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Introduccion

A partir de la comparacién de tres manifiestos voy a revisar dos
propuestas artisticas realizadas en Brasil durante los afios sesenta.
Intentaré analizar cémo la ambientacién Tropicdlia (1967) y la
cancién Tropicalia (1968) contribuyeron a un cambio en el lenguaje
de las artes plasticas y la musica popular brasilefia.

Estas dos propuestas se caracterizan por insertar la metafora
oswaldiana de la antropofagia y la nocién de lo tropical como
estrategias de critica a la cultura brasilefia, ademas se relacionan por
su caracter experimental y de vanguardia. Lo tropical va a ser utilizado
como un mecanismo contracultural que activara un problema y una
propuesta creativa para resolver la dependencia cultural de Brasil de
ciertas economias centrales como Estados Unidos y Europa.

Denomino manifiestos a la obra Tropicdlia (1967) de Hélio
Oiticica y la cancién Tropicdlia (1968) de Caetano Veloso, debido a
lo que detecto como su “funcién manifiesto”, es decir, una funcién
estética y politica; éstos fueron realizados en un clima social y politico
posterior al golpe de Estado de 1964, cuando la creacién artistica
y los problemas estéticos se reflexionaban y eran mediados por una
participacion social de los artistas, criticos de arte e intelectuales. En
el primer capitulo explicaré qué se entiende por funcién manifiesto
a partir de la definicion que proponen Carlos Mangone y Jorge
Warley.

Estos dos manifiestos los comparo con un tercero, el Manifiesto
Antropdfago (1928) de Oswald de Andrade que serviria para hacer
otra lectura sobre el colonialismo y la dependencia cultural en la
historia de Brasil. El Manifiesto Antropdfago proviene de la literatura
de finales de la década de los veinte durante el surgimiento del
modernismo brasilefio, influenciado por las pinturas de Tarsila do
Amaral. Ademas voy a revisar una de las estrategias que utiliza este
manifiesto, que consiste en subvertir la nocion del primitivismo en su
connotacién europea, pero también me detendré en cémo la nocién
de lo primitivo fue interpretada en Brasil.

eleoidol| A eidejodosiuy



Yessica F. Contreras Trejo

A partir de la idea del banquete antropofagico, voy a hacer
un breve recorrido de algunas imagenes que estan involucradas
en la conformacion histérica de la cultura brasilefa, en la cual
intervinieron por un lado el ya mencionado primitivismo, y por
otro, los relatos de viajeros que realizaron expediciones para la
colonizacion de Brasil. Del imaginario que se formoé con las ideas
acerca del canibalismo y la visién europea de América se derivarian
propuestas criticas para el proceso de independencia cultural. Estas
propuestas aparecen en la relectura de Caliban, tal como lo analiza
Roberto Fernandez Retamar, asi como el Manifiesto Antropofagico,
algunas obras de Tarsila do Amaral y las Tropicalia de Oiticica y
Veloso, entre otros.

Otras propuestas que también reflejan un interés histérico
y critico de la conformacién cultural y las contradicciones de la
modernidad en América Latina son las de Fernando Ortiz a partir
de su concepto de transculturaciéon, la teoria de los cuatro ethos
de Bolivar Echeverria y el andlisis de la causalidad interna en la
literatura brasilefia de Antonio Candido.

Las dos Tropicdlias estan insertas en una vanguardia que
conjunta diferentes manifestaciones culturales y actian colectivamente
haciendo frente al curso que Brasil va tomar después del golpe
de Estado de 1964 -la década de los sesenta y los setenta en
la mayoria de los paises de América Latina esta marcada por
ser un periodo de instauracién de dictaduras-. Como veremos al
final del tercer capitulo el cuerpo, en estas décadas, va a ser un
aspecto fundamental en los lenguajes artisticos para proponer una
manera mas activa en la participaciéon del espectador y del artista.
Participacion que va mas alld de las formas de experimentar una
obra o acto artistico, sino como motor de la accién politica y la
inconformidad por la falta de libertad.



Capitulo 1. El manifiesto como recurso estético y
politico

Para conocer las estrategias estéticas y politicas, asi como, los
efectos que tiene un manifiesto artistico dentro del medio y el
contexto en el que ha sido lanzado, es preciso partir de una
definicién del manifiesto y los recursos formales que éste emplea
para llevar a cabo lo que algunos autores han denominado
recientemente “funciéon manifiesto”. Iria Sobrino! sitta el estudio
de los manifiestos en una misma manera de accionar o de tener
efecto dentro del campo de la produccién cultural, a pesar de la
heterogeneidad formal de sus discursos, a través del concepto
“funcién manifiesto” propuesto por Carlos Mangone y Jorge Warley.?
Estos autores definen al manifiesto como un género discursivo que
emplea diversos lenguajes y soportes, ademas del manifiesto escrito
-politico o artistico- en el que tradicionalmente estaban insertos. 3

El manifiesto requiere un espacio publico en donde circule
y tenga recepcion por parte de un grupo especifico. Ademas de
estar inscritos en un momento histérico, hay dos aspectos que
estos autores sugieren como caracteristicas de los manifiestos:
género literario que presupone el uso de recursos formales mas o

! Iria Sobrino en su ensayo “El manifiesto artistico: una aproximacion al estudio
de su funcionamiento en el campo de produccién cultural” dice que hasta los
afios ochenta del siglo XX el estudio de los manifiestos tuvo un objeto especifico
de investigacién, a parte de considerarlo un documento para la historiografia
por ejemplo de las vanguardias. El comienzo del estudio auténomo de los
manifiestos lo atribuye a la revista Littérature (39 y 40), en 1980, y el estudio
de las investigadoras quebequesas Jeanne Demers y Line Mc Murray, aparecido
en 1986. En: Sobrino Freire, Irira. “El manifiesto artistico: una aproximacién al
estudio de su funcionamiento en el campo de la produccién cultural®. http://
www.ensayistas.org/critica/manifiestos/iria.ntm#f_ftnref5 [Consultado el 21 de
junio de 2010]

2 Estos autores se basan en el estudio sobre la diversidad de los géneros
discursivos que hace Mijail Bajtin en su libro Estética de la creacién verbal
(1982).

3 Mangone, Carlos y Warley, Jorge. El manifiesto. Un género entre el arte y la
politica. Ed. Biblos, Buenos Aires, 1993, p.18
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menos establecidos y el caracter de combate ya que se construye
a partir de una necesidad de intervencién publica. *

Ademas Mangone y Warley hablan del origen del manifiesto
como una actitud “manifestaria” que ha estado presente en cada
época:

En toda época hubo manifestacién y efecto o funcién
manifiesto [..] Sin embargo, la ampliacién del espacio de
lo publico, la separaciéon de la sociedad civil y el Estado,
el desarrollo de las comunidades urbanas a partir del los
siglos Xl y Xl y, principalmente, el incipiente surgimiento del
capitalismo mercantil en los siglos posteriores, ayudaron a
crear el marco necesario para la circulacién de manifiestos.
Se dan asi las condiciones materiales para que la sociedad
desarrolle su actitud de manifestar. >

Pero es con el Manifiesto del Partido Comunista
redactado por Marx y Engels en 1848 que se inaugura un
nuevo lenguaje que da origen al manifiesto moderno cuya
poética y la importancia histérica que representa influyd
posteriormente en los manifiestos artisticos que elaboraron
las primeras vanguardias del silgo XX. El Manifiesto Comunista
fue un encargo de la Liga de los Comunistas -asociacién
obrera internacional- para dar a conocer el programa teodrico
y practico del partido.

4 Segln el Dictionnaire de UAcadémie frangaise (1694) el manifiesto es un:
“escrito a través del cual un Principe, un Estado, un partido o una persona de
gran nobleza da razén de su conducta en un asunto de gran importancia”. Este
dato confirma, segln Iris Sobrino, el origen del término manifiesto ligado a una
declaraciéon politica institucional, como un manifiesto de imposicién. La autora
también comenta que aunque el primer uso del manifiesto fue de imposicion,
actualmente, en el lenguaje comin se emplea el término manifiesto “[..] para
hacer referencia a un discurso programatico que marca una ruptura con respecto
a lo establecido, ya sea dentro del terreno politico o del artistico”, denominado
manifiesto de oposicién.

> Carlos y Warley, Jorge, Mangone, op. cit, pp. 19 y 20



Martin Puchner en su libro Poetry of the Revolution: Marx,
Manifestos and the Avant-gardes (2006) considera que con el
Manifiesto Comunista aparece un nuevo género del manifiesto,
su forma discursiva plantea ideas que provocarian cambios
desde una vision revolucionaria del futuro, incitando a la toma
de acciones. Asi, el Manifiesto Comunista inaugura un nuevo
género que conjunta el discurso y la accion, la asimilacién de esta
nueva forma discursiva revolucionaria que entierra el pasado -pero
no la historia- y la articula al futuro esta en la produccion artistica
de las primeras vanguardias y sus manifiestos. La influencia del
Manifiesto Comunista, dice Puchner, modifica la politica y el arte
del siglo XIX y XX que se ve en la forma y la actitud violenta de
las vanguardias contra la tradiciéon artistica y en la relaciéon que
establecen entre el arte y la politica.

Estas vanguardias utilizaron el manifiesto para dar a conocer
su programa artistico o politico y las acciones que llevarian a cabo
para desarrollar dichos programas.

Constructivistas, productivistas, dadaistas, neoplasticistas,
surrealistas, futuristas [...] se agruparon y articularon en las
primeras décadas del siglo en torno a las nuevas estrategias
sociales de transformacién social revolucionaria [..] al igual
que la avanzadilla, la vanguardia artistica declaraba la guerra
contra el academicismo y el naturalismo, contra el orden de
la representacion estética y contra la establecida moral. Y al
igual que las vanguardias politicas postuld el advenimiento de
una nueva era y un nuevo orden social, la transformaciéon de
la civilizacién y la superacién de los conflictos de la sociedad
industrial.®

En los afios 60 se retoman algunos manifiestos de las
vanguardias como los manifiestos futuristas o dadaistas en busca
de una poética de la revoluciéon, quienes encuentran en esos
manifiestos una forma y un lenguaje propicio para combatir la

6 Subirats, Eduardo. Linterna mdgica. Vanguardia media y cultura tardomoderna.
Ed. Siruela, Madrid, 1997. p.24
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urgencia de una revoluciéon politica y artistica. Algunos hechos
propician la formulacion de manifiestos politicos y artisticos como
los procesos de descolonizacion, las movilizaciones estudiantiles y
obreras, y en América Latina los regimenes militares, principalmente
instaurados por golpes de Estado.

Como ya lo mencionamos, ademdas de la produccién escrita
hay obras que se incluyen en la categoria de manifiestos que en
su contenido y forma también tienen un programa de accién y un
discurso. Algunas de estas obras se convirtieron en manifiestos
estéticos y fueron fundacionales de una escuela o movimiento.
El cuadro de Pablo Picasso Les demoiselles dAvignon contenia el
programa estético del cubismo; el prefacio que escribié Victor Hugo
a su obra Cromwell, es considerado el manifiesto de la escuela
romantica; en el cine encontramos peliculas como La hora de los
hornos de Fernando Solanas y Octavio Cettino que marca una
forma de hacer cine de tendencia documental-politica del Grupo de
Cine Liberacién; la pelicula El ladrén de bicicletas es el manifiesto
del neorrealismo italiano.”

En el caso de los tres manifiestos brasilefilos que trabajaré
a continuacién, estos tienen un caracter de ruptura con el estatuto
de arte vigente y estan insertos en una vanguardia dentro de sus
ambitos artisticos (literatura, artes plasticas y musica popular). Los
tres usan el género manifiesto como un arma de ruptura y de
denuncia artistica, cultural y politica. También podemos afirmar que
son determinantes para los debates politico-culturales de sus épocas
y que promovieron cambios estéticos y artisticos. En los préximos
capitulos intentaré explicar cémo la estructura poética y contenido
de estos manifiestos brasilefios apelan a un estado subversivo en
contra de: la forma tradicional de concebir el lenguaje y el arte
como en el caso de Oswald de Andrade; la racionalidad del arte
y las instituciones atrtisticas en el caso de Hélio Oiticica; y contra
la negativa de experimentar con los lenguajes musicales y poéticos
en la musica popular.

7 Ibid. pp. 48 y 120

10



Capitulo 2
2.1 Manifiesto antropofago.

Los primeros manifiestos culturales en el Brasil se redactaron
en el tiempo del Modernismo Brasilefio, es decir en la segunda
década del siglo XX, entre los cuales podemos mencionar los de
Oswald de Andrade Manifiesto da Poesia Pau Brasil (1924) y el
Manifiesto Antropéfago (1928); el Prefacio Interesantisimo (1922)
que escribi6 Mario de Andrade en su libro Paulicéia desvariada;
el Manifiesto Regionalista (1926) de Gilberto Freyre; Manifiesto del
Verde-Amarillismo (1929) firmado por la Escuela de ANTA, entre
otros. Aqui revisaré el Manifiesto Antropéfago por la importancia
que éste suscitd y la influencia que ejercid en la formulacion del
concepto antropofagia cultural®

En la Semana de Arte Moderno realizada en el Teatro municipal
de Sao Paulo, surge el movimiento modernista brasilefio, movimiento
de vanguardia que tendria como axiomas el primitivismo y el
nacionalismo como parte de la blsqueda de la independencia y
autonomia de la creacion estética y la accién ética y politica.’

Aunque el modernismo brasilefio se manifesté en las artes
plasticas, la arquitectura y la musica, se desarrollé con mayor
fuerza en la literatura. En las artes plasticas el modernismo tiene
sus antecedentes en las experiencias expresionistas de Anita Malfatti
en Alemania y de Victor Brecheret en Roma durante la primera
década del siglo XX. Mario Pedrosa afadiria que “el movimiento

8 Ademas de los manifiesto surgieron numerosas revistas donde circulaban las
ideas y textos, en los cuales se daban a conocer las repercusiones del modernismo
en diferentes estados de Brasil. Por citar algunas podemos mencionar la revista
Klaxon (1922-1923) de Sdo Paulo, Estética (1924-1925) de Rio de Janeiro, A
Revista (1925-1926) de Minas Gerais, Revista de Antropofagia (1928-1929) de Sao
Paulo, Arco & Flexa (1928-1929) de Bahia, etcétera.

9 La primera etapa del modernismo se dié em los afios 20 com un enfoque mucho
mas estético, en los afios 30 adquirié un sentido mas social. Castro Silvio, Teoria
e politica do modernismo brasileiro. Editora Vozes Ltda., Brasil, 1979. p.131

11
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parte del contacto con la pintura moderna”® del contacto con
las vanguardias europeas -especialmente con la parisina- y el
creciente nacionalismo de los afios veinte. Entonces el modernismo
brasilefio adquiere un rasgo primitivo-nativo en la blsqueda de
lo propiamente brasilefio, mezclando el caracter moderno de
experimentacion vanguardista y lo nacional.

Oswald de Andrade diria que una de las cosas que trajo
de sus viajes a Europa de entre guerras fue a Brasil mismo, al
primitivismo nativo “que era el Gnico hallazgo de la Semana del
22”. Por primitivismo nativo, como lo explica Tarsila do Amaral,
Oswald se referia a “una revalorizacion de lo indigena™!. Estas
interpretaciones del primitivismo fueron introducidas en Brasil por
escritores y artistas como los que ya mencionamos, ademas de
Mario de Andrade, quien fue una de las principales figuras del
modernismo en Brasil.

El primitivismo pasé a ser un aspecto fundamental de
la historia del arte moderno por la fascinacién y el interés que
desperté. Este descubrimiento condujo a los artistas modernos a
resolver algunos problemas estéticos de la escultura y la pintura
referentes al espacio, el color y las formas que resultaron en el
desarrollo de algunas innovaciones técnicas. Mario Pedrosa también
mencionaria la relaciéon formal de los artistas modernos con la
escultura negra, no Unicamente por el exotismo, citando el libro de
Paul Guillaume y Thomas Munro, Primitive negro sculpture (1926),
quienes explican que esta relaciéon “reside en el hecho de que
esas remotas tradiciones acentGan mas el disefio de lo que la
representacion literal, presentando efectos de formas, cualidades de
linea y superficie, combinaciones de masa, que son desconocidas
dentro de la tradicién griega”.?

10 Pedrosa, Mario. Académicos e modernos. Textos escolhidos Ill. Editora da
Universidade de S&o Paulo. Sdo Paulo, 1998. p. 136

11 Amaral, Aracy. Tarsila. Sua obra e seu tempo. Editora 34, Edusp, 3a edicion,
Sé&o Paulo, 2003. p.165

12 Pedrosa, Mario. Académicos e modernos. Textos escolhidos lll. op. cit., p. 147

12



Podemos decir que en Brasil y otros paises de Ameérica
Latina, ademas de los elementos formales, el primitivismo y el arte
negro despertaron el interés en las vanguardias latinoamericanas
por la cuestion social del negro. De igual manera este tema
resulté atractivo para la construcciéon de una identidad nacional.
Por ejemplo, en Brasil y Argentina, la samba y el tango -musica
de negros- se convirtieron en géneros musicales nacionales en
las décadas 20 y 30. Florencia Garramufio dirfa: “Aunque a fines
del siglo XIX ese costado primitivo es precisamente la razén
para expulsar el tango y la samba de la nacién, cuando se
producen sus respectivas canonizaciones sera ese primitivismo -que
ha variado en sus significaciones culturales- el que se esgrime para
sefialarlos como simbolos nacionales”!® En el siguiente apartado
trabajaré con mas detalle la cuestion del primitivismo y su
relacién con la antropofagia cultural oswaldiana.

En la obra de Tarsila do Amaral se pueden observar las
asimilaciones de sus estancias en Paris y sus estudios con André
Lhote, Fernand Léger y Albert Gleizes a principios de los afios
veinte. Tarsila comienza a trabajar con las técnicas cubistas
incorporando en sus cuadros colores intensos y temas brasilefios,
ambos elementos reflejarian la preocupacién por lo nativo que
estan presentes en sus fases Pau-Brasil y antropofagica, a estas
dos fases corresponderian sus pinturas A negra (1923), Abaporu
(1928) y Antropofagia (1929) (Figuras 1, 2 y 3).

En Abaporu algunas caracteristicas primitivistas se
pueden observar en el uso del espacio de la tela casi en su
totalidad, por una figura humana cuyas dimensiones presentan
una deformada que puede ser vista como la interpolacién del
trabajo escultérico a la pintura, creando un espacio ocupado
por un volumen compacto en su unidad. Aracy Amaral considera
que esta simplificacion de las formas estan presentes en las
partes del cuerpo de sus tres obras antes mencionadas, trabajo

13 Garramufio, Florencia. Modernidades primitivas. Tango, samba y nacién. Fondo
de Cultura Econémica, Argentina, 2007.

13
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Figura 1. Tarsila do Amaral
La Negra , 1923
6leo/ tela, 100 x 81,3 cm

Figura 2. Tarsila do Amaral
Antropofagia 1929,
bleo/tela, 126 X 142cm

Figura 3. Tarsila do Amaral
Abaporu 1928,
bleo/tela, 85 X 73cm

14



que se deriva igualmente de sus observaciones de las esculturas
de Brancusi a quien frecuentaba en su atelié de Paris y a quien
consideraba un punto de partida de la escultura moderna.'

Los dos manifiestos de Oswald de Andrade -Antropdéfago
y Pau-Brasil- estan inspirados en pinturas de Tarsila do Amaral,
particularmente Abaporu'>. Esta obra es una tela que Tarsila
do Amaral describe como “una figura solitaria, monstruosa, de
pies inmensos, sentada en la planicie verde, el brazo doblado
reposando en su rodilla, la mano sosteniendo el peso-pluma de
la mindscula cabecita. En frente, un cacto explotando en una
flor absurda.”'® Segl(in lo comentara ella misma en retrospectiva
en un articulo que escribié para la Revista Anual del Salén de
Mayo (RASM) en 1939, esta pintura impresioné a Oswald de
Andrade y Rall Bopp, quedando como simbolo que inspird la
redaccion del Manifiesto Antropéfago (ver Anexo), la formacién
de un Club de Antropofagia y la Revista Antropofagia. Asi daria
inicio al movimiento antropofagico, el cual tuvo adhesiones del
norte y del sur de Brasil.!’

[.JAbaporu impresioné profundamente. Sugeria un ser
fatalista, encadenado a la tierra con sus enormes y pesados
pies. Un simbolo. Se formaria un movimiento en torno a él. Ahi

se concentraba Brasil, el “infierno verde.l8

14 Amaral, Aracy (Org). Tarsila cronista. Edusp, Sdo Paulo, 2001.

15 Abaporu en la lengua tupi-guarani significa “el hombre que come”. P&gina web
de la pintora Tarsila do Amaral http://www.tarsiladoamaral.com.br/index_frame.
htm [Consulta: 6 de abril de 2009]

16 Amaral, Aracy. Tarsila. Sua obra e seu tempo. Editora 34, Edusp, 3a edicién,
S&o Paulo, 2003. p. 461

17 El movimiento antropofagico duraria hasta inicios de los afios treintas, cuando
el modernismo brasilefio comenzaba a escindirse. El ideario antropofagico
continuaria con Oswald de Andrade en sus diferentes etapas politicas y
literarias. Si en el Manifiesto Antropéfago se ve un Oswald mas radical y
revolucionario, en O homem do Povo (1931), una de las ultimas revistas de
vanguardia de los veintes, reflejaria un compromiso total con la revolucién
proletaria.

18 Amaral, Aracy. Arte y arquitectura del modernismo brasilefio. Biblioteca Ayacucho,

15

eneoidol| A eidejodosuy



Yessica F. Contreras Trejo

Getllio Vargas (1930-1954) tomé el mando presidencial
dirigiendo la “revolucion del 307'° que representaba en un primer
momento que las oligarquias perdieran poder en el control
econdémico y politico, asi como, de la eleccion presidencial que se
habian turnado entre los estados de Sao Paulo y de Minas Gerais.
Vargas habia propuesto al principio una apertura politica y reformas
sociales amplias, que fueron disminuyendo hasta llegar a un estado
de represion y la anulacién de la libre expresién y de organizacion
politica.®® Segin Aracy Amaral, durante los afios del régimen de
Vargas, la fase del modernismo vanguardista y experimental fue
desvaneciéndose cuando algunos modernistas adquirieron un
compromiso en actividades politicas e institucionales.?!

Para Jorge Schwartz, en los Ultimos afios de la década
de los veinte se da el ocaso de los movimientos vanguardistas
latinoamericanos, el caracter experimental disminuye y en cambio
van a tener un interés mas politico y social:

Si las vanguardias latinoamericanas pueden ser vistas
como una consecuencia de los ismos europeos, también en
este caso las preocupaciones politico-sociales de las primeras
en los afios treinta se comprenden mejor si se les sitla en
un contexto internacionall...].

La organizacién de los movimientos socialistas y anarquistas,

Venezuela, 1978. p.39

19 El fin de la vieja repUblica (1889-1930) se consiguié por medio de un golpe
de Estado conocida como la revolucién del 30. Getllio Vargas queddé como
presidente en el gobierno provisorio hasta 1934 cuando el Congreso Nacional
elige por voto indirecto a Getllio Vargas como presidente.

20 La izquierda formé una Alianza Nacional Libertadora (ANL) para combatir a grupos
fascistas de derecha como la Accién integralista brasilefia. Los enfrentamientos
entre estos grupos y las huelgas del movimiento obrero provocaron la una reaccién
represora del Estado contra movimientos obreros, la ANL y contra intelectuales,
periodistas y parlamentarios. Hirst, Ménica. “La época de Vargas:1930/1945".
En: Critica &Utopia. Latinoamericana de Ciencias Sociales, No.5 Dictaduras vy
Dictadores, Buenos Aires, 1981.

21 |bid, pp. 108 y 109
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la fundacién de varios partidos comunistas, la creacién en
1924 del APRA (Alianza Popular Revolucionaria Americana)
y la multiplicacion de las huelgas obreras en el continente,
todo eso irfla a desembocar -en medio de una generalizada
crisis econémica motivada por el crack de 1929- en diversos
golpes militares cuyas consecuencias serian devastadoras en
el sector cultural.?

El gobierno del Estado Novo que fue el tercer periodo de
gobierno de G. Vargas desarrollé un proyecto politico-cultural y social-
nacionalista de corte populista, aprovechando las polémicas de los
afios veinte en torno a la cultura nacional para buscar una unidad
nacional de Brasil. Por esta unidad, algunos artistas e intelectuales
trabajaron en el proyecto nacionalista del gobierno de Vargas, y otros
fuera de éste, involucrados en las luchas libertarias y sociales.?®

Cuando Oswald de Andrade comienza su militancia politica
marxista después de 1929, renegd de su actitud vanguardista
antropéfaga, seglin él la calificaba como una inquietud burguesa,
que dados sus nuevos compromisos politicos abandona de forma
precipitada. En 1945 rompe con su orientacién marxista, decisién que
se puede observar en sus nuevos textos. En Meu Testamento (1945)
hay un panorama de la sociedad paulista entre la revolucion de 1932
y las luchas politicas que antecedieron el golpe militar de 1937. En
este periodo retoma la antropofagia:

Ese retorno a la antropofagia se efectué como oposicién
critica al marxismo [..] desde el fin de la Segunda Guerra
Mundial, que no trajo, como él esperaba, el ocaso de los
imperialismos, de las dictaduras y de la moral burguesa.’*

22 Schwartz, Jorge. Op. Cit., p. 38

23 Por ejemplo, la producciéon cinematografica brasilefia dedicaria durante esa
época una serie de peliculas para exaltar los temas patrios o retomar historias
basadas en lo indigena.

%4 De Andrade, Oswald. Obras Completas VI. Do Paul-Brasil a Antropofagia e ds
Utopias. Ed. Civilizagdo brasileira, 22 ed., Rio de Janeiro, 1978. p.xvi
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MANIFESTQ_ ANTROPOFAGO Manifesto Antropofago

a

Figura 4

El Manifiesto Antropéfago (1928) (Fig. 4) redactado por Oswald
de Andrade aparece en la Revista de Antropofagia y en el Diario
de Sdo Paulo dos afios después de la creacion de su Manifiesto de
la Poesia Pau Brasil (1924). Pau Brasil tiene un contenido estético
de los nuevos principios para la poesia e introduce una apreciacion
de la realidad sociocultural brasilefia, donde hace una valoracién
de lo primitivo nativo.?®> Alli aparece por primera vez la cuestion
antropofagica como una forma de “asimilar las cualidades del
enemigo extranjero para fundirlas con las nacionales”.?®

El Manifiesto Antropofago esta escrito en forma de aforismos
donde sintetiza imagenes, conceptos e ideas que hacen de la
palabra antropofagia una provocacién que polemiza las proposiciones
tedricas, filosoficas e histéricas de la sociedad brasileia.

% |bid. p.xiv
% Schwartz, Jorge, op. cit. p. 165
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Para el critico literario y escritor Anténio Candido hay una vocacién
dionisiaca en Oswald de Andrade que se puede ver en sus dos manifiestos
por la “adhesién de elementos reprimidos de nuestra civilizacién, como
el negro, el mestizo, el hijo de inmigrantes, el gusto colorido del pueblo,
la ingenuidad, lo malicioso”?” El Manifiesto Antropdfago, contintia el
autor, aborda el tema de la cultura brasilefia desde el primitivismo con
un tono humoristico y una profundidad critica que destruye y recrea
la cultura europea. No obstante, la novela Macunaima de Mario de
Andrade revelaria una mayor expresividad de recursos literarios en el
andlisis de la cultura brasilefia.?®

De acuerdo con el analisis que Benedito Nunes hace de
este manifiesto, la antropofagia como simbolo de devoracién
implica tres cosas: metafora, diagndstico y terapia.

[...Imetafora organica, inspirada en la ceremonia guerrera
que los tupis hacian sacrificando a sus enemigos valientes
que capturaban durante los combates, englobando todo
cuanto deberfamos repudiar, asimilar y superar para la
conquista de nuestra autonomia intelectual; diagndstico de
la sociedad brasilefia como sociedad traumatizada por la
represion colonizadora que le condicioné su crecimiento [...]
y terapia, por medio de esa reaccién violenta y sistematica
contra los mecanismos sociales y politicos, los habitos
intelectuales, las manifestaciones literarias y artisticas, que
hasta la primera década del siglo XX, fueron un trauma
represivo [..] En ese combate sobre la forma de ataque
verbal, por la satira y la critica, la terapia emplearia el
mismo instinto antropofagico liberAndonos por medio de
una catarsis imaginaria del espiritu nacional.®®

27 Candido, Anténio. Literatura e sociedade. 10a ed. Ouro sobre Azul, Rio de
Janeiro, 2008. p. 130

%8 Candido, Antonio. Iniciagdo a literatura brasileira. 5A ed, Ouro sobre Azul, Rio
de Janeiro, 2007. p.92

2 De Andrade, Oswald. op. cit, p. xxvi
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Ademas, Benedito Nunes propone ubicar estos aspectos de
la antropofagia en tres planos que explicarian las ideas centrales
del pensamiento oswaldiano: el plano simbdlico de la represiéon
o de critica de la cultura, el histérico-politico de la revolucion
caraiba® y el filoséfico de ideas metafisicas.3!

Con estos elementos Oswald de Andrade se propone
satirizar y desmitificar los emblemas y simbolos que transfiguran
la represién simbdlica que fue parte del proceso de civilizaciéon o
de catequesis. Estos emblemas serian personas o situaciones que
quedaron como tables y mitos de la cultura brasilefia. Benedito
Nunes nombré como emblemas por un lado al Padre Vieira por
su retérica de la elocuencia, por otro la corte de Jodo VI, por la
dominacién extranjera. Opuestos a estos emblemas estarian los
simbolos miticos como el Sol, la Cobra Grande y el Jaboti??

