo “azedar”. Notamos, entdo, que em
“Duas de cinco” o artificio da colagem de frases e palavras é usado o tempo todo para a
composicdo da musica, ou seja, faz-se como uma leitura e apropriacdo de termos, que levam a
escritura e, consequentemente, a critica e a reflexao.

Justificamos a escolha das letras de “Linha de frente”, “Cartdo de visita”, “Sucrilhos”
e “Duas de cinco” pela percepcdo de que elas se imbuem de recursos comuns a antropofagia,
como a apropriacdo da voz e do espaco do outro para a construcdo da voz do marginalizado e
do seu espaco, revelando ainda o constante dialogo e a delicada relacdo existente entre
margem e centro, algo que foi levado em conta por Oswald na escritura de seus textos
poéticos e manifestos, por meio da bricolagem, da ironia, da elipse e da possibilidade de
reescritura da histria. E valido dizermos, portanto, que a observacdo de Criolo a partir da
antropofagia vai além da analise de suas letras, mas se fundamenta na percep¢do do modo

como 0 musico se porta no mercado capitalista e 0s espacos em que seus shows se realizam.

® Informagdo retirada do site Genius.com
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Criolo € oriundo da periferia, apresenta-se como uma voz desse local, mas € ouvido e
apreciado especialmente pela classe média, o que se confirma pelo ambiente em que se
realizam seus shows, pela critica que o elogia e que Ihe concede premiagdes. A “infiltragdo”
de Criolo nesse outro espaco € bastante relevante, pois permite a constatacdo de que seu
processo de devoracdo nao se da apenas na letra, mas se realiza também quando o individuo
de um lugar social diferente do dele canta a cancgdo e critica 0 seu proprio estrato, mesmo sem
compreender o0 que esta por tras do discurso que professa.

Isso também ocorre quando se entoa um rito a Ogum em um espago ocupado por uma
classe ou um pais que vé com maus olhos os ritos africanos, o que nos possibilita refletir
ainda mais sobre essas delicadas relagfes de poder entre as classes e 0s espagos de centro e
periferia, pois o Criolo analisado aqui € 0 mesmo que aparece na midia, por exemplo, no
programa Esquenta e aceita compactuar com a ideia de audiéncia pela audiéncia, mesmo que
se leve em consideracdo que o programa global é divulgador da periferia brasileira e a vé
como um espaco de intensa producdo cultural e riqueza, apesar de observa-la apenas por um
determinado olhar. Esse Criolo também é aquele que assina o contrato com uma empresa de
cosméticos e aceita homenagear Tim Maia, ao lado de Ivete Sangalo, uma cantora que possui
um estilo que foge daquilo a que o rapper se prop6e em sua producao.

Esses dialogos e constantes insergdes em ambientes aparentemente “estranhos” a
Criolo podem ser explicados pelo dialogismo de Bakhtin, pois ele se refere a uma escrita “[...]
em que se Ié o outro, o discurso do outro.” (FAVERO, 1994, p. 50). Sendo assim, a mescla
das mais diferentes culturas e lugares refere-se a essa producdo dialdgica, visto que a
linguagem esta impregnada de relagdes de diadlogo (BAKHTIN, 2008). As marcas do
dialogismo presentes em Criolo, talvez, contribuam para a reafirmacdo da necessidade de
hibridizacdo pela qual as culturas que recebem imposi¢Ges devem passar para conquistar voz
e afirmarem sua construcdo identitaria. Contudo permanece a reflexdo de qual poderia ser o
ponto exato para a mescla e mistura com as artimanhas de poder, para que o individuo ndo se
manche e acabe sendo engolido pelo mercado, pela globalizacéo, pelo capitalismo e perca o
objetivo daquilo que busca combater.

E certo, porém, que os dois albuns de Criolo analisados nesse trabalho, no caso N6 na
orelha (2011) e Convoque seu Buda (2014) seguem a trilha de uma construcao estética de
exibicdo da periferia, por meio da critica e apropriacdo da voz do outro, numa espécie de
constante degluticdo antropofégica, que leva em conta valores externos a periferia, para assim

trazer a sua representacdo identitéria e valoracédo, realizando a reescritura histérica que a arte,
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propiciadora do olhar politico, permite, desestabilizando por meio de imagens e fragmentos o
discurso linear oficial, divulgador da vers&o do vencedor.

E valido dizer que antropofagia também pensava em outros procedimentos e tinha em
seu bojo outras preocupacdes, como aquela que diz respeito ao desvio para o primitivo, que é
a grande chave antropofégica, visto que eles se voltam ao rito tupi do periodo pré-cabralino,
para assim anunciar essa reescrita da historia, que passa pelos diversos momentos vividos e
sofridos pela cultura dominada, como vemos na obra Pau Brasil, publicada em 1925.

O que foi analisado nos ajuda a pensar que o despertar da embriaguez benjaminiano
trazido pela epifania da iluminacdo profana pode ter forte relacdo com aquilo que Oswald
busca com sua antropofagia. Para Lowy (2002) a iluminacdo tratada por Benjamin traria de
volta o contato magico com o cosmos, algo perdido com os adventos da modernidade,
permitindo a revolucdo do pensamento, por meio do desvio ao passado, que integrado as
experiéncias modernas, possibilitaria a construcao de um futuro mais justo.

A ideia de desvio ao passado para 0 encontro com uma sociedade mais justa liga-se ao
poder existente nas sociedades matriarcais. Para autores que estudam o Matriarcado, como
Bachofen, que é aquele que Oswald usa em suas discussdes, a ordem que regia as sociedades
matriarcais era justa e harmonica, o que justifica a ideia oswaldiana de retornar ao mundo tupi
e 0 desejo de alcancar novamente a relacdo mitica do homem com o cosmos, para assim
promover a Revolugdo Caraiba e alcangar o Matriarcado de Pindorama. Essas consonancias e
constatacGes nos permitem aproximar as ideias oswaldianas e benjaminianas e servirdo de
roteiro para a leitura de outras letras de Criolo, revelando assim, mais algumas relagdes com

as ideias da vanguarda antropofagica e da iluminacdo profana.

1.3 NOS MORROS, VIELAS E TERREIROS - UM DESVIO NO PASSADO PARA A DISCUSSAO DAS
TENSOES DO PRESENTE E COMO PROPOSTA DE CONSTRUCAO DO FUTURO: POSSIBILIDADES DE
LEITURA PARA “MARIO”, “FI0 DE PRUMO (PADE ONA)”, “ESQUIVA DA ESGRIMA” E “CONVOQUE

SEU BubDA”

O “Manifesto Antropofago” traz em um dos seus trechos a ideia de que, antes da
chegada dos europeus, os homens que habitavam as terras que um dia seria o Brasil
conheciam a relacdo entre “[...] a magia ¢ a vida” (ANDRADE, 1990a, p. 49) e isso nos leva
ao encontro direto da nocdo benjaminiana de iluminacdo profana, que para Lowy (2002),
conforme ja mencionamos, referia-se a ligagdo magica do homem dos primordios com o

mundo que o rodeava, algo perdido com a modernidade e seus adventos.
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Para Oswald de Andrade e também para Walter Benjamin a relacdo de encanto e
magia deveria ser reencontrada e ressignificada em tempos modernos, para que assim 0
individuo conseguisse se livrar da opressao, tratada por Marx Weber a partir de Lowy (2002)
como uma gaiola de aco, tendo a possibilidade de viver em uma realidade outra.

A busca pela ressignificacdo do presente, por meio do olhar aos primérdios, e 0
entendimento de que a relagdo estabelecida entre 0os homens primitivos e 0 que os rodeava
poderia ser uma saida para o0 modo pelo qual os individuos geriam a vida e a sociedade na
modernidade, tornam-se um ponto de encontro entre antropofagia e surrealismo, e também
mais uma das consonancias entre o pensamento de Oswald de Andrade e Walter Benjamin.

A arte surrealista deveria, para Walter Benjamin (1987b), preservar seu elemento
magico, pois ele poderia ser revolucionario na medida em que despertaria um olhar critico
para a realidade, transformando-a. Oswald (1990a) também via a necessidade de retorno ao
tempo dos primdrdios para reestabelecer o equilibrio e a salde dos tempos doentes nos quais
vivia, e que parecia ainda mais duro para paises de culturas subjugadas (RINCON, 2011)
encontrarem e formarem sua identidade, assimilando criticamente as imposi¢oes externas.

Nesse sentido, tanto as proposicdes surrealistas, quanto as da antropofagia buscavam
uma ampliacdo da realidade, o que no senso comum, podia parecer apenas uma fuga da
l6gica, um estado de total inconsciéncia e irracionalidade, mas que na verdade significava
uma rejeicdo da ldgica que orientava a sociedade capitalista e suas atitudes. Por isso, 0
surrealismo e a antropofagia buscavam, a partir daquilo que criavam, chocar o homem
acostumado com os paradigmas do ambiente social no qual habitava, para assim propor outra
realidade, uma via diferente de pensamento, que permitisse a revolucdo, isso devido a ideia de
que “[...] nunca admitimos o nascimento da l6gica entre n6s.” (ANDRADE, 1990a, p. 48).
Quando tratamos da revolucdo em Criolo, falamos do ato revolucionario no campo das ideias,
da possibilidade de determinadas construcdes artisticas transformarem os modos de pensar e
ver a realidade, promovendo o que chamaremos aqui de revolucgdo, diferente da nogéo
apresentada por Benjamin, por exemplo, que via o despertar revolucionario como uma acgao
concreta, gue envolvia a revolta armada e a forca.

A tentativa de ambas as vanguardas de busca por uma revolucdo que levasse a um
mundo mais justo e menos preso a imposic¢des e interditos encontra um caminho pertinente na
observacao, pesquisa e estudo dos povos dos primérdios e seus rituais.

Para tratar disso é possivel recorrer a Benjamin Péret, a partir de Palmeira (2000),
visto que esse poeta surrealista, que viveu uma pequena parte da sua vida no Brasil, periodo

este praticamente desconhecido de sua biografia, produziu durante sua estada no pais 13
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artigos publicados no jornal Diario da noite, entre novembro de 1930 e janeiro de 1931,
intitulados “Candomblé ¢ macumba”, que abordavam os cultos africanos em um momento
que sofriam extrema repressédo e os via recheados de poesia, liberdade e resisténcia.

Maria Rita Sigaud Soares Palmeira (2000), em sua dissertacdo, aborda os itinerarios
péretianos no Brasil e 0 modo como sua observacdo dos rituais e da magia em torno do
candomblé contribuiam para sua criagdo surrealista. Segundo Palmeira (2000), os temas
desses artigos sdo o primitivo poético, a liberdade de espirito e a crenca no desejo de
transformacéo, algo que corresponde aos anseios do surrealismo. Dessa forma, percebemos de
que modo o olhar para os ritos do candomblé oferecia uma realidade alternativa, que fugia dos
ideais que sustentavam as sociedades capitalistas, e ainda dava possibilidades de
experimentacao artistica para o surrealismo, o que também pode ser visto na antropofagia,
que, ao exaltar o primitivo e as suas formas de vida, buscando o retorno ao Matriarcado de
Pindorama, deixava bastante claro o ideario de transformacdo dessa realidade, por meio da
construcdo de outra. Ndo é a toa que Palmeira (2000) nos revela que durante 0s seus anos no
Brasil, Péret estabeleceu contato, especialmente, com o grupo modernista que estava em torno
da antropofagia, devido aos interesses semelhantes que compartilhavam.

Para essas vanguardas os ritos, simbolos e ideais primitivos representavam a vida
humana antes do contato maléfico com a civilizacédo e, por estarem livres da moral e da razéo
burguesa, ofereciam um rico material para a producdo vanguardista, que buscava a criagéo de
um novo universo, muito parecido com o mundo primitivo (PALMEIRA, 2000), uma vez que
tanto surrealismo, quanto antropofagia tentavam o reencantamento do mundo e o reencontro
com tudo aquilo que os idearios burgueses haviam apagado, como a paixdo, a poesia, 0
maravilhoso, o sonho, a revolta e a utopia (LOWY, 2002), oferecendo uma possibilidade de
transcendéncia fora da religido.

A quebra da razdo ocidental, positivista e capitalista almejada por vanguardas como as
tratadas aqui trazia o choque, revelado por Birger (2012) como aquilo que poderia dar ao
homem a compreensdo da necessidade de transformacdo da realidade. A experiéncia de
choque tratada por Peter Birger (2012) pode corresponder a iluminacdo profana de Walter
Benjamin, e a compreensdo da mudanca da realidade corresponderia ao olhar politico trazido
por essa iluminacao.

A observacao da producdo de Criolo e das letras que pretendemos analisar nessa parte
do capitulo possibilita-nos falar da magia, da fuga da logica da sociedade capitalista

contemporanea e da busca por uma realidade que vai ao encontro do misticismo dos rituais
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africanos, misturando-os com elementos de outros universos e abordando, em meio a isso, a
turbulenta capital paulista, sua periferia e seus dilemas.
Vemos, muitas vezes, em Criolo a imagem surrealista mostrada por Reverdy (1918) e

usada por Breton (2001) no primeiro manifesto do movimento:

A imagem é uma criagdo pura do espirito. Ela ndo pode nascer da comparagdo, mas
da aproximacdo de duas realidades mais ou menos afastadas. Quanto mais as
relacOes das duas realidades aproximadas forem longinquas e justas, mais a imagem
sera forte, mais forca emotiva e realidade poética ela tera. (REVERDY, 1918 apud
BRETON, 2001, p. 35).

Em, “Convoque seu Buda”, por exemplo, primeira faixa do album homodnimo, o
compositor busca a construcdo de outra realidade por meio de uma narrativa que parece
apresentar um juizo final, um acerto de contas definitivo, em que a favela ira, de uma vez por
todas, invadir o centro e fazer a revolugao: “Convoque seu Buda, o clima ta tenso/ Mandaram
avisar que vao torrar o Centro/ Ja diz o ditado, apressado come cru/ Aqui ndo é GTA, é pior, é
Grajat” (CRIOLO, GANJAMAN, 2014).

A perspectiva de um acerto de contas entre centro e margem, o tal juizo final tratado
no paragrafo acima, pode ser visto ainda em “Esquiva da esgrima”, jA que essa can¢do
também aborda a possibilidade de revolucdo da periferia, por meio do olhar politico
(BENJAMIN, 1987b) lancado as relacdes de poder. Por esse motivo, o titulo da masica nos
revela a nogéo de defesa, esquivar-se e a0 mesmo tempo atacar, na medida em que a esgrima
se vale de artimanhas de protecdo e ataque, o que pode manifestar a ideia de “agredir” o
espaco do outro e defender o seu, juntamente com sua historia.

A estratégia de apresentacdo da situacdo-limite entre centro e margem é expressa por
meio da degluticdo antropofagica de valores dos mais diversos espacos e, ainda, pela
utilizacdo da imagem surrealista, que aproxima realidades distantes e oferece a criagdo de um

universo novo que dialoga com a realidade paulista:

Nin jitsu, Oxala, Capoeira, Jiu Jitsu

Shiva, Ganesh, Zeppelin dai equilibrio,

Ao trabalhador que corre atras do pao

E humilhag&o demais que nem cabe nesse refréo
(CRIOLO, GANJAMAN, 2014).

Notamos no refrdo a aproximagéo de artes marciais asiaticas, como o “Nin Jistu” ¢ o
“Jiu Jitsu”, com outra luta desenvolvida por africanos no Brasil, a capoeira, ao lado de
divindades que dizem respeito as religides asiaticas, como “Shiva e “Ganesh”, juntamente do

nome do dirigivel Zeppelin, relacionando todos esses elementos a ideia de equilibrio. A forca
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imagética que advem das artes marciais, das entidades religiosas de universos distintos e do
dirigivel liga-se com a no¢do do manifesto a respeito das imagens surrealistas, que seriam
mais fortes e emotivas devido a sua falta de afinidade.

Todo esse recurso de enumeracdo de elementos de universos distantes corrobora a
possibilidade de criacdo de uma realidade outra, em que imaginacdo, verdade, espiritualidade
e magia facam parte do mesmo grupo, componham o mesmo espago e funcionem como
constituidores de outra ordem de vida. Devido a isso vemos na letra de “Convoque seu Buda”
(2014) referéncia ao mundo virtual, por meio do jogo “G.T.A”, ao lado do “Grajat”, que se
situa na periferia de S&o Paulo; “Machado de Shang6”, elemento da religiosidade africana, ao
lado do “Uzi” na mao dos meninos do morro, referindo-se a uma metralhadora usada pelas
milicias da favela; a “cidade podre”, para tratar de Sdo Paulo, ao lado do ‘“umbral”,
representacdo de uma espécie de porta de entrada no mundo espiritual em doutrinas como o
kardecismo, ou ainda, um tipo de purgatério em que ficariam os espiritos em busca de
redencdo; o “jutsu”, arte marcial asiatica, juntamente de ‘“Naruto”, personagem ficcional de
um desenho japonés; “tribo da Folha”, fortaleza em que habitam a maioria dos personagens
do anime Naruto, ao lado da “favela”, espago que reside o proprio musico; assim como em
“Esquiva da Esgrima” observamos a juncio de “Osiris”, deusa egipcia e de “Diabolim”, vila
de um desenho animado: “Osiris, olhe por mim, me afaste de Diabolim” (CRIOLO,
GANJAMAN, CABRAL, 2014b).

A conexdo de imagens tdo distanciadas implica a prépria ideia surrealista de ndo
obedecer a uma sucessao logica, mas de compor uma realidade em que o desejo esteja acima
do racional, trazendo uma nova ordem de existéncia: “Os desejos ndo obedecem a uma
sucessdo logica [...] mas simplesmente passam a existir, a ser realidade.” (PALMEIRA, 2000,
p. 130).

Para tratar mais disso podemos recorrer a Jacqueline Chénieux-Gendron (1992) que
trata da insubmissdo surrealista em seguir paradigmas e perspectivas que se adaptem as
ordens burguesas e religiosas, para assim construir um mito produzido apenas pelo

estranhamento sensivel, inventado pela propria imaginacao e criatividade humana:

O que nos provoca, 0 que nos cativa; € a reviravolta de perspectiva a que somos
convidados. [...] que [...] deve forcar-nos a deslocar nossos sistemas de referéncia.
Tal € o mito buscado pelo surrealismo: ndo contelldo de crencas, imposto pelo
exterior a uma consciéncia humana [...], mas desejo de estranhamento sensivel, cujo
contetdo deve ser inventado por nés. (Chénieux-Gendron, 1992, p. 127 — 128).

Em mdasicas como “Convoque seu Buda” e “Esquiva da Esgrima” somos certamente

convidados a deslocar nossos sistemas de referéncias e a lidar com a nossa realidade, por
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meio do estranhamento de uma nova perspectiva que pde lado a lado elementos que nédo
fazem parte do mesmo contexto e que se distanciam em todos os sentidos possiveis. “Esquiva
da Esgrima” , por exemplo, coloca hos mesmos versos o contexto da Europa, por meio do uso
da lingua francesa “oui monsieur”, “enchanté” e¢ de intelectuais sui¢os, como “Perrenoud” e
“Piaget”, ¢ o contexto brasileiro, especialmente das realidades de periferia, por meio da
referéncia ao rapper Sabotage, que ¢ trazido como “Sabotd”, numa espécic de
afrancesamento do nome do brasileiro, o que revela a equiparacdo da importancia de Sabotage
a cultura periférica e popular, assim como Piaget e Perrenoud sdo importantes para

determinada elite intelectual:

Rap ¢ forte pode cré, oui monsieur

Perrenoud, Piaget, Sabota, enchanté

E que eu sou fi de cearense

A caatinga castiga e meu povo tem sangue quente
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b).

No trecho notamos a Europa e sua intelectualidade que influencia o mundo, ao lado de
Sabotage ¢ da realidade nordestina, marcada pela oralidade do “fi”, o que, além de contribuir
para a forca da criacdo de um novo universo, que aniquile fronteiras entre Europa e Brasil,
linguas europeias e oralidade brasileira, revela a resisténcia da periferia, um povo de “sangue
guente”, acostumado com as dificuldades e disposto a criar uma realidade diferente, por meio
da apropriacdo do olhar politico, que reflete sobre tudo que o rodeia e ainda se vale da méagica
presente no cotidiano como um meio de alcance de uma nova existéncia, motivo também para
0 uso do mistico, de uma espécie de naufragio/fuga dessa sociedade, para o encontro de outra:
“Naufragar, seguir pela estrela do norte” (CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b),
“Acreditar nos sinais, acreditar nos instintos e nas estrelas” (ANDRADE, 1990a, p. 51).

A criacdo desse novo mundo se faz por meio da ligagdo com o mundo real habitado
pelo compositor, local em que o “trabalhador corre atrds do pao” (CRIOLO, GANJAMAN,
2014), e de um mundo mitico representado por Oxala, figura da mitologia africana ligada
sempre a criagdo do mundo: “[...] um dia Olorum chamou em sua presen¢a Orinxald, o
Grande Orixa. Disse que queria criar terra firme 14 embaixo e pediu-lhe que realizasse tal
tarefa” (PRANDI, 2001, p. 502) ao lado de Shiva e Ganesh. Por isso vemos em “Convoque
seu Buda” a afirmacdo de que “a morte rasga o véu, € o fel, vem na retorica” (CRIOLO,
GANJAMAN, 2014).

O rasgar do véu faz referéncia a biblia cristd e simboliza o fim da fronteira entre o

mundo do homem e o0 mundo dos santos, o que coloca lado a lado a realidade humana e a
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magia dos mitos religiosos. Por meio disso, insere-se a critica as religides que, recheadas de
preceitos morais, amedrontam e alienam o0s povos, por meio de uma retérica amarga, cheia de
pré-conceitos e intolerdncia, e anunciando a proposta de constru¢cdo de um universo que
degluta a religido, mas mantenha o mito poético que, depurado do seu conteudo religioso
(PALMEIRA, 2000), traga a tona a liberdade e a abertura as mais diversas influéncias e
experimentacoes.

Vemos, entdo, que a criacdo de imagens que se opdem e se distanciam nédo esta apenas
no que se refere as artes marciais e aos deuses de universos misticos diferentes, mas também a
mundos diversos, 0 mundo da espiritualidade e 0 mundo capitalista e sua ansia pelo dinheiro.

Uma das propostas da poética surrealista é a de quebrar as fronteiras entre sono e
vigilia (BENJAMIN, 1987b), realidade e imaginagdo, racionalidade e irracionalidade,
consciéncia e inconsciéncia, ou ainda, de “rasgar o véu” que separa esses lugares e assim
desenvolver no homem uma percepcao capaz de observar tudo ao seu redor de maneira critica
e abrangente, ndo se alienando e ndo aceitando uma Unica nogdo de verdade, um Unico ponto
de vista e nem apenas uma Unica representacdo da histéria. Ao fazer com que essas imagens
opostas dialoguem e que esses universos tdo particulares se contaminem dentro de uma
mesma estrofe, Criolo anuncia a diluicdo das fronteiras, para inserir a critica a realidade que
vive e apostar na elaboracéo de uma outra forma de vida, por meio do recurso metalinguistico,
que trata da propria composi¢io do refrdo de “Convoque seu Buda”: “E humilha¢do demais
que nem cabe nesse refrdo” (CRIOLO, GANJAMAN, 2014).

O recurso da metalinguagem também ¢ percebido em “Esquiva da Esgrima™: “verso
minimo, lirico, de um universo onirico/ Cada maloqueiro tem um saber empirico” (CRIOLO,
GANJAMAN, CABRAL, 2014b), que liga o saber empirico ao mundo onirico, realidades que
parecem bastante distantes, mas que buscam tratar da capacidade poética de criacdo de um
universo diferente do que se vive, por meio do conhecimento da propria realidade observada e
vivenciada.

O compositor tenta a invencdo de um universo outro dialogando com a sua vivéncia,
com a experiéncia de habitar a periferia e com o desejo de se alcancar a liberdade de
pensamento e de criacdo artistica em uma sociedade tdo corrosiva e destrutiva como a
capitalista, que pde abaixo os sonhos, as vontades e as esperangas, 0 que notamos no trecho
abaixo, que mostra a prisdo do pensamento do artista, pois este deve se render aos padrdes e
ao mercado, revelando ainda a problematica periférica, por meio das imagens do corpo caido
no chdo, devido a bala perdida, e pela intensidade presente nas palavras “morte”, “cirrose” e

“depressao’:
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Sonho em corrosdo, migalhas s&o

Como assim, bala perdida?

O corpo caiu no chéo

Num trago pra morte, cirrose e depresséo

Se 0 pensamento nasce livre, aqui ele ndo é ndo
(CRIOLO, GANJAMAN, 2014).

Nesse sentido, podemos dizer que a poética elaborada por Criolo se sustenta pelo
inconformismo com a realidade vivenciada e pela proposta de constru¢do de uma realidade
diferente, que se comporia a partir dos seguintes elementos: o mito, trazido pela magia dos
ritos africanos; o espaco do outro, que se faz por meio da devoracdo de valores do centro,
junto de simbolos de mundos distantes, como o0s asiaticos e da representacdo da realidade da
periferia. Essa perspectiva nos permite usar a no¢ao que o surrealista Benjamin Péret tinha
sobre o poeta, como aquele que s6 poderia existir devido ao inconformismo e a busca pela
transformagdo da realidade: “O poeta so existe, para Péret, porque nutre um inconformismo
em relagdo ao mundo em que vive [...]. O poeta atual ndo tem outra possibilidade a ndo ser a
vida revolucionaria, ou entdo ndo ser poeta, pois ele precisa se lancar constantemente ao
desconhecido.” (PALMEIRA, 2000, p. 111).

O langar-se constantemente ao desconhecido esta presente em “Convoque seu Buda”,
que traz uma possivel representacdo do juizo final, ideia presente na mitologia judaico-crista,
em meio a mitologia africana e asiatica, para ao mesmo tempo negar os fundamentos cristaos,
em especial, os catdlicos, o que se comprova pelo uso da expressdo “sem culpa catolica”
(CRIOLO, GANJAMAN, 2014), ao lado de “sem energia edlica”, mais uma das
aproximagoes existentes na cancdo que, por meio de energia e poesia que produzem, uma
espécie de iluminacdo profana, sdo capazes de apresentar a opressdo vivida e propiciar o

revolucionario olhar politico:

Sem culpa catolica, sem energia edlica

A morte rasga o Véu, é o fel, vem na retorica
Depresséo e a peste, entre 0s meus

Plano perfeito pra vender mais carros teus
(CRIOLO, GANJAMAN, 2014).

A negacdo do catolicismo estd presente no pensamento surrealista e antropdfago.
Tanto um movimento como o outro repeliam a moralidade trazida pelas religites, em especial
o catolicismo, doutrina que havia repreendido muitas culturas e costumes, impondo suas

vontades, interesses econdmicos e de dominacao.



57

A antropofagia, em seu manifesto, lanca uma forte critica a essa religido e a vé como
uma das responsaveis por todo o trauma imposto aos brasileiros, que, ainda no século XX, 0s
impedia de ser independentes culturalmente da Europa e de outros lugares desenvolvidos,
devido ao fato de terem inserido aqui a moralidade e a culpa, por meio da ideia maniqueista
de céu para os “bons” homens e de inferno para aqueles que cometem o que entendiam como

pecado, e também pela repressao da liberdade sexual, além da dizimagao dos nossos nativos:

Contra todas as catequeses. [...]

Estamos fatigados de todos os maridos catélicos suspeitosos e postos em drama. [...]
Nunca fomos catequizados. Vivemos através de um direito sonambulo. Fizemos
Cristo nascer na Bahia. Ou em Belém do Para. [...]

Contra o Padre Vieira [...] Vieira deixou o dinheiro em Portugal e nos trouxe a labia.
Contra Anchieta cantando as onze mil virgens do céu, na terra de Iracema [...]
(ANDRADE, 199043, p. 48 - 51).

A fuga da cartilha catdlica para a antropofagia e para o surrealismo nos libertaria da
moralidade e permitiria a liberdade de pensamento e de criagdo, que reverberaria a
transformacdo da vida e o reencantamento do mundo. Por isso, 0s povos dos primordios
exerciam tanta fascinacdo nos vanguardistas, visto que as suas crencas, as explicacfes sobre
as origens do mundo e a relagdo mégica com a vida eram fruto da imaginacdo pura, que
recusava a submissdo ao pensamento légico e moralista do capitalismo e do catolicismo
(PALMEIRA, 2000).

Para Criolo a reconquista do mundo dos primérdios também se faz importante para a
reconstru¢do do espaco da periferia: “A beleza de um povo, favela ndao sucumbir/Meu lado
Africa aflorar, me redimir’ (CRIOLO, GANJAMAN, 2014). Notamos o quanto é
fundamental, para o compositor, fugir do catolicismo e do capitalismo para que se encontre a
beleza do povo. N&o é por acaso que ritos de candomblé sdo colados as suas letras de rap que
criticam o sistema opressor, como uma forma de producdo que destroi os valores burgueses e
constroi a ideia da ancestralidade negra para o0 homem da periferia.

A recuperacdo da cultura africana ndo pode se fazer de outro modo sendo pelo
mergulho na cultura brasileira e também na sua heranca catdlica e europeia, por isso a mistura
dos elementos da fé catdlica com os rituais do candomblé como forma de tratar da
representacéo cultural dos descendentes de Africa, em especial os que habitam as periferias:

A reconstituicdo do passado que orienta a construcdo da identidade, se faz, assim, a
partir da cultura brasileira e ndo da verdadeira e perdida origem étnica, familiar, e,
em UGltima instancia, racial. Mesmo quando o negro se expressa para afirmar a
negritude, a condigdo africana, ndo resta a ele fazé-lo sendo como brasileiro. Ainda
que o passado ancestral perdido seja a Africa pluriétnica, multicultural, o passado
recuperavel é aquele que o Brasil logrou incorporar na construgdo de uma nova



58

civilizagdo, passado que so pode ser inventado, memoéria recriada. (PRANDI, 2005,
p. 172).

A memodria recriada em Criolo elabora-se por um caminhar pela historia do Brasil, por
um passeio pelas vielas e terreiros da favela, pela ligacdo de universos dispares, pela
degluticéo de valores e modos de ser da classe que oprime, pela ironia impressa em cangdes
como as ja analisadas no inicio desse capitulo e pela recriacdo da mitologia africana, que
continua com sua magia e forca poética, mas que recebe elementos da cidade de Sao Paulo,
do capitalismo, do catolicismo, da cultura nordestina, entre outros. O passado s6 pode ser
recuperado pela invencgéo, que nas letras do compositor funciona como um convite de uma
observacdo a partir de outra perspectiva, dando mais atencao a experimentagdo que se vale do
desejo, da imaginacdo e da criatividade do que a légica do capitalismo, que s6 surge para que

se insira a ironia, a critica e o desejo de retorno para um tempo sem tantas interdigdes:

Hoje, ndo tem boca pra se beijar

N&o tem alma pra se lavar

N&o tem vida pra se viver

Mas tem dinheiro pra se contar

De terno e gravata teu pai agradar

Levar tua filha, pro mundo perder

E o céu da boca do inferno esperando vocé

E o céu da boca do inferno esperando
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b).

A estrofe acima, refrdo de “Esquiva da Esgrima” (2014b), mostra o olhar do musico a
contemporaneidade, por meio da propria demarcacdo de tempo: “hoje”. Criolo v€ o hoje como
0 tempo da falta de espiritualidade - “alma pra se lavar”; de amor - “boca pra se beijar”; e em
que o dinheiro - “mas tem dinheiro pra se contar” - € a aparéncia - “de terno e gravata teu pai
agradar” - regem todas as coisas e levam o homem a perdicdo, ao seu préprio fim - “levar sua
filha, pro mundo perder”.

Questiona-se o préprio ideario em torno de céu e inferno, mais uma vez referéncia aos
elementos da mitologia judaico-cristd. Sabemos que o céu e o inferno sdo tratados como
espacos opostos, um marcado pela paz, felicidade e serenidade e o outro pelo conflito,
agitacdo e dor. Criolo coloca tanto o céu quanto o inferno como partes um do outro, “o céu da
boca do inferno”, aproximando elementos dicotbmicos e, com essa aproximacao,
representando 0s tempos contemporaneos na metropole. O céu € aqui parte do préprio inferno,
ou ainda, parte da boca do inferno, o que revela uma realidade que engole o0 homem, levando-
0 a uma existéncia de dor e sofrimento. Quando lidamos com esses objetos criados por

realidades opostas, como é o caso de céu e inferno, podemos pensar nos proprios objetos
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surrealistas, na sua forca imagética e nas varias possibilidades semanticas e existenciais
advindas deles: um inferno com a boca tdo aberta, de modo que o céu da boca apareca,
engolindo as pessoas, levando-as ao lodo e a dor.

As diversas possibilidades semanticas mencionadas nos permitem ver o inferno como
simbologia da cidade grande, das milhares de pessoas e da soliddo, como em “Cidade podre,
soliddo é um veneno” (CRIOLO, 2014), conforme vemos em “Convoque seu Buda” (2014) e
ainda do capitalismo, suas instituicdes e artimanhas de opressdo, garantidas pelas instancias
de legitimacdo. Observemos um trecho de “Convoque seu Buda (2014): “O umbral quer mais
Chandon, herdis, crack no centro/ O anjo do mal, alicia 0 menininho/ E toda noite alguém
morre, preto ou pobre por aqui” (CRIOLO, GANJAMAN, 2014).

Notamos, nesses versos, 0 centro representado como o céu da boca do inferno
engolindo inocentes e trazendo o mal. O centro ¢ o “umbral” que “quer mais Chandon”, ¢ o
espaco também das drogas, “crack no centro”, mas que possui os herois, os donos do
discurso, algo que advém do fato de uma Unica representacdo historica, apresentada apenas
pela visdo do vencedor, que se mostra como o herdi, enquanto o outro é o vildo, o que tende a
ser quebrado pelo olhar politico benjaminiano, que na letra transforma o her6i em “anjo do
mal que alicia 0 menininho” e revela que a periferia, apesar de ser a fortaleza, “Tribo da
folha”, que se prepara para o revide “a favela aguarda, atenta ao revide” (GERMANO,
CRIOLO, 2014), ainda esta enfraquecida e perde seus sujeitos para o crime, para as drogas e
para o capitalismo, sistema que afeta fortemente as minorias: “e toda noite alguém morre,
preto ou pobre por aqui” (CRIOLO, GANJAMAN, 2014).

O olhar politico é fundamental nas producdes musicais de Criolo, € matéria-prima das
composicdes, visto que permite a critica ao espaco do outro e a exibicdo da historia dos
marginais, pelos fragmentos reveladores da violéncia, da morte e do subjugo da periferia, que
entra em depressao por ndo conseguir seguir as imposicOes capitalistas, algo que o proprio
sistema utiliza como meio de gerir 0 consumismo e conseguir mais vendas: “depressao ¢ a
peste, entre os meus/Plano perfeito pra vender mais carros seus” (CRIOLO, GANJAMAN,
2014).

A apresentacdo de fragmentos da histéria do dominado em algumas canc¢des dos
albuns de Criolo se faz por meio do passado recriado, que vai ao continente africano, ao
europeu e ao Brasil, pais no qual essas culturas misturaram-se, buscando simbolos, estilhacos,

memorias que possibilitem a construcéo de possiveis identidades para a periferia.
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Entre o Brasil contemporaneo e a velha Africa, bem como entre a antiga Europa e as
perdidas civilizagdes indigenas, situa-se a nossa propria histéria, que nos impede ou
auxilia no reencontro do nosso ponto de partida, nos meandros da civilizacdo que ela
mesma engendrou. Do Brasil de hoje se faz a Africa de ontem, Africa simbélica que
€ meméria e identidade possivel dos afro-brasileiros. (PRANDI, 2005, p. 172).

E possivel notar na produgéo de Criolo o reencontro com a histéria e a busca por esse
ponto de partida, sempre irrecuperavel. O masico busca isso ndo apenas pelo olhar a origem
africana, mas, por meio dos elementos que possibilitam a criacdo de uma representacdo da
periferia, sejam eles asiaticos, africanos, nordestinos, periféricos ou do centro.

