AS FAVELAS, OS TROPICALISTAS E AS VIVENCIAS DE HELIO
OITICICA NA MANGUEIRA.(CONT. DO ARTIGO DA INTERFACES N2 7 : ‘AS
FAVELAS DO RIO, OS MODERNISTAS E A INFLUENCIA DE BLAISE CENDRARS’)

Paola Berenstein Jacques

RESUME :

Cet article jette une lumiére sur les rapports entre les artistes brésiliens dites
tropicalistes des années 60 et la culture des favelas de Rio, a travers notamment
I’exemple de Hélio Oiticica et de son expérience d Mangueira. Oiticica a été un
grand danseur de samba de I'école de samba de Mangueira et & partir de la
découverte de la favela - I'architecture des abris, le rythme du samba et I'idée de
communauté - son ceuvre a complétement changé. Des fravaux directement
inspirés de son expérience de la favela, on peut citer les Parangolés mais aussi
Tropicadlia (symbole du ‘Tropicalisme’), une installation que Oiticica voyait comme
I'image méme de la bresiliannité.,

Introducado

A busca de uma ‘brasilidade’ realizada pelos artistas modernistas brasileiros
dos anos vinte - que passou por uma revalorizacdo das favelas cariocas, eleitas
como um dos simbolos desta nova estética brasileira (cf. nosso artigo ‘As favelas
do Rio, os modernistas e a influéncia de Blaise Cendrars’ in Interfaces n® 7) - pode
ser reencontrada na arte brasileira dos anos sessenta, em plena ditatura militar, em
um pseudo-movimento que ficou conhecido como ‘Tropicalismo’ ou ‘Tropicdlia’.
Esse nome ficou popular em 1968 através da cancdo intitulada Tropicdlia de
Caetano Veloso, mas na verdade, o nome vem da instalagcd&o homonima que Hélio
Oiticica realizou no MAM do Rio em 1967 - um labirinto que € uma releitura estética
da experiéncia do artfista, ou das vivéncias como ele gostava de dizer, do espaco
urbano da favela, das ruelas do Morro da Mangueira (ver figura 1).
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Oiticica foi um grande passista da escola de samba ‘Estacdo Primeira de
Mangueira’, e foi a partir da descoberta da favela - da arquitetura dos barracos, do
ritmo do samba e da no¢cdo de comunidade - que sua obra se transformou
completamente. Das obras inspiradas da sua experiéncia na Mangueira (a grande
maioria entre 1964, a descoberta da favela, e 1970, quando comecou a sua
experiéncia norte-americana), podemos citar principalmente os Parangolés,
Tropicdlia, Eden, e o projeto Barracdo. Oiticica considerava Tropicdlia a imagem
da proépria brasilidade, nessa obra ele buscou um aspecto tropical exagerado que
reatava com a tradicdo antropofdgica dos modernistas, propondo, como ele dizia,
uma super-antropofagia. Isso consistia em exagerar ao extremo essa imagem fropical
para tentarir além dela, como uma resposta ao POP (e OP) da arte norte-americana,
no lugar do ‘Stars and Stripes’, de Marylin Monroe ou da sopa Campbell’s; Oiticica
propunha favelas, bananeiras e araras.

«Tropicadlia é a primeirissima tentativa consciente, objetiva, de impor uma
imagem obviamente ‘brasileira’ ao contexto atual da vanguarda e das
manifestacées em geral da arte nacional. Tudo comeg¢ou com a formagcdo do
‘Parangolé’ em 1964, com toda a minha experiéncia com o samba, com a
descoberta dos morros, da arquitetura orgdnica das favelas cariocas (...).»
(Qiticica, 1968 a)

figura 1 - Tropicdlia no MAM em 1967 e favela da Mangueira em 1965, fotos de
Carlos e D. Bardin, pdgina central do catdlogo da exposicdo de Oiticica na
Whitechapel Gallery de Londres em 1968, concebido pelo préprio artista.

Os tropicalistas

Em um momento politicamente dificil e de rigorosa censura, os arfistas
ditos tropicalistas dos anos sessenta encontraram, como 0s modernistas dos anos
vinte, um caminho préprio entre o internacionalismo alienador e o nacionalismo



xenoéfobo para agir. Desta vez «importava-se» também a arte norte-americana e a
misturava antropofagicamente com a cultura popular brasileira. O exemplo mais
evidente dessa mistura foi na musica: misturava-se os instrumentos e ritmos tradicionais
nacionais - sobretudo o samba emblemdtico das favelas - com a guitarra elétrica e
o rock internacional, e além disso, se fazia letras esteticamente « concretistas » e
sutiimente subversivas para as cangoes.

Foi exatamente através da muasica que o dito « Tropicalismo » ficou mais
conhecido; os musicos tropicalistas ficaram entre as duas principais correntes da
época, os adeptos da MPB, extremmamente nacionalistas, e os adeptos do « ié-ié-
i€ », internacionalistas convictos. Os tfropicalistas propunham a mistura das duas
correntes, ou seja, de se fazer uma musica brasileira mas com o uso de guitarras
elétricas. Eles eram os filhos rebeldes da musica brasileira de exportacdo dos anos
cinquenta, a bossa-nova. Mas essa mistura era mal vista na época, o tropicalista
Tom Zé conta que : «as pessoas da MPB aceitavam a luz elétrica e os microfones
elétricos sem problemas, mas uma guitarra elétrica era a maior heresia contra a
sacro santa mdsica brasileira.». O evento que resumiu muito bem o ambiente da
época foi a espécie de Happening (forma artistica comum neste periodo nos EUA
e Europaq, divulgada principalmente pelo grupo Fluxus) de Caetano Veloso com o
grupo de rock « Os Mutantes » e o americano Johnny Dandurand no FIC (Festival
Internacional da Cancdo) em 1968, na apresentacdo da musica «E proibido proibir»
(fitulo tirado do slogan ‘Il est interdit d’interdire’” do movimento revoluciondrio dos
estudantes de Paris em Maio de 68). O publico do festival, a maioria de estudantes
de esquerda nacionalistas, ndo suportou a presenca do grupo de rock e do norte-
americano gritando em cena; eles vaiaram tanto que Caetano ndo conseguida
mais cantar. O publico se virou de costas para o palco, «Os Mutantes» fizeram o
mesmo (se viraram de costas para o publico) e Caetano comegou seu famoso
discurso improvisado (em direto na TV e gravado em disco) onde ele concluiu
dizendo : «Mas é isso que é a juventude que diz que quer fomar o poder? (...) Vocés
ndo estao entendendo nada, nada ,nada, absolutamente nada. (...) Vocés sdo iguais
sabem a quem? Aqueles que foram na Roda Vida e espancaram os atores ! (n.d.a -
os ditadores, torturadores e censuradores) Vocés ndo diferem em nada deles (...)
vocés estdo querendo policiar a musica brasileira (...) Se vocés forem em politica
como sao em estética, estamos feitosh.

