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A partir da leitura das manifestagbes culturais contem-
pordneas enquanto culturas hibridas, o artigo pretende
compreender como se estrutura a formagéo de um sen-
tido de brasilidade igualmente hibrido e toma como seu
exemplo estético-visual a instalacdo de 1967 do artista
Hélio Oiticica, Tropicdlia. Interpretando a cultura popular
como resultante do movimento duplo de conter e resistir,
e considerando as mudangas sofridas pelos aspectos mais
tradicionais da cultura, bem como as transformagées
operadas por eles frente as modificagées do meio técnico-
cientifico do mundo globalizante, ndo se procurou fazer
distingdes acerca da legitimidade da referida obra en-
quanto pertencente ou ndo a cultura popular. A instala¢éo
é aqui considerada parte integrante da cultura popular
brasileira, capaz de revelar as mediagées entre poderes
simbdlicos, politicos e culturais nela existentes, bem como
ilustrar uma brasilidade hibrida em construg¢do. [Abstract
on page 247]
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A CONSTRUGAO DE UMA BRASILIDADE E O HIBRIDISMO
CULTURAL

Pensando as manifestagdes contemporaneas da cultura como culturas hibridas,
Canclini (1997, p. 215) argumenta, com base nas mudangas sofridas por elas, que as cul-
turas populares ndo foram suprimidas pela cultura tradicional nem desapareceram fren-
te ao movimento de modernizagdo advindo do fendmeno da globalizagdo nos ultimos 50
anos. Lembrando que nenhuma forma cultural é estatica e que mesmo as culturas pré-
capitalistas se modificam ao interagir com outras formas de cultura, coloca- se a cultu-
ra popular sob a perspectiva de que ela ndo se subjuga a cultura hegemonica. Tal tendén-
cia em ver a cultura popular dentro de um sistema de oposi¢des é heranga da visdo do-
minante da critica marxista estruturalista nas ciéncias sociais em geral, que direcionava
olhar quase fatalista para as formas da cultura popular e que acabou por reiterar a visdo
de que as manifestagdes populares sdo depdsitos dos sentimentos e agdes genuinos dos
povos, devendo ser mantidas incélumes e alheias as mudancas inerentes ao espago-tem-
po em que se inserem. A insisténcia em defender a tradigdo e sua preservagdao como ele-
mento-chave no discurso da conservacgdo da cultura popular reforgou a ideia de certa fra-
gilidade das culturas populares, paradas no tempo, presas dentro de seus valores e agdes
tradicionais diante dos desdobramentos da modernidade e suas tecnologias.

As produgdes antropoldgica e etnografica mais correntes parecem, segundo Can-
clini, ter dado mais valor ao estudo da criagdo de objetos artesanais do que aos rituais
produzidos pela cultura popular também por conta dessa ideia de cristalizagdo das tra-
digdes em seu seio, traduzida pelo conceito de folclore. Uma das constatagdes do au-
tor que nos podem ser imediatamente mais Uteis é a percepgdo de que o popular ndo é
monopdlio dos chamados “setores populares”, entrando numa discussao bastante per-
tinente ao nosso objeto de estudos e, mais especificamente, em relagdo a obra de Hélio
Oiticica.

Os folcloristas prestam atengdo ao fato de que nas sociedades modernas uma
mesma pessoa pode participar de diversos grupos folcléricos, é capaz de in-
tegrar-se sincronica e diacronicamente a varios sistemas de praticas simbdli-
cas: rurais e urbanas, suburbanas e industriais, microssociais e dos mass me-
dia (...) O popular é constituido por processos hibridos e complexos, usando
como signos de identificagdo elementos procedentes de diversas classes e na-
¢Oes (CANCLINI, 1997, p. 220).

Observemos que a prépria categorizagdo de popular muitas vezes se confunde
com a nogao de massa, ocorrendo, nesse caso, em oposi¢ao ao tradicional e hegemoni-
co, que a designagdo ndo brota no contexto da propria cultura popular, ndo é termo au-
todesignado. Para além da percepg¢do da cultura popular e da incorporagdo de seus ele-
mentos dentro da prdpria cultura tradicional, temos a percepgdo supracitada de que um
dos desdobramentos da modernidade é a possibilidade de os individuos pertencerem
a diversos sistemas de praticas simbdlicas. Se hoje vivemos um momento de reelabora-
¢ao das identidades (e somos capazes de reconhecer como tal o tempo corrente), deve-
mos parte dessa possibilidade de multiplas associagGes a crescente diversidade dos pro-
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cessos artisticos e dos meios de comunicagao. Ndao podemos deixar de reconhecer o pa-
pel dos movimentos artisticos de vanguarda do século passado nesse processo de forma-
¢ao de identidades hibridas.