En el manifiesto se ve de la siguiente manera el uso de estos
emblemas que deberan ser sometidos a la operacién desmitificadora
antropéfaga:

Contra el Padre Viera. Autor de nuestro primer préstamo,
para ganar comision. El rey analfabeto le habfa dicho: ponga
esto en el papel pero sin mucha labia. Se hizo el préstamo.
Arancelado el azlicar brasilefio. Vieira dejé el dinero en
Portugal y nos trajo la labia.??

30 La revolucidén caraiba se refiere a la rebelion antropofagica a la que hace
alusién Oswald de Andrade, del hombre nuevo industrializado.

31 Ibid. p.xxvii

32 Estos simbolos pertenecen a la tradicion de la mitologia indigena brasilefia;
Jabuti es una especie de tortuga que simboliza la astucia, la paciencia y la
resistencia fisica; Cobra Grande es la “Gran Serpiente”, espiritu de las aguas en la
mitologia amazénica; el Sol es presentado como una divinidad materna, la “madre
de los vivientes”.

3 Esta nota es de Jorge Schwartz a propésito del aforismo indicado. “Antonio
Vieira (1608-1697) es para Oswald de Andrade la influencia mas poderosa de los
emblemas de la cultura brasilefia. Representa la influencia ennoblecedora de la
retérica al servicio de la catequizacién de los indios y de la colonizacién del pais.
Andrade se refiere a la propuesta de Vieira, de 1649, de organizar una compafifa
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También vemos algunas rutas arquetipicas del pensamiento
salvaje que son utilizados en el manifiesto como una forma de
liberaciéon de la conciencia colectiva de los emblemas histéricos,
una transformacién del tabd en totem:

[..]lel pleno ocio, la fiesta, la libre comunién amorosa,
incorporados a la visién poética de Pau Brasil y la vida
paradisiaca, “sin complejos, sin locura, sin prostituciones y sin
restricciones al matriarcado de Pindorama”.34

El matriarcado de Pindorama®® seria la utopia de Oswald
de Andrade, de esta manera la condicién matriarcal y la
antropofagica podrian volver a la civilizacién. Transformar el
patriarcado colonial, burgués y capitalista en matriarcado. Su idea
de matriarcado es retomada de Bachofen, de Engels adquiere la
idea de la monogamia como progreso histoérico y como primer
ejemplo de la opresiéon de clase relacionada a la divisién del
trabajo.’® En el aforismo Ya teniamos el comunismo, como lo
comenta Jorge Schwartz, hace referencia al descubrimiento de
Brasil que puso fin al matriarcado primitivo, a la propiedad
comin del suelo y al Estado sin clases.

El Manifiesto Antropéfago esta enfocado al sujeto social y
colectivo, mas que al objeto estético del lenguaje y las formas
literarias como aparece en el Manifiesto Pau Brasil. El ideario
antropofagico sobretodo hace un intento de resolver cuestiones

destinada a explotar el azlcar producido en el estado de Maranhdo. Schwartz,
Jorge. op. cit,, p.175

34 Ibid. p.xxviii

3 Pindorama: Pais de las palmeras en lengua nheehgatu.

% Ibid. p.179 Johann Jakob Bachofen (1815-1887) realiz6 una teoria acerca
del matriarcado que podemos ver desarrollada en su libro El matriarcado: Una
investigacion sobre el cardcter religioso y juridico del matriarcado en el mundo
antiguo. (1861). Engels (1820-1895) retoma de Bachoffen la idea del matriarcado
para su libro Origenes de la familia, de la propiedad privada y del Estado (1884), y
a su vez Oswald de Andrade a través de la lectura de Engels conoce a Bachofen,
utilizando su esquema de evolucién de la familia.
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de dependencia cultural, cuyas fuentes, segin lo refiere Jorge
Schwartz serian, entre otras:

[...IMarx, por lo que proporciona de revolucién social y por
el Manifiesto Comunista, Freud y Breton, por la recuperacién
del elemento primitivo en el hombre civilizado; Montaigne
y Rosseau, por la revision de los conceptos “barbaro” y
“primitivo”.3’

Antonio Candido sefialaria que a pesar de las contradicciones
del modernismo brasilefio, esta vanguardia de los afios veinte
marcé una liberaciéon y renovacion de los medios expresivos en
las artes y la literatura. La contribucién de los modernistas es la
renovaciéon del lenguaje de las expresiones artisticas y la vision
de una formacién cultural que implicara una mayor autonomia y
autoafirmacion cultural y social.

Asi, el autor propone una “causalidad interna” para referirse
a la superacion de la dependencia, esto seria “la capacidad de
producir obras nuevas de primer orden, influenciadas, no por
modelos extranjeros inmediatos, sino por ejemplos nacionales
anteriores”.® Lo cual no implica dejar de mirar hacia afuera, sino
“volver mas fecundos los préstamos tomados de otras culturas”,
en este sentido apunta la estrategia antropofagica propuesta por
Oswald de Andrade.

La relevancia del Manifiesto Antropdfago radica en su impacto
posterior en artistas y escritores que han actualizado la metafora
antropofagica en su produccién artistica o como una actitud que
integra la critica y el humor hacia fendmenos culturales, como en
los casos de la obra y la cancién Tropicalia.

37 Ibid. p.172

38 Candido Anténio. A educagdo pela noite. 5a ed, Ouro sobre Azul, Rio de
Janeiro, 2006. p.184
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2.2 El primitivismo en la estrategia de la antropofagia
cultural.

En el modernismo brasilefio el primitivismo esta ligado a ciertos
aspectos que me interesa resaltar para apuntar algunas diferencias
de este concepto, en relacion a su uso en el ambito europeo y en
el brasilefio. Especificamente, haré hincapié en el uso del primitivismo
dentro del movimiento antropofagico ya que es el tema de esta
investigacion.

El concepto primitivismo® es un concepto polivalente para la
historia del arte y aln sujeto a debate en sus relaciones con el arte
moderno. Las vanguardias europeas lo retomaron para hacer un uso
subversivo del término. Algunos artistas modernos como Gaugin, Matisse,
Picasso, los expresionistas alemanes como E.L. Heckel, Kirchner y otros,
se interesaron por las mascaras, las esculturas y otros objetos de las
culturas africanas, de Oceania y de Oriente. La llegada a Europa a
principios del siglo XX de objetos provenientes de Africa traidos por
exploradores, comerciantes y viajeros, y la muestra de éstos objetos
en museos etnogréficos, provocaria la atencién “de artistas jévenes
tanto en Paris como en Tervuren, Dresden, Munich o Berlin”.* Carl
Einstein (1885-1940), tedérico del arte nacido en Alemania fue uno de
los principales criticos que analizaron las cualidades generales del arte
africano como lo muestra en su libro Negerplastik (La escultura
negra) (1915).

39 Segtin William Rubin, critico e historiador del arte, la palabra primitivismo fue
utilizada por primera vez en Francia en el siglo XIX e ingresé en el séptimo volumen
del Nouveau Larousse lllustré publicado entre 1897 y 1904 como: “Imitaion des
primitifs”. Posteriormente este término se incluyé en el diccionario Webster en
1934 como: creencia en la superioridad de la vida primitiva que implica un retorno
a la naturaleza. Para ampliar la referencia del término primitivismo y los debates
que suscité ver: Rubin, William. "Modernist Primitivism-1984" En: Primitivism and
the twentieth-century art. A documentary History. Edited by Jack Flam with Miriam
Deutch. University of California Press, 2003.

40 FEinstein, Carl. La escultura negra y otros escritos. Edicién Liliane Meffre, Ed.
Gustavo Gili, Barcelona, 2002. p. 18
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Asi, el arte primitivo trajo una nueva categoria estética -el
primitivismo- que propicié la introduccién del arte aborigen y el “arte
primitivo” en la pintura y en la escultura. Lo notable del caso es
que dio lugar a una relaciéon entre etnografia y las vanguardias. Los
museos de etnologia, como lo menciona Robert Goldwater (1907-1973)
-historiador del arte-, ayudaron con sus exposiciones a desarrollar los
valores estéticos del arte primitivo y contribuyeron a formar un gusto
por los objetos de este arte.”r Mas adelante regresaré al tema del papel
de los museos y las colecciones de objetos vinculado al desarrollo de
la etnografia.

Si bien el primitivismo pasé a ser una categoria estética en
términos formales, también estuvo ligado a la fascinaciéon de algunos
artistas modernos y de las vanguardias por la forma de vida y los
lugares paradisiacos fuera de Europa. El término primitivo adjudicado
al hombre no civilizado, primitivo o salvaje dio lugar al mito de lo
exoético y del hombre natural. Por un lado, existia la vision romantica de
Rousseau del “buen salvaje” y la visién edénica de Gauguin acerca de
la vida paradisiaca de los tahitianos, y por otro, la del publico burgués
del siglo XIX que consideraba inferior a cualquier arte fuera de los
parametros de las bellas artes y los estilos presentados en los salones
de arte.®?

Debido a la connotacién negativa del término primitivo vy
primitivismo, éstos fueron intercambiados por la palabra tribal No
obstante, lo tribal también suscité discusiones. Segin William Rubin,
algunos especialistas utilizaron la palabra tribal en lugar de primitivo,
porque este Ultimo contiene un sentido evolucionista darwiniano. Otros
prefirieron usar primitivo a tribal porque ciertas culturas referidas como
tribales no lo son en un sentido etnolégico del término. Sin embargo,
continua el autor, no se ha encontrado otra palabra que sustituya a
primitivo y tribal, ambas aln son referidas dentro de las historias del
arte.

4l Goldwater, Robert. Primitivism in modern painting, Harper & Brothers, New York,
London, 1938.

42 Rubin, William . op. cit.
3 Ibid.
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Ahora bien, primitivo y primitivismo son conceptos que
surgieron desde una visién europea de las culturas frente al arte
africano, oriental y americano. El término primitivo hacia referencia
a culturas no civilizadas o en un estado de naturaleza, colocando
en un estado superior a la cultura europea. En contraposicion
a estas ideas, algunos artistas modernos no consideraron esas
culturas “primitivas” como un estado inferior de civilizacién, sino
que vieron en su forma de vida paradisiaca no contaminada por el
progreso y la modernidad, la posibilidad de aprender mediante sus
objetos culturales, elementos para la conformaciéon de su propio
arte. Por su parte, las vanguardias artisticas europeas aludieron
a lo primitivo y al primitivismo como una herramienta critica del
arte y la cultura. Ademas de la critica a los valores burgueses
del arte, los artistas de las vanguardias - como el fauvismo, el
expresionismo, el cubismo, el dada y el surrealismo- asimilaron
también elementos del arte africano o del arte negro.

En América Latina el primitivismo adquirié otro sentido. En Brasil,
en términos formales, influyé en la blsqueda estética que llevaron a
cabo escritores y artistas plasticos del modernismo brasilefio. Esta
blusqueda estuvo relacionada con la autoafirmacién de la identidad
brasilefia. Algunos modernistas brasilefios incluyeron en su investigacion
estética elementos de la cultura popular y las culturas locales, como
por ejemplo, los colores caipiras que utiliza Tarsila do Amaral. #

Ya entonces motivada por sus amigos (viaje que hizo con O. de
Andrade y Blaise Cendars) inici6 la busqueda de lo brasilefio, que
va a descubrir en 1924, después de un viaje a Minas. Los colores
caipiras, rosas y azules, las flores y la estilizacion geométrica de
las frutas y plantas tropicales, de los caboclos, de los negros, de la
melancolia de las ciudades, todo eso encuadrado en la solidez de
la construccién cubista daria la fase “pau-brasil” que durara hasta
19274

4 Los colores caipiras son colores del campo que Tarsila descubre en los viajes
que realizdé Tarsila a Minas Gerais.

4 Amaral, Aracy. Tarsila. Sua obra e seu tempo. op. cit.p. 452 y 453
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Un punto de partida para ubicar el uso del primitivismo en
Brasil esta relacionado a una cierta valoracién de lo indigena y lo
nativo, cuyos antecedentes ya estan en la época colonial como una
forma de validacion de la conquista y una neutralizacion del indigena
a partir del mestizaje, hasta la idealizaciéon de éste en el siglo XIX.

A continuacion explicaré brevemente ciertos aspectos que
ayudan a comprender la especificidad del término primitivismo en
el contexto brasilefio como: la conformacién de la cultura y la
nacionalidad brasilefia, el papel de la literatura en la composicion
de un imaginario nacional, la valoraciéon de la cultura popular, el
nacionalismo y el cosmopolitismo.

En la formacién de la cultura y la nacionalidad brasilefia,
segin Antonio Candido, no puede negarse que la colonizacién
portuguesa fue parte de la conformacion del pais, con todas su
miserias y grandezas. La imposiciéon y transferencia de la cultura
del conquistador tuvo que asimilar la contribucién de las culturas
dominadas como la indigena y la africana.® Ademas, el autor
considera que Brasil, a diferencia de otros paises de América
Latina con un pasado precolombino, no podia ser pensado sin un
“proceso civilizatorio europeo”, ya que las diversas manifestaciones
culturales se configuran con la propia cultura europea.

Asimismo, Antonio Candio nos explica en su articulo A literatura
de dois gumes que la conformacién de la literatura en Brasil no
fue un producto del encuentro de tres tradiciones culturales: la
portuguesa, la indigena y la africana, ya que los dos Gltimos grupos
solamente tuvieron influencia en la literatura en el plano folclérico
y en la transformaciéon de la sensibilidad portuguesa. Por lo tanto,
no hubo una fusién previa para formar una literatura, sino una
modificacion del universo de una literatura ya existente importada
con la conquista y sometida al proceso general de la colonizacion.
De este modo la literatura sirvié para imponer valores, politicamente
fue una pieza eficiente para el proceso colonizador.

4 Candio, Antonio. Educacdo pela noite. op. cit. p. 213
“7 Ibid. p.199
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En el periodo colonial, tanto en la literatura como en el
arte barroco, predomind una cierta idealizacion de la naturaleza
y validacion del mestizaje, lo cual significé una forma de
compatibilizar los patrones europeos con la realidad brasilefa.
Tales elementos componen una vision nativista de la que se
derivé la idealizacion de lo indigena. Asi, lo indigena y la naturaleza
tropical de Brasil conformé una visién exética que exaltaba lo primitivo
desde la mirada europea, pero, por otro lado, esto fue parte del
discurso utilizado en la construccién de un Estado-nacién.®®

Otros factores que influyeron en la construccién de una imagen
positiva del mestizaje y de un concepto “favorable” de lo indigena
fueron: “la categoria de hombre que los jesuitas le reconocieron (al
indigena); la abolicion de la esclavitud de los indigenas a mediados del
siglo XVIIl; la calidad de nobles que los reyes portugueses confirieron
a jefes (indios) que, en los siglos XVI y XVII, ayudaron a la
conquista o defensa del pais; y finalmente la moda del “hombre
natural”.4?

Esto es, el clero y la nobleza necesitaron elaborar una
ideologia que justificara su permanencia en la sociedad para lo cual
inventaron algunas formas de validaciéon del mestizaje y del “contacto

“ En su libro Visién del paraiso Sergio Buarque de Holanda mostr6 que la
colonizacién de Brasil tuvo la influencia de una serie de imagenes respecto de la
belleza, riqueza y propiedades maravillosas del continente americano, imagenes
representadas en la famosa leyenda de El dorado, la cual supone un sitio en
el amazonas que estad repleto de oro. Estas imagenes representaban la realidad
natural y primitiva de Brasil. Para muchos escritores del siglo XVII y XVII el
lenguaje metaférico y barroco era una manera de comunicar su impresiéon del
mundo y del alma, atribuian un sentido alegérico a la flora, la magia y la fauna.
Estas maneras de ver, sefiala Anténio Candido, elaboraron un sentimiento nacional
por medio de una exaltacién de la realidad fisica que no era compatible con lo
real. Sin embargo, hubo otros cronistas, escritores y poetas que expusieron en
sus escritos una critica social. Por ejemplo, los relatos en 1711 del jesuita italiano
Andreoni (su pseudénimo era André Jodo Antonil) quien describe el proceso de
fabricacion del azlcar, donde los esclavos negros son expuestos a la voracidad
de las maquinas que los mutilan y los queman. También expone la desigualdad
del proceso econdémico con los ingenios azucareros. Ibid. p. 203-206

9 Ibid. p. 209
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entre culturas” (la indigena y la europea), otorgando una valoracién
particular al indigena que tuvo repercusién en el terreno social y
literario.”® Sin embargo, ese modelo de lo indigena, argumenta Anténio
Candido, no repercutié6 para mejorar la condicion del indigena con
el cual se tenia contacto dia a dia, sino como valoracién de su
pasado indigena o el interés por aquellos que vivian en regiones poco
conocidas. En contraste, el esclavo negro no tendria un tratamiento
idealizado como el indigena dentro de la literatura sino hasta la
segunda mitad del siglo XIX, cuando comenzé la crisis del régimen
servil.>!

Posteriormente, en la época de la independencia de Brasil
en 1822 hubo un gran interés en la difusion de valores nacionales
que buscé conformar una identidad propiamente brasilefia. La
literatura tuvo una gran injerencia en la formacién de este sentimiento
nacional. Asi por ejemplo, el Romanticismo -género literario que se
desarrollo en Brasil durante el siglo XIX- negaba los valores ligados
a la colonizacién portuguesa; e hizo de lo nacional y lo indigena
emblemas de sus obras.

Por lo tanto, la formacién de la cultura brasilefia esta
estrechamente vinculada a todo el proceso de conformacién de la
nacionalidad de Brasil que, por un lado, queria marcar las diferencias
con Portugal y la cultura europea y, por el otro, continud recibiendo
la influencia europea no solo culturalmente sino en el proceso de
modernizacién e industrializacién del pais.

Asi, con el incipiente crecimiento econémico y la urbanizacién
a finales del siglo XIX, la ciudad de Sao Paulo se va convertir en un
centro cultural donde se producirian cambios en el arte, la mdsica
y la literatura promovidos por una élite intelectual y artistica. En
esta ciudad se llevé a cabo en 1922 la Semana de Arte Moderno,

%0 Por ejemplo, se puede ver una actitud positiva en relacién al indigena en la
Academia de los Renacidos (fundada en Bahia en 1759) que en 1759 mandé
elaborar las biografias de los hombres ilustres de la historia colonial, que incluye
por primera vez a los jefes indigenas al lado de los gobernadores, magistrados,
guerreros, sefiores duefios de tierras. Ibid. p.209

51 Ibid, p. 208 y 209
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financiada por la oligarquia cafetalera “interesada” en apoyar la
creacién de un “espiritu nuevo y moderno”. En realidad, el interés
de la burguesia industrial y comercial paulista por patrocinar este
arte estaba ligado a la idea de un internacionalismo que mostrara
la imagen de una modernizacién de Brasil, lo cual representaba
ganancias mas cuantiosas y una apertura del mercado particularmente
el comercio del café.>

La renovacién artistica planteada por los modemistas brasilefios
en los afos veinte estuvo ligada a una ruptura con la academia, y la
necesidad de definir una identidad y una cultura brasilefia heterogenea, asi
como, un lenguaje artistico propio. Los elementos de esta transformacion
fueron, por un lado, la recuperacion de la cultura popular (incluido lo
indigena y lo negro); por otro lado, la experimentacién de los modernistas
que fue el resultado, en gran medida, de su contacto con las vanguardias
europeas para actualizar el arte, la mdsica y la literatura.

La valoracién de la cultura popular -herencia del Romanticismo-
y la nocién acerca del primitivismo también estuvo influenciada por
los viajes que hicieron escritores y artistas en el interior de Brasil para
recuperar material antropolédgico y etnografico. En este sentido, aquellos
objetos que fueron a dar a los museos etnograficos influyeron a los
artistas modernos de Brasil, situacion similar a la del arte moderno y las
vanguardias europeas.

Oswald de Andrade y Mario de Andrade, vinculados a las
vanguardias e intelectuales parisienses, estuvieron involucrados con el
grupo surrealista francés que veia en la antropologia y la etnografia un
campo propicio para sus investigaciones.>

32 Después del fin del Imperio en 1889 se instauré un sistema federal en Brasil,
diluyéndose el centralismo de la monarquia. Esto significé para la oligarquia cafetalera
de Sdo Paulo una autonomia en la recaudacién de impuestos, mantener sus propios
programas de inmigracién -cuya mano de obra se habia transformado en la nueva
base del sustento agricola local y de la naciente industria-, también pudieron crear
sus propias fuerzas militares y tramitar créditos en el exterior. Gelado, Viviana. Poéticas
da transgressdo: vanguarda e cultura popular nos anos 20 na America Latina. Rio de
Janeiro; Sédo Carlos, SP: 7Letras : EAUSFCar, 2006. p. 135

33 Surrealistas como Leiris asistieron a las clases de antropologia con uno de los
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En la década de los 20 y los 30 habia una moda en Paris
de las culturas negras y el “arte negro” en un ambiente ligado
a lo popular con la escena del jazz, del tango y la samba que
también tienen un origen africano. Este escenario, a la vez exdético
y a la vez popular, también suscit6 un gran interés en reunir
colecciones y objetos de estas culturas, asi como la apertura o
reestructuracion de museos antropolégicos y etnograficos. Ademas
hay que mencionar que en ese tiempo hubo una expansién colonial
en Africa - iniciada a finales del siglo XIX-, a partir del Tratado
de Berlin. Con este tratado se acordd la reparticién del territorio
africano entre las potencias europeas Francia, Reino Unido y
Alemania.

Asi, estos paises iniciaron viajes de exploracién y explotacion de
recursos en Africa, recolectando datos y objetos que posteriormente
serfan mostrados en exposiciones como la del Museé de [Homme,
inaugurado por Paul Rivet en 1937. El antecedente de este museo
fue el Musée d’Ethnographie du Trocadéro (Museo de Etnografia del
Trocadero) fundado en 1878.

Este movimiento expansivo colonial también promovié la
institucionalizacién académica de la antropologia y la etnografia,
que fueron de gran utilidad para la recoleccién y registro de datos.
El trabajo de campo fue una practica desarrollada para recolectar
informacién que ayudase a la interpretacién de otras culturas, aunque
ya habia sido utilizada anteriormente por los viajeros, misioneros
y administradores. Sin embargo, para las primeras décadas del

impulsores de la etnografia francesa, Marcel Mauss en el Institut dEtnologhie. Leiris
también participé en expediciones como la Misién de Dakar-Djibuti (1931-1932).
Esta expedicién dirigida por Marcel Criaule -catedratico de Etnologia de la Sorbona-
cruzé el continente africano desde el Atlantico hasta el mar Rojo, a lo largo del
borde inferior del Sahara. “Hacia la época de la misién Dazar-Djibouti este interés
por Africa se habia convertido en un exotismo plenamente desarrollado. El publico
y los museos ansiaban més que una mercancia estética, y fue en este clima que
la Legislatura francesa fue convencida de aprobar una ley especial autorizando
una expediciéon cuya principal tarea oficial era enriquecer las colecciones de la
nacién.” Clifford, James. Dilemas de la cultura. Antropologia, literatura y arte en
la perspectiva posmoderna. Ed. Cedisa, Barcelona, 1995. p. 170
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siglo XX, ésta practica adquirié una autoridad cientifica basada en
experiencias personales y singulares.>

La etnografia traeria un nuevo método de observacion
e interpretacién que incluia la “observaciéon participante™ en el
trabajo de campo. Asimismo, la etnografia emplearia las técnicas
surrealistas de la yuxtaposicion y el collage: “Escribir etnografias
con el modelo del collage seria evitar el retrato de culturas como
totalidades organicas o como mundo unificados, realistas, sujetos
a un discurso explicativo continuol..] Finalmente no dejaria de
ilustrar esos elementos de la cultura extrafia que de retorno hacen
incomprensible la propia cultura del investigador”.®

James Clifford en su libro Dilemas de la cultura (1988)
usa el término surrealismo “en un sentido obviamente extenso
para circunscribir una estética que valora fragmentos, curiosas
colecciones, yuxtaposiciones inesperadas, que actlan para provocar
la manifestacion de realidades extraordinarias extraidas de lo
erético, lo exdtico y lo inconsciente” >’ También se puede ver la
comunicacion que mantuvieron los surrealistas con la etnografia
en la revista Documents -editada por George Bataille-, donde se
observa el uso de la yuxtaposicién etnografica con el propdsito de
perturbar los simbolos como lugares comunes.>®

En Brasil, la antropologia, la etnografia y la recoleccién
de objetos y datos para el conocimiento de las tribus indigenas,
estuvieron asociadas a la construccion de un pasado originario
y nacional, y posteriormente a la institucionalizacién de la
antropologia. La intencién de constituir colecciones etnograficas

5 Ibid. p. 44

> “Observacién participante sirve como taquigrafia para un oscilar continuo entre
el “adentro” y el “afuera” de los sucesos: por un lado, atrapar empaticamente el
sentido de acontecimientos y gestos especificos; por el otro, dar un paso atras
para situar esos significados en contextos mas amplios”. Ibid. p. 53

5 bid. p. 180
57 Ibid. p. 150
5 Ibid. p. 165
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en Brasil estuvo ligado a intereses de exploracién minera, asi,
las bases de los primeros museos como el de Para y el de Rio de
Janeiro, fueron las colecciones botdanicas, zooldgicas, paleontolégicas,
arqueoldgicas y antropolégicas.”® A finales del siglo XIX, los museos
que albergaban estas colecciones fueron renovados, adecuandolos
a aspectos institucionales y concepciones cientificas de la época.
Estas adecuaciones también propiciaron que los museos avalaran
cientificamente las investigaciones sobre los territorios indigenas y
hasta algunas politicas de exterminio.®

Propiamente la antropologia como ciencia se origind con la
Republica (1889) y entre sus principales fundadores se encuentran un
grupo de migrantes alemanes Curt Nimuendaju, Herbert Baldus y Egon
Schaden. También contribuyeron a la conformacién de la antropologia
brasilefia Jean Mangtié, Claude Lévi-Strauss, Pierre Monbeig y Roger
Bastide, que pertenecieron al cuerpo académico desde la apertura de
la Universidad Estatal de Sdo Paulo en la década de los 30°

% E|l Museo Nacional de Rio de Janeiro, fue un museo con colecciones de caracter
universal que albergaba colecciones arqueoldgicas, etnogréficas y antropolégicas.
Lopes, Maria Margaret. A mesma fe e o mesmo empenho em suas missées
cientificas e civilizadoras: os museos brasileiros e argentinos do seculo XIX. Revista
brasileira de histéria . Sdo Paulo, v. 21, no. 41, pp.55-76. 2001 p. 66

80 En el mismo siglo XIX cuando el indianismo literario coloca al indigena
como héroe y simbolo nacional de Brasil se crean politicas de exterminio que
en ciertos casos van a tener fines expansionistas y de “blanqueamiento” de la
cultura. Algunos directores de museos van a apoyar estas tareas como las tesis
de Jodo Batista de Lacerda, director del Museo Nacional de Rio de Janeiro que
vefa en los botocudos un ejemplo de inferioridad humana, desde una perspectiva
evolucionista. Igualmente, el zodlogo Herman von lhering, director del Museo
Paulista, propugné la “eliminacién fisica de los indigenas que obstaculizaban la
expansién de los inmigrantes europeos”. Calavia Sdez, Oscar. La fdbula de las tres
ciencias. Antropologia, etnologia e historia en el Brasil. Revista de Indias, 2005,
vol. LXV, num. 234, pp. 337-354. pp. 344 y 345

61 “En 1905 Mério de Andrade fue nombrado Director de Departamento de Cultura y
Jefe de la Divisién de Expansién Cultural. Al siguiente afio Mario promovié el Curso
de Etnografia y Folclorel..] En el periodo en el que estuvo frente al Departamento
de Cultura -6rgano municipal de Sdo Paulo- Mario junto con sus auxiliares [.]
hicieron viajes a las zonas de colonizacién antigua de Sao Paulol..] examinando
lo que podia ser inventariado. En estas excursiones el escritor iba acompafiado
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Tanto Oswald de Andrade como Mario de Andrade vincularon
la antropologia a su produccién literaria e interés en el campo cultural
brasilefio. Por ejemplo, en los manifiestos Pau-Brasil y Antrop6fago de
Oswald de Andrade y en la obra Macunaima de Mario de Andrade
o su estudio sobre musica tradicional que realiz6 durante sus
viajes al interior de Brasil, Ensaio sobre a mdsica brasileira. En
los manifiestos estd presente el didlogo que mantuvo Oswald de
Andrade con el pensamiento antropolégico francés y por supuesto con
las vanguardias, especificamente con Lévy-Bruhl, y otros antropélogos
como Curt Nimuendaju. No obstante, antes del trabajo y la teoria
antropolégica que comenzé a realizarse en el siglo XIX, los estudios
de la tupinologia y del folclor eran parte del interés cientifico y
literario que tuvieron repercusiones en algunos modernistas.

Para Moénica Ribeiro estos dos autores realizaron una
rehabilitacién de lo primitivo, en el Manifiesto Pau-Brasil hay “una
oposicién a la representacion del indigena y el negro de forma
pintoresca y exética, lo que se venia haciendo por la tentativas
anteriores de rehabilitacion del primitivo”. Y con Mario de Andrade
esta rehabilitacion significaba la “recuperacién de un pasado, de
una tradicién, de vestigios, de un blsqueda casi arqueoldgica de
caracteristicas genuinamente brasilefias que se reflejaran en la
musica, las artes plasticas, en fin, en la cultura. Vestigios que por
si solos se encontraran diluidos en el inconsciente del brasilefio
que eran indentificables en canciones, en las danzas dramaticas,
en la lengua, a final de cuentas en la cultura popular.”®?