Também em 1968, ocorreu um encontro-armadilha promovido pelos
estudantes da FAU-USP para polemizar com os tropicalistas Caetano Veloso e
Gilberto Gil que contaram com o apoio dos poetas concretistas paulistas, entre
eles Décio Pignatari, que resume muito bem o que seria o Tropicalismo : «O nosso
tropicalismo é recuperar forcas. O de Gilberto Freyre € o fropico visto da casa grande.
No6s olhamos da senzala. Pois, como dizia Oswald de Andrade, ndo estamos
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naidade da pedra mas naidade da pedrada. Interessa € saber comer e deglutir, que
sdo atos criticos, como fazem Veloso e Gil» (Calado, 1977:201)

A conexdo do tropicalismo com o modernismo é claramente assumida
por Pignatari. Para se entender essa volta das idéias do primeiro modernismo nas
Artes, exatos quarenta anos depois do Manifesto Antropdfago de 1928, € preciso se
retornar vinte anos antes na histéria da arte, ou seja, d descoberta da Abstracdo na
pintura no Brasil. A segunda geracdo modernista ndo possuia airreveréncia polémica
de seus antecessores, eram artistas mais «sérios», preocupados com os problemas
sociais do pais (que como o resto do mundo vivia uma forte crise) e ainda figurativos.
As mudangas comegaram a ocorrer depois da Segunda Guerra Mundial (que
funcionou como um grande freio para as vanguardas arfisticas internacionais),
guando os novos museus de arte moderna foram inaugurados no Rio e em Sdo
Paulo (em 1948), e passaram a expor as novas idéias da linguagem abstrata. A
primeira bienal de Sdo Paulo aconteceu em 1951, com uma forte participacdo
suica, e em particular de Max Bill (artista concretista responsdvel pela nova Bauhaus
reaberta nesse mesmo ano), que feve uma enorme influéncia na época sobre os
jovens artistas brasileiros. Dois grupos de artistas de sensibilidade concretista se
formaram nos anos cinquenta, um em Séo Paulo, «<Ruptura», € o outro no Rio, «Grupo
Frenten,

O grupo concretista paulista liderado por Waltemar Cordeiro era fortemente
ligado & poesia concreta, osirmdos Campos (Haroldo e Augusto do grupo Noigandes
com Décio Pignatari) séo infernacionalmente conhecidos como os precursores (com
o suico Eugen Gomringer) da poesia concreta mundial. Os paulistas eram bem
«orfodoxos», racionalistas e mecdnicos, como eram os artistas concretos suicos e
alemdes em quem eles se inspiraram inicialmente. Os cariocas, ao contrdrio, eram
mais intuitivos, emotivos e subjetivos. Mesmo assim eles expoem juntos em 1956 em
S&o Paulo e no ano seguinte no Rio para marcar o inicio do movimento concretista
brasileiro. Porém, os artistas e intelectuais do grupo do Rio se distinguiam cada vez
mais dos seus homdlogos de SGo Paulo, e em 1959, eles oficializam uma separacdo
através do Manifesto Neoconcreto dos cariocas, que denunciava, entre outras
Coisas, 0 perigo de «exacerbacdo racionalista» dos paulistas. O hovo movimento
Neoconcreto critficava a falta de personalidade da arte concreta, e buscava mais
especifidade e espontaneidade, e sobretudo, mais liberdade na arte.

Os artistas neoconcretos ndo somente romperam com os concretos
paulistas mas também com uma «tradicdo» concretista internacional (muito
baseada no «nternational Style» da arquitetura moderna) ; eles se liberaram das
regras rigidas da arte concreta e passaram a desenvolver suas proprias experiéncias.
E nesse momento preciso da histéria da arte nacional que uma certa «brasilidade»



comecou a ressurgir. Os trabalhos neoconcretos se abriram para o entorno, eles
sairam da moldura da pintura e se liviaram da base da escultura para atuar no
espaco. Eles desmitificaram o objeto de arte e transformaram a relacdo entre sujeito
e objeto arfistico através de experiéncias tatil-visuais, cromdaticas, sensoriais, e
sobretudo, pelo estimulo & manipulacdo da obra pelo préprio espectator que se
tornou participante.

Ndo se pode falar ainda de caracteristicas explicitamente brasileiras na
arfe neoconcreta, mas j& € possivel notar o uso de cores mais quentes e tropicais
além da importdncia dada aos contatos corporais e experiéncias pessoais. Deste
grupo, Lygia Clark e Hélio Oiticica foram os arfistas que levaram mais longe esse
tipo de experiéncia; seus trabalhos eram complementares; enquanto Lygia Clark
levava sua arte para o interior desenvolvendo um tipo de arte-terapia, Oiticica
caminhava para o exterior e explorava os limites do que pode ser chamado de
instalacdo (programa ambiental para ele). Lygia Clark via essa relacdo com Oiticica
como se eles fossem uma luva : «Hélio é o exterior da luva, mais ligado ao mundo
exterior. Eu sou o interior. E nés existimos a partir do momento em que uma mdo
veste a luva.» (citado em Brett, 1987)

o de maos (Lygia Clark/Hélio Ofticica -
banda de Moebius feita por Lygia Clark) de 1966. Fotégrafo
desconhecido.