A partir dos anos 60 observamos mudanga nas tematicas escolhidas pelas van-
guardas e aumento do interesse pelo regional, com a valorizagdo de temas ditos “locais”
no lugar da construgao de identidade nacional do projeto modernista. Tais mudangas im-
plicavam ndo apenas questdes de desconstrugdo do modernismo artistico em si, mas
também a desconstrugdo de algumas imagens por ele cristalizadas, bem como categorias
e rotulagGes estanques que o modernismo ajudou a consolidar.

O projeto modernista empenhou-se na construgao de identidade nacional, na
descoberta de imagem capaz de traduzir o Brasil e abarcar todas as diferencgas existentes
no pais. Dos esforgos do Estado Novo a integracdo fisica do espaco brasileiro do Plano de
Metas de “Cinquenta anos em cinco”, de Juscelino Kubitschek em 1956, muito se arquite-
tou uma identidade nacional via a construgdo da identidade territorial. Para assegurar as
fronteiras e articulages do espago nacional e consolidar a dita “identidade” territorial,
houve a valorizagdo de elementos da cultura brasileira, idealizando um sentimento de
brasilidade que seria capaz de diluir as diferencgas existentes no pais, fruto de nosso cres-
cimento desigual e afobado. A légica de escolha de determinados elementos pingados
na cultura brasileira — o reconhecimento de determinados elementos como representati-
vos dessa cultura — veio acompanhada da tendéncia a idealizagdo da cultura, construindo
muitas vezes um passado idilico para o pais.

Considerando que todos esses conceitos de identidade sdo, na verdade, cons-
trugdes sociais que dificilmente correspondem a realidade vivi-

da e que a prépria ideia da existéncia de um povo miscigenado 1 Segundo Florestan Fer-
é falha e n3o traduz a diversidade existente no Brasil,! é preci- nandes (1966) a existén-
so pensar a construgdo da identidade nacional também a partir cia de uma democracia

da arte. Campos (2007) aponta para a dificuldade de se pensar

racial é invdlida, ja que

nosso pais ndo passou

uma identidade nacional estética — uma brasilidade, como prefe-

por processo efetivo de

re chamar — diante da premissa de que toda identidade, além de democratizagéo da renda
ser construida, se da a partir de nogdes muitas vezes pessoais. A e do prestigio social em
prépria nogdo de lugar, que seria capaz de traduzir o sentimento termos raciais.

de pertencimento a determinado espago — e portanto uniria cer-

ta pessoalidade a um espaco, tornando-o afetivo —, € uma construgdo. O problema disso,
segundo Campos, é a apropriagdo do lugar tal como é feito na arte, muitas vezes toman-
do esse conceito apenas como realidade vivida e ndo também como fantasia construida.
Diante do fato de que toda obra de arte tem origem em um génio artistico (no sentido
de uma mente idealizadora de determinada obra, e ndo de mera personalidade), é inevi-
tavel pensar que, por mais que exista um carater de universalidade inerente a ela (quan-
do hd), a obra de arte comporta certa pessoalidade. Nossa questdo é: é possivel que um
artista traduza o Brasil em suas obras? Como uma visdo particular de lugar — do Brasil ou
de parte dele — é capaz de traduzir uma identidade estética comum, a brasilidade? Ora,
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se cada individuo é parte da sociedade brasileira, parece que a resposta é simples. A bra-
silidade pode ser traduzida esteticamente, desde que seja construida de maneira hibrida,
tal qual nossa cultura.

A concepgdo romantica e moderna pode muitas vezes ter reforcado um senti-
mento idealizado do lugar, levando até mesmo a valorizagao de elementos regionais. Em-
bora haja artificialidade nessa valorizagdo, é possivel dizer que em muitos casos ela pode
ser bastante positiva para os individuos diretamente relacionados a esses regionalismos.
Uma cultura ndo deixa de ser mais ou menos genuina quando é posta em evidéncia.

