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FIVE MEN IN A MEETING

Fonte: Multi-photography, The Encyclopaedic Dictionary of Photography 1896, page 285, Google Books in
http://www.deceptology.com/2011-11/8-photos-of-five-who-sit-optical.html Acesso 27 dez. 2019.
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O Homem diante do espelho
(Chelovek u Zerkala: Bakhtin, 1943, fragmento)

Falsidade e mentira € o que inevitavelmente emerge
na interacdo de alguém consigo mesmo.

A imagem exterior do pensamento, do sentimento, a imagem exterior da alma.

N&o sou eu quem olha de dentro o mundo com meus préprios olhos,
mas olho para mim mesmo com os olhos do mundo,
com olhos estrangeiros;

Estou possuido pelo outro.

Aqui ndo ha a totalidade ingénua do externo e do interno,
para que se identifique a propria imagem de uma s6 vez e se possa remové-Ia;
ndo ha a ingenuidade de qualquer fusdo consigo mesmo e com o outro na imagem do espelho.

O excedente do outro.

Eu ndo tenho uma perspectiva de mim mesmo pelo lado de fora,
eu ndo tenho uma abordagem de minha propria imagem interior.
Olhando através de meus olhos estdo olhos dos outros.

(GONZAGA, D.; CAMARGO, R. Traducao dos autores®)

! “Falsity and lie, which inevitably show up in the relation with oneself. The outer image of thought, of feeling,
the outer image of soul. It is not | who is looking from inside with my own eyes at the world, but I am looking at
myself with the eyes of the world, with the other’s eyes, I am possessed by the other. Here there is no naive
wholeness of the outer and the inner. To spot one’s own image at one remove. The naiveté of any fusion of
oneself with the other in the mirror image. The surplus of the other. | do not have a perspective on myself from
outside, | do not have an approach to my own inner image. Gazing out from my eyes are others’ eyes.”
NIKULIN, Dmitri. The Man at the Mirror (Dialogue with Oneself). IRIS, [S.1], p. 61-79, Nov. 2011. ISSN
2036-6329. Em: http://www.fupress.net/index.phpl/iris/article/view/10148. Acesso: 30 out. 2019. Original em
russo: Bakhtin, Sobranie sochineniy [Collected Works], Moscow: Russkie slovari, 1996, v. 5, p. 71.
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RESUMO

Neste trabalho tem-se por objetivo desenvolver um estudo sobre a invencgédo/performance
Parangolé, do artista performatico, pintor, escultor e carioca Hélio Oiticica (1937-1980). O
Parangolé é aqui abordado como uma linguagem/performance das subjetividades e das
praticas ndo representacionais. O eixo das analises € o material escrito pelo artista, que
revolve em torno de seus Parangolés-objetos, performances e outros de seus objetos-arte.
Busca-se compreender a atuacdo cultural dos Parangolés adentrando o mundo-labirinto de
Hélio Oiticica. As analises se ddo na confluéncia de vertentes distintas do pensamento de trés
autores: de Kenneth Burke (1897-1993): Acdo Simbdlica e as Janelas de Termos (Terministic
Screens), categorias de andlise de linguagem do seu dramatismo; do filésofo russo Mikhail
Bakhtin (1895-1975), em atencdo especial ao seu conceito de exotopia — excedente de visao
(consideracao do olhar do outro, tempos e lugares de percepcéo que se constituem na obra de
arte), para situar a presenca do espectador/participador dos Parangolés; de Richard Schechner,
no que ele denomina de actual — uma maneira especial de constituir e lidar com a experiéncia
artistica — um evento de mimeses — imitacdo, presentacdo (no tempo, estar presente,
existéncia, existéncia no tempo), representacdo e expressdo das acdes do viver, na tentativa de
ocupar 0s espacos entre passado e presente, individuo e grupo, interno e externo. Investiga-se
nos Parangolés o que esta para além da imitacdo ou representacdo da realidade e da expressdo
de estados mentais e emocionais, circunscricdo que abriga 0s exercicios comportamentais de
Oiticica. O trabalho esta assim constituido: introducéo; capitulo | — apresenta-se questdes de
ética, estética, acdo e comportamento da linguagem incorporada dos P(a)rangolés; capitulo Il
— analisa-se o panorama da vertente artistica brasileira na cena cultural dos anos 1960: a arte
construtivista dos movimentos concreto e neoconcreto. As questdes politicas e artisticas por
uma perspectiva sociocultural; capitulo 1l1 — a linguagem humana enquanto vontades de
presentacdo, apresentacdo e representacdo do mundo, de ndés mesmos e do outro, nas
interagBes/performances sociais; capitulo IV — uma visdo das janelas de termos de K. Burke;
capitulo V — reflete-se 0 que vemos e ndo vemos das janelas de Bakhtin; capitulo VI —
examina-se a atualizagao (actual) proposta por Schechner.

PALAVRAS-CHAVE: Parangolés. Linguagem. Performances Culturais.



ABSTRACT

This work aims at developing a study about Hélio Oiticica’s invention/performance
Parangolé. The painter, sculptor and performance artist was born in Rio de Janeiro, in 1937
and died in the same city, in 1980. Parangolé is approached here as a language/performance of
the subjectivities and the non-representational practices. The axis of the analyses is the artist’s
written material which revolves around his parangolés (objects and performance) and his
other objects. | search for an understanding of Parangolés entering Oiticica’s labyrinth-world.
The analysis revolves around the thinking of three authors. Kenneth Burke (1897-
1993): Symbolic action and Terministic Screens - categories of language analyses in
his dramatism. Russian philosopher Mikhail Bakhtin (1895-1975): his concept of exotopia -
exceeding view (consideration of the other’s view, time and place of perspectives constituted
in the work of art), to situate the presence of the spectator/participant of Parangolés. What
Richard Schechner calls “actual”: a special manner of constituting and dealing with artistic
experience. A mimesis event: imitation, presentation (in time, be present, existence, existence
in time), representation and expression of the actions of living in the attempt to occupy the
spaces between past and present, individual and group, inside and outside. | investigate in
Parangolés what is beyond imitation or representation of reality; and beyond the expressions
of mental and emotional states, circumscription that nests Oiticicas’s behavioral exercises.
Chapter | - Ethics, aesthetics, action, and behavior of the embodied language of
P(p)arangolés; Chapter 1l - Overview from an artistic angle of the Brazilian cultural scene of
the 1960s: the constructivist art of the concrete and neo-concrete movements. Political and
artistic matters from a sociocultural perspective; Chapter Il - Deals with language as wills of
presentation, introduction, and representation of the world, of us and others, in social
interactions/performances; Chapter IV - A view from Burke’s screens; Chapter V - What one
cannot see or see at Bakhtin’s screens; Chapter VI - Actualizing (Actual) as proposed by
Schechner.

KEYWORDS: Parangolés. Language. Cultural Performances.
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INTRODUCAO

O objetivo que aqui me proponho é perceber em nosso tempo e, a0 mesmo tempo,
descrever/reinventar criticamente a invencdo/performance/ato Parangolé em suas varias
intervencdes (1964-1979) e pensares, como num caleidoscopio. Como obra do pintor, escultor
e artista performatico carioca Hélio Oiticica (1937-1980)? Parangolé sdo cores em
movimento, é ato, é acdo desenvolvida em prética colaborativa com os membros da Escola de
Samba da Mangueira. Como produto de trabalho artistico, Parangolé mostra sua profusdo.
Assim, aqui ndo se pretende um discurso unico ou unificador dos fundamentos da obra de
Hélio Oiticica, nem um mostrar de incoeréncias, mas um rodar das imagens projetadas.

Optei por construir um texto que reflita duas das principais caracteristicas da escrita do
artista Hélio Qiticica nos textos que eu analiso: a unidade e diversidade do fragmento; e o seu
percurso labirintico: registros entre espacos interditados. As notas, lembretes, cartas, ensaios e
outros escritos de Qiticica registram urgéncias do artista para as quais ele ndo se ocupava em
contextualizar com uma introdugéo, desenvolvimento e conclusdo. Comegos, meios e fins
estavam sintetizados no todo do fragmento. Escritos caleidoscopicos que acompanham sua
obra diversa. Seu compromisso é com o pensar multifacetado de uma obra de arte. O
labirintico da obra escrita do artista carioca esta no fato de que registros terminam onde outros
registros comecam. As conexdes devem ser feitas por quem |€. Ndo ha porque cair na tentacao
de construir um discurso unificador, principalmente quando falamos de arte.

Por razfes académicas, nao levo este padrdo de escrita fragmentada e labirintica aos
extremos, o que Hélio Oiticica se deu ao luxo de levar. Apesar de ndo forcar pontes de
conexdo alheias ao mundo-vida e arte de H.O, eu trago conexdes da minha visdo de mundo,
para que o que ele escreveu la nos idos de 1960 e 1970 possa ser atualizado em possiveis
leituras de agora. Sendo assim, 0 meu texto nesta tese também demanda algumas vezes uma
leitura que construa unidades com comecos, meios e fins, para que a compreensdo das minhas
analises seja adequada aos recursos de quem I€. Todo caminho tem suas curvas e seus trechos
sem saida.

Em 1964, ano de importantes traumas e reviravoltas politicas em nosso pais, Hélio
Oiticica inventava (ou inaugurava ou penetrava) o(s) Parangolé(s) na cultura. Eram, no
nascedouro, pelo menos dois os parangolés: o parangolé com “p” minusculo, potencial em

devir — tecidos/plasticos/lonas/aniagens, capa multicor, inertes, que, uma vez destinada a

2 De agora em diante me refiro a ele como: Hélio Qiticica, Oiticica e o artista carioca.
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atuacdo/performance, passa a ser o objeto parangolé; e o Parangolé com “P” maiusculo, que
se referia a atuacdo/performance com aquele objeto parangolé experienciado, em acéo,
vivéncia em ato. Eu proponho o parangolé dos Parangolés — P(p)arangolé: uma linguagem
que problematiza a existéncia humana no seu empenho de construcdo de narrativas e de
possibilidade de experiéncias. Uma agdo que sujeita o objeto, que mistura arte, linguagem e
vida.

Parangolés — uma acdo, um acontecimento, um movimento em que capas, estandartes
e bandeiras sdo empunhados, levados, agitados, vestidos, dangados — participantes de
um happening que envolve plateia e atuantes. As capas sdo panos coloridos (que podem levar
reproducdes de palavras e fotos) interligados, revelados apenas quando a pessoa se
movimenta no espaco e no tempo. Como ac¢éo coletiva, a cor ganha um dinamismo no espaco
por meio da associacdo com a danca e a musica, com o ambiente e com 0s participantes. A
obra sO existe plenamente, portanto, no momento da participacdo corporal: a estrutura
depende da agdo, mas acdo em uma cultura, um ambiente, ndo apenas corpo, mas corpo-
relacdo, olhares em distintas perspectivas. A cor assume desse modo, um carater literal de
experiéncia gque retne sensacdo visual, tactil, ritmica e relacional. O participante vira obra ao
vesti-lo, a obra se torna sujeito em movimento, ultrapassando a distancia entre eles
(parangolé/participante), superando o prdprio conceito de arte existente até aquele momento —
quando ent&o o “sujeito” observava o0 “objeto”.

Parangolé é acdo e um “lugar” de acdo, em que a experiéncia artistica se funda e se
transforma. Aprofundando a afirmacéo de Jardel Dias Cavalcante, em texto on-line, de 2002,
Parangolé: anti-obra de Hélio Oiticica, pode-se afirmar que o objetivo de Oiticica é uma
intensificacdo da vida, da agitacdo do pulso, da batida do coracdo. Pulsacdo que leva o
individuo a trocar a percepcdo pela experiéncia artistica, numa acdo constante de
autoinvencao que chama a participacdo, como os tamborins das escolas de samba.

Os Parangolés sdo uma sintese das conquistas ambientais, incorporacdo sintetizada
que nao esta colocada a distdncia num “ambiente-objeto”, mas sdo estruturas-extensdes do
corpo em relagdo “mais que objetos para vestir”, como afirma Oiticica em carta a Aracy
Amaral, em Arte e Meio Artistico: entre a feijoada e o X-Burguer® (1983, p. 191). Assim 0
corpo ndo e o suporte da obra, nem existe sem esta movimentacdo, pois ndo € para ser
exibido. E uma “multiexperiéncia”: a pessoa que se veste, a pessoa que V& a outra se vestir, as

pessoas que se vestem coletivamente em tempos distintos, olhando os outros em movimento e

% Apropriagio da palavra em inglés “Burger”.
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expansdo. Oiticica afirma que se tratava de “incorporagdo do corpo na obra e da obra no
corpo”, corpo-obra na cultura, da cultura e pela cultura. Assim evita a exibi¢do, pois é o ato
do olhar para dentro, o qual Oiticica chamava de “in-corporagdo” (Entrevista de Oiticica a
Ivan Cardoso); um sistema que desata a fantasia, como define Favaretto (2015 [1992], p.
107). O publico ndo é mais espectador, pois age e experiencia como participe de atividade
criadora.