iy

interfaces

o
O



60

Foi a partir dessas experiéncias que o Tropicalismo surgiu, principalmente a
partir das experiéncias que ambos chamavam de «vivéncias», ou seja, da experiéncia
de vida de cada um. Para eles, vida e arte se misturavam sempre. E como as as
suas vivéncias vinham de um ambiente tropical, a arte deles refletia, quase que
naturalmente, esse entorno. O tropicalismo ndo pretendia ser um movimento, pelo
contrdrio, eles eram contra os «ismos» em geral - seu nome foi atribuido depois,
quando este se tfornou «moda» - mas ja se podia constatar uma grande agitacdo
cultural coletiva entre 1964 e 1966 com os espetdculos, as exposicdes e os debates
«Opinido» (simbolo da resisténcia a censura). O ano de 1967 é considerado como o
comeco do Tropicalismo com a exposicdo Nova Objetividade Brasileira no MAM do
Rio onde Oificica expds Tropicdlia pela primeira vez, e no mesmo ano, Caetano
Veloso se apresentou com a cancdo Alegria, Alegria, sua primeira musica tropicalista,
em um festival de musica da Record, e ao mesmo tempo era lancado nos cinemas
o filme Terra em Transe de Glauber Rocha, uma obra prima do Cinema Novo. Este
também foi o ano da estréia no teatro Oficina de O Rei da Vela, texto do guru
modernista Oswald de Andrade, encenado pelo polémico José Celso Martinez
Corréa.

Mesmo sem oficializar o movimento, todos os artistas se conheciam e
frocavam os resulfados de suas experiéncias ; eles se inspiravam mutuamente, e
cada um em seu campo conftribuiu para uma renovacdo da arte brasileira como
um fodo. Eles tfambém ndo estavam fechados as influéncias exteriores, aos diversos
movimentos culturais e politicos de contra-cultura dos jovens americanos e europeus
. Hippies, Maio de 68, Blackpower, Woodstock, Stonewall, Feministas etc. Nenhum
manifesto explicito foi escrito em comum pelos tropicalistas, mas pode ser
considerado como tal o texto de Oiticica para o catdlogo da exposicdo no MAM,
gue se intitula : «<Esquema geral da Nova Objetividade». O longo texto comeca
assim :

«'Nova Objetividade’ seria a formulacdo de um estado tipico da arte brasileira
de vanguarda atual, cujas principais caracteristicas sGo: 1 - vontade construtiva
geral; 2- tendéncia para o objeto ser negado e superado o quadro de cavalete;
3- participacdo do espectador (corporal, tactil, visual, semdantica, etc.); 4-
abordagem e tomada de posicdo em relagdo a problemas politicos, sociais e
abolicdo dos ‘ismos’ caracteristicos da primeira metade do século na arte de
hoje (tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de ‘arte pés-moderna’
de Mario Pedrosa); 6- ressurgimento e novas formulacdes do conceito de antiarte.
A ‘Nova Objetividade’ sendo, pois, um estado tipico da arte brasileira atual, o é
também no plano internacional, diferenciando-se pois das duas grandes
correntes de hoje: Pop e Op, e também das duas ligadas a essas: Nouveau
Réalisme e Primary Structures (Hard-Edge). A ‘Nova Objetividade’ sendo um
estado, ndo € pois um movimento dogmadtico, esteticista(como p.ex. o foi o
Cubismo, e também outros ‘ismos’ constituidos de uma ‘unidade de
pensamento’), mas uma ‘chegada’, constituida de mdltiplas tendéncias, onde
a ‘falta de unidade de pensamento’ é uma caracteristica importante, sendo
entretanto a unidade desse conceito de 'nova objetividade’, uma constatacdo
geral dessas tendéncias mdltiplas agrupadas em tendéncias gerais ai verificadas. »
(Qiticica, 1967)



Nesse mesmo texto encontra-se a influéncia direta da Antropofagia
modernista (idedlizada por Oswald de Andrade), principalmente no que se refere a
essa busca de uma «caracterizacdo nacional» que seria uma nova brasilidade.
Oiticica escreveu no Iltem 1:

«Aqui, subdesenvolvimento social significa culturalmente a procura de uma
caracterizagcdo nacional, que se traduz de modo especifico nessa primeira
premissa, ou seja nossa vontade construtiva. NGo que isso aconteca
necessariamente a povos subdesenvolvidos, mas seria um caso nosso, particular.
A Anfropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior, e a
principal arma criativa essa vontade construtiva, o que ndo impediu de todo uma
espécie de colonialismo cultural, que de modo objetivo queremos hoje abolir,
absorvendo-o definitivamente numa Super-Antropofagia Por isso e para isso,
surge a primeira necessidade da ‘Nova Objetividade’procurar pelas
caracteristicas nossas, latentes e de certo modo em desenvolvimento, objetivar
um estado criador geral, a que se chamaria de vanguarda brasileira, uma
solidificagdo cultural (mesmo que para isto sejam usados métodos
especificamente anticulturais); erguer objetivamente dos esforcos criadores
individuais, os itens principais desses mesmos esforcos, numa tentativa de
agrupa-los culturalmente.» (Oiticica, 1967)

Um outro exemplo desse «ndo-movimento» tropicalista, € a cancdéo
Tropicadlia de Caetano Veloso. Na verdade, Caetano nem conhecia ainda Hélio
Oiticica pessoalmente quando ele compds a cancdo; foi um amigo em comum,
Luis Carlos Barreto (fotégrafo de Terra em Transe), que propds o titulo ao escutar a
musica favorita de Caetano mas que ainda ndo tinha nome : «Bote o nome
‘Tropicdlia’. Quando eu a ouvi, me lembrei imediatamente de um negdcio que eu Vi
uns meses atras, no MAM do Rio. Vocé conhece o Hélio Oiticica? Era uma coisa
maravilhosa. Um labirinto cheio de plantas e pdssaros onde, depois de atravessa-lo,
vocé encontrava uma televisGo. Eu tenho certeza que Hélio Oiticica vai ficar louco
por essa musica. Bote ‘Tropicdlia’.»(Calado, 1977: 162 e Veloso, 1977:188) No dia da
gravacdo o percussionista Dirceu fez um happening improvisado comecando a
narrar, de brincadeira, a lenda da descoberta do Brasil. Isso foi gravado e acabou
fazendo parte da musica, funcionando como uma introducdo de manifesto:
« Quando Pero Vaz Caminha descobriu que as terras brasileiras eram férteis e
verdejantes, escreveu uma carta ao Rei. Tudo ao que nela planta, tudo cresce e
floresce. E 0 Gauss da época gravou. (n.d.a : o Gauss era o técnico de som)» Luis
Carlos Barreto tinha razdo : as duas obras se parecem esteticamente e fazem parte
de uma vontade comum, Caetano Veloso e Hélio Oiticica se tornaram mais tarde
grandes amigos (sobretudo no periodo do exilio quando ambos estavam em
Londres). A cancdo denota essa vontade construtiva geral evocada por Qiticica
principalmente por suas alusdées a construcdo de Brasilia, inaugurada em 1960. A
letra da cancdo comeca assim:

«Sobre a cabeca os avides / sob 0os meus pés os caminhdes / aponta contra os
chapaddes / meu nariz / eu organizo o movimento / eu oriento o carnaval / eu
inauguro o monumento / no planalto central /do pais. »
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figura 3 - Caetano Veloso veste um Parangolé de Hélio Oiticica em 1969, foto
de R.Cémara e G. Viola para uma reportagem de Marisa Alvarez Lima :
Margindlia - Arte e Cultura 'na idade da pedrada’em «O Cruzeiro».

A relacdo entre o fropicalismo dos anos sessenta e o modernismo
antropofdgico dos anos vinte & muito nitida, ambos buscavam uma brasilidade nas
artes e trabalhavam coletivamente para isso, mas a situacdo politica e econdmica
do pais era bem diferente. Nos anos sessenta j& se estava longe da visdo utdpica
dos anos vinte e comecava-se a duvidar do sonho brasileiro e sobretudo do milagre
econdmico, a realidade social do pais era cada vez mais dura. Apesar de buscar
os valores culturais nacionais (0 que levou alguns & um nacionalismo extremo - um
quase fascismo & brasileira - grupos ‘Anta’ e ‘Verdamarelo’), os modernistas ainda
ficavam muito longe da realidade do pais, a muitos deles observavam o que
acontecia como turistas e pintavam paisagens longinquas sem mostrar esta
realidade de dentro. Esta é a diferenca essencial com relacdo a nova geracdo de
antropdéfagos (ou super-antropdfagos segundo Oiticica), os tropicalistas ndo somente
entraram nessa realidade como participaram dela, a vivenciaram. E como se os
artistas dos anos sessenta terminassem o que os modernistas tinham deixado



inacabado por ndo ter experimentado realmente essa realidade crua, ndo ter
vivenciado esta experiéncia, como os tropicalistas buscaram fazer. A mistura entre
a vanguarda artistica e a cultura popular tinha que ser feita visceralmente e era
exatamente isso que queria dizer a nocdo de vivéncia. Oiticica, por exemplo,
realmente entrou na Mangueira, ele vivenciou a favela como passista da escola
de samba, nunca chegou a morar realmente no morro, mas tinha varios amigos
por Id, entre eles o célebre marginal «Cara de Cavalo» (que matou o delegado Le
Cocq....) para quem ele até dedicou uma obra - um bdlide, uma caixa de madeira
revestida com as fotografias oficiais do criminoso morto, com o corpo perfurado
de balas e os bracos abertos em cruz - quando este foi assassinado pela policia em
1964 : «Aqui esta e sempre ficara. Contemplai o seu siléncio herdico». Oiticica mostrou
essa vivéncia da favela em suas obras, ele recriou esse ambiente da Mangueira,
mas sem representd-lo formalemente, ele oferecia aos espectadores-participantes
de suas obras a possibilidade de fazer uma experiéncia estética semelhante, nas
instalacées Tropicdlia e Eden, mas também com seus Parangolés.

A MPB, o samba de morro e as favelas cariocas

O teatro Opinido no Rio foi um palco importante da MPB da época (antes
dos programas musicais ao vivo na TV) e também um local de resisténcia contra a
censura e a ditadura; Nara Ledo, a musa da bossa-nova, ja se apresentava
cantando «sambas de morro». A idéia era misturar as musicas de bossa-nova,
origindria dos bairros ricos da zona sul com os sambas que vinham das favelas da
cidade. Carlos Lyra, compositor de bossa-nova, explicou como a troca se dava :

«Nesta época, por volta de 1964, a bossa-nova era ainda muito admirada.
Mas ja havia uma tendéncia de procurar as origens populares ou as raizes. Eu fiz
entdo um trato com o Zé Ketti : ele me levava ao morro, as escolas de samba,
e me apresentava aos ditos ‘compositores auténticos’, e em contrapartida, eu
o levava na Zona Sul e o apresentava (com suas musicas) ao pessoal da bossa-
nova.» (Lyra, 1978)

O proéprio nome do teatro e dos shows — Opinido - foi firado do titulo de um
samba de morro de Zé Ketti, cuja letra refratava a realidade da favela e
principalmente, a ameaca constante de remoc¢cdo em que os favelados viveram
durante o periodo da ditadura militar, quando o velho sonho dos mais ricos
conservadores de eliminar os mais pobres de seu territério parecia se realizar. Eis o
samba de Ketti :

« Podem me prender / Podem me bater / Podem até deixar-me sem comer /
Que eu Nndo mudo de opinido / Daqui do morro eu ndo saio ndo ! / Se ndo tem
agua, eu furoum pocgo / Se ndo tem carne, eu compro um osso / E ponho na sopa
e deixo andar / deixo andar. / Fale de mim quem quiser falar | / Aqui eu ndo pago
aluguel / Se eu morrer amanhd, seu doutor / estou pertinho do céu. »