Cabe ainda pensar as identidades multiplas dos objetos de arte, e os papéis por
eles desempenhados nessa construgdo, tanto no sentido de consolidagdo do ideal mo-
derno/modernista quanto na desconstrucgdo desse ideal, com os objetos da arte con-
temporanea. Campos aponta para Caixa Brasil (1968), de Lygia Pape, que problematiza a
construgdo de uma “linhagem de sangue” e da memaria de uma heranga racial tripla bra-
sileira, a consolidagdo moderna de que o Brasil seria um pais em que as “ragas” deram
origem a “raga” brasileira, miscigenada. Nessa obra a artista expde trés mechas de cabe-
lo — que constitui forte indicio de discriminagdo racial — representando os negros, os in-
dios e os brancos, em metafora ao mito da mistura das ragas. Entretanto, ao expor as me-
chas de maneira irbnica, em uma caixa destinada a acomodar medalhas, placas de home-
nagens e condecoragdes, denuncia a faléncia dos conceitos raciais como definidores da
cultura brasileira.

Ao mesmo tempo, a ironia da Caixa Brasil também cria associagGes diversifica-
das quanto aos icones entre o romantismo e o modernismo. A exaltagdo de ti-
pos exoticos e das diferengas raciais confirma-se, entdo, como um dos conteu-
dos intrinsecos no entendimento da brasilidade, reelaborados entre o moder-
nismo e a contemporaneidade (CAMPOS, 2007, p. 112).

O questionamento de concepgdes modernas cristalizadas é parte estrutural do
pensamento de Hélio Oiticica. Ndo é por acaso que encontramos em seu texto Brasil
Diarreia (1980) a defesa da criagdo de uma linguagem artistica brasileira, para quem “as-
sumir e deglutir a superficialidade e a mobilidade dessa ‘cultura’ € um passo bem gran-
de” (p. 27). O uso de termos como “deglutir” e “diarreia” estabelecem dialogos dire-
tos com a antropofagia modernista. A degluticdo implicaria a digestdo de nossa propria
cultura e de uma cultura “externa”, mundial, de maneira muito mais consciente do que
aquela que o modernismo havia praticado, segundo Oiticica. Em sua opinido, ndo houve
“degluticdao”; o que nos sobrou foi sé diarreia: “A formacgdo brasileira, reconhega-se, é de
uma falta de cardter incrivel: diarreica; quem quiser construir tem que ver isso e dissecar
as tripas dessa diarreia — mergulhar na merda” (idem).

HELIO OITICICA E A CULTURA POPULAR

A aproximagdo entre Hélio Oiticica e o popular levou-o a incorporagdo de ele-
mentos da cultura suburbana do samba, da favela e da bandidagem a sua obra nos anos
60 e pode ser apontada como exemplo tanto dessa possibilidade de identidade cultural

216

Textos Escolhidos de Cultura e Arte Populares, v. 7. n. 1, mai. 2010



multipla quanto do papel desempenhado pela arte nesse processo de mediagdo cultural,
pioneira no que diz respeito a aproximagdo entre as esferas da cultura tida como “popu-
lar” e a cultura reconhecida e praticada nos museus.