Assim definiu Mario Pedrosa em seu artigo “Arte ambiental, arte pds-moderna, Hélio
Oiticica”, para o Correio da Manha, edicdo de 26 de junho de 1966, versando sobre o artista
Oiticica: ele apresenta um ato de “fruicdo sensual dos materiais, em que o corpo inteiro, antes
resumido na aristocracia distante do visual, entra como fonte total da sensorialidade”
(PEDROSA, 1986, p. 357). Em artigo de Mario Pedrosa (1965) usado como prefécio para o
livro Hélio Oiticica — aspiro ao grande labirinto”.

Parangolés, um envolvedor ato-acdo-performance que se apresenta como agdo e
performance das subjetividades e das praticas ndo representacionais, como simbolo dos
sentidos de sua época. Dessa forma, Oiticica € mais que um artista, € um elaborador e atuante
em comportamentos e vivéncias coletivas.

Os trabalhos de Oiticica sdo muito documentados. H& um vasto registro em videos de
sua obra, inclusive de seus Parangolés. Ha também depoimentos multiplos de artistas que
conviveram com ele e de pesquisadores de sua vida e obra (ver lista em anexo ao final desta
tese). Para citar alguns videos:

— O proprio Oiticica realizou em camera super-8: Agrippina € Roma Manhattan, em
1972, em Nova York.

— Em 1979, o cineasta Ivan Cardoso’ realizou o filme: H.O. — Ivan Cardoso, com
producdo e roteiro do proprio Cardoso e de Fernando Carvalho, com texto de Haroldo
de Campos (1929-2003); o filme foi rodado em 35 mm. Neste filme sdo apresentados
imagens e depoimentos de Caetano Veloso, Carlinhos do Pandeiro, Ferreira Gullar

* “Q Projeto Hélio Oiticica, dando seguimento a seus objetivos enquanto preservacio e divulgagio da obra de
Hélio Oiticica, elaborou este volume, que é formado de uma selecdo de textos basicos do artista, correspondentes
a sua producdo entre 0s anos de 1954-1969”. Introdugdo de Luciano Figueiredo (p. 5). Os textos referidos foram
selecionados por Figueiredo, Lygia Pape e Waly Saloméo e publicado no Rio de Janeiro em 1986.

> |van do Espirito Santo Cardoso Filho (Rio de Janeiro, RJ, 1952), cineasta e fotégrafo, foi o criador do terrir,
género que mistura elementos coémicos da chanchada com os filmes B norte-americanos, em especial, os de
terror. Cresceu na Copacabana dos anos 1950, época do surgimento da bossa nova, dos primeiros aparelhos de
TV e da construcdo de Brasilia. Teve contato com o concretismo (poesia) e neoconcretismo (artes plasticas)
guando editou um jornal no colégio em que estudava. IVAN, Cardoso. In: Enciclopédia Itad Cultural de Arte e
Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad Cultural, 2018.

Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal7565/ivan-cardoso. Acesso em: 26 jul. 2018.



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa17565/ivan-cardoso

15

(1930-2016), Hélio Oiticica, Lygia Clark (1920-1988), Nildo da Mangueira, Nininha e
Waly Saloméo (1943-2003). A fotografia é de Edson Santos.

— Em 2004, Ivan Cardoso também realizou Heliorama, montagem que reune
cinejornais, trailers, clipes e outros fragmentos inéditos e visionarios (de som e
imagem) de Hélio Oiticica. A memdria sobre o artista tem sido registrada em diversos
outros filmes® feitos com trechos dos que ja estdo listados, acrescentados de

depoimentos recentes de artistas que conviveram com Hélio Oiticica.

Minhas andlises revolvem por entre os registros que o artista inscreveu sobre seus
Parangolés. Este serd& meu recorte, minha invencdo, mas ndo se deve falar de arte
abandonando a vida, seus sujeitos e objetos. Eles estdo mesclados, imbricados, sobrepostos,
justapostos, amontoados, amalgamados, assim como 0 movimento esta mesclado a acdo, a
ideia a imagem, o pensamento a linguagem e a arte a vida.

Ha também uma predominancia temporal, examino os escritos dos anos 1960, mas
ndo necessariamente com a exclusividade em analisar o que Oiticica escreveu neste periodo,
pois como na chuva, os raios vém de todas as partes. Minha finalidade é pensar as a¢des
performaticas incorporadas nos/dos parangolés, Parangolés-performance como foram
pensadas e realizadas por Oiticica e como elas podem ser pensadas e realizadas na cultura dos
nossos dias. Tomar a cultura como contexto de insercdo dos P(p)arangolés demanda
identificar na escrita de Oiticica suas preocupacfes éticas e estéticas; como sua vida e arte o
ocuparam, o preocuparam, o direcionaram e se transformaram reciprocamente. Ha de se levar
em conta que a teoria sobre a arte ndo esgota seus objetos e seus processos, nem mesmo a
partir da analise de seu principal proponente.

Abordar a invencdo escrita de Oiticica, sua metanarrativa, meio século depois que ele
a materializou em seus P(p)arangolés, é desafiador e demanda muita reflexdo. Pode-se
facilmente subestiméa-la ou superestima-la a partir dos mesmos termos. O meu intuito com
esta pesquisa € adentrar o mundo-labirinto dos escritos de Oiticica nos anos 1960,
principalmente, para construir uma compreensdo de seus parangolés/Parangolés, como
P(p)arangolés — uma narrativa verbal e ndo verbal, agbes comportamentais em vida. Desse
modo verificar como, por esta linguagem performance, pode-se atuar na cultura. O registro de

sua trajetdria artistica e de vida é repleto de nuances, de sombras e de holofotes que

® Na bibliografia estdo listados também trechos do filme mostrado na exposicéo Hélio Oiticica, TATE Modern,
London, 2007; trailer do documentario Hélio Oiticica, de César Oiticica Filho; video em que Zé Celso fala sobre
a obra de Hélio Qiticica, publicado em 19 abr. 2010.
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interferem na visdo de quem os tenta entender. Afinal sdo acontecimentos, performances e
teorias que tém a arte e a vida como terreno, instavel, mutavel, impenetravel e simbdlico. A
arte de Oiticica nos conduz a um estado labirintico, no qual os pensamentos, as sensagdes e as
emoc0es direcionam as trajetorias de vida, mesmo quando alguns procuram as saidas.

Para uma analise critica da performance de Oiticica, em ato parangolado, eu a abordo
como linguagem da arte e da vida. Arte e vida em linguagem, pois arte é vida. Eu a
problematizo a partir dos termos que a compdem e em seu préprio contexto, e a partir do
contexto cultural no qual eu me encontro. Analiso assim, na profusa escrita de Hélio Qiticica
e na fala de algumas de suas entrevistas, como ele articulou seus termos/nogdes: sentimentos,
ressentimentos, interesses, desinteresses, pensamentos, intui¢Bes, insights, criticas,
autocriticas etc. Enxergo seus termos e intencdes a luz de nogdes, conceitos e definicdes de
alguns tedricos que, vivendo em outros contextos, haviam pensado sobre o que ele abordou,
assim como a luz do que dizem comentadores de sua vida e arte. Articulo os termos de
Oiticica, os de seus comentadores e 0s meus termos, minhas janelas, para pensar a elaboracao
e reelaboracdo dos parangolés, da performance Parangolé e da linguagem ato P(p)arangolé.
Termos que tiveram para Oiticica — e tém para seus leitores/participadores — a arte como pano
de fundo e produto primeiro e ultimo, ndo um conceito filoséfico unificador. Arte/acdo que
reelabora e atualiza constantemente o inventor e seus Parangolés. Dessa maneira, as diversas
informacdes e analises da vida e da obra de Oiticica, oriundas de fontes e posicGes distintas,
colaboram para minha postulacdo multivalente das contribuicdes deste artista para a cena
politica artistica e social da cultura brasileira.

A sugestdo para analisar o Parangolé surgiu de uma conversa com meu orientador a
partir de estudos anteriores por mim realizados sobre a obra do filésofo e critico literario
estadunidense Kenneth Burke (1897-1993)". A instigante obra de Oiticica permitiria
aprofundar, explorar e colocar em acdo 0s conceitos esquecidos de ac¢do/linguagem de Burke.
Assim se colocaria a prova os importantes conceitos do filésofo norte-americano, e se
perceberia seus conceitos em acdo frente a dinamica de obras e proposigdes artisticas de
Hélio Oiticica. Conceitos instigados pela atualizacdo performatica de parte da obra escrita e

falada do artista carioca®, referente aos Parangolés. Kenneth Burke, um dos principais

" GONZAGA, D. O drama como método de investigacdo de linguagem: uma interpretacdo do dramatismo de
Kenneth Burke. 2015. 121 f. Dissertacdo (Mestrado em Performance Cultural) — Universidade Federal de Goias,
Goiénia, 2015. Disponivel em: http://repositorio.bc.ufg.br/tede/handle/tede/5090.

® Muitos de seus escritos do periodo de 1954 a 1969 est&o disponiveis numa vers&o on-line pelo Programa Hélio
Oiticica (PHO) do Itad Cultural. Disponivel em: http://www.itaucultural.org.br/programaho /

Escritos disponibilizados também em quatro CDs identificados como Acervos reduzidos 1, 2, 3 e 4, oferecidos
gratuitamente a pesquisadores pelo Projeto Hélio Oiticica (AHO).
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iniciadores dos estudos das performances culturais, foi intencionalmente abstraido por muitos
dos pensadores académicos dos estudos das performances e por outros € pouco lembrado.

A versdo de Oiticica de artista inventor, como ele se definia, demanda a contraposi¢édo
feita pelas versdes de alguns de seus comentadores. Ha, na minha investida de examinar a
anarquica linguagem/performance/arte de Oiticica, uma proposta de compreensdo de como
ele analisava 0 mundo, pela perspectiva de como eu os compreendo e os analiso (Qiticica e 0
mundo). Trata-se de uma proposta para compreender como sua obra se situava em seu tempo
e como este performer da manifestacdo ambiental procurou investigar o cotidiano, de modo
que confrontasse 0s participantes em situagcbes que procurassem constituir a vida como
manifestacdo criadora (FAVARETTO, 2011). Ambiental, para Oiticica, era a reunido
indivisivel de todas as modalidades em posse do artista, as que existem e as que possam
surgir.

O Hélio Qiticica que abordo aqui é o artista que precisa ser interpretado, devorado,
expelido. Ndo somente o Oiticica inventor, como ele proprio se dizia, nem apenas o artista
ousado que seus comentadores dizem que ele foi, mas também o personagem-mito que pode
ser inventado e reinventado, com os ruidos, ecos, imagens e sombras do que ja foi dito e pode
ser reelaborado. Oiticica construiu, a0 mesmo tempo, sua arte e seu metadiscurso/narrativa.
Metanarrativa é o termo utilizado para definir o discurso que ¢é autorreferente, ou seja, que se
refere ao préprio discurso, a0 mesmo tempo em que afirma ou questiona aquilo que produz.
Ele teorizou e conceituou as diferentes etapas de sua trajetoria artistica durante toda a sua
vida, desde as primeiras aulas de desenho, em 1954, com Ivan Serpa (1932-1973), no Museu
de Arte Moderna no Rio de Janeiro (MAM-Rio0), até sua morte em 1980.

A cada investigacdo, Hélio Oiticica e sua arte precisam ser reinventados/atualizados
para que continuem a florescer. Oiticica — tropical, polémico, anarquista, tropicalista e ndo
tropicalista — delineou, imerso em nossa cultura, sua trajetoria de invencdes até os Parangolés.
Ele desenvolveu ideias e elaborou teorias criticas sobre arte, tanto da sua quanto a de outros
artistas de seu tempo. Oiticica, artista liminar, amalgamou arte e vida — sistemas de naturezas
dissimilares — e as atravessou. Como ja disse Caetano Veloso, enquanto tocavam aqui 0s

clarins da banda militar:

Vamos passear nos Estados Unidos do Brasil
Vamos passear escondidos

Vamos desfilar pela rua onde Mangueira passou
Vamos por debaixo das ruas

Disponivel em: http://www.heliooiticica.org.br/projeto/projeto.htm
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Debaixo das botas (...)

Debaixo das rosas, dos jardins (...)
Debaixo da lama (...)

Debaixo da cama (...).

(“Enquanto seu lobo ndo vem”,® 1967).

E por meio de metadiscursos, metanarrativas, conceituacbes e teorias que Hélio
Oiticica tentou, com obstinacdo, controlar ou provocar a recepcao de sua arte €, a0 mesmo
tempo, apresentar novos paradigmas para a producéo artistica de sua época. Qiticica escreveu
sobre si mesmo, sobre seus processos de criacdo, sobre a arte e sobre alguns artistas
contemporaneos seus. Assim, criou Hélio Oiticica uma metanarrativa que entretece seu
trabalho — dialogo que confirma e contradiz a unificacdo de sua vida e obra.