Aunqgue la basqueda de una realidad nacional y una identidad
brasilefia fue una constante de reflexion entre los diversos grupos
que se formaron en torno del modernismo brasilefio, existieron
diferencias en la forma de concebir “lo brasilefio”. Asi, por ejemplo,
hubo vertientes que se oponian una a otra como en el caso

por personas como Paulo Duarte y el matrimonio Lévi-Strauss.” Ribeiro, Ménica
Cristina. Arqueologia modernista. Viagens e Reabilitagdo do Primitivo em Mdrio e
Oswald de Andrade. Tesis de maestria en Antropologia. Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas. 2005 p. 23

62 |bid p. 38 y 41
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del movimiento antropofago y la Escuela de Anta. Esta escuela
surgié como oposicion al movimiento antropoéfago, al rechazar todo
elemento extranjero, especialmente lo europeo.®?

Anta estuvo conformada por Menotti del Picchia, Plinio
Salgado, CGraga Aranha -entre otros escritores-, en su Manifiesto
del verde-amarillismo coloca a los Tupis como simbolo original y
pueblo privilegiado de Brasil. Antdnio Candido sefiala que Craga
Aranha deriva su escritura de una linea césmica que exaltaba los
paisajes, la accién y el nativismo, lo cual comparte con los demas
miembros de Anta. El movimiento verde-amarillo se caracterizé por
una posiciéon pro-derecha paulista conservadora y posteriormente
formaron parte del movimiento integralista® que tuvo momentos de
adherencia y ruptura con el Estado Nuevo de Getllio Vargas.

El movimiento antrop6fago publicé en la Revista de Antropofagia
(1928-1929)%> articulos donde se puede ver una ampliaciéon del
concepto de cultura mediada por la apuesta al primitivismo. La
cultura era vista fuera del “curso civilizatorio colonizador” y el
primitivismo era utilizado para hablar del hombre natural, salvaje y
canibal. El salvaje es el que devora la civilizaciéon del colonizador.
En la Revista de Antropofagia, dice Jorge Shwartz: “es notoria la
presencia de Oswald de Andrade, pues refleja consistentemente
el ideario antropofagico”. Asi, el tema central de la revista fue la

63 Schwartz, Jorge. Las vanguardias latinoamericanas. Textos programdticos y
criticos. Fondo de Cultura Econdémica, México, 2002.

64 El integralismo fue un movimiento politico fundado en 1932 por Plinio Salgado
de caracteristicas fascistas que fue apoyado por Getllio Vargas cuando tuvieron
una mayor participacién en la politica brasilefia. Este movimiento tuvo una
organizacién militar con vestimentas, saludos, sefiales, y simbolos; su intencién
era la integracién nacional basada en el siguiente lema: dios, patria y familia. El
movimiento integralista atacd principalmente a los liberales y a los comunistas,
éste movimiento derivd en la formaciéon del Partido de Representaciéon Popular
(PRP) en 1945.

8 Schwartz, Jorge. Ibid. pp. 287 y 289 Ferreira de Almeida, Maria Céandida.
“So a antropofagia nos une”. En: Mato, Daniel (compilador). Estudios y otras
prdcticas intelectuales latinoamericanas en cultura y poder. CLACSO, Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales, Caracas, Venezuela. 2002.

34



antropofagia asociada a la literatura y a la politica. Paralelamente
a la redaccion del Manifiesto Antropéfago forman el Club de la
Antropofagia un grupo de intelectuales y amigos de Oswald y Tarsila
de Amaral, las reuniones se hacian en la casa de Tarsila y de estas
reuniones se lanza la publicacién de la revista. La revista fue difundida
a nivel nacional y tuvo colaboradores de varias regiones de Brasil,
de Uruguay (Nicolas Fusco Sansone) y de Francia (Krishnamurti y
Benjamin Péret). Otras contribuciones iconograficas fueron las de
Maria Clemencia de Argentina, de Di Cavalcanti, de Pagl y de Tarsila
cuya obra fue promovida en diversas publicaciones de la revista.
La seccién “Brasiliana” de la revista fue la mas representativa y de
espiritu irreverente, Augusto de Campos, detalla esta seccién como:
“donde se mezclan, a la manera de sottisier de Flaubert, noticias
de periédicos, fragmentos de novelas, discursos, tarjetas de buenos
augurios, anuncios, circulares, textos ready made que denuncian la
amena polucién de la imbecilidad a través del lenguaje cotidiano y
convencional”. La revista tuvo dos llamadas “denticiones” y publicé
26 numeros. La segunda denticiéon fue publicada en el Diario de
Sdo Paulo, se caracteriz6 por ser la fase de mayor ferocidad
en sus criticas e intromision con sus enemigos, algunos de ellos
fueron colaboradores de la primera denticién, como Mario de
Andrade, Menotti de Picchia, Alcantara Machado, Guilherme de
Almeida, Paulo Prado, entre otros.

También hay que decir que en alglin momento los “antropéfagos”
rechazaron el titulo de modernistas y también de primitivistas,
convencidos de que su retorno al estado natural significaba la
abolicién total de c6digos.®® Sin embargo, la estrategia primitivista
fue una constante referencia que ponia en tensién, como lo comenta
Lisetthe Lagnado en la entrevista que le realicé (ver Anexo), a la
razon europea y el primitivismo brasilefio.

Entonces podemos decir que el concepto de primitivismo fue
utilizado en Brasil por los modernistas y particularmente por los
antrop6fagos, como un elemento critico para hacer hincapié en la

% Gelado, Viviana. op. cit. p. 60
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manera en que Brasil era vista en occidente desde la forma romantica
del exotismo y del “buen salvaje”. También se propusieron extraer
elementos de la cultura popular de lo indigena y la cultura africana
con la finalidad de incluir en la blsqueda estética e identitaria
las particularidades de una cultura que desde su formacién ha
manifestado tensiones y contradicciones. No obstante, ellos mismos
idealizaron la imagen de lo indigena, lo africano y la propia cultura
popular con fines estéticos y nacionalistas.

Sin embargo, es necesario resaltar su contribucién en el
ambito cultural para hacer otra lectura de la conformacion del
arte y la cultura brasileia desde una estrategia violenta que
buscaba romper los paradigmas dependientes de la visién europea
colonialista. La antropofagia al devorar el primitivismo, la cultura
indigena, la cultura africana, la cultura popular -constituida también
por las migraciones europeas a Brasil en el siglo XIX e principios
del XX- y las vanguardias europeas, se propone afirmar que la
cultura brasilefia se constituye desde el mestizaje, pero también
con los elementos reprimidos por diferentes etapas colonizadoras
que Brasil ha tenido.

Celso Favaretto menciona (ver la entrevista en el anexo) que
el modernismo brasilefio y en particular la antropofagia “dio voz
a una cultura reprimida” durante todo el proceso colonial hasta
principios del siglo XX. Ya que la cultura se identificaba con aquello
que era originario de Europa en términos de produccién cultural;
las demas manifestaciones de la cultura indigena -no idealizada-
africana y de la demas poblacién marginada era reprimida. El
secreto de la antropofagia, agrega el entrevistado, es el contacto
y tension entre las culturas indigenas y africanas con la europea.

Para finalizar, hay que decir que estas contradicciones
también estan vinculadas al proceso de construccién nacional
de Brasil, con un nacionalismo incipiente desde la independencia
brasilefia, y que se puede ver en distintas manifestaciones culturales
como la literatura, las artes plasticas, la musica, el cine, etcétera.
Un nacionalismo a veces constructivo y muchas veces destructivo,
asi como represivo cuando el Estado y las instituciones culturales
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como los museos, intenta unificar y clasificar — a veces con fines
denigrantes y represivos- la cultura heterogénea de Brasil. Asi, se
puede ver una constante blsqueda de la cultura brasilefia en lo
nacional, pero también en lo internacional o cosmopolita.

También es necesario mencionar que posteriormente Oswald
y Mario de Andrade hicieron hincapié en el fracaso del movimiento
modernista. Particularmente, Mario de Andrade expuso en su
conferencia de 1942 que el modernismo de la década de los 20 fue
aristécrata y poco comprometido socialmente, pero fue un elemento
de preparacién del espiritu revolucionario. Para la siguiente década
los intelectuales del movimiento participaron activamente en la
politica, como en las reuniones iniciales del Partido Democratico;
esta etapa, dice Mario de Andrade, “fue mas tranquila, mas modesta
y cotidiana, mas proletaria, por asi decir, de construccién”®’

8 De Andrade, Mario. “El movimiento modernista”. En: Aracy Amaral, Arte y
Arquitectura del modernismo brasilefio. op.cit., p. 190
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Capitulo 3

3.1 Manifiestos Tropicdlia de Hélio Oiticica y Caetano
Veloso

La obra y la cancién Tropicalia retomaron la antropofagia oswaldiana
como recurso critico y creativo, emplean la palabra “tropicélia”
refiriéndose a “lo tropical”, manera como se ha relacionado a la
cultura brasilefia en virtud de su cuestién geografica. Lo tropical
tiene una implicaciéon en estas dos producciones artisticas como
problema y como catalizador creativo, ademas de ser un mecanismo
de critica cultural. De la misma manera que la palabra antropofagia
fue subvertida por el modernismo brasilefio, la palabra tropical
va a ser resemantizada a partir de diversas estrategias, recursos
estéticos y politicos de los manifiestos llamados Tropicdlia, para
recrear o despojar de lo tropical los clichés del Brasil exdtico y
exhuberante.

Tropicalia de Hélio Oiticica
La ruptura de Hélio Oiticica (1937-1980) en el terreno de las artes
plasticas tiene varias aristas que conjuntan sus experiencias en el
arte constructivo brasilefio hasta el Neoconcretismo y la Nueva
Objetividad, asi como, sus experiencias con la favela de Mangueira
en Rio de Janeiro. En la obra-manifiesto Tropicdlia vemos vertidas
la sintesis de estas experiencias.

Hélio Oiticica comienza su trabajo artistico dentro del rigor
constructivo en la abstraccién geométrica asistiendo a las lecciones
con el precursor de ésta corriente en Brasil, Ilvan Serpa, quien
posteriormente formaria el grupo FRENTE. Aqui conoceria a Lygia
Clark (1920-1988) de quien recibié una gran influencia, al ser la
primera artista brsilefia en proponer el abandono del molde de la
pintura, asi como, el cambio en la participacion del espectador.
Con Clark mantuvo una larga amistad y una correspondencia que
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duré varios afios (1964-1974)%8; ambos estuvieron involucrados con
hacer un arte para el pablico

Salir del objeto era salir del espacio convencional de la tela. De
alli a convocar el cuerpo del espectador habia apenas un paso y fue
lo que sucedié con los Bichos de Clark y los Parangolés de Oiticica.
El nuevo objeto era tocado por el espectador que transformaba al
objeto al mismo tiempo en que él era transformadol..].*

Dentro de la corriente del arte concreto surge el grupo
FRENTE que se escinde de los concretos y en particular del grupo
RUPTURA de Sao Paulo, su diferencia estriba en abrir para el arte
geométrico un campo de experimentacion y experiencia, ademas
incluyeron la subjetividad en el trabajo del artista. La formacion
del movimiento neoconcreto en 1959 dié lugar a la separacion
definitiva con las operaciones artisticas, asi como del programa de
desarrollo y progreso en el cual estaban insertos los concretos y
del eje funcionalista de las tendencias constructivistas.

Ferreira Gullar (1930- ), poeta y critico de arte, redacté el
Manifiesto Neoconcreto en 1959 para acompafiar la exposicion
del mismo nombre. En ese manifiesto expone algunas criticas al
racionalismo positivista de los concretos y propone a la obra de
arte como un organismo vivo y fenomenolégico. En términos de
lenguaje visual, las criticas neoconcretas a la produccién concreta
eran afines a las que Merleau-Ponty lanzé contra la teoria Gestalt.
Méario Pedrosa’® (1901-1981) fue quien comenzaria el estudio de

68 Ver referencia en el libro: Lygia Clark-Hélio Oiticica. Cartas, 1964-1974. Editora
UFRJ: Rio de Janeiro, 1998.

69 Camara, Mario. “Apuntes para una historia de los usos del cuerpo en la cultura
brasilefa: Lygia Clark y Hélio Oiticica”. En: Critica Cultural, volume 2, nam. 2, jul/
dez. 2007 http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/critica/0202/04.
htm [Consulta: abril 2010]

70 Mério Pedrosa estuvo interesado en los estudios de la Psicologia de la Forma,
estudié filosofia en los afios 20 en la Universidad de Berlin, en donde conocid las
teorias gestdlticas y a su regreso a Brasil continué con sus lecturas de la Gestalt
para resolver problemas estéticos. Es uno de los primeros en profundizar desde
estas teorfas una perspectiva de la estética de la forma, uno de sus intereses
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la teoria de la Cestalt en el ambito de las artes plasticas y la
critica de arte, promovié el arte constructivo en Brasil y publicd
ensayos, asi como, articulos de sus criticas al arte moderno, el
arte concreto, el neoconcretismo y de la vanguardia de los afios
sesentas. También introdujo en Brasil los estudios fenomenolégicos
del arte, principalmente, como ya se dijo, la vertiente de la Cestalt.
Por ejemplo, podemos ver cémo interesaron a Pedrosa la actitud
de Hélio Oiticica y Lygia Clark frente a la disolucién de la pintura
y el paso al objeto o al no-objeto propuesto por Ferreira Gullar:

Hélio [...] hizo un camino propio dentro de las concepciones
estéticas neoconcretas. Rompié con la moldura del cuadro
hacia la busqueda del espacio real, se liberé del rectangulo
tradicional, intenté suprimir los Gltimos vestigios de cualquier
soporte de la obra de arte y creé las placas coloridas que
suspendian del techo, en una tentativa de llegar al ideal

centrales serd el problema del placer estético. Sin embargo, tal problema no lo
abordarad solamente desde la aplicaciéon de los esquemas gestdlticos al arte, sino
desde otros estudios de la forma en las artes como los de Dilthey, Woelfflin,
Cassirer, entre otros. Uno de sus primeros textos fue “De la naturaleza afectiva
en la obra de arte” (“Da Natureza Afeitiva da Forma na Obra de Arte”) (1949),
tesis de doctorado en filosoffa, donde intenta demostrar, a través de la Psicologia
del Arte cémo la obra de arte y sus cualidades formales (fisiolégicas) tienen
una resonancia en las reacciones afectivas del espectador. Desde el principio
gestéltico de la “buena forma” se explica como ciertas formas se extienden al
sistema nervioso, a las estructuras de la percepcién y por ende a toda la realidad
fisica del organismo (Koehler), resolviendo la antitesis clasica de subjetividad/
objetividad ya que entre el objeto y el sujeto se da una homologia, por medio de
un enlace entre la realidad fisica del objeto y el sujeto. El objeto artistico, nos
dice Mario Pedrosa en otro texto, “Forma y expresion. Estructura del objeto de
arte”, existe también fisicamente. Este objeto se organiza primero en la percepcién
del creador artistico para luego producir un objeto fenomenal en el sujeto. Aqui
la condicién esencial de las creaciones de arte es que deben formar un sistema
vivo en la cual todas las partes son mutuamente independientes y relacionadas.
Para mayores referencias respecto a los estudios sobre la Psicologia de la Forma
de Mario Pedrosa ver: Pedrosa, Mario. Arte Forma e Personalidade: 3 estudos.
Kairés, Sdo Paulo, 1979; Belluzzo, Ana Maria. “Ruptura e Arte Concreta” en: Arte
Constructiva no Brasil. Colecdo Adolpho Leirner. Coord. Editorial. Aracy Amaral,
Companhia Melhoramentos, Sdo Paulo, 1998.

40



absoluto, descrito por Ferreira Gullar como “no -objeto”. La
maqueta [Proyecto Perros de caza (1961)] que se exhibe
hoy en el MAM (Rio) [1961], agrega una nueva idea a las
experiencias precedentes: el tiempo vivenciado, esto es la
participacién del espectador en la experiencia del creador.
Esta idea surgié del descubrimiento poético de la nocién del
tiempo que hicieron los poetas y artistas neoconcretos al
separarse del concepto ortodoxo del tiempo que era espacial
y serial.”!

Lygia Clark fue en Brasil la primera en [..] retirar el marco
del cuadro para salir al espacio real, modificando el concepto
de representacién en el mundo plastico. De ese cambio
siguieron otros, como pasar de la superficie plana pictérica
al espacio real, donde, con la articulacién de los planos por
medio de pliegues, llegd al movimiento con sus Bichos. Si se
liquidaba el espacio pictérico del plano, se creaba una cosa,
un “objeto”, un no-objeto, u “objeto artificial[...]’?

Si bien las teorias de Merleau-Ponty llegaron a Brasil por
Mario Pedrosa, Ferreira Gullar, discipulo de Pedrosa, seria el principal
divulgador de estas teorias en el escenario del arte en los afios
50 y 60. Recordemos que Merleau-Ponty”? también refutaria algunas
propuestas de la Gestalt, sin separarse completamente de ésta, tal
como sucedié con Mario Pedrosa que tuvo un distanciamiento de
la teoria de la Gestalt para aproximarse a la fenomenologia de la
percepcién de Merleau-Ponty.”* Para Mario Pedrosa la teoria de la
Gestalt, aln en su vertiente mas racional-cientificista, seria una de

/1 Pedrosa, Méario. Académicos e modernos. Textos escolhidos Ill. op. cit. pp.341
y 343
72 Ibid. p. 361

73 En los afios 30, la fenomenologia migra a Francia influyendo en la forma en
que la experiencia y el cuerpo van a tener un desarrollo posterior en la filosofia
francesa del siglo XX, tal como el cuerpo experimentado o el cuerpo vivido, el
cuerpo encarnado como lo llamarda Merleau-Ponty.

74 Maluf, Daniela Pinotti. Lygia Clark e Merleau-Ponty: paralelos. Tesis de Mestrado-
Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Artes. Sdo Paulo, 2005. p.12
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las bases fundamentales para que las corrientes constructivistas y
geométricas de Brasil abrieran mas las posibilidades de un lenguaje
universalista que rompiera con el figurativismo como objeto y el
espacio de representacién de la realidad exterior. Ademas, segln
Pedrosa, las corrientes constructivas brasilefias fueron relevantes
por estar enfocadas hacia la superacién del subdesarrollo por el
medio tecnolégico y planificador, privilegiando el incipiente progreso
y desarrollismo en el rubro econdémico y de las politicas de estado
llevadas al plano cultural.

A partir de la | Bienal de Sao Paulo en 1951 los artistas
jévenes de Rio y de Sdo Paulo decidieron incursionar mas en
el lenguaje geométrico. El premio de esta Bienal fue dado a
Max Bill’> por su pieza Unidad tripartita, una cinta de Moebius
recreada en acero pulido; Ronaldo Brito comenta al respecto
que esta pieza también influyé en el entusiasmo local por los
postulados racionalistas del arte concreto. Y mientras en Europa
y los Estados Unidos estaban en el informalismo, en América
Latina, particularmente Brasil y Argentina, retomaban la tradicion
constructiva.”® Las vanguardias constructivas de Brasil dieron inicio
en los afios 30 con la arquitectura moderna hasta los 60 con el
neoconcretismo.”’

75 Las formulaciones de Max Bill eran una sintesis de lo que Van Doesburg habia
planteado con el término concreto, consolidar la autonomia de los procesos
de producciéon del arte en relacién al mundo natural y acentuar su caracter
constructivo y sistematico. Posteriormente este término pasé a indicar una intencién
constructiva dentro de las tendencias no figurativas, oponiéndose al informalismo.
Brito, Ronaldo. Neoconcretismo. Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.
ed. COSACNAIF, Sao Paulo, 1990 p. 38

7 Ibid. p. 36 y 37

77 Al parecer el nombramiento de constructivas al arte concreto y neoconcreto
tiene influencia de la muestra que se llevé a cabo en la Pinacoteca del Estado
de Sdo Paulo “Projeto Construtivo Brasileiro na arte (1950-1962)” en 1972, esta
denominacién tuvo origen en el texto de Ronaldo Brito Neoconcretismo: Vértice
e ruptura do projeto Construtivo Brasileiro, escrito en 1975. Ver referencia en:
Martins, Luiz Renato. O esquema genealégico e o mal-estar ha histdria. Revista
Literatura e sociedade n. 13, Sdo Paulo, Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias
Humanas Departamento de Teoria Literdria e Literatura Comparada, 2010

42



A partir de la fenomenologia de Merleau-Ponty, Ferreira Gullar
dio una fundamentacién tedrica al trabajo que los neoconcretos
estaban proponiendo y que podemos encontrar en el Manifiesto
Neoconcreto y en su teoria del no-objeto. El no-objeto es un
objeto fenomenolégico donde estan sintetizadas las experiencias
sensoriales y mentales. Lo que Ferreira Gullar plantea como no-
objeto es un objeto especial no representado, no se trata de la
negacion o la eliminacién del objeto. Lo que se elimina en la
pintura es el espacio ficticio, ya sea virtual o figurado, consiguiendo
la posibilidad de un lenguaje propio para cada obra. Ferreira
Gullar explica que lo determinante en la sustitucion del cuadro
por el objeto -0 el no-objeto- es el proceso de abstraccién del
lenguaje pictérico que condujo a la total eliminacion de la figura
de los objetos, llevada a efecto principalmente por pintores como
Malevitch, Kandinsky, Mondrian, etcétera. También sitia el origen
del objeto en el arte contemporaneo, a partir de tres vertientes: el
papier collé cubista, el ready-made de Duchamp y el objet trouvé
surrealista.’

Hélio Oiticica elaboré mudltiples escritos, algunos publicados
en periddicos y revistas, asi como en catalogos de exposiciones y
otros simplemente como anotaciones que hacia en sus cuadernos
personales y cartas que enviaba a sus amigos. En estos reflejaba
los contenidos tedricos de su recorrido en el lenguaje estético y
del compromiso social en el arte o de sus reflexiones acerca de
sus experiencias e invenciones. Por ejemplo, podemos conocer su
acercamiento a la teoria del no-objeto y la fenomenologia de la
percepcion, y la aportacién de esto en su propia teoria del espacio,
el tiempo, la estructura y el color, en un escrito elaborado de
1960 “Color, tiempo y estructura” y otro de 1961 “Aspiro al gran
laberinto”, que seran fundamentales para la definicion de su obra
posterior a la etapa neoconcreta:

78 Para mayores referencias acerca de Ferrerira Gullar y sus escritos sobre los
cambios en el lenguaje del arte, ver: Gullar, Ferreira. Argumentag¢do contra a morte
da arte. Editora Revan, 7a. ed. Rio de Janeiro, 1999.
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[..Jel concepto de no-objeto, un término mas apropiado,
inventado y teorizado por Ferreira Gullar, que el de cuadro,
pues la estructura ya no era unilateral como el cuadro, sino
pluridimensional. El tiempo, sin embargo, toma en la obra
de arte un sentido especial, diferente de los sentidos que
posee en otros campos de conocimiento; estd mas préximo
de la filosofia y de las leyes de percepcion, pero su sentido
simbdlico, de la relacién interior del hombre con el mundo,
relaciéon existencial, es lo que caracteriza el tiempo en la
obra de arte.

[..|desde el primer no-objeto lanzado al espacio, ya se
manifestaba la tendencia a una vivencia del color, no totalmente
contemplativa ni totalmente organica, sino césmica. Lo que
vale no es la relacién matemdtica del color o euritmica, o
medida por procesos fisicos, sino su significadol..] El color es,
por lo tanto, significacion, asi como los otros elementos de la
obra; vehiculo de vivencias de toda especie (vivencia, aqui, en
un sentido genérico y no en el sentido vitalista del término).
La génesis de la obra de arte va ligada y comunicada de
tal forma al artista que no puede separar materia de espiritu
pues, como resalta Merleau-Ponty, materia y espiritu son
dialécticas de un solo fenémeno.79

La permanencia de Hélio Oiticica en el constructivismo

(desde el arte geométrico hasta el neoconcretismo), nos dice
Celso Favaretto, es una posicion sui generis de las corrientes
contempordneas que retoman las investigaciones constructivistas,
mismo que se puede observar en sus Parangolés junto con las
experiencias corporales y la resemantizacién de la estructura y el

Oiticica no entiende por arte constructivo una direccién
puramente formalista, sino [..] “una tendencia méas amplia
del arte contempordneo, indicando no una relacién formal

79 Qiticica, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. de. Rocco, Rio de Janeiro, 1986. p.

36y 37
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de ideas y soluciones, sino una técnica estructural dentro
de ese panorama. Lo constructivo seria una aspiracion visible
en toda arte moderna, que aparece donde los formalistas
no lo esperan [..] pero en nuestro espiritu tiene un caracter
especial; no la especificidad formalista que considera como
“constructiva” la forma geométrica en las artes, sino en el
espiritu general desde la aparicién del Cubismo y del arte
abstracto (via Kandisky) lo que anima a los creadores de
nuestro siglo [..] Considero, pues, constructivos los artistas
que fundan nuevas relaciones estructurales, en la pintura
(color) y en la escultura, y abren nuevos sentidos de espacio
y tiempo [..] los que acrecentan nuevas visiones y modifican
la manera de ver y sentir; por lo tanto, los que abren nuevos
rumbos en la sensibilidad contemporanea |[..]”.8

Se puede decir que desde estas experiencias fenomenolégicas
y el no objetualismo, adoptadas en Brasil en los afios sesentas,
se da la posibilidad entre otras cosas, de incluir al cuerpo en
el campo artistico y en la experiencia del espectador que ahora
sera un participante, un creador de experiencias. Y es con el
neoconcretismo, como argumenta Ronaldo Brito, que se abre un
tipo de indagacién nueva en las artes visuales brasilefias, siendo
un precursor de las tendencias mas fuertes de la década de los
sesentas.8!

De los antecedentes concretos y sobretodo de su etapa
neoconcreta, Hélio Oiticica pasaria por otras experiencias que
transformaran definitivamente su lenguaje estético y su produccién
artistica; estas experiencias vienen de su contacto con la favela
de Mangueira en Rio de Janeiro. Oiticica descubre en la favela
una nueva temporalidad -a partir de la samba y su ritmo- y otra
forma de sociedad menos individualista. También comienza un
contacto con una arquitectura diferente, lo que le permite otras

8 Favaretto, Celso. A invengdo de Hélio Oiticica. Editora da Universidade de S&o
Paulo, Sdo Paulo, 2000 (2a. ed). p.28 El texto entre comillas es una cita de
Hélio Oiticica.

81 Brito, Ronaldo. op. cit, pp.90 y 94
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Figura 5. Nildo da Mangueira viste
Parangolé P15, Capa 11 "lcorporo a
Revolta", 1967

Fuente: http://mg-textosyarte.blogspot.
com/2010/06/nildo-da-mangueira-viste-paran-
gole-p15.html

Figura 6. Gerénimo da Mangueira,
Anténio Manuel, Robertinho y Hélio
Oiticica visten Parangolés en Fla-
mengo, Rio de janeiro, 1965
Fuente: http://mg-textosyarte.blogspot.
com/2010/06/nildo-da-mangueira-viste-
parangole-p15.html

vias para construir a partir de materiales mas precarios, inestables
y efimeros. Pero lo que principalmente descubrird es el cuerpo.
Todos estos descubrimientos lo llevaran a la formulacion de los
Parangolés (Figs. 5 y 6).%2

Los Parangolés son capas, tiendas y estandartes, pero
sobretodo capas que van a incorporar literalmente las tres

82 Berenstein Jaques, Paola. Estética da ginga. A arquitetura das favelas através
da obra de Hélio Oiticica. Casa da palavra, Rio de Janeiro, 2003 (3a. ed.) p.28
y 29
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influencias de la favela que Oiticica acaba de descubrir. La
influencia de la samba en los Parangolés se entiende porque
éstos eran hechos para que el participante se vistiera con
ellos y bailara. La idea de colectividad anénima es también
una incorporacién de la comunidad de la Mangueira, de ahi
la manera de concebir al espectador como participante de
la obra. Por (ltimo, la influencia de la arquitectura de las
favelas, que puede ser resumida con la idea de abrigar a
quienes estan vestidos con los Parangolés.®

En Tropicdlia (1967) (Figs. 7 y 8) hay una sintesis de critica
y experimentacién que da inicio con el Parangolé y el concepto de
la Nueva Objetividad (NO). Qiticica explica en su texto Esquema de
la Nueva Objetividad las conexiones de los intereses artisticos y
sociales entre algunos artistas de las tendencias de vanguardia de los
sesentas, y las exploraciones referentes a su penetrable Tropicdlia.
La Nueva Objetividad, explica Oiticica, no fue un movimiento
dogmatico o esteticista, sino la agrupacién de varias tendencias
artisticas, tampoco perseguia una unidad de pensamiento, mas bien
la caracterizacién de un arte que diera cuenta de lo que acontecia
en Brasil durante esa década. Esquema fue incluido en el catalogo
de la exposicion Nueva Objetividad Brasilefia, que se llevd a cabo
en el Museo de Arte Moderno (Rio de Janeiro, abril de 1967) y
donde se presenté por primera vez Tropicdlia.

Todo empezé con la formulacion del Parangolé en
1964, mi experiencia con la samba, con el descubrimiento
de los morros, la arquitectura orgdnica de las favelas
cariocas (y por consiguiente otras, como las palafitas
del Amazonas) y principalmente de las construcciones
espontaneas, anénimas, en los grandes centros urbanos
-el arte de las calles, de las cosas inacabadas, los
descampados, etc. Parangolé fue el inicio, la semilla,
aunque todavia dentro de un plan de ideas universales
(vuelta al mito, incorporacién sensorial, etc.), del concepto

8 Ibid. p.29
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Figura 7. Oiticica, Hélio, Tropicdlia (Fragmento), 1967, plantas, arena, piedras,
araras, aparato de television, telas y madera. Fotografia César Oiticica Filho
Fuente: http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.
cfm?fuseaction=busca_obras_esp

Figura 8. Oiticica, Hélio, Tropicdlia (Fragmento), Whitechapel Experience, Londres
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de Nueva Objetividad y de Tropicdlia [..] con Tropicalia se
da la completa objetivacién de la idea.®?