Criolo deglute os valores do outro para que a cultura subjugada consiga se reconstruir
e € por meio dessa degluticdo, evidenciando a mistura de varios elementos de espacos
variados, que ele insere em sua poesia os fragmentos histéricos que conseguiu captar, como
podemos ver em “Esquiva da Esgrima” (CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b):

Do Grajal ao Curuzu, pra imigracdo meu povo é mula [...]
A milianos, mau cheiro e desengano

Cada cassetete é um chicote para um tronco

Alqueires, latiflndio pras ladies

Numa chuva de fumaca sé vinagre mata a sede
Novas embalagens pra antigos interesses.

Percebemos aqui a memdria reinventada, ou ainda a recriacdo do passado, que se
constitui da insercdo de elementos do presente e de outros tempos. Criolo revive o trafico
negreiro e o drama dos negros escravizados, olhando ndo s6 para aquele periodo, mas também
para a contemporaneidade, fazendo uma ponte entre os dois tempos, com o intuito ndo apenas
de exibir o problema e o sofrimento dos individuos trazidos da Africa para serem escravos
aqui, mas para tratar ainda da persisténcia dessa problematica no Brasil de hoje e revelar que
as formas de opressao apenas se modificaram, mas persistem e ferem as minorias, no caso, 0s
negros e 0 homem da periferia.

A questdo em torno da imigracdo for¢ada dos negros ainda se faz presente. No periodo
escravocrata os negros foram obrigados (trafico negreiro) a virem para o Brasil, tornando-se
escravos e sendo marginalizados. Hoje ainda € constante o deslocamento de homens que
buscam melhores condi¢des de vida, empregos dignos e sustento para suas familias: “do
Grajau ao Curuzu, pra imigracdo meu povo é mula”. Criolo nesse trecho se vale do Grajad,
local da periferia de Sdo Paulo em que cresceu e viveu, e tambem do Curuzu, bairro popular
de Salvador, em que surgiu o primeiro bloco afro-brasileiro, para tratar dos deslocamentos dos
sujeitos negros e das minorias de forma geral, por meio da representagédo de dois espacos
amplamente habitados por negros e considerados ambientes em que vive uma minoria

marginalizada.
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Quando o rapper trata da ideia de que “pra imigracdo meu povo ¢ mula” ele revive o
periodo do trafico negreiro, no qual os homens eram trazidos como animais, em condicdes
impensaveis, além de humilhados, constantemente castigados e impedidos de se alimentar ou
matar a sede. Vemos entdo a ligacdo entre o presente e o passado, a apropriacdo do molho
com as chaves de todas as épocas (BENJAMIN, 1987), que possibilitaria a transformacao da
historia por meio do olhar politico.

A ligacdo entre presente e passado é constante em “Esquiva da Esgrima”. O retorno
aos primordios se faz aqui de recurso critico ao sistema opressor existente, seja no passado ou
na contemporaneidade: “A milianos, mau cheiro e desengano/ Cada cassetete ¢ um chicote
para um tronco/ Alqueires, latifindio pras ladies/ Numa chuva de fumaca sé vinagre mata a
sede/ Novas embalagens pra antigos interesses” (CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b).
Notamos nesse trecho as diversas imagens que se referem ora ao passado, ora ao presente.
Isso € evidente pelo uso de uma giria tipica da periferia paulista, “milianos”, que trata de um
tempo passado e a fatos ocorridos nele. O passado é revisto como o tempo do mau cheiro e do
desengano.

Essa problematica pertencente ao passado se reflete ainda no presente e isso esta
ressignificado pela composicdo do rap, que usa o “cassetete” ¢ o “chicote”, ambos
instrumentos pertencentes a forcas que oprimem minorias. O cassetete é ferramenta da
policia, que, segundo diversas reportagens, discrimina negros ou pessoas que habitam as
periferias brasileiras, agindo quase sempre com violéncia. O chicote que acoitava 0S negros
nos troncos do Brasil, aludido também por Oswald em seu “Azorrague” (1990c), ainda hoje
fere e humilha, transformado em cassetete, por isso se fala de “novas embalagens para antigos
interesses”.

Ao tratar dessas reflexdes, Criolo nos mostra que o passado escravo, retomado pela
imagem do tronco, ainda permanece vivo no imaginario brasileiro de forma geral, pretexto
para o racismo velado do nosso cotidiano e também para o preconceito e intolerancia em
relacdo as religides de matrizes africanas no pais que mais recebeu africanos no mundo e que
se formou fortemente ligado aqueles povos e sua riqueza cultural, como observamos em nossa
lingua, costumes, pratos tipicos e musicas.

“Esquiva da esgrima” continua se utilizando de palavras ou imagens que tratam do
passado e do presente para inserir a critica ao mundo contemporaneo e as formas de opressao
existentes, referindo-se aos “alqueires” - unidade de medida antiga, usada em tempos de
escraviddo e de senhores de engenho para medir a propriedade - e aos “latifundios”, 0 que

evidencia a ideia de propriedade privada, uma das marcas mais fortes do sistema capitalista, e
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uma referéncia ao Brasil e as grandes propriedades, simbolos da desigualdade de diviséo
agréria entre os povos e do sistema econdmico no qual vivemos. A exibigdo dos latifindios
brasileiros abre espaco para a ridicularizacdo de seus proprietarios, que sdo chamados de
“ladies” na musica, estabelecendo novamente as tensdes entre 0 centro e a margem
propiciadas pela voz periférica de Criolo.

Nesse sentido, percebemos que o retorno aos primérdios nas cangdes serve também
como instrumento de critica a determinado passado e como destruicdo de uma visao alienada
a historia.

A alienacéo para Criolo é o elemento constituinte de uma cultura que gira em torno do
dinheiro, é por meio dela que se impede o olhar politico, que se criam falsos herdis e se
permite que a opressdo as classes populares continue, como podemos ver nos seguintes

recortes de “Esquiva da Esgrima”:

E que o anzol da direita fez a esquerda virar peixe [...]

O que a serpente é pra maca, é o que a maca reflete pra midia
E que Abel tinha um irmio, mas Caim tinha malicia
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b).

Criolo discute o0 modo como o pensamento dominante se transfigura para dar
continuidade aos seus ideais de poder e dominio. Por meio disso, ele mostra que as politicas
de esquerda, voltadas ao trabalhador e as classes populares, tornaram-se bem parecidas com o
pensamento de direita, que € marcado por um ideario conservador e por principios que
beneficiam as classes com maior poder aquisitivo e ndo se preocupa diretamente em
transformar a situacdo social dos individuos mais necessitados.

Podemos entender que, para Criolo, os partidos de esquerda, para sobreviverem de
alguma forma e continuarem com forca, submeteram-se aos ideais da direita, afastaram-se de
seus principios originais, realizando artimanhas e estratégias que oprimem minorias e
prejudicam as classes mais pobres. E possivel tratar dessa questdo ao olhar os problemas
politicos do Brasil de hoje e 0 modo como os partidos de esquerda estdo gerindo a economia e
outros segmentos de forma bastante semelhante aos partidos de direita.

Essas imagens criadas revelam o poder midiatico e também das instituicbes sociais,
asseguradas por determinadas classes, de distorcer discursos, apoiar ideias e defender aquilo
gue convenha aos seus interesses, 0 que se vé pelo uso do contexto biblico do fratricidio
cometido de Caim contra Abel e ainda da maca mordida por Eva, tentada por uma serpente, o

que metaforiza a midia e seus recursos para manutencdo de poder e alienagé@o da sociedade.
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E vélido dizer que a cangdo de Criolo se faz em camadas que vdo se expandindo o
tempo todo. O uso de um simbolo ou metéfora abre a possibilidade de um outro texto, um
outro discurso que vai significar ou ressignificar ainda mais o que o compositor pretende com
sua cancdo. E o caso do uso das situacbes narradas no livro de Génesis na biblia, que
metaforizam outras questdes, abrem a reflexdo para diversas outras problematicas, o que nos
permite falar de Barthes (1992) novamente e também de Bakhtin (2008) e de textos em que
habita uma infinidade de vozes. A composicdo de Criolo certamente é um exemplo do que
refletem esses teoricos.

O olhar ao passado e ao presente que reconstitui o texto plural e cheio de camadas
interpretativas também busca dialogar com as possibilidades do futuro, sendo o préprio
desvio ao passado para rediscutir o presente e pensar 0s tempos que Virdo.

A possibilidade de um discurso de vozes até entdo silenciadas e proibidas de se
expressarem revela o anseio por um futuro novo, com mais oportunidades e menos
desigualdades. Expressdes caracteristicas anunciam esse desejo da periferia de buscar na sua
prépria tradicdo e experiéncia, instrumentos suficientes para a resisténcia a opressao e assim

constituir uma nova vida:

Inspiracéo é Black Alien, é Férrez, ndo é Tia Augusta [...]
Uma bola pra chutar, um pais pra fundar

Geragdo que ndo s6 quer maconha pra fumar [...]

E a esquiva da esgrima, a lagrima esquecida

A cor da minha pele eu sei bem quem critica

(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b).

Nos versos citados vemos o olhar para a propria experiéncia e tradicdo da periferia,
por meio de Black Alien e Férrez, nomes fortes da cultura marginal, e a necessidade de
construcdo de um futuro diferente. Percebe-se a ideia de fundar um pais, de refazer o Brasil
historicamente, de minimizar as diferencas em um territdério de tamanho continental e de
colocar a voz negra e periférica no centro da cena, mostrando que o homem marginalizado ja
sabe quem se volta contra ele, quem o critica e o oprime: “A cor da minha pele eu sei bem
quem critica” (CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b). Devido a essa tomada de
consciéncia, conseguird transformar sua historia e € nesse momento que o titulo da musica
revela o seu significado, pois “a esquiva da esgrima”, mostra a habilidade de bater, de tocar
outro, de se defender e, mais do que isso, de fazer o outro errar o golpe, ndo conseguindo
derrubar o inimigo.

Criolo fala do lugar de homens que j& apanharam demais, que j& sofreram muito e que

ja tentaram resistir de todas as formas possiveis, motivo pelo qual muitas vezes a violéncia
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marca o discurso - “chama o SAMU e ensina pra esse comédia” - de quem se volta contra a
opressdo. Contudo, o compositor também fala de sujeitos que aprenderam a importancia da
resisténcia, de se defender, de homens que conseguiram fazer sua voz ser escutada e que hoje
produzem arte, sdo lidos nas universidades, estudados em pesquisas, ouvidos nos espacos em
que antes sequer entravam. Por isso, a habilidade da arte da esgrima, do poder de
concentracdo, defesa e ataque que os bons esgrimistas possuem, poder e habilidade que
devem ser revisitados pelo homem que precisa reinventar seu proprio tempo e buscar um
futuro novo.

As vanguardas queriam esse futuro outro, como ja foi dito, e fugiam da l6gica do
tempo em que estavam e dos efeitos que ela causava, por meio de alguns procedimentos,
como por exemplo, a montagem, que segundo Burger (2012), quebrava a organicidade e
causava o0 estranhamento na recepc¢do, algo capaz de despertar no sujeito a necessidade de
transformacéo da realidade.

A montagem € um procedimento bastante comum na poesia de Criolo, seja pelo uso
dos mais diversos elementos, que recortados de diferentes lugares, constituem uma
composicdo feita pela bricolagem, ou pela retirada de trechos de cancdes outras, que
colocadas em suas letras sdo ressignificadas ou ganham sentido novo, como ja verificamos em
“Duas de Cinco” (2014) ¢ também em “Sucrilhos” (2011b). A montagem nas can¢fes do
rapper engole discursos preconceituosos e entendidos como elitistas, possibilitando o olhar
para a periferia e a construcdo identitaria desse espaco.

Ao analisar “Fio de prumo (Padé Ona)” (2014) e “Mari6” (2011), vemos que a
montagem compde-se como um elemento fundamental para a composicdo das letras, na
medida em que elas se apropriam de cancbes de outros espagos e vozes, que colados na
cancdo ressignificam a propria mitologia africana e discutem a problematica em torno da
periferia e da grande metrépole. Podemos dizer que em Criolo ha certamente a ressignificacdo
dos mitos africanos e das simbologias em torno da identidade periférica. O musico aposta na
criacdo de um mito novo, um mito pds-moderno, por meio desse olhar ao passado e discussao
do presente. Nas cancBes dele é possivel ver Ogum voando sobre a capital paulista e suas
periferias, € possivel ver Ganesh em uma rodinha de samba, podemos ainda ver Ménica e sua
turma embalada por “Linha de frente” (2011a) e a casa da Maria Vilani no Grajau cheirando a
arruda, com as imagens de Oxdssi, Ogum e Mé&e Menininha.

Existe uma forca imagética forte nas composicdes de Criolo, os rituais da Africa em
meio a polis, suas varias etnias, seus inimeros ritmos, o transito enlouquecido, a hipocrisia

burguesa, os interditos cristdos, 0 menino no farol, o exagero dos gales cheios de champagne
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para se lavar as mdos. As composic¢des invertem alguns discursos, olham com lupa sobre
outros e, numa espécie de “Samba do Crioulo doido” (1968), tém muito a dizer por trés das
aparentes construcdes mirabolantes e sem nexo, advindas da experimentacdo da montagem.
“Mari6” (2011) ja tem um titulo revelador, traz a folha de dendezeiro da porta dos
terreiros de candomblé, planta que se refere a Ogum, pois faz parte das suas vestes e
simboliza a prote¢cdo dos ambientes de oragdo das religides de origem africana. As folhas
sagradas sdo elementos fundamentais do candomblé, pois sdo essenciais para a manipulacao
das energias espirituais, do axé (PRANDI, 2005) e estdo rodeadas pela concepcao de que
parte do mundo dos mitos, dos orixas, estd no mundo dos humanos, cuidando deste.
Criolo recorta uma musica prépria dos cultos dos terreiros e, por meio de montagem, a
coloca em sua composi¢ao:
Ogum adjo, é marid
(Okunlakaié)
Ogum adjo, é marid

(Okunlakaié)
(CRIOLO, 2011).

O trecho anterior é o refrdo de “Mari6” (2011) e também a estrofe que a inicia. Criolo
se apropria de uma canc¢do em iorubd, lingua de origem africana, que é usada frequentemente
nos ritos de candomblé para trazer a tona a questdo da representatividade cultural periférica e
negra. Dessa forma, a musica em questdo deixa de ser apenas um rap e se torna uma oragao a
Ogum, um dos deuses mais respeitados do candomblé por sua forca e poder, pois era

conhecido como deus do ferro, um guerreiro implacavel que vencia todas as batalhas:

Ogum, que conhecia o segredo do ferro, ndo tinha dito nada até entdo. [...]

Entdo Ogum banhou-se, vestiu-se com folhas de palmeira desfiadas, pegou suas
armas e partiu.

[...] Os humanos que receberam de Ogum o segredo do ferro ndo o esqueceram.

[...] Ogum é o senhor do ferro para sempre. (PRANDI, 2001, p. 86 — 88).

O canto a Ogum em meio as rimas do rap reelabora fortemente a critica que pretende a
musica. O efeito da montagem é importante, pois modifica a propria construcdo do rap,
causando em quem Ié e ouve a letra uma espécie de estranhamento, por estar em contato com
uma outra lingua, um texto diferente, com significados diversos.

Nesse sentido, as pessoas que vao aos shows de Criolo ou cantam suas letras fazem
também uma prece a Ogum, reverenciam um deus do candomblé. Pensar nisso em uma
sociedade religiosamente intolerante e que vé os rituais africanos, por meio de esteredtipos

com conotacdo negativa, revela uma capacidade do compositor em aniquilar o discurso de
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preconceito e a fala sem conhecimento a respeito dos cultos africanos, mesmo que
implicitamente e sem consciéncia por parte do receptor.

Isso é ainda mais representativo em “Fio de prumo (Padé Ona)” (2014).A musica que
fecha o album Convoque seu Buda (2014) tem um trecho, retirado do CD de Kiko Dinucci e
do bando afromacarronico (2008), colocado como refrdo e estrofe que abre os versos criados
por Criolo.

“Fio de prumo (Padé Ond)” (2014) ¢ um canto de referéncia e reveréncia a Exu, um
dos orixas mais estigmatizados pelas religides catolicas e neopentecostais, rotulado como o
proprio mal, a figura do diabo, desconsiderando as particularidades dos deuses e das crencas
africanas (PRANDI, 2005).

Notamos pelo ideario criado em torno de Exu 0 modo como a colonizacao europeia e a
ideologia defendida foram fundamentais para a criacdo do imaginario coletivo de suas
colbnias e de seus povos. Exu, devido a toda a simbologia em torno de si, foi mal visto pelos
exploradores europeus e até hoje carrega o esteredtipo negativo, imposto pelo pensamento

cristdo e etnocéntrico dos colonizadores:

Os primeiros europeus que tiveram contato na Africa com o culto do orixa Exu dos
iorubés, venerado pelos fons como vodum Legba ou Elegbara, atribuiram a essa
divindade uma dupla identidade: a do deus falico greco-romano Priapo e a do diabo
dos judeus e cristdos. A primeira por causa dos altares, representacbes materiais e
simbolos féalicos do orixad-vodum; a segunda em razdo de suas atribuicGes
especificas no pantedo dos orixas e voduns e suas qualificagfes morais narradas pela
mitologia, que o mostra como um orixa que contraria as regras gerais de conduta
aceita socialmente, conquanto ndo sejam conhecidos 0s mitos de Exu que o
identifiguem como o diabo. [...] Nunca mais Exu se livraria da imputacdo dessa
dupla pecha, condenado a ser o orix4 mais incompreendido e caluniado do pantedo
afro-brasileiro. (PRANDI, 2005, p. 68 - 72).

O canto a Exu, cantado por Jucara Marcal no refrdo de “Fio de Prumo (Padé Ona)”
(2014), coloca no cenario da cultura brasileira e também da Europa (visto que Criolo se

apresentou no exterior ja algumas vezes), o0 orixa mais estigmatizado pelo pensamento

religioso e moral europeu:

Laroyé Bara

Abra caminho dos campos

Abra caminho do olhar

Abra caminho tranquilo para eu passar

Laroyé Elegua

Tomba o mal de joelhos

Sé levantando o Og6

Dobra a forca dos bragos que eu vou s

Laroyé Legba
Guarda Il&, Ond, Orum
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Coba xiré desse funfum

Cuida de mim que eu vou pra te saudar!
Que eu vou pra te saudar!

Que eu vou pra te saudar!
(GERMANO, CRIOLO, 2014).

“Laroyé Bara”, “Laroyé Elegud” e “Laroyé Legba” sdo diferentes formam de se referir
a mesma entidade, no caso Exu, assim como os termos “Ogo6”, que se refere a um bastdo de
formato falico dessa figura do candomblé e também nomes como “Il¢”, “Ona”, “Orum”,
“Coba”, “Xiré” todos se referindo a religiosidade africana, suas simbologias e representaces
pela lingua ioruba.

Colocar um canto a um deus tdo estigmatizado dos ritos africanos no espaco de uma
classe que o vé de forma errbnea é algo extremamente interessante. Note-se que a entidade
ndo ¢ tratada pelo seu nome popular “Exu” em nenhum momento da cangdo. S&o utilizadas
outras nomeagdes e usa-se Exu implicitamente. Desse modo, s6 aqueles que conhecem
realmente essas religides sabem de quem se fala, 0 que aproxima o receptor que as
desconhece da cancdo, criando uma relacdo de simpatia por meio da musica. Criolo, assim,
trabalha no polo de total desconstrucdo do pensamento preconceituoso, pois ele ndo so6 insulta
aqueles que ignoram a realidade por detrds do candomblé, fazendo-os, muitas vezes, ouvir
uma musica a Exu e gostar dela, como também revela a religiosidade africana em sua forma
mais verdadeira possivel, livre da censura catolica e europeia.

O Exu da musica de Criolo é o deus que abre os caminhos, 0 mensageiro, 0
transportador das mensagens dos homens aos outros deuses. Por isso o préprio titulo da
cancdo “Padé Ona” refere-se ao pedido de béncdos a Exu para que ele faga a ponte entre o
mundo dos vivos e mundo dos mortos e abra os caminhos, fazendo com que a caminhada seja
tranquila. Na letra, Exu é o orixa que pode cuidar e proteger, sendo assim, livre dos estigmas a
que foi submetido.

Sabemos a partir de Reginaldo Prandi (2005) que as religides africanas ndo possuem a
ideia de bem e mal configuradora do cristianismo. Portanto ndo ha deus, nem diabo, nem céu
e inferno. Os deuses de mitologias, como a ioruba, sdo proximos do ser humano e, por esse
motivo, cometem deslizes, mas também possuem atitudes louvaveis e ajudam o proximo.
Nesse sentido, a letra de Criolo vem ressignificar a figura de Exu no contexto brasileiro,
respeitando as raizes africanas e toda a mitologia em torno dos orixas, transformando de uma
vez por todas o tabu em totem.

E interessante perceber que é a montagem, técnica tdo importante aos vanguardistas,

que coloca os ritos africanos em meio aos versos do rap. E essa técnica que faz com que a
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estrofe feita pela bricolagem receba mais énfase que as demais, ja que ela se torna o refréo e
por isso € repetida mais vezes que as outras partes. Na montagem consciente, Criolo coloca o
mundo mitico africano no meio da metrépole e da periferia. Assim, o real adentra 0 mundo
dos mitos, é o “Padé Ona” que liga 0 mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos. Se o ready-
made se compunha da realidade ja pronta, inserida no suporte e no espacgo da arte, aqui se faz
0 processo de ready-made por meio da inser¢do do mundo dos mitos e das religides, na base
do rap, revelado pelos versos criados pelo compositor.

Em “Fio de prumo (Padé Ona)” (2014), o canto a Exu traz a tona uma visdo
fragmentada da cidade de S&o Paulo, que é enumerada por meio de objetos dispares. A
fragmentagédo, uma das dominantes da literatura brasileira contemporanea (RESENDE, 2008),
se faz presente nessa cancéo. Parece-nos que Criolo faz pequenos registros, por meio de “[...]
um incessante jogo de cortes e recortes” (COTA, 2012, p. 2), buscando captar os movimentos
intensos da cidade grande. S&o vérias informacBes simultaneas apresentadas no texto,
fragmentos que também falam em seus intervalos, vozes que ecoam nas intermiténcias do
texto e marcam a continuidade deste, as brechas deixadas por ele, o que se aproxima do que
nos diz Barthes (1992) em S/Z.

Em Criolo, a fragmentacao textual disposta pela enumeracdo de elementos do centro,
da periferia e do mundo mitico vdo ao encontro da poesia surrealista, na medida em que
alcando “[...] os objetos diarios a esfera lirica[...]” (PALMEIRA, 2000, p. 117), por meio da
construgdo discursiva, d4 a eles uma nova dimensdo de significagdes: “A poesia surrealista,
que procura alcar os objetos diarios a esfera lirica, rege-se pelo principio segundo o qual a
imagem se grada a medida que sdo postas em relacdo palavras de naturezas distantes. Juntas,
assumem, pela palavra do poeta, uma nova dimensdo de significa¢des.” (PALMEIRA, 2000,

p. 117):

Muros de concreto, um feto
De pedra, cal, cimento, dejeto,
Aponta pra cabeca, ORI

A cidade, um cronista, OGI

E a dobra do dorso do operério na rua

O labirinto, o fauno, a sombra, a luz da lua
Aco, peito, flecha, caminho

Magma, lava, inveja, vizinho
(GERMANO, CRIOLO, 2014).

Essa visdo fragmentada da cidade, por meio de figuras pertencentes a ela e outras que
também elaboram poeticamente esse espa¢o, como o proprio Rodrigo Ogi, rapper paulista,

criador do album Crénicas da cidade cinza (2011) e por imagens pertencentes a outros
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universos, como 0 mundo do mito greco-romano pelo uso do “labirinto” e do “fauno”, Criolo
cria novos objetos, ou, ainda, d& inicio a uma espécie de ritual, algo que segundo Palmeira
(2000) faz parte da poesia do surrealista Benjamin Péret: “[...] reunir objetos do dia-a-dia e
fazer com que, por meio de uma logica ndo tradicional, eles se transformem em novos objetos
ou rituais.” (p. 122).

Desse modo, percebemos que a fragmentagcdo em “Fio de Prumo (Padé Ond)” tem a
forca de transformar pequenos recortes, seja da cidade ou do mundo mitico, em um objeto
novo, que é a letra do rap por si s, que ganha dimenséao de ritual ao ser colocado em meio a
um “despacho” para um orixa do candomblé: “[...] 0s atos mais cotidianos sao carregados de
forca quando expressos ou justificados de maneira distinta aquela que simplesmente pretende
estabelecer comunicacdo.” (PALMEIRA, 2000, p. 122).

Nesse sentido, a palavra em Criolo tem o poder de emancipar o homem, de
transformar sua relagdo com o mundo e de dar a ele liberdade criativa e espiritual, na medida
em que se revisita qualquer mundo mitico, seja ele africano, asiatico ou cristdo, o que pode ser
visto como um feitico, a prdpria feiticaria da criacdo poética surrealista, capaz de transformar
as coisas e revigorar a vida humana, por meio da imaginacdo e da palavra: “[...] no
surrealismo essa fé estd no poder transformador da palavra — que é capaz de agir como
elemento de emancipacéo da liberdade espiritual.” (PALMEIRA, 2000, p. 116).

A fé no poder transformador da palavra pode ser vista quando o novo e o velho
dialogam, quando o obsoleto e 0 moderno ficam lado a lado, € o “posto de satide dos anos 80/
A.S, Benzetacil, Cibalena” (GERMANO, CRIOLO, 2014) ao lado das “méquinas que comem
vocé meio dia”. Vemos também o mundo atemporal, ciclico e eterno da mitologia africana
(PRANDI, 2005) ao lado do tempo cadtico da cidade grande e da competitividade capitalista
NOs Versos: “o ponteiro, o reldgio/ a corrida pro podio/ a estética do mal no terror psicologico”
(GERMANO, CRIOLO, 2014).

O compositor parece perceber a forca revolucionaria da observacgdo do antiquado e do
atual (BENJAMIN, 1987b), do eterno e do passageiro, dos destrocos da historia e do choque
entre o catolicismo e o candomblé, ao colocar Nicodemos e Barrabas, ambos personagens
biblicos, junto de uma oracdo a Exu.

A energia da embriaguez (BENJAMIN, 1987b) presente nessas imagens e
constatacGes provoca o receptor, abalando a logica que impera e trazendo a epifania da
iluminacdo profana, na medida em que desperta no homem o olhar revolucionério, colocando
o individuo ainda em contato com sua transcendéncia, e € nisso que esta contida a feiticaria da

poesia, 0 seu poder ritual, o éxtase fora das religides.
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Essas ideias colocam na mesma esteira o feiticeiro, o poeta e o louco, visto que todos
possuem como denominador comum a magia, algo observado por Palmeira (2000), ao
interpretar a produgdo poética de Benjamin Péret: “E preciso portanto admitir que um
denominador comum une o feiticeiro, o poeta e o louco, e este denominador comum € a magia
que é a prépria carne e o proprio sangue da poesia.” (PALMEIRA, 2000, p. 109).

Criolo é esse feiticeiro, esse poeta e esse louco. A magia é inerente a sua composicao,
se ndo por meio dos mitos dos mais diversos universos, por meio de sua propria elaboracéo
poética da periferia, como o espaco do tragico e da fadiga, mas também pela beleza pulsante,
pela fé, pela linguagem propria, basta observar a presenga marcante da oralidade em suas
cangOes. A periferia € em Criolo 0 espaco do méagico, da dor, do amor, da tradi¢do cultural e é

ela o ambiente que serda o novo universo que ele pretende criar, como vemos em “Mario”:

E pode crer, mais de quinhentos mil manos
Pode crer também, no dialeto suburbano
Pode crer a fé em que vocé depositamos

E fia, eu odeio explicar giria

(CRIOLO, DINUCCI, 2011).

Vemos no trecho acima a forca do ambiente da periferia, por meio da sua grande
quantidade de “manos” e da sua propria linguagem, suas girias, que sdo marcas de sua
identidade e representatividade social, um codigo da cultura marginal e simbolo da resisténcia
que se pretende. Por isso 0 verso “fia, eu odeio explicar giria” (CRIOLO, DINUCCI, 2011),
numa espécie de desabafo contra a cultura do bem falar elitista, que quer encontrar
significados para as expressdes orais dagqueles que fogem de seus contextos e como uma
afirmacdo de que as palavras possuem significado por si s6, ndo precisam de “tradugdo” e
fazem todo sentido no espaco em que habitam.

A partir disso, verificamos que a elaboracdo de Criolo nos permite dizer que ele leva
em conta a preservacdo do elemento magico, feito da “propria carne e sangue” da palavra, que
deslocada de seus contextos, montada em meio a outros versos, tratada pela ironia, pela
parddia, pela degluticdo de valores outros e também pelo adentrar na magia existente nos
mitos, especialmente os africanos, recursos constitutivos de muitas de suas cangdes, revela
uma periferia em que ha miséria, violéncia, 6dio, mas ha também possibilidades de
transformacéo, ha a criagdo de um universo novo, advindo da fragmentagdo a que 0s versos se
submetem e da apropriacdo do olhar politico, que se da pelo fato do marginalizado ter voz e

direito de contar sua historia e se opor a classe que domina:

Tenho pra vocé uma caixa de lama
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Um lencgol de fel pra forrar sua cama

Na forca do verso, a rima que espanca

A hipocrisia doce que alicia nossas criangas
(CRIOLO, DINUCCI, 2011).

A montagem, a apresentacdo fragmentéria do cotidiano, a apropriacdo de letras dos
cantos de candomblé, como ocorre em “Marid”, sao formas de criticar a classe dominante e
mostrar a arte como instrumento de resisténcia e possibilidade de transformacao: “na for¢a do
verso a rima que espanca” (CRIOLO, DINUCCI, 2011), em “Duas de cinco™: “A cada rap
escrito, uma alma que se salva” (CRIOLO et al., 2014).

A iluminacdo profana pensada por Benjamin (1987b), a partir disso, é parte
constituinte da producéo do rapper paulista, na medida em que ela movimenta as “energias da
embriaguez”, buscando um desvio ao mundo primitivo, como possibilidade de discussdo
atenta e critica sobre o presente e, ainda, reflexdo sobre o tempo que vira.

O mundo do passado, a ideia de primitivismo estd presente nas letras analisadas:
“antigamente resolvia na palavra/ uma ideia que se trocava, um respeito que se bastava”
(CRIOLO, GANJAMAN, CABRAL, 2014b). Elas vdo ao mundo da mitologia africana e,
mais que isso, buscam o ponto de partida da histdria cultural periférica, passando pelos seus
momentos e personagens mais representativos para, a partir deles, erigirem novas relacdes e
um novo modelo de sociedade.

Percebemos na poética de Criolo uma construcdo que almeja uma busca de sentidos
fora daqueles estabelecidos pelas relagbes dessa sociedade. S&o aproximacgdes de mundos
distantes, colagem de letras, degluticdes, apropriacdes de figuras pertencentes a universos
dispares.

Entendemaos, entdo, que a arte, para Criolo, esta a servico de sua propria subjetividade,
daquilo que quer transmitir e em que acredita. Por isso mesmo muitos ndo entendem o motivo
dele ser chamado de rapper e ocupar a mesma denominacao de outros artistas que lidam com
0 chamado “rap tradicional”, fugindo de todas as formas dos espacos da classe dominante e
das aclamac6es advindas dela. Mas, nos parece que Criolo ndo quer se prender em uma Unica
tribo, seja ela qual for. Ele ndo quer se fechar no mundo do rap, ndo quer se encerrar no
espaco suburbano apenas, pois entende a importancia do caminhar por outros espagos, de
deglutir outras linguagens, de apropriar-se de outras vozes para construir a sua propria
expressao. Talvez essa seja a sua grande forma de resistir e de combater o preconceito.

Portanto, notamos 0 modo como antropofagia e o surrealismo, ou ainda a vanguarda
antropofégica e a experiéncia da iluminacdo profana podem funcionar como instrumentos

para observar e interpretar a producdo do musico, na medida em que sua poesia lida com
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recursos advindos dessas duas vanguardas, como foi visto nas duas se¢fes de andlise deste
capitulo.

Para finalizar essa discussdo, convém que retornemos ao mundo dos mitos e que, em
meio as béncgdos de Padim Cico, Ogum, Oxala, Shiva, Ganesh, Shangd, encontremos o
paraiso perdido da mitologia judaico-cristd a partir da fala da escritora africana Chimamanda
Ngozi Adichie, que revela que a rejeicdo de uma historia Unica, para que adentre nela os
oprimidos, da direito a reconquista do paraiso, 0 que se pode entender como a reconquista do
seu proprio espaco, de sua propria histéria e da capacidade de transformacdo da realidade
existente em qualquer ser humano por meio da apropriacdo daquilo que lhe pertence.

Sendo assim, agora retornaremos aos primordios e olharemos para Oswald de
Andrade, para a forca de sua antropofagia, para Walter Benjamin e sua visdo sobre a arte
surrealista e o poder da iluminacéo profana de modificar realidades, para que vejamos o0 modo
como Criolo e as analises feitas aqui estdo permeadas por todos esses conceitos e discussoes.

Sigamos entéo as estrelas e, iluminados pelas ideias de Oswald de Andrade e Walter

Benjamin, cheguemos por fim ao Matriarcado de Pindorama...



CAPITULO 2

ENTRE BENJAMIN E OSWALD E SUAS ILUMINACOES PROFANAS

[...] Nao é a crenga teleoldgica em um triunfo rapido e certo
que motiva o revolucionario, mas a convicgdo profundamente
enraizada de que ndo se pode viver como um ser humano
digno desse nome sem combater com pertinacia e vontade
inabalavel a ordem estabelecida. (LOWY, 2002, p. 16)

2.1 VANGUARDA E REVOLUGAO: APROXIMAGOES ENTRE O SURREALISMO E ANTROPOFAGIA

Antes de dar inicio as aproximacdes entre o surrealismo e a antropofagia, faz-se
necessario pensar no desenvolvimento da ideia de vanguarda ao longo da historia e buscar
compreender a sua ligacdo em torno do ideéario de politica e revolucdo, que certamente estdo
presentes nesses diversos movimentos, como é o caso dos que analisaremos aqui.

Eugénia Boaventura (1985) busca dar conta disso no capitulo inicial de seu livro
intitulado A vanguarda antropofagica, utilizando-se de diversos teéricos. Nessa obra, vemos
que até 1830 o termo vanguarda ndao era comum ao espaco artistico, sendo originalmente uma
nomenclatura militar, que designava as tropas que iam a frente dos demais, retratando aqueles
que estavam adiantados em relacdo aos outros. Podemos dizer que essa significacdo continua
a fazer sentido quando se volta ao campo das artes, 0 que ocorre especificamente em 1870 e
era usado “[...] para denominar as ideias estéticas que se revoltaram contra a tradigdo e
proclamaram a necessidade de novas formas de expressdo.” (BOAVENTURA, 1985, p. 6 —
7).

A autora revela que a denominac¢do de vanguarda ndo apareceu nos primeiros
manifestos e até mesmo o0s primeiros movimentos que despontaram ndo se denominavam
dessa forma, como € o caso dos futuristas, mas foi uma solucdo encontrada pela critica para
agrupar o grande numero de manifestacGes heterogéneas que apareciam no mundo das artes
naquele inicio de século.

A estudiosa faz um percurso no que diz respeito a defini¢do e conceituacdo do termo
vanguarda, mostrando que a critica produzida na academia opta por uma interpretacdo
eminentemente artistica desse conceito e 0 vé como um aspecto da modernidade, um conjunto
de “[...] acbes, geralmente coletivas, reunindo artistas/escritores, sobressaindo-se por um
antagonismo radical face a ordem estabelecida no dominio artistico (forma e temas) e no
plano geral (politico-social).” (BOAVENTURA, 1985, p. 9). H4a, além disso, uma outra
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tendéncia que aborda o fendbmeno das vanguardas tomando-as “[...] sob um angulo
psicologizante” (BOAVENTURA, 1985, p. 9), vendo esses movimentos como atitudes diante
da vida e como uma forma de conceber a existéncia.