Procuro, com este trabalho, oferecer um entendimento dos Parangolés em acédo, de
Hélio Oiticica, como performance, ato e como linguagem de atuacdo no campo das
performances culturais, uma tentativa multipla de conexdo arte e vida. Leio seus escritos,
ouco suas entrevistas e vejo seus parangolés como um roteiro das performances que ele
realizou e para performances a serem realizadas. Uma construgcdo que se da a contrapelo
(Benjamin'®) e certamente também se inscreve na recente “epistemologia do sul”. Afinal o
préprio Hélio Oiticica ja contradisse, radicalmente e antropofagicamente — 14 na matriz
(EUA), nos anos 1970, quando l& viveu, ja animado pelas suas acBes performaticas
P(p)arangolés —, os postulados da prdpria arte da performance em seus primeiros trabalhos de
parto. Animo ainda a teoria legada por Oiticica com a minha préatica, de artista de teatro e de
cidaddo, em meu tempo, incomodado com questfes que também o incomodaram nos anos
1960-1970.

Hélio Oiticica indicou seu descontentamento com a posicdo de sujeito do “tempo

circunstancial” das performances arte que ele assistira em Nova York nos anos 1970. Em

® “Enquanto Seu Lobo N&o Vem”, de Caetano Veloso (Phillips Records, 1968), narra um passeio através de uma
floresta escondida que desemboca no concreto da cidade. O passeio narrado pelo compositor é interrompido
pelas vozes femininas do coro, que estdo sempre a repetir “Os clarins da banda militar”, afinal estamos no inicio
da ditadura militar no Brasil. Se este verso havia assumido, na can¢do “Dora” (Dorival Caymmi, 1945), uma
entrada épica da beleza feminina numa forma romantica, aqui ele funciona como um estado perene de alerta e de
repressdo. A cancdo inicia-se com a percussdo de agogd, sugerindo a tranquilidade do inicio do passeio. HA um
momento da citacdo musical da Internacional, o hino da revolugcdo comunista, numa aluso clara de que a
Tropicalia era muito mais do que um movimento de alienados. Uma das poéticas do Tropicalismo era reconstruir
os sentidos daquilo que era chamado musica tradicional em novas bases, ndo por acaso a avenida citada era a
Presidente Vargas, um antigo ditador brasileiro e, a0 mesmo tempo, uma importante Avenida do Rio de Janeiro.
“Enquanto Seu Lobo Ndo Vem” faz parte do album-manifesto Tropicalia ou Panis et Circencis. Esse grupo de
musicos (Caetano Veloso, Gilberto Gil, Capinan, Torquato Neto, Rogério Duprat, Gal Costa, Mutantes) se insere
num movimento artistico mais amplo, envolvendo o cinema (Glauber Rocha), o teatro (José Celso Martinez
Corréa) e as artes visuais (Hélio Qiticica). Os musicos tropicalistas desejaram romper com as limitacGes sonoras
da MPB e buscavam um didlogo com a atitude agressiva e rebelde do rock.

19 Filésofo e sociélogo judeu aleméo Walter Benjamin (1892-1940). Tese de nimero 7 de suas Teses e conceito

da historia, 1940.
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detrimento do que ele desejava ver: narrativas criticas que se antepusessem ao individuo
sufocado pelo consumismo, roda viva que engolia e engole a cultura, e que, para ele, ja
engolia a propria performance art e seus artistas. O tema do consumismo foi muito caro a
Oiticica. Em fevereiro de 1970, portanto, seis anos ap0s o golpe civil-militar, Oiticica
escreveu Brasil Diarréia (AHO #0328.70) !, um texto-desabafo que se tornou um dos
marcos de suas consideragdes sobre linguagem, ideias, comportamento, “experimentalidade”,
ambiguidades e ambivaléncias, na arte e na cultura brasileira. Em Brasil Diarréia ele defende
a estratégia cultural antropofagica de consumir o consumo. Muito provavelmente em
referéncia a sua percepcdo do entretenimento norte-americano de entdo, principalmente a
masica, o teatro e o cinema que, desde aquela época, tém dominado o mercado da cultura de
consumo no Brasil.

Para Oiticica, a performance art era uma forma artistica que dava seus primeiros
passos revolucionarios, mas titubeantes, sendo ele um critico &cido justamente dessas
chamadas artes “revolucionarias”; mas nem tanto em seu pensar, por seguir e ndo romper, em
ultima instancia, os modelos tradicionais dos espetaculos da Broadway, principalmente na
relacdo palco e plateia. Ele se afirmava, sobre as performances artisticas da vanguarda dos
Estados Unidos que se apresentavam naquela época, contrario ao que propagavam e
propagam até hoje — como ato revolucionario: “estas performances apresentavam apenas um
lugar comum, sendo tradicionais, pois ndo tocavam as questdes que constituiam o cerne do
fendmeno artistico de seu tempo, a relacdo de producdo com o publico atuante” (OITICICA,
2013 [1971], p. 99). Hélio Oiticica via naquelas acdes da performance arte, a confirmacéo do
distanciamento publico obra. Portanto, Qiticica “chutava 0 pau da barraca”, da arte da matriz,

considerando-a mera arte de consumo, “lata de sopa” da arte que tentava questionar.

Cor, Espaco, Tempo e Forma, a gestacdo dos Parangolés

No final da década de 1950 e inicio de seu percurso artistico vivencial, Hélio Oiticica
inventou os metaesquemas, entre 1957-1958. Composicdes em série, em sua maioria em
guache sobre cartdo, alguns em oOleo sobre tela. Uma estrutura de formas geométricas
liminares e transcendentais — a cor se deslocando do quadro —, mas sem ter um rumo para
além dele. O artista ndo se referia aos metaesquemas nem como desenhos hem como pinturas.

Durante sua estada em Nova lorque, Oiticica escreveu “Metaesquemas 57/58”, (PHO

1 Também em Hélio Oiticica — museu é o mundo (2011, p. 159). Daqui em diante identificado por Museu é o
Mundo.
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0086/72)*, um texto com data de 12 de fevereiro de 1972, no qual ele falaria em anular a cor
no encontro do plano vertical com o horizontal. O artista menciona o fim da representagéo a
partir de quadros de uma so cor. Diz ainda que ndo teve preocupacdes plasticas pictoricas, so
queria “dissecar filamentos de espago”. Além de negar a relacdo entre tempo e espaco, ele
nega a propria invengdo: “ndo ha porque levar a serio minha produgdo pré-1959”, como
veremos, ndo é bem assim. A seguir, um dos trés Metaesquemas da “Tate Collection”, de
1958 (Figura 1). Guache sobre cartdo com orientacdo horizontal. Ele apresenta formas
geométricas aplicadas diretamente sobre cartdo sem preparacdo, referéncia da galeria:
T12416. Uma das obras na qual Oiticica faz homenagem, referéncia e deferéncia a uma de

suas inspiracdes, o pintor holandés Piet Mondrian (1872-1944).

Figura 1 - FORMAS BUSCANDO ESPACO

Legenda: obsessiva dissecacdo do espaco sem tempo: frestas no plano mudo, mondrianestrutura infinitesimada.
Fonte: (OITICICA, AHO #0086.72). Disponivel em: https://www.tate.org.uk/art/artworks/oiticica-metaesquema-
t12418 Acesso em 29 out. 2019.

Apesar de ndo levar a sério sua arte em seus escritos anteriores aos Parangolés,
Oiticica apresentava uma recorréncia dos termos cor, espaco, tempo e forma, com 0s quais
elaborou as teorias artisticas de suas criacdes naquele periodo. No entanto, 0 movimento
neoconcreto de 1959, ao qual Oiticica se juntaria, marcou uma virada de rumos em sua arte. O
marco inicial do movimento se deu com a publicacdo do “Manifesto Neoconcreto”, no

Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB)™, em 21 de marco de 1959.

12 Ital Cultural — Programa Hélio Oiticica: “Texto redigido em 1972 para acompanhar o catélogo da exposi¢io
‘Metaesquemas 57/58” na Galeria Ralph Camargo, Sdo Paulo, 1972”. Disponivel em:
https://www.itaucultural.org.br/programaho/ Acesso em 7 nov. 2019.

3 FRENTE, Grupo. Manifesto Neoconcreto. 23/03/1959. In: COHN, Sérgio; REZENDE, Renato; SANTOS,
Roberto Corréa dos (org.). Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB) — 1958-1961. Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2006.


https://www.tate.org.uk/art/artworks/oiticica-metaesquema-t12418
https://www.tate.org.uk/art/artworks/oiticica-metaesquema-t12418
https://www.itaucultural.org.br/programaho/
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Os artistas neoconcretos, principalmente cariocas, estavam descontentes com 0S rumos
da arte concreta que era feita no Brasil, no final da década de 1950, principalmente em S&o
Paulo. Os artistas cariocas, que até entdo seguiam caminhos similares da arte concreta,
rebelaram-se contra a arte produzida pelos paulistas, pois julgavam ser mecanica e
exageradamente racional. Os cariocas manifestaram seu descontentamento externando
interesse justamente pela cor expressiva e pela forma significativa, rebeldia inaceitavel para
0S parametros concretos internacionais.

A partir da manifestacdo neoconcreta de 1959, Hélio Oiticica acrescentou a sua
escrita 0s termos: estrutura, corpo, mdsica, danga, incorporacdo, comportamento e
participagdo. Fios (termos) com os quais ele teceu suas novas teorizagdes artisticas, o que
ampliou sua rede de relacdes e sentidos — até a arte/invencdo das performances Parangolés. E
mesmo depois dos Parangolés, Oiticica nunca os abandonou, pois estes termos pairam
absolutos sobre seu trabalho e vale a pena repetir: estrutura, corpo, musica, danga,
incorporagdo, comportamento e participagdo. Talvez, o artista Oiticica ndo tivesse como
abandona-los, j&4 que a éarvore Oiticica'®, de espécie ciliar, do habitat de cursos d’agua
temporarios do nordeste brasileiro, necessita produzir raizes resistentes e profundas para
conseguir sustentacdo. Dessa maneira, a arvore endémica na caatinga e na vegetacdo de
transicdo entre o sertdo semiarido do Nordeste e da regido amaz6nica, uma arvore liminar, de
soleira, de passagem. Oiticica oiticica, sempre verde, desenvolve raizes resistentes e
profundas para conseguir sua sustentacdo. O artista Oiticica incorporou e foi incorporado
pelos sentidos e significados de transicdo da arvore que deu nome a sua familia.

A semente de sua arte: as cores dos guaches sobre cartdo, que Oiticica denominou
Metaesquemas nos anos 1950, se tornaram as raizes que o sustentariam em seu percurso.
Entretanto, as distingdes entre a imobilidade da arvore enraizada e 0 enraizamento que
assegurou o movimento do artista foram fundamentais. A arvore oiticica se fortalece em
tronco fixo que conecta raizes as formas e cores das folhas, das flores e dos frutos, quase
sempre verdes. O artista se fortaleceu incorporando a musica e a danca ao entdo

comportamento apolineo de assistente do cientista José Oiticica Filho, seu pai. Fortalecido e

¥ A Oiticica (Licania rigida Benth), da familia Chrysobalanaceae, ¢ uma planta tipica do sertfo nordestino, ¢
uma arvore de espécie ciliar dos cursos de agua temporarios do semiarido nordestino, sendo encontrada nos
estados da Paraiba, Piaui, Ceard e Rio Grande do Norte. Ela tem grande importancia, quer pelo aspecto
ambiental de ser uma espécie arbérea perene sempre verde que preserva as margens dos rios e riachos
temporarios na regido da caatinga, quer como espécie produtora de 6leo. Durante todo o ano, inclusive nos
periodos de seca, comuns as regides de ocorréncia natural dessa planta, mantém-se verde e fornece sombra ao
homem e diversos outros animais. Disponivel em: https://www.frutiferas.com.br/oiti



https://www.frutiferas.com.br/oiti
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dionisiaco, ele reestruturou sua agdo artistica, com o propoésito de transformar o espectador da
obra de arte em participador da acéo artistica, amalgamando arte e publico.

A recorréncia dos mesmos termos citados nos apontamentos de Oiticica — estrutura,
corpo, masica, danca, incorporacdo, comportamento e participacdo ndo € uma mera
repeticdo. Ocorreram ao longo da trajetoria do artista em um encadeamento espiral, isto €, a
cada ocorréncia os termos foram apresentados em um patamar em que estavam acrescidos ou
destituidos de algum vinculo estético, conceitual, politico etc. A rede tramada por Oiticica,
com os termos/raizes de sua arte, lhe balangou, o apoiou e finalmente o enlagcou. Um destino
determinado e determinante da acéo artistica de Oiticica.