Tropicalia es una manifestacién ambiental, como lo aclara
en la entrevista Lisette Lagnado, ya que ademas de los penetrables
tiene otros elementos sensoriales. Es un laberinto que consta de
dos Penetrables: PN2 (1966) Pureza es un Mito y PN3 (1966-1967)
Imagético. La idea del laberinto esta contenida en varios de sus
trabajos, ademas de la escultura y la arquitectura. El laberinto
viene de la disposicién arquitecténica irregular e improvisada de
las favelas con la cual Oiticica se identifica plenamente.

Oiticica va a descubrir el verdadero gran laberinto al
que aspiraba - la favela de Mangueira- en 1964. Pero, antes
de ese descubrimiento, de hacer explicito ese deseo en su
frase premonitoria [Aspiro al gran laberinto (1961)], Oiticica
ya realizaba laberintos. Se puede afirmar que todo su trabajo
es laberintico, desde los primeros Metaesquemas (1957-1958),
en la que todavia hacia una pintura neoconcreta, hasta sus
dltimos proyectos de Penetrables (1971-1980) para parques
publicos en Nueva York, Rio de Janeiro y Sdo Paulo.

Los primeros trabajos denominados por el artista como
laberintos son los Penetrables (a partir de 1960), prolongamientos
légicos de los Ndcleos, también laberinticos: tablas de madera
pintadas, suspendidas por hilos de nailon, que bajan y al
tocar el piso forman paredes. Oiticica deja el campo de la
pintura -sus Ultimos cuadros son los Monocromdticos - y
entra a la escultura, con los Relieves espaciales y los Nucleos,
para al final, a través de los Penetrables, llegar al dominio
de la arquitectura. 8

El penetrable de Tropicdlia nombrado Pureza es un Mito esta
construido con cinco paneles de madera, cada uno pintado de

84 Qiticica, Hélio. op. cit., p. 124
8 Berenstein Jaques, Paola. op. cit, p. 68
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diferentes colores y con piso de grava, uno de los paneles tiene el
letrero de “Pureza é um Mito” y otro consta de una larga bolsa con
arena para ser tocada. El sentido de Pureza es un mito, tiene que
ver, como lo plantea Paola Berenstein, con la fase purista de artista
neoconcreto que es modificada después del descubrimiento de la
favela y la vida de los “morros” -montes en donde se construian
las favelas-, ahi la pureza no existe. Seglin Luciano Figueiredo, esa
frase hace referencia a las ideas antiburguesas y anticolonialistas
sobre la jerarquia de las instituciones de arte, que sobrevaloran el
esteticismo y el buen gusto, contenidas en el texto Tropicdlia (4 de
marzo de 1968).2

Este texto fue escrito por Oiticica después de que
realizara el proyecto ambiental expuesto por primera vez en
la exposicién de la Nueva Objetividad Brasilefia. Aqui va a
desarrollar el concepto tropicalia, que seglin Oiticica naceria
de la necesidad de caracterizar un estado brasilefio, esto es,
“un lenguaje con elementos brasilefios que hiciera frente a la
imagen Pop y Op en la que gran parte de los artistas estaban
metidos”.®’

El PN3 Imagético es un laberinto que consta de diez
paneles, algunos cubiertos con plasticos de color naranja o
azul floreados, otros tienen tela de algodén azul o negra, y
de madera pintada de blanco o negro. Al final del laberinto
se vuelve mas oscuro, hay un televisor encendido con la
transmisién regular, enfrente de ésta hay un banco para que la
gente se pueda sentar a mirarla. La televisién es una imagen,
segln QOiticica, “que devora al participante, pues es mas activa
que su creador sensorial’. Ademas en este penetrable hay
arena, plantas tropicales, poemas-objeto, Parangolés, aqui el
participante entra en contacto con experiencias sensoriales a
partir de la imagen misma.

8 Brett, Guy and Figueiredo, Luciano. Oiticica in London. Tate Publishing, London,
2007. p.21

87 Qiticica, Hélio, op. cit, p. 125
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Para Celso Favaretto, Tropicdlia es una mezcla de lo
tropical (primitivo, mégico, popular) con lo tecnolégico (mensajes
e imagenes) que proporcionan diversas experiencias sensoriales,
estableciendo un juego de identidades y expectativas en una trama
de descolonizacion del sujeto y desmitificacién de las referencias de
los signos de la cultura brasilefia. Tropicadlia conjuga lo experimental
con la critica.

Tropicdlia determina la “posicién critica” de Oiticica: la
“objetivacién de una imagen brasilefa”, con la “tentativa
ambiciosisima de crear un lenguaje nuestro’, no se hace
por medio de la figuracién de una realidad como totalidad
sin fisuras, sino por la devoracién de imagenes que
escenifican una cultura brasilena [...] La accién ambiental
es un dispositivo desacralizador [...] El sistema no se fija
estructuralmente, pues se hace como circulacién y cambio:
recodificandolos, los elementos culturales son devorados;
confundidos en sus expectativas, los participantes liberan sus
deseos ludicamente 8

En esta obra-manifiesto se da la sintesis de elementos
explorados en sus Bodlides, Parangolés, Nicleos y Penetrables,
con una toma de posiciéon activa y un comportamiento ético
frente a los acontecimientos de la década de los sesentas. Hélio
Oiticica expone en Tropicdlia el problema universal de la imagen,
insertdndolo en un contexto nacional-tropical, a partir de un
lenguaje experimental. Considera que una postura critica universal
permanente y la experimentacion seran elementos constructivos de
la cultura brasilefia fuera de la conduccién imperialista paterno-
cultural ®

88 Favaretto, Celso, op. cit, p. 140

8 Estos dos elementos -postura critica universal permanente y la experimentacién-
son expuestos en su texto Brasil Diarrea de 1973, en donde plantea el estancamiento
de la cultura brasilefia, la cual todavia estd en formacioén, y la necesidad de una
postura critica del arte, la cultura y sus instituciones.
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Esquema es un texto amplio en el que Oiticica nombra
las caracteristicas de la Nueva Objetividad (NO) y ellas son: .

*Voluntad constructiva general.

*Tendencia del objeto al ser negado y superado el cuadro
de caballete.

*Participacion del espectador (corporal, tactil, visual,
semantica, etcétera).

*Abordaje y toma de posicién en relacién a los problemas
politicos, sociales y éticos.

*Tendencia a las propuestas colectivas y consecuente
abolicién de los ismos.

*Resurgimiento y nuevas formulaciones del concepto
antiarte.

La voluntad constructiva hace referencia a la blsqueda de
una caracterizacion nacional, en donde la antropofagia -oswaldiana-
serfa un punto crucial, un arma creativa para resolver la dependencia
cultural de modelos exteriores, absorbiéndolos creativamente.

Antropofagia seria la defensa que tenemos contra dicho
dominio exterior y la principal arma creativa es esta voluntad
constructiva, lo que no impidi6 del todo una especie de
colonialismo cultural, que de modo objetivo queremos abolir,
absorbiéndolos definitivamente en una Super-antropofagia.”

La segunda caracteristica describe la desintegracion del
cuadro tradicional, del plano y del espacio pictérico iniciado en
la época del arte concreto desde 1954 con Lygia Clark, que
posteriormente el movimiento neoconcreto formulara con los poemas
objetos y que culminarian en la Teoria del No Objeto de Ferreira
Cullar. A partir de 1959 estos cambios se producen de manera mas
inmediata con Hélio Oiticica y después con Anténio Dias y Rubens
Gerchman, con éstos dos Ultimos artistas los cambios se dan no
solamente en lo estructural sino de una manera dialéctica, lo que

% Jbid, p.110
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Figura 9. Dias, Antbénio, Nota
sobre a Morte Imprevista, 1965,
Oleo, acrilico, vinil, plexiglass
sobre tejido y madera, 195 x
176 cm, Coleccién: Acervo do
Artista. Foto: Vicente de Mello

Fuente: http://www.antoniodias.com/
obras_l4.php?off=4&codObra=59

Méario Schemberg definird como realista.®® La obra de Anténio
Dias va a ser fundamental para la formulacién del concepto
Nueva Objetividad, particularmente su obra “Nota sobre una
muerte imprevista” (1965) (Fig. 9) serd decisiva en el campo
pictérico-plastico-estructural, “indicando un nuevo enfoque del
problema del paso para el objeto y de la significacién para el
propio objeto”.%?

La NO propone que el espectador tenga una participacién
total: manipulacién o participaciéon sensorial-corporal y semantica.
Este tipo de participacion en Brasil esta ligado a la ruptura del
cuadro, aparicién del objeto y del anticuadro o cuadro narrativo.
En la exposicién de la Nueva Objetividad Brasilefia se presentan
propuestas en donde la participacién es a veces lidica, semantica
o de protesta politica o social.

9% Ibid. p. 111
2 Ibid. p. 111 y 112
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Para caracterizar un estado tipico brasilefio la NO busca que
los artistas fundamenten aquella voluntad constructiva general en el
campo politico-ético-social de manera colectiva, donde una posicién
esteticista en el panorama de Brasil no tendria cabida, sino una toma
de conciencia para no permanecer en una especie de colonialismo
cultural.®® Para Hélio Oiticica, algo que intensificé la tendencia a un
arte colectivo fue el descubrimiento de manifestaciones populares
organizadas como las Escuelas de Samba, los Ranchos, Frevos®, el
futbol, las ferias, las fiestas populares, etcétera.

Por dltimo, el resurgimiento del problema del antiarte
apunta sobre la necesidad del artista de comunicar a partir
de obras abiertas dirigidas a la participacién popular para
promover nuevas condiciones experimentales. Asimismo, Hélio
Oiticica relaciona el modo de participacion del espectador con
el concepto de antiarte. Sus obras promueven que el espectador
experimente la propia creacion de estas, buscando su propio
significado, ademdas, considera el “no hallar” algo como otra
forma de la participar.

Antiarte es la razén de ser del artista, ya no como un
creador para la contemplacién sino como un motivador
para la creaciéon -la creacién como tal se completa con la
participacién dindmica del espectador; ahora considerado
participante [...] por lo tanto, no serian vélidas las posiciones
metafisicas, intelectualistas y esteticistas [...] es una simple
posicion del hombre y sus posibilidades creativas vitales.
El “no hallar” es también una participacién importante.®®

Este manifiesto tiene postulados estéticos, éticos y sociales
y es también un concepto, parte del corpus de conceptos
que Hélio Oiticica interrelacionaba (parangolé, laberinto, antiarte, arte
ambiental, etcétera). Lo singular de Tropicdlia es la experimentacién con

% Ibid. p.116
9 Es un baile de carnaval tipico del nordeste brasilefio.
% Berenstein Jaques, Paola, op. cit, p. 110
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un ambiente, en donde lo tropical no es simplemente un lugar geografico
o un cliché de lo exdtico sino una experiencia de imagenes, objetos,
color, sensaciones y una reflexion para recrear el mito de lo tropical.

Oiticica convierte la identidad brasilefia en un mito que
debe ser transformado por los mismos participantes. Cuando
construy6 el penetrable Tropicdlia tenia presente la idea de estar
pisando tierra nuevamente, idea que puede remontarnos a Abaporu
de Tarsila, esa figura humana de pies enormes que hace contacto
con la tierra brasilefia. Lo primitivo esta aqui presente como en el
modernismo, en donde la antropofagia -de Oswald y Tarsila- sera
un catalizador de lo tropical como un elemento para caracterizar
una imagen de lo brasilefio y subvertirla.

Tropicdlia de Caetano Veloso

Dentro de la muasica popular brasilefia, los tropicalistas como
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Gal Costa, Toquato Neto, Os Mutantes
y Tom Zé iniciaron en los afios sesentas, una experimentacion
musical mezclando ritmos como el rock, la psicodélica -entre otros-,
con la musica popular y la masica “erudita”. Ademas de la musica
emplearon vestimentas y escenografias que aludian a la cultura pop
y a los nuevos ritmos que estaban experimentando (Figs. 10 y 11).

Caetano Veloso compondria en 1968 una canciéon que
posteriormente fue nombrada Tropicdlia (Ver Anexo). Ademas de sus
recursos innovadores, esta cancion fundé un movimiento cultural:
tropicalismo. Este movimiento no tenia propiamente una intencién
de creacién colectiva sino un encuentro de varios artistas del
medio musical, del teatro y del cine. El tropicalismo comenzaria
como una simple reunién de amigos que derivd en una divertida y
seria consideracién sobre el tropicalismo en la cultura brasilefia:

Ninguno de ellos se imaginé que una simple conversacién
entre amigos [...] acabarfa siendo algo tan serio. En aquella
noche caliente del verano carioca, los cineastas Glauber
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Figura 10. Mutantes, Gal, Caetano y Gil en el programa “Divino
Maravilhoso” de la TV Tupi, octubre de 1968.
Fuente: http://tropicalia.com.br/en/olhar-colirico/fotos?page=3

Figurall. Liminha, Gil y os Mutantes, festival de la Record de

1968.
Fuente: http://tropicalia.com.br/en/olhar-colirico/fotos?page=3

Rocha, Cacad Diegues, Custavo Dahl y Arnaldo Jabor, el
fotégrafo Luis Carlos Barreto y el periodista Nelson Motta se
divertian en una mesa del restaurante Alpino [...] imaginando
una gran fiesta [.] los seis comenzaron a planear un
extravagante banquete para Oswald de Andrade.

La idea era celebrar algo que nadie sabia explicar muy
bien, pero ya estaba sucediendo. Los amigos no necesitaron
conversar mucho para concluir que Tropicdlia -la recién lanzada
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canciéon de Caetano Veloso, que el propio Barreto ayudaria
a bautizar, semanas antes, ligdndola a la obra homénima de
Hélio Oiticica- tenia que ver con el delirio tropical de “Tierra
en transe” de Glauber, o con la antropofagia oswaldiana
de la pieza “El rey de la vela” [...] Algo nuevo parecia estar
ocurriendo en la cultura brasilefia y a falta de otro nombre
[..] la cosa fue llamada Tropicalismo.?®

Nelson Motta publicaria en el periédico carioca Ultima Hora
el 5 de febrero de 1968 una supuesta “Cruzada Tropicalista”
en forma de un manifiesto que anunciaba la fiesta déonde se
lanzaria esta cruzada, la moda que vestirian los tropicalistas, la
renovacién del arte que proclamaban y su filosofia, que se podria
resumir en una de las frases que contenia dicho manifiesto: “Asumir
completamente todo lo que la vida de los trépicos puede dar, sin
prejuicios de orden estética, sin pensar en la cacofonia o el mal
gusto, viviendo la tropicalidad y el nuevo universo que encierra,
todavia desconocido.”’

De todo esto que parecia una broma, Torquato Neto -poeta
y letrista de algunas canciones de los tropicalistas- escribiria un
articulo llamado “Tropicalismo para os principiantes” (Tropicalismo
para principiantes), en donde nombraba los participantes de este
movimiento: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Rogério Duarte, Nara Ledo,
Clauber Rocha, Anténio Dias, Chico Buarque, entre otros. En este
mismo articulo, el poeta reconocia que este movimiento no tendria
futuro ya que en realidad todo era una broma y su intencién como
tropicalistas era hablar ironicamente del subdesarrollo de Brasil. Sin
embargo, como comenta Carlos Calado: (Fig. 12)

En pocas semanas, la nueva moda conquisté espacios
considerables no solamente en los periddicos, las revistas,
radio y television. Aprovechando el suceso, eventos de varios
tipos, supuestamente tropicalistas, comenzaron a aparecer,

% Calado, Carlos. Tropicdlia. A histéria de uma revolugdo musical. Editora 34, S&o
Paulo, 1997. p. 173

9 Ibid. p. 175
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Figura 12. Coleccién de la industria textil Rhodia, afos 1960.
Fuente: http://www.fashionbubbles.com/moda/anos-70-identidade-brasileira-na-moda-2

o por lo menos a ser anunciados. [...] primero fueron los
participantes de la tradicional Banda de Ipanema, que desfilaron
por las calles del barrio con trajes de lino blanco, sombreros
de paja [..] después surgié la idea de organizar un nuevo
blogue carnavalesco, la Exaltaciéon a la banana. Finalmente, se
instituy6 el concurso de belleza Miss banana real.

La industria textil Rhodia, que todos los afios presentaba
un show-desfile para promover sus nuevos productos,
aprovechd el éxito y llamé Tropicdlia a su coleccion 68. La
compafifa Philips [..] en lugar de acelerar la produccién de
un LP con todos los exponentes de Tropicdlia, anuncié una
campafa publicitaria, que incluiria la divulgaciéon de discos
y folletos promocionales del nuevo movimiento en las lineas
internacionales.®

% |bid. p.183
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Segln la entrevista que hizo Augusto do Campos a Gilberto
Gil, este comentaria que el tropicalismo surgié como una discusion
de lo nuevo. También para Veloso el tropicalismo naceria de una
combinaciéon de nuevas ideas, un nuevo lenguaje y del encuentro
con otros musicos y artistas de otras areas. Lo que caracterizaria
a este movimiento seria, continiia Veloso, “esa tentativa de superar
nuestro subdesarrollo partiendo exactamente del elemento “cafona”
de nuestra cultura, fundiendo lo mas avanzado industrialmente,
como las guitarras y la ropa de pléstico.’® Para Celso Favaretto la
yuxtaposicién de elementos culturales que consigue este movimiento
-haciendo referencia a la mdsica- tiene un caracter antropofagico:

Cuando yuxtaponen elementos diversos de la cultura,
obtienen una suma cultural de caracter antropofagico; las
contradicciones histéricas, ideoldgicas y artisticas hacen una
operacién desmitificadora. Esta operacién segln la teorizacién
oswaldiana, se efectlia a través de la mezcla de elementos
contradictorios -encuadrables basicamente en las oposiciones
arcaico/moderno, local/universal- haciendo un inventario para
devorarlas. Este procedimiento del tropicalismo privilegia
el efecto critico que deriva de la yuxtaposicién de esos
elementos.!®

Hay dos canciones consideradas manifiestos del movimiento
tropicalista, una es Geléia Ceral, escrita por Gilberto Gil y Torquato
Neto, la cual es un montaje y mezcla de citas literarias y musicales
de clichés ufanistas, y la otra cancién es la ya mencionada
Tropicalia.’®® Ambas canciones hablan de la cultura de masas,

% Favaretto, Celso F. Tropicdlia: Alegoria, alegria. Kairds Livraria e Editora, S&o
Paulo, 1979. p. 12

100 Jpjd. p.11
101 E| ufanismo brasilefio tiene su origen en el libro Por que me ufano do meu
pais (1901) del escritor Alfonso Celso Figueiredo Filho [...] nacionalista y nativista

radical. Consiste en la postura sentimental y politica de aquellos que, influidos
por el potencial de las riquezas brasilefias, las bellezas naturales del pafs, etc., se
vanaglorian desmesuradamente. Do Campos, Haroldo. De la razén antropofdgica
y otros ensayos. Siglo XXI editores, México, 2000. p. 7
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Figura 13. Portada del disco “Caetano Veloso” de Caetano Veloso, 1968.

Fuente: http://rolandoinconsciente.blogspot.com/2009/03/la-dulzura-de-escuchar-caeta-
no-caetano.html

la violencia politica y la marginalidad en el tercer mundo.!®? La
cancion-manifiesto en la cual nos vamos a enfocar es Tropicdlia,
cuya composicién es del propio Caetano Veloso y se encuentra
en su segundo LP llamado Caetano Veloso (1968) (Fig. 13); los
arreglos fueron realizados por Julio Medaglia, especialista en mdsica
“erudita” moderna, quien ademds habia realizado composiciones en
la musica de vanguardia y en la musica popular. (Ver la letra de
la cancién en el Anexo)

El nombre de esta canciéon fue sugerido por Luis Carlos
Barreto, reportero grafico, que haria la fotografia de las peliculas
Vidas secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos y Terra em
Transe (1967) del director Glauber Rocha.

102 Dunn, Christopher, Brutality Garden. Tropicdlia and the emergence of a brazilian
counterculture. USA, The University of North Carolina Press, Chapell Hill & London,
2001. p.8
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(IRMEN
mlnﬂ"b‘n Figura 14. Portada de un

1939-1945

. _&‘.l&

\\\ Figura 15. Dios y el
“Diablo en la tierra
del sol. (1964)

Luis Carlos Barreto [...] cuando supo que no tenia titulo,
sugirié Tropicalia, por sus afinidades con el trabajo de un
artista plastico carioca que llevaba ese nombre: una instalacion
[..lque consistia en un laberinto, o una simple espiral, con
paredes de madera, arena en el suelo para pisarla sin zapatos
y un camino serpenteante, escoltado por plantas tropicales, el
recorrido terminaba frente a un televisor encendido que exhibia
la programacién habitual. El artista se llamaba Hélio Oiticica y
era la primera vez que yo habia escuchado de éL1%3

103 Veloso, Caetano. Verdad Tropical. Misica y revolucién en Brasil. Barcelona, Ed.
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Cada estribillo de Tropicdlia, como comenta Veloso en su
libro Verdad Tropical (2002), hace referencia al Brasil moderno. Entre
las imagenes que incluye estd Brasilia como la ciudad monumental,
experimento moderno y centro del poder de los dictadores militares.
También hace alusion a Carmen Miranda, cantante brasilefia de los afios
cuarentas, que triunfé sobretodo en la cinematografia estadounidense
con una imagen exética de Brasil (Fig. 14)1%* Ademas menciona a Dada,
la compafiera del cangaceiro Corisco, personajes de la pelicula Dios y
el Diablo en la tierra del sol (1964) de Glauber Rocha (Fig. 15).1%

Esta cancién, dice Augusto de Campos, fue escrita con el
lenguaje de la poesia, presentando la realidad brasilefia por medio
de un collage de eventos, citas, rétulos e insignias que muestran
el contexto brasilefio de los sesentas y “aunque utiliza un lenguaje
discursivo, Caetano no lo usa literalmente, sino hace un montaje de
“fotos y nombres”, con una yuxtaposicion de frases-actos en una
superposicién de fragmentos sonoros.”1%

Las rimas y el eco de las repeticiones de las silabas finales
del estribillo dan un ritmo y una sonoridad particular, los arreglos
de Jdlio Medaglia contribuyen a formar un clima tropical utilizando
una orquesta de diversos instrumentos clasicos, contemporaneos y
populares de Brasil.

Una idea espléndida fue incluir al baterista Diceu hablando
(“Cuando Pero Vaz Caminha”etc.) como introduccién al texto
de Caetano [..] Con su experiencia de musica aleatoria,

Salamandra, 1997. p. 167

104 “Carmen Miranda no fue la primera en cantar en el extranjero y ganar reconocimiento
internacional, pero fue quien dejé una impresiéon duradera. Comenzoé su carrera en el
cine y la radio, cantando las sambas urbanas estilizadas. En 1939 firmé un contrato
con Broadway y depués de esto, fue la mujer mejor pagada en Hollywood por su
estilo dindmico de actuar, su gesticulacion y sus vestuarios extravagantes [...] Miranda
fue adorada en su pais, pero también la causa de verglienza para algunos brasilefios
por la estética estigmatizada de lo brasilefio. Dunn, Christopher, op.cit., p. 28.

15 |bid, p.166

1% De Campos, Augusto. Balango da bossa e outras bossas. Editora Perspectiva,
3a edicién, Sdo Paulo,1978. p.163
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Medaglia incorporé una improvisacién, que contribuyé a
realzar el humor oswaldiano de Tropicélia (recuerdese que
Pau-Brasil comienza con un montaje de textos de Pero Vaz
Caminha).!?”

Uno de las razones por lo cual fueron criticados los
tropicalistas en el terreno de la misica popular era la mezcla que
hacian de elementos musicales “no nacionales” con elementos
nacionales, como por ejemplo, el uso de la guitarra eléctrica y la
mezcla de la mdsica popular como la samba, el bolero con otros
ritmos como con el pop, el rock, la psicodélia y la musica i€, i€,
ie. Pero mas alld de la utilizacién de un instrumento musical u
otro, dice Carlos Basualdo, la vanguardia tropicalista tenia “una
concepciéon radicalmente original de la cultura brasilefia, e inclusive
de la propia nocién de identidad nacional, que venia acompafiada
de cambios igualmente significativos de la actitud de artistas,
misicos y autores delante de la situacién social y politica del pais.'%®
Tropicdlia trataba temas ligados a la cultura brasilefia y la cultura
popular que se debatian en diferentes ambitos: institucionales-
oficiales, intelectuales, académicos y artisticos.

La mezcla tropicalista tuvo una forma sui generis de
insercién histérica en el proceso de revision cultural, que se
desarrollé desde principios de los afios 60. Los temas basicos
de esa revisiéon consistian en el descubrimiento de Brasil,
el regreso a los origenes nacionales, la internacionalizacién
de la cultura, la dependencia econdémica, el consumo y la
concientizacion. Tales preocupaciones fueron responsables
del compromiso de gran parte de los intelectuales y artistas
brasilefios y la contribucién para un nuevo Brasil, a través
de diversas formas de militancia politica. Los movimientos
artisticos mas significativos fueron: los de cultura popular,

17 Ibid, p. 165

108 Basualdo, Carlos. Vanguarda, cultura popular e inddstria cultural no Brasil (1967-
1972) http://tropicalia.com.br/site/internas/visestr_8.php [Consulta: septiembre
2008 ]
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como el CPC (Centros Populares de Cultura) de la UNE (Unién
Nacional de Estudiantes), en los que participaron poetas,
cineastas, estudiantes [...] como los del grupo Opinido, el
Cinema Novo, el Teatro de Arena y el Teatro Oficina [...]1%°

Sin embargo, Roberto Schwartz explicaria en su texto Cultura
e politica, 1964-1969, que el tropicalismo fue en el fondo ambiguo
entre la sensibilidad y el oportunismo, la critica y la integracion
que derivaria en un inconformismo. Ademas, agrega R. Schwartz,
el fundamento histérico de la alegoria tropicalista producia una
imagen intemporal de Brasil que “encierra el pasado en forma de
males activos o resucitables y sugiere que son nuestro destino,
razén por la cual no nos cansamos de verla”!® En este texto hay
una exposicién -desde su formacién marxista- de cuales fueron los
fracasos de la izquierda en esta década, desde 1964 cuando el
gobierno de Jodo Goulart (1961-1964) permite el golpe militar por
temor a una guerra civil. Uno de los fracasos seria la deformacion
populista del marxismo que pactaba con la burguesia industrial y
la burocracia estatal.

Al mismo tiempo, argumenta el autor, la accién cultural de
izquierda antes del golpe de Estado promovié un desarrollo de “las
masas populares”, lo cual fue cancelado poco a poco durante la
dictadura hasta llegar a la anulacién de la expresion politica del
sector cultural. La represiéon del Estado aumenté la politizacién de
los artistas con manifestaciones desde la musica popular, el teatro,
el cine, etcétera. Y aunque los tropicalistas formaban parte de grupo
politizado, Schwarz considera que estaban subsumidos en férmulas
culturales ligadas al consumo como “la musica electrénica, el montaje
einsteniano, el pop [...]1''' Si bien para el autor la yuxtaposicion
de estos elementos en la produccion artistica tropicalista resultaba
ser una propuesta ambigua que mezclaba lo arcaico y lo nuevo,

199 Favaretto, Celso F. Tropicdlia: Alegoria, alegria, op. cit., p. 13

110 Schwarz, Roberto. O pai de familia e outros estudos. Ed. Companhia das letras,
S&o Paulo, 2008. p. 92

11 jpid, p. 87
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Celso Favaretto, en la entrevista, nos explica que este mecanismo
de yuxtaponer una informacion encima de otra aparentemente
no tenia relacién; pero es un recurso que se llama “enumeracién
cadtica” y busca un extrafamiento para producir una reflexiéon en
el oyente.

Es innegable que los medios masivos de comunicacién
promovieron la difusién de la cuestién tropical como una imagen
kitsch, que resulté muy productivo para la mercantilizaciéon de
productos que eran presentados como una imagen de la identidad
brasilefia tropical. No obstante, la mulsica tropicalista y sus
presentaciones en los shows televisivos y musicales hicieron parte
de la contracultura, que a la vez fue una vanguardia de la cultura
popular que utilizé otros lenguajes politicos y artisticos.
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3.2 Reinvencion de Brasil: del banquete antropofagico
al carnaval.

“[..] a gente trabalha

o ano inteiro

por um momento de sonho

pra fazer a fantasia

de rei ou de pirata ou jardineira
e tudo se acabar na quarta-feira”.

A felicidade, Vinicius de Moraes e Antonio Carlos Jobim, 1958.

(..la gente trabaja el afo entero
por un momento de suefio
para hacer la fantasia

de rey o pirata o jardinera

y todo se acaba el miércoles.)

Como hemos visto, la idea de la antropofagia en Brasil, fue subvertida
y parodiada por algunos escritores como Oswald y Mario de Andrade
y la pintora Tarsila do Amaral. Asimismo, en los afios sesenta la
antropofagia resurgié con un sentido critico en los trabajos de artistas
como Hélio Oiticica, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Glauber Rocha
y Celso Martinez, entre otros. A continuacién, revisaré brevemente
cuales han sido las ideas e imagenes que conformaron el banquete
antropofagico, debido a la importancia cultural de éste en Brasil como
actitud para subvertir el imaginario de la herencia colonial.