A partir dessa discussdo podemos pensar melhor no surrealismo e na antropofagia e
afirmar que ambos se constituem como um aspecto da modernidade e se opdem a ordem
dominante, tanto na arte quanto na politica. Contudo é possivel percebé-los também sob esse
chamado “angulo psicologizante”, pois ambos trazem a tona uma nova postura diante da vida,
por meio de experimentacdes realizadas por seus membros, que buscavam colocar em pratica
muito daquilo que teorizavam, criticar e subverter o modo de ser vigente, aproximando ao
maximo a arte da vida e concebendo, assim, uma nova forma de existéncia artistica.

Levando isso em conta é interessante percebermos a complexidade em torno desses
movimentos vanguardistas, o que traz uma dificuldade de definicdo e conceituacdo. E
compreensivel o empenho da critica em dividir as vanguardas em determinadas categorias,
todavia elas extrapolam as definices, ja que podem ser vistas sob os mais variados angulos e,
além disso, prendem-se a contextos histéricos e acontecimentos especificos de diferentes
lugares.

Hé algo bastante curioso quando se vé o historico dessas vanguardas. Ao olharmos o
surrealismo e a antropofagia, podemos constatar que havia nelas uma forte influéncia do
pensamento marxista. Contudo, a critica marxista, em especial a produgdo de Lukacs, via 0s
movimentos de vanguarda em seu surgimento como ndo-nacionais, degenerados e apoliticos,
ja que naquele momento os criticos as consideravam como um produto do declinio da arte
burguesa e antirrealista, 0 que era um grave estigma aos seguidores da filosofia de Marx, que
pediam uma producdo artistica engajada em questdes sociais e na luta de classes, algo que
eles conseguiam observar apenas no Realismo social (BOAVENTURA, 1985).

Posteriormente essa interpretacdo foi revista a partir da discussdo sobre a obra de
Brecht (BOAVENTURA, 1985). Sabemos que, com o passar do tempo, 0 pensamento
marxista ajudou a nortear as ideias de idealizadores de muitas vanguardas, como é o caso do
surrealismo e também da antropofagia, que devem muitas de suas teorizacdes as ideias de
Marx e outros pensadores, 0 que nos revela 0 modo como a conceituagdo desses movimentos
esta subjugada a situacOes especificas.

Tendo isso em vista, para pensarmos o surrealismo e antropofagia, utilizaremos uma
linha de abordagem que vé& as producOes artisticas dessas vanguardas ndo apenas

esteticamente, mas as relaciona com “a estrutura geral da sociedade”, percebendo-as como um
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fendmeno ideoldgico, que diz respeito aquilo que o artista reflete a respeito da sociedade em

que vive:

Outra linha de abordagem néo restringe a analise apenas ao prisma da literatura.
Detecta na origem da Vanguarda conotages de ordem politica e socioeconémica,
explica-a ndo apenas em termos estéticos, mas a relaciona com a estrutura geral da
sociedade. Do ponto de vista da superestrutura, a Vanguarda configura-se como um
fendémeno linguistico e ideoldgico, sendo a resposta do artista as condi¢des de sua
sociedade e a sua situacgdo profissional. (BOAVENTURA, 1985, p. 10).

Parece-nos dificil compreender as vanguardas do seculo XX por outro prisma, que ndo
seja 0 apontado na citacdo anterior, ja que elas, de forma geral, estdo embebidas em seus
contextos, surgem como forma de contestacdo a desumanidade capitalista e aquilo que ela
representava: “[...] vivemos, como tdo bem demonstrou Max Weber, em um mundo que se
tornou uma verdadeira gaiola de aco — ou seja, uma estrutura reificada e alienada que encerra
os individuos nas ‘leis do sistema’ como em uma prisdo[...]” (LOWY, 2002, p. 9). Dessa
forma, podemos dizer que o intento das vanguardas em questdo era destruir essa prisao e
trazer o ser humano de volta a liberdade.

E vélido pensarmos que, apesar do espirito contestador & ordem regente, da
necessidade de libertar o homem da prisdo imposta pela burguesia, as vanguardas eram
produtos dessa classe, constituiram-se e se desenvolveram dentro dessa cultura. Aqui fica
mais claro o porqué do marxismo inicialmente se opor a arte de vanguarda. A relacdo da
vanguarda com a sociedade burguesa ¢ de “[...] atracdo e repulsa, colaboracdo e conflito.”
(BOAVENTURA, 1985, p. 11).

Nesse sentido é possivel analisarmos que as vanguardas, desde o0 seu surgimento,
ligavam-se a politica, no que diz respeito as escolhas que faziam e as ideologias que seguiam,
visto que contestavam a prépria sociedade da qual eram fruto. 1sso ndo significa que elas eram
ligadas a partidos politicos. Pelo contrério, elas, algumas vezes, afastavam-se da politica
quando percebiam que seus ideais de liberdade eram prejudicados, que é 0 que ocorre se
observarmos a utilizacdo que fizeram das vanguardas o fascismo e o comunismo
(BOAVENTURA, 1985).

A politizagdo vanguardista se refere principalmente ao ato de contestacdo e critica
inerente aos movimentos, as experimentacdes feitas pelos seus artistas e ao modo como estes
transformaram radicalmente a categoria da arte. Para pensar nesse Ultimo aspecto é valido
recorrer a Burger (2012) que nos mostra 0 modo como a vanguarda modificou a categoria da
arte, na medida em que transformou o préprio modo do artista se relacionar com sua

producéo, evidenciando um pensamento que desconsiderava intencdes artisticas estabelecidas



76

previamente, como as ideias de canone e estilos de época, afinal “[...] nos movimentos
historicos de vanguarda, o choque do receptor se transforma no mais elevado principio da
intencdo artistica.” (BURGER, 2012, p. 46).

E importante dizer que a liberdade artistica e de expressdo era 0 que movia as
experimentacdes vanguardistas. Seus procedimentos formais visavam propor a libertacdo de
amarras sociais, doutrinarias e politicas que encarceravam determinadas realiza¢des no campo
da arte, por isso elas ndo permitiam que interesses partidarios e outros limitassem suas
producdes, afinal a revolucéo e reencantamento da vida so viria por meio de uma arte livre e
também “encantada”, uma vez que ndo havia como revolucionar a vida por meio de
fundamentos utilitarios presos em determinadas cartilhas.

SO era possivel pregar a liberdade e a revolucdo valendo-se delas mesmas, caso
contrario a producdo seria mediada pela contradicdo e por um paradoxo, alimentado pela ideia
de uma obra que almeja e prega a liberdade, mas se constitui de uma estética aprisionadora
que a impede de uma experimentacdo livre, que esteja a servico apenas dos desejos e
intencdes do artista e de sua criatividade.

A partir dessas ideias, podemos perceber a estreita ligacdo entre vanguarda e
revolucdo, na medida em que elas mudaram significativamente as categorias as quais
pertenciam e propuseram um embate com as formas de se pensar no inicio do século, o que é
a ideia de revolucdo usada também por Criolo, uma vez que entendemos que sua producao
propGe uma luta no campo das ideias e uma total transformacdo nesse ambito, por meio da
fuga da légica tradicional e da quebra de esteredtipos. As vanguardas lancaram a autocritica a
categoria da arte (BURGUER, 2012), refizeram o modo de enxergar e produzir as obras e
difundiram uma visdo outra as suas sociedades, visto que se valeram do choque ao receptor,
proporcionando uma experiéncia Unica.

Nesse sentido, € preciso observar atenciosamente as vanguardas para percebermos de
quais elementos elas se valeram para trazer uma transformacdo a sua época e se fazerem
politicas e revolucionarias. Buscaremos, entdo, olhar especificamente a antropofagia e o
surrealismo para realizarmos aproximacdes e relacGes entre esses movimentos e compreender
a partir de quais principios podemos denomina-los como vanguardas politicas e
revolucionarias.

De acordo com Benedito Nunes (2012) antropofagia e surrealismo sdo vanguardas
fortemente ligadas, que se imbricam a todo o momento se levarmos em consideracdo seus
objetivos e os elementos que eram parte de cada uma delas, o que o faz acreditar que entre o

surrealismo e a antropofagia “ha [...] uma conversdo mutua ou uma devoragao reciproca” (p.
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24) e permite que ele afirme que “[...] 0 Antropofagismo nada mais é que o Surrealismo e o
Surrealismo nada mais é que o Antropofagismo.” (p. 24).

Notamos que tanto a antropofagia quanto o surrealismo buscavam criticar a hipocrisia
da sociedade burguesa e libertar-se das amarras impostas por ela. Para isso, ambas se valiam
da busca de certa esséncia perdida do homem, devido a todas as transformagdes realizadas em
nome do progresso e do capital ao longo da histéria. Podemos dizer que h& no surrealismo e
na antropofagia: “[...] uma tentativa eminentemente subversiva de re-encantamento do
mundo, isto é, de reestabelecer, no cora¢do da vida humana, os momentos ‘encantados’
apagados pela civilizagdo burguesa: a poesia, a paixao, o amor-louco, a imaginacao, a magia,
0 mito, o maravilhoso, 0 sonho, a revolta, a utopia.” (LOWY, 2002, p. 9).

Léwy nos fala da busca surrealista pelo elemento méagico, perdido ao longo do tempo,
utilizando-se de uma relacdo entre o uso do mito, primeiramente pelo romantismo, depois
pelo surrealismo e da forma como isso se ligaria a possibilidade de modificacdo da vida
humana naquele modelo de sociedade. Vemos, entdo, que a utilizacdo do mito tanto pelos
surrealistas quanto pelos romanticos voltava-se a ideia de uma saida do atual estado de coisas,
por meio de uma nocdo transcendental e espiritual que foge de maneira veemente das praticas
religiosas, em especial as catdlicas, e por isso vé o mito como um meio profano de
reencantamento do mundo, j& que ele se mostra como uma alternativa ndo religiosa de
reencontro com o Sacro.

Michael Lowy, para falar sobre essa relagdo do romantismo e surrealismo com o
mundo dos mitos, vale-se de Friedrich Schlegel que em “[...] um dos textos ditos ‘tedricos’
mais visiondrios do romantismo alemio” (LOWY, 2002, p. 24), intitulado Discurso sobre a
mitologia, de 1800, revela a possibilidade de um mundo embebido em uma nova mitologia,
livre de fronteiras, que use como inspiracdo tanto a tradicdo do Ocidente como do Oriente
(podemos observar isso em Criolo quando ele traz, por exemplo, Shiva, Ganesh ao lado de
figuras da mitologia ocidental) e que se distinga essencialmente da mitologia antiga, devido a
sua propria “textura espiritual”, que ao invés de buscar a transcendéncia naquilo que havia de
mais préximo e vivo no mundo sensivel, vai procuréa-la nas por¢des mais reconditas e intimas
do ser, compreendendo a capacidade do encontro com o sagrado na propria magia existente
no inconsciente humano, algo que sera retomado pelo surrealismo mais de um século depois

da obra de Schlegel:

Cento e cinguenta anos mais tarde, os surrealistas irdo novamente soprar essas
brasas para iluminar com sua ajuda o fundo obscuro da caverna. Para Breton e seus
amigos, 0 mito é um precioso cristal de fogo; eles recusam-se a abandona-lo aos
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mitdbmanos fascistas. Em 1942, no pior momento da guerra, Breton acredita mais
que nunca na necessidade de um contra-ataque neste dominio: ‘Diante do conflito
atual que sacode o mundo, mesmo os espiritos mais dificeis acabam por admitir a
necessidade vital de um mito oponivel ao de Odin e a alguns outros’. (Breton 1965).

(LOWY, 2002, p. 25).

Notamos aqui consonancias com o pensamento benjaminiano a respeito da iluminagédo
profana, que “[...] prepara a explosdo de vozes mais intimas e secretas da realidade com uma
for¢a particularmente violenta” (SUBIRATS, 2011, p. 258), voltando-se a essa visdo da
possibilidade de modificacdo do mundo, por meio da troca do olhar historico pelo olhar
politico.

A troca de olhares em questdo seria alcangada por meio da relacdo do surrealismo com
certo elemento mégico e transcendental, que se encontraria no campo do mitico e do
maravilhoso, ou seja, fora das religides cristds e que derrubaria também o mau uso dos mitos
realizado pelo fascismo, que os manipulou como simbolos nacionais e raciais, sendo ao invés
de emancipadores, alienantes, basta pensar no documentario Arquitetura da destruicéo
(COHEN, 1989).

Verificamos, entdo, que o surrealismo via a possibilidade de salvacdo do individuo
daquela sociedade por meio do mergulho no inconsciente, nas reservas profundas e intimas do
ser. Por isso os surrealistas recorrem também a Freud para compor seu arcabouco de
influéncias, visto que ele havia proposto, em meio ao “império da 16gica”, a possibilidade de
estudos que iam além de constatacOes feitas apenas pelo pensamento racional e pela

observacao da realidade concreta:

Cumpre sermos gratos as descobertas de Freud. Baseada nelas delineia-se, enfim,
uma corrente de opinido gracas a qual o explorador humano podera ir mais longe em
suas investigacBes, uma vez que estara autorizado a ndo levar em conta tdo-somente
as realidades sumarias. (BRETON, 2001, p. 23).

O surrealismo buscava na infancia, aqui pensada nos dois sentidos possiveis, tanto
como fase da vida de um individuo, como fase de desenvolvimento da humanidade, uma
forma de redencdo para um mundo cada dia mais cadtico e desordenado, controlado pelos
ideais de logica e progresso. Notamos nos paragrafos que abrem o Manifesto Surrealista de
1924 o apelo a recordacdo dos encantos da infancia, fase em que o homem vivia livre da
coer¢do pregada pela moral adulta e burguesa, fase em que o id ndo se submeteria as pressées
do superego, sem conhecer limites e regras de aprovagdo: “Se alguma lucidez lhe resta, a
unica coisa que ele pode fazer é voltar-se para a propria infancia, que, embora trucidada pelo
zelo dos seus domesticadores, nem por isso lhe parece menos rica em sortilégios” (BRETON,
2001, p. 15).
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Desse modo, podemos dizer que a fuga dos padrdes sociais vigentes era pensada por
meio de um desvio para o passado, de um retorno as sociedades consideradas pagds, que se
valiam de mitos, faziam rituais magicos e possuiam formas de vida tidas como mais
equilibradas que a atual sociedade, dominada pela razao.

Esse ideério, tratado por Léwy (2002) de marxismo romantico, teria alimentado parte
das producdes e estudos de José Carlos Mariategui, Walter Benjamin, Ernst Bloch, Herbert
Marcuse e André Breton, e era uma maneira de se pensar “[...] fascinada por certas formas
culturais do passado pré-capitalista[...] 7, que rejeitava “[...] a racionalidade fria e abstrata da
civilizagdo industrial moderna[...] ” e transformava “[...] esta nostalgia em forga na luta pela
transformacao revolucionaria do presente.” (LOWY, 2002, p. 33).

E possivel dizermos que Oswald de Andrade se alimentou também desse marxismo
romantico e fez dele principio de sua producdo, principalmente no que se refere ao
“Manifesto da Poesia Pau-Brasil” e ao “Manifesto Antropofago”. Oswald, ao observar
especialmente no surrealismo, no dadaismo e no cubismo a utilizacdo do primitivismo,
percebeu que aquilo que os europeus buscavam como forma de rebeldia e choque em outras
realidades era inerente ao cotidiano brasileiro, que apesar de dominado pela cultura europeia,
possuia aspectos fortemente primitivistas, os quais possibilitariam a construcdo de uma arte

nacional e a fuga do padréo ocidental de producéo artistica:

[...] serd o Surrealismo que permitird a Oswald atravessar o Rubricdo da arte e
escutar o apelo das ‘forcas étnicas’ que se repercutiam na realidade brasileira. [...]
Todos os aspectos do Surrealismo, tais como o apelo a magia, ao sonho, a
adivinhacdo, que questionavam a autoridade da razdo e se embebem no consciente
livre, sdo resumidos no canto indigena, transcrito no Manifesto em nheengatu, a
lingua geral, a koiné dos tupis. (NUNES, 2012, p. 17 — 21).

E valido mostrarmos, entdo, que o ponto de encontro primordial entre antropofagia e
surrealismo é a ideia do choque e da liberdade, que poderiam ser buscadas por uma
submersdo nas questdes que envolvem o inconsciente, 0 mito, a imaginacao, a rebeldia e por
meio de um “[...] recuo em direcdo ao pensamento selvagem que a cultura intelectual do
Ocidente reprimiu” (NUNES, 2012, p. 24).

A vanguarda antropofagica possui em seu proprio nome esse regresso ao mundo do
selvagem, ao valer-se do ritual de canibalismo praticado por determinadas tribos indigenas e
fazé-lo de metéfora a necessidade de devoracéo cultural do estrangeiro pela cultura brasileira,
para que ela se fizesse nacional de fato.

O primitivismo é o que move a antropofagia, pela busca do retorno ao Matriarcado de

Pindorama proposta por Oswald, que traria uma sociedade justa e melhor, em que o
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individuo, o barbaro tecnizado, poderia desfrutar de todas as coisas, vivendo do 6cio, ja que
o0s adventos modernos possibilitariam uma vida tranquila e livre de obrigacdes.

E esse voltar ao primérdio de tudo, essa recuperacdo da aura magica, dos instintos
mais puros e originais do povo brasileiro, que faz com que Oswald inverta o processo de
producdo de cultura e de influéncias, pois, ao retomar o modo de vida dos povos indigenas,
ele revela que a cultura europeia deve tudo aquilo que possui aos povos que viviam aqui no

periodo pré-descoberta:

Essa concepgdo europocéntrica da Historia, comida antropofagicamente, sofre um
deslocamento, que por assim dizer a torna periférica, quando se coloca na América a
fonte primeira da evolucdo ou da revolucdo e mesmo a ideia do homem natural,
retirada do conhecimento dos costumes dos indios antrop6fagos e que teria sido
transmitida pelos testemunhos de Jean Léry e André Thévet aos humanistas do
Renascimento, um Montaigne e um Thomas Morus. A filiacdo da Revolugéo
Caraiba, na qual o Antropofagismo se encontra engajado traga o percurso da
transmissdo de uma ideia e o impulso de um movimento revolucionario. (NUNES,
2012, p. 22).

Oswald mostra que foi o0 contato do europeu com as terras americanas que havia
permitido as teorias de Montaigne e Rousseau, a ideia de fraternidade, liberdade e igualdade
por detras da Revolucdo Francesa, a concepcao de Keyserling sobre o barbaro tecnizado, ou
seja, ndo era o brasileiro que havia buscado as referéncias culturais e intelectuais na Europa,
mas o contrario, visto que “[...] sem nds a Europa ndo teria sequer a sua pobre declaracdo dos
direitos humanos.” (ANDRADE, 19904, p. 48).

O primitivismo almejado pelas vanguardas europeias estava no nosso solo antes do
homem branco chegar aqui, aquilo que 0s europeus usavam para a producdo de sua arte
moderna era nosso, intimamente brasileiro, pois “[...] j& tinhamos o comunismo. Ja tinhamos
a lingua surrealista” (ANDRADE, 1990a, p. 48), 0s elementos magicos e os rituais pagaos
que haviam fascinado o artista europeu sempre fizeram parte da vida brasileira.

O intelectual brasileiro via que a busca pelo sentido do sagrado fora do cristianismo e
a incorporacdo da imaginacdo sem fronteiras a vida comum e ao fazer artistico devia
desconhecer regras l6gicas e puramente miméticas para resgatar praticas do inconsciente
coletivo dos brasileiros, possibilitando uma reconstrucdo histdrica e identitaria do pais que
ofereceria um caminho para se pensar 0s nativos daqui como individuos ativos no processo de
colonizagdo e ndo meros receptores de influéncias.

Vemos que Oswald pde abaixo a ideia de Rousseau do bom selvagem corrompido pela

sociedade. Ele mostra o nativo nacional como um canibal, que possuia malicia e esperteza,
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alimentando-se do outro para se tornar mais forte e resistente, diferente dos roménticos, que o

representavam como um ser inocente e ddcil:

[...] o antropdfago, que substitui o0 bom selvagem dos romanticos [...] tomaré o lugar
do filho revoltado desde o comego da historia contra o pai, quer seja ele o
colonizador, o patriarca da familia brasileira, que ai tem a sua origem, ou o
prestigioso europeu de qualidade intelectual intocavel. Essas diferentes imagens
paternas e paternalistas, que sdo também tabus, deveriam ser comidas, deglutidas
mentalmente, enquanto tabus e por isso transformadas em totens. (NUNES, 2012, p.
19).

Oswald expunha assim o significado que ele tiraria desse ritual canibal indigena para
pensar a cultura brasileira naquele século, justificando, de certa forma, a aceitagdo das demais
culturas no territério nacional, mas mostrando uma aceitacdo que se faria extremamente
critica e criteriosa, pois apenas aquilo que era realmente de qualidade e importante para 0s
brasileiros seria incorporado a nossa cultura, do modo que melhor satisfizesse a vontade do
artista nacional, que no processo de devoracgdo do outro e de si mesmo, realizaria a construcao
de uma cultura forte e valorosa, que ao inves de simplesmente receber influéncia, passaria a
ser a propria influéncia: “E a Poesia Pau-Brasil, de exportacdo.” (ANDRADE, 1990b, p. 42).

O movimento antropofagico nos mostra entdo que os instintos primitivos dos rituais
tupis que haviam sido interditos pelos europeus, por meio de suas morais e leis,
principalmente por meio da religido, permaneciam vivos no inconsciente coletivo da nagéo e
poderiam ser recuperados a qualgquer momento, realizando assim a transformacao do tabu em
totem. Desse modo, 0s instintos e desejos primitivos que haviam sido abafados pelo
colonizador ressurgiriam, por meio do rito canibal que possibilitaria comer e digerir o outro,

tirando dele seu poder e sua forga para assim reconquistar aspectos originais da nossa cultura:

Assim, segundo o ensinamento de Freud, que foi a chave tedrica do Surrealismo, e
do qual retira a ideia da transformac&o do tabu em totem, Oswald prepara o quinh&o
do oprimido e, da mesma forma, sem ter necessidade de invocar uma entidade
nacional, retém da cultura nativa, colocando sobre o indio a marca da primitividade,
as estruturas inconscientes adormecidas sob a crosta da organizacéao social e politica
do pais. Dessa maneira chega a fazer da antropofagia o suporte do inconsciente
coletivo, reduzindo-o a uma s6 pulsédo, o instinto antropofagico que nada mais € que
um sucedaneo da libido freudiana de onde brotaria o imaginério. A operagdo que
disso decorre, a transformacédo do tabu em totem, é, no entanto, ludicamente regrada
sobre 0 modelo do canibalismo ritual dos tupis. (NUNES, 2012, p. 19).

A devoracdo antropofagica queria engolir o maior tabu de nossa cultura, aquele que
possibilitou uma série de outros recalques ao longo da historia. Trata-se da forte autoridade
religiosa e politica da colonizacdo, que reprimiu todos os instintos primitivos daqueles povos

e, mais do que isso, dizimou grande parte deles, funcionando como 0 superego e trazendo a
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tona diversas forcas autoritérias e controladoras durante o desenvolvimento da nagdo. Esses
tabus seriam a moral da familia patriarcal, o poder do senhor de escravos e de engenho e as
demais formas de autoridade que se impuseram ao longo dos tempos, todas como
consequéncias da primeira forma de manifestacdo de poder imposta sobre 0s nossos
selvagens: obriga-los a colocar vestimentas e assim atender a uma legitimacdo cultural que

néo lhes pertencia:

A vestimenta representa de maneira resumida a intromissdo da razéo, que disfarca,
reprimindo, a pura relacdo instintiva com o mundo, que se exterioriza na méagica, no
oracular, no sonho, nos trabalhos da imaginacédo e da linguagem sem o empecilho da
gramatica e da ldgica. (NUNES, 2012, p. 19).

A transcendéncia buscada na antropofagia realiza-se nesse ritual, em que ha a
degluticéo do outro, a superagdo de traumas, a exacerbacao de energias, sentidos primitivos e
inconscientes do homem que, reprimidos pelo poder colonizador europeu, haviam se tornado
responsaveis pela violéncia e pelo descontrole das relacbes nas sociedades ditas civilizadas e
também nas sociedades ja colonizadas, visto que o canibalismo realizado na antropofagia
garantia o equilibrio social.

Sendo assim, a ideia oswaldiana de retomar a antropofagia ligava-se a necessidade de
buscar no inconsciente coletivo da nacdo as reservas adormecidas e interditas pela forca da
colonizagdo e retoma-las, buscando assim uma revolugdo que se ligaria a necessidade de
reelaboracdo da histéria do pais por meio do proprio colonizado e da recuperacdo da
verdadeira cultura nacional, que deveria estar presente nas obras literarias, pinturas e demais
expressdes artisticas brasileiras que, desde a colonizacdo, atendiam a modelos e formas pré-
estabelecidas na Europa.

Notamos, entdo, que assim como para o surrealismo, na antropofagia era o olhar ao
inconsciente, ao mundo dos mitos e de culturas remotas que poderia trazer a almejada
revolucdo. O surrealismo se preocupava em decifrar o mais primitivo do ser humano, o
mundo de seus sonhos, a sua loucura, o que ndo quer dizer que ele almejava a fuga total da
razdo e pregava uma criagdo baseada na total irracionalidade, mas que buscava colocar a
razdo em um outro lugar, distante da légica da sociedade que criticava, espago em que 0
homem estaria em contato com sua transcendéncia, absorvido pela ideia de embriaguez
benjaminiana, ndo causado pelo éxtase religioso ou pelas drogas, mas pela “[...] iluminacao
profana, de inspiragdo materialista e antropologica” (BENJAMIN, 1987b, p. 23), um
momento epifanico que causaria o olhar revolucionério e a capacidade de entendimento das

coisas.
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O desvio aos mitos do passado no surrealismo visava a constru¢do de novos mitos,
pois para eles nédo se tratava apenas de retomar os ideais do romantismo de forma ingénua,
mas de recria-los no cenario urbano habitado pelo homem moderno, construindo, assim, mitos
da modernidade. Na antropofagia hd também uma concepcdo de recuo, almejando a
incorporacdo de elementos do passado e do presente, na busca pela construgdo de um futuro
outro que superasse as interdi¢cdes impostas pelo passado, as quais afetavam negativamente o
tempo presente.

Podemos perceber entdo o carater politico por detras desses movimentos e de seus
manifestos que aspiravam a uma revolugéo social, capaz de chocar e colocar abaixo o poder
vigente. E é isso que tentou o surrealismo, por meio da escrita automatica, do acaso objetivo,
da deriva, estratégias que buscavam romper com o0s apelos racionais e superar a hierarquia e
ordem imposta pela l6gica. E isso que faz também a antropofagia, ao elaborar um manifesto
que se utilizava de uma linguagem ambigua e eliptica, repleto de ironia e humor e
despreocupado com a seriedade. Além disso, a antropofagia também trazia obras
extremamente bem construidas, que chocavam o estilo literario predominante, colocavam
abaixo o poder do colonizador e recheavam o panorama artistico brasileiro de imagens
contrastantes, ousadas e capazes de trazer um outro olhar para o pais. Exemplo disso sdo as
obras Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral, e Macunaima, publicada pela primeira vez em
1928, a mais auténtica das experimentacdes antropdfagas, que sequer teve seu autor, Mario de
Andrade, como integrante do movimento.

Vemos o quanto faz sentido a ideia de Nunes de que a antropofagia é o surrealismo e
o surrealismo é a antropofagia, mostrando-os como movimentos que dialogam entre si, e
negando a nogao de que a antropofagia bebeu unicamente nas fontes do surrealismo ou de que
a influéncia para a criacdo da antropofagia veio da vanguarda europeia. Ao contrario, revela
que o proprio surrealismo deve a antropofagia, ja que, se o primeiro busca a fuga da ldgica e o
inconsciente coletivo, a segunda realiza isso em sua propria nomenclatura € no modo como
evidencia suas ideias. Se o surrealismo quer o primitivismo do homem livre das amarras
sociais como forma de chocar a burguesia, a antropofagia tem isso em seu cerne, pois advém
de um territério dominado pelas culturas primitivas, no qual se encontra o negro, o indio e
seus costumes no chdo do dia-a-dia. A ousadia antropdfaga é exatamente a de inverter a
ordem das coisas e mostrar as vanguardas europeias como devedoras das culturas amerindias

e africanas, tdo comuns a realidade brasileira.
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A partir disso, é possivel falarmos sobre as particularidades politicas que existem em
cada um dos movimentos e na possibilidade que eles possuem de causar o olhar
revolucionario e politico sobre suas realidades.

Vimos que ha na antropofagia e no surrealismo a busca pelo sentido do
sagrado/religioso fora do cristianismo e o “transbordamento” da politica na arte: “[...] a arte
ndo sendo mais uma atividade separada do exercicio da imaginagdo na vida e para mudar a
vida” (NUNES, 2012, p. 24). Dando continuidade a esse raciocinio, podemos dizer que o
intento das vanguardas, em suma, é o de ligar a arte a praxis vital, algo que faz muito sentido
quando imaginamos a luta surrealista e antropofagica de se voltar contra a “arte pela arte”, de
mostrar que a beleza das obras de arte estd na vida comum, afinal, “A Poesia esta nos fatos.
Os casebres de acafrdo e de ocre nos verdes da favela, sob o azul cabralino, sdo fatos
estéticos.” (ANDRADE, 1990b, p. 41).

Essas vanguardas carregavam a utopia de transformar a sociedade e buscavam fazer
isso utilizando-se daquilo que era inerente ao ser humano, seus instintos, seus sonhos, seu
inconsciente coletivo e as praticas comuns de todos os dias, como um passeio sem rumo pelas
ruas de uma cidade em um dia qualquer, a chamada “deriva” tdo comum aos surrealistas,
capaz de despertar no individuo forcas internas geradoras de uma iluminacdo que
influenciaria na tomada de posicbes politicas e possivelmente em atos que se fariam
revolucionarios: “[...] uma ‘iluminagdo profana’ podia transformar um domingo suburbano
mondtono em uma experiéncia reveladora da natureza interna das coisas.” (SUBIRATS,
2011, p. 257 - 258).

Para Nunes (2012), essa veia politica que estava na antropofagia é pertencente ao
surrealismo. Segundo ele, a Otica primitivista certamente derivou de todas as outras
vanguardas que se valiam dessa questdo, mas a relacdo entre fazer artistico e politico advém
do olhar para o movimento surrealista, basta ver as paginas da Revista da Antropofagia (1928
— 1929) que, ao criticarem “[..] a moral convencional, o casamento monogamico, a
dominacdo politica da igreja, a desigualdade social” (NUNES, 2012, p. 24) valia-se do “[...]
calor revoluciondrio surrealista” (NUNES, 2012, p. 24) que era bem diferente, por exemplo,
da critica dadaista “[...] que ndo queria dizer nada e que ndo queria fazer nada.” (NUNES,
2012, p. 24).

Eugénia Boaventura (1985) ainda nos mostra a referéncia direta que os antropdéfagos
fazem aos surrealistas nas paginas do periodico, revelando que a liberacdo do homem, por

meio do uso do inconsciente e da exploracdo das manifestacGes pessoais mais turbulentas do
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ser, € digna das experiéncias antropofégicas, revelando que “[...] depois do Surrealismo sé a
Antropofagia” (Revista da Antropofagia, 1928 — 1929 apud Boaventura, 1985).

Nesse sentido, é possivel dizermos que as relacdes e aproximacdes realizadas entre
antropofagia e surrealismo possuem certa pertinéncia, ja que o objetivo deste capitulo refere-
se & compreensdo da ideia benjaminiana de iluminacdo profana, atrelada ao pensamento
oswaldiano, por meio dessas duas vanguardas, que devem muito uma a outra e possuem
pressupostos revolucionarios parecidos, na medida em que veem a possibilidade da liberacédo
do homem da sociedade capitalista degradada e corrupta, por meio de um desvio ao passado,
0 que oferece a capacidade de uma revolucdo do presente e uma construgédo melhor de futuro.

A questdo politica é inerente a essas vanguardas, visto que elas buscam também uma
outra concepcdo histdrica que se apropria do olhar do dominado para os destrocos deixados
pela civilizacdo, o que subverte a nocdo de historia linear e progressista, que narra os fatos
apenas pelo ponto de vista do dominador, fazendo-o de her6i, como se as sociedades
colonizadas e dizimadas por ele Ihe devessem a sua cultura e o seu desenvolvimento, e
escondendo as marcas de sangue, dor e humilhacdo que representam grande parte dos
processos de conquista.

A partir dessa ideia e da percepcdo do ideario de revolucdo que esta presente no
surrealismo e também na antropofagia, olharemos especificamente para Walter Benjamin, um
estudioso que se propds a interpretar o surrealismo a partir de sua realidade, e para Oswald de
Andrade, importante nome da cultura brasileira e criador da vanguarda antropofagica, a fim
de que entendamos 0 modo como seus pensamentos se relacionam e se imbricam, assim
como as vanguardas, e de que forma o olhar politico, oriundo da epifania da iluminacéo
profana esta presente na concepcao e ambos 0s intelectuais, que buscavam quebrar o discurso

historico oficial e transformar as realidades em que viviam.

2.2 RELACOES ENTRE WALTER BENJAMIN E OSWALD DE ANDRADE

Walter Benjamin dedicou uma boa parcela de seus estudos para compreender o tempo
em que vivia e a experiéncia do homem inserido no contexto da modernidade. Como parte
dessas preocupacdes vemos o interesse do estudioso em entender as vanguardas historicas,
especialmente a surrealista, € 0 impacto dela no periodo de seu surgimento. O fascinio de
Benjamin pelo surrealismo relaciona-se diretamente ao entendimento de que esse movimento
possuia um grande potencial politico e por isso conseguiria, melhor do que qualquer outra

vanguarda, alcancar a aproximacao entre arte e praxis vital.
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Em seu texto intitulado “Surrealismo: o ultimo instantaneo da inteligéncia europeia”,
publicado pela primeira vez em 1929, o pensador traz uma interpretagdo do movimento
francés e revela sua crenca de que o surrealismo era capaz de mobilizar politicamente
consciéncias e levar a revolucdo. Segundo Luciano Gatti (2009), Benjamin, ao escrever seu
texto sobre essa vanguarda, consegue captar exemplarmente o momento de transicdo do
movimento, que estaria alterando seu programa de ideias, inicialmente dedicado a liberdade,
ao inconsciente e ao onirico, como se V€ no primeiro manifesto de 1924, para entrar no campo
da politica, como se observa no segundo manifesto de 1930: “[...] 0 movimento percorre um
caminho que o leva do vanguardismo da escrita automatica e da descoberta dos dominios do
sonho, da imagem e do acaso objetivo, a constru¢do de uma nova experiéncia que os colocara
diante do compromisso com a revolugdo.” (GATTI, 2009, p. 81 — 82).

Ao falarmos do compromisso com a revolucdo, que ganhou ainda mais expressividade
a partir do Segundo Manifesto e da filiagdo de Breton ao Partido Comunista, é necessario
entendermos o que levou Breton e 0 movimento ao encontro direto com a politica e discutir, a
partir do nosso distanciamento histérico, o carater revolucionario que norteou todas as
praticas surrealistas desde suas primeiras manifestagdes, uma vez que questionamentos
ideoldgicos e politicos habitavam o cerne do préprio movimento. Para isso nos utilizaremos
de Maurice Nadeau que, em seu livro Histéria do surrealismo (1985), buscou mapear o
movimento e trazer a tona os fatos que marcaram essa vanguarda.

Segundo Nadeau (1985), em 1927 André Breton se tornou membro do partido
comunista. A intencdo do fundador do surrealismo ao fazer essa filiacdo era a de mostrar a
necessidade de radicalizagdo politica do movimento em si, que para ele, havia sido inocente e
passivo em seus anos iniciais, ndo conseguindo ligar suas praticas a objetivos mais definidos,
gue realmente poderiam levar a revolucdo e a transformacéo social.

As atitudes de Breton, nesse contexto, geraram indmeras intrigas e dissidéncias dentro
do préprio surrealismo, algo que repercutiu de forma bastante clara no segundo manifesto,
que buscava, por sua vez, retomar 0s principios surrealistas, visto que, para Breton, o
movimento havia se desviado das suas preocupacdes sociais ao longo do tempo e para que
passasse por uma depuracdo e consequente mudanca era preciso negar e destruir as praticas
que impediam a vanguarda de se tornar mais efetiva socialmente.