Podemos pensar em destino para pensar o Parangolé, utilizando uma analise do
pesquisador norte-americano Richard Schechner®, em seu livro Performance Theory (2005
[1977]), em que aborda o que o filésofo grego Aristoteles (384 a.C.-322 a.C.) chamou de
“plano de vida” de todo organismo vivo. Uma forma fluida que determina sua taxa de
crescimento, aspecto, ritmo e tempo de vida. Schechner se apoia na concepg¢do de Aristoteles
de que a arte imita “esta forma” fluida para propor uma defini¢do de destino: “O destino ¢ a
interacdo entre o0 que € inato e o que é adquirido. Todo fruto é uma arvore em processo. Mas,
entre o fruto e a arvore esta o sol, a chuva, o vento, raios e o ser humano com machados™*
(SCHECHNER, 2005 [1977], p. 29, traducdo do autor'’). Os machados que Oiticica usou para
abrir caminhos para sua arte talharam os contornos, irregulares para muitos, de sua obra.

Hélio Oiticica movimentou, iluminou e fortaleceu de maneira continua e determinada
a cor, a forma, o espaco e o tempo — séis, chuvas, ventos e raios em seus termos. A musica, a
danca e o corpo o0 encaminharam para seu destino P(p)arangolé. A performance Parangolé é
uma proposta de integralizacdo de elementos que, em interacdo, configuram estruturas
moveis, esvoacantes e temporarias, como sugere a Figura 2.

Estruturas que se realizam pela incorporacéo da cor, da forma, do espaco, do tempo,
da musica, da danca. O corpo incorporado e em atuacdo deve ser impulsionado por forcas
motivadoras subjetivas — registros de sua memoria (sua histéria corporal), forcas que na
atuacdo/performance devem concretizar a internalizagdo do mundo exterior e a exteriorizacao
do mundo interior. Proposta de movimentacao que intenciona romper com condicionamentos
corporais, mentais e emocionais, que porventura tenham marginalizado alguns de nossos

(13

eus”, em favor de um “eu” socialmente aceito, reconhecido ¢ dominante.

1> professor de estudos da Performance na Universidade de Nova York.

16 «Destiny is the interplay between what is inborn and what is met. Every acorn is an oak-in-process. But between acorn
and oak is sun, rain, wind, lightning, and men with axes”.

' Onde constar “tradugio do autor” significa que as tradugdes foram realizadas pelo autor da tese.
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Figura2 — NILDO DA MANGUEIRA EM 1964

Fonte: https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=856&titulo=Parangole: anti-
obra de Helio Oiticica. Acesso em 21 out. 2019.

Usuéarios do metrd de Nova York em 1972. Hélio Oiticica saia pelas estacdes do
“subway” de Nova York acompanhado de seu amigo fotografo Andreas Valentim. Eles
convidavam 0s passageiros a vestirem parangolés e a se movimentarem com eles, conforme
registro fotografico na Figura 3.

Andreas Valentin foi um dos convidados para contribuir com recente debate sobre a
producgdo de Hélio Oiticica, organizado em 2017, por André Pitol no “Dossié Hélio Qiticica”
(ARS 30). O dossié esta disponibilizado on-line por SCIELO em Perspectiva, Humanas, 2017.
Valentin escreveu o ensaio “Fazendo arte e cinema (ou ‘quasi-cinema’) com Hélio Oiticica”,
no qual, entre outras coisas, menciona a produgdo de proposic¢Ges escritas por QOiticica em
Nova York. Trata-se de manuscritos em cadernos, folhas datilografadas e cartas que ele
enviou para amigos, em que esbogou, sugeriu e criou projetos “alguns foram realizados,
enquanto outros ainda estdo para ser colocados em pratica”. Oiticica se referia aos seus

escritos como besteiras que ele ndo desejava que fossem postas de lado. Valentim comenta:

Nas minhas frequentes visitas ao Loft 4, muitas dessas “besteiras” foram realizadas,
como quando Hélio, Romero e eu levamos Parangolés para o metrd de Nova lorque.
Essa agdo foi fotografada, filmada e narrada no texto “Clouds in my coffee”, escrito
entre 18 de fevereiro e 6 de margo de 1973 e enviado para Daniel Mas, que o0
publicaria” (VALENTIN, 2017, p. 225).


https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=856&titulo=Parangole:_anti-obra_de_Helio_Oiticica
https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=856&titulo=Parangole:_anti-obra_de_Helio_Oiticica
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Figura 3 - PARANGOLE EM NOVA YORK
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Legenda: fotografia de Andreas Valentim.
Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3653/parangole. Acesso em: 21 out. 2019.

Em Nova York, no periodo de 18 de fevereiro a 6 de marco de 1973, Hélio Oiticica
escreveu um longo ensaio batizado de “Clouds in my coffee”, uma possivel referéncia (ndo
registrada) a uma estrofe’® da musica “You're so vain”, do album No Secrets (1972), da
cantora estadunidense Carly Simon. Oiticica inicia o texto relatando a recente visita de Rose
(filha do “mangueirense” Oto, que, segundo o depoimento do artista, o havia introduzido ha

dez anos na MANGA [Mangueira]), e Teresa. Depois de muitos elogios & Rose, Oiticica

18 Oh, you had me several years ago

When | was still naive

Well, you said that we made such a pretty pair
And that you would never leave

But you gave away the things you loved

And one of them was me

I had some dreams, they were clouds in my coffee
Clouds in my coffee. (SIMON, 1972).

Oh, vocé me teve ha varios anos

Quando eu ainda era ingénua

Bem, vocé disse que nos faziamos um belo par

E que vocé nunca partiria

Mas vocé desistiu das coisas que vocé amava

E uma delas era eu

Eu tinha alguns sonhos, eles eram nuvens em meu café.
(Traducéo do autor).


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3653/parangole
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afirma que mais do que ninguém a amiga carioca sabia que ele ndo estava em Nova York

com a intencdo de se destacar, de entrar no mercado brasileiro das artes ou de competir com

producdes americanas:
[...] oucam minha gargalhada: hahaha — claro que tais pensamentos e conjecturas
partem de individuos de nivel de raciocinio bem estreito e nem sei por que ventilar
coisas tdo cretinas: pra me atormentar? Nunca — vender bem no BRASIL: eis a
ambicdo e o fim de um grupeto sem brains: GODAMMIT: deixem-me em paz — ou
calcem uma bota de 7 léguas pra me alcangar a mil anos luz de onde estdo [...].
(OITICICA, AHO #0481.73)".

O artista carioca se ressentia de ter sido ignorado por grande parte dos artistas e
intelectuais brasileiros quando ele estava no Brasil até 1970; além de ser perseguido também
por brasileiros quando morava em Nova York até 1978. Para Hélio Oiticica, ele se encontrava
sempre diante do outro. Talvez por isso ele tenha estado sempre ao lado de outros: os
companheiros do grupo Frente, alguns neoconcretistas e 0s muitos amigos que o visitaram em
seu loft nova-iorquino. Apesar de se sentir livre para pensar e fazer o que quisesse nos
Estados Unidos, o artista brasileiro se sentia vinculado ao que pensavam dele no Brasil.

O “eu” com que cada pessoa vivenciava o cotidiano da vida, sob o regime militar
instalado no Brasil, em 1964, estava condicionado a comportamentos que se encontravam
com o interdito da livre expressédo da diversidade de pensamentos, emocdes e sensacdes. No
jé citado Brasil Diarréia (AHO #0328.70)%°, Oiticica afirma que o “cu” dos cidad&os de
entdo estava condicionado a habitos “inerentes a sociedade brasileira: cinismo, hipocrisia,
ignorancia”. E preciso lembrar que estamos considerando o posicionamento de um artista que
se opunha ao regime militar de entdo. Assim como agora (2020), com um governo de
excessos a direita, 0 governo de exce¢do de 1964 suscitava apoios e oposicoes radicais.

Muito antes de inventar os Parangolés, Hélio Oiticica ja apresentava a vontade de
libertar sua arte ndo apenas das molduras, mas também das galerias e dos museus. Vontade
que ele desenvolveria e sobre a qual teorizaria até a sua mais famosa invencéo, e para além
dela em outros projetos, até sua morte em 1980. J& em 1959, em seu texto Cor Tempo, escrito
no Rio de Janeiro, Hélio Oiticica apresenta a nog¢ao de “cor metafisica” e a problematiza a

partir das nocGes de forma, de tempo, de sintese e de abstracdo. Cor que rompe o quadro e se

% Também em Hélio Oiticica — conglomerado newyorkaises (2013, p. 129): “Trata-se de um texto sobre
‘atualidades’ da sua vida em Manhattan. A visita de Rose, sua amiga do Estacio e dos tempos da Mangueira;
suas crises com o mercado de arte e com a critica no Brasil; suas andangas com Neville d’Almeida e suas novas
incursdes com seus Parangolés pelo metrdé de Nova York”. Informado pelos organizadores César Oiticica Filho e
Frederico Coelho (2013, p. 28).

20 Também em Hélio Oiticica — museu é o mundo (2011, p. 159). Daqui em diante identificado por Museu é o
Mundo.
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estrutura no espaco. Para Oiticica, eram “cores-luzes”: branco, amarelo ¢ vermelho luminoso.

Desse modo, ele afirmava que:

O quadro, se é que se possa ainda o designar desta maneira, ja ndo é composicédo
dentro de uma superficie em que a cOr (sic) aparece como apoio para sua integragao.
As duas, cor (sic) e estrutura, nascem em simultaneidade, e a forma é o resultado
final depois de ter minado o processo de feitura da obra. N&o ha, pois, funcéo para a
moldura ja que foi a estrutura mesma do quadro consumida pela cor (sic)
(OITICICA, AHO #0017.59).
A cor foi a semente germinada na obra do artista. Semente que, em sua metamorfose
de coisa viva, rompeu com as estruturas que a emolduravam. Luz e sombras desenformaram a
cor e incorporaram outras cores. Caminhava Hélio Qiticica j& para 0 amalgama vivenciado da
arte vida sem molduras.
Uma comentadora importante de sua obra, Paola Berenstein Jacques, professora de
arquitetura da Universidade Federal da Bahia (UFBA), em seu artigo “Parangolés de

Oiticica/Favelas de Kawamata?*

, identifica na invencdo Parangolé um momento importante
da trajetoria artistica do artista carioca. Afirma Jacques: “a invengdo de Oiticica decorre de
sua vontade de permitir que as cores/quadros/pinturas, saissem das paredes para 0s panos para
sambar sobre os corpos [...]” (JACQUES, 2011, p. 154). Ou seria melhor dizer sambar com os
corpos? Jacques esta obviamente se referindo a aproximacdo da obra de Oiticica com a
masica, 0s cantos e a arte coletiva que animavam o morro da Mangueira. Aproximacdo que
marcou definitivamente a guinada de rumo na vida e arte de Oiticica, pois 1a foi ele morar,
para se permitir atravessar por outros ritmos de existéncia.

O corpo como sujeito da obra passa a nortear parte significativa de sua producéo, na
dupla existéncia do carioca da zona sul do Rio. Mangueira, lugar limitrofe, invade com seu
antidiscurso, espraia e questiona o0 bom mocismo da classe média urbana. O corpo do
P(p)arangolé é um corpo incorporado, ndo apenas sobreposto, corpo negro e marginal, ndo
antiarte, mas outra arte, nova vida, arte-vida. Incorporacdo que QOiticica invocava, a partir dos
Parangolés, sempre que teorizava sua obra e que filosofava sobre sua existéncia. Sua vida e
sua arte incorporaram o samba, 0 gingado, a malandragem, o sexo e as drogas. Os sentidos
inter-relacionados, penetrados, sustentavam, conduziam e transformavam a arte de Hélio
Oiticica. Em suas consideracfes sobre arte — a sua e a dos outros —, a visdo ganhou a
companhia do olfato, do tato, da audicdo, do paladar e depois do movimento. Os sentidos

deslocando o lugar dos significados.