En un segundo momento hablaré del carnaval para ejemplificar
como un simbolo que se construyé como parte de la identidad
nacional y por lo tanto parte del imaginario brasilefio, fue a la vez
marginalizado y controlado. El carnaval carioca se formé a partir
de la negacion de las practicas religiosas y festividades africanas
y populares en nombre de la construccion de un Rio de Janeiro
moderno. Aln cuando este carnaval era controlado por la policia y
habia lugares y reglamentos especificos de cémo llevarse a cabo,
la poblacién de los suburbios, los favelados y las migraciones que
llegaron del nordeste a Rio terminaron por imponer sus practicas
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Figuras 16 y 17
Grabados de la Americee Tertia
Pars (1592), de Theodor De Bry

Fuente: http://www.antropologiavi-
sual.cl/carreno_12.htm

de goce y disfrute del carnaval, y del uso de la calle.

El banquete antropofdgico y el canibalismo es parte del
imaginario que inventd la cultura europea en torno al continente
americano y que sirvi6 como justificacion para la colonizacién
de estos territorios. La iconografia de los libros de viajes y los
relatos de la exploraciéon a América, sirvieron a la formacién deun
imaginario en Europa acerca de quiénes poblaban el continente
americano, cémo vivian y cémo eran éstos lugares.!!” Theodore de

112 | os libros de viajes y “las colecciones sobre narrativas de viaje, ejercian un
atractivo, fascinaban y generaban curiosidad tanto en las élites como en el resto
de la poblacién, al tiempo que ayudaron a impulsar la colonizacién de las Nuevas
Tierras e iniciar empresas comerciales[..]”. Aucardo Chicangana, Yobenj. El festin
antropofdgico de los indios tupinambd en los grabados de Theodoro De Bry,
1592. Fronteras de la Historia [en lineal 2005, [citado 2011-03-10]. Disponible en
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Bry (1528-1598), grabador flamenco, publicé en 1592 la Americee
Tertia Pars basados en la narrativa del aleman Hans Staden y del
francés Jean de Léry sobre los viajes al Brasil y los habitantes de
estas tierras[..]”'® En los grabados de la Americee Tertia Pars''4, De
Bry enfocd sus ilustraciones en la captura y cautiverio de Staden
entre los tupinambas -especialmente muestra el ritual antropofagico-
y la narrativa y grabados de Léry referentes a las costumbres de
estos pueblos!'® (Figs. 16 y 17).

Si bien la iconografia anterior sobre antropofagia, asi como
los relatos de Americo Vespucio y la cartografia alemana, como
lo explica Yobenj Aucardo, “muestran un canibalismo alimentario
movido por el gusto por la carne humana [..] las imagenes y textos
de Staden, Léry y Thevet revelan la existencia de un complejo ritual
de ejecucién y consumo de la victima.”''® Una de las principales
imagenes del indigena brasilefio se encuentra en la primera edicion
ilustrada de Mundus Novus (1505) de Américo Vespucio, carta
enviada a Lorenzo Dei Medici en 1502 donde hace referencia a
la crueldad de las guerras, al canibalismo y la costumbre de los
indios de estar desnudos. El xilograbado es de Johan Froschauer y

Internet: http://redalyc.uaemex.mx/redalyc/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=83301001
ISSN 0123-4676.

13 |bid. p. 24

114 “| as ilustraciones que Teheodoro de Bry hace para la Americee Tertia Pars tienen
basicamente dos fuentes directas: las textuales y las iconograficas, derivadas de
los relatos de la Warhafftig Historia vnd beschreibung de Hans Staden, edicién de
Marburg de 1557, y de la Historie d'un voyage fait en la terre du Bresil de Jean
de Léry, edicion de 1578, y de los xilograbados que acompafian estas ediciones
ilustradas.” Ibid. p.24

115 “Tupinamba corresponde a una denominacién colonial usada por los cronistas
del siglo XVI y XVII para identificar a las tribus tupis que vivian en la costa del
Brasil y también a una de esas “naciones”, como se anota en el Diccionario
do Brasil Colonial: Los tupinambas o tupis no eran homogéneos, y formaban,
segin los cronistas “naciones”, “castas” o “generaciones” que frecuentemente
luchaban entre si y se localizaban en puntos distintos del litoral. (Ronald Raminelli,
“Tupinamba”, en: Diccionario do Brasil Colonial (1500-1808), dir. Ronaldo Vanifas.
(Rio de Janeiro. Objetiva, 2000).” Ibid. p.28

116 Ibid. p.25
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lleva el titulo Imagen del Nuevo Mundo (1505), que es considerada
la primera imagen de antropofagia en el “Nuevo Mundo”.!!’

Entre esta primera imagen y las de De Bry que muestran
actos canibales de los indigenas hay una diferencia: la de J.
Froschauer describe una escena familiar y cotidiana, en cambio las
de De Bry, como ya mencionamos, presentan la antropofagia como
parte de un ritual. Ya desde las primeras imagenes que ilustran los
relatos de viajes a América muestran un aspecto negativo de los
habitantes de estas regiones.

Asi, las imagenes de la primera mitad del siglo XVI
estuvieron asociadas a la idea del banquete y festin antropofagico
como placer gastronémico por el consumo de carne humana,
sin tener en cuenta lo ritual. En la segunda mitad de ese siglo,
las representaciones iconograficas de la antropofagia mudaron de
“lo maravilloso medieval a lo exdtico colonial”. “Lo maravilloso
medieval” se refiere segin el Diccionario razonado del Occidente
medieval a lo siguiente:

[.] lo que caracteriza a la civilizaciéon medieval de un
modo mas especifico es el interés que demuestra por los
margenes de lo sobrenatural, un interés que suscité reacciones
de orden religioso, estético e, incluso, cientifico. Cuando se
intentaba penetrar en el dominio de lo maravilloso, eran las
fronteras entre lo natural y lo sobrenatural lo que se ponia
en juego. 118

Las imagenes que presentan las narraciones de Staden, Léry
y De Bry, tienen un nuevo componente etnografico enfocado a las

117 Aucardo Chicangana, Yobenj. “Primeiras imagens da antropofagia dos indios
do Brasil nas edi¢des ilustradas das cartas de Américo Vesplcio” En: Anais do
Xl Encontro Regional de Histdria, Associacdo Nacional de Histéria- Nicleo Rio
de Janeiro (ANPUH-RJ),pp.77- 77, v.1, fasc.1,2004  http://www.ri.s2.anpuh.org/
conteudo/view?ID_CONTEUDO=305 Consultado: 10 may 2011

118 e Goff Jacques y Schmitt, Jean-Claude (eds.) Diccionario razonado del
Occidente Medieval. Akal, Madrid, 2003. p. 468
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costumbres y rituales de los tupinambas.!'® Pero, continda Yoben;
Aucardo, estos datos terminan siendo ignorados:

A pesar de esto, las caracteristicas de ritual acaban siendo
ignoradas al momento de representar el festin antropofagico
propiamente dicho, en la cual el gusto gastronémico por
carne humana por parte de los amerindios se impone. En
suma, son imagenes de la antropofagia herederas de la
tradicién medieval y de lo maravilloso.!?°

Las imagenes del festin y banquete atropofagico en donde se
celebra al cuerpo humano para ser devorado ya sea de manera ritual o
gastrondémica, son imagenes grotescas y degradantes que muestran al
indigena como un salvaje no civilizado. Asi pues, los relatos de Cristobal
Colén, Américo Vespucio o las de los viajeros como Staaden y Léry
y las ilustraciones de éstos dieron origen al mito del indigena como
canibal colocando el término canibal como sinénimo de antropéfago.'

119 Para mayores referencia sobre el uso de recursos etnograficos, se puede
ver el libro de Hans Stadeen Veridica historia y descripcion de un pais de
salvajes desnudos y feroces canibales, situado en el Nuevo Mundo América (1557),
donde narra sus dos viajes a Brasil. En la primera parte del libro relata su
cautiverio entre los tupinambdas que duré casi un afio, en donde presencia varios
festines canibales. La segunda parte consiste en una “descripcién de la geografia,
las casas, el aspecto fisico de los tupinambds, sus costumbres alimenticias, la
ausencia de politica y derecho, fiestas, adornos, casamientos, creencias religiosas,
guerra y [...] las ceremonias en las que matan y comen a sus enemigos.” Jauregui,
Carlos. “Brasil especular: alianzas estratégicas y viajes estacionarios por el tiempo
salvaje de la canibalia”. En:Jauregui, Carlos & Juan P. Dabove (eds.). Heterotropias:
narrativas de identidad y alteridad latinoamericana. Pittsburgh: IILI, 2003. p.82

120 Aucardo Chicangana, Yobenj. El festin antropofdgico de los indios tupinambd
en los grabados de Theodoro De Bry, 1592. p.75

121 |a palabra antropéfago, argumenta Yobenj Aucardo, “es originaria de la
Grecia Antigua y estaba vinculada a los pueblos que vivian mas alld del Mar
Negro, que, seglin se crefa, consumian carne humana. Los relatos antiguos sobre
antropofagia inician con Ctésias en Grecia y se difunden con autores latinos
como Plinio “el Viejo” y Solino, quienes repiten incesantemente las descripciones
sobre la existencia de pueblos y sociedades que se alimentaban exclusivamente
de carne humana por gusto o por costumbre; mito que pasé a la Edad Media
[.]”. op. cit, Aucardo Chicangana, Yobenj. “Primeiras imagens da antropofagia
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De esta manera los colonizadores defenderian “la guerra y la esclavitud
de los salvajes que se resistieran a ser cristianizados, argumentos que
servirfian de pretexto para combatir, esclavizar y diezmar a cualquier
tribu, aunque no practicara rituales antropofagicos.”??

Ademas de las narraciones e ilustraciones, los mapas
cartograficos ayudaron a difundir en Europa una imagen de
América asociada al canibalismo. Por ejemplo, el mapa de Basilea
(1540) (Fig. 16) que

ubica en el area de lo que hoy es el Brasil una hoguera
lista para ser encendida, una pierna cercenada y la leyenda
Canibalil..] En él otras iméagenes como la exhuberancia
vegetal, el oro o los gigantes, han sido disminuidas a
unas simples hileras de arboles o a meras menciones sin
representacién iconogréafica, mientras que el canibalismol..]
resalta como tropo cultural representativo de América.l?3

dos indios do Brasil nas edi¢oes ilustradas das cartas de Américo Vesplcio”, p.
160 En cambio, la palabra canibal proviene del nombre de una isla del Caribe
“canibali” que aparece en el mapa “Mondo Novo” atribuido a Bartolomé Coldn
y a Alessando Zorzi (1503-1506), y que ya habia sido mencionada en el primer
viaje de Cristobal Colén a América como Caniba o Carib. En este viaje de 1492
describe que en esta isla habitaban hombres de un sélo ojo y otros con hocico
de perro que comian a los hombres. Los caribes que vivian en la zona de las
Antillas menores y costas de América del sur, eran conocidos por ser navegantes
expertos y guerreros. Posteriormente, Colén hablara de otro tipo de aborigen,
el arauaco o tainos de las grandes Antillas “a quien presenta como pacifico,
manso, incluso temeroso y cobarde. Ambas visiones de aborigenes americanos
van a difundirse vertiginosamente por Europa, y a conocer singulares desarrollos.
El taino se transformara en el habitante paradisiaco de un mundo utépicol...] El
caribe por su parte, dara el canibal , el antropéfago, el hombre bestial situado
irremediablemente al margen de la civilizacién, y a quien es menester combatir
a sangre y a fuego.” Ferndndez Retamar, Roberto. “Caliban”. En: Todo Caliban.
CLACSO, Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales, Ciudad Auténoma de

Buenos Aires, Argentina. 2004.__ http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/
caliban/ consultado el 26 de febrero 2011) p. 23 y 24

122 Aucardo Chicangana, Yobenj, op. cit, p. 169

123 Jauregui, Carlos, Brasil especular: alianzas estratégicas y viajes estacionarios
por el tiempo salvaje de la canibalia, op. cit. pp. 79 y 80
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Figura 16. Mapa de Basilea (1540)
Fuente: http://www.bibliotecasvirtuales.com/biblioteca/literaturadelaconquista/Ameri-
coVespucio.asp

Cabe decir que la imagen del canibal inserto en el banquete
antropéfago alimenticio o en los rituales guerreros y religiosos
también tuvo un elemento Gtil comercialmente. Desde inicios
del siglo XVI hubo una disputa militar por dominar las rutas
comerciales en la regién de Brasil entre portugueses, franceses y
holandeses. Algunos franceses se involucraron en las comunidades
de los tupinambas, aprendieron su lengua, se casaron con mujeres
indigenas y adaptaron sus costumbres al lugar, con la finalidad de
hacer una alianza estratégica contra los portugueses. Esto modifico
la visidon hacia estas comunidades indigenas y de la antropofagia.
Tanto Thevet como Léry aseguraron que los tupinambas tenian
aliados franceses que no devoraban, sino Unicamente a sus
enemigos.

Un simbolo que refuerza la visién que se tuvo de la América
canibal en los tiempo coloniales, es el mito de Caliban -anagrama
de canibal-, personaje creado por Shakespeare para su obra La
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Tempestad (1611)1?* quien es presentado como un esclavo salvaje
y deforme que vive en una isla -aludiendo a América-. La tempestad
es una obra de teatro que narra el destierro de Préspero -Duque
de Milan- y su hija Miranda por parte de Antonio -hermano de
Prospero-. Al llegar a una isla semi desierta Préspero y Miranda
conoceran a Caliban a quien someteran para que sea su esclavo.
Aunque ilustran y ensefian su lenguaje, Caliban quiere rebelarse
intenta violar a Miranda, los maldice e intenta conseguir quien
mate a Préspero, pero no lo logra y como castigo queda prisionero
en una roca de la isla. Préspero, que tiene conocimientos en magia
y ciencias ocultas, desata una tempestad que hace naufragar el
barco donde van Antonio y su hijo Fernando que llegan a la misma
isla donde esta Préspero. En el desenlace de la obra, Prospero
recupera el ducado y perdona a su hermano, y Caliban continla
prestando servicios a Prospero.

A partir de algunas interpretaciones contemporaneas, Caliban
serd, como lo afirma Roberto Fernandez Retamar, un simbolo cultural
de América, una metafora de nuestra realidad. Y el autor se refiere
concretamente a la condicién de esclavitud a la que fue sometida
Caliban y la rebelion de éste contra Préspero/colonizador: “;Qué
otra cosa puede hacer Caliban sino utilizar ese mismo idioma para
maldecir, para desear que caiga sobre él la «plaga roja»?”.1® El
autor hace referencia a Tupac Amaru, Tiradentes, Simén Bolivar,
Augusto César Sandino, José Marti, Emiliano Zapata, etcétera, para
decir que nuestra historia y nuestra cultura es la de Caliban.

Otros nombres como el de Tarsila do Amaral, Oswald de
Andrade y Mario de Andrade aparecen en la cultura del Caliban
de Fernandez Retamar. En el caso de la antropofagia brasilefia
planteada en el Manifiesto Antropéfago, el autor se refiere a éste
como uno de los logros de las vanguardias latinoamericanas en la
medida que proclama valores no occidentales en América Latina.
Toma como referencia en su texto Caliban ante la antropofagia las

124 http://latempestad2005.blogspot.com/
125 Fernandez Retamar, Roberto, op. cit, p. 34
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palabras de Anténio Candido: “La Antropofagia brasilefia proponia,
dira A. Candido, “la devoracién de los valores europeos, que habia
que destruir para incorporarlos a nuestra realidad, como los indios
canibales devoraban a sus enemigos para incorporar la virtud de
estos a su propia carne” 1%

De esta manera mito y simbolo se conjugan para representar
culturalmente a América Latina -en este caso Brasil- en donde el
mito es devorado como parte de un proceso de transculturaciéon!?’,
pero también de resistencia a la visién europea del otro, el
diferente, el que requiere ser civilizado y modernizarse. Hélio
Oiticica y Caetano Veloso con sus Tropicdlia hacen frente a ese
mito y retoman la antropofagia para insertarla en estas propuestas
creativas. Propuestas que son manifiestos ante la demanda socio-
politica y cultural de un pais en situacién dictatorial y con la nueva

126 |bid, p.143

127 F| antropélogo cubano Fernando Ortiz utilizé el término transculturacion
por primera vez en su libro Contrapunteo cubano del tabaco y del azlcar,
publicado en 1940: “Entendemos que el vocablo “transculturacién” expresa
mejor las diferentes fases del proceso transitivo de una cultura a otra,
porque éste no consiste solamente en adquirir una distinta cultura, que
es lo que en rigor indica la voz angloamericana “aculturation”, sino que el
proceso implica también necesariamente la pérdida o desarraigo de una
cultura precedente, lo que pudiera decirse una parcial “desculturacién”, y
ademas, significa la consiguiente creacién de nuevos fenémenos culturales
que pudieran denominarse “neoculturaciéon” [...] En todo abrazo de culturas
sucede lo que en la cépula genética de los individuos: la criatura siempre
tiene algo de ambos progenitores, pero también siempre es distinta de cada
uno de los dos. Por su parte, Bronislaw Malinowski en la introduccién que
hizo para este libro nos dice de este término lo siguiente: “es un proceso
en el cual emerge una nueva realidad, compuesta y compleja; una realidad
que no es una aglomeracién mecanica de caracteres, ni siquiera un
mosaico, sino un fenémeno nuevo, original e independiente. Para describir
tal proceso, el vocablo de raices latinas transculturacién proporciona un
término que no contiene la implicacién de una cierta cultura hacia la cual
tiene que tender la otra, sino una transicién entre dos culturas, ambas
activas, ambas contribuyentes con sendos aportes, y ambas cooperantes
al advenimiento de una nueva realidad de civilizacién.” Ortiz, Fernando.
Contrapunteo cubano del tabaco y del azicar. Introduccién de Bronislaw
Malinowski, Biblioteca Ayacucho, Caracas 1987. p. 5
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emergencia de las industrias culturales, el consumo de la cultura
pop, lo cual debia ser devorado.

Si bien la idea de modernidad sirvi6 para orientar la
construccién de la sociedad brasilefia a principios del siglo XX,
esto implicé un desfase entre las ideas conservadoras elitistas y
el entorno popular. Como ya hemos visto un sector intelectual,
escritores y artistas fueron parte de una elite conservadora apoyados
por la oligarquia, que al mismo tiempo promovieron una vision
positiva hacia los sectores populares e indigenas. Para Renato Ortiz
la cuestién de la modernidad expresaria la contradicciéon entre una
imagen de la identidad brasilefia inserta en la tradicion de las
culturas populares, pero que al mismo tiempo habia que superar
para construir una nacion moderna:

Expresada entre el pensamiento conservador y la
cuestién nacional, la modernidad fue asumida como un
valor en si, sin que para eso fuese necesario cuestionarla.
Deriva de ahi una actitud ambigua en relacién con la
tradicion. Ella es simultaneamente fuente de identidad y
obstaculo que debe ser superado. En tanto que positividad,
la tradicion es la matriz de la cultura nacional, en ella se
arraiga la cultura particular de cada pueblo, sin embargo,
como la tradiciéon se deriva de la cultura popular, cabria
al “progreso” redefinirla.!?®

Asi, el populismo de los gobiernos en los afios 30, 40 y
50 buscaron en las culturas populares elementos para su propia
legitimacion. De esta manera las manifestaciones de la cultura popular
eran vistas como simbolos de la propia cultura brasilefia, como en
el caso de la samba que antes era considerada como musica de
negros. No obstante, pese a la marginacién, estas manifestaciones
constituyeron una fuente de expresion colectiva en donde los sujetos
podian encontrar sus propios medios de construccién social y creativa,
independiente de los fines de la nacion y la propia modernidad.

128 Fernandez Retamar, Roberto, op. cit, p. 51
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Figura 17. Earle, Augustus, Juegos durante el Carnaval de Rio
de Janeiro, 1822, Acuarela, 21.6 x 34 cm.
Fuente: http://pt.wikipedia.org/wiki/Entrudo

El carnaval es una fiesta que se constituyé como un simbolo
brasilefio de raices mestizas y africanas, en Rio de Janeiro, formé
parte de un proyecto de modernizacion que no beneficié a toda la
poblacién. Por un lado, el carnaval carioca en su forma moderna fue
introducida a finales del siglo XIX como una “fiesta civilizatoria” en
sustitucién de una fiesta llamada entrudo (Fig. 17). La modernizacion
de Rio comprendia un desarrollo urbano basado en el modelo de
Haussman para la reforma de Paris: “Rio se civiliza” fue el slogan
que definié los ideales de la belle époque carioca [..] desde el siglo
XIX se planteaba la liquidacién del entrudo®® porque no era digno de
una ciudad moderna”!*® Pero el carnaval, como lo plantea Walnice
Nogueira terminé por incluir los entretenimientos populares de negros
y mestizos del entrudo y otras festividades religiosas africanas.

129 E| entrudo era una fiesta que se hacia en los tres dias de vigilia en Portugal.
Viene del latin introitu, introito, pues era en la entrada de la cuaresma. En Rio
de Janeiro el entrudo era una fiesta que se hacia en las calles y dominaba toda
la ciudad, destacdndose por su agresividad juguetona que consistia en vaciar
cubos de agua u otros liquidos malolientes sobre los transelntes no precavidos,
lanzandoles huevos y harina con grasa de zapato. Ibid. Pag. 66

130 Nogueira Galvdo, Walnice. Ao som do samba. Uma leitura do Carnaval carioca.
Editora Fudagdo Perseu Abramop, Sdo Paulo, 2008. p. 29
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Roberto da Matta explica la forma carnavalesca en su libro
Carnavales, malandros y héroes (1997), como un modo alternativo
para el comportamiento colectivo, ya que ahi se experimentan
nuevas vias de relacion social y se proyectan mdltiples visiones de
la realidad social que se pueden invertir. Es una fiesta de todos,
sin duefio:

[...] un espacio que genera un caminar despreocupado, sin
destinol..] Esto me parece bésico en una sociedad como la
brasilefia, porque aqui todo debe estar bajo el rigido control
de los cédigos dominantes.!3!

Debido a las migraciones del nordeste a Rio de Janeiro
-capital de Brasil hasta los afios 50- desde finales del siglo XIX
la poblacién de esta ciudad se multiplicd, sobretodo llegaron ex
esclavos que trabajaban en las plantaciones de café en Bahia. Esto
amplié las formas culturales y sociales en la metrépolis carioca:
“la religion (candomblé) y las fiestas, que comprendian los ranchos,
los autos pastorales, los congos y los cucumbis, las rodas de
samba, el jongo, los batuques[..]’.!*> Estas expresiones culturales
particulares de los migrantes negros tenian en comudn la estructura
procesional o de cortejo, el canto, el baile y los instrumentos de
percusion que también formaron parte del carnaval.

Otra aportacién cultural de esta migracion fue la creacion de
las escuelas de samba, organizaciones que se formaron para desfilar
en las mismas fechas del carnaval, y que se encontraban en cada
barrio de los suburbios proletarios y en los “morros” centrales.!33

131 Da Matta, Roberto. Carnavales, malandros y héroes. Hacia una sociologia del
dilema brasilefio. FCE, México, 2002 (6a edicién en portugués 1997) p. 128

132 Nogueira Galvdo Walnice, op. cit, p. 101

133 Nelson Fernandes explica que lo que caracteriza la escuela de samba “es
la introduccién en los desfiles de los blocos de un nuevo género musical, la
samba producido por los sambistas del barrio de Estacio, y de la coreografia
correspondiente. Con esto se habia creado una nueva forma de manifestacién
procesional carnavalesca, muy distinta de otras anteriores como los ranchos que
caminaban por la calle al ritmo de las marchas-ranchos que no permitian a sus
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Estas escuelas eran un centro de descanso y de sociabilidad,
tenian un papel de club de vecindario informal, la escuela llevaba
generalmente el nombre del barrio: Estagdo Primeira de Mangueira,
Beija-Flor de Nilépolis, Portela. Asi, nos dice Walnice Nogeira, éstas
se vuelven “un elemento importante de la identidades suburbanas
para afirmarse en la indiferencia de la metrépolis, que disuelve las
individualidades, siendo entonces el nombre de estas escuelas un
orgullo local, o sea, del barrio”.!3*

La samba se desarrollé en estos barrios durante las reuniones
de convivencia, y también para ser tocadas, bailadas y cantadas
por las escuelas que participarian en el carnaval. Una de las
sambas mas tocadas en esta fiesta era “Pelo telefone” (1917) de
composicién colectiva pero registrada y grabada por Donga. Esta
samba habla de la vida cotidiana de los esclavos y la prohibicién
de sus fiestas y practicas religiosas. También realza el teléfono
como innovacién tecnolédgica que anunciaba un Rio moderno. “Pelo
telefone” fue de las primeras sambas grabadas por la Casa Edison
de Fred Figner, pionero de la industria fonografica, el éxito comercial
de esta casa provocd que otros sellos discograficos abrieran en
distintas regiones de Brasil, promoviendo la difusién de la musica
popular brasilefa.

Pelo Telefone -(fragmento)

O Chefe da policia

Pelo telefone manda me avisar

Que na carioca tem uma roleta para se jogar
Ai, ai, ai

Deixe as mdgoas pra trds, 6 rapaz

Ai, ai, ai

integrantes bailar la samba”. Fernandes, Nelson. La ciudad y la fiesta. Origenes,
desarrollo y significado de las “escolas de samba” de rio de janeiro (1928 - 1941).
Scipta Nova. Revista Electrénica de Geografia y Ciencias Sociales. Universidad de
Barcelona, No. 24, 1 de julio de 1998 . Consultada: 31 de mayo de 2011. http://
www.ub.edu/geocrit/sn-24.htm

134 |bid. p. 20
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Fica triste se é capaz e verds...

(Por teléfono

El jefe de la policia

me avisa por el teléfono

Que en la carioca tienen una ruleta para jugar
Ai, ai, ai

Deja las penas atrds, muchacho

Ai, ai, ai

Si eres capaz quédate triste y verds...)

En el carnaval carioca hay un mestizaje cultural del caracter
pagano y religioso -en el sentido del carnaval europeo- y el
caracter africano que se integra a la historia de urbanizacién de
Rio de Janeiro. En esta actualizaciéon de la historia, como dice
Bolivar Echeverria, hay una identidad que “no se reproduce ni se
cultiva en la medida en que es protegida como una herencia que
puede averiarse, sino por el contrario, en la medida en que es
puesta en juego o en peligro, en que es cuestionada en su validez
intrinseca y en su actualidad”!'® Asi, no hay una preservacion
original de tradiciones e identidades sino que hay una especie de
“codigofagia”, una resemantizacién que lleva a cuestionar la propia
identidad, dando lugar a nuevos tipos de identidades para provocar
una especie de “revoluciéon cultural”.

Para Bolivar Echeverria, la identidad moderna y su
experiencia cotidiana se constituye junto con la invencién de un
ethos!3®, o sea, una forma de vivir dentro de las contradicciones

135 Echeverria, Bolivar. Vuelta de siglo. Editorial Era, México, 2006. p. 203

136 Bolivar Echeverria explica en su teoria de los ethos histéricos de la modernidad
capitalista, que son cuatro ethos los que se combinan, entre otras estrategias,
para “vivir con naturalidad o espontaneidad la subordinacién de la vida social-
natural bajo las necesidades de realizacién de si misma, convertida en una pura
y simple acumulacién de capital”. Estos son: ethos realista, ethos roméantico,
ethos clasico y ethos barroco. Particularmente, en América Latina prevalecié el
ethos barroco que se gesté en las “clases bajas y marginales de las ciudades
mestizas del siglo XVIl y XVIIl en torno a la vida econdémica informall..] Aparecié
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del mundo moderno capitalista, ya sea para solucionarlo o para
neutralizarlo:

Las formas identitarias de la modernidad resultan todas
ellas de propuestas para volver vivible la contradiccién
entre el valor de uso y el valor mercantil del mundo de la
vida, sea asumiéndola o sea Unicamente sobrellevandola.
La cultura moderna consiste, en su plano mas elemental, en
el cultivo de las formas o identificaciones de la vida social
que acompafian a esas estrategias de supervivencia.!?’

Si retomamos la nocién de transculturacion de Fernando
Ortiz, hay también en este término una transformacién cultural e
histérica activa, que se puede ver en la antropofagia oswaldiana.
Celso Favaretto comenta en la entrevista que hay una tensién entre
culturas -la europea, la africana y la indigena-, en el manifiesto
antrop6fago encontramos  “una tension tensién entre la selva
y la escuela”, tensiones que pueden ser liberadas a partir de
comportamientos como el sugerido por la antropofagia. Y por su
parte, Bolivar Echeverria hace referencia al proceso social y cultural
de América Latina con diferentes shocks de la modernidad que se
enfrentan con los comportamientos descritos en los cuatro ethos.

primero como la estrategia de supervivencia que se inventd espontdneamente la
poblacién indigena sobreviviente del exterminio del siglo XVI[..]”. Echeverria, Bolivar.
La clave barroca de la América Latina. Texto presentado en el Latein Amerika
Institut de la Freie Universitit Berlin, en Noviembre de 2002) http://www.bolivare.
unam.mx/ensayos.html (Consultado el 2 de junio de 2011). Para entender cual
es el comportamiento que caracteriza este ethos, Bolivar Echeverria, nos dice lo
siguiente: “El ethos barroco no borra, como lo hace el realista, la contradiccién
propia del mundo de la vida en la modernidad capitalista, y tampoco la niega,
como lo hace el roméantico; la reconoce como inevitable, a la manera del clasico,
pero, a diferencia de éste, se resiste a aceptarlal..]”. Echeverria, Bolivar. La
modernidad de lo barroco. Editorial Era, México, 2a. Edicion , 2000. p.40 También
nos propone el autor, a manera de metafora del comportamiento barroco, que
los indigenas montaron una representacién o puesta en escena barroca “la
performance sin fin del mestizaje”.