Apesar do texto de Nadeau (1985) apontar para uma proposicdo que alimenta a ideia
de uma producgdo totalmente politica e engajada a partir de 30, isso ndo quer dizer que o
surrealismo se prenderia a ideologias partidarias, ja que isso seria algo paradoxal se

pensarmos em todas as discussfes e experimentacfes da vanguarda em questdo. A proposta
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de uma vanguarda mais efetiva socialmente se relacionava com uma criagdo que destruisse as
fronteiras entre arte, vida e politica, entendendo-as como indissociaveis e capazes de trazer a
revolucdo. O segundo manifesto surrealista prega uma ligagdo mais efetiva com a politica.
Contudo, percebemos nas obras surrealistas desse periodo, um apelo maior ao onirico, ao
psicoldgico e ao elemento magico.

Esse aparente paradoxo parece elucidar algo bastante importante sobre o movimento,
ao revelar que ele néo pretendia a revolucéo se valendo de cartilhas partidarias e ideoldgicas
que reduziam a sua liberdade, mas por meio de uma arte livre: “[...] pois a arte é filha da
liberdade” (SCHILLER, 1991, p. 21-22). Afinal seria no jogo desinteressado e gratuito que a
producdo artistica encontraria sua poténcia transformadora, capaz de revolucionar a realidade,
algo tratado na “Carta II” da obra A educaco estética do homem: numas cartas, de Schiller
(1991), ao falar do campo das belas-artes de forma geral, mas que pode nos ajudar a pensar na
arte surrealista.

A partir disso, entendemos a ideia de Benjamin em seu ensaio sobre o surrealismo,
quando diz que: “[...] o dominio da literatura foi explodido de dentro, na medida em que um
grupo homogéneo de homens levou a ‘vida literaria’ até os limites extremos do possivel”
(BENJAMIN, 1987b, p. 22), indicando que a vanguarda surrealista, por meio de sua
experimentacdo, procedimentos e atitudes artisticas explodiria de uma vez por todas as
separagdes entre arte, vida e politica e isso daria a ela uma forca motora capaz de despertar o
homem alienado e levar as massas a se rebelarem contra as convengdes da burguesia: “[...]
para resolver na experiéncia o problema politico € necessario caminhar através do estético,
pois é pela beleza que se vai a liberdade.” (SCHILLER, 1991, p. 22).

O entendimento desse carater transformador das experimentacdes surrealistas é
percebido por Walter Benjamin, que se encantou, por exemplo, com o Camponés de Paris,
obra de 1928, da autoria de Louis Aragon. A partir dessa recepcdo e contato com algumas
producdes surrealistas, Benjamin nos mostra a importancia do anarquismo inicial e inocente
dessa vanguarda ser substituido imediatamente por uma disciplina revolucionéria, que
entendesse o poder transformador e libertador da arte, caso contrario os objetivos pretendidos
pelo movimento seriam indteis e perdidos, pois se transformariam apenas em um ideal

romantico, sem fins praticos e verdadeiramente possiveis de levar a transformacao:

Em todos os seus livros e iniciativas, a proposta do surrealismo tende ao mesmo fim:
mobilizar para a revolucao as energias da embriaguez. Podemos dizer que é essa sua
tarefa mais auténtica. Sabemos que um elemento de embriaguez esta vivo em cada
ato revoluciondrio, mas isso ndo basta. Privilegia-lo exclusivamente seria sacrificar a
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preparacao metodica e disciplinada da revolucdo a uma praxis que oscila entre o
exercicio e a véspera da festa. (BENJAMIN, 1987b, p. 32).

Para Benjamin, privilegiar apenas o anarquismo em si, ndo era o bastante, era preciso
a “[...] preparagdo metodica e disciplinada da revolugdo” que entenderia a arte, politica e
praxis como elementos intrinsicamente ligados e capazes de transformar a realidade de forma
geral. A interpretagdo benjaminiana do movimento em si aponta para essa exploséo dentro da
propria esfera da arte, que deixaria de se satisfazer em si mesma — a arte pela arte — e passaria
a se relacionar com as preocupacfes sociais e a necessidade de fuga da situacdo em que se
encontrava a Europa naquele inicio de século.

Nesse sentido, soa bastante pertinente a filiacdo de Breton ao comunismo e até mesmo
a elaboragdo do Segundo Manifesto do Surrealismo, que explicitamente anunciava essa
ligacdo entre a esfera da arte e da vida, e que apesar disso, colocava em risco as estratégias
dessa vanguarda pois, ao liga-la aos objetivos ideoldgicos de partidos, como por exemplo, 0
comunista, condenava o ideal libertario por detrés do surrealismo, podendo aniquilar, assim, a
poténcia revolucionaria da sua arte. 1sso era algo possivel de se perceber por meio da propria
histéria do movimento, que nos mostra que a ligagdo com o comunismo e o0s diversos
desacordos ocasionados por isso e, ainda, o teor do Manifesto de 1930 trouxeram certa crise a
vanguarda, no que diz respeito as sérias discussdes apresentadas em panfletos violentos de
intelectuais contra Breton e vice-versa e a conclusdo de que a politica comunista tornar-se-ia
uma “camisa de forga” para 0S ideais surrealistas. Devido a isso, Breton buscou afastar o
movimento e o partido, mas permaneceu com a intencdo de revolucao social que o ligava as
politicas comunistas, pretendida agora por caminhos paralelos, como nos revela Nadeau
(1985, p. 125):

[...] convém submeter o movimento a&s ordens do Partido Comunista que exige a
abjuragdo ou convém deixa-lo prosseguir seu proprio caminho? Breton defende uma
solugdo intermedidria [...] continuar a operar num caminho auténomo, proclamando
que embora se trabalhe para a Revolugdo, que se cumprem as mesmas tarefas em
caminhos paralelos.

Percebemos entdo que a fala de Benjamin em seu texto sobre o surrealismo, escrito no
exato momento das transformacdes, ndo conseguiu langar prognosticos para o que geraria de
fato a ligagdo ao comunismo. Apesar disso 0 ensaista percebia a forga por detras das ideias do
movimento surrealista, que possuia carater revolucionario e fortemente ideoldgico, mesmo
antes de qualquer filiacdo direta a partidos politicos.

E importante pensarmos que, para Benjamin, a aproximagdo do surrealismo com o

comunismo o levava cada vez mais para o caminho da militancia e do engajamento. Todavia,
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isso ndo significava que o movimento deveria abandonar a carga libertaria de sua construcéo
artistica, pois, para ele, essas caracteristicas possibilitariam uma acéo Unica e indescritivel
dentro dos pressupostos da revolugdo, visto que Ihe dariam forcas da embriaguez (LOWY,
2002).

Michael Lowy (2002) nos mostra que para Benjamin a ideia de embriaguez diz
respeito a relacdo do homem dos primérdios com o cosmos, relagdo baseada no ritual, que
havia desaparecido com a ascensdo da sociedade moderna. De acordo com Walter Benjamin,
os surrealistas eram 0s Unicos capazes de trazer essa analogia a tona novamente, ndo da
mesma forma que aquela dos tempos antigos, mas por meio da iluminacdo profana, que
possibilitaria “[...] um desvio pelo passado em direcdo a um futuro novo integrando todas as
conquistas da modernidade [...]” (LOWY, 2002, p. 46), algo que contribui bastante para
refletirmos sobre as aproximacoes ja feitas entre surrealismo e antropofagia, que tinham em
seu bojo o ideal de reencantamento do mundo e critica ao modo de vida burgués, para a
libertacdo do individuo de determinado estado de coisas por meio de um olhar para 0 homem
dos primérdios e seu envolvimento com o mundo ao seu redor. Essa iluminacdo profana
pensada por Benjamin e também tratada por Léwy permeia o surrealismo desde 0s seus
primeiros anos, pois seria ela a responsavel pela troca do olhar historico pelo politico.
Entendemos por olhar histérico aquele langado por homens passivos e acomodados diante da
realidade, enquanto o politico é o olhar de individuos que compreendiam sua realidade de
forma critica, buscando transforméa-Ila radicalmente, caso fosse necessario.

O olhar politico permitiria que se tivesse em maos “[...] um molho com a chave de
todas as épocas” (BENJAMIN, 1987c, p. 26) e o0 sujeito munido desse conhecimento, do
entendimento de sua prépria historia, seria um agente transformador. Benjamin via isso como
o0 grande truque e poder das vanguardas que, ao ligarem arte e vida, formariam individuos
capazes de perceberem as mazelas que estavam ao seu redor e de se colocarem contra elas.

Levando em consideracdo essas ideias, podemos nos valer da interpretacdo feita por
Benjamin (1994) a partir de Fournel (1858) sobre o badaud e o flaneur e realizar uma relagéo
entre os olhares historicos e politicos e essas figuras, ambos sujeitos que andam na multiddo
da grande cidade, mas que mantém distanciamentos diferentes em relagdo a ela. Enquanto o
badaud se perde na multiddo, pois é um ser passivo diante dela, deixando-se levar pelo fluxo
da massa, o flaneur é um ser critico, que esta na multiddo, mas ao mesmo tempo alheio a ela,
visto que mantém um olhar distanciado e uma observacdo arguta dos acontecimentos,

conseguindo ser ativo diante dos fatos e, consequentemente, tendo a possibilidade de
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modifica-los. Nessa perspectiva, podemos pensar no badaud como aquele que possui o olhar
historico, enquanto o flaneur é o dono do olhar politico.

E valido pensar de que modo a arte de vanguarda tentava provocar a mudanca de
olhares e trazer a criticidade aos individuos daquela sociedade, para que se rebelassem contra
0 poder vigente que havia causado uma guerra e se encontrava em um abismo que levaria a
outra. Podemos dizer que esses objetivos eram buscados por meio de diversos procedimentos,
como a fragmentacdo, a colagem, a montagem, a escrita automatica, o0 acaso objetivo e outros
que subverteriam 0 modo como se enxergava a arte e a vida e causariam efeitos outros no
receptor.

As experimentacBes vanguardistas quebravam o principio de totalidade da obra,
implicando na destruicdo da ideia de organicidade e promovendo uma dificuldade de
interpretacdo, ou ainda, requerendo uma interpretacdo mais profunda. Essa problematica em
torno da interpretacdo levava ao choque e a uma consequente iluminacao e é nesse choque e
na iluminacdo propiciada que estaria contida a reflexdo sobre a préxis vital e o entendimento

da possibilidade de modifica-la:

O receptor da obra vanguardista vivencia a experiéncia de que o seu procedimento
para a apropriacdo das objetivacBes intelectuais, formado no contato com obras de
artes organicas, é inadequado ao objeto. A obra vanguardista ndo cria uma
impresséo total, condigdo para uma interpretagdo de seu sentido, nem confere
clareza a impressdo que, porventura, venha se produzir o retorno as partes
individuais, uma vez que estas ndo se encontram mais subordinadas a uma intencéo
de obra. O receptor experimenta essa recusa de sentido como choque. Este choque é
intencionado pelo artista de vanguarda, que mantém a esperanca de, gracas a essa
privagdo de sentido, alertar o receptor para o fato de sua prdpria praxis vital ser
questionavel e para a necessidade de transforméa-la. O choque é ambicionado como
estimulante, no sentido de uma mudanca de atitude; e como meio com o qual se
pode romper a imanéncia estética e introduzir uma mudanca na praxis vital do
receptor. (BURGER, 2012, p. 142).

A imagem surrealista promove o choque das mais diversas formas. Para Breton, a
forca da imagem surrealista estaria no seu grau de arbitrariedade, automatismo e
espontaneidade, por meio da jungdo do real e do imaginario, do concreto e do abstrato, da
vida e do sonho. Afinal, para os surrealistas a realidade concreta seria formada pelo
inconsciente e consciente, pela imaginagéo e pela realidade e 0 homem, tendo posse de todos
esses elementos, conseguiria ressignificar sua vivéncia e modifica-la fortemente, fugindo de
padrdes tidos como corretos pelo pensamento dominante, ja que ele teria sua razdo ampliada e
conseguiria cifrar mensagens ocultas, livrando-se da alienagédo e apropriando-se de um olhar

entendido como revolucionario.
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A mesma reflexdo é feita por Aragon em seu “Prefacio para uma mitologia moderna”
(1996), na obra O camponés de Paris, mostrando que um conhecimento calcado apenas em
uma realidade concreta e racional seria ineficaz para a resolucdo dos problemas da sociedade
e do homem, impedindo uma possivel modificacdo da realidade.

Benjamin fala também, em seu texto, sobre a imagem surrealista e o olhar
revolucionério. Para isso ele se utiliza da percepcdo do antiquado e da novidade, ideias
opostas e dialéticas, que possuem a forca de impactar o receptor e colocar em xeque 0S

costumes vigentes:

Para o surrealismo nada pode ser mais revelador que a lista canénica desses objetos.
Onde comecar? Ele pode orgulhar-se de uma surpreendente descoberta. Foi 0
primeiro a ter pressentido as energias revolucionarias que transparecem no
‘antiquado’, nas primeiras construcfes de ferro, nas primeiras fabricas, nas primeiras
fotografias, nos objetos que comegcam a extinguir-se, nos pianos de cauda, nas
roupas de mais de cinco anos, nos locais mundanos, quando a moda comeca a
abandona-los. Esses autores compreenderam melhor do que ninguém a relagéo entre
esses objetos e a revolugdo. Antes desses videntes e intérpretes de sinais, ninguém
havia percebido de que modo a miséria, ndo somente a social como a arquitetonica,
a miséria dos interiores, as coisas escravizadas e escravizantes, transformavam-se
em niilismo revolucionario. (BENJAMIN, 1987b, p. 25).

Vemos que, para o pensador, os surrealistas foram os primeiros a perceber o poder de
revolucdo nas novidades, nos primeiros objetos, nas primeiras experiéncias técnicas, na
medida em que elas colocavam em risco aquilo que era considerado como padrdo pela
sociedade, pois traziam novas ideias e punham abaixo diversos costumes. E certo que o
primeiro objeto surgido pelo advento das experiéncias técnicas da modernidade trazia em si
diversas questdes: a de seducdo do homem pelo ideal de progresso e a do impacto diante da
ideia do obsoleto, visto que muitos elementos eram criados e inventados de forma rapida e,
com essa mesma velocidade, tornavam-se antiquados e ultrapassados.

E interessante notar a forca dessas imagens, mas principalmente da ambiguidade
existente nelas que, quando percebidas, teriam a capacidade de trazer o olhar revolucionario.
Basta observar o andar do sujeito pela Passagem da Opera, em O camponés de Paris (1996), e
perceber o carater perturbador e a0 mesmo tempo revolucionario evidenciado pelos destro¢os
causados pelas mudangas modernas feitas em nome do progresso.

Quando pensamos nessas questdes e observamos 0 contexto europeu do século XX,
podemos entender o fascinio de Benjamin pela arte de vanguarda, o intuito dela e o porqué de
sua contestacdo a valores burgueses e ao progresso desenfreado pretendido pelo capitalismo.
Walter Benjamin mostra a todo momento uma visdo bastante agucada para a historia europeia

e revela a importancia da arte de vanguarda para revolucionar consciéncias e trazer o olhar
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politico, um olhar capaz de observar a historia de forma fragmentada e ndo apenas linear e de
entender os acontecimentos de forma critica.

Compreendemos que Benjamin via nas vanguardas e na sua capacidade de ligar arte e
praxis cotidiana a possibilidade de driblar o aparato alienante das forcas dominantes, por meio
do choque que tiraria a anestesia dos sentidos e faria o individuo ter uma outra apreensdo de
sua realidade. Nesse sentido, a vanguarda utilizaria o choque de forma emancipatoria, pois ao
invés de usa-lo para alienar, como fazia o poder por meio de imagens repetitivas, ideias,
comportamentos e discursos bem ensaiados - algo revelado por Susan Buck-Morss (1996) em
seu ensaio sobre a obra de arte na era da reprodutibilidade técnica -, poria fim a anestesia e a
alienacdo, trazendo a tona uma possivel revolucdo.

Para muitos, as vanguardas fracassaram nesses objetivos, ja que se institucionalizaram
e ficaram presas a imanéncia estética (BURGER, 2012), ndo conseguindo se ligar a praxis.
Todavia, seria leviano dizer que elas ndo revolucionaram a categoria da arte e que ndo
propuseram outras formas para o fazer artistico e para 0 modo do homem se relacionar com a
vida.

Quando pensamos nas questdes que dizem respeito as transformacdes na propria
categoria da arte e do olhar outro do homem diante de sua vida, seu espacgo e sua historia, é
possivel falarmos sobre o0 modo como a arte de vanguarda desenvolveu-se em contextos
diversos, como é o caso do Brasil. Podemos dizer que, nesse mesmo periodo em que arte de
vanguarda causava revolucdes no continente europeu, no Brasil isso também ocorria, pois se
sentia a necessidade de transformacao, imposta pelo sentimento de atraso do pais e da extrema
dependéncia, inclusive cultural em relacdo a outros paises, mesmo um século ap6s a sua dita
independéncia politica.

Foram muitas dessas preocupacdes que levaram 0s nossos modernistas a proporem um
novo modo de fazer arte, uma nova forma de pensar o Brasil e sua historia em relacdo ao
outro, inquietacOes estas anteriores a propria Semana de 22, data marcante quando se trata do
modernismo brasileiro. Ao tratarmos dos modernistas e de suas propostas, torna-se inevitavel
citar Oswald de Andrade, intelectual que contribuiu de forma relevante para a modernizacao
do cenério artistico brasileiro por meio de suas produc6es, manifestos e discussfes acerca da
necessidade de transformacéo da arte e dos rumos da intelectualidade brasileira.

E pertinente tratarmos da importancia de Oswald para a renovagio do cenario artistico
brasileiro, bem como do modo que esse intelectual soube utilizar-se das experiéncias vistas na
Europa, assimilando-as a realidade do Brasil e realizando uma produgdo literaria e critica com

“[...] um indice de originalidade irredutivel”, (NUNES, 2003 — 2004), que colocava abaixo a
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forte ideia de dependéncia cultural em relagcdo ao pensamento europeu, tdo comum em nossa
historia desde a colonizagéo.

Para nos auxiliar nessa discussdo, convem recorrer a Antonio Candido (2006). Esse
critico considera que a lei de evolucdo da nossa vida espiritual rege-se pela dialética do
localismo ¢ do cosmopolitismo, “[...] por meio da tenséo entre o dado local [...] e os moldes
herdados da tradicdo europeia.” (CANDIDO, 2006, p. 117). De acordo com ele, existiram
dois momentos fundamentais para os rumos da inteligéncia brasileira relacionados a essa
dialética, o romantismo e 0 modernismo e foi 0 segundo que evidenciou uma ruptura com
aquilo que vinha sendo produzido até entdo e modificou veementemente as relacdes entre
colonizado e colonizador.

O modernismo brasileiro, por meio de seus escritores, pintores, criticos e demais
intelectuais liberou o espago artistico nacional de “[...] uma série de recalques histéricos,
sociais, étnicos, que sdo trazidos triunfalmente a tona da consciéncia literaria” (CANDIDO,
2006, p. 126-127) marcando dessa forma “[...] o fim da posicdo de inferioridade no dialogo
secular com Portugal.” (CANDIDO, 2006, p. 127).

Sendo assim, € inevitavel dizer que a apropriacdo por Oswald das vanguardas
europeias, no contexto do modernismo, faz-se muito mais do que mera copia, ou processo de
simples influéncia, mas realiza-se como uma tomada de consciéncia de sua prépria realidade e
de ruptura com a dependéncia daquilo que era europeu. Oswald utiliza-se de preocupacdes
daquele territorio e usa as vanguardas do modo como entende, e do modo que melhor cabe a
essa realidade, dando a elas as cores, questionamentos e criticas que s6 podiam vir de um pais
mestigo e influenciado por culturas primitivas, por meio de um “[...] senso critico que rejeita,
seleciona e assimila.” (NUNES, 2003 — 2004, p. 323).

O modernismo ndo tinha mais a intencdo e nem a necessidade de reverenciar a
metrépole, ou imitar os seus padrbes, como faz, por exemplo, o romantismo, ao trazer uma
Iracema e um Peri com caracteristicas e comportamentos europeus. Vemos nos modernos um
Macunaima, her6i sem nenhum caréater, formado pela miscigenacao das racas e mergulhado

na nossa heranca cultural:

O modernismo rompe com este estado de coisas. As nossas deficiéncias supostas ou
reais, sdo reinterpretadas como superioridades. [...] N&o se precisaria mais escrever,
como no Tempo de Bilac ou do conde Afonso Celso, que tudo aqui € belo e risonho:
acentuam-se a rudeza, os perigos, os obstaculos da natureza tropical. O mulato e o
negro sdo definitivamente incorporados como temas de estudo, inspiragéo, exemplo.
O primitivismo é agora fonte de beleza e ndo mais empecilho & elaboracdo da
cultura. Isso, na literatura, na pintura, na musica, nas ciéncias do homem.
(CANDIDO, 2006, p. 127).
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Ao considerar todas essas questdes, € importante pensarmos como 0 movimento
modernista, por meio de seus intelectuais, nesse caso Oswald de Andrade, contribuiu para
uma visdo critica e politica da histéria do Brasil.

Desse modo, quando se prop6e como titulo do capitulo pensarmos em Benjamin e
Oswald e suas iluminacBes profanas, oferecendo assim uma espécie de caminho invertido
para que se pense também nas analises feitas das cangdes de Criolo, buscamos observar as
relacBes entre esses dois pensadores de contextos diferentes, porém contemporaneos, 0 modo
como as vanguardas foram importantes para seus trabalhos e como a experimentacdo
vanguardista e alguns de seus pressupostos, algo tratado tanto por Benjamin quanto por
Oswald, repercutem seéculos depois na arte contemporanea, servindo inclusive como
instrumento de analise para as producdes artisticas do presente, basta pensar no préprio olhar
lancado para as letras de Criolo, a partir de questdes da antropofagia oswaldiana e de
conceitos benjaminianos sobre o surrealismo.

Sendo assim, é perceptivel que as vanguardas influenciaram profundamente a
producdo oswaldiana e o seu modo de enxergar a realidade brasileira, assim como ganharam a
atencdo de Benjamin e foram material importante para seus ensaios e para 0 modo com que
ele olhou a Europa naquele periodo. Ao pensarmos na iluminagdo profana como resultado do
efeito de choque proporcionado pelas vanguardas, que possibilitaria o olhar politico para a
propria realidade, podemos dizer que tanto Benjamin quanto Oswald foram donos e difusores
desse olhar.

Oswald valia-se da arte para pensar politicamente a historia do seu pais, sua formacéo,
os dilemas que vivia e buscar um rumo diferente para a realidade e identidade brasileira ainda
extremamente ligada ao mundo europeu, mesmo um século apés sua independéncia. Ao
buscarmos entender o repensar da historia nacional propiciado pela literatura oswaldiana,
podemos aproveitar também diversas interpretacdes feitas a partir da forma de Benjamin
entender e pensar a construcado histdrica.

Para o pensador judeu-alemdo, a histéria formal, convencional e burguesa
(GAGNEBIN, 1987) que almejava uma representacdo linear dos fatos ndo conseguia dar
conta da realidade, pois tirava proveito de uma visao que valorizava a totalidade e o ideal de
progresso, excluindo o detalhe, ndo acolhendo a dor e o sofrimento humano (MITROVITCH,
2007) e, consequentemente, ignorando a histéria dos dominados.

Walter Benjamin em seu texto “Sobre o conceito de historia” (1987c) critica esse
discurso histdrico, visto que era baseado na ideia de representacdo linear e progressiva da

sociedade, desconhecendo a luta e o sofrimento da classe oprimida. Por isso a construgédo
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historica ndo deveria ver a passagem do tempo como uma cadeia de acontecimentos em que
um fato se sobrepde ao outro de forma progressiva e acabada.

Para Benjamin, a historia deveria tratar do caos, da ruptura, para modificar a realidade
de opressdo vivenciada pelas classes desfavorecidas, algo que o discurso histérico escrito —
que era 0 modo oficial de se tratar da historia - ndo conseguia representar. Por esse motivo o
pensador utilizava as imagens dialéticas, ja que clas estavam em ““[...] contraste com a histéria
linear” (MITROVITCH, 2007, p. 3) que era a “[...] transfiguracdo simbdlica da opressdo”
(MITROVITCH, 2007, p. 3).

O uso das imagens dialéticas, que utilizavam palavras e figuras, descontruia a histéria
sistematizada e representada pelos ideais de evolucdo e progresso. Assim sendo, a articulagdo
historica para Benjamin nio devia se valer do todo, ou do entendimento do passado “[...Jcomo
ele de fato foi”, mas da apropriacdo de uma lembranca desse passado, capaz de ser usada em
um momento de perigo, em que o dominador estivesse vencendo novamente, algo ja
entendido como comum a tradicdo historica oficial, visto que ela tratava apenas dos feitos dos

vencedores e ndo do sofrimento dos vencidos:

Articular historicamente o passado néo significa conhecé-lo “como ele de fato foi”.
Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de
um perigo. [...] Em cada época, é preciso arrancar a tradicdo ao conformismo, que
quer se apoderar dela. [...] O dom de despertar no passado as centelhas da esperanca
é privilégio exclusivo do historiador convencido de que também os mortos ndo
estardo em paz se o0 inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado de vencer.
(BENJAMIN, 1987c, p. 224 -225).

A partir disso € possivel entender que o historiador que Benjamin busca construir, por
meio de sua ideia sobre o conceito de historia, é aquele comprometido com os detalhes que o
rodeiam e ndo com uma falsa ideia de totalidade, pois s6 assim ele conseguiria observar o
passado e as injusticas sofridas, vendo isso criticamente e propondo-se a pensar a historia e a
situacdo das classes oprimidas.

Essa criacdo histérica que se apropria de fatos fragmentados da realidade e
compromete-se de alguma forma com a interpretacdo da histéria dos vencidos é algo que
podemos observar na producdo oswaldiana, especificamente em Pau-Brasil, de 1925. Nesse
livro de poesias, Oswald, em muitos momentos, apropria-se da historia dos colonizadores, por
meio de seus documentos, lingua e costumes e mescla-os a historia dos colonizados, fazendo
uma critica, por meio da criagdo de imagens que dialogavam com o passado colonial do Brasil

e 0 presente dessa nagdo, desconstruindo o discurso do colonizador e usando, para isso, a voz
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do dominado. Assim, Oswald compromete-se com a realidade brasileira e trata dos
fragmentos historicos do pais, muitas vezes mascarados pela historia oficial.

De acordo com esse raciocinio podemos dizer que a construcdo historica proposta por
Benjamin em seus textos aproxima-se de alguma forma do modo oswaldiano de conceber sua
literatura e a sua forma de repensar o pais, marcadas no “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”,
publicado em 1924 e no “Manifesto Antropofago”, de 1928.

Ao falarmos dessas possiveis relagdes entre Benjamin e Oswald é pertinente
observarmos 0 modo como a recepg¢do das vanguardas possibilitou para ambos a ideia de uma
reconstrucdo da histéria e de como isso também evidenciou a discussdo acerca do
posicionamento do intelectual e do critico mediante aos acontecimentos a sua volta.

O texto de Walter Benjamin sobre o surrealismo inicia-se pela ideia da necessidade de
redefinicdo do papel do intelectual em um tempo de transformacdes tdo radicais, como a
modernidade. E relevante dizer, ainda, que nesse mesmo periodo a propria producdo de
Benjamin entrava em um novo ciclo que possuia os chamados “sinais comunistas”, advindos
do contato e paixdo do estudioso por Asja Lacis (BUCK-MORSS, 2002) e apresentava
diferentes preocupacOes, que tratam da necessidade de ligacdo entre os intelectuais e a
politica, clara em Rua de m&o Unica, livro que demarca a mudanca de ciclo na producédo
benjaminiana (BUCK-MORSS, 2002), ao explorar a ideia de que ndo existem discussdes
intelectuais ou artisticas desligadas da politica. Esse € o motivo para a necessidade de
reconstrucdo do distanciamento critico, a fim de que a ligagdo com a politica fosse mais
efetiva em um periodo de mudancas tdo bruscas. Devido a isso, 0 escrito se valia de uma
construcdo textual similar a anuncios publicitarios para revelar que a critica moderna
necessitaria de um ajustamento com a experiéncia historica pela qual estava passando.

Em certa medida, o pensamento oswaldiano e 0 modernismo brasileiro formavam-se a
partir do entendimento da necessidade do artista de, por meio de seu trabalho, reinterpretar e
renovar a vida e a histéria do pais e modificar a relacdo de dependéncia com a Europa que se
arrastava desde o descobrimento:

Em séculos que se seguiram ao Descobrimento, o espirito da metrépole, com uma
tirania purista, dominava as parcas elites cultas do pais. Cultivava-se a lingua do
além-mar, num normatismo rigido. Refundia-se o material usado, no propésito de
procurar semelhancas com a literatura lusa. Copiavam-se 0s mesmos figurinos. Néo
havia um dialogo direto com o ambiente. (BOPP, 2008, p. 49).

Por meio disso, é possivel tracar mais uma aproximacdo entre Benjamin e Oswald,
pois a necessidade de redefinicdo do papel do intelectual parecia comum a ambos. Benjamin

via no surrealismo essa possibilidade e Oswald a percebia no modernismo brasileiro e no
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contato com as vanguardas. Percebemos entdo que os dois intelectuais tinham as vanguardas
como importantes ferramentas para a libertagéo de situacgdes vivenciadas pelos seus contextos.

Ao pensarmos na proposta oswaldiana a partir do trabalho com as vanguardas
podemos tratar da questdo da iluminacdo profana atrelada ao brasileiro. Afinal, o contato do
intelectual com a cultura do outro permitiu langar uma visdo politica para esse espago,
revelando um sentimento de pertencimento e encontro com aquilo que poderia ser
considerado intrinseco a nossa cultura e, por isso, importante meio para a sua reformulacao:
“Oswald de Andrade, numa viagem a Paris, do alto de um atelier da Place Clichy — umbigo do
mundo — descobriu, deslumbrado, a sua propria terra.” (PRADO, 1990).

Por esse motivo Haroldo de Campos (1990), a partir de Marx, dizia que a produgédo
oswaldiana consistia em uma “[...] poética da radicalidade” (CAMPOS, 1990), na medida em
gue observava politicamente o periodo historico que vivia e notava o abismo existente entre a
arte e a vida comum, levava em consideracdo os fragmentos histéricos do passado,
especialmente a questdo da condicdo colonial e, assim, pensava na problematica brasileira do
século XX.

Oswald aproveitou-se da utilizacdo dos procedimentos vanguardistas para diminuir o
abismo entre a arte e a vida nacional e chocar o publico. Ao falarmos desse choque capaz de
impactar a sociedade, temos que falar dos procedimentos da arte vanguardista, pois eram eles
que causavam esse efeito, tirando a arte do lugar do inatingivel, aproximando-a da realidade e
permitindo a reflexdo sobre a possibilidade de sua modificacdo, a partir do olhar politico e
revolucionério.

E perceptivel que o texto oswaldiano desconcertava o padrdo da sociedade ligado a
arte pela arte, visto que “[...] nunca pdde subordinar seu espirito a canones métricos e aos
parametros semanticos que lhes sdo correlatos” (CAMPOS, 1990, p. 16), realizando a
dessacralizacdo da poesia e chocando os leitores, “[...] pois os poemas [...] de Oswald, na
década de 20, ddo um exemplo vivo e extremamente eficaz dessa poesia [...] de visada critica,
cuja sintaxe ndo nasce do ordenamento légico do discurso, mas da montagem de pecas que
parecem soltas.” (CAMPOS, 1990, p. 18).

O choque causado pela poesia oswaldiana “[...] representava o mais duro golpe até
entdo sofrido pela pompa retorica de nossa lingua letrada e seu cerimonial alienante”
(CAMPQS, 1990, p. 16) e isso ocasionava um impacto que vinha devido a dificuldade de
interpretacdo do texto, ocasionada pelo uso dos elementos vanguardistas que traziam “[...] a
dissolucdo da unidade tradicional da obra.” (BUBNER, 1973, p. 49 apud BURGER, 2012, p.
105).
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Os recursos vanguardistas apelavam para a participacéo do receptor na construgéo do
sentido final de uma producdo, o que pedia um nivel de compreensdo critica ao leitor. A
producdo oswaldiana esta repleta da utilizacdo desses recursos, que dizem respeito ao uso das
técnicas de vanguarda, da influéncia das artes plasticas e do cinema. Por isso trazia em si a
necessidade de um entendimento mais agucado e, consequentemente, critico por parte de
quem a lia. Desse modo, é possivel dizer que a obra poética de Oswald possui uma postura
voltada a criticidade ¢ a uma recepg¢ao mais aprofundada, visto que “[...] ao inves de embalar
o leitor na cadeia de solugdes previstas e de inebria-lo nos estereotipos de uma sensibilidade
de reagdes ja codificadas, esta poesia em tomadas e cortes rdpidos, quebra a morosa
expectativa desse leitor, for¢a-o a participar do processo criativo.” (CAMPOS, 1990, p. 17).

Por meio desse tipo de producao, Oswald colocava abaixo 0 modo poético tradicional,
tirando sua aura e a ideia de arte meramente contemplativa, desligada da realidade. Ao
falarmos da questéo da aura em torno da obra de arte, torna-se inevitavel tratar de Benjamin e
do seu texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (BENJAMIN, 1987a), no
qgual o pensador mostrava que o0 desenvolvimento técnico da civilizacdo industrial,
principalmente por meio da fotografia e do cinema, derrubava o carater auratico da arte, na
medida em que colocava em xeque o valor daquilo que era entendido como producdo artistica.

Benjamin percebia que a vanguarda, no caso a Dad4, havia se utilizado do mesmo
recurso do cinema, retirando a aura da obra de arte, causando uma espécie de escandalo e
transmitindo a ideia do poder traumatizante da producdo artistica, que arrancaria o receptor de
certo estado de alienacéo.

E possivel dizer que a poesia oswaldiana aproveitou-se desses recursos, dessacralizou
a literatura brasileira das primeiras décadas do século XX e retirou a aura da arte, ao propor
uma construcdo poética que incorporava o casual, a inocéncia construtiva, as cores populares,
a fragmentacdo e o recorte de ideias que trazia diversas imagens, propondo a constituicdo de
uma nova arte/linguagem/literatura brasileira.

Quando nos referimos a destruicdo da concepcéo tradicional de arte para a construgao
de uma nova arte, falamos da possibilidade da arte de vanguarda ser destrutiva e construtiva
ao mesmo tempo, ja que no mesmo instante em que ela destruia um modo de fazer artistico
que considerava alienante e antiquado, construia uma “nova sintaxe”, um outro modo de
criagdo com carater emancipatorio e critico. Ao falarmos sobre os polos de destruigdo e
construcdo que permeiam a arte de vanguarda, podemos pensar na producdo de Oswald e no
modo como sua obra a0 mesmo tempo em que destruiu 0s modelos prontos, o academicismo,

a reveréncia ao europeu, propds a construcdo de uma nova linguagem e um olhar outro para o
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seu pais: “[...] a poesia de Oswald de Andrade acusa assim ambas as vertentes: a destrutiva,
dessacralizante, e a construtiva, que rearticula os materiais preliminarmente desierarquizados”
(CAMPOS, 1990, p. 24), algo que podemos perceber também nas andlises feitas das letras de
Criolo e no modo como esse musico trabalhava com a construcéo e desconstru¢do ao mesmo
tempo.