2! In: Fios Soltos: a arte de Hélio Oiticica (2011, p. 154), organizado pela professora de estética, Paula P. Braga,
na area de Filosofia, UFABC.
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Em 1969, Londres, Oiticica escreveu um importante ensaio “The Senses Pointing

22 [Os sentidos apontando para uma nova transformacéo],

Towards a New Transformation
em inglés, no qual ele aponta o valor dos sentidos como impulsionadores de transformacdes
na arte. No texto o artista carioca ressalta a importdncia de se ter consciéncia do
comportamento para o desenvolvimento da chamada arte processual. Hélio Oiticica se refere a
consciéncia de uma totalidade — a relacdo do mundo com o individual, como uma agéo
integral. No texto, ele aponta a relacdo de todos os sentidos com 0s quais percebemos,

pensamos e nos comportamos:

[...] olfato-visdo-paladar-audicdo e tato se misturam e sdo o que Merleau-Ponty
chamou de “simbolismos gerais do corpo”, onde sdo estabelecidas todas as relagdes
dos sentidos em um contexto humano, como um “corpo” de significagdes ¢ ndo
como uma soma de significa¢des apreendidas por canais especificos: a apreenséo e a
acdo ndo podem ser isoladas; e a ideia analitica dos sentidos se torna também uma
metafora para expressar a complexidade do comportamento humano (OITICICA,

AHO #0486.69, traducao do autor)®.
Paula Braga, professora e pesquisadora da obra de Oiticica, no ja mencionado (rodapé
p.26) Fios Soltos... (2011), contribui neste entendimento com o artigo “Conceitualismo e
vivéncia” (2011, p. 259), no qual ela discute: “Os sentidos apontando para uma nova
transformacdo”. Os apontamentos de Braga sustentam uma compreensdo abrangente das
reflexdes de Hélio Oiticica. Braga argumenta que a producdo artistica de nosso criador,
acompanhada de sua reflexdo teorica, fortaleceu o conceitual artistico no final da década de
1960. A relevancia do conceito na producdo de arte havia ganhado forca a medida que artistas
reconhecidos internacionalmente — como 0s norte-americanos Joseph Kosuth (1945-), Robert
Smithson (1938-1973) e Sol LeWitt (1928-2007) — articulavam suas teorias sobre as proprias
obras. A critica ao esteticismo e a mercantilizacdo era o terreno comum no qual alguns
artistas buscavam criar seus préprios territorios. Esses artistas tinham motivacdes pessoais
distintas, que iam da pesquisa estética ao engajamento politico. Hélio Oiticica foi, no Brasil,
um dos artistas que conceituaram a propria arte, até contraditoriamente, quando, por exemplo,

se posicionava avesso a arte conceitual.

22 Texto escrito entre 18 ¢ 25 de junho de 1969 “para ser apresentado no Simpésio de Arte Téctil, na Califérnia”.
Também foi submetido a revista de arte britdnica Studio International, mas ndo foi publicado. Informacéo do
Programa Hélio Oiticica — Itau Cultural e por Paula Braga em “Conceitualismo e Vivéncia”, capitulo do livro
Fios Soltos: a arte de Hélio Oiticica (2011, p. 259).

2 «smell-sight-taste-hearing and touch mingle and are what Merleau-Ponty once called the ‘body’s general
symbolics’, where all senses relations are established in a human context, as a ‘body’ of significations and not a
sum of significations apprehended by specific channels: The apprehension and the action cannot be isolated,
and the analytical idea of the senses becomes a metaphor to express the complexity of human behavior”.
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Parangolé: uma obra-acao de relacGes

A primeira e mais estreita das relacdes do Parangolé é com o proprio Hélio Oiticica. A
partir de sua invencdo, o artista nunca parou de reinventa-la e de ampliar o escopo de sua
abrangéncia de acdo artistica — acdo que contesta a existéncia da obra de arte separada da
participagcdo do espectador/participador e da obra Unica. Nas diversas mencdes que fez ao
Parangolé, em épocas, contextos e com contetdos distintos, Hélio Oiticica ndo se descuidou
em apresentar determinacgdes. Sua obra-acdo deveria buscar sua expressdo na totalidade das
relacOes entre os elementos que compdem cada parangolé:

— No plano material, as relacdes devem se estabelecer entre cores, plasticos, telas,
aniagem e tecidos (textura, peso e maleabilidade); entre as formas e 0os cumprimentos
— que poderdo evocar imagens de asas e de caudas, por exemplo.

— No plano das movimentacgdes, as relagcdes acontecem no carregar, no vestir, no correr,
no pular, rodopiar e no dancar. As motivacgdes, 0s interesses e as intencdes de cada
performer sdo revelados, disfarcados e até suprimidas no modo como as acdes Sao
executadas. Correr carregando um longo e pesado pedago de plastico amarelo em
forma de retdngulo é diferente de dancar envolto em um longo e leve véu de tule
vermelho: signos diversos para motivacoes, interesses e intencdes diversas.

— A totalidade da performance acontece em um plano simbdlico em construgdo, na
relacdo das relacdes. Também constituem esse plano simbdlico as palavras de ordem,
ou melhor, frases com as quais, em 1964, Oiticica propés uma reordenacdo da ordem
vigente, ordem para vigiar os comportamentos daquela época: Seja Marginal Seja
Heroi, Estou Possuido, Incorporo a Revolta e muitas outras.

Dois ensaios, que Oiticica denominou de monografias, fazem parte da invencéo

Parangolé: “Bases fundamentais para uma definicdo do ‘Parangolé’®*, com data de

novembro de 1964 (sem precisar o dia) e “Anotacdes sobre o ‘Parangolé>*, com data de 25
de novembro de 1964. A primeira parte de “Anotacdes...” foi escrita na sequéncia de “Bases
fundamentais...”, as outras de 6 de maio de 1965 a julho de 1966. Em ambos os textos, Hélio
Oiticica aponta direcionamentos para a atuagdo e compreensdo da acdo Parangolé. Na

primeira parte de “Anotacdes...”, ele explicou que:

24 A partir de agora, sera identificado como “Bases fundamentais...” (AHO #035.64). Este texto também faz
parte de Aspiro ao Grande Labirinto (1986, p. 65), daqui em diante identificado por AGL, e Museu é o0 Mundo
(2011, p. 67);

% A partir de agora, seré identificado por “Anotagdes...” (AHO #0070.64). Este texto também faz parte de AGL
(1986, p. 70) e Museu é o0 Mundo (2011 p. 73).
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Desde o primeiro “estandarte”, que funciona com o ato de carregar (pelo espectador)
ou dancar, ja aparece visivel a relagdo da danca com o desenvolvimento estrutural
dessas obras da “manifestagdo da cor no espaco ambiental”. Toda a unidade
estrutural dessas obras estd baseada na “estrutura-acdo” que ¢ aqui fundamental; o
“ato” do espectador ao carregar a obra, ou ao dancgar ou correr, revela a totalidade
expressiva da mesma na sua estrutura: a estrutura atinge ai 0 maximo de acédo
propria no sentido do “ato expressivo”. A acdo ¢ a pura manifestacdo expressiva da
obra (OITICICA, AHO #0070.64).

Os Parangolés rodopiam, saltam, repetem, colorem, formatam, justapdem, sobrepdem,
separam, ocultam e mostram os termos de Hélio Oiticica. Para refletir sobre sua experiéncia,
registrada em seus escritos, e para expressar minha propria experiéncia, eu observo o que o
artista escreveu pela visao das janelas de Langer, de Burke, de Bakhtin, de Schechner, de
Camargo e das minhas. Janelas cujas molduras estdo iluminadas/perpassadas por outras
visoes.

A acdo como pura manifestacdo expressiva da obra, nas palavras de Oiticica, ou a a¢do
simbodlica da performance Parangolé acontece nas relagdes minimas entre cada composicao;
nas relacfes mais abrangentes entre grupos de elementos que constituem as composicoes; nas
relacfes das movimentagdes com o que estd na articulagdo de cada performance; nas relagdes
do performer com tudo isso e mais seu proprio corpo, seus sentimentos/emocdes e
pensamentos/intencBes; e nas relagbes de sua atuagdo com a presenca dos
observadores/participadores, obra-acdo coletiva. A atuacdo do participador propositor do
Parangolé, como arte cénica, afeta e é afetada pela recepcdo. Como isto acontece? Vai
depender de como o performer percebe a recepcdo e de como o espectador percebe e atua a
performance, uma obra de arte em movimento, em fluxo, sem ponto de partida.

O artista Oiticica propés com sua obra-acdo a atuacao/performance do espectador,
uma nova relacdo obra e participante, transportando este a condicdo de participador
proponente. Estdo em jogo nesta proposicdo varias nuances da acdo simbolica da linguagem
P(p)arangolé. As de quem confecciona o parangolé e, portanto, de quem determina 0s
materiais, as cores e as formas; as de quem incorpora 0 parangolé e atua a performance
Parangolé (disponibilizando o corpo, a mente, as sensacfes e as emocgdes); nas de quem
assiste e se deixa ou ndo se afetar pela linguagem; na constru¢do do ato improvisado em
fluxo, sem elaboragdes prévias.

A atuacdo incorporada dessa performance/linguagem pode ser alimentada também
pela recepcgédo/percepcdo dos espectadores. A proximidade ou distancia que propiciara, ou
ndo, o envolvimento dos que assistem a performance. Estes podem se apresentar,

previsivelmente mediante aplausos, palavras de encorajamento, risos, siléncios ou vaias.
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Ademais, imprevisivelmente, sabe-se 1a como. Por sua vez, a performance em sua totalidade,
0 que inclui sua insercao na cultura, procura se atualizar nas demandas sdcio-politico-culturais
de interesse do artista propositor. A performance Parangolé arte € vida e, a0 mesmo tempo,
uma linguagem que problematiza a existéncia humana no seu empenho de construcdo de
narrativas.

Em seu texto Inter-relacdo das artes”®, de 1960, Hélio Oiticica propaga que o artista
deveria incorporar a obra de arte, de modo que deveria tornar ou transformar o invisivel do
cotidiano em visivel artistico — em que interior e exterior se fundem, cotidiano estranhado.
Em seus termos: “A arte € o invisivel que se torna visivel, ndo como um passe de magica,
mas pelo préprio fazer do artista com a matéria que se torna a obra” (OITICICA, AHO
#0121.60). Desse modo, a arte ocupa espacos na vida cotidiana e a vida cotidiana ganha
contornos de arte, espacos que podemos transformar em lugares de acdo artistica, que pode
transformar tanto o individuo quanto o coletivo. Acdo que pode tanto acontecer na arte
convencional como o teatro, 0 cinema, 0 circo e a danga; quanto em performances artisticas,
como intervengdes em espacos urbanos e outros; como também pela participacdo em
performances culturais — seja seguindo um cortejo religioso, dancando e cantando em uma
festa tradicional, ou qualquer outra manifestagdo da cultura. Arte e cultura revolvendo
camadas férteis — jogo artistico cultural de revelacdo e ocultacdo — palimpsesto. O que o
carnaval desnuda a semana santa encobre. Um eu que destoa em passos no carnaval, outro
“eu” que entoa tercos e ladainhas nas procissfes da Semana Santa. A arte e a cultura nos
oferecem a possibilidade de sermos outros sem deixar de sermos ndés mesmos. Todos 0sS
outros estdo fora de mim, mas é no meu interior e exterior que me desdobro em outros “eus”,
e ocupo simbolicamente o lugar do coletivo, sem abandonar meu lugar de individuo.

Arte e linguagem sdo estruturadas em um campo comum — as formas simbolicas:
palavras (faladas e escritas), imagens (desenhos, pinturas, fotos, filmes, videos etc.), gestos,
sons, objetos, movimentos, memdrias, respiracdes etc. Pela agdo humana formas e conceitos
intersectam-se, completam-se e transformam-se, amalgamam-se provocando e transformando
também os sentidos. A nogdo de simbolo (e seus desdobramentos: simbologia, simbolismo e
acdo simbdlica) é um fio condutor que orienta esse curso, sem, no entanto, ignorar outras
perspectivas que ao longo do percurso apontam desvios, atalhos, bifurcagdes, encruzilhadas e

até becos sem saida.

% Inter relacio das artes, grafado sem hifen, AHO #0121.60 (manuscrito em folha de caderno); AHO #0182.59
(datilografado); também em AGL (1986, p. 21) e em Museu é o0 Mundo (2011, p. 19).
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Em seu livro Sentimento e Forma (1980 [1953]), a especialista em filosofia da arte e
musicista norte-americana Susanne Langer (1895-1985) prop6e uma teoria da arte apoiada e
desenvolvida a partir de uma teoria do simbolismo e do papel da estrutura simbolica nos
varios dominios da acdo humana. Ela distingue os simbolos ndo discursivos da arte dos
simbolos discursivos da linguagem, estabelecendo assim que a arte € uma forma altamente
articulada de relagdo entre o conhecimento intuitivo e os padrdes da vida. Desse modo, 0s
simbolos em sua forma, movimento, emocdo e sentimento desenvolvem com a arte uma
relacdo que a linguagem discursiva, sintética, € incapaz de transportar, teorias anteriormente
desenvolvidas por ela em Filosofia em Nova Chave: um estudo no simbolismo da Razé&o, do
Rito e da Arte (1942).

Na introducéo de seu Sentimento e Forma, Langer (1980 [1953], p. Xv) apresenta uma
defini¢do sintética de simbolo: “[...] € qualquer artificio gracas ao qual podemos fazer uma
abstracdo”. Em Filosofia em Nova chave..., Susanne Langer (1942, p. xiii) descreve que sua
proposta é procurar especificar os significados de termos como expressdo, criacdo, simbolo,
significacdo, intuicdo, vitalidade e forma orgénica para articular a natureza da arte com o
sentimento humano. Ademais, construir uma infraestrutura intelectual para estudos
filosoficos, gerais ou detalhados, relacionados com a arte.