137 Jbid. p. 210
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La dimensién cultural y las diversas formas de resistencia
que se gestaron en Rio de Janeiro sobrepasa la oficializacion de
simbolos y de la “identidad brasilefia”. Lo mismo puede decirse
de otras ciudades brasilefias y sus poblaciones que también han
reinventado sus propias identidades pasando sobre los mitos
nacionales. En este sentido, la antropofagia cultural, el caliban, el
carnaval y las tropicdlias forman parte de la reinvencién de los mitos
e identidades que conforman el conjunto de estrategias culturales
que en Brasil se han inventado como una manera de resistir a la
desigualdad social que generd el proceso de modernizacién y las
imposiciones culturales y politicas.

Hay otra tensién que se muestra y se aparenta, parte de la
contradiccion de las sociedades modernas. El carnaval refleja esa
contradicciéon en donde no vence el suefio moderno sino el disfraz.
Tras la mascara de querer ser otro, se juega a ser el otro, se
representa lo otro. En este juego dionisiaco que permite el carnaval,
el cuerpo se rebela en una actuacién desinhibida contra el decoro.
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3.3 Anotaciones del cuerpo en el arte brasilefio de
los afios sesenta: Hélio Oiticica

Capoeira

é defensa, ataque
€ ginga de corpo,
é malandragem.
(Capoeira

es defensa, ataque
es ginga del cuerpo,
es malicia)

En los afios sesenta y setenta el cuerpo se torna el factor principal
en las practicas artisticas; adquiere un sentido politico y subversivo.
Los movimientos feministas y estudiantiles, el mayo del 68 junto a
las revueltas de movimientos vinculados a la sexualidad y el racismo
también influyeron en los cambios que adoptaron las practicas artisticas.
La accion y el cuerpo fueron dos campos que los artistas exploraron de
maneras muy diversas aludiendo a los cuestionamientos acerca del arte
o para proponer una estética de denuncia y resistencia.!®

El cuerpo en el trabajo de Hélio Oiticica, como hemos visto,
tuvo una significacién importante no solo fenomenoldgica o estética
sino también politica. Junto con Lygia Clark, ambos influyeron en la
transformacion del arte brasilefio de los sesenta con sus propuestas
pioneras relacionadas al cuerpo como el cambio de espectador a
participante y creador. El espectador ya no es pasivo sino convocado
en su subjetividad. En estas décadas, artistas y escritores de América
Latina, Europa y Estados Unidos también plantearon otros modos de
participacién del espectador. Tal es el caso de Julio Cortazar con
Rayuela, el cinetismo, la “obra abierta” de Umberto Eco, los happenings
de John Cage y Allan Krapow, etcétera.!®®

138 | os antecedentes de la accidn en el arte se inician con el dadaismo y surrealismo
y adquieren una marcada relevancia en los afios sesenta. Los ejemplos clasicos
son las acciones pictéricas de Jackson Pollock, John Cage, Merce Cunningham,
Allan Krapow, el grupo GUTAI, el accionismo vienés y Fluxus.

139 Camara Mario. Apuntes para una historia de los usos del cuerpo en la cultura
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Figura 17. Lygia Clark,
Bichos, 1961, 31x21 cm

La percepcion sensorial mas alla de la visién, la experimentaciéon
fuera de la superficie para el espacio y, la acciéon y vivencias del
espectador son los puntos de partida en comin entre Lygia y
Oiticica. Estos aspectos se encuentran en sus primeros trabajos al
inicio de los afios sesenta, en Bichos (Fig. 17) y los parangolés, y en
sus proyectos posteriores. En cuanto a Lygia Clark, se interesaria en
la accién terapéutica, dejando de lado “cualquier canon establecido
o innovador de lenguaje estético [...] se centraria en el trabajo de
individuacién” del sujeto.'* Por su parte, Oiticica estaria pensando
en la suprasensorialidad, la adversidad, la danza, la samba, lo
marginal.

brasilefia: Lygia Clark y Hélio Oiticica. Critica Cultural, vol. 2, nam. 2, jul/dez,
2007

140 Herkenhoff, Paulo. “Lygia Clark”. En: Lygia Clark. Fundacié Antoni Tapies.
Barcelona, 1997. p.50
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La orientacion fenomenoldgica y psicoldégica marca a
Lygia Clark, trabajando con la produccién fantasmatica [..]
con una intersubjetividad que emerge del interior. En cuanto
a la orientacion fenemenoldgica y antropoldgica (carnaval,
favela, marginalidad social) de Hélio Oiticica, parte del tejido
social para la subjetivacién. 14!

En los Bichos'*? de Clark, el objeto tenia una estructura
abierta que requeria la participaciéon del espectador para accionar
el movimiento y descubrir diferentes formas y estructuras que se
combinaban con estas piezas. De este modo se le otorgaba un rol
activo y una potencia creativa al espectador, L. Clark proponia una
relacién cuerpo a cuerpo entre dos organismos vivos!43, mediante
el movimiento y el contacto sensorial (tacto) con las caracteristicas
del material (frio y liso).

Los Parangolés de Oiticica también iniciaron una nueva
relacion entre el no-objeto o situacion, el artista y el participante.
Para activar la expresividad del parangolé requeria la voluntad
y la propia expresividad de quien viste las capas o estandartes.
Vestir y bailar no seran actos puramente mecdanicos sino la base
experimental y creativa del participante, que de modo colectivo o
individual genera el movimiento y la danza.

Lygia y Oiticica buscaban producir “una resematizacién del
cuerpo del espectador para dotarlo de nuevas significaciones a
través de una liberacién de su sensibilidad”.'#* Asi, con la liberacién
del deseo y la renovacion de la sensibilidad, apunta Mario Camara,
el cuerpo se convertiria en un cuerpo politico y critico de las
estructuras sociales. Des-reprimir el cuerpo a partir del ejercicio

141 Jbid. p. 46

142 Bjchos es una serie de esculturas realizadas por Lygia Clark a principio de los
afios sesenta con placas metélicas que poseian dobleces para que pudieran ser
articulados de manera que formaran un cuerpo. Las bisagras que unen las placas
dan la sensacién de ser una columna vertebral.

143 http://www.lygiaclark.org.br/defaultpt.asp
144 Camara Mario, op. cit, p. 3
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libre y creativo del espectador para recuperar la subjetividad, el
cuerpo, la libertad que la dictadura emergente de los afios sesenta
habia condicionado y negado.

Esta década se caracteriza por la instauracién de dictaduras en
varios paises de América Latina, imponiendo el control sobre el Estado,
la vida politica y cultural. En algunos casos la dictadura ha sido
de larga duracién, sin periodos de eleccién presidencial democratica
(Brasil 1964-1985; Bolivia 1971-1982; Chile 1973-1990; Guatemala
1954-1986; Honduras 1972-1982; Nicaragua 1934-1979; Perl 1968-
1980; Uruguay 1973-1985). Como una forma de resistencia ante la
represion y violencia dictatorial el arte se politiza, algunos escritores,
intelectuales y artistas buscan una transformacién social.

Suely Rolnik, al referirse a las practicas artisticas de los sesentas
y setentas, observa que “lo que lleva a los artistas a agregar lo
politico a su investigaciéon poética es el hecho de que los regimenes
autoritarios inciden en sus cuerpos de manera especialmente aguda, ya
que afectan su propio quehacer, lo que los lleva a vivir el autoritarismo
en la médula de su actividad creadora” !4 Los efectos de una crisis
de la subjetividad como la que se vive en tiempos dictatoriales, dice
Suely Rolnik, se inscriben en la memoria inmaterial del cuerpo:

[.les la memoria fisica y afectiva de las sensaciones del
dolor, miedo y humillaciénl..] El desentrafiarla constituye una
tarea tan sutil y compleja como el proceso que resulté en
su represion (esto puede incluso prolongarse durante treinta
afios 0 mas, y plasmarse recién en la segunda o en la tercera
generacion).14

Los ejemplos que expongo a continuacién forman parte de
un conjunto de acciones realizadas en las dos décadas (60s y
70s) donde el cuerpo es un elemento central para las experiencias

145 Rolnik, Suely. Furor de Archivo. Revista Colombiana de Filosofia de la Ciencia
[en linea] 2008, vol. IX [citado 2011-05-20]. Disponible en Internet: http://redalyc.
uaemex.mx/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=41411852001 ISSN 0124-4620. p. 14

146 |bid. p.14
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propuestas por el artista. El cuerpo sera la base de experimentacién,
liberar el cuerpo social y subjetivo, animar su acciéon en contra
del conformismo y la opresién. Se da una relacién entre el cuerpo
poético, social y politico.

Como mencioné mas arriba en la Nueva Objetividad, Hélio
Oiticica habla de una convergencia entre artistas de la vanguardia dentro
del ambito artistico y otros que ademas asumieron una participacion
ética y politica frente a la dictadura. Uno de los promotores de
manifestaciones radicales fue el critico de arte brasilefio Federico
Morais que acufié el concepto de Arte Guerrilla.!¥’ De este concepto
derivaria una exposiciéon colectiva Do corpo a terra, un manifiesto con
el mismo nombre que redacté para el evento (1970) y otro texto en
donde profundiza sobre el Arte Guerrilla, Contra a arte afluente:o corpo
é o motor da “obra” (1970). En este Gltimo texto, Morais habla sobre la
muerte del arte convencional y la apertura para las experimentaciones
multisensoriales y ambientales, haciendo referencia a propuestas de
Lygia Clark, Hélio Oiticica, Cildo Meirelles y Artur Barrio, entre otros:

Hoy el artista es una especie de guerrillero. El arte es una
forma de emboscada. Actuando imprevistamente donde y cuando
menos es esperado, de manera inusitada, el artista crea un
estado permanente de tensién, una expectativa constante. Todo
puede transformarse en arte, hasta el evento cotidiano méas
banal. Victima constante de la guerrilla artistica, el espectador
se ve obligado a poner en alerta sus sentidos|..] sobretodo,
necesita tomar iniciativasl....

147 En Brasil, “bajo la influencia directa de la Revolucién Cubana, tuvo lugar una
primera experiencia de entrenamiento guerrillero a comienzos de la década de
1960, que fue facil y rapidamente sofocada dentro del orden democratico del
presidente Jodo Goulart, incluso antes de que el grupo llegara a tomar las armas
[..] El principal grupo guerrillero surgié de la agrupaciéon de Carlos Marighellha, que
habia dejado el Partido Comunista Brasilefio (PCB) con el fin de crear la Accién
Liberadora Nacional (ALN).” Ridenti, Marcelo. “Artistas e intelectuales brasilefios en
las décadas de 1960 y 1970: cultura y revolucién”. En: Altamirano, Carlos(director).
Historia de los intelectuales en América Latina: Il.Los avatares de la ciudad letrada
en el siglo XX Katz Editores, Buenos Aires, 2010, p. 378
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El cuerpo contra el arte. En el caso brasilefio, lo
importante es hacer de la miseria, el subdesarrollo, nuestra
principal riquezal..]. Si fuese necesario, usaremos nuestro
propio cuerpo como canal de mensaje, como motor de la
obra. El cuerpo, y en él los musculos, la sangre, las visceras,
el excremento, sobretodo, la inteligencia.l*®

Glauber Rocha también redactaria un manifiesto Uma
estética da fome (Una estética del hambre) (1965) que presentd
en Génova como parte de la retrospectiva de la Resefia de Cine
Latinoamericano, en donde se discutieron cuestiones en torno
al Cine Nuevo y Cine Mundial. Menciono este manifiesto porque
también muestra un cuerpo social que es el de la pobreza, el cuerpo
del hambre, el cuerpo de la miseria. Pero aqui el hambre tiene
dos sentidos: el fisiolégico por la desigualdad social y econdémica,
y el cultural. Glauber expone en este manifiesto una confrontacién
entre el civilizado y el primitivo heredado desde la colonia, y lo
trae hasta el presente. Para el cineasta el comportamiento de un
hambriento es la violencia y que la violencia de un hambriento no
es primitivismo.

El hambre latina, por esto, no es solamente un sintoma
alarmante: es el nervio de su propia sociedad. Ahi reside
la tragica originalidad del Cinema Novo delante del cine
mundial: Nuestra originalidad es nuestra hambre y nuestra
mayor miseria es que este hambre, siendo sentida, no es
comprendida.

De Aruanda a Vidas Secas, el Cinema Novo narro,
describié, poetizd, discursd, analizd, excitdé los temas del
hambre: personajes comiendo tierra, personajes comiendo
raices, personajes robando para comer, personajes matando
para comer, personajes huyendo para comer, personajes
sucios, feos, descarnados, viviendo en casas sucias, feas,

148 | os textos y el manifiesto de Federico Morais a los cuales estoy haciendo
citando se encuentran en: Ribeiro, Marilia Andrés. Neovanguardas: Belo Horizonte-
Anos 60. Editora C/Arte, Belo Horizonte, 1997. p. 170
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oscuras: fue esta galeria de hambrientos que identifico al
Cinema Novo con la miseria tan condenada por el Gobierno,
por la critica al servicio de los intereses antinacionales por
los productores y por el publico este Gltimo no soportando
las imagenes de la propia miseria. [..] Lo que hizo del
Cinema Novo, un fenémeno de importancia internacional, fue
justamente su alto nivel de compromiso con la verdad; fue
su propia miseria, que antes escrita por la literatura del 30,
fue ahora fotografiada por el cine de los 60; y, si antes era
escrita como denuncia social, hoy pasé a ser discutida como
problema politico.#?

Dos eventos simultdneos integraron Do corpo a terra, uno
en el Palacio das Artes -en Belo Horizonte- y otro en el Parque
Municipal de Belo Horizonte, la curaduria de estos eventos fueron
de Federico Morais. Esta curaduria formula que el objeto tiene
otros lenguajes que no llegan Unicamente a la tridimensionalidad,
sino también puede ser un evento, una situacién, una accién o un
comportamiento. Si estos nuevos lenguajes ya eran utilizados desde
inicios de los afios sesenta se profundizara en los afios setenta.

Lo que se presenté durante este evento fueron acciones en
el Parque Municipal, en las calles, con propuestas conceptuales,
ambientales, happenings. Una de estas acciones desarreglaba lo
cotidiano de la ciudad, con una gran cantidad de periédicos lanzados
en el Parque por Eduardo Angelo. Hubo propuestas de connotacién
social, como los Subpaisagens (Subpaisajes) de Dileny Campos. Otras
acciones tenian un perfil politico como el mapeamiento que hicieron
Dilton Araljo y Luciano Gusméao del Parque Municipal, separando las
areas libres de las areas de represion. Pero las propuestas politicas que
mas marcaron este evento, nos dice Marilia Ribeiro, fueron Tiradentes:
Totem-monumento, ritual que realizé Cildo Meireles (Fig. 18) a través
del sacrificio de animales quemados; y Trouxas (Paquetes) de carne y
hueso que Artur Barrio tiré en un arroyo de la ciudad (Fig. 19).

149 Uma estética da fome fue publicada en la Revista Civilizagdo Brasileira , no.
3, jul., 1963 p. 165 El manifiesto fue revisado en la pagina web Tempo Glauber
http://www.tempoglauber.com.br/espanol/t_estetica.html
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Figura 18. Cildo Meireles, Tiradentes: Totem-Monumento. Happening con
madera y animales quemados en el Parque Municipal. Manifestacién de Do
Corpo a Terra, Belo Horizonte, abril de 1970. Archivo de Federico Morais.

Figura 19. Artur Barrio. Trouxas. Happening con carne, cuerdas, y sacos de
tela lanzados al arroyo. Manifestacién de Do Corpo a Terra, Belo Horizonte,
abril de 1970. Archivo de Federico Morais.

Esas propuestas radicales, que afirmaban el emblema de
la muerte en la cultura brasilefia, simbolizaba la protesta de los
artistas contra el sacrificio humano de las victimas del terror y
el repudio a la accién paramilitar del Estado contra los militantes
politicos, torturados y asesinados en las prisiones de Brasil.!>

150 Ribeiro, Marilia, op. cit, p. 174
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A las iniciativas de critica de Federico Morais se suman la
radicalizacion politica de artistas, criticos e intelectuales brasilefios
debido al recrudecimiento de la represion a partir de que se
instaura el Al-5 a finales de los afios sesenta. Con la imposicién de
este decreto algunas exposiciones fueron censuradas y canceladas,
también fueron afios en que artistas como Oiticica y Caetano Veloso
fueron exiliados. Asi, la Asociacion Brasilefia de Criticos de Arte,
liderada por Mario Pedrosa, lanzé la Declaracién de los principios
de los criticos de arte brasilefios, que reivindicaba el derecho a
la libre creacién artistica e inviolabilidad de las exposiciones. Este
documento acompafié el boicot internacional a la X Bienal de S&o
Paulo.

El cuerpo mutilado, reprimido, encerrado y censurado provoco
que las acciones y manifestaciones fueran a través del cuerpo. Asi,
Federico Morais escribe en su manifiesto que el cuerpo debe ser
recuperado:

Todo hombre-mujer es creador. El instinto ludico es vital
en el hombre-mujer y su manifestacién y expansion son
necesarias para la vida social [..] El gobierno debe crear
condiciones efectivas para que “el deseo estético del cuerpo
social” se realice plenamente”.

No basta el flujo animico o el ritual mental. Es preciso
recuperar o retomar el cuerpo. Y la tierra. Entre ambos vive
el objetol..].

El arte de hoy refleja una nostalgia del cuerpo. El cuerpo
es su ecumanidad, su relacién con los ritmos fundamentales
de la propia vida. Ritmos naturales y organicos. El cuerpo
como un pulmén de existencia. Sistole y didstole -respirar y
transpirar. La sangre como elemento de todos los hombre.
Como sudor. El cuerpo -cabeza, tronco y miembros. Todos
los sentidos y no apenas la visién [..].1°!

151 Jbid. p. 295-299
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Figura 20. Lygia Clark, A casa é o corpo, 1968

Para Lygia el cuerpo era un motor que puede activar una
poética. El cuerpo fisico y social que ha sido reprimido por la
moral y la politica puede descondicionarse a través de acciones
que operan con ciertos objetos o situaciones propuestas por la
artista. Por ejemplo, sus Objetos Relacionales (1976-1988), son
un repertorio de objetos “a través de los que crefa posible una
interacciéon con experiencias centradas en la memoria del cuerpo a
un nivel no-verbal, pre-verbal.”'*? En 1968 presenté en el Museo de
Arte Moderno de Rio de Janeiro “A casa é o corpo” que seria una
instalacién de 8 m por el cual la gente pasaran dentro de éste; el
proposito seria tener la experiencia de la penetracién, la ovulacién,
la gestacion y la salida de un ser vivo. (Fig. 20) Convencida Lygia
de que el propio cuerpo era el que activaba la experiencia artistica
se interesé en las posibilidades terapéuticas de estos procesos (del
contacto con estos objetos) para descondicionar al cuerpo fisico y
social.

152 Aznar Almazan, Sagrario. El arte de accién. Editorial Nerea, Coleccion Arte Hoy,
(2a. edicién) Donostia-San Sebastian, 2006.
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Oiticica experimenté el cuerpo con la samba, el carnaval,
en la cotidianidad de Mangueira, la constitucién geografica y la
arquitectura de las favelas. La improvisacién de las construcciones
de las favelas con materiales en fragmentos e inestables son
caracteristicas de los materiales que Oiticica ocupa para sus
trabajos, mismos que se pueden ver en sus parangolés y Tropicdlia.
Asimismo, del contacto con la favela de Mangueira y su participacién
como sambista en el carnaval, Hélio Oiticica descubre el placer, el
éxtasis, la sexualidad y una estética de ginga. Lygia Pape comenta
al respecto que Hélio pas6é de ser apolineo a dionisiaco:

Hélio era un joven apolineo, un poco pedante, que
trabajaba con su papa en el archivo del Museo Nacional,
donde aprendi6 una metodologia: era muy organizado,
disciplinado [..] En 1964, muere su padre; un amigo nuestro,
Jackson, lo llevé a Mangueira para pintar los carros (del
carnaval), fue ahi que descubrié un espacio dionisiaco que
no conocia [..].1%

Para Celso Favaretto la condicién dionisiaca aparece con
la danza, un tipo de danza que no tiene en su estructura una
coreografia sino una estructura abierta a la improvisacién. Con
las experiencias de la marginaciéon en las favelas, Oiticica:

[.Ise apropié de la samba, que manifiesta una “fuerza
mitica interna, individual y colectiva”, “dionisiaca”, en lo
cotidiano del morro, sin las referencias a las formalidades
de los “bailes en pareja” y de la coreografia del ballet; de la
arquitectura, con sus casas bricoladas en una organizacién
espacial abierta, adaptada a los cambios del ritmo de vida; de
la relacién social del pueblo de Mangueira, en el que Oiticica
aprende una ética comunitaria. Asi, el inconformismo social
se conjuga con el inconformismo estético, en la experiencia
de la marginalidad.!>*

153 Berenstein, Paola, op. cit., p. 27
134 Favaretto, Celso. A invencdo de Hélio Oiticica. Editora da Universidade de Sdo
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Paola Berenstein en su libro Estética da ginga (2001)
plantea que el trabajo de Oiticica a través de su experiencia en
la favela, cuenta con elementos para realizar un acercamiento
a la estética de estos lugares. La espacialidad, temporalidad y
materiales de las favelas son distintos de la concepcién tradicional
de la arquitectura que es solida, estable y fija, en donde existe un
proyecto acabado. La favela es construida con materiales encontrados
por los favelados en otras construcciones o en la basura. No estan
acabadas, sino en continua transformacion, ya que conforme van
encontrando  materiales mas adecuados los sustituyen por los
anteriores.

Este tipo de arquitectura estd mas cerca de la idea de
vestuario o vestimenta que de la arquitectura misma. Asi, continua
P. Berenstein, “su manera de vivir estd mas préxima a la idea de
abrigar que de habitar. Eso cambia la relacion con la temporalidad,
ya que la gran diferencia entre abrigar y habitar viene del hecho de
que abrigar es de un orden temporal y provisorio, en cuanto habitar
viene del orden de lo durable y permanente.”'®® Las parangolés
incorporan esta idea de abrigar, fragmentos de telas que visten, que
se conjuga con la expresividad corporal y musical.

Ahora bien contra la idea de lo improvisado, efimero,
inacabado, y transformable, estd la idea de lo estatico y racional del
monumento y la planificacion de una nueva ciudad: Brasilia. A una
ciudad planeada para albergar los poderes centrales y la capital del
pais, se contrapone la construccién irregular de los asentamientos
suburbanos de las favelas. Brasilia fue planeada desde la utopia
moderna de un Brasil nuevo que Lucio Costa definiria entre la

Paulo, Sdo Paulo, 2000 (2a. ed). p. 116

155 | a ginga es un movimiento del cuerpo y se requiere para entrar en el ritmo
de la samba, movimiento de lado a lado que se asemeja al descender de los
morros. Tener ginga es la habilidad de resolver con malicia alguna situacién. El
nombre de estética da ginga proviene del movimiento ocasionado por el descenso
de los morros, por el ritmo de la samba y la habilidad de constructores de
viviendas con materiales improvisados.

1% Berenstein, Paola, op. cit, p. 26
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tradicion y modernidad.’® Lucio Costa formé parte de los artistas e
intelectuales que articularon el modernismo brasilefio. El arquitecto
Guilherme Wisnik, nos dice que Mario de Andrade y Lucio Costa
tuvieron una trayectoria intelectual y artistica semejante, “ambos
eligieron fundamentalmente las manifestaciones de la cultura popular,
colectiva rural y an6nima como base para la creacién de una
cultura moderna erudita en el pais.”!>8

Lo que quiero sefalar aqui es el contraste del cuerpo
arquitectonico y urbanistico de dos ciudades brasilefias. Ambas han
sido capital de Brasil. Por un lado, esta la ciudad de Brasilia construida
como ideal para forjar un monumento de la modernidad brasilefia.!>
Por otro lado, Rio de Janeiro, una ciudad que se propuso moderna
y cuya industrializacién y migracién la llevdo a un crecimiento veloz
pero desigual. Esta ciudad tuvo una crisis de vivenda que se agravo
a principio del siglo XX cuando se formaron las primeras favelas,
cuyos antecedentes fue el cortico, que eran espacios donde residia
la poblacién mas pobre: los migrantes y los trabajadores.

Estas zonas urbanas fueron marginalizadas, criminalizadas
y sometidas a procesos de higienizacién, Licia Valladares en su

157 Lucio Costa fue uno de los arquitectos mas importantes de Brasil. Al inicio
pertenecié al movimiento neocolonial que estuvo en voga durante los afios
veinte y treinta. Abandond rapidamente este camino y desde 1929 opt6 por una
arquitectura que consideraba la modernidad y el empleo de nuevos materiales
como el concreto armado, sin rechazar materiales naturales como la madera o
la piedra.

158 Wisnik, Guilherme. “A arquitetura lendo a cultura”. En: Um Modo de Ser
Moderno. Lucio Costa e a Critica Contempordnea. Cosac Naify, Rio de Janeiro,
2004 p. 32

159 Brasilia fue construida en el planalto central del pais, a partir de proyecto Plan
Piloto del arquitecto Lucio Costa durante el gobierno de Jucelino Kubrichek (1956-
1961). El Plano Piloto est4d basado en los textos tedricos y proyectos urbanisticos
de Le Corbusier. Oscar Niemeyer fue el arquitecto encargado de la construccién
de los principales edificios de esta ciudad. La estructura urbanistica de Brasilia
se compone de dos ejes centrales que forman una cruz (como el formato de
un avién), con ejes viales centrales de alta velocidad; de este a oeste estd el
llamado “eje monumental” donde esta el centro civico y administrativo, el sector
cultural, la zona comercial y de diversiones y el sector administrativo municipal.
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estudio acerca del origen de la favela carioca, nos dice que los
corti¢os:

Eran percibidos como un espacio de contagio de
enfermedades y de vicio, la denuncia y condena del
discurso médico-higienista fueron acompafadas por medidas
administrativas: primero, una legislacién prohibiendo la
construcciéon de nuevos corticos en Rio; en seguida, una
verdadera “guerra” que resulté en la destruccién del mayor
de todos, el “Cabeca de Porco”, y finalmente, la gran reforma
urbana del prefecto Pereira Pasos, entre 1902 y 1906, que
se proponia sanear y civilizar la ciudad acabando con las
habitaciones anti-sanitarias.'®®

Licia Valladares menciona que hay estudios donde se
establece una relacién directa entre el cortico “Cabega de Porco”
y el morro de la Providencia, posteriormente llamado morro de
la Favella. Este lugar era conocido por albergar ex combatientes
de la Guerra de Canudos'!, que se instalaron ahi para presionar
al Ministerio de Guerra y que pagara los sueldos que les debian.
Desde la segunda década del siglo XX, la prensa llamé con la
palabra favela, como una categoria general, a las aglomeraciones
pobres, de ocupacién ilegal e irregular, generalmente localizadas en
las laderas. Ahora bien, continua la autora, el mito de Canudos que
marcé el surgimiento del mito del origen de la favela carioca, fue
tomado del episodio descrito por Euclides da Cunha en Os Sertées

160 Valladares, Licia. “A genese da favela carioca. A producdo anterior as ciencias
sociais”. Revista Brasileira de Ciencias Sociales. Associagdo Nacional de Poés-
Graduacdo e Pesquisa em Ciéncias Sociais, ANPOCS, Brasil, Vol. 15, No. 44
outubro 2000. pp.5-34 p. 7 Consultado en: http://redalyc.uaemex.mx/

161 a Guerra de Canudos (1897) se desaté por un conflicto entre el gobierno de
la Replblica y un establecimiento llamado Canudos, ubicado en el noreste del
Estado de Bahia. Con la ayuda de Antonio Conselheiro —quien se autodesignaba
profeta- y sus seguidores formaron la granja de los Canudos, con la promesa
de un mundo sin diferencias sociales. Ante el temor de un levantamiento el
gobierno los combatié, pero fue hasta la cuarta intervenciéon de sus tropas que
consiguieron matar a todos sus pobladores.
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(1902): “Las imagenes fuertes e impactantes transmitidas por Os
Sertées permitieron a nuestros intelectuales entender e interpretar
la favela emergente”.!®> Hay muchas similitudes, geogréficas,
socioldgicas e histéricas entre Canudos y la favela, atn cuando
las diferencias se colocan entre el sertdo (zona arida) y la favela
carioca en el litoral.

Llama la atenciéon que aunque Brasilia fue pensada para
concentrar los poderes de la nacién y no como una ciudad para
ser habitada ya que no respondia a las necesidades de vivienda
de Brasil, es una aportacién a la estética moderna arquitecténica y
urbanistica en el plano internacional. Las criticas a la construccion
de esta ciudad se enfocaron en los costos econémicos y en el
nulo beneficio social que incluyd esa inversion.

La imagen estética, social y la historia de la favela ha
sido motivo de inspiraciéon para artistas, misicos y escritores. Por
ejemplo, Tarsila do Amaral tiene una obra Morro da Favela (1924),
Hélio Oiticica y Caetano Veloso incorporan en sus Tropicalias
ademas las contradicciones entre la construccién Brasilia y el
proceso urbanistico de Rio de Janeiro y las favelas.

A manera de conclusién de este apartado hay que decir que
Oiticica considera que su trabajo es diferente al del body art, ya
que no utiliza el cuerpo como soporte, sino que es el descubrimiento
del propio cuerpo. Un cuerpo que es colectivo tanto en términos
dancisticos como comunitarios. El ejercicio de la libertad esta en el
movimiento improvisado de la samba y la construcciéon improvisada
de la favela que se manifiesta en la vida cotidiana de los favelados.
Este ejercicio de la libertad es lo que quiere Oiticica, es el cuerpo
politico que también requiere ponerse en movimiento. Liberar las
fuerzas dionisiacas y creativas que estan en el carnaval y los
movimientos y manifestaciones culturales de resistencia cultural y
social.