Campos nos mostra que a obra destrutiva/construtiva de Oswald é marcada pela
parddia de poesias nacionais, por poemas que se valiam da ousadia linguistica ao usar o
coloquialismo e palavras que remontam ao periodo pré-descoberta e por composicfes que
usavam recortes de documentos e textos importantes da Europa, realizando uma remontagem

irbnica e critica:

De um lado, os poemas parddia, em que pegas obrigatérias dos florilégios nacionais,
como a “Cangao do Exilio” de Gongalves Dias ou “Meus oito anos” de Casimiro de
Abreu, sdo reescritos com uma sem-ceriménia lustral [...]. De outro, 0s poemas
construidos sobre a lingua “natural e neoldgica”, imantados pelo “erro” criativo. [...]
Ou ainda mais, 0s poemas de abertura do Pau-Brasil, verdadeiros desvendamentos
da espontaneidade inventiva da linguagem dos primeiros cronistas e relatores das
terras e gentes do Brasil, onde, por mero expediente de recorte e remontagem, textos
de Pero Vaz de Caminha, de Gandavo, de Claude d”Abbevile, de Frei Vicente do
Salvador etc. se convertem em cépsulas de poesia viva, dotadas de alta voltagem
lirica ou saboroso tempero irénico. (CAMPOS, 1990, p. 24-25).

Esses poemas sdo tratados por Haroldo de Campos a partir de Décio Pignatari, como
poemas ready-made e esse processo trazia em si a destruicdo e construcdo ao mesmo tempo.
O ready-made é criado pelo dadaista Duchamp em 1912 e revela o espirito critico e a
discussao acerca da questéo da aura em torno da obra, ao mostrar que qualquer objeto pode ter
a condicdo de arte, pois eles ndo possuem valor sozinhos, mas dependem de um juizo de valor
que lhes é validado, na medida em que a arte ndo esta no objeto em si, mas no procedimento
adotado pelo artista. O ready-made revela a ideia de um produto ja acabado, referindo-se a
nocdo do deslocamento de objetos comuns a espacos de arte, como museus, influindo assim
na valoracdo dada a eles (PELED, 2007).

Vemos entdo de que modo constitui-se a categoria construtiva e destrutiva do ready-
made, que ao destruir os padrdes artisticos tradicionais, propde novas formas de entender a
constituicdo da arte e a sua interpretacdo, revolucionando a concepcao de arte na modernidade
e propondo uma discussdo sobre o préprio fazer artistico.

A partir disso podemos entender o motivo de parte da producéo poética oswaldiana ser
chamada de poesia ready-made, visto que Oswald tinha também como principio norteador de

seu trabalho a ideia de destruicdo e construcdo, na medida em que seus textos tiravam a poesia
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do lugar do sagrado, colocando abaixo o que era entendido como arte e propondo a
construcdo da arte moderna brasileira.

Essa arte moderna, proposta nos escritos de Oswald, utilizaria procedimentos que
visavam a apropriacdo do comum do cotidiano, da lingua falada pelos nativos, da oralidade
das ruas, da paisagem brasileira em todas as suas formas, utilizando-se do ja acabado para
fazer arte e revelar que o artistico habitava também nas coisas ordinarias e no modo brasileiro
de ser, ligando a arte a préaxis vital.

O processo de ready-made fica evidente, ainda, quando o poeta se utiliza de textos
prontos, como por exemplo, a Carta de Caminha e, tirando-a do seu contexto, do seu carater
utilitario de informar & Coroa a terra recém-descoberta, da a ela um sentido novo e critica o
colonizador por meio de um documento pertencente a ele, revelando extrema engenhosidade
na construcdo poética e no proprio principio da devoracao critica, que é de apropriacdo do que
é do outro, por meio da criticidade e da tomada de conhecimento das necessidades da sua
propria realidade, algo que sera visto no proximo capitulo com a leitura de alguns poemas
presentes na coletanea Pau Brasil (1990c).

A partir disso, € valido afirmarmos que os procedimentos vanguardistas faziam-se
também de destruicdo e construcdo e que o modernismo brasileiro de forma geral,
principalmente nos anos 20, ndo foi apenas um movimento demolidor e de total ruptura com a
tradicdo, mas que, além disso, propds uma construcdo que pode ser vista em anos
subsequentes e até em textos posteriores a esse periodo, que sé conseguiram ser realizados e
produzidos a partir da ousadia destrutiva dos primeiros modernistas, como é o caso de
Oswald.

Vemos, portanto, que a vanguarda trouxe uma reflex&o importante para a categoria da
arte, por isso a chamamos de historica, ja que seus efeitos ficaram presos aquele periodo de
tempo e ndo se repetirdo, afinal estdo intimamente ligados a determinado contexto.

Percebemos, ao longo desse texto, que as relagcbes entre Benjamin e Oswald séo
possiveis e até mesmo pertinentes, devido as diversas interpretacdes obtidas quando pensamos
nesses dois importantes intelectuais. O que chama bastante atencdo ao tratarmos dessas duas
figuras € o fato de percebermos o modo como suas producgdes revelam a necessidade de
transformacdo de paradigmas, que ocorreriam por meio do posicionamento do intelectual
diante de sua realidade, visando a sua transformacao, pois as ruinas deixadas pelo processo de
desenvolvimento moderno e pelo progresso careciam de uma reconstrugcdo a partir de novos
pilares, que sé poderia ser feita com a ajuda de homens articulados com seu tempo historico,

entendedores de suas realidades e, por isso, capazes de modifica-las.
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Essas questes permitem que afirmemos que Walter Benjamin e Oswald de Andrade
revelam sua contemporaneidade por meio desse olhar agucado para sua prépria época, capaz
de perceber os motivos que haviam levado aquele estado de coisas e de lutar por melhorias. E
nessa apreensdo da necessidade de seus tempos e contextos que resulta o olhar politico tanto
benjaminiano quanto oswaldiano, na medida em que ambos se posicionam mediante as crises
vividas por suas sociedades, algo que possibilita a justificativa do uso da citacdo de Lowy
(2002) na abertura deste capitulo, visto que a intencdo de atribui-la tanto a Benjamin quanto a
Oswald, revela 0 modo como esses homens foram incansaveis na busca da transformacéo da
ordem estabelecida, ndo se deixando levar pela ideia de que o progresso e o desenvolvimento
“natural” daquelas sociedades os levariam a uma situacdo mais justa e igual.

Essa percepcdo da necessidade de um posicionamento intelectual mediante a crise do
seu tempo possibilitou a Benjamin uma mudanca de ciclo e também ideol6gica de sua obra.
Foi também essa percepg¢do que motivou Oswald a publicar manifestos importantes, como o0
da “Poesia Pau-Brasil” e o “Antropofago”, e ainda realizar muitas transformacdes ideoldgicas
em sua producdo, todas ligadas a pensar o sujeito subjugado e a elabora¢do de uma obra que
seria instrumento da revolucdo do Brasil, que deveria viver a redencdo antropofagica e o
retorno ao primitivo (SCHWARTZ, 2008) para se descolonizar e se libertar da Europa.

Nesse sentido, para finalizar esta discussdo, vamos dizer que Benjamin viu no
surrealismo elementos suficientes para a transformacéo da sociedade, j& que era a Unica das
vanguardas, para ele, capaz de proporcionar o olhar politico. No Brasil, a vanguarda
antropofagica também funcionou como aquela capaz da apropriacdo do olhar politico, ja que
tinha em seu cerne a proposta de transformacdo da sociedade, por meio do retorno ao
primitivo, ao instintivo do homem brasileiro, para assim encontrar sua identidade e produzir
uma arte auténtica a praxis nacional.

Por esse motivo nos valemos da antropofagia, a partir da producdo de Oswald, e de
alguns conceitos do surrealismo, oriundos de estudos de Benjamin, como instrumento de
andlise de parte da producdo do rapper Criolo, visto que podemos observar em suas letras
muitas das questdes tratadas ao longo deste capitulo, como aquelas que dizem respeito ao
desvio ao passado, por meio do olhar a elementos fundadores da cultura da periferia, além do
uso da religiosidade de matriz africana, tdo representativa culturalmente do espaco do sujeito
subjugado, na elaboragédo de suas letras e tambem do conceito de apropriacdo de valores e
ideias advindas do espaco do outro, que colocados no discurso marginal e mesclados a
elementos proprios a cultura deste, possibilitam uma espécie de devoragéo critica, como foi

mostrado no primeiro capitulo do trabalho.



102

Esse processo de devoracdo denota a resisténcia do sujeito da periferia, que dono do
olhar politico, reescreve e repensa sua histdria, buscando discutir e observar o passado e
também as tensdes do tempo presente, com a premissa de construir um futuro melhor. Essas
discussbes, observacdes e possibilidade de constru¢cdo de um futuro outro podem ser
observadas na producgédo de Oswald de Andrade que, carregada de intencdes, ressignificam o
proprio espaco da cultura subjugada e o sujeito que o habita, promovendo a quebra do
pensamento colonizador pela fala e voz do colonizado, que se apropria do discurso do outro e,
por meio da propria ideia de desconstrucdo construtiva, reelabora a sua cultura. Para que

observemos isso, convem fazermos um passeio pelos caminhos de Oswald de Andrade.



CAPITULO 3

UM PASSEIO PELOS CAMINHOS DE OSWALD DE ANDRADE

As ideias tomam conta, reagem, queimam gente nas
pracas publicas. Suprimamos as ideias e as outras
paralisias. Pelos roteiros. Acreditar nos sinais, acreditar
nos instintos e nas estrelas (ANDRADE, 1990a, p. 51).

3.1 PASSANDO O BRASIL A LIMPO: OS MANIFESTOS E A POESIA OSWALDIANA

Pensar no modernismo € se propor a tratar de inumeras definices e conceitos
convergentes e divergentes que buscam abarcar essa ampla expressdo. Eugénia Boaventura
(1985) trata disso na se¢do “Vanguarda e modernismo”, do seu livro intitulado Vanguarda
antropofagica (1985), a partir da qual faremos um recorte que usaremos para dar inicio as
discuss@es deste capitulo.

A estudiosa, recorrendo a Adrian Marino (1972), Henri Lefébvre (1962) e Louis
Aragon (1976), revela que o modernismo significa um impulso renovador e critico, que
expressa a novidade literdria de determinado momento, sendo a consciéncia de uma época:
“[...] uma forca epidémica que se propaga enquanto signo do que se passa no mundo.”
(BOAVENTURA, 1985, p. 3 - 4).

A definicdo da autora revelada por meio desses pensadores nos ajuda a entender o
modernismo brasileiro. Sabemos que esse movimento contribuiu para o repensar da arte
nacional e teve como marco a Semana de 22. Essa reflexdo sobre a criacdo artistica e busca
por uma diccdo intimamente brasileira ocorre, certamente, pela consciéncia de necessidade de
modernizacdo da cultura brasileira que, em relacdo ao Velho Mundo, mantinha-se atrasada e
fazia-se por processo de cOpia e imitacdo, o que dificultava que as nossas producdes se
ligassem a nossa realidade e refletissem questdes locais.

E certo dizermos que a preocupacdo do modernismo brasileiro foi germinando aos
poucos e se desenvolvia desde o romantismo. Todavia, também ¢é valido pensarmos que
muitas das questdes tratadas em outros projetos de construcdo da cultura nacional que foram
retomados pelo primeiro modernismo tiveram seus impasses resolvidos e ganharam mais
maturidade devido a propria época em que vieram a tona e as novas reflexdes propiciadas.

Apesar dos primeiros modernistas terem discutido de maneira radical os valores e

padrdes artisticos do Brasil do seculo XX por meio da quebra de diversos paradigmas,
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colocando em xeque a propria ideia em torno da arte e resolvendo impasses intelectuais e
culturais trazidos ao longo dos tempos, eles foram bastante criticados por fases posteriores,
como por exemplo, o modernismo de 30, que via 0os modernos de 20 como imaturos e
desligados de preocupacdes sociais, desconsiderando todo o caminho aberto pelos primeiros,
para que as questdes e preocupacOes tratadas pelas chamadas outras geracdes entrassem em
cena.

Os questionamentos das producdes das décadas de 20 e 30 giram em torno dos pontos
de tenséo e atrito denominados de projeto estético e projeto ideologico, de acordo com Jodo
Luis Lafeta (2000). Os modernistas de 30 parecem ver nos seus antecessores apenas o projeto
estético, que se refere a preocupagdo com a linguagem e a elaboragdo de uma nova arte, e por
isso os julgam como alienados e imaturos, enquanto viam em si mesmos a maturidade e a
criticidade e, por isso, o projeto ideologico, uma vez que estavam imbuidos de preocupacgéo
social, politizacdo e uma proposta de revolucdo da realidade.

Contudo, para Lafetd (2000) ndo ha de fato grandes diferencgas entre as preocupacoes
de uma década e da outra, mas sim uma mudanca de énfase, j& que 0s primeiros buscavam
“[...] “ajustar’ o quadro cultural do pais a uma realidade mais moderna” (LAFETA, 2000, p.
29), enquanto os outros tentavam “[...] reformar ou revolucionar essa realidade e modifica-la
profundamente.” (LAFETA, 2000, p. 29).

Podemos dizer, apoiados em Lafetd (2000), que h& convergéncias entre o projeto
estético e ideoldgico na primeira geracdo modernista, especialmente na chamada fase heroica.
Sendo assim, é possivel falar que a geracdo de 30 deve muitas das questdes que levanta e
daquilo que elabora aos que a antecedem, o que possibilita a Luis Bueno (2006) revelar que a
produgdo artistica e literaria anterior aos modernistas da segunda geragdo “[...] levou-nos
também ao melhor do romance de 307, subordinando, assim, as experiéncias de 30 as de 22,
algo que também faz Lafeta (2000).

As proposi¢oes tanto de Lafeta (2000), quanto de Bueno (2006) sdo validas, pois nos
parece bastante estranho ndo enxergar um projeto ideol6gico nos modernos de 20, como por
exemplo, em Oswald de Andrade e em tudo aquilo que ele propde.

Quando tratamos disso, podemos pensar diretamente na antropofagia, um projeto de
reconstrucdo da cultura nacional que superou diversas questdes que estavam no bojo de outros
projetos, possuindo uma forte carga ideoldgica. Esse movimento revelava de maneira clara o
esgotamento de um esquema de producdo de arte que vinha desde o século XIX

(FIGUEIREDO, 2011), preocupado ou com a “[...] defesa de um nacionalismo essencialista e
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fechado” ou fazia “[...] apologia de um universalismo modernizador que significava a
completa submissdo a modelos culturais europeus.” (FIGUEIREDO, 2011, p. 389).

Com a antropofagia esses posicionamentos caiam por terra e surgiam outras
preocupacOes, que destruiam as formulas fechadas e redutoras que se propunham a
compreender a cultura nacional, “[...] elegendo o hibrido em detrimento das categorias puras e
excludentes” (FIGUEIREDO, 2011, p. 389) e criando “[...] novos parametros de pensamento”
que permitiam “[...] ultrapassar as dicotomias que vinham balizando o pensamento sobre a
cultura no pais.” (FIGUEIREDO, 2011, p. 389).

A antropofagia oswaldiana marca esses novos pardmetros de pensamento, pois
possibilita a superacdo das correntes vistas como redutoras, no que diz respeito a elaboracéo
da arte brasileira, como nos mostra Vera Follain de Figueiredo (2011, p. 389): “[...] a
antropofagia é a chave utilizada por Oswald para superar tanto o idealismo ufanista romantico
quanto o pessimismo determinista que contaminou os intelectuais do final do século,
influenciados pelo cientificismo etnocéntrico europeu.”

Percebemos entdo 0 modo como essa vanguarda e o seu criador, Oswald de Andrade,
adentram o contexto do modernismo, na medida em que ambos representaram a consciéncia
de uma época e captaram a necessidade de intensa mudanca daquele século, sentida até
mesmo no continente europeu, berco da racionalidade e de modelos estéticos que
influenciavam as producdes artisticas em outros espacos.

A Europa, nesse periodo, encontrava-se em crise, devido principalmente ao momento
posterior a Primeira Guerra, revelador de uma face terrivel dos adventos modernos, que ao
invés de trazerem a redencdo e a emancipa¢gdo humana, mostravam a crueldade, a violéncia e
a negacao do outro (FIGUEIREDO, 2011). Notamos a critica que os proprios europeus faziam
a sua historia e 0 modo como apontavam para a necessidade de sua reescritura, para que fatos
terriveis como os da guerra ndo tornassem a acontecer. E o que trata Benjamin, quando busca
criar as alegorias, retratando fragmentos da histéria escondidos e calados pela voz dominante,
pois seria nesses estilhacos que se esconderia a historia do oprimido e sé por meio do
entendimento dessa outra historia silenciada que se superaria a barbarie da civilizagdo e
impediria que a violéncia e a dor imposta pelo poder voltassem a dominar, algo também
tentado pelas vanguardas europeias que, pelo chogue e experimentacdo, almejavam por
abaixo a ordem estabelecida e apostar em uma possivel saida daquela situagéo.

Esse momento de crise no mundo colonizador europeu foi usado de forma bastante
apropriada pelos intelectuais oriundos de locais colonizados, de acordo com Figueiredo

(2011), pois foi a partir desse questionamento da cultura racionalista ocidental sobre si mesma
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que eles redescobriram seus territérios e viram o valor positivo de suas culturas “[...]
contrapondo-se ao discurso etnocéntrico que sustentou a empresa colonialista”
(FIGUEIREDO, 2011, p. 392). Tanto a poesia Pau-Brasil quanto a antropofagia ilustram esse
momento.

Percebemos 0 modo como a poesia oswaldiana buscou esse redescobrimento e a
valoracdo da cultura de seus territorios e, mais que isso, deu voz a figuras subjugadas ao
longo da historia nacional, revelando seus sofrimentos e comportamentos. Denota-se isso em
uma das sessdes do livro Pau Brasil (1990c), intitulada “Poemas da coloniza¢do”, na qual
vemos 0 modo como Oswald conduz o leitor a um percurso de vivéncia no interior da histéria
do oprimido. A figura do negro é recorrente nesses poemas, e ele aparece como 0 sujeito
escravizado, humilhado pelo poder. Apresenta, além disso, o cotidiano do negro, suas crencas
e sua oralidade, o que contribui para a ideia de Santiago em “Modernidade ¢ Tradigdo
popular” (1991), ao revelar a necessidade do mergulho na oralidade para a compreensao da
histéria de uma comunidade.

Os poemas da colonizacdo buscavam retratar um periodo histérico especifico da vida
brasileira, a escravidao, que durara aproximadamente quatro séculos e que fora abolida apenas
ha 37 anos quando o livro Pau Brasil foi publicado, em 1925. E valido ressaltar que a
abolicdo da escravatura ndo significou a liberdade dos negros e nem condi¢es de vida
melhores, pelo contrério, jogou-0s ainda mais a margem da sociedade, as péssimas condi¢des
de vida e ao preconceito que se arrasta até a atualidade, como comprovam o que discutimos
nas analises empreendidas no capitulo um.

Como nos mostra Darcy Ribeiro (2006), a condigdo do negro no territorio brasileiro,
antes e ap6s a escraviddo, sempre foi de luta. Inicialmente para libertar-se do julgo
escravagista e, posteriormente, para conseguir se inserir na sociedade que lhe deu a liberdade,
mas que ndo o aceitou como sujeito, como alguém pertencente aquele espaco e possuidor de
cultura e de saberes. A sociedade ndo s6 marginalizou o negro, como também lhe retirou a
identidade, ao desconsiderar sua tradicdo e o seu modo de viver.

O tratamento dado ao negro no periodo da escraviddo é revelado por Oswald na sua
coletanea de poemas. E interessante percebermos a forma como o autor ousava ao inserir em
uma sociedade recém-saida da escravidao os episodios de dor dos negros explorados e, ainda,
ao retratar uma voz calada e impedida de revelar seus sentimentos e momentos passados

dentro das senzalas, nas fazendas e nas casas-grandes:
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NEGRO FUGIDO

O Jerdnimo estava numa outra fazenda
Socando o pildo na cozinha

Entraram

Grudaram nele

O pilao tombou

Ele tropecou

E caiu

Montaram nele

(ANDRADE, 1990c, p. 85-86).

Em “Negro fugido” vemos a acao tomada contra Jeronimo. Percebemos a violéncia da
repressdo realizada contra o negro, por meio dos versos que sdo construidos de maneira
fragmentada, sequer ligados por conjuncGes, revelando a rapidez do ato contra aquele
individuo. Observamos isso pelos verbos “entraram”, “grudaram”, “montaram”, que marcam
a acdo do outro em relacdo a Jer6bnimo e a impossibilidade de defesa dele, que sofre as acdes,
isso representado pelos verbos “tropegou e caiu”. Além disso, a utilizacdo desses verbos
denota a possibilidade de um mascaramento da situagdo e uma isenc¢do de culpa por parte do
opressor, que esconde o seu ato de violéncia, mostrando apenas que o oprimido tropeca e cai.
A violéncia contra 0 negro revela também uma faceta absurda e cruel do processo de
escravidao que é a de animalizacdo do sujeito, da transformagdo do homem em bicho. Os trés
Versos que encerram 0 poema expressam isso: “Ele tropegou/E caiu/Montaram nele”,
Jerdnimo ndo conseguindo livrar-se do agressor que agira de forma rapida e violenta tropeca e
cai, logo depois o sujeito que oprime “monta” nele. A representacdo do ato do opressor
através do verbo conjugado “montaram” manifesta a desumanizacgdo total do individuo que se
transfigura em bicho, animal domado que, ao tropecar e cair, é pego novamente pelo seu
dono, que se apropria do que é seu. A animalizacdo de Jerdnimo representa também o
dominio do outro sobre o negro, que nao tem direito de ir e vir, nem de fazer escolhas,
fugindo de um canto para o outro, como um animal acuado que corre do seu predador.

Essa violéncia e total impoténcia do negro contra os desmandos do branco aparecem
ainda em outros poemas oswaldianos, como “Cena” (1990c), em que ha a reconstituicdo
ficcional de algo que, provavelmente, ocorria com 0s negros brasileiros.

O modo do “civilizado” agir contra 0 negro permite que questionemos 0s conceitos de
civilizado e barbaro, algo que se realizara posteriormente quando tratarmos da opressdo
sofrida pelos indigenas. “Cena” traz um fato comum da vida brasileira na sociedade

escravocrata, a violéncia tipica e corriqueira contra o negro:
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CENA

O canivete voou

E o0 negro comprado na cadeia
Estatelou de costas

E bateu coa cabeca na pedra
(ANDRADE, 1990c, p. 87).

H& no poema citado a ideia de reificagdo humana, transmitida pelo participio
“comprado”, que revela o sujeito como objeto, que naquela sociedade era vendido e comprado
como se fosse produto, tendo preco e valor.

A atitude de opressdo transmitida nos poemas oswaldianos séo um importante recurso
para a exibicdo de uma historia conhecida, mas que era mascarada pela sociedade recém-saida
da escravidao. A concepcdo de uma possivel possibilidade de paz entre negros escravizados e
os demais no pds-escraviddo é quebrada pelo texto oswaldiano que reabre as feridas vividas
nas senzalas, reapresentando o sofrimento do negro, que nao pode ser esquecido ou ignorado
para que ndo torne a acontecer.

E é esse (re)caminhar por dentro da histéria do negro e pela escraviddo que possibilita
também uma revisdo daquele periodo, que tirado de seu contexto original e colocado em outro
tempo traz um olhar modificado e possivelmente uma tomada de consciéncia diferente. E é
por isso que um poema como “Azorrague” (1990c) torna-se chocante quando lido, pois trata
da crueldade total daquele que agoita o negro no tronco usando do azorrague — chibata de tiras
de couro com instrumentos cortantes e perfurantes em suas pontas — para depois embebedar

0s cortes na salmoura:

AZORRAGUE

- Chega! Peredoa!
Amarrados na escada

A chibata preparava os cortes
Para a salmoura
(ANDRADE, 1990c, p. 88).

Notamos que no poema transcrito o negro ganha o discurso, ha a fala do escravizado,
colocada apds o travessdo, como se usa comumente na prosa para inserir dialogos. E dada voz
a mudez historica do dominado, usa-se a oralidade do individuo “peredoa” para que ele narre
sua dor, transmita sua vivéncia na senzala e revele a violéncia a que era submetido, por
qualquer motivo que desagradasse o dominador, agressdo que o faz pedir, inclusive, perdéo,
para que a dor fisica se amenizasse.

A pequena estrofe de quatro versos possibilita mais do que o ouvir a voz do dominado,

permite mais que o encontro com a humilhagdo e sofrimento da senzala. Ela da ao oprimido o
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direito de transmitir a crueldade do opressor, a maldade e desumanidade daquele outro,
funcionando assim como uma denuncia do que ocorria na escraviddo, um brado contra o
sangue negro derramado aos pes dos troncos e no chdo das senzalas.

Nesse sentido, podemos dizer que a poesia oswaldiana trabalhava em dois polos da
desconstrucdo e construcdo: se, por um lado, desconstruia a histdria oficial trazendo
fragmentos da histéria do dominado e silenciado, do outro, construia a histéria do oprimido,
por meio de cenas, sussurros e representacdes que engoliam o sentido do discurso histérico do
vencedor e traziam uma apreensdo nova a partir da visdo do vencido, dos fatos que
aconteciam com ele e das experiéncias que ele vivia. Pau Brasil valia-se dessa destruigéo
construtiva que desautorizava a voz do senhor de escravos e também do portugués na
descoberta, como sera possivel observarmos em outro momento do texto.

A destruicao da historia tradicional, dos valores metropolitanos e a construcdo de algo
genuinamente brasileiro encontra consondncias com a andlise de Gonzalo Aguilar (2011)
sobre o Abaporu (1928) de Tarsila do Amaral, quadro que, segundo Bopp (2008), foi
responsavel pela inspiracdo que levaria a criacdo do movimento antrop6fago. Para Aguilar
(2011), o Abaporu retrata a desmistificacdo em torno do pensamento racional da tradi¢éo
ocidental, propondo a constru¢do de um novo corpo, de uma nova identidade, mas ndo sem

antes aniquila-la e desnudé-la:

O Abaporu é um retrato anti-humanista: o rosto esta apagado, e ndo ha ali nenhuma
gestualidade humana com que possamos identificar-nos. [...] Em lugar de dar um
rosto ao retratado (como é convencional no género), o quadro de 1928 oferece um
corpo na fronteira mesma do animal, na confusdo mimética com o natural (cabeca —
sol, bragco — cacto) que estd em processo de tornar-se outra coisa. N&o ha
codificacdo, mas apagamento: despojar o ‘homem’ dos sinais de identidade, para
construir um novo. (AGUILAR, 2011, p. 282).

Podemos pensar que o deslumbramento e estranhamento de Oswald ao ver a obra de
Tarsila revela ao intelectual a iluminacdo profana, ao propiciar o olhar politico que condiz
com a interpretagcdo de Aguilar e que elaboraria as poesias de Pau Brasil, os movimentos da
Poesia Pau-Brasil e 0 Antropdfago e veria a formacéo da identidade brasileira como algo ndo
pronto, mas a realizar-se, fugindo da mera imitacdo de valores europeus que mascaravam a
nossa realidade, pois se ndo havia rosto, ndo existiria a mascara. Além disso, o “homem” de
Tarsila estava nu, livre das vestes que oprimiram nossos indios e trouxeram recalques a nossa
cultura: “O que atropelava a verdade era a roupa, 0 impermeavel entre 0 mundo interior e 0

mundo exterior. A rea¢do contra 0 homem vestido.” (ANDRADE, 1990a, p. 47).
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A pintura de Tarsila certamente foi influenciadora de parcela do pensamento
oswaldiano e de suas teorizag¢Oes tanto no que se refere a antropofagia, quanto ao movimento
da poesia pau-brasil. Segundo Schellhammer (2011), as primeiras frases do “Manifesto da
Poesia Pau-Brasil”: “[...] a poesia existe nos fatos, os casebres de acafrdo e de ocre dos verdes
da Favela, sob o azul cabralino, s3o fatos estéticos” (ANDRADE, 1990b, p. 41)
possivelmente se dirigem & obra de Tarsila. Para o estudioso, a redescoberta da paisagem
nacional realizada pela pintora revela a possibilidade de renovacdo artistica, que absorve
inspiracdes advindas de outros territorios atraves de uma recepc¢do brasileira, o que implicaria
na producéo de uma obra com caréater universal, que ao mesmo tempo dialogaria e refletiria a
vida brasileira, pretendendo-se autoctone e original: “Ser regional e puro em sua época.”
(ANDRADE, 1990b, p. 44).

O “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” propde essa reivindicacdo por uma producao que
traga essa nacionalidade e originalidade, tdo apropriada quando pensamos nas imagens de
Tarsila do Amaral. A nova expressao artistica que o Manifesto pede e que os artistas
modernistas buscam realizar foge do conceito convencional do que se julga como arte, pois
entende que a arte esta presente nos pequenos fatos do cotidiano, naquilo que vemos quando
andamos pelas ruas da cidade, ou que observamos pela janela de um veiculo quando fazemos
uma viagem. A arte €, para os modernistas, o que pode ser encontrado também na linguagem
das massas, na oralidade de um povo (RETAMAR, 2011): “[...] a Poesia Pau-Brasil & uma
sala de jantar domingueira, com passarinhos cantando na mata resumida das gaiolas, um
sujeito magro compondo uma valsa pela flauta e a Maricota lendo o jornal.” (ANDRADE,
1990b, p. 45).

A elaboragdo original pedia o tal “ver com olhos livres” que dessacralizava formas
estéticas puristas, recheadas de padrdes. A poética Pau-Brasil acreditava que “[...] a poesia”
andava “[...] oculta nos cip6s maliciosos da sabedoria. Nas lianas da saudade universitaria”
(ANDRADE, 1990b, p. 41) e por isso mesmo devia desconhecer regras de produgdo e
ignorar as “[...] frases feitas” e o “[...] falar dificil” (ANDRADE, 1990b, p. 41), devendo ser
“[...] agil e candida. Como uma criang¢a.” (ANDRADE, 1990b, p. 42).

Para Oswald, esse modo de enxergar a producdo poética possibilitaria a reconstrucéo
geral da poesia brasileira, que deveria se empenhar em fazer um “[...] trabalho contra o
detalhe naturalista — pela sintese; contra a morbidez romantica — pelo equilibrio gebmetra e
pelo acabamento técnico; contra a copia, pela invengéo e pela surpresa” (ANDRADE, 1990b,
p. 43), 0 que resultaria em uma nova perspectiva e em uma nova escala, que se valeria

essencialmente das nocdes de invencdo e surpresa, ligadas a reinvindicagdo de “[...Juma
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perspectiva de outra ordem: sentimental, intelectual, irdnica e ingénua.” (ANDRADE, 1990b,
p. 43). Isso revelaria um retorno da arte ao sentido puro, & inocéncia e ao chao cotidiano,
conseguindo perceber nos menores fatos do presente cargas abundantes de poesia. Afinal, era
preciso olhar para o proprio tempo “No jornal anda todo o presente” (ANDRADE, 1990b, p.
44), para realizar “[...] o melhor de nossa demonstracdo moderna.” (ANDRADE, 1990b, p.
45).

E importante apontar aqui para o fato de que a elaboracdo original e nacional tdo
almejada pelos modernistas ndo implicava a total ignoréncia daquilo que era estrangeiro, mas
a insercdo do produto importado que, observado criticamente, seria fundamental para a
producdo nacional. Esse caminho de recep¢do critica do outro desembocaria também na
exportacdo de nossos produtos artisticos e é nisso que consiste a metafora do pau-brasil, nosso
primeiro produto exportado ao europeu! (RETAMAR, 2011): “[...] uma Unica luta — a luta
pelo caminho. Dividamos: Poesia de importacdo. E a Poesia Pau-Brasil de exportagéo.”
(ANDRADE, 1990b, p. 42).

A reescritura oswaldiana da histdria brasileira passa pela inser¢cdo do estrangeiro,
afinal, ndo seria possivel reescrever a histéria do pais sem levar em conta aqueles que a
haviam escrito primeiramente, no caso, 0s europeus. E € isso que encontramos ao iniciar a
leitura dos poemas de Pau Brasil e nos depararmos com a primeira sessao intitulada “Historia
do Brasil”. Percebe-se entdo claramente a que se propde Oswald com as poesias que estardo
nessa parte do livro. O objetivo do artista é reconstituir a historia do pais, passando-a a limpo,
por meio de textos que se apropriam de recortes e fragmentos de escritos dos colonizadores
sobre nos e da forma como ocorreu o processo de dominacdo. Segundo Schwartz (1998, p.
57): “Oswald usa um bindculo invertido e traz para perto o distante e transforma o velho em
novo. Cabe a nos, leitores de outro final de século, reler o assombro do descobrimento do
Brasil através dessa reconstrucdo textual”.

E interessante notarmos que os documentos oficiais tirados de seus contextos retomam
tempos diversos no que se refere ao processo de colonizacdo do pais, o que possibilita o
entendimento da necessidade oswaldiana de reconstruir e reescrever a historia brasileira, por
meio de inimeros textos importantes, que tratam principalmente do modo como o estrangeiro

olhou o Brasil. Esse olhar é invertido a partir da apropriacdo do artista, j& que passa a ser a

! Importante dizer que a ideia de pau-brasil como primeiro produto exportado pelo europeu funciona na metafora
oswaldiana, mas esconde a realidade de que essa arvore tradicional brasileira foi, na verdade, furtada pelo
europeu e levada do pais até a sua extin¢do, ndo sendo assim um simples processo de exportacdo, mas de total
exploracéo e destruicdo da vegetacdo nativa.
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visdo do brasileiro que se dirige a producédo estrangeira, desmistificando-a e usando-a como
produto para a construcdo poética nacional.

Nesse sentido, podemos nos valer de Raul Antelo (1991) que se utiliza da analise de
Beatriz Sarlo aplicada a ficcdo de Borges para tratar do texto oswaldiano, pois 0 modernista
brasileiro debate o real, j& que usa textos existentes na historia na montagem de “Historia do
Brasil”, mas ndo faz disso um processo de imitacdo. Pelo contrario, vai “[...] na esteira dos
que interpretam a mimese com a maximo dessemelhanga” (ANTELO, 1991, p. 81) e assim
faz fantasmas emergirem, revelando a necessidade de mudanca, colocando-se contra “[...] a
memoria fonte do costume” (ANDRADE, 1990a, p. 51), aquela trazida oficialmente e
consequentemente pelo poder dominante, pedindo entdo a “[...] experiéncia pessoal
renovada” (ANDRADE, 1990a, p. 51) que poderia mudar os rumos da historia e mostrar 0s
vaos por onde se esconde e se cala o subjugado.

O uso desses diversos textos que representam tambem diferentes visdes e periodos
historicos contribuem ainda para a representacdo da multiplicidade e dos conflitos existentes

na cultura nacional, como nos revela Ciabotti (2013, p. 75):

Quando Caminha, [...] e 0s demais autores coloniais foram ‘cooptados’ pelo projeto
estético do modernismo oswaldiano e os seus testemunhos descontextualizados ou
replicados fora de seu local de origem — parodiados, enfim — eles refizeram a
trajetoria do colonizador e acabaram por transbordar a multiplicidade e os conflitos
da cultura brasileira.

Notamos essa “cooptacao” oswaldiana na parte inicial de “Historia do Brasil” que se
dirige a Pero Vaz (de) Caminha, o escrivdo da trupe cabralina, responsavel pela elaboracéo da
chamada certiddo de nascimento brasileira, que é nomeado no livro sem a preposigdo “de”.
Segundo Santos (2009), a retirada da preposigdo anuncia “[...] 0 andamento no préprio sentido
diacrénico do texto [...] imprime o sentido que desliza em diregdo ao proprio do ‘ir e vir’ do
discurso e ndo das viagens do cronista [...] retirados de um texto protocolar, os versos ‘vao e
vém’, entrelacando passado e presente” (p. 330), o que ja revela a “confusdo” histdrica que
sera realizada por Oswald, por meio de documentos oficiais referentes a descoberta do Brasil
e 0s “roteiros...” que o conduzirdo nessa reescrita.

Nesse momento do livro Pau Brasil (1990c) temos um conjunto de pequenos poemas,
todos elaborados a partir do recorte e da apropriagdo de trechos da Carta de achamento do
Brasil, 0 que possibilita a afirmacdo de que estamos diante de parodias, que carnavalizam o
texto primeiro, tirando-0s de seus lugares de origem e, consequentemente, comprometendo
sua sacralidade, desconstruindo-os e renovando-os, algo mostrado na analise de “Linha de

frente” (2011a), quando Criolo coopta “A Turma da Monica” (1960), invertendo todo 0
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sentido do texto primeiro, o que reforga a nossa relacdo entre 0 compositor contemporéaneo e a
antropofagia oswaldiana.