No capitulo vinte, quase ao final de Sentimento e Forma, Langer (1980 [1953], p.
383) apresenta a definicdo, agora mais desenvolvida de simbolo. Para ela, arte e linguagem se
estruturam pelas articulacdes dos simbolos, entretanto, se ha muito em comum, ela aponta
uma distincdo radical entre as duas, trata-se de construcBes desconformes, opostas,
dissonantes, discordantes. Na linguagem, os simbolos, apesar de articulados, mantém-se
particulares; na arte a articulagdo os estrutura em um simbolo Unico, pois sdo de natureza

diversa, indivisivel, como descreve S. Langer:

Uma obra de arte é um simbolo indivisivel, Gnico, embora seja um simbolo
altamente articulado; ndo é, como um discurso (que também pode ser considerado
como uma forma simbdlica Unica), composto, analisavel em simbolos mais
elementares — sentencas, oragdes, frases, palavras, e mesmo partes significativas de
palavras: raizes, prefixos, sufixos, etc.; selecionados, arranjados e permutdveis de
acordo com “leis da linguagem” publicamente conhecidas. Pois a linguagem, falada
ou escrita, € um simbolismo, um sistema de simbolos; uma obra de arte é sempre um
simbolo primério. (LANGER, 1980 [1953], p. 383).

Uma obra de arte €, antes de tudo, um simbolo primario, primeiro, primevo, ndo é um
simbolo de algo, expresséo de algo, ela tem uma presenca em si, apresenta-se ou presenta-se

em sua forma primeira, enquanto a linguagem remete a algo, € simbolo de algo, a arte antes

de tudo se presenta, enquanto a linguagem representa. A linguagem pode ser decomposta em
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sentencas, oracdes, frases, palavras, sufixos (LANGER, 1980 [1953], p. 383). A arte possui
semelhangas com as formas de sentimento, mas ndo sao suas formas de “representagéo”27;
sdo, portanto, formas elaboradas de sentimento, como define Langer.

Para o professor Robson Corréa de Camargo®®, a arte apresenta uma existéncia
ambigua, paradoxal, dual e contraditéria como simbolo, mas também como linguagem®. Arte
é e ndo é linguagem. Hélio Oiticica, assim como a Guernica de Picasso, e Imagine de
Lennon, ajudam-nos a entender esse duplo estado, em trés instancias — presentacao,
apresentacao e representacao.

Desse modo as linguagens, inclusive as artisticas — feitas as necessérias distin¢bes —
sdo construidas e percebidas a partir de sistemas de relagdes entre os simbolos, que, por sua
vez, sdo usados nas relacdes sociais que estabelecemos entre nds. Como vemos, Langer (1971
[1962], p. 82) aborda o simbolo da arte como resultante da “criagdo de formas perceptivas
expressivas do sentimento humano”, um simbolo de sentimentos, pois a arte “simboliza os
sentimentos”. A arte, assim concebida, ndo transmite conceitos, nem mimetiza a natureza,
portanto, ndo tem como funcdo obrigatdria a comunicacdo, pois esta, na obra de arte, pode
ocorrer inclusive como antidiscurso (Magritte) ou mensagem subliminar (Qiticica). Se a arte
concretiza sentidos e sentimentos, a forma da arte é “o proprio contetido”, o intuito do artista
é a concretizacdo e elaboracdo de sentimentos e sentidos, jogando inclusive com seu sentido
comunicativo. Esses sentimentos ndo séo os do autor, mas da coletividade em seu momento
historico.

Os atos de vida de Hélio Oiticica, que sdo também ambiguamente e paradoxalmente
atos artisticos, atos de presenca, atos de vida e de linguagem. Ele se apresentava em suas
invencdes construidas — objetos e proposicOes de agdes artisticas; e as explicava em suas
comunicacdes — folders, notas, entrevistas, ensaios, cartas e outros. Oiticica pressentia que
ndo podia contar apenas com a intuicdo primeira para que pudessem compreender o todo de
suas invencdes. Ele precisava decompor sua obra em termos, frases, paragrafos, ensaios,
artigos (discurso) para que os espectadores/participantes pudessem recompé-la a partir da
articulacdo de “pequenas” intuigdes.

Nao ¢é tarefa facil analisar a obra-vida de Hélio Oiticica, para isto vamos precisar de

varios instrumentos cirargicos, janelas de termos, para tentar entender Oiticica vivo. Chamo

2’ Conversa com o orientador em dezembro de 2019.

% professor de teatro da UFG. Professor fundador e primeiro coordenador do programa de pés-graduagéo
interdisciplinar em performances culturais em 2012, na Escola de MUsica e Artes Cénicas (UFG). Atualmente o
PPGIPC esta vinculado a Faculdade de Ciéncias Sociais (UFG).

2 Conversa com o orientador em dezembro de 2019.
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em meu auxilio aspectos do pensamento de Kenneth Burke, Mikhail Bakhtin (1895-1975) e
finalmente Richard Schechner (1934-). Necesséario é que se entendam um pouco os pontos de
partida e de chegada. A proposta de Oiticica desestabiliza a arte e sua critica, que se viu em
busca de novas reflexdes. Somos seres gregarios e vivemos em grupos cada vez maiores e em
espacos cada vez menores. As interag0es sociais criam demandas materiais e mentais cada
vez mais complexas. Queremos a proximidade de uns e a distancia de outros. Inventamos e
desenvolvemos habilidades e técnicas que nos permitem conviver com quem gueremos e com
guem ndo temos escolha. A cooperacdo e a competicdo se confundem em nossas
aproximagoes e distanciamentos. Sob 0 jugo das demandas de socializagdo, vivenciamos
experiéncias cotidianas e ndo cotidianas, entre elas as experiéncias artisticas.

Em nossas interagdes sociais, nos construimos linguagem verbal e ndo verbal —
sistemas simbdlicos complexos — que determinam entendimentos e desentendimentos entre
nos. Nossa compreensdao sobre o que é linguagem vem mudando: linguagem vista
inicialmente como representacdo; depois como atos da fala; expandiu-se para mais que
apenas a lingua, como performances de subjetividades e de praticas ndo representacionais; e
tem sido diversificada para considerar o cotidiano como experimento. Ha algo além da lingua
e que nem sempre fala. Os contetdos e as formas da linguagem nos revelam e nos ocultam e
tém participacdo fundamental nas nossas aproximacdes e nos nossos afastamentos. Muitos
tentam, em suas interagdes, garantir seus interesses individuais e coletivos, confiados em

condutas supostamente éticas e amparados por acGes que se querem estéticas.

Janelas Narrativas um: Kenneth Burke

As guestdes que Hélio Oiticica abordou nos anos 1960 reverberavam o pensamento de
importantes artistas/pensadores. A titulo de exemplo, indico alguns dos mais mencionados por
ele, tais como: o autor do drama tragico Fausto, um dos mais importantes escritores romanticos
alemaes — Johann W. von Goethe (1749-1832); o filésofo prussiano Friedrich Nietzsche (1844-
1900); o artista plastico russo Wassily Kandinsky (1866-1944); o pintor holandés Piet Mondrian
(1872-1944); o filésofo alemdo Ernest Cassirer (1874-1945); o pintor soviético, nascido na
Ucrania, Kazimir Malievitch (1879-1935); o pintor e poeta suico Paul Klee (1879-1940); o
dramaturgo francés Antonin Artaud (1896-1948); o filésofo francés Maurice Merleau-Ponty
(1908-1961).
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Em um texto/fragmento com data de 2 de dezembro de 1960, ao final da era Juscelino
Kubitschek, Hélio Oiticica citava uma das reflexdes de Goethe que podem ser consideradas
como um dos paradigmas de sua intervencdo, conforme aponta Camargo (CAMARGO,
2019)30: “Nédo ha maneira mais segura de afastar o mundo nem modo mais seguro de enlacé-
lo do que a arte” (AHO #0182.59)%. Hélio Oiticica ndo se preocupava em desenvolver os
fragmentos de seus inspiradores, nem tampouco em esclarecer o quanto ele conhecia dos
autores que citava. Ele certamente ja estava cimentando com a filosofia, revolvendo os
caminhos parangolados.

Em 1970, Hélio Oiticica ganha uma bolsa para estudar artes na Fundacao
Guggenheim™ e instala-se no East Village, em Nova York, local central para a vanguarda
artistica dos Estados Unidos nos anos 1960. Seu pai, 0 entomologista, matematico e fotografo
inovador José Oiticica Filho, considerado um dos grandes fotografos internacionais no
periodo 1947-1950, trabalhara no Museu Nacional de Washington D.C., Smithsonian, com
bolsa também da Fundacdo Guggenheim.

Oiticica, antes de partir para seu exilio voluntario em Nova lorque, vivendo ainda no
Rio de Janeiro, ele escreve sobre a bolsa que havia recebido em carta para Lygia Clark, que
estava em Paris e com quem mantinha intensa correspondéncia. Oiticica explicita sua
satisfacdo em ir para Nova York e sua decep¢dao com o Brasil: “Adoro aquela cidade e ¢ o
unico lugar do mundo que me interessa. [...] depois de trabalhar aqui completamente
desrespeitado e sempre ‘a margem’, aturar indiferencas etc.,” (OITICICA, 1998 [1970], p.
161). Ao longo dos oito anos que viveu em Nova York, a opinido do artista sobre a cidade e
sobre o0s norte-americanos vai sofrer muitas mudancas.

Hélio Oiticica, em seu trabalho, utilizou-se de termos correntes da lingua portuguesa e
da lingua inglesa, também inventou novas combinacdes, modificacdes, acréscimos e
subtracGes de letras e silabas para propor novos simbolos para sua arte de modo que
remetessem a ideias, a pensamentos, a no¢oes, a sentimentos, a emocdes e a outros simbolos.
Simbolos com os quais ele apresentou, representou e fez presentes a cor, a forma, o tempo, o
espaco e a estrutura dos objetos e das agdes de suas proposicBes artisticas. Termos que

enquadram novas leituras para sua rica producdo. Por exemplo, para a manifestacdo realizada

%% Conversa com o orientador em 26 de outubro de 2019.

31 Também em AGL (1986, p. 24) e Museu é o Mundo (2011, p. 27).

%2 «Comprometida com inovagdo, a Fundagdo Solomon R. Guggenheim coleciona, preserva e interpreta arte
moderna e contemporanea, também investiga ideias sobre culturas mediante iniciativas de curadorias dinamicas
e educacionais e colaborativas. Com sua constelacdo de museus: distintos tanto na arquitetura quanto
culturalmente: exposicdes, publicacbes e plataformas digitais, a fundacdo combina audiéncias locais e globais™.
Texto divulgado na pagina digital da Fundagéo (Tradugdo nossa). Disponivel em
https://www.guggenheim.org/about-us Acesso em 2 mar. 2018.



https://www.guggenheim.org/about-us
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em 1968 no aterro do Flamengo, no Rio de Janeiro, ele deu o nome de
APOCALIPOPOTESE®, Sobre o evento, Oiticica escreveu um texto com 0 mesmo nome,
com o subtitulo: “No Rio, Aterro, 18 agosto de 68”, ele finaliza o texto com local e data:
“Universidade de Sussex, Brigton — 22/29 out. 1969”. A respeito do evento diz: “Contato
grupal coletivo: ndo imposicdo de uma ‘ideia estética grupal’, mas a experiéncia do grupo
aberto num contato coletivo direto” (OITICICA, AHO #0146.68). Além do titulo, sdo
composicdes inventadas também, os nomes de alguns parangolés que homenageavam alguns
amigos: “Gileasa” em homenagem a Gilberto Gil, “Caetelesveldsia” para Caetano Veloso,
“Guevarcalia” para Che Guevara, “Xoxoba” para Nininha da Mangueira.

O livro Hélio Oiticica: conglomerado newyorkaises (2013), organizado por seu
sobrinho César Oiticica Filho e Frederico Coelho, retine escritos do artista de 1971 a 1977,
periodo que morou em Manhattan, EUA. Um registro no qual Oiticica prosseguiu inventando
termos como estratégia de enquadramento de suas proposi¢des artistico-culturais. Na
primeira pégina, encontra-se uma experimentagdo com a palavra New York, aproveitada
pelos organizadores para dar titulo ao livro:

NEWYORKAISES - French

NEWYORCASES - Wall St. Record Storage Co.

NEWKOSMAISES - mixed Eng-French

NEYKOSMOSIS - Eng.

NEYKOSMAISES - mixed Eng. — French

NEWYORKIANA - mixed Eng. Port.

NOVORQUIANA - plain Port.

NEWYORQUIANA - mixed Eng. — Port.

Fundamentos tedricos das ideias: termos de analise

Para analisar a complexa linguagem performance P(p)arangolé, eu escolho a
confluéncia de vertentes distintas do pensamento de trés autores. Primeiro de Kenneth Burke
(1897-1993), tedrico literario que apresentava a literatura como acgdo simbolica, uso uma
categoria de linguagem que estd proposta em seu ‘“Terministic Screens” [“Dramatismo:
Janelas de Termos™]. O conceito de dramatismo comecgou a ser desenvolvido por K. Burke a
partir de 1931 e foi publicado no livio A Grammar of Motives (1969b), em 1945.