iy

interfaces

o
w



64

Ainda em 1964, Nara Ledo fazia uma turné pelo Brasil com o
espetdculo Opinido - que também contava com a participacdo de Zé Ketti,
representando a favela , e Jodo do Vale, representando o Sertdo : « O Sertdo e a
Favela. Pau-Brasil. Barbaro e nosso » ja dizia Oswald de Andrade em 1924 - e ficou
impressionada com a voz de Maria Beth@nia em seu espetdculo em Salvador Mora
na filosofia dirigido por seu irmdo Caetano Veloso e Gilberto Gil, onde ela também
cantava varios sambas de morro cldssicos como Chdo de estrelas de Orestes
Barbosa e Silvio Caldas e Meu Barracdo de Noel Rosa, além de outras cancdes
inspiradas das favelas como O Morro de Carlos Lyra e Gianfrancesco Guarnieri e
Favela de Heckel Tavares que eram teatralizadas pela intérprete. Bethdnia também
cantava a bossa de Tom Jobim e Vinicius de Moraes A Felicidade que finha sido o
tema principal da trilha sonora do filme de Marcel Camus Orfeu Negro, filme
ambientado no Morro da Babilénia e que ganhou o *Oscar’de filme estrangeiro e a
palma de ouro em Cannes em 1959 mostrando ao mundo inteiro o mito de Orfeu
em uma favela idilica (Cacd Diegues recentemente refimou Orfeu mas a imagem
do cendrio-favela ja era outra). O cendrio do show de Maria Bethdnia também era
uma representacdo de uma favela em um morro carioca, feito pelo artista pldstico
Calazans Neto, que originalmente tinha sido projetado para a peca de
Gianfrancesco Guarnieri Eles nGdo usam Black-Tie (que também estava em cartaz no
Teatro Vila Velha de Salvador).

No ano seguinte, quando Nara Ledo foi obrigada a parar de cantar por
problemas de sadde, ela ndo hesitou e chamou a jovem baiana para substitui-la.
Maria Bethdnia veio entdo para o Rio com o seu irmdo Caetano Veloso; seu canto
dramdtico a transforma rapidamente em grande estrela da MPB. Os musicos baianos
aproveitam o periodo ja propicio ds trocas musicais entre o samba popular e a
elitista bossa-nova, para inaugurar o dito Tropicalismo na musica. A irreveréncia
antropofdgica dos jovens baianos causou uma verdadeira e radical «revolucdo
musical» na MPB. (Calado, 1997)

«A musica tropicalista abriu um campo experimental inédito nos dominios
da cang¢do praticada no Brasil. Explorando a estrutura hibrida e imprecisa da
cancdo, recarregou a musica popular: texto, melodia, ritmo, vocalizagcdo,
arranjo, gestualidade e danca nela sdo redimensionados e se entre-exprimem.
Articulando elementos diversos - tradicao musical brasileira, rock, ié-ié-ié, musica
experimental, poesia de vanguarda,’mise-en-scene, enquadramentos e
montagem cinematograficos - explodiu os limites que determinavam a mdsica
popular, problematizando-a como género artistico, forma de comunicagcdo
(critica e comercial) e enquanto manifestacdo popular. (...) O receptorndo ouve,
propriamente, as musicas, mas realiza idéias, estabelece relacbes, acompanha
desenvolvimentos, neles interferindo. Participando de uma festa, que também
€ farsa, vé-se desdobrar-se um painel, que aparentemente designa o Brasil, mas
que leva a uma metdfora terminal, a uma alegoria do Brasil. A convergéncia do
projetos de Oiticica e dos tropicalistas patenteia-se, portanto, na transformag¢do
do espectador (ouvinte) em protagonista de ac¢des, pela exploracdo da
indeterminagcdo provocada pela abertura estrutural e do heterdclito de materiais
e referéncias agenciados nos sistemas. » (Favaretto, 1989)



A cancdo Tropicadlia de Caetano Veloso e a obra Tropicdlia de Hélio Oiticica
tém realmente algo mais em comum do que o nome. Tanto na musica quanto nas
artes pldsticas e também no cinema e no teatro, as obras ditas tfropicalistas possuem
caracteristicas semelhantes esteticamente, principalmente no que diz respeito a
relacdo com o puUblico dessas obras. O dito Tropicalismo, mais do que um
movimento, era uma postura artistica. A musica tropicalista misturando ritmos e
instrumentos tradicionais com rock e guitarras propunha uma nova linguagem com
as mais diferentes referéncias. As cancdes eram eventos construidos com letras
que compunham imagens, quase cinematogrdficas. A colagem das diferentes
imagens, que giravam sempre em torno de representacdes do pais misturadas com
vivéncias pessoais, faziam surgir uma temporalidade diferente, ndo linear. O cardter
experimental e revoluciondrio dessa musica estava muito préximo do que acontecia
conceitualmente, e também na pratica, nos outros campos artisticos dessa época:
o Cinema Novo de Glauber Rocha, o teatro experimental Oficina de José Celso
Martinez Corréa, e sobretudo, a Nova Objefividade de Hélio Oiticica. O proprio
Oiticica escreveu em 1968 um texto em defesa de Caetano (na época do ja citado
episddio no FIC), que foi dedicado ao grupo baiano e os inseria no contexto arfistico
de entdo :

«Mas, ao meu ver o que provoca essa reacdo € justamente o cardater
revoluciondario implicito nas criagcdes e nas posicdes do grupo baiano: Caetano
e Gil, e seus cupinchas, péem o dedo na ferida- ndo sGo apenas revolucionadrios
esteticistas, ndo! Alias, porque hoje tudo o que revoluciona o faz de modo geral,
estruturalmente, jamais limitado a um esteticismo, e é esse o sentido implicito
do que se convencionaou chamar de tropicalismo: ndo criar mais um ‘ismo’, ou
um movimento isolado etc., como antes, mas constatar um estado geral cultural,
onde constribui o que poderia até parecer o oposto, José Celso, Glauber, poetas
concretos de Sado Paulo, Nova Objetividade (que foi uma tentativa, no Rio, em
agrupar artistas plasticos numa tendéncia geral de vanguarda), etc.,além do
grupo baiano, principal responsavel pela divulgagcdo da idéia, mas que se tornou
um ‘ismo’ que ninguém consegue ‘definir’, o que neutraliza de certfo modo esse
carater de ‘ismo’ fechado. Os baianos, sempre inteligentissimos, promoveram
a maior tarefa critica de nossa musica popular, inclusive cabe a eles a iniciativa
da desmistificacdo, na musica. do ‘bom gosto’como critério de julgamento (ha
ai um paralelo com problemas enfrentados nas artes plasticas por mim e
Gerchman, numa fase, e no teatro por José Celso), a revalidacdo desta, a
absorcao geral de todas as manifestacdes musicais daqui e de fora etc.» (Oiticica,
1968 b)