Boaventura (1985), a partir de Bakhtin, revela-nos que a parédia mostra uma
dimensdo de mundo invertida, carnavalizada, que se caracteriza pela profanacdo do objeto
primeiro e pela sua renovagdo para um contexto outro, o que implica a negacao e destruicéo
de um valor pertencente a outra cultura, para a reconstrucao critica e elabora¢do de uma outra
significacio em uma cultura diferente, no caso a brasileira. E por isso que podemos observar
na “Historia do Brasil”, um dos textos fundadores do pais que, colocado em versos, foge da
estrutura do texto portugués, simbolizando o uso da histéria do colonizador pelas “maos” do
colonizado que, ao recortar o documento europeu e dar-lhe um titulo, traz a sua voz a respeito

da descoberta e deixa de ser um sujeito mudo diante de sua propria existéncia e formacéo:

A DESCOBERTA

Seguimos nosso caminho por este mar de longo
Até a oitava da Pascoa

Topamos aves

E houvemos vista de terra

(ANDRADE, 1990c, p. 69).

Vemos nesses versos frases retiradas da “carta de achamento do Brasil”, aquela que
nos apresenta ao rei de Portugal e revela o territdrio encontrado como um espaco de belezas
naturais riquissimas e povoada por individuos que andavam nus, ndo possuiam religido, nem
fé e que precisavam ser salvos a qualquer custo: “[...] porém o melhor fruto, que nela se pode
fazer, me parece que sera salvar esta gente. E esta deve ser a principal semente que Vossa
Alteza em ela deve langar.” (CAMINHA, 1999, p. 58)

O tratamento que Oswald da ao texto é simples e por isso mesmo brilhante. O poeta
copia trechos da carta que compdem um dos paragrafos do documento portugués e coloca-0s
em outra ordem. Nota-se que ele ndo se preocupa em colocar palavras suas no texto, pelo
contrario, entende que s a utilizacdo do texto do colonizador do modo como ele foi escrito e
pelas palavras do cronista da tropa, ja se pode subverter a histdria oficial e, até mesmo,
representar uma atitude de apropriagcdo dela. Isso porque o documento fundador dessa
descoberta poderia ser usado pelo individuo colonizado ao seu bel prazer e haveria, assim, a
representacdo da descoberta do modo que melhor achasse necessario e de um descobrimento
que ndo precisaria ser necessariamente 0 portugués quando avista a terra brasileira, mas um
(re)descobrimento de sua prépria historia, um olhar outro para essa realidade ou, ainda, um

renascimento nacional, propiciado pela posse e descaracterizacdo de um documento historico.
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Santos (2009) contribui para essa interpretacdo quando observa a permanéncia das
“Oitavas de Pascoa” entre os trechos escolhidos pelo poeta. Para ela a mencdo a péscoa, feita
por Oswald, dificilmente refere-se ao mito cristdo, mas traz “[...] correlagdes com a imagem
da travessia, implicita no ritual de retorno a vida, ou seja, simbolicamente, retorno ao
primitivo, para sobrelevar o futuro da sociedade antropofégica.” (SANTQOS, 2009, p. 332).

A ideia implicita nesse caso seria a de necessidade de reescritura da histdria nacional a
partir da refaccdo da viagem do colonizador, para que assim encontrassemos aquele extinto
Matriarcado de Pindorama, retirado das leituras de Bachofen, e entdo reencontrassemos
também nossas origens intimas que, agora com o apoio da técnica moderna, nos faria barbaro
tecnizado “[...] e ao barbaro tecnizado de Keyserling. Caminhamos” (ANDRADE, 1990a, p.
48) e assim viveriamos “[...] a realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituicdes e sem
penitenciarias (...)” (ANDRADE, 1990a, p. 52).

A intervencdo oswaldiana no titulo do poema contribui de maneira fundamental na
apropriacéo e recorte da Carta de Caminha. Quando Oswald, valendo-se de um artigo definido
“a” e do termo “descoberta” da titulo ao trecho da carta, ele cala 0 europeu, mesmo que se
apropriando das suas palavras na estrutura do poema, pois mostra que a partir daquele
momento é possivel trazer a versdo nacional da descoberta, que perde todo o carater
engenhoso, recheado de pompa, cheio de adjetivacdes, espanto e admiracdo realizado por
Caminha nas longas paginas da “certiddo de nascimento brasileira”.

Isso também ocorre com “Os selvagens”, titulo que ironiza e ri da ideia de selvageria
dirigida ao nativo brasileiro. Afinal, quem seriam aqueles tdo terriveis barbaros pagéos que

tinham medo de uma inofensiva galinha?

OS SELVAGENS

Mostraram-lhes uma galinha

Quase haviam medo dela

E ndo queriam pdr a mao

E depois a tomaram como espantados.
(ANDRADE, 1990c, p. 69).

O questionamento que subjaz a ideia de selvageria e civilizacdo encontra-se também
na Revista de Antropofagia (1928 — 1929) que, em uma das suas edi¢des, afirma que o modo
pelo qual os ditos civilizados se langaram contra os ditos barbaros fazia com que abismo que
separa o selvagem do civilizado ndo fosse tdo grande quanto parecia, fala essa citada

literalmente no primeiro capitulo.
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Além disso, para Santos (2009), o recorte feito por Oswald em “Os selvagens” exibe
dois “[...] aspectos fundamentais do sentimento indigena: o temor e 0 espanto” (p. 334), que
se transforma posteriormente em coragem e encanto, levando-o a tomar o bicho em maos,
apesar de espantados.

O recorte oswaldiano nos permite ver o indio brasileiro de uma forma bastante
interessante. N&o estamos diante do bom selvagem de Rousseau, que recebe o outro
passivamente e aceita tudo o que ele tem a oferecer, mas diante do barbaro de Montaigne, um
individuo com astlicia, que se mostra desconfiado perante a ave trazida pelo europeu,
temendo-a e ficando espantado, mas que possui a coragem de tomar a novidade em suas
maos, encantar-se e se apropriar daquilo que vem do outro. E a mesma coragem do selvagem
que devora e deglute o bispo Sardinha (CHAMIE, 2002) e ndo a inocéncia pacifica de um
indio que simplesmente se deslumbraria e se encantaria com as novidades trazidas pelo
colonizador.

A atitude oswaldiana de deslocamento de fragmentos da carta de Caminha a esse outro
contexto e intitulacdo ganha também expressividade de critica a imposicdo europeia de
costumes, modos culturais e a sociedade no século XX em “As meninas da gare”. Nele, o
autor, de forma inteligente, coloca a observacdo de Caminha a respeito das indias no espago
da modernidade, dentro de uma estacdo ferroviaria (gare em francés), algo que obviamente
ndo havia no Brasil em 1.500 e, assim, retrata a questdo da sexualidade, que deslocada do
tempo indigena, torna-se algo para ser visto com malicia, que se apresenta na falta de
vergonha do portugués ao ver as partes intimas das nativas brasileiras, refletindo também a
prostituicdo, a venda dos corpos femininos em uma sociedade degradada a tal ponto que é
capaz de ver o proprio corpo humano como produto comercial.

Além disso, esse recorte transformado em poema revela o conflito de culturas que se
deu na descoberta e o olhar europeu movido pela moral catdlica, que ndo conseguiu
compreender que o fato delas andarem nuas relacionava-se a sua cultura e ao modo de
comportamento comum as tribos indigenas e ndo a malicia e a sexualidade impressa
rapidamente pelo homem branco, que as julgou como prostitutas por estarem expondo “suas

vergonhas™:

AS MENINAS DA GARE

Eram trés ou quatro mocas bem mocas e bem gentis
Com cabelos mui pretos pelas espaduas

E suas vergonhas tdo altas e tdo saradinhas

Que de nos as muito bem olharmos

N&o tinhamos nenhuma vergonha
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(ANDRADE, 1990c, p. 69 -70).

Para Schwartz (1998), a bricolagem oswaldiana retrata uma ““[...] visdo erotizada das
indigenas, permeada por um codigo de censura cristd renascentista e nada ingénua dos
descobridores” (p. 58), reiterando ainda o desejo desenfreado do colonizador, tanto em
possuir o corpo da india, que poderia ser lido também como o desejo de possuir as terras
pertencentes a elas, “[...] além de trazer uma leitura sexualizada e reveladora dos indicios de
prostituicdo feminina numa sociedade que comercializa o corpo” (p. 58), o que reafirma a
interpretacdo feita anteriormente.

Os poemas oswaldianos, por meio de uma atitude jocosa, ironica e questionadora
dessacralizam o documento europeu, pois inserem nele a visdo do colonizado, retirando-o do
lugar do documento histérico oficial e colocando-o no suporte da poesia. Nesses poemas, as
linhas saem da estrutura de prosa da carta e viram versos que compdem as estrofes do texto,
compostas pela visdo e pela apropriacdo do texto europeu, que ndo perde sua significagdo
geral. Ao contrario ganha novos significados, perdendo sua estrutura e sua condicao de texto
fundador das terras brasileiras, o que justifica a ideia de poesia ready-made discutida no
segundo capitulo: “[...] igualmente, a luz do ready-made de Duchamp, a prosa — oficial —
tornou-se poesia — de vanguarda. Na produgdo de um texto novo, exemplo de renovagéo
artistica e quebra de paradigmas, a linguagem critica fundiu-se a poética.” (CIABOTTI, 2013,
p. 75).

Por meio dessas ideias podemos comecar a articular a questdo do modernismo e do
olhar outro a praxis brasileira, propiciado por experimentacdes vanguardistas em nosso
territorio, que surgiam a partir de obras literarias, manifestos e pinturas, como é o caso do ja
citado Abaporu e entdo compreender o modo como esses manifestos oswaldianos, da “Poesia
Pau-Brasil” (1990b) e o “Antropofago” (1990a) e ainda alguns poemas contidos na coletanea
Pau Brasil (1990c) contribuiram para essa vertente politica e ideoldgica de reconstrucdo da
historia nacional, de devoracdo da cultura do outro e possibilitaram um repensar da arte
brasileira.

As questdes que estdo por tras dos dois manifestos oswaldianos citados e também do
seu livro de poesias estariam germinando ha anos. Elas comecariam a configurar-se na vinda
de Blaise Cendrars ao Brasil, no passeio dele junto de intelectuais brasileiros ao Rio de
Janeiro, para visitarem o Carnaval, e a Minas Gerais, para verem a Semana Santa, 0 que
possivelmente teria gerado um estudo e uma observagdo atenta das tradicdes populares

brasileiras e uma percepcdo da riqueza cultural propiciada pela mistura étnica tdo forte nesse
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territorio, que certamente contribuiria para a elaboragdo de uma arte original, que néo
precisaria buscar moldes e formas na Europa (DINIZ, 2003-2004).

O olhar langado por Cendrars as manifestacdes culturais é citado como referéncia em
um dos trechos do “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”: “Uma sugestdo de Blaise Cendrars: -
Tendes as locomotivas cheias, ides partir. Um negro gira a manivela do desvio rotativo em
que estais. O menor descuido vos fard partir na dire¢do oposta ao vosso destino.”
(ANDRADE, 1990b, p. 42).

Percebe-se nas diversas alusdes do manifesto que, segundo Cendrars, temos as
locomotivas cheias, ou seja, possuimos grande riqueza étnica e cultural. Por isso podemos
partir em busca de uma producdo nativa, que ocorreria por meio do aproveitamento de
“matérias-primas” nacionais, em suma o povo brasileiro, de formag¢ao negra e india. Nao ¢ a
toa que se diz: “[...] que um negro gira a manivela do desvio rotativo em que estais”, visto que
o olhar para o interior de nossa prépria formacao étnica possibilitaria a saida daquele estado
de coisas em que a cdpia da arte europeia era a base da nossa producao artistica e cultural.

Ha aqui também a ideia de unir o moderno ao primitivo, por meio da imagem moderna
das locomotivas, das maquinas, ao lado do simbolo da primitividade brasileira, 0 negro, que
mesmo sendo tdo estrangeiro quanto o europeu, constitui-se ao lado do indio, como um
importante elemento da identidade e resisténcia brasileira aos desmandos dos opressores :
“[...] o negro vem a ser (...) apesar de todas as vicissitudes que enfrenta, 0 componente mais
criativo da cultura brasileira e que, junto com o indio, mais singulariza o nosso povo.”
(RIBEIRO, 2006, p. 205). Essa mescla do novo com os primordios da cultura do Brasil
possibilita as rotas que revelariam a expressao artistica nacional.

O discurso proferido por Oswald na Sorbonne em 1923 &, igualmente, um importante
elemento anterior aos manifestos e ao livro Pau Brasil, pois nele ja se encontra boa parte
daquilo que serd revelado posteriormente no “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” e no
“Manifesto Antrop6fago”.

Benedito Nunes (1990) nos mostra que, nessa conferéncia, Oswald ja destacou “[...] a
presenca sugestiva do tambor africano e do canto negro em Paris, como for¢as étnicas que
desembocavam na modernidade” (NUNES, 1990, p. 9) e manifestou, além disso, “[...] que o
século XX estava a procura das fontes emotivas, das ‘origens concretas e metafisicas da
arte’.” (NUNES, 1990, p. 9). A busca pelas fontes emotivas e metafisicas da arte é revelada
posteriormente nos manifestos base da producdo oswaldiana, que se valem do chamado

“pensamento selvagem”, aquele que chocou a cultura europeia e era denominado selvagem
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“[...] por oposicdo ao pensar cultivado, utilitario e domesticado” (NUNES, 1990, p. 10), no
Caso 0 pensamento europeu.

Notamos que o “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” ja aborda muitas dessas questdes e
funciona como um prenancio daquilo que vira de forma mais elaborada, amadurecida e
filosofica no “Manifesto Antropofago”, pois ja ha no manifesto pau-brasil a ideia de

degluticéo e devoragédo do outro, vejamos:

Apenas brasileiros de nossa época. O necessario de quimica, de mecanica, de
economia e de balistica. Tudo digerido. Sem meeting cultural. Préticos.
Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncias livrescas. Sem comparagdes de apoio.
Sem pesquisa etimolégica. Sem ontologia. (ANDRADE, 1990b, p. 45, grifo nosso).

Sendo assim, podemos dizer que um manifesto bebe na fonte do outro e que ambos
representam um longo periodo de estudos e observacGes oswaldianas no que diz respeito a
formacédo da cultura, da histéria brasileira e da necessidade de reelaboracdo de ambas.

Ha no “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” o antincio da necessidade de construcdo de
uma poética verdadeiramente nacional, que criticasse as produgdes “passadistas” ainda
recorrentes no pais, visto que essas se valiam da imitacdo de modelos importados e pouco
refletiam a vida no Brasil. A critica, 0 humor e a ironia oswaldiana nesse manifesto voltam-se
especialmente a estética parnasiana, uma poesia de linguagem apurada e rebuscada, que fugia
totalmente da nossa linguagem usual, especialmente da lingua oral, e que também utilizava
uma tematica que nao refletia questdes nossas, mostrando-se como uma estética distante da
problematica brasileira e, por isso, alienada e alienante, demonstrando 0 modo como a
colonizagdo e a formacdo europeia havia criado intelectuais — “doutores” — que desconheciam
sua propria realidade e repetiam aquilo que era dito pelos intelectuais do Velho Mundo.

Observe um trecho do manifesto:

O lado doutor, o lado cita¢@es, o lado autores conhecidos. Comovente. Rui Barbosa:
uma cartola na Senegdmbia. Tudo revertendo em riqueza. A riqueza dos bailes e das
frases feitas [...] Falar dificil. [...] Pais de dores anénimas, de doutores andnimos. O
Império foi assim. Eruditamos tudo. Esquecemos o gavido de penacho. [...] Sé ndo
se inventou uma maquina de fazer versos — havia o poeta parnasiano. (ANDRADE,
1990b, p. 41 — 43).

Vemos aqui 0 modo como Oswald olha para a escola parnasiana como aquela capaz
apenas de valer-se de citagdes de autores conhecidos e de desenvolver textos rebuscados e
carregados de riquezas e grandiloquéncia, basta ver a referéncia feita a Rui Barbosa, um dos
grandes oradores brasileiros, que utilizava em sua retdrica construcbes gramaticais

complicadas e um vocabulario preciosista.
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A escola parnasiana, representada aqui por Rui Barbosa, é vista como algo sem
sentido, cheio de luxo, elegancia, mas ultrapassada. Por isso a utilizacdo da ideia de uma
cartola na Senegambia, 0 que expressava 0 nonsense e 0 démodé que era a poesia parnasiana
naquele periodo e em um pais com tantas problematicas quanto o Brasil.

Para Oswald, o0 poeta parnasiano, por estar tdo preso a formas e estruturas rigidas da
producédo de poemas, pode ser comparado a uma maquina erudita de fazer versos “S6 nao se
inventou uma maquina de fazer versos — havia o poeta parnasiano” (ANDRADE, 1990b, p.
43), ja que ele ndo se valia de sentimentos, emocdes intimas e nem se preocupava com as
cores nacionais. Afinal, “Eruditamos tudo. Esquecemos do gavidao de penacho.” (ANDRADE,
1990b, p. 41).

E interessante apontarmos que Oswald, ao criticar o poeta parnasiano caracterizando-o
como uma maquina de fazer versos, refere-se a um periodo peculiar da historia literaria
brasileira, no qual o homem das belas-letras tinha de se submeter a profissionalizacdo e a
necessidade da publicidade, uma demanda capitalista, mergulhando “[...] de cabega na
redacdo de quadrinhas e sonetos de propaganda” (SUSSEKIND, 1987, p. 63). Desse modo, a
aura de literatura, o excesso de exclamagdes e vocativos, “[...] bem ao gosto do poeta
parnasiano” (SUSSEKIND, 1987, p. 64) davam aos produtos comerciais maior valoragio e
entdo “[...] alguns escritores brasileiros” assumiam o papel de garotos-propaganda “[...] por
um bom preco, na época.” (SUSSEKIND, 1987, p. 65).

Oswald vé essa situacdo de maneira irbnica, bem-humorada, mas também a condena,
desconsiderando a necessidade de sobrevivéncia dos homens que se submetiam a isso, por
acreditar que a poesia e seus autores tinham de estar envolvidos com a renovacéo da arte
nacional e com a discussdo da préxis brasileira. Por isso, no Manifesto da Poesia Pau-Brasil
(1990b) propde um novo modo de fazer poesia, que se volta contra um modo de producéo
cheio de intencBes e modelos prontos, pedindo uma poesia composta pelo elemento da
inocéncia, da surpresa, do sentimento puro e original brasileiro, capaz de olhar para nossos

proprios caracteres e ver poesia em todos 0s cantos:

O Carnaval do Rio é o acontecimento religioso da raga. Pau-Brasil. Wagner
submerge ante os corddes de Botafogo. Béarbaro e nosso. A formacdo étnica rica.
Riqueza vegetal. O minério. A cozinha. O vatapa, o ouro e a danga. [...] A nunca
exportacdo da poesia. A poesia anda oculta nos cipés maliciosos da sabedoria. Nas
lianas da saudade universitaria. [...] A poesia para os poetas. Alegria dos que nao
sabem e descobrem. (ANDRADE, 1990b, p. 41).

Essa critica a0 modo de elaboracdo poética rebuscada e, as vezes, comercial do

parnasiano langa-se, consequentemente, como uma critica a gramatica normativa que
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escondia a lingua das ruas e criava um abismo entre aquilo que era falado e escrito, ou ainda,
expunha de forma clara a desigualdade social que se fazia presente também na comunicagé&o.
O apelo pela lingua sem a gramatica faz-se presente em ambos 0s manifestos, ja que o retorno
ao primitivo pediria um reencontro com a lingua “brasileira” livre da gramatica, das normas,
das interdicOes e das regras, o que reiteraria ainda o desconhecimento da hierarquia de
classes, como se vé no “Manifesto Antropofago”: “Foi porque nunca tivemos gramaticas, nem
colecbes de vegetais. E nunca soubemos o que era urbano, suburbano, fronteirico e
continental.” (ANDRADE, 19904, p. 47).

Podemos observar a questdo da linguagem e a possivel critica a gramatica normativa

em mais um dos poemas da coletanea Pau Brasil, novamente na sessdo “Historia do Brasil”:

M.JP.S
(da cidade do porto)

Para dizerem milho dizem mio
Para melhor dizem mi6

Para pior pi6

Para telha dizem teia

Para telhado dizem teiado

E véo fazendo telhados
(ANDRADE, 1990c, p. 80).

Vemos inicialmente que o tal J.MP.S fala da metrépole (Cidade do Porto), ou seja, é 0
olhar do outro que incide sobre a realidade brasileira e sobre a fala do homem do Brasil.
Percebemos que o interlocutor do poema expressa a todo momento o “erro” na fala do
brasileiro, que ndo se comunica do modo gramaticalmente correto e aceito, ja que foge dos
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padrdes e regras impostas pela estética do bem falar e por isso dizem “mio”, “mi6”, “pid”,
“teia”, “teiado”, ao invés de “milho”, “melhor”, “pior”, “telha” e “telhado”.

Contudo, € no verso final do poema que se arremata toda a significacdo que esse texto
quer expressar, o da concluséo de que, independente de seguir ou ndo o padrdo gramatical, os
brasileiros continuam constituindo-se, desenvolvendo-se, visto que a fuga da gramatica ndo é
algo tdo expressivo assim, capaz de impedir o progresso, a felicidade e a multiplicacdo do
povo: “E vao fazendo telhados”.

Dessa forma, banaliza-se a gramética normativa e justifica-se a ideia contida no
“Manifesto da Poesia Pau-Brasil”: “A lingua sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e
neologica. A contribui¢do miliondria de todos os erros. Como falamos. Como somos.”

(ANDRADE, 1990b, p. 42), que também se refor¢ca em “Pronominais” (1990c), outro poema
da coletanea que opde a gramatica do professor, do aluno e do mulato sabido, ao bom negro e
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bom branco, que se comunicam diariamente sem se importar com questdes gramaticais. Por
isso “Deixa disso camarada”, implicando ainda 0 modo como a derrubada da gramatica retira
hierarquias impostas entre negros e brancos, por exemplo, ja que o uso das normas e padrdes
da lingua reverberava diferencas entre classes e expunha uma espécie de lingua dos brancos —
classe dominante — e lingua dos negros, do povo — classe dominada, algo que desaparece com
a utilizacdo da oralidade diéria, livre das regras, usada tanto por negros quanto brancos:

PRONOMINAIS

Dé&-me um cigarro

Diz a gramatica

Do professor e do aluno

E do mulato sabido

Mas o bom negro e o bom branco
Da nagdo brasileira

Dizem todos os dias

Deixa disso camarada

Me da um cigarro

(ANDRADE, 1990c, p. 120).

A partir dessas observacGes é possivel percebermos que a coletanea Pau Brasil expde,
por meio da literatura, aquilo que é discutido em ambos os manifestos. Notamos entdo, nessas
obras, a alianca que Oswald estabelece entre os saberes intelectuais adquiridos pelo contato
com a cultura europeia e 0 que € inerente a nds, apontando, assim, para a ideia de que seria na
devoracao daquilo que o outro possui de melhor — reconhecimento do valor do outro -, unido
ao que possuimos de original e valoroso que se fard uma producéo original e diferenciada. A
base para isso estaria na juncdo entre a floresta e a escola: “Temos a base dupla e presente — a
floresta e a escola. A raca crédula e dualista e a geometria, a algebra e a quimica, logo depois
da mamadeira e do cha de erva-doce. Um misto de ‘dorme nené que o bicho vem pega’ e de
equacOes.” (ANDRADE, 1990b, p. 44).

Esse trecho, retirado do “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”, mostra claramente a juncao
do conhecimento do outro, “a geometria”, “a algebra”, “a quimica”, “as equacdes”, com 0
conhecimento folclorico e popular brasileiro, “o cha de erva-doce”, “o dorme nené que o
bicho vem pega”. Isso nos possibilita afirmar que a grande metafora por trds da ideia do
“Manifesto Antropofago”, a de devorar e deglutir o outro, ja estava presente no manifesto
anterior. Contudo, ha na antropofagia e em seu manifesto um aprofundamento das ideias de
“Pau-Brasil”, uma consisténcia filosofica e utopica que estaria contida em dar os “Roteiros.

Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros” (ANDRADE, 1990a, p. 49) que

nos levariam de volta ao Matriarcado de Pindorama e nos libertariam das interdigdes trazidas
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pelos portugueses: “Contra as sublimacdes antagonicas. Trazidas nas caravelas” (ANDRADE,
1990a, p. 50) e enfim dariam novamente alegria ao brasileiro: “Antes dos portugueses
descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a felicidade.” (ANDRADE, 19904, p. 51).

A antropofagia nega veementemente o europeu, insulta sua colonizacdo e
catequizacdo e funciona como “[...] um instrumento zombeteiro e capaz de assinalar que a
colonizacdo europeia ndo domou uma energia primitiva” (LIMA, 1991, p. 65), invertendo
também todo o processo de influéncias, como ja revelamos. Afinal, tudo que eles possuiam
advinha da América colonizada, pois “[...] nunca fomos catequizados (...), j& tinhamos o
comunismo. Ja tinhamos a lingua surrealista. A idade de ouro.” (ANDRADE, 1990a, p. 49).

Entende-se na antropofagia que a negacdo do outro e a devoracao dele para dentro de
nossa realidade é o que oferece a possibilidade de reconstituicdo da nossa arte e da nossa
historia, e € aqui que consiste a ideia de desvio ao passado para a construcdo de um futuro
melhor e justo, que estaria na “[...] idade de ouro anunciada pela América” (ANDRADE,
1990a, p. 48), que aboliria o sistema patriarcal, opressor e violento, e nos faria reviver o
matriarcado, um sistema justo e coletivo de vida: “Tinhamos a rela¢do e a distribuicdo dos
bens fisicos, dos bens morais, dos bens dignarios.” (ANDRADE, 1990a, p. 49).

O sistema matriarcal, segundo Oswald, € o encontrado aqui com a chegada dos
portugueses, que trazem o patriarcado e, junto dele, a violéncia, a desigualdade, o medo e a
tristeza. Oswald de Andrade busca mostrar o0 mundo pré-cabralino apropriando-se de um
trecho do cronista Gandavo, que intitula como “Pais do Ouro”, revelando os ideais de justica e
igualdade que baseariam a vida no Matriarcado de Pindorama, opostos aqueles do

Patriarcado, representado aqui pelo mundo europeu, “nestes reinos”:

PAIS DO OURO

Todos tém remédio de vida

E nenhum pobre anda pelas portas
A mendigar como nestes reinos
(ANDRADE, 1990c, p. 72).

O pais de ouro perseguido novamente por Oswald para o futuro, que se daria por uma
“[...] dialética em trés tempos (tese: homem natural; antitese: homem civilizado; sintese:
homem natural tecnizado)” (NUNES, 1990, p. 31) seria preenchido também pelo 6cio, que
nos afastaria da légica do trabalho arduo capitalista, visto que as maguinas modernas fariam
as tarefas e 0 homem viveria sua preguica, andando livremente pelas terras do justo e feliz
matriarcado. A ideia do Ocio e da preguica é retomada constantemente no modernismo, basta

pensarmos no Macunaima de Mario de Andrade, que parece querer definir a identidade do
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brasileiro, que ndo seria o ser cordial ou triste, como se veiculou em muitos estudos, mas o
homem que chegaré a idade de ouro e podera viver tranquilo e livre.
Segundo Schwartz (1998), ¢ isso que pretende Oswald ao trazer em “Historia do

Brasil”, um outro trecho retirado da cronica de Gandavo e intitula-lo como “Festa da raga”:

FESTA DA RACA

Hu certo animal se acha também nestas partes
A que chamam Preguica

Tem hua guedelha grande toutico

E se move com passos tam vagarosos

Que ainda que ande quinze dias aturado

Né&o vencera a distancia de hu tiro de pedra
(ANDRADE, 1990c, p. 73).

Quando o poeta coloca esse titulo e faz versos que descrevem o bicho preguica, ele
universaliza a identidade brasileira (SCHWARTZ, 1998), ao revelar o homem brasileiro, o
individuo oriundo da miscigenagdo étnica, da festa da raga, como “o lerdo quadrapede” e
anuncia o objetivo da revolta antrop6faga, como nos revela Schwartz (1998, p. 59): “Oswald
de Andrade totemiza a raca brasileira e entroniza a ideologia do 6cio desenvolvida mais tarde
no Manifesto Antropéfago. O Gcio, como meta final da utopia antropéfaga, como retorno ao
primitivo.”

A guestdo da identidade nacional representada no poema anterior é também o grande
tema do modernismo e sem duvida o da antropofagia, afinal “Tupi or not Tupi that is the
question” (ANDRADE, 1990a, p. 47), simboliza o questionamento shakespeariano,
canibalizado para o contexto nacional e recolocado “[...] no nivel do sujeito antropdfago,
sujeito, agora de sua propria historia” (SCHWARTZ, 1991, p. 63), revelando que o
reencontro com as origens tupis podera responder a questdo do que é ser brasileiro naquele
século.

Ettore Finazzi-Agro (1991) nos ajuda a pensar nessa problematica de reencontro da
identidade trazida por Oswald, quando revela a imposi¢ao de “ser estranho”, que nos foi
legada com a chegada dos portugueses, visto que ndo entrdvamos na sua condicdo de
normalidade e de consequente pertencimento a algum padrdo e por iSso precisdvamos ser
salvos, como é o caso do louco, dos negros, do judeu e da mulher mediante o olhar do
dominador. A visdo europeia nos fez eternamente vitimas de uma identidade que se expressa
pela falta, culpa e defeito.

Finazzi-Agro (1991) exemplifica com Macunaima, o heroi sem nenhum carater, que a

questdo da falta é intrinseca a literatura brasileira, visto que o titulo do livro de Mario de



124

Andrade, ao trazer o “sem”, revela a ideia de auséncia e perda comum a identidade do Brasil.
Ele reitera esse exemplo valendo-se da capacidade de metamorfosear-se desse herdi,
arquétipo da identidade brasileira, o que revelaria 0 homem do Brasil como um ser de
infinitos caracteres, identidades e linguagens e, por isso, em conflito com sua possivel
identificacéo.

A metéfora oswaldiana buscaria resolver essa problematica, ja que ndo se conformaria
com a ideia da falta de identidade, mas se faria pela ideia do sujeito que possui diversas
culturas, etnias e formas de ser dentro do proprio espaco. Individuo que conhecia antes da
chegada do branco a felicidade e sua identidade e que agora se valeria de todas as influéncias
trazidas pelo outro para resgatar essa época e a identidade engolida pela imposi¢do europeia,
por meio da catequese, da “Moral de cegonha” e das ordenagdes.

O homem antropo6fago de Oswald age como um canibal sobre esse outro, que lhe tirou
tantas coisas. Apesar disso, respeita-o, pois reconhece a sua for¢a e por isso devora sua
energia e vitalidade, assimilando-0, o que permite usarmos a ideia de Paul Valéry, por meio
de Santiago (2000) e Neto (2004), ja que “[...] 0 ledo ¢ feito de carneiro assimilado”.

O processo de devoracdo aqui tratado simboliza a ideia de um procedimento que
transforma o valor excludente em includente (LIMA, 1991). A partir disso, entende-se que 0
valor do outro, que nos transformava em um ser sem identidade e, consequentemente,
excluido, agora seria incluso e circularia nesse corpo, que passaria a ser feito da assimilacéo
do outro - o tal carneiro assimilado - e de si mesmo formaria um novo corpo, que possuiria
uma identidade e seria incluso no todo com suas particularidades, abrigando a ideia de
regional e universal ao mesmo tempo, o que revela um dos principios da antropofagia.

A formagdo do novo corpo e do novo individuo encontra relagdo direta com o plano
simbolico (critica da cultura) tratado por Nunes (1990) quando ele interpreta o “Manifesto
Antrop6fago”, na medida em que converge para a transformacdo freudiana do tabu em totem:
“[...] a transformag@o permanente do tabu em totem” (ANDRADE, 1990a, p. 48) contida no
Manifesto de 1928, quando os emblemas caracterizadores do europeu e tidos como tabus —
imagens sagradas e intocaveis -, no caso: Padre Vieira, Anchieta, Goethe, Mée dos Gracos,
Corte de D. Jodo VI, Jodo Ramalho, ordenac6es e o rapé Maria da Fonte s&o colocados contra
0s simbolos miticos - imagens integrantes das reservas instintivas imaginarias dos primitivos
brasileiros -, como: Sol, Cobra Grande, Jaboti, Jacy e Guaracy, desafogando todas as
repressoes e possibilitando a formagédo desse novo corpo que caminharia nos “roteiros” em
diregdo a Revolugdo Caraiba. Afinal, “Queremos a Revolugdo Caraiba. Maior que a

Revolucdo Francesa. A unificacdo de todas as revoltas eficazes na dire¢cdo do homem.”
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(ANDRADE, 19904, p. 48). Assim, seria reativada a nossa herancga cultural, juntamente com
o fundo mitico, advindo do tupi e do africano escravo.

A ideia revolucionaria de Oswald ecoa utopica e de dificil entendimento, como é o
caso da decifracdo dos proprios manifestos, segundo Schwartz (1998). Todavia, o intelectual
se mostra com uma grande capacidade de entender o dilema brasileiro desembocado desde a
descoberta, por meio de um pensamento original que busca referéncias em inimeras filosofias
e vanguardas, formando, assim, um pensamento capaz de mostrar um rumo para a cultura e
politica do seu pais, que precisava livrar-se dessas “clites vegetais”, por meio da “vacina
antropofagica”.

Oswald de Andrade tem em sua produgdo importantes reflexdes sobre a arte e cultura
brasileira e faz na breve apresentacdo e analise de uma parte pequena de sua obra, que encerra
seus principais manifestos e alguns poemas de Pau Brasil (1990c), uma apreensdo da
necessidade de olhar o oprimido, por meio da reescritura da historia.

As ideias oswaldianas pdem-se como um importante balizador para interpretar a
cultura brasileira e se mantém ainda muito atuais para refletirmos sobre os tempos
contemporaneos, como nos revelaram os diversos textos que compdem a obra organizada por
Jorge Rufinelli e Jodo César de Castro Rocha, intitulada Antropofagia hoje? Oswald de
Andrade em cena (2011), ja que a prépria discussdo no que diz respeito a periferia/centro e
questdes culturais ainda se faz constante no d&mbito nacional e internacional devido a propria
pluralidade de culturas que emergem e se chocam no mundo globalizado. Isso que permite a
Schwartz (1998) afirmar que o modernismo brasileiro e suas producbes continuam

possibilitando reflexdes fecundas, mesmo apds tantas décadas:

Se compararmos ao restante dos movimentos de vanguarda na América Latina, em
nenhum outro pais encontramos a atualidade que até 0 momento tém as expressoes
de ruptura que caracterizam os anos 20. De fato, até hoje, 0 modernismo brasileiro é
assunto cadente, merecedor de debates, publicacfes, exposi¢cdes e comemoragdes.
(SCHWARTZ, 1998, p. 55).

A chama da vanguarda antropofagica continua acesa, assim como a leitura do
“Manifesto da Poesia Pau-Brasil” ¢ do livro Pau Brasil ainda hoje possibilitam reflexdes e
modos de enxergar a histéria brasileira e sua dependéncia do outro, proprios de realidades
colonizadas. Dessa forma, afirmamos que € preciso também na atualidade desviar a atencao
de padrdes de pensamento vigentes e seguir uma rota alternativa, que nos permita ler o mundo
levando em conta sua abrangéncia e as questdes por tras das verdades transmitidas por meios
oficiais, pois “[...] as ideias tomam conta, reagem, queimam gente nas pracas publicas.

Suprimamos as ideias e as outras paralisias. Pelos roteiros. Acreditar nos sinais, acreditar nos
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instintos e nas estrelas.” (ANDRADE, 1990a, p. 51). Toda a atualidade do pensamento
oswaldiano sera levada em conta no capitulo final, que buscara pensar a antropofagia e suas

repercussdes atraves do tempo.



CAPITULO 4

ANTROPOFAGIA ATRAVES DOS TEMPOS

“[...] era so reunir as tribos e devorar nosso Bispo
Sardinha também.” (VAZ, 2008, 233 — 234).