Fagamos algumas distingGes conceituais para evitar interpretagdes errdneas: con-
sideramos a cultura popular o terreno em que sdo operadas as transformagdes da cul-
tura. Em defini¢do de Stuart Hall (2003, p. 232), “A cultura popular ndo é, num sentido
‘puro’, nem as tradigdes populares de resisténcia a esses processos [de modernizagdo],
nem as formas que as sobrepdem”. A cultura popular, vista sob a légica dos Estudos Cul-
turais Britanicos (dominio em que Hall vem sendo um dos principais tedricos nos ultimos
50 anos), realiza o duplo movimento de conter e resistir, considerando o trabalho ativo
sobre as tradigdes existentes e sua reconfiguracao. Essa visao contraria o conceito de cul-
tura popular como cultura de massa, uma construgao moderna e burguesa por iniciati-
va, mas reforgada pelos estudos culturais da esquerda neomarxista da Escola de Frank-
furt, na segunda metade do século passado. No inicio do século XX as teorias evolucio-
nistas refor¢aram a colocagdo dos valores culturais populares em “categorias”, de modo a
facilitar o dominio burgués sobre as camadas mais pobres das populagdes urbanas e ru-
rais, entdo consideradas perigosas pelas elites. A categoriza¢do da cultura popular ser-
viu como ponto de partida para a criagdo de um mundo mitico a seu respeito (na reali-
dade brasileira) ou da cultura de folk (como o mundo anglo-saxdo costumava designar as
populagdes vindas do campo, o povo e seus costumes). A mistica criada em torno do po-
pular tendeu a considerd-lo estanque, imutavel, tanto no sentido de que o popular se-
ria algo “genuino”, “puro”, “verdadeiro” quanto no sentido de que seria massa sem capa-
cidade de formular ideias préprias, obviamente passivel de influéncias e dominagdes im-
postas pela cultura dominante — de onde vem a teoria da industria cultural da Escola de
Frankfurt. Theodor Adorno e Max Horkheimer cunharam a expressao industria cultural
em 1947, de modo a descrever os produtos da cultura de massa, atribuindo previsibili-
dade a cultura popular, que entdo se reforgou como sinénimo de cultura de massas num
sentido negativo. Deixou de ser considerada ameaca, passando a constituir o espago em
que é estabelecida a ordem social, pois é o I6cus da alienagdo. O papel da industria cul-
tural seria o de despolitizar as massas, utilizando-se da cultura de massas para legitimar a
ideologia capitalista.

A heranga mais problematica da visdo da cultura popular como cultura de massas
é a dicotomizagao entre duas culturas — uma superior e uma inferior — em que a cultu-
ra popular é inferior e precisa de tutela, enfatizando a diferenca entre ela, tida como algo
produzido pelo povo, simplério, e a “alta” cultura burguesa, praticada e exposta em mu-
seus. O perigo estd em pensar as manifestagdes culturais como “blocos”, unidades intei-
ras e coerentes, ou dominadas ou inteiramente auténticas, quando sdo na verdade, elas
proprias, espagos de conflitos e contradigdes. As culturas ndo existem fora da relagdo en-
tre as diversas formas culturais, e tampouco “existe uma ‘cultura popular’ integra, autén-
tica e autébnoma, situada fora do campo das relagdes de poder e de dominag&es cultu-
rais” (HALL, 2003, p. 238).
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Kellner (2001, p. 45) aponta para outra heranga complicada advinda da Escola de

Frankfurt: a canonizagdo da cultura superior modernista como contestadora, ideia que a

contemporaneidade artistica brasileira, na qual se encaixa Hélio Qiticica, parece ter aju-

dado a comegar a desconstruir. “Precisamos pensar na possibilidade de se detectarem

momentos criticos e subversivos nas produgdes da industria cultural assim como nos

classicos canonizados da cultura superior modernista que a Escola de Frankfurt parecia

privilegiar como lugar de contestacdo e emancipagao artistica”.

O uso que Oiticica faz dos objetos e materiais cotidianos e populares ndo é resul-

tado somente de “fascinio” ou admiragdo pelo ordinario. Ele usa o cotidiano vulgar para

resolver questionamentos artisticos e também para exteriorizar, por intermédio de suas

obras, questionamentos politicos, sociais, criticas ao circuito artistico e as vanguardas

modernistas. Hélio Oiticica ndo queria apenas que sua arte se confundisse com a vida;

queria que ela a ampliasse e intensificasse.

Os Estudos Culturais Britdnicos e sua recuperagdo de argumentos teoricos de

Gramsci nos auxiliam a compreender a cultura popular enquanto embate, l6cus da nego-

2 “Para Gramsci, as
sociedades mantém a
estabilidade por meio
de uma combinagdo
de forca e hegemonia,
em que algumas insti-
tuicbes e grupos exer-
cem violentamente o
poder para conservar
intactas as fronteiras
sociais (...) enquan-
to outras instituicbes
servem para indu-
zir anuéncia a ordem
dominante, estabele-
cendo a hegemonia,
ou o dominio ideolo-
gico, de determina-
do tipo de ordem so-
cial” (KELLNER, 2001,
p. 48).