A prépria idéia de grupo dos baianos, que trabalhavam quase sempre juntos,
impressionou Oiticica que j& adorava as manifestacdes coletivas em geral e em
particular os desfiles de carnaval. Os musicos tropicalistas gravaram juntos um disco
- manifesto tropicalista na musica - em 1968 : Tropicadlia ou Panis et Circencis . Desse
disco-manifesto antolégico participaram Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa,
Tom Zé, Torquato Neto, Nara Ledo, Capinan, e « Os Mutantes » com arranjo e
regéncia de Rogério Duprat (ligado aos poetas concretos paulistas). A cancdo
que abre o disco de Gilberto Gil e Capinan, se chama Miserere Nobis como um dos
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mais antigos sambas conhecidos (e segundo Carlos Cachaca, o primeiro a ser
cantado na Mangueira no principio do século) de Eloi Antero Dias (Mano Eloi) que
dizia assim : « O padre diz miseré, miseré nobis, miseré ». A cancdo homdénima de Gil
e Capinan continua por : «Ja ndo somos como na chegada, calados e magros
esperando o jantar... ».

A chegada dos magros baianos, entretanto dvidos antropéfagos, ao Rio
Nos anos sessenta, desestruturou completamente a MPB, contribuindo para difundir
as idéias estéticas dos artistas tropicalistas. Os baianos ao chegar ao Rio de Janeiro,
em uma primeira migracdo no fim do século passado (época da abolicdo da
escraviddo), j& tinham contribuido para a prépria aparicdo do samba na «Pequena
Africa» (Moura, 1995) ao trazer suas influéncias musicais e culturais-religiosas
(Candomblé e samba de roda). O samba que ja tinha influenciado os modernistas
(cf. nosso artigo em Interfaces n®7) também inspirou os tropicalistas. O samba, que
€ um produto artfistico desenvolvido nas favelas, demonstra bem como as proprias
favelas, por sua cultura singular -musica/danca/arquitetura, os trés estdo
intrinsicamente ligados - influenciaram a cultura brasileira em geral, e a cultura
carioca em particular. As favelas tiveram um papel importante na constituicdo
cultural e artistica do Rio, e podem ser vistas como o ponto de partida de uma
nova maneira de ver, de uma nova estética. E exatamente essa «outra» estética
gue Hélio Oitficica explorou tdo bem em seu trabalho arfistico.

Hélio Oiticica e a Mangueira

1964 foi um ano-chave na vida e na obra de Hélio Oiticica, marcado por
uma grande mudanc¢a provocada por dois eventos importantes: a morte de seu
pai, com quem ele trabalhava nos arquivos do Museu Nacional; e a descoberta da
Mangueira, favela mitica do Rio, onde ele foi levado inicialmente para pintar carros
alegdricos do desfile da escola de samba.

«Al 0 que aconteceu foi o seguinte: no comeg¢o dos anos 60, um amigo meu,
que € escultor, chamado Fernando Jackson Ribeiro, ia fazer a alegoria da
Mangueira junto com o Amilcar de Castro, que € um escultor do grupo
neoconcreto que eu gosto muito...(...)Al eu me infroduzi na Mangueira, eu me
tornei passista da Mangueira, que foi uma tfransformacdo louca na minha vida,
era uma obsessdo total »

Lygia Pape, artista do grupo Neoconcreto e amiga intima de Hélio Oiticica,
nos explicou a mudanca radical de estilo de vida de Oiticica com a «descoberta»
da Mangueira:

«Hélio era um jovem apolineo até um pouco pedante que trabalhava com o
seu pai na documenta¢cdo do Museu Nacional, onde ele aprendeu uma
mefodologia, ele era muito organizado, disciplinado (...) em 64 o pai dele morreu
e ai um amigo nosso, o Jackson levou o Hélio para a Mangueira, para pintar os
carros,



foi ai que o Hélio descobriu um espacgo dionisiaco, que ele ndo conhecia, ele
ndo tinha a menor experiéncia. Ele parecia uma virgem que caiu do outro lado,
ele ndo tinha mais o pai que poderia ser um super ego, ai o Hélio descobriu o
ritmo, a musica, ficou tdo entusiasmado que comeg¢ou a aprender a dangar, para
poder participar dos desfiles, dos ensaios, ele se integrou na escola de samba, fez
grandes amigos, ele descobriu o sexo, ai entdo foi uma esbdrnia total na vida do
Hélio, tanto que o Jackson dizia assim ‘Nada como se perder o pai !’. Hélio virou
uma outra pessoa. (...) Isso comeca a interferir na obra dele, em 64. quando morre
o pai, coincide com o fim do movimento neoconcreto, ja ndo tem aqueles
compromissos mais ortodoxos, ai ele comec¢a a incorporar essa experiéncia do
morro (n.d.a: L.P. conta em detalhes como era a Mangueira na época), aquilo
comeca a fazer parte dos conceifos dele, das vivéncias dele (n.d.a: L.P. cita
longamente os Parangolés e a obra Tropicdlia como exemplos dessa incorporacdo
da nova experiéncia) Ele muda radicalmente, até eticamente, ele era um
apolineo e passa a ser dionisioco (n.d.a : L.P. discorre sobre a descoberta do sexo
por H.O.) Essas barreiras da cultura burguesa se rompem Ia, € como se ele vestisse
um outro Hélio, um Hélio do ‘morro’, que passou a invadir tudo : sua casa, sua
vida e sua obra. »

figura 4 - Oiticica sambando na Mangueira em 1965, foto de D.Bardin
(arquivos projeto HO).
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Hélio Oiticica descobriu o que significava a palavra liberdade na
Mangueira : ele saiu da sua «Torre de Marfim» familiar para viver essa liberdade em
um espac¢o marginal, em uma verdadeira marginalidade. Ele ndo se contentou em
constatd-la como alguns, ele precisou experimentd-la. Oiticica comecou
aprendendo a sambar e se tornou um verdadeiro passista (segundo varias
testemunhas um dos melhores passistas brancos da escola) da ala «Vé se entenden».
Ele se tfornou amigo de vdarias pessoas da escola de samba mas também de alguns
marginais da favela (vide a amizade com Cara de Cavalo ja citada). Seus novos
amigos da favela comecaram a chama-lo do «Russo», pois ele era o mais branco
dentre eles, e ele perde assim, simbolicamente, o seu sobrenome de familia
burguesa. Ele se apaixonou literalmente pela favela e também pelo mundo da
malandragem. Ele passou a se autodenominar «malandro velho de Mangueira»,
mesmo sem morar efetivamente na favela; ele realmente experimentou de dentro
a vida da favela.