4.1 “RELEITURAS” E “REPERCUSSOES”

Ao longo do trabalho, pudemos perceber a forga e originalidade do pensamento
antropofagico na discussdo acerca de culturas subjugadas e da sua relagdo com outras. Para
falar um pouco mais sobre isso, podemos recorrer a Augusto de Campos (1975) que nos
mostrou que, caso Oswald de Andrade escrevesse em outra lingua, como inglés, francés,
espanhol e ndo o portugués, a sua antropofagia estaria entre as correntes de pensamento mais
ousadas e originais de todo o mundo, 0 que nos permite tratar da atemporalidade dessa
vanguarda.

O livro Antropofagia hoje? Oswald de Andrade em cena (2001) inclui diversos
ensaios que buscam tratar dessas questdes. O uso da ideia de releituras e repercussées advém
de titulos de capitulos desse livro que visam revelar a atualidade da antropofagia e 0 modo
como ela foi utilizada algumas vezes para tratar da cultura e da histéria do pais. A obra,
organizada por Rocha e Rufinelli, permite-nos, ainda, falar sobre a ideia de continuidade dos
ideais vanguardistas para além do seu préprio tempo, o que justifica os diversos rastros das
vanguardas encontrados em nosso presente e a pertinéncia de tratar dessas discussdes no
ambito académico, visto que isso nos permite entender, mesmo que de forma breve, a
complexidade em torno das producdes artisticas contemporaneas.

Se a arte brasileira contemporanea é marcada pela pluralidade tematica e por uma
infinidade de experimentacGes e dialogos com os mais diversos suportes, como nos mostra
Resende (2008) e Schgllhammer (2009) quando tratam da literatura, é certo também dizermos
que ela revisita as vanguardas, o que fica claro, por exemplo, em antologias como 26 poetas
hoje (2007), organizada por Heloisa Buarque de Hollanda, que traz em sua introducéo a ideia
de uma producdo poética que busca reestabelecer o elo entre poesia e vida, um ideal dos
movimentos de vanguarda do século passado e que se ressignifica no presente.

Hollanda (2007), no texto que abre a antologia de poesias, explica que 0s poetas

contemporaneos presentes no livro voltam-se com mais frequéncia ao modernismo de 22,
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incorporando a linguagem coloquial em seus textos, fazendo disso instrumento de inovagao e
ruptura contra o nobre discurso académico. Para ela, na atualidade, o coloquialismo, traco rico
e marcante das experimentacdes de 22, faz-se irbnico e ambiguo, possuindo um “[...] sentido
critico alegorico mais circunstancial e independente de comprometimentos com um programa
preestabelecido.” (HOLLANDA, 2007, p. 11).

A presenca de elementos vanguardistas também é notada na prosa contemporénea,
quando, por exemplo, Nelson de Oliveira (2003) organiza uma coletanea de contos intitulada
Geracdo 90: os transgressores, mostrando-a como: “[...] o melhor tributo possivel as
vanguardas, a tribo de Joyce, a de Breton, & de Oswald, t&o distintas — [...] e ao seu legado,
que continua vivo e presente na corrente sanguinea da cultura ocidental.” (OLIVEIRA, 2003,
p. 15), revelando ainda os diversos recursos de vanguarda gque sdo reaproveitados por autores
do presente. E o caso do uso de diversos narradores em uma mesma narrativa, da quebra das
normas sintaticas e da linearidade do texto, da mistura dos mais diversos géneros em uma
mesma producéo, do apreco pelo monologo interior e pela divagagdo minimalista, da colagem
de elementos estranhos (fotos, anincios, desenhos, recortes de jornal) no texto literario
(OLIVEIRA, 2007), entre outros.

Podemos dizer que as vanguardas estdo alicer¢adas na cultura ocidental como uma
tradicdo. Se no passado buscavam romper os valores tradicionais, no presente tornaram-se
esses proprios valores. Desse modo, percebemos a forma como as vanguardas historicas
afetaram produces artisticas posteriores a elas. Até mesmo a rebelde negacédo de qualquer
influéncia da chamada tradicdo vanguardista, advinda de alguns artistas, possui carater de
vanguarda, uma vez que a rebeldia e a total nega¢do de tudo também sdo elementos de alguns
desses movimentos.

Octavio Paz, em Os filhos do barro (1984), busca tratar da questdo da continuidade
dos ideais de vanguarda, mas ndo faz apenas isso. Traz também a no¢do de como a propria
vanguarda saboreou movimentos posteriores a si, dando a entender que o principio de ruptura
vanguardista é, na verdade, uma tradi¢do ao longo da histéria da arte ocidental. Paz nos fala
que o culto ao novo ou a imitacdo dos antigos surge com certa regularidade na arte do
Ocidente, o que deixa claro que a propria vanguarda se aproveita da tradicdo para lancar seu
principio de novidade e transgressdo, basta ver o uso que Breton faz dos ideais do
romantismo, o que ¢ para o autor “[...] a persisténcia de certas maneiras de pensar, ver e
sentir.” (PAZ, 1984, p. 24).

Retomamos isso para tratar da antropofagia e de sua persisténcia em tempos

globalizados, como nos falam muitos dos textos de Antropofagia hoje? Oswald de Andrade
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em cena (2001). Parece-nos que as maneiras de pensar, ver e sentir que motivaram 0s
modernistas de 22, especificamente Oswald de Andrade, ainda permanecem nestes tempos, 0
que faz com que a utilizacdo de recursos inerentes a antropofagia como a montagem, a ironia,
a parddia e a degluticdo da alteridade ainda estejam visiveis em producdes artisticas do agora,
e nos possibilitem leituras e interpretacdes, como as que fizemos com as letras de Criolo no
capitulo que abriu esta dissertacao.

A ideia de deglutir a alteridade faz muito sentido para pensarmos em culturas
subjugadas e advém como metafora da observacédo do ritual canibal tupi, algo que chocou os
europeus quando colocaram seus peés no Brasil, 0 que esta explicitado nas crbnicas dos
viajantes e em diversos relatos publicados, como os de Hans Staden, que vieram a publico em
1557 e s6 ganharam uma edi¢do no Brasil em 1892, tornando-se sucesso na época e ainda
lidos atualmente.

A visdo europeia expressa nessas cronicas e relatos, bem como a propria nogdo de
antropofagia, foi retomada constantemente por diversas manifestacdes artisticas do pais, o que
revela a importancia do conceito para discussdes no cenario das artes e da intelectualidade
brasileira, como nos mostra Jodo Cezar de Castro Rocha (2011, p. 648): “[...] a no¢do de
antropofagia é central na cultura brasileira e esteve presente em trés momentos fundamentais
da historia intelectual — no romantismo, no modernismo e no tropicalismo.” Partindo da
citacdo de Rocha, podemos langar o olhar a esses trés importantes momentos da nossa histéria
cultural, e especialmente falar do romantismo e do tropicalismo, visto que o modernismo ja
foi tratado e discutido em momentos anteriores do trabalho e, além disso, ele foi retomado a
todo o0 momento quando tratamos do projeto oswaldiano e de seus manifestos, que foram
essenciais para movimentos como o tropicalismo, por exemplo.

Rocha nos mostra que a corrente indianista do romantismo buscou refletir acerca do
ato de devoracdo canibal e do modo como o europeu 0 viu. Sabemos que o colonizador
entendeu o rito antrop6fago apenas como um ato de barbarie, fazendo disso uma das
justificativas para a colonizagdo e dizimagdo de povos. Escritores do romantismo, como
Gongalves Dias e José de Alencar, buscaram em textos como “I-Juca-Pirama”, de 1851 e
Ubirajara, de 1874, mostrar um olhar outro para o ritual de antropofagia indigena,
denunciando “[...] a visdo preconcebida dos cronistas” (ROCHA, 2011, p. 650). Dias, no
poema “I-Juca-Pirama”, mostra que o canibalismo tupi ndo significava uma auséncia de
valores, como revelava o pensamento europeu, que tinha uma determinada visdo de mundo,
mas algo que dentro da vida da tribo fazia todo sentido e possuia valores de fundamental

importancia para o equilibrio dos problemas existentes naquele ambiente.
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Alencar, em Ubirajara, vai ainda mais longe ao descrever com “[...] perfeita vocagéo
etnografica o sentido do ritual antropofagico” (ROCHA, 2011, p. 650) mostrando que, por
meio dele, o indio apoderava-se “[...] da valentia e do valor do inimigo” (ROCHA, 2011, p.
650), exibindo assim a significacdo desse ritual para os tupis. Rocha nos mostra que Alencar
antecipou diversas questdes que estariam tempos depois no manifesto oswaldiano, ao mostrar
a ideia de devoragdo como uma gldria reservada aos guerreiros ilustres. Nesse sentido, a
antropofagia ndo era um ato de vinganca ou simples crueldade, mas um rito de comunhéo de
carne, em que estava implicita a transfusdo de um heroismo. Percebemos, assim, 0 modo
como o0s romanticos buscavam dar um olhar alternativo a historia oficial contada pelo
europeu, recuperando a antropofagia como um trago positivo e ndo negativo da tradicdo
cultural brasileira pré-descoberta, “[...] invertendo, assim, a interpretagdo usual.” (ROCHA,
2011, p. 650).

Essa ideia-forca norteou também o pensamento de Oswald e as diversas outras
manifestacBes advindas posteriormente. O canibalismo indigena que chocou o europeu nos
serviria de base para a releitura da histéria nacional e para a reflexdo do processo de
dependéncia cultural, permitindo uma redescoberta histérica do pais o que resolveria, em
certa medida, o dilema inegével que nos fazia sempre ligados a questdes europeias, devido a
colonizagdo do pais e a heranca cultural deixada pelo Velho Mundo, “[...] desse modo, a
antropofagia auxiliava a resolver o paradoxo de um movimento de ‘redescoberta’ do Brasil,
cuja base se encontrava do outro lado do Atlantico: o paradoxo se dissolvia na degluticdo
antropofagica dos valores do outro, do ‘estrangeiro’.” (ROCHA, 2011, p. 651).

A valoracdo da cultura do outro e 0 uso de tragos eminentemente nossos foi algo
sempre recuperado ao longo da historia, visto que um pais de heranca colonial, como o Brasil,
sempre precisou redefinir e rediscutir sua cultura, pois essa se encontrava frequentemente
ligada a um polo dominante e podia fazer-se por mera copia e imitacdo, caso ndo houvesse a
reflexdo necessaria e o entendimento da possiblidade de apropriacdo critica do material
imposto pelo outro.

Dentro desse raciocinio, podemos entender a forca e o uso da antropofagia em
diversos momentos culturais e intelectuais brasileiros, como é o caso do tropicalismo, trazido
por Rocha (2011) como um dos momentos fundamentais da intelectualidade do pais, em que a
antropofagia foi usada como ideia norteadora. Caetano Veloso (2012), em Antropofagia, fala-
nos sobre o contato revelador que teve com a obra oswaldiana, por meio da peca O rei da
vela, apresentada pelo teatro Oficina e dirigida por José Celso Martinez Corréa, em 1967.

Segundo ele, foi essa peca que o fez perceber que havia um movimento artistico novo
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surgindo no Brasil, que advinha da musica, do cinema e também do teatro. Nas palavras do
proprio Caetano: “Eu tinha escrito ‘Tropicalia’ havia pouco tempo quando O rei da vela
estreou. Assistir a essa peca representou para mim a revelacdo de que havia de fato um
movimento acontecendo no Brasil. Um movimento que transcendia o ambito da musica
popular.” (VELOSO, 2012, p. 50).

Caetano Veloso trata ainda do didlogo com Zé Celso tempos depois de ter assistido ao
espetaculo. Esse didlogo se referia a peca oswaldiana, ao tropicalismo e a prépria cena
cultural brasileira dos anos de 1960 e 1970. O diretor de O rei da vela falou a ele sobre a
precisdo e atualidade do trabalho de Oswald de Andrade e sobre 0 modo como aquela
genialidade, especialmente impressa na peca teatral, havia ficado reprimida pela sociedade
brasileira a espera daquela geracdo, que poderia retomar principios da producédo de Oswald e

renovar a arte no Brasil:

[...] e ele falou horas sobre Oswald de Andrade, ressaltando o fato de que aquela
peca, mais moderna do que tudo o que se escreveu no teatro brasileiro depois dela —
com sua Vvisdo erotizada da politica, sua linguagem ndo linear, seu enfoque bruto de
signos que falam por si na revelagdo de contetdos-tabus da realidade brasileira -,
parecia ter ficado reprimida pelas forcas opressivas da sociedade brasileira — e de
sua intelligentsia -, a espera de nossa geragdo. (VELOSO, 2012, p. 51).

Para Rocha (2011), naquele periodo cultural dos anos 60 e 70 nada poderia ser mais
atil aos artistas e intelectuais do que o principio antropofagico, que foi revitalizado e
relacionado ndo apenas com elementos externos, mas também com as manifestacfes culturais

brasileiras que estavam representadas fortemente nos principais centros urbanos do pais:

A poesia de Torquato Neto, a mUsica de Caetano Veloso e Gilberto Gil, o teatro de
José Celso Martinez Corréa, as inovagdes plasticas de Hélio Oiticica, o cinema de
Glauber Rocha e Joaquim Pedro de Andrade, entre tantas outras importantes
manifestacBes artisticas, buscavam-se apropriar do ideal antropofagico,
reinscrevendo-o na conturbada circunstancia dos anos 1960 e 1970. (ROCHA, 2011,
p. 652).

A questdo da dialética nacional/cosmopolita, centro/periferia, que € eixo do
“Manifesto Antropofago” e objeto de profunda reflexdo durante o modernismo, é retomada
pelos intelectuais de 60 e 70 na medida em que buscavam a construgdo da cultura nacional e
de sua propria producdo artistica, fugindo dos moldes importados da Europa e,
principalmente, dos Estados Unidos, que naguele momento ja era um grande influenciador
cultural em todo o0 mundo. Contudo, ndo havia a total rejeicdo daquilo que vinha de fora, ja
que a ideia de um nacionalismo ufanista parecia ultrapassada e ineficaz naquele periodo.

Nesse sentido, percebe-se 0 modo como a antropofagia seria rica e extremamente valida para
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as reflexdes do momento, pois era preciso devorar criticamente para produzir o nacional, j&
que era necessario considerar 0 outro e sua cultura para a realizagdo de uma producédo

autenticamente brasileira:

Nos, brasileiros, ndo deveriamos imitar e sim devorar a informacgao nova, viesse de
onde viesse. [...] A ideia do canibalismo cultural servia-nos, aos tropicalistas, como
uma luva. Estavamos ‘comendo’ 0s Beatles e Jimi Hendrix. Nossas argumentacGes
contra a atitude defensiva dos nacionalistas encontravam aqui uma formulacdo
sucinta e exaustiva. (VELOSO, 2012, p. 54).

Isso também é mencionado por Glauber Rocha em Revolucéo do cinema novo (1981)
ao falar do modo como o intelectual do mundo subdesenvolvido deveria superar as alienacdes
e contradi¢cbes do mundo desenvolvido, por meio de um exame critico e de uma producao
reflexiva de dois temas justapostos: “[...] o subdesenvolvimento e sua cultura primitiva” e o
“[...] desenvolvimento e a influéncia colonial de uma cultura sobre o mundo desenvolvido.”
(ROCHA, 1981, p. 66). A partir dessas tematicas se deveria criticar os valores e a cultura do
dominador “[...] e em seguida transportar em instrumentos de aplicacdo Uteis a compreensdo
do subdesenvolvimento.” (ROCHA, 1981, p. 66).

Notamos que aqui o ideal antropofégico esta presente, pois € por meio desse olhar
critico e reflexivo ao outro que o colonizado consegue entender sua condi¢do, ou seja, ndo é o
desconhecimento e total ignorancia do colonizador que possibilita o autoentendimento, mas
sim a apropriagdo de uma “[...] lucidez revolucionaria”, pois “[...] a cultura colonial informa o
colonizado de sua propria condi¢do.” (ROCHA, 1981, p. 66).

E possivel percebermos que o tropicalismo de Caetano e o cinema novo de Glauber
Rocha entendiam a necessidade antropofagica de deglutir a sabedoria do outro para, assim,

conseguir produzir uma estética nova, que superaria a simples ideia de imitag&o:

O tropicalismo, a descoberta antropofdgica, foi uma revelagdo: provocou uma
consciéncia de atitude diante da cultura colonial que ndo é uma rejeigdo a cultura
ocidental como era no inicio (e era loucura, porque ndo temos uma metodologia):
aceitamos a ricezione integral, a ingestdo dos métodos fundamentais de uma cultura
completa e complexa, mas também a transformacdo mediante os nostros succhi e
através da utilizacdo e elaboracdo da politica correta. [...] Tropicalismo é aceitacdo,
ascensdo do subdesenvolvimento [...] Esta relacdo antropofagica é de liberdade.
(ROCHA, 1981, 119).

Na citacdo anterior, Rocha (1981) nos fala especialmente do cinema, mas podemos ver
nela a importancia da antropofagia nos anos 60 e 70, pois essa vanguarda foi libertadora no
que diz respeito as discussfes sobre influéncias recebidas de outras culturas. Para Glauber

Rocha seria um violento processo dialético de informacdo, analise e negacao que permitiria o



133

surgimento de uma cultura revolucionéria nos mundos subdesenvolvidos, partindo de dois
principios fundamentais: a didatica épica e a épica didatica.

O primeiro serviria para alfabetizar, informar e conscientizar as massas ignorantes e a
classe média alienada. O segundo provocaria o estimulo revolucionario. Entende-se que um
principio deveria complementar o outro, agindo como ages justapostas, pois a didatica sem a
épica geraria “informagdo estéril”, dando a massa apenas uma consciéncia passiva, que de
nada serviria para a revolucao, e a épica sem a didatica seria apenas um romantismo moralista
degenerado em demagogia histérica (ROCHA, 1981).

Vemos aqui que o cinema novo se vale do principio da antropofagia e busca-o para
anunciar e preparar uma revolugdo que se faria no ambito das artes e no campo militar e
politico, sendo, portanto, uma revolucao cultural e historica, ja que a luta deveria ser estética,
econbmica e politica. Notamos que Glauber Rocha se valera do marxismo trazido por Oswald
no “Manifesto Antropéfago” e por Benjamin, em textos como “O surrealismo: o ultimo
instantaneo da inteligéncia europeia”, a0 propor um pensamento dialético, que seria formado
pela didatica e pela épica para trazer a revolucédo cultural, sé possivel quando o individuo do
mundo subdesenvolvido estivesse em um profundo estado de desenvolvimento mental, livre
dos atrasos provocados pela voz colonizadora.

Quando observamos a cena artistica da década de 60 e 70, percebemos que nela ha
também a questdo da globalizacdo, enfatizando uma problemaética que girava em torno das
ideias do saber global e local (JACKSON, 2011), que nos paises subdesenvolvidos e
colonizados se fazia ainda mais complexa.

Entendemos que o processo de globalizagéo integrou e integra 0 mundo todo em uma
mesma ordem econdmica, politica e também cultural. Ao tratarmos da cultura em um mundo
globalizado podemos dizer que os paises subdesenvolvidos, com heranca colonial, sdo os
mais influenciados e os que mais perdem referéncias culturais locais, importando modos de
ser e producgdes advindas de paises desenvolvidos.

K. David Jackson (2011), em “Novas receitas da cozinha canibal: o Manifesto
Antropofago hoje”, mostra-nos a atualidade da antropofagia a partir do olhar para a
globalizagdo, que busca transformar o mundo todo em uma massa homogénea, prejudicando
especialmente o saber local dos paises colonizados, que seria suplantado pelo saber global,
resultante “[...] da vontade de tornar o local legivel e governavel através de sistemas formais,
tais como organizacdo, estandardizacao e hierarquizacdo.” (JACKSON, 2011, p. 429).

Segundo esse estudioso, o principio antropéfago oswaldiano viria a tona no mundo

globalizado como uma forma de defesa do saber local, que representaria “[...] a vivéncia num
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determinado lugar, uma pratica enraizada na tradi¢cdo popular.” (JACKSON, 2011, p. 429).
Essa defesa ndo significaria uma total protecdo contra o que vem do dominante, mas trataria
da utilizagdo disso como instrumento construtor da cultura dominada: “[...] nos termos do
debate sobre a globalizacdo, a antropofagia pode ser relida como uma forma de defesa, se bem
que curiosa, do saber local, dentro de um contraponto com o saber ‘importado’ do
colonizador.” (JACKSON, 2011, p. 430).

Jackson nos mostra como Oswald realizou essa defesa do nacional, apesar da
utilizacdo dos valores do outro em sua producéo, pois 0 modernista se utilizou da contribuicao
do saber local e da satira moderna dirigida & cultura ocidental, reduzindo a civilizagéo
europeia por meio da autoridade da sabedoria tradicional brasileira:

A antropofagia parodia todo o panorama da historia colonial brasileira. [...]
Primeiro, Oswald inverte os mesmos termos empregados pela cultura rejeitada para
chegar a nova visdo. Recorrendo a textos classicos da historiografia colonial, recorta
e recolhe os episodios principais, aplicando a metafora antropéfaga a uma
desconstru¢do do modelo ‘importado’. O resultado dessa bricolagem é a redugéo da
civilizagdo colonial a autoridade do sabor local, governado pelo canibal-cozinheiro,
a guisa do capitdo-mor. (JACKSON, 2011, p. 431).

Retornando ao tropicalismo e ao cinema novo vemos o quanto disso é retomado, pois
tanto os tropicalistas, pensando no depoimento de Caetano Veloso, quando 0s cineastas,
levando em consideracdo a fala de Glauber Rocha, entenderam que s6 a devoragdo do outro
inverteria a logica de importacdo cultural, libertando a cultura brasileira daquele processo de
copia e imitacdo do europeu e do americano.

E valido dizermos que a conjuntura cultural das décadas em que o tropicalismo e o
cinema novo vieram a tona difere bastante daquele da década de 20 e 30. Apesar disso, a
metafora canibal foi indispensavel para pensar nesses novos modelos de apropriacéo cultural,
impostos pelo mundo globalizado, das décadas de 60/70 e até os dias atuais.

Para Carlos Rincon (2011), os conceitos de originalidade, copia, autenticidade, pureza
e origem sdo constantemente questionados pela globalizagao cultural, que traz “[...] 0
momento criativo da repeticio, da citagdo, da tradugdo” (RINCON, 2011, p. 553), revelando a
voga das linguagens hibridas, o que pde em discussao também a propria definicdo de cultura,
que ndo pode mais ser entendida como um marco limite para a identidade e nem como uma
totalidade fechada em si mesma: “[...] enfocada com relacdo aos processos da fase atual da
globalizagdo, a cultura apresenta-se, assim, como um lugar ou um espaco instavel de
passagem entre as linguas, de travessia de identidades, de desestabilizacdo das referéncias
culturais” (RINCON, 2011, p. 557).
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A fala de Rincon nos ajuda a elucidar a propria ideia da impossibilidade da produc¢éo
do saber local, sem levar em conta o outro, o que novamente revela a atualidade do
pensamento de Oswald, pois o hibridismo proposto pela antropofagia parece funcionar como
uma chave para compreender a cultura em tempos globalizados. Talvez, seja exatamente nisso
que resida o seu fascinio e os tantos estudos a respeito dela ainda hoje, nos dizeres de Rocha
(2011, p. 660): “[...] ora, se o grande dilema contemporaneo é inventar uma imaginacéo
tedrica capaz de processar a vertigem de dados recebidos ininterruptamente, entdo, a
antropofagia oswaldiana pode mesmo tornar-se uma alternativa teorica relevante.”

Quando Rincon traz a ideia de saber local e global, ele retira da antropofagia a
qualificacdo que a coloca como metafora de definicdo da identidade brasileira, algo que,
segundo Jodo Cezar de Castro Rocha (2011), é tratado por Oswald quando ele retoma a ideia
da antropofagia em 1950, revendo-a “[...] dentro de um arcabouco antropolédgico que
necessariamente supera os limites da identidade nacional.” (ROCHA, 2011, p. 666).

De acordo com Rocha (2011) a ideia de identidade nacional esta subjugada a conceitos
e nocdes de estabilidade que ndo fazem sentido quando se pensa no principio antropéfago,
pois ele diz respeito a “[...] um permanente processo de mudanca, e portanto, novas
incorporacgdes.” (ROCHA, 2011, p. 666). Nesse sentido, ndo vale a pena pensar a antropofagia
apenas como uma teorizacdo voltada a realidade brasileira, mas sim a todos 0s contextos
politicos, econOmicos e culturais dominados: “[...] trata-se da estratégia empregada
geralmente pelos que se encontram no polo menos favorecido.” (ROCHA, 2011, p. 666).

Percebemos, entdo, que a antropofagia pode funcionar como recurso teérico a todas as
realidades que tiveram e tém contetdos culturais impostos, permitindo a assimilagdo critica
dos contetdos selecionados, violando a imposicao de dados, 0 que ocorre no ato da devoracao
canibal, para Rocha (2011):

O gesto antropofagico [...] é uma forma criativa de assimilacdo de conteidos que,
num primeiro momento foram impostos. Sem mais nem menos: impostos. A
antropofagia pretende transformar a natureza dessa relagdo através da assimilagdo
volitiva de contetidos selecionados: contra a imposicdo de dados, a violagdo no ato
de devora-los. (ROCHA, 2011, p. 666).

Quando deslocamos a antropofagia da discussdo acerca da realidade identitaria
brasileira e a colocamos no &mbito da problematica de mundos subdesenvolvidos e de espacos
subjugados por uma cultura que domina, podemos lancar o olhar a periferia nacional,
ambiente que estd a margem dos grandes centros urbanos e que frequentemente possui seus
modos culturais menosprezados e denegridos. Essa 6tica negativa é revelada por determinada

cultura e pelos meios de comunicagdo, que tendem a impor as comunidades formas de
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comportamento e modelos culturais que sdo considerados superiores dentro da hierarquia
social.

Por meio disso, podemos tratar do movimento chamado “antropofagia periférica” que
relé e se apropria do principio de Oswald de Andrade para trazer a tona a identidade da
periferia brasileira, especialmente a paulista, por meio de diversas manifestacdes artisticas,
dando atencéo principalmente a poesia.

Sérgio Vaz, em seu Cooperifa: antropofagia periférica (2008), propde narrar a
aglutinacdo de diversos sujeitos da periferia em torno de um projeto aparentemente ocasional
chamado Cooperifa, que resultou na chamada “Semana de Arte Moderna da periferia” e na
ideia de antropofagia periférica. Vaz se valeu do ideério que movimentou a elite paulistana
em 1922 e do movimento e manifesto lancado por Oswald de Andrade em 1928 para trazer a
arte para a periferia e mostrar a possibilidade do sujeito que habita aquele espaco para criar

suas proprias producdes artisticas, suas proprias formas de pensamento e cultura:

[...] a Cooperifa foi criada e pensada na Semana de Arte de 1922, e ha muito nds da
Cooperifa vinhamos discutindo a possibilidade de realizar uma Semana de Artes
para nos, inspirada na Semana de Artes da elite paulistana. Quer provocacdo maior?
Tinha que ser uma semana inteira de artes na periferia, e para a periferia, nos
mesmos moldes da turma de Oswald de Andrade. Légico que o terreno estava
propicio; a zona sul, principalmente estava abarrotada de gente fazendo arte e
cultura por todos os lados, era s6 reunir as tribos e devorar nosso Bispo Sardinha
também. Estava comecando a desenhar nossa antropofagia periférica. [...] N6s da
Cooperifa queriamos justamente [..] comer esta arte enlatada produzida pelo
mercado que nos enfiam goela abaixo, e vomitar uma versdo nova dela, sé que dessa
vez na versao da periferia. Sem exotismos, mas carregada de engajamento. Uma arte
com enderego e com sua bussola apontada para o subdrbio, 85 anos depois, como
previu o poeta. Conforme se viu, as massas realmente estavam a fim de comer o
biscoito, fino ou ndo. (VAZ, 2008, p. 233 — 234).

Sérgio Vaz e os demais artistas da periferia paulistana envolvidos no movimento
apropriaram-se do nome da semana modernista e fizeram ainda uma parddia do cartaz de Di
Cavalcanti (vide figuras 1 e 2), transformando o pequeno arbusto em um enorme Baob4, cheio
de frutos. Os frutos da arvore desenhada e parodiada pelo artista plastico Jair Guilherme
traziam uma pluralidade de simbolos. Ora pareciam gotas de sangue, que sugeririam a
vivéncia de violéncia da periferia, que afastada dos espacos artisticos, educativos e culturais
perdia seus jovens cada dia mais cedo para a criminalidade, ora traziam a tona a possibilidade
de uma nova época em que os frutos/filhos da periferia brasileira cresceriam em torno da arte
e teriam um futuro diferente do daqueles outros frutos caidos pela falta de oportunidades.
Além disso, o cartaz, ao substituir o arbusto por um Baoba, arvore de origem africana,
retratava a tradicdo da periferia brasileira, formada majoritariamente por individuos negros e

pela cultura prépria desses sujeitos.
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Figura 1: Cartaz de divulgacdo da Semana de Arte Moderna (1922)
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Fonte: Bibliobelas. Disponivel em https://bibliobelas.wordpress.com/2012/02/13/semana-de-arte-moderna-
de-1922-90-anos-artigo-e-documentario/ Acesso em 19 jan. 2016.

Figura 2: Cartaz de divulgacdo da Semana de Arte Moderna da Periferia (2007).
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Fonte: Colecionador de Pedras Disponivel em http://colecionadordepedras.blogspot.com.br/2007/10/manifesto-
da-antropofagia-perifrica.html15856,00.html. Acesso em 19 jan. 2016.

Sérgio Vaz escreveu também o “Manifesto da antropofagia periférica”, especialmente
para a Semana de 2007, que segundo ele, havia sido inspirado no manifesto de Oswald e nas
ideias da Cooperifa. A leitura desse texto alude a inspirag@o tanto do “Manifesto da Poesia
Pau-Brasil” quanto do “Manifesto Antropofago”. O escrito de Vaz ndo possui a complexidade

do texto oswaldiano, mas procura evidenciar a necessidade da periferia se reinventar
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artisticamente, apontando para uma possibilidade de reescritura da histéria dos morros
brasileiros, que subverteria 0 olhar dominador e os estereGtipos apontados por ele. O
Manifesto da periferia denuncia o opressor, exibe a voz do oprimido, pedindo uma arte

revolucionaria:

E preciso sugar da arte um novo tipo de artista: o artista-cidaddo. Aquele que na sua
arte ndo revoluciona o mundo, mas também ndo compactua com a mediocridade que
imbeciliza um povo desprovido de oportunidades. Um artista a servigo da
comunidade, do pais. Que armado da verdade, por si s exercita a revolugdo. (VAZ,
2011, p. 247).

O principio de desvio do passado para a reconstrucdo do presente e reflexdo sobre o
futuro que faz parte da poética oswaldiana e é transmitida pelos seus manifestos também esta
presente no Manifesto de Vaz. Recorre-se, em varios momentos, ao passado dos sujeitos
escravizados, que é algo que marca historicamente os individuos da periferia. Vé-se também a
dendncia aos governos e a elite econdmica, como se esses fossem os atuais senhores de
escravos, que exploram a miséria alheia, alienam, dominam, mascaram a realidade e impedem
que os subjugados se libertem. A arte no Manifesto de 2007 seria a possibilidade de libertacao
e transformacéo da realidade do homem do subdrbio.

Dessa forma, esse manifesto assume um carater politico que olha criticamente a
realidade em torno da periferia e consegue ver os que lancam as correntes e chicoteiam de
forma velada ainda na contemporaneidade. Sendo assim, ha a imposic¢do do sujeito subjugado
contra esses inimigos, por meio da escrita, da cultura tradicional da periferia, da arte, da

criticidade e do conhecimento, que funcionam como ferramentas de defesa contra o opressor:

A favor de um sublrbio que clama por arte e cultura, e universidades para a
diversidade. Agogos e tamborins acompanhados de violinos, s6 depois da aula.
Contra a arte patrocinada para destruir o senso critico, a emocéo e a sensibilidade
que nasce da mdaltipla escolha. A arte que liberta ndo pode vir da méo que escraviza.
A favor do batuque de cozinha que nasce na cozinha e sinhd ndo quer. Da poesia
periférica que brota na porta do bar. [...] Contra a arte domingueira que defeca em
nossa sala e nos hipnotiza no colo da poltrona. (VAZ, 2008, p. 247).

Esse manifesto de Sérgio Vaz funcionaria como uma espécie de documento da
Semana de Arte Moderna da Periferia que ocorreu de 04 a 10 de novembro de 2007 e tinha
cunho politico e artistico. Os participantes da Semana de 2007 revelavam em suas poesias,
pinturas, teatros e dangas a necessidade de lancar um olhar outro a periferia brasileira e a
possibilidade de producéo cultural em um local que nem tinha espaco reservado para essas

manifestacdes. Prova disso é que os ambientes dos saraus de poesia e movimentos culturais
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organizados pelo Cooperifa eram galpdes abandonados e bares das comunidades, ambientes
em que ainda hoje ocorrem as noites de declamacgéo do Cooperifa.

A escolha dos artistas que participariam da Semana foi feita por meio de uma eleicéo,

que s6 poderia escolher como convidados sujeitos que fossem da propria periferia, ignorando,

de certa forma, a ideia antropofagica de aceitar o outro para assim degluti-lo. O evento

comegou com uma caminhada, ndo autorizada pela policia, no dia 04 de dezembro e teve as
seguintes atividades:

Conforme o combinado, a Semana iria comecar com as artes plasticas no Sacoldo
das Artes do Parque Santo Antonio. A danca ficou para a terga-feira no CEU Campo
Limpo. Na quarta-feira, a literatura aconteceu no Sarau da Cooperifa. Antes, a tarde,
teve um debate na Casa Popular de Cultura M"Boi Mirim. O cinema aconteceu na
quinta-feira no CEU Casablanca, na vila das belezas. Sexta-feira o teatro tomou
conta no Centro Cultural Monte Azul. Sabado a musica voltou novamente ao palco
da Casa de Cultura M'Boi Mirim. E como ninguém é de ferro, no domingo

encerramos com um enorme churrasco com o0s participantes no bar do Zé Batiddo.
(VAZ, 2008, p. 239).

Figura 3: Programacéo da Semana de Arte Moderna da Periferia.
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Fonte: VAZ, Sérgio. Cooperifa: antropofagia periférica. Rio de Janeiro: Aeroplano, p. 253 e 254, 2008.
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A “Semana de Arte Moderna da Periferia” discutiu, ainda, sobre a ideia de barbarie,
algo presente também no Manifesto oswaldiano e utilizado pela midia e por alguns individuos
como um modo de desqualificar o homem que habita a periferia e as a¢fes dele. O manifesto
entende que a barbarie é representada pela “[...] falta de bibliotecas, cinemas, museus, teatros
e espacos para 0 acesso a producgdo cultural” (VAZ, 2008, p. 247). Ele também zomba do
modo como determinada elite se vangloria com suas viagens turisticas e para compras no
exterior, e como ela critica o pais em que vive, parecendo ver o valor apenas fora daqui
“Contra o capital que ignora o interior a favor do exterior. Miami pra eles? ‘Me ame para
nos!”’ (VAZ, 2008, p. 250). Desse modo, exibem a hipocrisia que ¢ dominante nos circulos da
alta sociedade brasileira, incapaz de olhar para o seu proprio pais e 0s sujeitos periféricos de
forma valorosa, sempre 0s subjugando e os enchendo de adjetivacdes negativas.