162 Ipid. pp. 7y 9
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Conclusiones

La palabra antropofagia ha sido un referente importante para la
reflexién de la cultura y la identidad brasilefia durante el siglo XX.
Mediante esta palabra se ha producido teédrica y artisticamente una
vision critica de la conformacién social y cultural de Brasil desde
de la literatura, la masica, las artes plasticas, la poesia, el teatro
y el cine.

El origen de la palabra antropofagia se remonta al siglo XVI,
cuando los europeos realizaron viajes de exploracién a América con
fines comerciales y etnograficos. Por ejemplo, un militar y marino
aleman llamado Hans Staden, que viajé a Brasil en 1547 y 1549,
fue capturado por los indios Tupinamba y posteriormente liberado.
En 1557 publica su Veridica historia y descripcion de un pais de
salvajes desnudos y feréces canibales, en el que narra las practicas
antrop6fagas o canibales de los Tupinanmba y acompafiado por
imagenes del famoso grabador belga Theodor de Bry. A través
este tipo narraciones, dibujos y articulos se conforma todo un
imaginario en Europa de lo que era Brasil, no solamente de
sus riquezas naturales sino también por la descripcion de sus
habitantes, y sobre todo de por la descripcién de la practica de la
antropofagia.

Este imaginario europeo de la antropofagia brasilefia
es subvertido en la segunda década del siglo XX por todo un
movimiento cultural en Brasil. El acto de comerse al otro adquiere
toda una carga simbdlica que se refiere ahora a la apropiaciéon de
la cultura europea para construir la identidad brasilefia, e incluso
desechar lo que no le es util.

El movimiento atropofagico de 1928 es un buen ejemplo de
como la palabra antropofagia es subvertida para hacer una lectura
original de la sociedad y de la cultura brasilefia, como puede
verse en la obra de Tarsila do Amaral y Oswald de Andrade, la
manifestacion ambiental Tropicalia de Hélio Oiticica de 1967 y la
cancién Tropicalia de Caetano Veloso de 1968.
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La idea de trabajar con los manifiestos surgié porque a través
de este género discursivo, de sus recursos estéticos y politicos, se
construye una estrategia subversiva de descolonizacién de caracter
vanguardista, con lo cual contribuyen a la transformaciéon de la
literatura, las artes plasticas y la musica popular brasilefia.

Estos manifiestos tienen su origen en los manifiestos de
las vanguardias artisticas europeas de principios del siglo XX; en
los que se emplea un lenguaje y una actitud combativa contra
el arte tradicional y los valores sociales conservadores. Ademas,
poseen un programa de accién cuya intencién es sacar al arte de
los museos y galerias, devolverlo a la vida diaria otorgandole un
caracter politico. El precedente de este lenguaje combativo proviene
del Manifiesto del Partido Comunista redactado por Marx y Engels
en 1848 y considerado como el origen del manifiesto moderno.
Segln Martin Puchner, el Manifiesto Comunista inaugura un nuevo
género de manifiesto que conjunta el discurso y la accién, y que
tiene un caracter fuertemente combativo e incluso violento, y cuya
pretensién es enterrar el pasado, aunque no la historia, a partir de
un programa de accién revolucionaria.

Ademas de los manifiestos producidos en forma de textos,
éstos también pueden ser un género discursivo que emplea diversos
lenguajes y soportes, como se puede ver en el libro de Carlos
Mangone y Jorge Warley, El manifiesto. Un género entre el arte
y la politica. Asi, la cancién tropicalia de Caetano Veloso es uno
de los manifiestos del movimiento tropicalia. En el ambito de
las artes plasticas la manifestacion ambiental de Hélio Oiticica
llamada Tropicalia es una produccién acompafiada con un texto
que se pueden considerar un manifiesto, ya que plantea cuestiones
estéticas y politicas fundamentales para entender sus ideas, su
obra y otras propuestas artisticas de la década de los sesenta.

El primitivismo y el nacionalismo fueron los ejes que
consolidaron el modernismo brasilefio, la cual se inscribe dentro
de un proceso de blsqueda de independencia y autonomia en el
ambito de la creacién estética y la accioén politica, y que tuvo como
resultado una experimentacién vanguardista de caracter nativo y
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nacionalista. Getllio Vargas, que se mantuvo en la presidencia
desde 1930 hasta 1954, consolidé un gobierno populista que supo
aprovechar este nuevo caracter nacionalista en el arte para realizar
un proyecto social y cultural que diera unidad a Brasil. Por ello varios
de los artistas y escritores que formaron parte del modernismo
se unieron a su proyecto y abandonaron la experimentacién para
hacer un arte comprometido con las causas sociales.

Este primitivismo fue una de las categorias estéticas que el
arte moderno europeo, como el cubismo o el, fauvismo, incorporé
a su produccion artistica con su reflexion acerca del arte negro.
Su intencién fue la de resolver algunos problemas estéticos en el
ambito de la escultura y la pintura, referentes al espacio, el color
y las formas las cuales derivaron en el desarrollo de algunas
innovaciones técnicas. El primitivismo también influyé en el arte
brasilefio y en su trabajo formal en pintura, pero con una reflexion
diferente a la del arte moderno europeo.

De la misma manera que la palabra antropofagia fue
subvertida por el modernismo brasilefio, la palabra tropical va
a ser resemantizada a partir de diversas estrategias, recursos
estéticos y politicos de los manifiestos llamados Tropicalia, para
recrear o despojar de lo tropical los clichés del Brasil exdtico y
exhuberante.

Por dltimo, el manifiesto Tropicalia, que es una cancién
escrita e interpretada por Caetano Veloso, también propone un
recorrido por la cultura y la sociedad brasilefia. Los temas que toca
son la cultura de masas, la violencia politica y la marginalidad. Por
medio de imagenes sugeridas por la letra y la musica, Caetano
Veloso construye un retrato del Brasil moderno, en el que aparece,
la construccion de Brasilia, una ciudad monumental considerado
un experimento moderno pero a la vez centro del poder de los
dictadores militares.

También cabe subrayar que el manifiesto antropofago, las
ideas que se derivaron de la manifestacion ambiental: Tropicalia y
el tropicalismo musical fueron muy importantes para los debates
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acerca del arte, la literatura y la musica popular. Ademas estos
movimientos de caracter experimental y vanguardista tuvieron una
participacién politica muy activa en su época, que se expresa en
sus producciones artisticas y manifiestos.

Ademas hay apuntar que Paulo Herkenhoff retomé el
concepto de antropofagia para realizar el proyecto curatorial de
la XXIV Bienal de Sao Paulo en 1998. Alli incluyé un “Nucleo
histérico: Antropofagia e historias de canibalismos”, en donde
utilizé el concepto de antropofagia como parte de la tradicion
cultural brasilefia, lo cual le permitié establecer paralelismos con
obras que tuvieran algln aspecto relacionado a la antropofagia y
el canibalismo cultural dentro y fuera de Brasil.

La idea de incluir lo corporal en este trabajo permitié
vincular la idea del banquete antropofagico al acto simbdlico de
devorar lo otro de tal manera que se puede subvertir el peligro, la
imposicion, la represion y tornarlo festivo como el carnaval o una
experiencia que involucra la participaciéon activa en el arte.

Para finalizar, quiero mencionar que las entrevistas realizadas
a los investigadores Lisetthe Lagnado y Celso Favaretto contribuyeron
a la reflexion de este trabajo. La antropofagia oswaldiana desde el
punto de vista de Celso Favaretto fue parte de una estrategia para
entender la mezcla de culturas como la indigena, la negra y la
europea. En este sentido el Manifiesto Antropdfago presentaba un
conjunto de tensiones que habia entre estas culturas, que no era
posible resolver, de ahi que el recurso alegérico empleado en este
manifesto fuera benjaminiano. Para entender el tropicalismo, nos
propone el investigador, es necesario pensar en estas tensiones
que para la década de los sesentas seria entre la cultura de masas
y la cultura popular.

También subraya que el golpe militar del 64 viabilizé
manifestaciones artisticas que colocaron la realidad brasilefia en
un plano central, algunos artistas se politizaron y otros no. Esto
se puede ver en las exposiciones OpiniGo y Nueva Objetividade
Brasileira donde se muestra “un arte que asimilaba las vanguardias
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surgidas a partir del arte pop norteamericana y del arte del cuerpo”.
Favaretto nos dice respecto a Oiticica que el parangolé era su
antiarte, un programa ambiental donde una accién produce un
cambio en el ambiente, por lo tanto, no es una obra. Y tropicalia,
que surge del parangolé, también es una manifestacién ambiental,
un lugar donde se lleva a cabo una reflexion antropofagica.

Por su parte, Lisetthe Lagnado nos explica que Oswald de
Andrade utiliza la metafora de la antropofagia de una manera critica
que influye en la autoimagen e identidad brasilefia, que continda
vigente cuando se revisan las formas de emancipacién colonial
Considera que la singularidad de Hélio Oiticia radica en que él se da
cuenta de la necesidad de crear una narrativa de la historia del arte
brasilefio. Asi, le interes6 generar una consciencia de clase artistica
para pensar los problemas del Brasil y del arte brasilefio en relacion
a las tendencias internacionales. Ademads, Lissethe Lagnado nos
habla de la influencia de Oiticica en otros artistas brasilefios como
Barrio, Cildo Meireles y Tunga. Por ejemplo, el trabajo de Tunga, un
cruzamiento entre la instalacién y el performance o los penetrables
que estan en la obra Desvio para o vermelho de Meireles.

También menciona que otros trabajos mas recientes
posteriores a los afios noventa que absorbieron la influencia de
Oiticica no demuestran que entendieron a Hélio en su época. Por
altimo, Lissethe Lagnado nos habla de la importancia de investigar
mas sobre la produccién artistica de los noventas y del trabajo
de Hélio referente a su estancia en Nueva York donde realiza sus
cosmococas. Al mismo tiempo, plantea que hay varios problemas
respecto al incendio que quemé parte de manuscritos y obras
de Hélio (2009): uno es cémo conservar algunos objetos como
los bdlides; cémo remotar varios trabajos como los slides de las
cosmococas; y como elaborar muchos de sus proyectos que no
fueron construidos cuando él vivia.
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Anexos

Manifiesto Antropo6fago

S6lo la Antropofagia nos une. Socialmente. Econdémicamente.
Filoséficamente.

Unica ley del mundo. Expresién enmascarada de todos los
individualismos, de todos los colectivismos. De todas las religiones.
De todos los tratados de paz.

Tupi, or not tupi, that is the question.
Contra todas las catequesis. Y contra la madre de los Gracos.

Sélo me interesa lo que no es mio. Ley del hombre. Ley del
antropéfago.

Estamos cansados de todos los maridos catélicos sospechosos
en situacién dramatica. Freud puso fin al enigma mujer y a otros
temores de la sicologia impresa.

Lo que obstaculizaba la verdad era la ropa, el impermeable entre
el mundo interior y el mundo exterior. La reacciéon en contra del
hombre vestido. El cine americano informara.

Hijos del sol, madre de los vivientes. Encontrados y amados
ferozmente, con toda la hipocresia de la nostalgia, por los
inmigrados, por los traficados y por los turistas. En el pais de la
Cobra Grande.

Fue porque nunca tuvimos gramaticas, ni colecciones de viejos
vegetales. Y nunca supimos lo que era urbano, suburbano, fronterizo
y continental. Perezosos en el mapamundi del Brasil.

Una conciencia participante, una ritmica religiosa.

Contra todos los importadores de conciencia enlatada. La existencia
palpable de la vida. Y la mentalidad prelégica para que la estudie
el sefior Lévy-Bruhl.

Queremos la Revoluciéon Caraiba. Mas grande que la Revolucion
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Francesa. La unificacién de todas las revueltas eficaces en la
direccion del hombre. Sin nosotros Europa no tendria siquiera su
pobre declaracién de los derechos del hombre.

La edad de oro anunciada por la América. La edad de oro. Y todas
las girls.

Filiacién. El contacto con el Brasil Caraiba. O Villegaignon print terre.
Montaigne. El hombre natural. Rousseau. De la Revolucion Francesa
al Romanticismo, a la Revolucién Bolchevique, a la Revolucién
surrealista y al barbaro tecnificado de Keyserling. Caminamos.

Nunca fuimos catequizados. Vivimos a través de un derecho
sonambulo. Hicimos nacer a Cristo en Bahia. O en Belém del
Para.

Pero nunca admitimos el nacimiento de la légica entre nosotros.

Contra el Padre Vieira. Autor de nuestro primer préstamo, para
ganar su comision. El rey analfabeto le habia dicho: ponga eso en
el papel pero sin mucha labia. El préstamo se hizo. Se gravd el
azlcar brasilero. Vieira dejo el dinero en Portugal y nos trajo la
labia.

El espiritu se rehGsa a concebir el espiritu sin el cuerpo. El
antropomorfismo. Necesidad de la vacuna antropofagica. Para el
equilibrio contra las religiones del meridiano. Y las inquisiciones
exteriores.

Sélo podemos atender al mundo oracular.

Teniamos la justicia codificacién de la venganza. La ciencia,
codificacién de la magia. Antropofagia. La transformacion permanente
del Tabl en tétem.

Contra el mundo reversible y las ideas objetivadas. Cadaverizadas.
El stop del pensamiento que es dindmico. El individuo victima
del sistema. Fuente de las injusticias clasicas. De las injusticias
romanticas. Y el olvido de las conquistas interiores.

Rutas. Rutas. Rutas. Rutas. Rutas. Rutas. Rutas.

El instinto Caraiba.
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Muerte y vida de las hipétesis. De la ecuaciéon yo parte del
Cosmos, al axioma Cosmos parte del yo. Subsistencia. Conocimiento.
Antropofagia.

Contra de las élites vegetales. En comunicacién con el suelo.

Nunca fuimos catequizados. Lo que hicimos fue el carnaval. El indio
vestido de Senador del Imperio. Fingiendo ser Pitt. O apareciendo en
las Operas de Alencar lleno de buenos sentimientos portugueses.

Ya teniamos el comunismo. Ya teniamos la lengua surrealista. La
edad de oro.

Catiti Catitf
Imara Notia
Notia Imara
Ipeja

La magia y la vida. Teniamos la relacién y la distribucion de los
bienes fisicos, de los bienes morales, de los bienes merecidos.
Y sabiamos transponer el misterio y la muerte con la ayuda de
algunas formas gramaticales.

Pregunté a un hombre lo que era el Derecho. El me respondié
que era la garantia del ejercicio de la posibilidad. Ese hombre se
llamaba Galli Mathias. Me lo comi.

No hay determinismo solamente donde hay misterio. Pero nosotros,
¢qué tenemos que ver con eso?

Contra las historias del hombre que empiezan en el Cabo Finisterre.
El mundo no datado. No rubricado. Sin Napoledn. Sin César.

La fijacién del progreso por medio de catdlogos y televisores. Sélo
la maquinaria. Y los transfusores de sangre.

Contra la sublimaciones antagénicas. Traidas en las carabelas.

Contra la verdad de los pueblos misioneros, definida por la
sagacidad de un antropéfago, el Visconde de Cair(: - Es mentira
muchas veces repetida.

Pero no fueron los cruzados los que vinieron. Fueron fugitivos de
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una civilizacion que estamos devorando, porque somos fuertes y
vengativos como el Jabuti.

Si Dios es la conciencia del universo increado, Guaraci es la madre
de los vivientes. Jaci es la madre de los vegetales.

No tuvimos especulacién. Pero teniamos la adivinacién. Teniamos
Politica, que es la ciencia de la distribucién. Y un sistema social
planetario.

Las migraciones. La fuga de los estados de tedio. Contra las esclerosis
urbanas. Contra los Conservatorios y el tedio especulativo.

De William James a Voronoff. La transfiguracion del Tabl en totem.
Antropofagia.

El pater familiae y la creacion de la Moral de la Cigliefia: Ignorancia
real de las cosas + falta de imaginacién + sentimiento de autoridad
ante la prole curiosa.

Es necesario partir de un profundo ateismo para llegar a la idea de
Dios. Pero el caraiba no lo necesitaba. Por que tenia a Guaraci.

El objetivo creado reacciona con los Angeles de la Caida. Después
Moisés divaga. (Qué tenemos que ver con esto?

Antes de que los portugueses descubrieran al Brasil, Brasil habia
descubierto la felicidad.

Contra el indio de antorcha. El indio hijo de Maria, ahijado de
Catalina de Médicis y yerno de D. Antonio de Mariz.

La alegria es la prueba del nueve.
En el matriarcado de Pindorama.

Contra la Memoria fuente de la costumbre. La experiencia personal
renovada.

Somos concretistas. Las ideas se apoderan, reaccionan, queman
gente en las plazas publicas. Suprimamos las ideas y las otras
paralisis. Por las rutas. Creer en las sefiales, creer en los instrumentos
y en las estrellas.

Contra Coethe, la madre de los Gracos, y la Corte de D. JodoVl.
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La alegria es la prueba del nueve.

La lucha entre lo que se llamaria Increado y la Criatura - ilustrada
por la contradicciéon permanente entre el hombre y su Tabd. El amor
cotidiano y el modus vivendi capitalista. Antropofagia. Absorcién del
enemigo sacro. Para transformarlo en tétem. La humana aventura.
La terrenal finalidad. Pero, sélo las élites puras consiguieron realizar
la antropofagia carnal, que trae en si el mas alto sentido de la vida
y evita todos los males identificados por Freud, males catequistas.
Lo que sucede no es una sublimaciéon del instinto sexual. Es la
escala termométrica del instinto antropofaico. De carnal, él se
torna electivo y crea la amistad. Afectivo, el amor. Especulativo, la
ciencia. Se desvia y se transfiere. Llegamos al envilecimiento. La
baja antropofagia aglomerada en los pecados del catecismo - la
envidia, la usura, la calumnia, el asesinato. Plaga de los llamados
pueblos cultos y cristianizados, es en contra de ella que estamos
actuando. Antropofagos.

Contra Anchieta cantando las once mil virgenes del cielo, en la
tierra de Iracema, - el patriarca Jodo Ramalho fundador de Sao
Paulo.

Nuestra independencia ain no ha sido proclamada. Frase tipica
de D. Jodo VI: - jHijo mio, pon esa corona en tu cabeza, antes
que algin aventurero lo haga! Expulsamos la dinastia. Es necesario
expulsar el espiritu bragantino, las ordenaciones y el rapé de Maria
de la Fuente.

Contra la realidad social, vestida y opresora, inventariada por Freud
- la realidad sin complejos, sin locura, sin prostituciones y sin las
prisiones del matriarcado de Pindorama.

Oswald de Andrade

En Piratininga

Afio 374 de la Degluciéon del Obispo Sardinha
Revista de Antropofagia, Afio 1, No.l, mayo 1928.
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Hélio Oiticica - Tropicalia (1967)

Disco: CAETANO VELOSO - 1968

Direccion de Produccion: Manoel Barenbein

Composicién: Caetano Veloso

Arreglos: Jalio Medaglia, Sandino Hohagen y Damiano Cozzella
Participaciéon: Musikantiga, Beat Boys, Os Mutantes y RC-7
Portada: Rogério Duarte

Foto: David Drew Zing

Tropicalia

Sobre a cabeca os avides
Sob os 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
Viva a bossa-sa-sa
Viva a palhoga-ga-ca-ca-ca
Viva a bossa-sa-sa
Viva a palhoga-ga-ca-ca-ca
O monumento é de papel crepom e prata
Os olhos verdes da mulata
A cabeleira esconde atras da verde mata
O luar do sertdo
O monumento ndo tem porta
A entrada de uma rua antiga, estreita e torta
E no joelho uma crianca sorridente, feia e morta
Estende a méao
Viva a mata-ta-ta
Viva a mulata-ta-ta-ta-ta
Viva a mata-ta-ta
Viva a mulata-ta-ta-ta-ta
No patio interno ha uma piscina
Com agua azul de Amaralina
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Coqueiro, brisa e fala nordestina e faréis
Na mao direita tem uma roseira
Autenticando eterna primavera
E nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira
Entre os girasséis
Viva Maria-ia-ia
Viva a Bahia-ia-ia-ia-ia
Viva Maria-ia-ia
Viva a Bahia-ia-ia-ia-ia
No pulso esquerdo bang-bang
Em suas veias corre muito pouco sangue
Mas seu coracdo balanca a um samba de tamborim
Emite acordes dissonantes
Pelos cinco mil alto-falantes
Senhora e senhores ele pde os olhos grandes
Sobre mim
Viva Iracema-ma-ma
Viva Ipanema-ma-ma-ma-ma
Viva Iracema-ma-ma
Viva Ipanema-ma-ma-ma-ma
Domingo é o Fino da Bossa
Segunda-feira esta na fossa
Terca-feira vai a roca
Porém
O monumento é bem moderno
Ndo disse nada do modelo do meu terno
Que tudo mais va pro inferno, meu bem
Viva a banda-da-da
Carmem Miranda-da-da-da-da
Viva a banda-da-da
Carmem Miranda-da-da-da-da
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Entrevistas

Las siguientes entrevistas tienen el propésito de integrar a esta
tesis, la vision actual de dos especialistas en arte brasilefio que han
trabajado ampliamente con temas como la antropofagia cultural y
las producciones artisticas Tropicdlia.

Entrevista al Dr. Celso Favaretto (diciembre 2009)

Celso Favaretto es doctor en Filosofia, actualmente imparte
clases en la Universidad de Sad Paulo. Ademas de tener muchas
publicaciones relacionadas a la estética y el arte, fue parte de
la coordinacién de la revista Arte em Revista, la cual contribuyé
de manera importante en el debate sobre las artes plasticas y
la cultura visual de los sesentas. Tiene publicado un libro sobre
Tropicdlia, “Tropicélia: Alegoria, alegria” y otro sobre Hélio Oiticica
“A invengdo de Hélio Oiticica”.

¢Considera que la antropofagia oswaldiana continua siendo
un referente para la revision cultural de Brasil?

Creo que la revitalizacion de la teoria antropofagica tuvo mucho
sentido en los afios sesenta y un poco después, pero no sé si
actualmente continGa siendo muy importante. Fue fundamental en
la revision de las interpretaciones de la cultura brasilefia porque
contempla la idea de “mezcla”, no es la cuestién de la mezcla
de razas sino de aquello que Anténio Candido llama “encuentro
cultural”; hace una interpretacién especial del encuentro que se
dié en Brasil entre las culturas europeas y las no europeas,
basicamente la del negro y del indio, y mas tarde con la cultura
norteamericana, especialmente con la cultura de consumo.

La antropofagia es una manera muy especifica y original de
entender la mezcla de todas estas determinaciones. Tanto en los
aflos veinte como en los afios sesentas, esta mezcla de culturas
era una cosa muy indeterminada en Brasil, la antropofagia se
torné una solucién estratégica, por lo tanto cultural y politica, para
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entender el tema del encuentro cultural que en los afios veinte era
algo indeterminado. En los sesentas todavia era ambiguo porque
en ese entonces se amplié la mezcla cultural europea, india y
sobretodo la negra, también aumenté la informacién de la industria
cultural y la dominacién del capitalismo internacional. Entonces esa
indeterminacion era cultural, politica, econémica y se expresaba
artisticamente.

La antropofagia fue valida en aquel periodo de revision histérica
y politica de Brasil porque era una estrategia productiva desde el
punto de vista intelectual como de la produccién artistica. Después
en los afios 80 cuando Brasil fue sometido totalmente a la légica
del capitalismo internacional, esta cuestiéon ya no fue importante
porque esta alienacion destruyo el valor productivo y combativo del
encuentro cultural. Integrarse a una sociedad globalizada implica
desaparecer el tema del encuentro cultural y de la concicencia
de cultura que los norteamericanos llaman diferencia de culturas.
Canclini coloca el punto de vista de culturas hibridas, pero lo hibrido
puede ser un término muy genérico; entender la antropofagia desde
el hibridismo es valido pero me parece que en Brasil se identifica
con el valor combativo de ese término.

¢De qué manera contribuyo la antropofagia en la imagen
que Brasil proyectd hacia el exterior?

El hecho de que el arte de Brasil fuera conocido no fue debido
a la antropofagia, sino por el ambito cultural y artistico mismo.
En realidad la singularidad de la antropofagia se entendi6 desde
el hibridismo, este concepto fue diseminado al mundo entero por
la sociologia norteamericana. Dentro del hibridismo -pensando en
América Latina como un todo- y la cuestion de la diferencia
antropoldgica la literatura, el arte y la cultura brasilefia se percibié
desde una posicién estratégica muy particular que es la antropofagia.
La penetracién cultural internacional de Brasil se dié de muchas
maneras, por su fases econémicas, culturales o de algunos artistas,
por ejemplo, Hélio Oiticica de unos afios para aca, y de algunos
musicos. La antropofagia fue algo importante para entender lo
que paso en Brasil desde los afios veinte del siglo XX. Hoy ya no
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es importante la antropofagia, ésta ya fue asimilada. Ya no tiene
mas el valor de tensionar la cultura brasilefa, ni criticamente, ni
antropolégicamente o etnolégicamente.

¢A qué se refiere cuando dice que Oswald de Andrade ya
estaba pensando de manera benjaminiana? Menciondé que la
antropofagia trabaja con la cuestion marginal de la historia.

Eso se puede detectar en el Manifiesto Antropdfago, cuando
dice que nosotros nunca dimos voz ni ojos a aquello que es la
especificidad brasilefia. A lo que me refiero es que la cultura brasilefia
fue reprimida y queddé marginalizada, la colonizacién fue politica,
econdmica, cultural e imaginaria (de esto también habla Luis Costa
Lima). Durante todo nuestro proceso colonial, la cultura solamente
se idenficaba con aquello que era originario de Europa en términos
de produccién espiritual; lo que venia de la vida cotidiana y de la
mezcla de culturas y de razas no era considerada, sino reprimida.
En las décadas de los veinte y treinta, las manifestaciones de
samba, candomblé y las rodas de samba fueron reprimidas por
la policia; los que participaban en el candomblé iban a prision,
los sambistas no tenian ninguna audiencia, no era algo respetado,
habia por lo tanto una cultura reprimida y la antropofagia dié voz
a esa cultura.

Por un lado, estaba la cultura europea culta y por otro, la
cultura reprimida, estas se encontraban en contacto, mezcladas,
en confrontacién y era necesario sacar la tensién entre ellas. En
el Manifiesto Antropdfago esta cuestiéon aparece como una relacion
entre la selva y la escuela, son metaforas para decir que la escuela
es la cultura europea y la selva es lo brasilefio; la antropofagia
habla de la tension entre la selva y la escuela.

Ellos no tuvieron que negar Europa, sino mostrar que reprimié
parte de nuestro origen. Ni se niega Europa ni se supervaloriza
el origen, el contacto y las tensiones entre ambas culturas es el
secreto de la antropofagia. No se puede entender el tropicalismo
sin pensar esa tensiéon entre las vanguardias europeas y nuestras
vanguardias musicales, poéticas, cinematograficas, teatrales, etcétera.
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De la tension entre la cultura de masas y la cultura popular llega
la antropofagia al tropicalismo y de esta manera redimensionan la
antropofagia oswaldiana. Se puede decir que no hay una dialéctica
ahi, porque hay una tensién que no se resuelve, eso esta en el
tropicalismo y en la alegoria. La alegoria no resuleve la tensién, eso
es benjaminiano. Es la interpetacion que yo hago, si se resuelve la
tensién entonces seria luckacsiano o como Roberto Schwarz que si
resuelve la tension, pero eso es diferente.

¢Cual fue el resultado del Modernismo Brasilefio en el
proceso de construccién cultural de Brasil?

Ronaldo Brito tiene una frase interesante: “el modernismo fue la
primera estrategia cultural moderna de Brasil”. Yo creo que eso fue
el modernismo, la palabra estrategia es importante porque muestra
que tiene un proyecto, es decir, hubo una actividad modernista que
configuré por primera vez un proyecto para producir la modernizacion
cultural y artistica brasilefia. Ese proyecto esta claramente expuesto
en la conferencia de Mario de Andrade de 1942 donde habla
de los principios fundamentales del modernismo. Esa estrategia
era un modo de intervenir en la situaciéon brasilefia que era muy
atrasada y dependiente en términos culturales, no solamente en
términos econdmicos y politicos, se trataba de suprimir ese atraso,
de asimilar la actividad modernista radicalmente para producir
un shock y de esta manera que el arte brasilefio pusiera la
mirada en Brasil. La estrategia modernista fue un acercamiento
y conocimiento de Brasil, las vanguardias fueron asimiladas para
evidenciar la originalidad brasilefia, Oswald de Andrade y Mario de
Andrade también pensaban asi.

Ellos dos tambien hablaron sobre el fracaso de ese
proyecto.

Todo proyecto también deriva en un fracaso. En retrospectiva,
el modernismo fue eficaz, a partir del 22, Brasil es otro cultural y
artisticamente. Mario de Andrade en su conferencia del 42 lamenta
que fueran muy bohemios, poco comprometidos politcamente en la
la decada de los veintes y que el movimiento fuera muy esteticista.
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Pero el modernismo de Mario de Andrade, Oswald de Andrade y
otros, posibilitd en la década de los treintas el surgimiento de
Carlos Drummond de Andrade, que al mismo tiempo era moderno
y politizado. Ellos favorecieron la emergencia -en los afios treinta-
de una cultura brasilefia muy fuerte por lo menos en literatura,
artes plasticas y musica, ademas influyeron en el surgimiento de
politicas culturales como la formaciéon de bilbiotecas, movimientos
de alfabetizacion y un sistema de educacién formalizado. Antdnio
Candido en su libro Literatura y Sociedad habla de esto.