«Ja em 1965 eu era um dos principais passistas da Mangueira e desfilava com
roupa dada pela escola (...) Lembro que quando a bateria de Mangueira
comecgava a tocar era como se me fosse dada a ordem para comecar a viver.
Mas vocé precisa saber que a vida do morro ndo consite apenas em carnaval.
Eu detesto folclore. (...) Mas samba sé ndo tranforma de repente a vida ou a arte
de ninguém. Um dia Ia eu consegui o que queria, aquilo deixou de ser para mim
uma representacdo. Em Mangueira, na vida do morro, eu descobri 0 meu
caminho.»

A experiéncia vivida na favela, as vivéncias na Mangueira, marcaram de
uma forma indelével e indiscutivel toda a obra do artista pos 1964, sua vida e sua
obra se misturaram definitivamente. A prépria nocdo de vivéncia passou a ser uma
das chaves do seu trabalho e o seu amor pela favela vai aparecer em suas criagdes
artisticas. O artista dizia sempre: «Cada centimetro do chdo de Mangueira eu amo
com a mesma intensidade com que me dedico ao meu trabalho criador» (Oiticica,
1986). Guy Brett, critico de arte inglés (que se tornou amigo de Oiticica e foi o
responsdvel de sua exposicdo em Londres), mostra como a experiéncia de Oiticica
na Mangueira influenciou a sua obra e o seu pensamento em trés aspectos
diferentes, proprios a favela :

«Para comecar, o samba, que é um mito coletivo da Mangueira (...); as
relacdes sociais do povo da comunidade da Mangueira entre eles e com a
sociedade externa; e a arquitetura das favelas, as casas construidas pelos proprios
habitantes com o material do lixo que foi encontrado e que eles adaptam
livremente & sua necessidade e vontade » (Brett, 1969, t.d.a.)

As vivéncias de Oificica na Mangueira suscitaram varias «descobertas» ao
mesmo tfempo para o artista (seguindo os trés aspectos de Brett): a descoberta do
samba, que também é uma descoberta do ritmo, de uma nova temporalidade e
sobretudo, uma descoberta do corpo; a descoberta de um outro tipo de sociedade
ndo-burguesa, muito mais livie e ao mesmo tempo marginal mas baseada no



coletivo e anénimo, que gera a descoberta da idéia de comunidade; e por dltimo,
a descoberta de uma nova arquitetura, de uma forma diferente de construir, de
novos materiais precdrios, instdveis e efémeros. Todas essas novas descobertas
formaram a base da primeira obra de Oiticica totalmente influenciada pela favela
: 0s Parangolés.

Os Parangolés - capas, tendas e estandartes, mas como as capas sdo a
maioria, elas sdo o exemplo mais pertinente - incorporam literalmente essas trés
maiores influéncias da favela que Oiticica acabava de descobrir : a influéncia do
samba pois os Parangolés devem ser vestidos, usados, e de preferéncia aquele que
o veste deve dancar com ele; a influéncia da idéia de coletividade anénima da
comunidade da Mangueira, j& que usando os Parangolés os espectadores passam
a ser participantes da obra (a idéia de participacdo do espectador torna a obra
coletiva e ao mesmo tempo quase andnima); e finalmente, a influéncia da
arquitetura das favelas que pode ser resumida na propria idéia de abrigo uma vez
que o Parangolé abriga efetivamente, e ao mesmo tempo de uma forma minima,
aquele que o veste.

Foiem 1965, na exposicdo «Opinido 65» no MAM do Rio que Oiticica mostrou
pela primeira vez os seus Parangolés . No vernissage da exposicdo, Oiticica fez um
verdadeiro happening ao chegar vestido com um dos Parangolés, seguido por um
cortejo de passistas da Mangueira e integrantes da bateria que tocavam, cantavam
e dancavam oo ritmo do samba, todos vestidos e usando os Parangolés. Foi um
grande esc@ndalo na época. Waly Salomdo, seu amigo poeta (na época mais
conhecido como Sailormoon), narra o episddio histérico (ver figura 5) :

«O ‘amigo da on¢ca’apareceu para bagungar o coreto: Hélio Oiticica, séfrego
e agil, com sua legido de hunos. Ele estava programado mas ndo daquela forma
barbara que chegou, trazendo ndo apenas seus Parangolés, mas conduzindo um
cortejo que mais parecia uma congada feérica com suas tendas, estandartes e
capas. Que falta de boas maneiras! Os passistas sa escola de samba Mangueira,
Mosquito (mascote do Parangolé), Miro, Tineca, Rose, o pessoal da ala ‘Vé se
entende’, todos gozando para valer o apronto que promoviam, gente inesperada
e sem convite, sem terno e sem gravata, sem lenco nem documentos (n.d.a :
alusdo & letra de ‘Alegria, Alegria’ de Caetano Veloso), olhos esbugalhados e
prazeirosos entrando MAM adentro. Uma evidente atividade de subversdo de
valores e comportamentos. Barrados no baile. Impedidos de entrar. Hélio, bravo
no revertério, disparava seu fornido arsenal de palavrées...» (Salomdo, 1996 :51)

Oiticica e os passistas da Mangueira foram realmente impedidos de entrar
no museu mas as fotos e os jornais da época mostram que a festa aconteceu no
lado de fora, no grande pilotis do prédio projetado por Reidy e nos jardins
desenhados por Burle Marx :
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figura 5 - Passistas da Mangueira com Parangolés no MAM do Rio em 1965, fotos de D. Bardin
(arquivos do Projeto HO)

«O que causou realmente impacto no grupo, foram os frabalhos apresentados
por Hélio Oiticica, os quais ele denominou de Parangolé. (...) Comentaremos o
fato de a direcdo do MAM ndo permitir a exibicdo da ‘arte ambiental’ no seu
todo. Nao foi possivel a apresentacdo dos passistas, comandados por Hélio
Oiticica, no interior do Museu, por uma razdo que ndo conseguimos entender:
barulho dos pandeiros, tamborins e frigideiras. Hélio Oiticica, revoltado com a
proibicdo, saiu juntamente com os passistas e foram exibir-se no lado de fora,
isto &, no jardim, onde foram aplaudidos peos criticos, artistas, jornalistas e parte
do publico que lotavam as dependéncias do MAM.»