ciagdo. A transposi¢do do modelo gramsciano de estabilidade da so-
ciedade por meio da combinagdo de forca e hegemonia? para o cam-
po dos estudos culturais conceitua o embate entre forgas culturais
hegemonicas de dominacgdo e forgas contra-hegemonicas de resis-
téncia. Tal aproveitamento conceitual torna-se muito vélido a me-
dida que percebemos que o campo da cultura popular esta envol-
vido na disputa pela hegemonia, especialmente através dos aspec-
tos mais variados da vida cotidiana, ja que, segundo Gramsci, o pro-
cesso pelo qual a hegemonia é disputada se engendra no dia a dia. A
nogdo de uma cultura de massas imposta para consolidar a ideologia
dominante capitalista é insuficiente nesse entendimento, cuja res-
posta é a mistura de valores e elementos culturais e ideoldgicos do-
minantes e subordinados, antagdnicos ou consonantes, em diferen-
tes transformacoes.

De volta ao Brasil Diarreia (1980), podemos dizer que Oitici-
ca teoriza sobre a cultura brasileira, defendendo a negociagao entre
a expressao cultural do que é nosso e do que seria uma cultura he-

gemonica. Ao destacar que para desenvolver o potencial “subterra-
neo” da condigdo brasileira seria necessario assumir toda a condigdo

de subdesenvolvimento e reconhecer aquilo que temos de melhor

(exatamente a condigdo de subdesenvolvidos), o artista defende a criagdo de uma lingua-

gem-Brasil, brasileira e mundial, dialética da negociagdo entre nossa construgdo artisti-

ca (um passado construtivo muito recente, sem o peso histérico da tradigdo europeia) e a

arte produzida nos grandes centros urbanos do mundo, como Estados Unidos e Europa, e

a influéncia por eles exercida na conformacdo de nossa construgdo.
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O mesmo sentido antropofagico defendido por Hélio em Brasil Diarreia existe em
sua Tropicdlia (1967). Entendendo essa obra como fundada nela mesma, vemos que ela
se completa na participagdo, mas que existe antes dela e que constrdi, do passado pre-
cario da arte brasileira e do préprio Brasil, uma imagem de Brasil no mundo. Tal necessi-
dade permanente de autofundamentagdo reverbera na leitura que Oiticica faz do senti-
do antropofagico da cultura brasileira e da afirmacdo de brasilidade. Substitui uma leitu-
ra do Brasil que, ele acreditava, era feita (a do mito universalista de um pais tropical, for-
jado por uma cultura moderna internacional) pela absor¢do de raizes culturais indigenas
e negras e da cultura de consumo a qual estavamos cada vez mais submetidos. No lugar
de Marilyn Monroe ou das sopas Campbell’s de Andy Warhol, usar favelas, araras e ba-
naneiras (JACQUES, 2008, p. 78). O uso desses signos dados como brasileiros na Tropicd-
lia foi o grande trabalho do artista com o imaginario-Brasil, sua experiéncia maxima com
as imagens da brasilidade. No lugar da aceitagdao do mito universalista, viamos a vontade

Iu

de levar ao extremo uma imagem “tropical” do Brasil para poder objetiva-la e ultrapas-

sa-la (SOUZA, 2006, p. 97). Para além de digerir as diversas possibilidades de linguagens
artisticas, como musica, poesia, teatro, cinema e artes visuais, a antropofagia defendida
por Hélio queria digerir aquilo que era considerado brega e cafona pela cultura “erudita”
— araras, abacaxis e a figura de Carmem Miranda. Com isso ndo sé contrapGe a nogdo de
identidade nacional consolidada de fora para dentro a de cultura em processo de forma-

¢do como borra as fronteiras entre o que era popular e o que era “alta” cultura.

Ao langar mdo de mecanismos da pop arte e eleger simbolos da cultura brasileira
como signos de consumo ao mesmo tempo em que gquestionava o consumo desses sig-
nos, Oiticica torna “popular” a arte brasileira que ele mesmo pratica. Apesar de sua von-
tade inconsciente de coincidir uma nogdo de “arte popular” com “cultura de massa”, com
a Tropicdlia o artista acaba por fazer arte popular (pensada agora sem oposi¢do ao eru-
dito, sob a perspectiva dos Estudos Culturais Britanicos), uma vez que a apropriagdo dos
elementos brasileiros retirados da favela e do mundo do consumo é transformada em
sentido universal.