E importante ressaltarmos que essa manifestacdo da periferia, por meio da Semana e
do Manifesto, sequer foi mencionada pela midia. Transcreveremos, a seguir, um trecho do
depoimento de Vaz, que é importante para que entendamos a significacdo desse movimento
para as comunidades de S&o Paulo, seus artistas e a critica que eles lancam a determinada elite
e a midia:

A Semana de Arte Moderna da Periferia contou com a participacdo de centena de
artistas e foi assistida por milhares de pessoas, tanto do centro como do suburbio.
Foi pensada e produzida pelo povo simples, por artistas marginalizados pela falta de
espaco para a producdo cultural [..]. Uma semana que mobilizou varias
comunidades. Gente que sequer tinha ido ao teatro ou assistido um espetaculo de
danga teve esta oportunidade, sem que tivesse sido abengoado pela méo do governo.
Arte de graca, dada pelo préprio povo, em troca de luz, do brilho da autoestima.
Talvez por isso, por ter sido um evento demasiadamente periférico, é que muita
gente ndo pdde assistir o que aconteceu nesses dias. Umas ndo viram por conta do
velho e mau preconceito arraigado na alma de uma burguesia violenta e racista que
se apoderou da alma paulistana. Sabe por que afirmo isso? Porque a semana ndo nos
foi imposta pelo governo. Porque ela obedecia apenas uma linguagem, a nossa.
Porque esse macroevento aconteceu, durante uma semana inteira em varios bairros

da periferia, e as TVs, a ndo ser que sejam balas perdidas, ndo tém o menor interesse
no que acontece de interessante na periferia. (VAZ, 2008, p. 245).

Essa Semana ficou restrita aquele novembro de 2007, contudo a Cooperifa ainda hoje
faz suas apresentacfes nas quartas e reline um nimero grande de pessoas que se aventuram
pelo mundo das palavras com poesias de sua propria autoria, ou por meio da leitura de autores
consagrados e ainda se oferece como um espaco alternativo e criativo para a juventude -
“Vocé quer brisa? Vai escutar poesia/ Toda quarta-feira ainda tem Cooperifa.” (CRIOLO,
2011c) - que pode conhecer a cultura e a literatura de seus proprios espagos e comunidades,
percebendo o valor que elas possuem e contribuindo com a inverséo dos diversos esteredtipos

a respeito da periferia, transmitidos pela elite e pela midia, de forma geral.
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E importante dizer que Criolo, objeto desse estudo, ndo participou diretamente da
“Semana”, mas em suas letras, como a citada acima, ele exalta a forca do Cooperifa na
periferia paulista e o poder transformador desse movimento, que busca levar cultura, literatura
e arte aos espacos marginalizados. O Cooperifa pode ser visto como um exemplo da
capacidade cultural de revolucionar as ideias e modificar realidades. Quando Criolo cita o
Cooperifa em suas cancdes, ele nos revela o impacto que teve e tem esse movimento iniciado
por Vaz e difundido na periferia de S&o Paulo, ignorado pela midia e que foi bastante
relevante no contexto periférico, basta ver toda a mobilizagdo que gerou a “Semana de Arte
Moderna da Periferia”, como nos mostrou Sérgio Vaz (2008) em Cooperifa: antropofagia
periférica.

A forca de movimentos como o Cooperifa e a prépria Semana de Arte Moderna da
Periferia se ampliou pelos suburbios brasileiros e pode ser observada em eventos como o
Sarau Suburbano do Bixiga, o Festival Literario Suburbano Convicto, ambos movimentos
realizados também em S&o Paulo e que possuem ligacdo com a Livraria Suburbano Convicto,
tratada como a unica do pais especializada em literatura produzida por sujeitos das periferias,
além de outras manifestagdes, como a Festa Literaria Internacional das Periferias (FLUPP),
que ocorre no Rio de Janeiro, visando identificar talentos para a literatura nas periferias
cariocas, levando as comunidades autores nacionais e internacionais consagrados. E relevante
dizer que a FLUPP, ao contrario de outros movimentos periféricos, como é o caso do
Cooperifa, recebeu incentivo dos governos e da midia.

Esses movimentos estdo sendo citados no presente trabalho pois dizem respeito ao
modo como, na contemporaneidade, as manifestac@es artisticas comecam a ganhar espacgo nas
periferias, por meio de individuos que habitam esses lugares e que, na maioria das vezes sem
necessitar de mediacdo ou apoio de instancias legitimadoras, produzem cultura, arte e ganham
voz e visibilidade no cenario marginal, o que se expande as outras periferias e gera novas
manifestacdes.

Retomando, entdo, a vanguarda antropofégica e os movimentos influenciados por ela,
como o tropicalismo, o cinema novo e a antropofagia periférica, percebemos que as ideias
oswaldianas foram usadas das mais variadas formas e elas resultaram em diferentes
representacdes, que vdo desde projetos estéticos mais elaborados, como o tropicalismo e o
cinema novo, até projetos de autorrepresentacdo, vinculados fortemente a cartilha politica e de
engajamento, como o caso da antropofagia periférica, o que contribui para a ideia da forca dos
principios antropofagicos para além dos tempos, ja que esses foram usados de véarias formas

por envolvidos em diferentes movimentagdes culturais.
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O bojo politico e estético existente na antropofagia revela a sua alta carga de
criatividade e longevidade que resiste & década de 20. O ritual tupi que foi usado pelos
romanticos, pelos modernos e pelos tropicalistas, hoje funciona como um importante
instrumento interpretativo para 0 mundo globalizado e para 0s espagos subjugados a
determinadas culturas que promovem hierarquias, expressando nocdes de superioridade e
inferioridade, de acordo com critérios de valor especificos.

Os textos de K. David Jackson, Carlos Rincon e Jodo Cezar de Castro Rocha inclusos
nas partes de releituras e repercussdes da antropofagia, do livro ja citado no inicio deste texto,
revelam o potencial do pensamento oswaldiano para discussdes e tensdes destes tempos. Mais
que isso, tratam do seu poder politico e cultural em espacos sujeitos a imposicles, ao revelar
as linguagens hibridas, as identidades flutuantes, proprias do mundo globalizado e 0 modo
como o canibalismo cultural faz todo o sentido ao pensarmos em locais que precisam
construir sua propria rede de identificacfes, mas mantém-se totalmente presos a valores
impostos por outros territorios.

E importante dizermos, além disso, que nem toda producéo artistica da periferia pode
ser lida por meio da antropofagia, apesar de, com frequéncia, trazerem questfes que dizem
respeito a ideia de centro e margem e apropriacdo do que é do outro, pois € certo que o rito
canibal, reelaborado por Oswald em 1928 como uma metéfora para tratar da cultura e da
identidade de povos colonizados, possui certa complexidade e linhas de forga que precisam
ser levadas em conta antes da sua utilizacao.

A antropofagia periférica revela-se, nesse sentido, como um importante recurso
adotado para tratar da reelaboracdo da arte suburbana e da prépria histéria cultural dos
morros, 0 que nos possibilita dizer que o pensamento de Oswald ainda vem causando
iluminacGes profanas e originando olhares politicos, que certamente buscam a transformacéo
social tendo como instrumento a arte e ainda falar da continuidade do ideario das vanguardas
nestes tempos, como mostramos no inicio deste capitulo.

Entendemos que a apropriagdo critica da cultura dominante pelo homem da periferia é
um importante recurso para a construcdo identitaria e resisténcia desse espaco, ja que a total
ignorancia e desconsideracdo da cultura do outro pode leva-los ainda mais & margem e
afirmar com mais forcga a desigualdade social e as diferencas entre classes.

Podemos nos valer aqui de Silviano Santiago que em seu texto intitulado “O entre-
lugar do discurso latino-americano” (2000) mostra a impossibilidade de resisténcia total aos

valores da cultura dominante, visto que a coer¢do imposta pela cultura do poder, por meio das
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instituices e instancias de legitimagdo, é extremamente forte. Sendo assim, o hibridismo
cultural funcionaria como um importante elemento de resisténcia.

Nesse sentido, quando a margem mistura a sua cultura a que a domina, ela destrdi as
nogdes de unidade e pureza e entdo “[...] o elemento hibrido reina” (SANTIAGO, 2000, p.
16). Para Santigo é esse hibridismo que possui o potencial descolonizador, que livrara os
subjugados das amarras impostas pela forca que domina e é por meio da devoracdo do outro
que se quebra o siléncio imposto e se inicia um processo de criacdo de identidade, levando em
conta que a identidade desses povos foi abafada pela cultura colonizadora e as instancias de
poder pertencentes a ela ao longo de toda a historia.

A partir disso, € necessario apontar que o canibalismo antropofago pode ser usado
como um elemento importante para a construcdo de identidades da periferia. A ideia de
identidade tratada aqui se apoia na conceitua¢do trazida por Rocha (2011), que vé a
impossibilidade de estudo das identidades como esferas fechadas e marcadas por ideias de
estabilidade. Nesse sentido, recorreremos também a Stuart Hall (1992), que vé a identidade
como um conceito em constante movimento, interpelada a todo o0 momento pelos mecanismos
culturais que a rodeiam, definida historicamente e, por isso, ndo pode ser entendida por meio
de principios de coeréncia e definicdo pura. E importante dizer ainda que, quando tratamos
das questdes que giram em torno de construcBes identitarias de periferia, representacdo de
culturas subjugadas, degluticdo antropofagica de valores colonizadores, ancoramo-nos em
pressupostos multiculturalistas, baseados, por exemplo, nos Estudos Culturais e Pds-coloniais,
algo que difere bastante do contexto oswaldiano de criacdo, 0 que nos permite uma
apropriacgéo, interpretacdo e leitura nova a respeito da antropofagia.

Por isso, ao observarmos Criolo e as demais manifestacdes periféricas que podem ser
vistas a partir da antropofagia, é possivel ver uma mudanca radical de contexto no que diz
respeito a época de Oswald de Andrade e 0 nosso tempo, mudanca essa que faz total diferenca
quando tratamos de produgdes realizadas por minorias sociais. Se Oswald buscava em suas
producdes e manifestos tratar dos sujeitos subjugados e da sua representacéo cultural, na cena
contemporanea temos esses proprios sujeitos que se expressam e ganham visibilidade nos
cenarios culturais de todo mundo, sendo aos poucos inseridos em estudos universitarios,
bibliotecas, museus, entre outros espagos legitimados por inimeras instancias sociais.

Essa mudancga de contexto se liga diretamente ao chamado multiculturalismo que “[...]
pode ser visto como um sintoma de transformacdes basicas, ocorridas na segunda metade do
século XX, do mundo todo pds Segunda Guerra Mundial.” (CHIAPPINI, 2002, p. 43). Esse

movimento acendeu discussdes a respeito das identidades e veio a tona como uma
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preocupacdo politica e cultural, principalmente de paises no periodo pds-colonizagdo,
referindo-se também ao préprio processo de globalizacéo e toda a problematica surgida em
torno das culturas nessa conjuntura.

Segundo Andrea Semprini (1997) é a década de 60 que marca a abertura multicultural,
a partir da sociedade estadunidense e do movimento pelos direitos civis e contra a segregacao
racial, alastrando-se por todo 0 mundo e tornando-se uma preocupagdo dos Estudos Culturais
de origem britanica, e que no presente transformam-se em uma questdo de repercussdo
internacional (ESCOSTEGUY, 1998). As ideias multiculturalistas nos permitem perceber que
“[...] ndo h& como negar que, cada vez mais, as identidades séo plurais e que as na¢des sempre
se compuseram na diferenga, mais ou menos escamoteada por uma homogeneizacao forgcada.”
(CHIAPPINI, 2002, p. 14).

O multiculturalismo leva em conta as producgdes artisticas e culturais a partir de seus
contextos, as relacdes de poder existentes em determinados lugares, questionando “[...] 0S
conhecimentos produzidos e transmitidos [...], evidenciando etnocentrismos e esteredtipos
criados pelos grupos sociais dominantes, silenciadores de outras visdes de mundo.” (SILVA,;
BRANDIM, 2008, p. 60 - 61).

E exatamente toda essa corrente de pensamento surgida a partir do multiculturalismo
que nos possibilita falar da mudanca de contexto entre o periodo vivido por Oswald e 0 nosso
tempo. Sabemos que ao longo da tradi¢do cultural determinada elite intelectual e/ou artistica
falava em nome das minorias. Era ela que representava camadas populares e subjugadas.
Parece-nos, entdo, que, com a transformacdo advinda a partir do multiculturalismo e das
consequéncias provenientes dela, essas camadas puderam falar por si so e tiveram o direito da
autorrepresentacdo, ou melhor, ganharam visibilidade e forca. A possibilidade de falar de
dentro do proprio territério marginalizado, de se representar a partir de sua condicdo étnica e
sexual é algo atual se olharmos a tradicéo literaria como um todo, e que ainda merece atencdo
e problematizacéo, levando-se em conta todos os debates em torno disso no presente e 0 modo
como isso vem aos poucos modificando os Estudos Literarios, ou ainda, abrindo espaco
dentro dos canones e dos espacos consagrados para determinadas producdes artisticas.

Essa abertura de espaco surgida na década de 60, a partir do multiculturalismo, e com
repercussdes ainda hoje é que permite, de certa forma, que observemos uma voz periférica e
sua producdo a partir de conceitos vanguardistas, como é o caso da antropofagia. E essa
radical mudanca de contexto que nos traz a tona artistas marginalizados e a riqueza estética de

suas manifestacoes.
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Todavia, é certo que o multiculturalismo divide opinides, pois a0 mesmo tempo em
que alarga as nogdes em torno da arte, colocando nelas questdes politicas e de relacdes de
poder, ele pode alimentar segregacdes e nivelar as produgdes por baixo, abordando apenas o
politicamente correto e a inclusdo sem critério de qualquer minoria. No entanto, ndo ha como
deixar de lado a importancia do multiculturalismo para a derrubada de formas hegemonicas e
homogéneas de tratar identidades e culturas, de acordo com o que nos fala Bonnici (2012, p.
63-64): “[...] embora o multiculturalismo possa ser um significante vazio € uma importante
estratégia contra praticas hegemonicas exclusivistas, contra a tendéncia de voltar ao status
quo, contra a nocdo essencialista e purista da cultura [...]”. Por esse motivo, podemos dizer
que o caminho aberto pelo multiculturalismo nos possibilita hoje tratar de artistas marginais e
de suas producdes.

E certo dizer ainda que, apesar de determinada elite ter se apossado do discurso, da
historia e da arte durante muito tempo e formado a chamada tradicao cultural, muitos artistas
burgueses e oriundos de espagos da classe dominante contribuiram para o alargamento do
campo das artes e para a introducdo de novos pontos de vista a respeito da producéo artistica.
E o caso de Oswald de Andrade e de boa parte dos modernistas, que ndo se amedrontaram
diante do desafio de colocar a voz, a fala e as cores populares nos textos literarios, nas artes
plasticas ou no teatro. E, ainda, o caso de Walter Benjamin, que buscou quebrar a
representacdo Unica da historia, dando voz as minorias oprimidas pelas forcas repressoras
capitalistas, visionariamente tratadas por esse pensador. E o caso também da propria Frida
Kahlo, de Oiticica e outros, que buscaram nas ruas, nos locais marginalizados, formas de
representacdo artistica e aos poucos abriram espaco e deram voz para que homes como o de
Criolo pudessem ecoar no cenario artistico nacional e internacional, ganhando visibilidade
pela estética e construcdo artistica, o que deixa claro que a arte e a politica sdo elementos
certamente indissociaveis, na medida em que toda a producéo artistica traz tracos ideologicos,
pontos de vista e modos de se expressar proprios do artista.

Nesse sentido, a ligacdo entre arte, vida e politica pretendida pelas vanguardas, como o
surrealismo e também a antropofagia, estd presente em producdes artisticas anteriores,
levando em consideracdo a fala de Octavio Paz (1985) a respeito da continuidade e
permanéncia de certos principios artisticos, e posteriores as proprias propostas vanguardistas.

Por esse motivo o olhar lancado a Criolo a partir deste trabalho recorre a um
arcabouco de ideias que remete as vanguardas do século XX, sua poderosa influéncia além de
seus tempos - basta pensar no titulo desse capitulo e de toda a questdo trazida nesta

dissertagdo - atravessado ainda pelo multiculturalismo e por muito daquilo que oferecem os
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Estudos Culturais e Pos-Coloniais, que sdo também uma possibilidade de revigoramento e
atualizacdo do pensamento oswaldiano, permitindo novos prismas, olhares e interpretacgoes,
que podem ser vistos, inclusive, no ja mencionado livro de Rufinelli e Rocha (2001) e
também na discussdo levantada por Silviano Santiago no ensaio que fala sobre o discurso
latino-americano.

Por fim, considera-se que o esfor¢o empreendido neste trabalho visou ndo s6 pensar na
antropofagia enquanto teoria e corrente de pensamento, mas como instrumento de anélise, que
transpassado por outras discussdes e conceitos nos possibilitou abordar a producéo de Criolo,
para entendé-la a partir daquilo que os ideérios de vanguarda antropofagica nos permitiram,
além, é claro, de como o pensamento benjaminiano em torno das vanguardas, em especial 0
conceito de iluminacao profana, auxiliou-nos nessas reflexdes.

A escolha de pensar a antropofagia através dos tempos no capitulo final simboliza essa
tentativa de fechar as arestas e mostrar, enfim, que parte da producdo artistica contemporanea,
falamos aqui especialmente de Criolo, é herdeira das vanguardas histdricas e se embebeda nas
ideias originais que ainda jorram das fontes de pensadores como Oswald de Andrade e Walter
Benjamin, possibilitando interpretacbes diversas, a quebra de uma Unica representacdo

3

discursiva e a autorizagdo de “ver com olhos livres”, na busca eterna desses “Roteiros.
Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros” que nos levardo a um mundo mais
justo, a tal “idade de ouro”, em que todos terdo os mesmos direitos, as mesmas oportunidades,
em que ndo haverd opressdo, violéncia ou guerra, em que todos poderdo se expressar
livremente e em que o dinheiro ndo medira o valor de um homem: “Contra o mundo
reversivel e as ideias objetivadas. Cadaverizadas. O stop do pensamento dinamico. O
individuo vitima do sistema. Fontes das injusticas classicas. Das injusticas romanticas. E o

esquecimento das conquistas interiores.” (ANDRADE, 19904, p. 48 — 49).



CONSIDERACOES FINAIS

E certo que este trabalho usou diversos estudos e pensadores a respeito de muitas
tematicas, mas seu objetivo sempre foi o de observar como as vanguardas, em especial a
antropofégica, resistiu ao passar do tempo e se renova a cada dia de acordo com as mais
diversas discussfes, para que assim pudéssemos observar a composicdo de Criolo, as
possibilidades estéticas de seu trabalho e 0 modo como a experimentacdo vanguardista pode
ser vista na producdo do musico e compositor paulista.

Além disso, pretendemos mostrar a atualidade das ideias de Oswald de Andrade e
Walter Benjamin, pensadores que viveram no mesmo periodo, contudo em contextos bastante
diferentes, mas que possuem um ideéario tdo original e relevante, capaz de mostrar rumos para
reflexdes sobre 0 nosso préprio presente, para os dilemas existentes neste periodo e para tratar
ainda da arte contemporénea e da multiplicidade em torno dela.

Alguns autores, como Resende (2008), Schgllhammer (2009), Oliveira (2003) e
outros, revelam-nos que a arte contemporanea brasileira, em especial a literatura, € um campo
plural que recorre aos mais diversos suportes, temas e que bebe nas fontes do nosso rico
movimento modernista, influenciando-se por tudo aquilo que seus criadores e artistas
propuseram e trouxeram para o cenario artistico nacional.

Quando pensamos nisso, é evidente percebermos a forca que Oswald de Andrade teve
enquanto transformador de paradigmas e ampliador de visdes a respeito do que era arte e
literatura, possibilitando que as cores populares, os ritos indigenas e a fala das ruas ocupassem
espaco na “torre de marfim” da cena artistica brasileira daquele inicio de século. Olhares
como o de Oswald expandiram o proprio entendimento a respeito da cultura, da literatura e
das artes e serviram também de metafora para entender as relacdes entre centro e periferia e a
forma como as culturas subjugadas a determinado sistema de poder poderiam resistir e
reconstruir suas multiplas identidades, mesmo ap6s um longo periodo de opresséo.

A partir dessas constatacdes, surge a figura de Criolo que, além de ser um interesse
pessoal do pesquisador, pode ser visto como um artista que, com sua producdo, vai ao
encontro da tradicdo artistica e literaria modernista, propondo a degluticdo de muitos valores
arraigados no imaginario de determinada elite, quebrando-os, por meio da montagem, da
parddia, da ironia, da criacdo de universos diversos, da apropriacdo dos ritos africanos, do

mergulho na cultura periférica e do passeio cadtico no turbulento cotidiano da metrdpole.
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O mausico nos mostra a necessidade de caminhar pelos primérdios da histdria do
homem negro da periferia, para localizar, dessa forma, elementos que permitam a
reconstrucdo historica dos espacos marginais e oferecam a possibilidade de destruicdo de
estereotipos, trazendo a proposta do reconhecimento das variadas identidades e formas de ser
dos sujeitos periféricos, que munidos, por meio da arte, do chamado olhar politico
benjaminiano, possam modificar sua propria realidade.

Observamos nas analises realizadas dos textos de Criolo no primeiro capitulo, e
também no terceiro capitulo, em que nos propusemos a caminhar pela obra de Oswald de
Andrade, o modo como o artista paulista da nossa contemporaneidade realiza, em sua
construcdo, muito daquilo que a vanguarda antropofégica e a propria poesia Pau Brasil
faziam, trazendo a tona, além disso, a iluminacdo profana discutida por Walter Benjamin em
seus estudos sobre o surrealismo, algo mostrado no segundo capitulo. Com isso, vemos que 0
percurso aberto por Oswald e Benjamin possibilita que hoje 0 homem periférico, pertencente
as minorias sociais, consiga falar com sua prépria voz, exibir-se de dentro do seu proprio
territorio, fazendo com que sua arte ecoe e seja apreciada em espacos em que antes ela sequer
entrava, 0 que é também sintoma de um contexto cultural atravessado pelo Multiculturalismo,
e analisado pelos Estudos Culturais e Pés-coloniais.

Criolo nos mostra, em suas composic¢des, que o retirante nordestino, habitante da
grande urbe, negro e da periferia tem o que dizer e sabe como dizer. Seus textos bem
elaborados, cheios de recortes, de imagens aparentemente mirabolantes, permeados de
desvios, ideias elipsadas, reflexdes cadticas e espacos em branco representam o melhor da
nossa cena artistica atual, aquela que prefere deixar pistas a revelar sua mensagem sem
nenhum esforgo.

O artista, que possui referéncias advindas dos mais diversos géneros e lugares, ndo se
recusa a usar tudo aquilo que conhece para representar poeticamente a vida dolorida no
mundo capitalista, basta que vejamos canc¢des analisadas ao longo do trabalho, que anunciam
a leitura feita de seu espaco.

Nesse sentido, esperamos que esta dissertacao gere inquietacbes que possam motivar
os estudos sobre as ressonancias das vanguardas modernistas no contexto contemporaneo,
visto que o legado deixado por elas ndo pode ser ignorado. Acreditamos, ainda, que este
trabalho possa abrir caminhos para que as minorias continuem a adentrar o ambito dos
estudos académicos e literarios, por meio de suas proprias construcdes estéticas, geradoras de

varias analises e reflexdes criticas.
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ANEXO

Linha de frente
(CRIOLO, 2011)

O no6 da tua orelha ainda doi em mim,
Cebolinha mandou avisar

Quando a "fleguesa” chegar

Muitos péezinhos ha de degustar

Magali faz a cadéncia da situacado

E que essa padaria nunca vendeu pao

E tudo que é de ruim sempre cai pra ca

Tem pouca gente na fronteira, entdo € s6 chegar

O dinheiro vem pra confundir o amor

O santo pesado que ta sem andor

Na turma da Mdnica do asfalto

Cascdo é rei do morro e a chapa esquenta facil

Quem ta na linha de frente
N&o pode amarelar

Com o sorriso inocente
Das criancas de la



157

CARTAO DE VISITA
(CRIOLO; GANJAMAN; CABRAL, 2014)

Acende o incenso de mirra francesa
Algoddo fio seiscentos, toalha de mesa
Elegancia no trato € o bolo da cereja
Guardanapos Gold, agradavel surpresa
Pra se sentir bem com seus convidados
Carros importados garantindo o translado
Blindados, segurangas fardados

De ternos Armani, Louboutin os sapatos
Temos de galdo Dom Pérrignon

Veuve Clicquot, pra lavar suas maos

E pra seu cachorro de estimagao
Garantimos um potinho com um pouco de Chandon

MC Lon ta portando VIP

Théssia tem um blog de fina estirpe

Pra dar um clima cult, ofereco de brinde
Imas de geladeira com Sartre e Nietzsche
Glitter glamour Les Maison Crioles

O sistema exige perfil de TV

Desculpa se ndo me apresentei a vocé
Esse é meu cartdo, trabalho num buffet

Acha que t& mamdo, ta bom, ta uma festa
Menino no farol, cé humilha e detesta
Acha que t4 bom, né ndo? Nem te afeta.
Parcela no cartdo essa gente indigesta
[Nem tudo que brilha é reliquia, nem joia]

O governo estimula e 0 consumo acontece
Mamée de todo o mal, a ignorancia sé cresce
FGV me ajude nessa prece

O salario minimo com base no DIEESE

Em frente a Shoppings, marca rolézins
Debater sobre cotas, copas e afins

O opressor € omisso e 0 sistema é cupim

E se eu ndo existo, porque cobras de mim ?

Mamdo, papaia, cassis

Rum com, sorvete de Bis

Patricio gosta e quem nédo quer ser feliz
Pra garantir o padé dao até o edy

Era tudo mentira sonhei pra valer

Com voce eu ali, nés dois sem VT

A alma flutua, leite a crianga quer beber
Léazaro alguém nos ajude a entender?



SUCRILHOS
(CRIOLO, 2011)

Calcada pra favela, avenida pra carro,
Céu pra avido, e pro morro descaso.
Cientista social, Casas Bahia e tragédia,
Gosta de favelado mais que Nutella,

Quanto mais Gpio vocé vai querer?

Uns prefere morrer ao ver o preto vencé.

E papel aluminio todo amassado,

Esquenta ndo mée, isso é uma cabeca de alho.

Cartola vira que eu vi, tdo lindo, forte e belo como Muhammad Ali.

Canta rap nunca foi pra homem fraco,
Saber a hora de parar é pra homem sébio.

Rico quer levar uma com nois, cé que sabe,
Quero ver paga de loco 14 em Abu Dhabi.
Eu sou nota 5 e sem provoca alarde,

Nota 10 é Dina Di, DJ Primo e Sabotage.

Pode colar mais sem arrastar,
Se arrastar favela vai cobrar.
Acostumado com sucrilhos no prato.
Morango s6 ¢ bom c’a preta de lado.

O planeta jaz, é a trombeta do satanés,

Usain Bolt se ndo corre fica pra tras.

Querer tapar o sol com a peneira ¢ feio demais,
E cocaina desgraca a vida de um bom rapaz.

Trilha Sonora do gueto Rappin Hood e Facgéo,
Fazem o povo cantar com emogao.

Zona Sul haja coragéo,

Dez mil pessoas na favela na quermesse do Campao.

Di Cavalcanti, Oiticica e Frida Kahlo

Tém o mesmo valor que a benzedeira do bairro.
Disse que ndo, ali o recém-formado entende,
Vou esperar vocé fica doente.

Canta Rap nunca foi pra homem fraco,

Saber a hora de parar é pra homem sébio.

Vacilo no jab, é fio é lona.

Criolo Doido ndo € garapa, a ideia é rapida mais soma.

Eu tenho orgulho da minha cor,

Do meu cabelo e do meu nariz.

Sou assim e sou feliz.

indio, caboclo, cafuso, criolo! Sou brasileiro!
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DUAS DE CINCO
(CRIOLO; CAMPOS; GANJAMAN; CABRAL, 2014)

Compro uma pistola do vapor
Visto o jaco Califérnia azul
Faco uma mandinga pro terror
E vou...

E o cdo, é o canhamo, é o desamor

E o canh&o na boca de quem tanto se humilhou

Inveja é uma desgraca, alastra 6dio e rancor

e cocaina é uma igreja gringa de Le Chereau

Pra cada rap escrito uma alma que se salva

O rosto do carvoeiro é o Brasil que mostra a cara
Muito “bl4” se fala e a lingua é uma piranha

Aqui é so trabalho, sorte € pras criangas

Que vé o professor em desespero na miséria

gue no meio do caminho da educagdo havia uma pedra
E havia uma pedra no meio do caminho

Ele ndo é preto véi, mas no bolso leva um cachimbo

E o Sleazestack, z6io branco, repare o brilho
Chewbacca na penha, maisena com p6 de vidro
comerciais de TV, glamour pra alcoolismo

e é o Kinect do Xbox por duas buchas de cinco
Hahahahahha... Chega a rir de nervoso, comédia vai chorar

E eu fico aqui pregando a paz

E a cada maco de cigarro fumado a morte faz

um jaz entre nos, ca pra nos, e se um de nGs morrer
pra vocés € uma beleza

Desigualdade faz tristeza

Na montanha dos sete abutres alguém enfeita sua mesa
Um governo que quer acabar com o crack,

mas ndo tem moral pra vetar comercial de cerveja
Alb Focault, cé quer saber o que é loucura?

E ver Hobsbawm na méo dos boy

Maquiavel nessa leitura

Falar pra um favelado que a vida ndo é dura

E achar que teu 12 de condominio ndo carrega a mesma culpa
E salto alto, MD, Absolut, suco de fruta

Mas nem todo mundo é feliz nessa fé absoluta

Calma filha que esse doce néo € sal de fruta

Azedar é a meta, td bom ou quer mais agucar?
Hahahahahaha... Chega a rir de nervoso, comédia vai chorar



CONVOQUE SEU BUDA
(CRIOLO; GANJAMAN, 2014)

Convoque seu Buda, o clima ta tenso
Mandaram avisar, que vao torrar o Centro
Ja diz o ditado, apressado come cr

Aqui ndo é G.T.A,, é pior, é Grajau

Sem pedigree, bem loco

Machado de Shangd, fazer honrar teu choro
De Uzi na mao soldado do morro

Sem alma, sem perdao, sem Jdo, sem apavoro

Cidade podre, solidao é um veneno

O umbral quer mais Chandon, herdis, crack no centro
Na tribo da Folha, favela desenvolvendo

No jutsu secreto, Naruto € s6 um desenho

Uns cara que cola, pra ver se cata mina

Umas mina que cola, e atrapalha ativista

Mudar o mundo do sofé da sala, postar no insta

E se a maconha for da boa, que se foda a ideologia

Nin Jitsu, Oxala, Capoeira, Jiu Jitsu

Shiva, Ganesh, Zeppelin dai equilibrio

Ao trabalhador que corre atras do pdo

E humilhagio demais que n&o cabe nesse refréo

E se néo resistir, e desocupar
Entregar tudo pra ele entdo
O que sera?

Sonho em corrosdo, migalhas sdo

Como assim, bala perdida?

O corpo caiu no chéo

Num trago pra morte, cirrose de depressao

Se 0 pensamento nasce livre, aqui ele ndo é nao

Sem culpa catdlica, sem energia e6lica

A morte rasga o véu, é o fel, vem na retérica
Depressdo e a peste, entre 0s meus

Plano perfeito pra vender mais carros teus

A beleza de um povo, favela ndo sucumbi

Meu lado Africa, aflorar, me redimir

O anjo do mal, alicia 0 menininho

E toda noite alguém morre, preto ou pobre por aqui
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ESQUIVA DA ESGRIMA
(CRIOLO; GANJMAN; CABRAL, 2014)

Fala demais, chiclete azeda

Chama o SAMU, e ensina pra esse comédia
Respeitar nossos principios

Tem mais Deus pra dar, qui seis tudo num pinico

Antigamente resolvia na palavra

Uma idéia que se trocava, um respeito que se bastava
Dinheiro €, viu tio, geriu, um instinto viril

AR15 é mato, e os muleque tao de fuzil

Do Grajau ao Curuzu, pra imigragdo meu povo é mula
Inspiracdo é Black Alien, € Ferréz, ndo é Tia Augusta
Verso minimo, lirico, de um universo onirico

Cada maloqueiro tem um saber empirico

RAP é forte pode cré, oui monsieur

Perrenoud, Piaget, Sabot4, enchanté

E que eu sou fi de Cearense

A caatinga castiga, e meu povo tem sangue quente

Naufragar, seguir pela estrela do norte

Nas béncéos de Padim Cico, as letras de Edi Rock
Cala a boca dos loky

Pois quem toma banho de ddio, exala 0 aroma da morte

Hoje, ndo tem boca pra se beijar

N&o tem alma pra se lavar

N&o tem vida pra se viver

Mas tem dinheiro pra se contar

De terno e gravata teu pai agradar

Levar tua filha, pro mundo perder

E o céu da boa do inferno esperando vocé
E o céu da boca do inferno esperando

Hoje ndo tem boca pra se beijar

N&o tem alma pra se lavar

N&o tem vida pra se viver

Mas tem dinheiro pra se contar

De terno e gravata teu pai agradar

Levar o teu filho, pro mundo perder

E o céu da boa do inferno esperando vocé
E o céu da boca do inferno esperando

Uma bola pra chutar, pais pra afundar
Geracdo que ndo s6 quer maconha pra fumar
A milianos, mal cheiro e desengano

Cada cassetete € um chicote para um tronco

Alqueires, latifundio pras ladies

Numa chuva fumaga sé vinagre mata a sede
Novas embalagens pra antigos interesses

E que o anzol da direita fez a esquerda virar peixe
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Osiris olhe por mim, me afaste de Diabolim
Quem ndo tem moto néo sai na foto

Mobiletes com motor de dream

Tentou fugir, foi la que eu vi

Sem capacete levou rola, Deus acode, vamos ai

E a esquiva da esgrima, a lagrima esquecida

A cor da minha pele eu sei bem quem critica

O que a serpente é pra macd, € o que a maca reflete pra midia
E que Abel tinha um irm&o, mas Caim tinha malicia
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FIO DE PRUMO (PADE ONA)
(GERMANO; CRIOLO, 2014)

Laroyé Bara

Abra caminho dos passos

Abra caminho do olhar

Abra caminho tranquilo para eu passar

Laroyé Elegua

Tomba o mal de joelhos

S6 levantando o Ogé

Dobra a for¢a dos bragos que eu vou s6

Laroyé Legba

Guarda I, Ona, Orum

Coba xiré desse funfum

Cuida de mim que eu vou pra te saudar!
Que eu vou pra te saudar!

Que eu vou pra te saudar!

Muros de concreto, um feto
De pedra, cal, cimento, dejeto
Aponta pra cabeca, ORI

A cidade um cronista, OGlI

E a dobra do dorso do operério na rua

O labirinto, o fauno, a sombra, a luz da lua
Aco, peito, flecha, caminho

Magma, lava, inveja, vizinho

Posto de saude dos anos 80

A.S., Benzetacil, Cibalena

Vida real dessa filosofia

Maquinas comem vocé meio dia

O ponteiro, o relégio

A corrida pro pédio

A estética do mal no terror psicoldgico

Espelho, perdéo, lamina, credo
Ocupar essa praca, honesto

A favela aguarda, atenta ao revide
Manifesto vira piada, declive

Corrida, cliché desagradavel pai
Fetiche de playboy, é colar com Barrabas
Todos os dias na biqueira, alguém vai

Pra deixar um pouco mais, a alma em stand by
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MARIO
(CRIOLO, 2011)

Ogum adjo, & mario
(Okunlakaié)
Ogum adjo, € marid
(Okunlakaié)

Antes de Sabota escrever "Um Bom Lugar"
A gente ja dangava o "Shimmy Shimmy Ya"
Chico avisara "a roda ndo vai parar"

E quem se julga nata cuidado pra ndo quaiar

Atitudes de amor devemos samplear

Mulatu Astatke e Fela Kuti escutar

Pregar a paz, sim, é questdo de honra

Pois 0 mundo real ndo é o Rancho da Pamonha

E pode crer, mais de quinhentos mil manos
Pode crer também, o dialeto suburbano
Pode crer a fé em vocé que depositamos

E fia, eu odeio explicar giria

Tenho pra vocé uma caixa de lama

Um lencol de fel pra forrar a sua cama

Na forca do verso a rima que espanca

A hipocrisia doce que alicia nossas criancas

Eu ndo preciso de Gculos pra enxergar
O que acontece ao meu redor

Eles ddo o doce pra depois tomar
Hoje vao ter o meu melhor

Eles pensam que eu vou moscar
Mente pequena... eu tenho do!
Eu ndo preciso de Mée Dina
Pra saber que é o seu pior
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