El hecho de que en el 29 Oswald de Andrade en su prefacio
de Serafim Ponte Grande, se lamentara de que fueran tan
descomprometidos no es trascendente, creo que nuestra posteridad
critica mostré claramente que el modernismo fue un momento
estratégico para la modernizaciéon brasilefia.

¢Cuales fueron las vanguardias de Brasil desde la primera
década hasta los afios sesentas del siglo xx?

La primera produccién vanguardista fue de Anita Malfatti, con
ese expresionismo muy fuerte que habia conocido en Alemania.
En el modernismo fue Tarsila do Amaral, estudié en Paris con los
cubistas, tiene una nueva concepcion del plano y de la relacion
entre color y forma. A partir de la década de los 30 el despunte
es principalmente con Portiniari y Di Cavalcantti, con ellos se da
una cosa mas completa, una mezcla, aunque no son propiamente
vanguardistas, sino pintores modernos, -vienen de la escuela de
Paris- tienen una mezcla de elementos que extraen del cubismo
y el expresionismo. Di Cavalcantti hacia una pintura propiamente
brasilefia.

En la década de los treinta también hubo un artista importante
que es Flavio de Carvalho, tiene marcas cubistas y expresionistas,
pero con una ténica mas cercana a las actividades dadaistas y
surrealistas, por ejemplo, cuando hace manifestaciones en la calle.
Lo que él hacia lo llamaba experiencias no.l, experiencia no. 2., un
dia de semana santa estaba caminando en sentido contrario de
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la procesién, vestido de una manera inaceptable para este acto
religioso. Las marcas de su pintura son un poco surreales y su
actitud personal era un dato nuevo, politico y amoral, lo que él
hacia era bien distinto de lo que se veia en esa época.

En los afios cincuenta con la | Bienal de Sdo Paulo, Brasil se
torna rapidamente moderno, todas las tendencias de vanguardia
aparecen aqui, principalmente en las artes plasticas, la produccién
artistica brasilefia asimila todas las novedades de las vanguardias
y desarrolla una linea constructivista muy fuerte, especialmente
el abstraccionismo concreto. Los concretistas pensaban que el
constructivismo era muy importante artisticamente e ideolégicamente,
el camino que Brasil necesitaba para establecerse como un pais
auténomo, ya que hasta entonces cultural y politcamente eran
dependientes. Brasilia fue el emblema de un pais que se construia
de manera moderna, es por eso que Mario Pedrosa dice en el
59, cuando Brasilia estaba practicamente lista, que Brasil era un
pais condenado a lo moderno. La Bienal de Sdo Paulo tiene esa
intencién, recoger la modernidad artistica, fundamental para la
realizacién del pais, asi la modernidad fue llegando al pais en
todas las areas: cine, teatro con compafias fijas, artistas que
hacen carrera, directores y dramaturgos que hacen carrera.

En los afios cincuenta el cine comienza a presentar algunas
peliculas del Cinema Novo; de Nelson Pereira dos Santos, Rio 40
grados, también peliculas de Glauber Rocha y Carlos Diegues. La
modernidad en la mdsica popular brasilefia comienza con la bossa
nova. En esta década también se realiza la modernizacién de los
medios de comunicacién y de la industria editorial, lo cual va a
tener consecuencias en los afios sesenta.

Aquel shock que habian explorado Mario y Oswald de Andrade
en los afios veinte, serda retomada en los afios sesenta con la
informacién vanguardista y de la modernidad en general, con los
medios de comunicacion de masa y la industria cultural, y con el
shock de la realidad brasilefia -que era una realidad carente desde
el punto de vista social-. El tropicalismo va a ser responsable de
esa exploracién.
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¢Cual fue la importancia de Opinido 65 y 66, Propostas 65
y 66 y la Exposicion de la Nueva Objetividad para las artes
plasticas?

Antes del golpe del 64 tuvimos el concretismo en las vanguardias
plasticas, las experiencias de las vanguardias literarias, de la mUscia,
todo eso estaba aconteciendo en los afios 61 y 63. Durante el
gobierno de Jodo Goulart habia una onda populista muy grande,
ese populismo en términos politicos hizo una presién sobre los
artistas para que su arte tratara el atraso cultural. En el Cinema
Novo de Glauber Rocha esto es muy claro. El cinema novo es
nuevo en dos sentidos: un cine que esta basado en investigaciones
cinematograficas hechas en la década de los veinte y en segundo
término por la manera en que trata el atraso brasilefio. El cinema
novo no es nuevo por la novedad artistica, sino por la manera de
interpretar al pais, igualmente habia una muisica que trabajaba con
las invenciones de la bossa nova y trataba temas brasilefios, por
ejemplo, la musica de Carlos Lira -de ese periodo- surgié con la
bossa nova, hacia una radiografia de nuestras necesidades, miseria
e indefiniciones, y principalmente de nuestra dependencia.

El golpe del 64 viabiliz6 muchas de estas propuestas estéticas
para colocar la realidad brasilefia, en Rio de Janeiro surgié el
show Opinido que era una especie de representacion teatral que
utilizaba canciones para hablar del pais de manera indirecta;
aparentemente trataban temas como el amor o la vida cotidiana,
pero indirectamente, los oyentes percibian que estaban haciendo
una alegoria de la realidad brasilefia, mostrando que habia
una censura politica y dando a entender que no podian hablar
abiertamente. Con Opinido los artistas comienzan a manifestar su
opinién y recomienzan el trabajo politico con las artes. En el 65
los artistas plasticos resuelven manifestar su opinion, hacen en Rio
de Janeiro una exposicién con artistas diversos, algunos politizados
y otros no, donde muestran un arte que asimilaba las vanguardias
surgidas a partir del arte pop norteamericana con su ténica de
conceptualismo y del arte del cuerpo. Esta muestra presenta una
relaciéon de arte y politica, las dos muestras Opinido y las muestras
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realizadas en Sdo Paulo llamadas Propostas 65 y 66, asi como,
la exposicién de la Nueva Objetividad Brasilefia (NOB) de 1967,
proyectaron un trabajo de agenciamiento de la modernidad radical
en las artes plasticas. En términos artisticos lo que se hacia en
Brasil era tan moderno como lo que se estaba haciendo en Europa
y Estados Unidos, y simultaneamente manifestaban una posicién
politica. Este arte ademas de ser de vanguardia y moderno era
politizado, hablaba de Brasil de modo indirecto, alegorizando la
miseria brasilefia con nuestras indefiniciones histéricas y sociales.

¢Se puede decir que habia un movimiento artistico
colectivo?

Todas esas exposiciones desde el show Opinido hasta la NOB
tenfan un caracter colectivo, los artistas eran muy diferentes; unos
eran mas eficaces que otros, unos mas activos y otros menos, o
mas modernizados en términos vanguardistas, pero, lo importante
es que estaban haciendo una actividad politica que provenia de un
intercambio de intereses e informacién. La informacién era sobre
la modernidad artistica y los intereses eran los de manifestar una
posicion politica, no eran solamente exposiciones de arte sino
manifestaciones politicas. En Opinido 66 cuando Oiticica presenté
los parangolés fue con los integrantes de la samba de Mangueira
a quienes impedieron entrar al museo por racismo, eso motivé una
presentacién en las areas libres del Museo de Arte Moderno. En el
67 cuando presenta Tropicdlia en la NOB, la escuela de samba fue
a la inauguracién y participé dentro la exposicion, el performance
ya fue dentro del museo.

Para hablar de la transformacién de las artes plasticas
en los sesentas hay que partir de los afios cincuenta, {qué
rupturas se presentaron entonces?

El rigor de la modernidad artistica y cultural se llevd a cabo en
los afios cincuenta, pero, a partir de Opinido cuando comienza a
aparecer la Nueva Figuracién tuvimos momentos de grandes rupturas
porque fue la primera vez que la produccion artistica brasilefia
en terminos colectivos hizo arte en un sentido completamente
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contemporaneo. Hasta los afios cinquenta tuvimos una modernidad
artistica, pero todavia era sobre esculturas y cuadros; tuvimos
una ruptura muy grande en el imaginario pero no de manera
institucional. El arte después del 64 fue una cosa que antes no
se consideraba arte, ahi se da una ruptura, en esa década por
primera vez se comienza a hablar en Brasil sobre el tema de la
muerte del arte.

¢Qué es Tropicalia?

La Tropicalia de Oiticica es una manifestacién ambiental, este
concepto hace referencia a un tipo de performance o instalacion
en donde podia llevar a cabo un programa ambiental, esto es,
todos los principios que elebor6 desde del parangolé. En términos
fisicos son dos penetrables, de uno pasa al otro, estructuralmente
es un penetrable; en cuanto a programa artistico el nombre que
usaba era de manifestacién ambiental.

Topicdlia es muy importante, es un lugar donde se hace una
reflexion antropofagica. Esta manifestacion ambiental tiene elementos
como arena, arboles, plantas, araras, también podia tener gente
bailando o tocando mdsica, hay una televisién y frases escritas
en las paredes de los penetrables. Esta obra tiene un sistema
reflexivo, un modo de pensamiento antropofagico, que es una
manera de entender la multiplicidad de elementos que componen
la cultura brasilefia, Oiticia propone una cosa para decir otra, por
lo tanto, constuye un sistema alegérico. La manera en que mezcla
la informacién es la misma manera como Oswald de Andrade lo
hacia, totalmente antropofagica.

Ese sistema reflexivo es mévil, dindmico, nada es fijo, ni tiene un
sentido ya determinado, lleva a los participantes a una produccién
continua de significados, eso es una novedad; construye un sistema
lleno de contradicciones, esto es, yuxtapone elementos. La manera
como la gente entra en contacto con ésto es por medio de la
reflexion, inventa un sistema de produccién de sentido. Brasil es
alegorizado y no tiene un sentido previamente dado, sino una
produccién constante de sentidos. Este sistema va a ser movilizado
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por los participantes, el sentido que le dan los participantes es
alegoérico, es el mismo concepto que va a estar en la mdsica
Tropicalia de Caetano.

¢Como llega Hélio Oiticia a Tropicalia y de qué manera
influyen sus parangoles en esto?

A partir de los metaequemas comienza a desarrollar una serie
de experiencias y una lo lleva a otra, es una apertura continua
de experiencias. Cuando llega al parangolé todos sus experimentos
tienen la presencia fisica del cuerpo, desde los metaesquemas a los
nlcleos; lo que llama sensaciones de vida sale de las estructuras
y es cuando descubre el parangolé. Oiticica hacifa pintura con la
idea de salir fuera del cuadro al espacio, también ya tenia pensado
que el espectador no podia solamente estar como observador, sino
andar por las obras y como él decia “banarse de luz”, pero estaba
faltando alguna cosa, transofrmar ese andar en algo mas fuerte
que estaba ligado a la danza. Estaba muy involucrado con la samba
de la Mangueria en aquella época y queria resolver arrtisticamete
una intucién que tuvo cuando descubrié que la arquitectura de
la favela, de las casas, tenia algo que ver con las estructuras
que habia lanzado al espacio con los nlcleos. Pero ¢iqué tienen
las casas de las favelas? Habitan personas, esta el cuerpo vivo,
andando, viviendo, danzando, etcétera; ahi percibe que la Unica
salida era que esa intuicion se tornara una cosa viva, entonces
va a construir una estructura totalmente viva con los elmentos
estructurales anteriores, la estructura viva es el parangolé. La teoria
del parangolé es una capa, una tienda de campafia, un estandarte,
la intuiciéon es que la estructura ya era bastante diferente de la
estaticidad de la pintura. El gran descubrimiento del parangolé
es la incorporacién de una estructura que no es estatica, -como
en la pintura-, las capas estan hechas de tejidos y las relaciones
cambian conforme se danza con ellos y la forma en la que esta
en el espacio puede ser modificada.

Esto también es parte de su programa ambiental, el parangolé
no existe sin modificar el ambiente, produce acciones y esas
acciones son artisticas y vivenciales, no estan los objetos en las
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acciones, por lo tanto no es una obra, sino que produce una accién
y una transformacion en el ambiente. El ambiente es potencializado
con acciones, aqui se da lo que él queria, salir de la estaticidad
de la obra, asi que no es arte en el sentido tradicional. Utiliza la
palabra antiarte, que es una palabra usada desde los afios veinte
con dad4, pero no es la misma cosa para él; Oiticica preferia que
todo se llamara parangolé, es el nombre que da a su antiarte.
Tropicalia es la casa de la favela, pero el parangolé también es
eso una capa encima de otra, como una casa, puedes entrar a un
cuarto y luego a otro, uno esta hecho de madera, otro de lata o
de papel; las capas son de nylon, otra de seda, de algodon o de
estopa. Con los materiales se da una sobreposicién de espacios.

¢EL trabajo de Oiticia tiene influencia sobre otros
artistas?

Oiticica no era el Gnico que estaba produciendo esas experiencias,

varios artistas estaban trabajando con el mismo objetivo, como
Vergara y Cildo Meireles -no con el rigor de Oiticica-, pero esa
salida del arte para la vida estaba en mente de muchos artistas.
La tendencia para lo ambiental fue transformada por Oiticica con
un objetivo especifico, era una marca que venia contaminando
la produccién artistica contemporanea de diversas maneras, en
Oiticica era mas radical.

¢Cual es el vinculo entre Tropicalia y Edén?

En Edén lo ambiental es realizado de manera mas completa
no hace un penetrable, destruye el penetrable y ubica en varios
lugares -como una especie de cabinas-, diversas actividades. Edén
es parte de otro concepto que es el “lazer” (tiempo de ocio). Una
de las posibilidades de lo ambiental es establecer espacios para el
“lazer” y otros para la accién. Aqui propone otro modo de concebir
la vida, la vida como experiencia sensorial en oposicién a la vida
puramente racional, con ésto queria hacer una critica a la moral
occidental. Asi, yuxtaponiendo materiales y generando espacios
extra artisticos fuera del arte donde se puede tener también una
experiencia artistica, lo que busca es unir esa experiencia con la
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experiencia de vida. Por supuesto, el desarrollo de Tropicalia es
una nueva apertura para entender el arte como vida.

Edén no tiene mas la criticidad que tenia Tropicdlia, es un
sistema que no es critico en el sentido cultural como lo es
Tropicalia; estd formada por nidos que son lugares de experiencias
suprasensoriales y ya no mas experiencias de desmitificacion de
la cultura. Edén marca un cambio en su trabajo, que va a ser
realizado en la década de los setenta en Nueva York; el sistema
artistico de Edén es un sistema reflexivo pero solamente acerca
del arte.

¢Como se da el contacto entre Hélio y Caetano?

Desde el 65 Caetano ya estaba haciendo una mdsica diferente de
lo que se realizaba en Brasil, en el 67 va a presenter su cancion
Alegria, Alegria. Caetano tenia una canciéon a la que no habia
puesto nombre, era un hombre muy informado, sabia que estaba
aconteciendo algo pero no conocia el penetrable Tropicdlia de
Oiticica; varios amigos a quienes les mostré la mdsica le dijeron
que lo que percibian en su musica era lo mismo que en la obra de
Oiticica, el cineasta Luis Carlos Barreto le sugiri6 que le pusiera el
mismo nombre a su cancién.

Caetano fue a ver la exposicién y Tropicdlia le parecié una cosa
increible. Ese sistema moévil de Oiticica es el mismo que Caetano
estaba haciendo en la mdsica, el oyente entra como participante
en un laberinto que es Brasil, en ese recorrido van apareciendo
emblemas, sefiales y los mitos acerca de la cultura brasilefia. Como
Caetano canta de manera irénica, muestra que esos emblemas,
esos escenarios no son verdaderos, los arreglos son fundamentales
ya que van comentando aquello que cantan. Qiticica tiene un texto
que se llama El sentido de la vanguardia del grupo bahiano, en
éste habla de la convergencia de los dos proyectos.

¢La Tropicalia musical fue un movimiento?

En realidad Tropicalia fue un movimiento musical que acaba siendo
cultural porque los tropicalistas comienzan a discutir acerca del
arte y la cultura brasilefia en general, fue parecido a lo que ocurrié
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en las artes plasticas con Oiticica, Gerchman, Dias y Vergara;
también en el cine con Galuber Rocha, Carlos Diegues y otros mas;
en la literatura prncipalmente con Antonio Calado, etcétera. Para
1967 las artes plasticas ya estdn completamente modernizadas
(desde los cinquenta), el teatro ya se habia encaminado a una
destruccion del palco. La misica estaba estaba en cierto atraso, se
hacia una musica puramente de denuncia y exortacién a la accién,
y no se hacia una experimentacién vanguardista para generar otros
lenguajes politicos y artisticos.

Por primera vez en Brasil la mdsica no era solamente para ser
escuchada era una musica que exige que entres en ella y desarrolles
las propuestas contenidas en éstas. Alegria, Alegria, era una mdsica
extrafia para el oido brasilefio acostumbrado a la samba desde
Noel Rosa, los ritmos afrocaribefios o la misica norteamericana;
de repente surge una muisica incomprensible donde un cantante
enuncia una serie de cosas, una encima de otra, juxtaponiendo
una informacién encima de otra aparentemente no tenian relacién,
es lo que en teoria poética se llama “enumeraciéon cadtica”. Es
una enumeracion caodtica del modo de vida brasilefia moderna, los
oyentes tenian que entrar en la mudsica para deconstruirla, esto es,
decodificarla. La mUsica se presenta también con caracter reflexivo
y no Unicamente sensible, eso se va a desarrollar en la producciéon
de la musica del grupo bahiano en los afios 67 y 68. Ellos van
a producir siempre asi, musica extrafia donde el oyente se siente
extrafiado, distanciado, este tipo de participacién lo lleva a una
reflexién acerca del arte contemporaneo y sobre Brasil, articulando
la experimentaciéon artistica y la participacion politica.

¢En qué momento Tropicalia comenzdé a ser consumida
como una moda?

Empez6 a ser moda desde el inicio porque diferentes industrias
percibieron que era una novedad, después el tropicalismo fue
confundido con la imagen de jévenes con cabello largo que se
vestian de manera extrafia y hablando de cosas raras; luego
se tornaron un fenémeno mediatico y ellos no rechazaron esto,
sabian que era parte de la nueva imagen de la mdsica que
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estaban haciendo. La moda es un fendmeno que acompafia a la
modernidad desde sus comienzos, es como lo kitsch, donde hay
inovaciéon y vanguardia hay kitsch. El movimiento fue desintegrado
de manera forzada por el Al5 (instrumento legal para el uso de la
fuerza represiva), cuando Caetano llegd del exilio, los tropicalistas
reivindicaron el mismo comportamiento, continuaron haciendo
algunas cosas espectaculares como ya lo hacian pero sin el sentido
critico. La moda se quedd simplemente como moda, los efectos
subversivos fueron identificados como tropicalistas, asi todo lo que
era diferente era llamado tropicalista pero ya no tenia la misma
razon de ser.

Entrevista a Lisette Lagnado (diciembre 2009)

Lisette Lagnado es critica de arte y doctora en Filosofia, ha
realizado diversas curadurias como la de la 27a Bienal se Sdo Paulo
(2006), también estuvo a cargo de la organizacién del acervo de
Hélio Oiticica que actualmente estd en el Instituto Itad Cultural.

¢La antropofagia oswaldiana es un referente vigente
para hacer una lectura de la cultura brasilefa? y ¢como
influyé en los paradigmas de la critica brasilefia en el plano
internacional?

Exactamente le hice esa pregunta a Paulo Herkenhoff, que fue el
curador de la XXIV Bienal de Sdo Paulo, acerca de su evaluacion del
impacto internacional de la antropofagia, o sea, si habia una ruptura
o transformacién en la hegemonia de los conceptos curatoriales
de Estados Unidos y de Europa desde la antropofagia cultural
planteada en esta bienal. Lo que yo puedo decir es que continua
siendo vigente esta perspectiva porque cuando buscas un momento
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de emancipacion de la colonia o de las influencias europeas
encuentras en otros paises de América del Sur propuestas mas
suaves; y la antropofagia oswaldiana usa la imagen de la devoracién
que implica una actitud salvaje en un sentido primitivo, esto es una
operacioén violenta en relacién al modelo europeo. Cuando voy a
Chile o Argentina o a Cuba, puedes percibir que la influencia exterior
siempre es suavizada; en el Manifiesto Antropofagico hay una
operaciéon conceptual muy particular acerca de la identidad. En la
frase “Solamente me interesa lo que no es mio”, hay una operacién
de asimilacién del otro -diferente del posmodernismo- donde se
pueden ver collages y una apropiacion del otro. Histéricamente,
Brasil solamente se apropia de lo les que interesa, o sea, es una
apropiacién que viene con un filtro, los canibales selccionaban a
quienes se iban a comer por las cualidades de las personas. Me
parece que la manera en que Oswald de Andrade interpreta esta
metafora es una antropofagia que no es una simple devoracién por
la necesidad de sobrevivencia sino que es critica, esta operaciéon
influye en como Brasil resuelve la cuestion de su auto-imagen y su
propia identidad. Oswald ya tenia una lectura freudiana para Brasil
que en el manifiesto se ve como un proceso de metabolizaciones
entre lo consciente y lo inconsciente, o sea, entre la razén europea
y el primitivismo.

¢Como esta viendo Hélio Oiticica la vanguardia de los
afios sesenta, a través de su texto NOB?

Mi sensacién trabajando con el archivo de Hélio, es que él sabe
de la necesidad de crear una narrativa para hacer una historia del
arte brasilefia, de ahi su singularidad. Como critica veo algunos
problemas porque en la produccion artistica que describe en la
NOB no hay estilo en comin -como en las vanguardias rusas
por ejemplo- donde se pueda identificar un movimiento como
tal; Hélio quiere identificar un proceso de vanguardia pero no de
manera formalista. Entre lo que Gerchman y Dias estan haciendo
o su propio trabajo hay lineas muy diferentes de investigacién,
Hélio veia una diferencia entre todos pero lo que le interesaba
era generar la consciencia de una clase artistica que estuvieran
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juntos para pensar los problemas de Brasil, la especificidad del arte
brasilefio en relaciéon a las tendencias internacionales; ese debate
entre lo nacional y lo internacional comienza en los afios veinte
en la Semana de Arte Moderna. A Hélio le interesé identificar un
ambiente cultural en las artes plasticas pero también en otros
medios de expresién -musica, teatro-, como son afios de dictadura
para él es importante crear un movimiento -no a la manera de
otros movimientos como el surrealista-, a partir de sus textos
intenta crear una narrativa para colocarlos juntos e identificarlos
dentro de una misma lucha.

¢Cual es la imporancia cultural y politica del penetrable
Tropicalia para el arte de los afios sesenta en Brasil?

Lo primero que quiero decir es que prefiero no referirme a
Tropicdlia como un penetrable porque son dos penetrables y
ademas de esto hay otros elementos sensoriales importantes, la
manera mas completa de llamarla es como una manifestacion
ambiental. Por lo tanto hay que llamar a los trabajos de Hélio con
su propia nomenclatura; me quedé muy inconforme cuando lei la
ficha técnica de Tropicdlia en el Tate Modern, donde dice que
es una instalacién. Otros ejemplos que hacen mala referencia a
los trabajos de Hélio, son los metaesquemas, él nunca quiso que
fueran vistos como dibujos o pinturas porque los entiende como un
trabajo preparatario; lo mismo para las cosmococas porque estan
mas cerca de ser situaciones que instalaciones.

Después de Oiticica hay muchos artistas brasilefios contemporaneos
que se interesan por varias cuestiones planteadas en estos trabajos,
por ejemplo, Tunga va trabajar con el cruzamiento entre la instalacion
y el performance y va a plantear el concepto de instauracion.
También en Cildo podemos encontrar en Desvio para o vermelho
una situacion en el que hay penetrables, color, ambiente; no
sabemos en dénde estamos, en una sala que hace referencia a lo
cotidiano pero no lo es porque hay una cosa que siempre escapa
a la realidad. En tropicalia hay penetrables, una tv encendida, un
poema, las plantas, toda la imagen de Brasil que esta colocada
como construccién y deconstruccion de la imagen de Brasil para
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exportacion y contribuye para el imaginario de lo que es Brasil
como la favela, etc. Por otro lado, en el Museo de Arte Moderno
hubo una presentacién de sus amigos de la Mangueira e hicieron
una manifestacion ambiental juntos incluyendo los parangolés. El
programa ambiental tiene muchos brazos, uno de ellos es la
manifestacion ambiental - o sea Tropicdlia-, que es un divisor de
agua en muchos términos; cuando hace Tropicdlia desde Brasil
tiene una intencién, pero cuando va a Nueva York y repiensa lo
que significé Tropicdlia desde la condicion de extranjero viendo
para la condicién de latinoamericano va a repensar lo que es la
imagen brasilefia.

¢(Hay otros artistas que retoman el trabajo de Hélio
Oiticica?

Los artistas mas importantes que retoman el trabajo de Hélio son
Barrio, Cildo y Tunga , también Antonio Manuel, aunque no consigo
identificar tanto en su obra la influencia de Hélio. Tunga hace una
especie de fusién entre Lygia y Hélio; de Lygia retoma la cuestion
psicoanalitica y de Hélio lo antropolédgico; es una mezcla de lo
cultural con la cuestiéon de la subjetividad del otro. Ademas, hay
otros artistas que reivindican una herencia o paternidad del trabajo
de Hélio, pero, como critica e historiadora habria que pensarse
hasta que punto es posible encontrar afinidades porque hay muchos
problemas de intepretacion. Por ejemplo, acerca de la cuestion
“Seja marginal, seja her6i”, muchos jévenes la retoman para hacer
un trabajo, pero me parece que lo mas reciente -después de los
noventas- no demuestra que hayan entendido lo que Hélio era en
su época.

En Brasil no existen muchas investigaciones acerca de la
produccién artistica de los noventas, hay investigaciones mas
intimistas, pero después de los noventas se hace una recuperacion
de los procesos de vanguardia histérica y hay un reconocimiento
internacional de Hélio; los artistas jévenes lo toman como idolo,
aunque ya lo era desde antes -en los oechentas- para artistas
como Leonilson . Pero todavia hay toda una investigacién sobre
Hélio que no se ha hecho, referente a su estancia Hélio en Nueva
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York, que tiene que ver con el “underground”, por ejemplo, su
contacto con el cine underground y los actores de Andy Warhol,
con filmes pornograficos, etcétera. En mi tesis hablo de la relacién
con Jack Smith, -figura queer muy importante para la cultura
norteamericanana- que es una figura fundamental para plantear la
idea de cinema expandido que se puede ver en las cosmococas de
Hélio. Y me parece que si a Cara de Cavalo -amigo de Oiticica- no
lo hubiera matado la policia en los sesentas, en ese momento seria
su amigo homosexual a quien también habria hecho un manifiesto
en solidaridad.

En los sesentas, tal vez como concecuencia del régimen militar,
no habia mercado, ni instituciones ni museos trabajando con la
libertad de expresion, pero porque la gente no se podia encontrar
en sus casas y hacer “private sections” o hacer presentaciones de
sus trabajos para sus colegas; lo que Helio hace con sus “ninhos”
en su loft de Nueva York es transformar su residencia en una obra
de arte que se torna un espacio de vivencia y experimentacion.
Cuando Oiticica ve una proyeccién de Jack Smith entiende la
cuestiéon de la no narratividad y entonces comienza a ocuparse
del audiovisual, para Hélio no hay un sentido -en términos de
comportamiento- de quedarse casi dos horas sin hablar, tenia que
proponer un espectador mas activo. Con esto, Hélio encuentra en
lo simultaneo, algo importante que viene desde su concepto de
suprasensorial y también con las drogas que eran un elemento de
trabajo, no solamente de placer; su sensibilidad estaba a prueba con
las drogras, ahi también esta la cuestién de la simultaneidad: como
hacer que en un mismo ambiente donde ocurren muchas cosas a
la vez logres la misma atencién. Hoy sabemos que podemos ver
muchos programas simultaneos en una misma televisién, pero es
claro que hay una dispersion. Hélio plantea en las cosmococas
una atencién mas dispersa, para una especie de simultaneidad, a
diferencia de la sisntesis contenida sus proposiciones de los afios
sesenta.

En las cosmococas se convierte también en el autor de las
bandas sonoras, en ese sentido es precursor de los dj (disc jockey)
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porque hace un collage con diversos fragmentos, asi como hace
un collage con las imagenes de las cosmococas; Hélio migra del
samba para el rock, pero para mi hay una migracién para el rap,
que es una forma de poesia, un “ripping in progress”. Aqui hay
una investigaciéon pendiente, para conocer sus relaciones con la
comunidad negra en Nueva York que seria lo correspondiente a la
comunidad de la Mangueira en Rio de Janeiro.

¢Hay una estrategia para movilizar el trabajo teérico y las
obras de Hélio Oiticica después del incendio de su archivo
(octubre 2009)?

Es muy importante reproducir los manuscritos de Hélio, algunos
de sus papeles se perdieron en el incendio y hay un silencio
aterrorizante como si éstos no fuesen importantes, en todos lados
se lee que se perdié la obra, como los penetrables, en si, estos
pueden ser replicados; la Unica cosa que realmente se perdié es
su pensamiento. Encuentro tres problemas al respecto de este
acontecimiento en relacion a la historia del arte o a la conservacién
del arte contemporaneo; uno es cémo conservar algunos objetos
cémo los bdlides, otro es cémo remontar, por ejemplo, los “slides”
de la cosmococa; el tercero es cémo construir algunos de sus
trabajos porque hay muchos proyectos que no fueron construidos
cuando Hélio vivia.
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