A TROPICAL.IA: EXEMPLO DA CULTURA POPULAR COMO
NEGOCIACAO E HIBRIDISMO CULTURAL

A ideia de popular como negociagdo entre diferentes aspectos da cultura pode
ser aplicada a forma de apresentagdo das criages de Hélio Oiticica, em especial a Tropi-
cdlia. Nessa obra ambiental o artista constroi de fato uma ambiéncia com elementos re-
tirados do cotidiano das classes populares, imagens da chamada cultura de massas (uma
televisdo, no caso) que na época representavam a ideia de brasilidade associada a ele-
mentos tropicais (duas araras e plantas tropicais como espada-de-sdo-jorge, por exem-
plo) e elementos poéticos. Podemos dizer que ele sintetiza a nogdo de cultura hibrida ao
unir as esferas e superar a separagdo entre “popular” e “erudito”. Ao levar para dentro
do museu os elementos que ndo eram pensados como obras de arte (por exemplo, os va-
sos de planta e as araras) Oiticica ndo realiza simples readymades. Os elementos deslo-
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Figura 1: Detalhe
do interior do
Penetravel PN3
- Imagético
Foto da monta-
gem de Tropicd-
lia na exposi¢ao
Penetraveis, no
Centro de Arte
Hélio Oiticica,
Rio de Janeiro,
em 2009

Foto de Carla
Hermann

cados afirmam que ndo ha diferenga entre o que é popular e o que é digno de estar den-
tro do espago do museu. Além disso, carregam neles uma discussao social e politica, atra-
vés das relagGes que engendram. Tropicdlia deu nome a cangdao homonima de Caetano
Veloso, que por sua vez nomearia todo um movimento de contracultura e questionamen-
to dos problemas sociais brasileiros no final dos anos 60, bem como o posicionamento da
arte em relagdo a eles. Portanto, ndo parece exagero pensar que o movimento do Tropi-
calismo representou também a entrada dos problemas culturais na vida politica do pais,
trazendo, em escala nacional, o questionamento da industria cultural (e colocando em
evidéncia, especialmente no meio académico de esquerda, as teorias da Escola de Frank-
furt). A obra de Oiticica Tropicdlia aparece como parte fundamental dessa mudancga de
posicionamento da arte perante a cultura e a politica, traduzindo a assimilagdo de ele-
mentos da modernidade, ao mesmo tempo em que promovia a critica e o questionamen-
to de tantos outros.

A experiéncia de Tropicdlia se estrutura a partir da construgdo de um ambiente,
dando corpo aquilo que Hélio Oiticica chamou de arte ambiental. Trata-se de um conjun-
to de Penetrdveis e outros objetos sensoriais, em que a visualidade desempenha papel
importante. As cores vivas e fortes estdo presentes nas estampas de tecidos floridos, nas
préprias plantas, nas araras e em tijolos. A visualidade é profusa, e o espectador participa
primeiramente com os olhos, lidando com uma gama de informagdes dispersas no am-
biente, mas estruturadas de maneira a nele imprimir narratividade.