%3 A manifestagao encerrou 0 evento “Um més de criagio”, promovido pelo Diério de Noticias e coordenado por
Frederico Morais. Informado por Celso Favaretto (2015 [1992], p. 179).
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As “Janelas de Termos” emolduram a linguagem que é tomada como ac¢do simbolica;
isto é, os simbolos que compdem a linguagem: apresentam, representam ou omitem ideias,
pensamentos e sentidos, nos parametros de um determinado contexto. A partir do que é
apresentado, representado ou substituido, pode-se inferir, interpretar e atribuir motivos,
interesses, valores e significados para a narrativa. O dramatismo é um método de anélise que
propde a investigacdo da acdo do ser humano em interagdo social (linguagem).

Os estudos de Kenneth Burke sobre linguagem como acdo simbdlica estdo em
consonancia com as formulag6es sobre as realizacdes culturais da humanidade, desenvolvidas
pelo filésofo alemdo (nascido na Pol6nia) Ernest Cassirer (1874-1945). Cassirer examinou a
relacdo do ser humano com o simbolo, como pode ser acompanhado em seu Linguagem e
Mito (2017 [1925]) e em Ensaio sobre o0 Homem: introducdo a uma filosofia da cultura
humana (1994 [1944]). Kenneth Burke, por sua vez, no ensaio “Definition of Man”
[Definigdo do Homem], desenvolve seu pensamento a partir da ideia de que “o homem ¢ um
animal que usa simbolos” (1973 [1966], p. 3).

O pensamento dos dois filésofos se encontra, principalmente, no entendimento de que
0 ser humano é um operador de simbolos e, a0 mesmo tempo, utilizador e falsificador de
simbolos. Para Cassirer o ser humano inventa simbolos para explicar, justificar e entender seu
mundo interior e exterior. Burke entende, de forma particular, que a linguagem se desenvolve
em resposta a necessidade primeira do agir. O simbolo como resposta ao agir, acdo simbolica
como construcdo da linguagem/realidade. Linguagem é assim uma forma da acdo simbdlica,
em que a arte abstrai e espelha os principios da acéo.

Em 1944, a Yale University Press publicou o ensaio de Cassirer: An Essay on Man —
an introduction to a philosophy on human culture, traduzido em 1994, no Brasil, com o titulo:
Ensaio sobre o homem: introducdo a uma filosofia da cultura humana. Do referido ensaio,
destaco trés fragmentos do capitulo Il, “Uma chave para a natureza do homem: o simbolo”,
para apontar possiveis desdobramentos do pensamento de Cassirer nos estudos de Burke, o
que amplia o0 nosso entendimento da complexidade do pensamento/arte de Qiticica.

Néo estando mais num universo meramente fisico, 0 homem vive em um universo
simbdlico. A linguagem, o mito, a arte e a religido sdo partes desse universo. Sdo 0s
variados fios que tecem a rede simbdlica, 0 emaranhado da experiéncia humana. [...]
Em vez de lidar com as proprias coisas 0 homem esta, de certo modo, conversando
constantemente consigo mesmo. Envolveu-se de tal modo em formas linguisticas, as
imagens artisticas, simbolos miticos ou ritos religiosos que ndo consegue ver ou
conhecer coisa alguma a néo ser pela interposicdo desse meio artificial. [...] o
homem nédo vive em um mundo de fatos nus e crus, ou segundo suas necessidades e
desejos imediatos. Vive antes em meio a emocgdes imaginarias, em esperancas e
temores, ilusdes e desilusdes, em fantasias e sonhos. “O que perturba e assusta o
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homem”, disse Epiteto, “ndo sdo as coisas, mas suas opinides e fantasias sobre as
coisas” (CASSIRER, 1994 [1944], p. 48-49, grifos do autor).

A énfase de Cassirer na natureza simbolica do ser humano, para os quais apontam os
fragmentos supracitados, esta indicada também na percep¢do da acdo simbdlica de Kenneth
Burke, com a qual eu fundamento o capitulo 4 desta tese. Os dois autores nos encetam a
dimensdo da complexidade, que é nds nos compreendermos e lidarmos com os problemas do
mundo. O individuo e seus mundos, como sdo percebidos, apresentados e representados em
nossas a¢des simbdlicas.

O trabalho de Burke é pouco conhecido entre nos brasileiros, apesar de ser ele um dos
reconhecidos antecessores dos estudos das performances culturais e dos postulados sobre
interacdo social, elaborados posteriormente pelo sociélogo canadense Erving Goffman (1922-
1982), com nitida influéncia, ndo reconhecida por este, de K. Burke. Pela perspectiva de
analise desse método, linguagem é acdo e, portanto, uma analise critica da linguagem deve
ndo apenas considerar 0 enunciado da linguagem, mas também o seu agente, a cena na qual
ela se realiza, os meios (a agéncia) pelos quais ela é realizada, as forcas que movem o agente
(motivos) e o ato da acdo. Um 6timo ponto de partida para se entender o universo simbolico
de OQiticica.

Os estudos de linguagem de Kenneth Burke contribuiram fundamentalmente para os
estudos da vida social, com a utilizacdo da performance teatral como metéafora para os estudos
da acdo humana, o dramatismo. Essa nocéo de performance seria desenvolvida posteriormente
por Goffman em seu estudo The Presentation of Self in Everyday Life®*, em 1956. Nesse
registro, que no seu prefacio é anunciado como um manual, o pesquisador canadense
desenvolve (GOFFMAN, 1956, p. 83) a ideia apresentada por Kenneth Burke no seu livro
Permanence and Change, publicado trés anos antes (BURKE, 1953, p. 309) sobre as
respostas compartimentalizadas que confundem e atormentam o performer. Erving Goffman
definiria performance como sendo toda a atividade de um individuo “[...] que ocorre durante
um periodo marcado por sua presenca continua diante de um grupo especifico de
observadores e a qual (atividade) tem alguma influéncia sobre os observadores” (GOFFMAN,
1956, p. 13, tradugdo do autor)®.

% Estudo realizado no Centro de pesquisa em Ciéncias Sociais da Universidade de Edimburgo — Escdcia.
Publicado no Brasil pela Editora Saraiva com titulo levemente modificado: A Representacéo do Eu na Vida
Cotidiana.

% «[...] which occurs during a period marked by his continuous presence before a particular set of observers
and which has some influence on the observers”.
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A atuagdo P(p)arangolé é uma performance que se presenta na vida cotidiana e se
completa na acdo do espectador, arte e atividade cotidiana. Aprendemos, com o dramatismo
de Burke, que construimos linguagem e somos construidos por ela em acdes e interacdes
sociais. Nesse sentido, a acdo artistica, a performance P(p)arangolé é uma linguagem
elaborada que revela, oculta e contradiz inten¢fes. Uma linguagem na qual a acdo simbdlica
instiga a perceber, a sentir, a pensar e quicd a modificar comportamentos. Penso que a forca
motriz de transformacdo que afetou Hélio Oiticica seria gerada por sua percepcdo dos
conflitos entre intengdes, interesses, conveniéncias, conivéncias do individuo e entre
individuos e do coletivo heterogéneo concebido como homogéneo. Seus P(p)arangolés

tencionaram a relacdo cotidiano/arte na atuacéo dos performers cotidianos.

Figura 4 — 1896. FIVE MEN IN A MEETING

Legenda: um encontro de “eus”. Trata-se de uma “ilusdo de Otica” em que a pessoa aparece reunida com ela
mesma.

Fonte: Multi-photography, The Encyclopaedic Dictionary of Photography 1896, page 285, Google Books in
http://www.deceptology.com/2011-11/8-photos-of-five-who-sit-optical.html Acesso 27 dez. 2019.

Janelas Narrativas dois: Mikhail Bakhtin e a exotopia

Adensando as proposi¢des de K. Burke, eu proponho ainda como recorte de analise, a
exotopia — excedente de visdo, conceito proposto pelo filésofo russo Mikhail Bakhtin (1895-

1975) — para que se aprofunde na questdo da relacdo da obra com o espectador como


http://www.deceptology.com/2011-11/8-photos-of-five-who-sit-optical.html
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performer nos (P)parangolés de Oiticica. O conceito de exotopia é apresentado no texto O
Excedente da Visdo Estética, producdo dos anos 1920, como descreve Todorov, e que foi
publicado no livro postumo Estética da Criacdo Verbal, publicado pela primeira vez em
Moscou, em 1979, e no Brasil, em 1997,

Bakhtin (2003 [1979], p. 21) descreve, com a exotopia: “quando contemplo no todo
um homem fora e diante de mim, nossos horizontes concretos efetivamente vivenciaveis néo
coincidem”. O que estd acessivel a mim estd inacessivel ao outro, reciprocamente. O que
vemos um no outro “¢ condicionado pela singularidade e pela insubstitutibilidade do meu
lugar no mundo [...]” (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 21). Nossas intera¢Oes sociais/construcoes
de linguagem se fundamentam em grande parte no que eu nao sei do que o outro sabe de mim
e vice-versa.

O que vivenciamos ndo se exterioriza totalmente na imagem que percebemos de nos
mesmos, nem corresponde totalmente a imagem que os outros tém de nds. No P(p)arangolé o
que o outro V&, pensa e sente completa a atuagao/performance. No entanto, o que se consegue
apresentar na acdo/performance € apenas parte do que se vivencia. Para Bakhtin, “o visivel
apenas completa o vivenciavel de dentro e, sem duvida, tem importancia meramente
secundaria para a realizacdo de uma agdo” (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 40). A imagem né&o
abarca a vivéncia interior em sua totalidade, ou talvez a vivéncia ndo possibilite uma
percepcdo e uma apresentacdo totalizantes. Atuar/performar por um lado, observar a
performance por outro e o incorporar do espectador engquanto vivenciador sdo lugares
diferentes de construcdo de experiéncia e de conhecimento. A primeira situacdo é o lugar dos
sentidos incorporados de quem atua; a segunda, o lugar dos sentidos afetados, de quem
observa; e o terceiro desenvolve uma experiéncia limite de fronteira que estabelece um
territério de passagem e vivéncia dupla e constante dos lugares incorporados e afetados
(CAMARGO, 2019)*".

Janelas Narrativas trés: Richard Schechner

% Ha duas edicdes em portugués, uma traducdo do francés de Maria Ermantina Galvdo G. Pereira (Editora
Martins Fontes, 1997) e uma traducdo direta da publicacdo russa de 1979, de Paulo Bezerra, apresentada pela
mesma editora em 2003. A linguagem das duas edic¢Oes difere. Optei por usar a traducdo de Paulo Bezerra de
2003 por ser esta direta do original. A edicdo francesa traz prefacio de Tzvetan Todorov com importantes
informacdes sobre os textos selecionados, o qual considera que estes textos incorporam, agora, mais um aos
diferentes Bakhtin ja conhecidos, o “fenomenoldgico e talvez existencialista” (Traducdo de Maria Ermantina de
A. P. Galvdo).

%7 Conversa com o orientador em novembro de 2019.
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Para finalizar a andlise do pensamento-obra de Hélio Oiticica, eu investigo, na
linguagem P(p)arangolé, o que esta para além da imitacdo ou representacdo da realidade, ou
ainda, para além da expressdo de estados mentais e emocionais, 0 que o P(p)arangolé
presenta. A arte/linguagem € aqui abordada como acdo e como evento; isto €, forma,
conteddo e estrutura — ética e estética que as acles artisticas produzem quando da
performance — das interacdes sociais. Para este modo de consideracdo da arte, a terceira
vertente de pensamento — na qual busco apoio e sustentacdo — estd no que Richard Schechner
propbs como parte de sua teoria da performance. No Capitulo Il do seu livro Performance
Theory (Teoria da Performance), de 1977, ele denominou, desenvolveu e exemplificou esta
maneira especial de constituir e lidar com a experiéncia artistica de “Actual”. Um evento de
mimeses — apresentacdo, imitacdo, representacao e expressao —, ndo da vida, mas das acdes
do viver. No capitulo “Actuals”, Schechner (2005 [1977], p. 28) estrutura sua argumentacéo
no que ele diz ser um esbocgo de interpretacdo do pensamento do filésofo grego Aristoteles
(384 a.C.-322 a.C.) sobre arte. Richard Schechner amparado na nog¢éo aristotélica apresenta a
arte como imitacdo, ndo de coisas ou experiéncias, mas da acdo humana. A arte, nesse
sentido, é uma forma de imitar padr@es, ritmos e desenvolvimentos. Assim como na natureza,
na arte as coisas nascem, crescem, florescem, declinam e morrem. Mais um bom ponto de
partida para a analise das producdes de Oiticica.