Oiticica participou de alguns outros eventos coletivos com os Parangolés,
a manifestacdo mais comentada na midia foi a chamada Apocalipopotese,
readlizada em 1968 também nos jardins de Burle Marx do Aterro do Flamengo. Outros
artistas participaram do evento, entre eles, Lygia Pape, Anténio Manuel e Rogério
Duarte, além dos passistas da Mangueira e de um grande publico que participava



ativamente, podendo até mesmo criar seus proéprios Parangolés. Foi no meio desse
publico andnimo que Oiticica percebeu a presenca de um dos ‘papas’ do
Happening, o compositor John Cage do grupo Fluxus, que estava de passagem no
Rio. Essa manifestacdo artistica coletiva no espaco publico foi a dltima realizada
antes do endurecimento da ditadura militar pelo Al- 5.

Em 1969, Hélio Oiticica partiu em exilio voluntario para Londres (Whitechapel
Experience) e depois para Nova lorque onde ele ficou por quase 8 anos (1970 a
1978). Durante a sua estadia nova iorquina, ele criou novos Parangolés, que sdo
bem diferentes daqueles do Rio influenciados pela sua vivéncia da favela : em
Nova lorgue eles sdo inspirados por uma nova paisagem urbana. Aconteceu uma
mudanca de cendrio mas fambém de trilha sonora, Oitficica ficou impressionado
com o rock, o ritmo mudou mas a idéia principal permaneceu a mesma :

«Foi com a Mangueira que eu descobri gue a danca € a danca que se dancga.
A Unica diferenca que ha entre samba e rock é que no samba, vocé tem que ser
iniciado nele, pra vocé poder usufruir dessa descoberta do corpo dan¢cando
sozinho. Agora, o rock dispensa esse estagio de iniciacdo. Ao passo que o samba
€ uma coisa mais ligada a terra, ligada a coisas miticas das quais o rock
prescinde. O rock ja sintetiza tudo isso, vocé ja é iniciado desde que ele te atinge.
O samba eu tive que ir a ele.»

Oiticica teve novas vivéncias na grande metrdpole americana, e as novas
capas feitas com materiais mais sofisticados, sdo também bem mais formais, rigidas
e estdticas, exatamente como os grandes aranha-céus modernos que faziam parte
infegrante de suas vivéncias da cidade norte-americana (ver figura 6).

«HO partiu no final do ano de 1970 para morar em Nova York e I& ndo queria
viver olhando o espelho retrovisor. As capas ali realizadas e vestidas por Omar
Salomao, Luiz Fernando e Romero agora sdo inscrustadas nos telhados fuliginosos
do Low East Side ou na frente do World Trade Center Building ou em algum pier
do rio Hudson. Vibram com o vigor da megalépolis ‘grande mag¢da’ e ndo
transpiram nenhuma saudade da ambiéncia do morro. Novos personagens,
novas vivéncias, novos desdobramentos. Parangolé=o0 corpo esplende
comofonte renovavel esustentavel de prazer; conceito maledvel de extrema
adaptabilidade aos lugares mais diferentes entre si. » (Salomdo, 1996: 17)

O que ¢ interessante ao se comparar 0os novos Parangolés com aqueles
inspirados pela Mangueira, € notar como o artista conseguiu deixar claras as suas
influéncias sem nunca ilustrar formalmente nem um ambiente nem o outro. E possivel
se distinguir uma capa da outra da mesma maneira que se distingue esteticamente
a arquitetura moderna daquela verndcula dos barracos das favelas : pela forma,
pelos materias, pela maneira de construir etc. Mas a diferenca maior entre uma
arquitetura e outra (ou entre a arquitetura oficial - feita por arquitetos — e a ndo-
arquitetura, ou bricolagem, das favelas) ndo é formal, arquitetdnica, ela é tfemporal,
musical; a verdadeira alteridade é em relacdo ao ritmo, & temporalidade, ou
melhor, ela frata de movimentos, da dan¢a, das diferentes coreografias provocadas
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figura 6 - Romero (amigo de Oiticica) com Parangolé em Nova lorque (World
Trade Center) em 1972, foto H. Oiticica (arquivos do projeto HO).

por diferentes espacos. As caracteristicas proprias da arquitetura dos abrigos das
favelas — precariedade, efemeridade, fragmentariedade etc - pode ser melhor
compreendida através dos Parangolés de Hélio Oiticica.

Além dos primeiros Parangolés, varias obras do artista tém uma relagcdo
direta com a arquitetura, o espaco urbano e a cultura das favelas : Tropicadlia, Eden,
Barracado, Delirio Ambulatdrio, Rijanviera, Acontecimentos poético- urbanos, e, entre
esses Ultimos, a dltima idéia de um Happening que ndo chegou a ser
completamente realizado em 1980 (ano da morte do artista), que se chamava
Esquenta pro carnaval e teria como palco a prépria Mangueira.

Hélio Oiticica, hoje mundialmente conhecido e respeitado, foi o artista
brasileiro que melhor compreendeu, mais do que qualquer arquiteto ou urbanista,
0 que pode ser chamado de «estética das favelas» - o espaco arquitetdnico e
urbano singular das favelas -, pois ele realmente as vivenciou e, o que € mais
importante, ele ndo as representou como meras ilustracdes. Ele incitava o
espectador a experimentar por si proprio, através da experiéncia de sua obra, aquilo
que ele proéprio vivenciou pelas quebradas do morro da Mangueira.
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