Tropicdlia, montada pela primeira vez em 1967 na exposigdo coletiva Nova Obje-
tividade Brasileira, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, é um labirinto feito de
dois Penetrdveis, PN2 — Pureza é um mito (1966) e PN3 — Imagético (1966-67), além das
plantas tropicais em vasos de barro, areia, pedregulhos e serragem no chao, capas de pa-
rangolé e um aparelho de televisdo permanentemente ligado no final do labirinto escuro.
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Os dois Penetrdveis eram feitos de madeira, lona e chita, e a “porta” que lhes dava entra-
da consistia de uma parede de plastico colorido. O pequeno quadrado composto pelo Pe-
netrdavel PN3 — Imagético era dividido por biombos de tecido, formando um estreito la-
birinto, o que ampliava a nogdo espacial em seu interior, dando a impressdo de ser algo
maior do que de fato era. No interior havia primeiramente uma pequena area sem teto
em que o espectador lidava com elementos sensoriais, tocando capim-cheiroso e mani-
pulando magos de palha. Depois disso pisava uma parte escura cujo chdo era de areia (o
espectador era convidado a entrar descalgo no ambiente construido) e passava por uma
cortina de tiras de plastico. A combinagdo de incertezas (andar no escuro, pisar superficie
com elementos que ndo estdo visiveis e sentir o rogar de objetos desconhecidos por seu
corpo conforme caminha — as tiras da cortina de plastico) criava até certa angustia no es-
pectador participante que, no final desse breve percurso encontrava uma televisao per-
manentemente ligada, mas sem a sintonia de canais ajustada (Figura 1). A televisdo em
preto e branco criava ambiéncia escura e telecinética, mas deixava sem explicacdo a per-
plexidade que havia sido construida no labirinto. Apesar de constituir anticlimax para o
participador, dava-lhe também um gostinho de liberdade ao se deparar com algo conhe-
cido, confirmando os sons que eram ouvidos desde a parte escura. As luzes da televisdo
ligada e mal sintonizada tinham o sentido proposital de devorar o participador, confor-
me atestado em texto do préprio Oiticica sobre a obra, reforgando o sentido de renova-
¢ao antropofagica:
Ao entrar no penetravel principal, apds passar por diversas experiéncias tactil-
sensoriais, abertas ao participador, que cria ai seu sentido imagético através
delas, chega-se ao final de um labirinto escuro, onde um receptor de TV estd
em permanente funcionamento: é a imagem que devora entdo o participador,
pois ela é mais ativa que seu criar sensorial, Alids, este penetravel deu-me per-
manente sensacdo de estar sendo devorado (...); € a meu ver a obra mais an-
tropofagica da arte brasileira (OITICICA, 1968 apud SOUZA, 2006, p. 97).

A presenca da visualidade mais estruturada com imagens televisivas, estampas
florais multicoloridas e poemas escritos em tijolos nos remete a discussao da adversida-
de enquanto tematica desenvolvida por Oiticica. Em alguns momentos de sua carreira,

a angustia pessoal do artista em relagdo aos problemas sociais brasileiros parece sobre-
por-se a questdo dos questionamentos estético-artisticos, como ocorre no caso do Bdli-
de-Caixa 18 Homenagem a Cara de Cavalo, de 1966. Nessa variagdo dos bdlides ha o uso
de imagens para explicitar essa angustia social, ilustrando a dor de Oiticica, transfigura-
da de maneira romantica na figura do bandido tornado heréi. Entretanto, na maior par-
te de sua produgdo até Tropicdlia, Hélio ndo utilizava imagens e construia formas, cores
e ambientes a partir de objetos adversos. Com o referido projeto, a incorporagao de for-
mas advindas do cotidiano (como as plantas e as araras) ndo s6 desempenha a fungdo de
ressignificar e atribuir valor artistico aos objetos ordinarios (como os readymades) como
também funciona como a verdadeira estrutura de Tropicdlia. O arranjo pensado para
compor a estrutura narrativa se apoia naquilo que Hélio encontrou de adverso em sua vi-
véncia no morro da Mangueira e deslocou para dentro do espago do museu. O hibridis-
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Figura 2: Detalhe da parte exterior de
Tropicdlia: materiais cotidianos enume-
rados sobre um tijolo de cimento

Foto da montagem de Tropicdlia na ex-
posicdo Penetraveis, no Centro de Arte
Hélio Oiticica, Rio de Janeiro, em 2009
Foto de Carla Hermann

mo cultural construido por Oiticica vem da visdo fragmentdria das composigdes geomé-
tricas de Mondrian, forte influéncia para o brasileiro, que passou a trabalhar com os ele-
mentos da ambiéncia aludindo a retalhos de correntes culturais.

Temos em Tropicdlia o pano de chita do vestidos dos pobres, as ripas de madei-
ra utilizadas no processo de construcdo das moradias das favelas cariocas e, ao redor de
tudo isso, um ambiente forrado por terra e areia, de acordo com a auséncia de pavimen-
tagdo das ruas e vielas dos morros. A negagdo da diferenca entre a “alta” cultura de mu-
seus e a cultura material produzida no cotidiano é afirmada através desses elementos
também considerados “baixos” e por sua utilizagdo. A presenga de uma lista de mate-
riais geralmente usados na construgdo das moradias da favela enumerados sobre um ti-
jolo disposto proximo ao Penetrdvel PN3 - Imagético ilustra bem esta situagdo (Figura 2).
Alguns destes materiais estdo presentes também ali na Tropicdlia, fundindo essa nogdo
de real e imagindario. Segundo Carlos Zilio (1988, p. 30) “o calculo implicito neste traba-
Iho é (...) a ruptura com as tentativas de atualizagdo do realismo da ideologia nacional e
popular”. A proposta se situa no agenciamento dos elementos do cotidiano e do simbo-
lismo patridtico. Tudo se articula em torno do aparelho de televisdo da favela cenografi-
ca, mostrando que as imagens da cultura de massa (ou de midia, como talvez seja melhor
chamar) também faziam parte daquele cotidiano. A heterogeneidade exp&e imagens ico-
nicas originadas em diferentes correntes culturais: a tevé, situada no centro do labirinto,
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transborda para todas as outras partes sua presenca (pelos barulhos e sons ou pelas lu-
zes das imagens projetadas) e é cercada, do lado de fora do Penetrdvel por diversas re-
presentagdes “tipicas” da cultura brasileira. A assimilagdo da cultura de midia como cul-
tura popular e da cultura popular como objeto artistico (e ndo apenas “antropoldégico”)
marca a contribui¢do de Tropicdlia para a tradugdo de certa brasilidade, entre o moderno
e o contemporaneo, rustica e televisiva ao mesmo tempo.

CONSIDERAGOES FINAIS

Tropicdlia serve como exemplo da cultura popular enquanto campo da negocia-
¢do entre forgas, especialmente por ser uma obra de arte contempordnea que promove,
ainda que indiretamente, a discussao acerca da entrada dos meios da midia na cultura
popular e reconsidera as diferencia¢des entre a cultura popular (tal como considerada a
expressdo na época — para designar aquilo que era feito pelo povo) e a cultura “erudita”.
Ao se apropriar de elementos considerados imprdprios para a construgdo de obras de
arte, como pedagos de madeira jogados no lixo, tijolos e pedregulhos, retalhos de juta,
plasticos e tecidos pouco nobres, Oiticica (1986, p. 98) ndo apenas aproximou as esferas
da materialidade ordinaria e artistica como pdde organizar estruturalmente sua nogdo de
que “da adversidade vivemos”. A despeito das questbes de legitimagdo do objeto artisti-
co que pudessem surgir acerca dessa apropriagdo do cotidiano e do estatuto da obra, op-
tamos por ndo fazer distingdes entre tais objetos como eruditos ou pertencentes a uma
“cultura popular”, postura condizente com as aspiragdes do artista em questdo a aproxi-
magao entre as esferas de arte e vida.

Na perseguicdo de defini¢do identitaria brasileira, ou construgdo de uma brasili-
dade, a ndo dicotomia entre popular e erudito evita a atribui¢do de valores exteriores. A
categoria “culturas hibridas” aparece como possibilidade de andlise, permitindo pensar,
a partir dela, a edificagdo de uma brasilidade hibrida, sempre em processo e negociagao.
A busca do que é “do Brasil” aparece na Tropicdlia de Hélio Oiticica pela utilizagdo de ele-
mentos mundialmente assimilados como representantes da cultura brasileira, as plantas
tropicais e o par de araras, na intengdo de questionar os significados atribuidos pelo ou-
tro, exterior e internacional. “O préprio termo Tropicdlia era para definitivamente colo-
car de maneira 6bvia o problema da imagem...” (OITICICA apud ZILIO, 1988, p. 31). A re-
cuperagdo das imagens Gbvias de tropicalidade resultou em modernizagdo da linguagem
nacional-popular, uma redefini¢do da brasilidade. O uso irénico das obviedades permi-
tiu a atualizagdo da imagem estética, retratando a realidade brasileira e, ao mesmo tem-
po, ressignificando aquelas formas ébvias, gragas a estrutura narrativa construida por Oi-
ticica para revelar tal ironia. Assim foi possivel a construgdo (ou parte da construgdo) de
uma brasilidade de aparéncia contempordnea e com algum dinamismo, alguma fluidez,
bem de acordo com os moldes estéticos e sociais existentes.
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