No capitulo “Ritual” do livro Performance Studies: an introduction [Estudos da
Performance: uma introducéo], Richard Schechner (2013 [2002], p. 52, traducdo do autor)
nos lembra que “mesmo quando pensamos que estamos sendo espontaneos e originais, muito
do que fazemos e falamos j4 foi feito e dito antes — até mesmo por nos™*%. Um exemplo do
que fazemos de novo, sem necessariamente fazer igual, pode ser notado em dois eventos
simultaneos que acontecem no Brasil: o carnaval e a Semana Santa. Para quem participa dos
dois eventos, primeiro o folido rodopia, balanca, corre, danga, mexe e remexe com a forca dos
registros pessoais produzidos ao longo da histéria de cada um. Os registros emocionais,
mentais e corporais “de outros carnavais” sdo acessados, confirmados e transformados
segundo as condicdes, interesses e possibilidades de cada um. Nas procissdes catolicas da
Semana Santa, o folido, agora devoto, segue o cortejo em linha reta, sem precisar fazer muitos
movimentos. Cada um vai assentando a histdria do coletivo em sua propria histéria. O corpo
de compostura mundana nos ritmos do carnaval assume a compostura sagrada ao ritmo dos

tercos e das ladainhas na procisséo — um corpo alterado por ambas as experiéncias.

%8 «Even when we think we”re being spontaneous and original, most of what we do and utter has been done and
said before — by us even”.
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Bem, essas sdo as bases que utilizarei para analisar o complexo trabalho do
artista/performer Hélio Oiticica, e ndo poderia ser diferente, visto que ele buscava uma radical
interacdo entre arte e vida, uma questdo que solicita o pensar deste cruzamento, de arte e de
vida. Oiticica acabou assim unindo fronteiras e estabelecendo novas liminaridades. Com sua
obra — ndo apenas a sua como veremos —, Hélio Qiticica € aqui 0 nosso foco de anélise, pois
amalgama arte e vida, unindo em sua producdo as naturezas diversas: arte como simbolo
unico e primario e como linguagem, vivéncia cotidiana e sistema de simbolos, revolucionando

0 que antes tentara separar Langer em anos anteriores, pois agora arte é vida sendo vivida.
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1 OS PARANGOLES DE OITICICA — UMA LINGUAGEM INCORPORADA NAS
PERFORMANCES CULTURAIS: P(p)ARANGOLES

Neste capitulo eu atualizo e reinvento alguns escritos de Hélio Oiticica que
prenunciam, anunciam e revisitam seus objetos parangolés e suas proposicdes para
performances Parangolés. Desde suas anotages iniciais em 1954, até sua ida para os Estados
Unidos em 1970, as nogdes de cor, de tempo e de espaco ocuparam lugar de relevancia nas
elaboracdes poético-tedricas de Heélio Oiticica. Muitos registros escritos feitos por ele foram
identificados apenas com as respectivas datas. Alguns desses registros foram selecionados
por Luciano Figueiredo, Lygia Pape e por Waly Salomdo para comporem o livro Aspiro ao
Grande Labirinto®, publicado postumamente em 1986. Os mesmos textos também foram
escolhidos por César Oiticica Filho (sobrinho de Hélio Qiticica) para comporem, juntamente
com outros escritos, o livro Hélio Oiticica: museu é o mundo®, publicado em 2011.

S&o estes e outros textos do mesmo periodo que eu revisito* para atualizar as
problematizacfes feitas por Oiticica, mediante seus termos e noc¢des mais recorrentes.
Inspirado na ordem labirintica de Oiticica, eu faco minha prépria reorganizacdo para analisar
sua narrativa fragmentaria. Busquei segmentos de seu discurso que articulam as nogdes de
cor, de tempo e de espaco e, entre elas, fagco minhas proprias articulacdes. Atualizacdes quase
sempre provocam novas problematizacdes. Questdes de um novo tempo se juntam as
questBes que ja haviam sido apresentadas.

Em seus textos e fragmentos de textos iniciais, até o ano de 1963, seu pensamento
revolveu em torno de como a cor, a forma, o espaco e o0 tempo se estruturavam mutuamente
nas obras de arte. No fragmento “Dezembro de 1959, Hélio Oiticica registra sua percepgao
das manifestacfes e dos rumos da arte do século XX. Para ele, toda arte daquele século
seguiu a tendéncia em expressar o0 tempo e o0 espaco pelo siléncio, uma expressdo metafisica.

Para Oiticica, de 1959, o siléncio marcava a duracdo do tempo. A obra de arte, por sua vez,

% Na introdugdo do livro h4 o seguinte esclarecimento de Luciano Figueiredo: “O Projeto Hélio Oiticica, dando
seguimento a seus objetivos enquanto preservacao e divulgacdo da obra de Hélio Oiticica, elaborou este volume,
que ¢é formado de uma selecdo de textos basicos do artista, correspondentes a sua producdo entre os anos de
1954-1969. [...] Consciente de que suas obras cada vez mais desencadeavam questdes novas dentro da arte,
Oiticica passa a teorizar sobre o que produz como estratégia calculada contra possiveis tentativas de ‘classifica-
las’ ou reduzi-las a critérios convencionais”.

% Na apresentagio do livro, a entio ministra da Cultura Ana de Hollanda escreveu: “Oiticica soube de forma
Unica traduzir a arte brasileira em linguagem universal, fez do seu trabalho uma relagdo permanente com o
cotidiano, a vida, a cidade e o ser humano, em sua diversidade de expressdes, formas e movimentos”.

* Optei por usar como referéncia principal a mesma forma de identificagdo do Projeto Hélio Oiticica (AHO #),
ainda assim, faco referéncia (em nota de rodapé) as suas paginas nos dois livros mencionados.

“2 Em AGL (1986, p. 16) e em Museu é o Mundo (2011, p. 12).
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ainda na perspectiva daquela época, rompe o siléncio e marca sua prépria duragdo; isto €, tem

seu proprio tempo. Segundo o artista:

[...] a duracdo, tempo interior aparece em siléncio, de dentro para fora. Parte-se do
siléncio mesmo, logo a obra é duracdo ela mesma, € ndo uma duragdo que surge ou
que se intui dentro do mundo do ndo siléncio. [...] O espaco existe nele mesmo, 0
artista temporaliza esse espaco nele mesmo e o resultado sera espaciotemporal. O
problema, pois, é o tempo e o ndo-espaco, dependendo um do outro. Se fosse o
espago chegariamos novamente ao material, racionalizado (OITICICA, AHO
#0182.59).

Os siléncios, no entendimento do artista Oiticica da época, comegavam e terminavam
a obra de arte. No mesmo fragmento, ele indica que sua reflexdo advinha da nocéo de espaco
racional e de tempo intuitivo do filésofo francés Henri Bérgson (1859-1941). O tempo em
que Oiticica inventou suas obras e acles artisticas e 0 espaco que ele queria para aciona-las
junto aos espectadores estavam carregados de sentidos, sentimentos e ressentimentos
pessoais. O artista queria despertar, com sua obra, 0 espectador que até entdo vinha sendo
impactado pela figuracdo representativa da distante e inalcancavel paisagem europeia ou da
representacdo da indesejada miséria da seca do nordeste brasileiro. O artista queria, com sua
arte, convocar as pessoas a ocuparem, com suas experiéncias pessoais, 0 espaco publico.
Pelos termos de Oiticica a acdo artistica convoca, ou pelo menos deveria convocar, a
transformacédo do espaco em um lugar vivenciado. Nos termos do gedgrafo sino-americano
Yi-Fu Tuan (1983 [1977], p. 6), a transformac&o de espaco em lugar se da “a medida que o
conhecemos melhor e o dotamos de valor”. Espago e lugar aqui se referem tanto a cena
guanto ao agente fisico, mental e emocional da acdo; ou seja, € quem faz e onde faz.

Com o intuito de determinar o fim do carater de representacdo em seu trabalho

»# artigo publicado no

artistico, Hélio Oiticica escreveu “Cor, Tempo e Estrutura
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB), em 26 de novembro de 1960. Nesse
artigo Oiticica postula que o tempo adquire na arte um sentido especial, diferente daquele
existente em outros campos do conhecimento. Segundo o artista, 0 que caracteriza o tempo na
obra de arte é a relagdo existencial do ser humano com o mundo, o que da ao tempo um
sentido simbolico. Para o artista, esta relacdo esta proxima da filosofia e das leis de
percepcdo, o que faz com que o ser humano ndo mais estabeleca uma contemplacéo estatica
com a obra. O tempo, na pintura ndo representativa, esta a frente da cor e se torna o principal

elemento da obra de arte:

** Também em AGL (1986, p. 44) e em Museu é o Mundo (2011, p. 47).
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Na pintura de representacdo o sentido de espaco era contemplativo e o tempo,
mecanico. O espago era 0 representado na tela, espaco ficticio, e a tela funcionava
como janela, campo de representacdo do espagco real. [...] 0 seu sentido simbélico, da
relacdo interior do homem com o mundo, relacdo existencial, é que caracteriza o
tempo na obra de arte. Diante dela 0 homem ndo mais medita pela contemplacéo
estatica, mas acha o seu tempo vital a medida que se envolve, numa relagdo univoca,
com o tempo da obra (OITICICA, SDJB, 26/11/1960, p. 5).

Nesta época a cor, 0 tempo, 0 espaco e a estrutura se fundiam nos sentidos de Hélio
Oiticica, o que Ihe proporcionava uma vivéncia intuitiva da obra em sua totalidade. Ainda no
artigo, ele assevera que, na obra de arte, a cor se apresenta como representante de si mesma.

No entanto, sugeriu dire¢fes nas quais ela constrdi relagbes de significacdo. O sentido
buscado na cor, Oiticica proclama, é a abertura que a luminosidade proporciona ao olhar. O
branco se abre “a duracao silenciosa, densa, metafisica”. O amarelo, pela visdo do artista
carioca, possui forte pulsacdo dptica e por isso tende a levar o olhar para o espaco real, se
desprende do que quer que esteja colorindo e se expande, sua tendéncia é o signo*. A cor
laranja, no espectro das cores e em particular na relacdo com o amarelo e com o vermelho, é a
cor mediana por exceléncia. Para Oiticica, as possibilidades do laranja ainda precisam ser
exploradas, ele definiu seu espectro como sendo de cinza.

Talvez influenciado pela lingua inglesa na qual a expressdo “grey area” designa algo
indefinido, que estabelece relacBes obscuras ou ainda algo que esta na fronteira entre duas
coisas, dois lugares ou duas cores. O vermelho-luz é um vermelho “mais purificado,
luminoso, sem chegar ao laranja, por possuir qualidades de vermelho”; ele estd no campo das
cores escuras, mas ¢ aberta a luz e ¢ quente. No olhar de Oiticica, o vermelho “Possui um
sentido cavernoso, grave, de luz densa”.

Oiticica admitiu que ndo tratou de outras cores porque estas estabelecem relacbes
complexas, que ele naquela época ainda ndo as havia explorado em suas experiéncias. Ele
conclui o artigo se referindo ao titulo: “[...] a cor e a estrutura sdo inseparaveis assim como o
espaco e o tempo, dando-se na obra, a fusdo destes quatro elementos, que para mim sao
dimensdes de um unico fenomeno” (OITICICA, SDJB, 26/11/1960).

* Para Charles S. Peirce, “Um signo [...] ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém.
Dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido”. (PEIRCE, 1977 [1958], p. 46).
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1.1 PARANGOLES PARA JUNTAR FRAGMENTOS, DAR VOZ AOS SILENCIOS E
EXPRESSAR VIVENCIAS

Em 1964, portanto, cinco anos depois do manifesto neoconcreto, ano que entrou para a
nossa historia como o ano do golpe que instalou a ditadura civil militar no Brasil, Oiticica,
reconhecidamente um dos talentos individuais do neoconcretismo, inventava® o parangolé,
com o qual prop6s o programa Parangolé. O parangolé ndo se resume a um novo objeto de
arte para ser manipulado e observado, mas, para compor o todo da performance/manifestacao
Parangolé. A linguagem P(p)arangolé, minha proposicao e problema aqui, é constituida de
diversos materiais: os tecidos, plasticos, aniagem, telas, lonas, cores, dizeres (se houver),
formas (retdngulos, triangulos e outros), sons, musica, corpos e movimentos; de categorias
imateriais: intengdes, contextos, pretextos, incorporacédo; e, por fim, tudo isso articulado na
performance — tudo em acdo — linguagem P(p)arangolé.

Linguagem que leva para o espago coletivo, o territorio do individuo que ocupa o
terreno baldio e incorpora o terreiro do samba. Na incorporacdo Parangolé, o imaterial se
manifesta no material e vice-versa. A linguagem aqui é o carregar, o0 agitar, o dancar, o
rodopiar, o enroscar, o lancar, o ocultar, o revelar, corpos, panos, plasticos, termos, cores e as
forgas motivadoras que animam tudo. Uma atuacéo incorporada de memdrias lembradas e de
memorias esquecidas, de vontades conscientes e reprimidas, e de intencdes ensaiadas e
improvisadas. A performance Parangolé visa transitar por espacos interditados para alguns e,
assim, aumentar o namero de lugares liminares para todos. A performance Parangolé deve
fazer o transito do espaco coletivo ao territorio do individuo, do lugar oficial ao recanto
marginal, do terreno baldio ao terreiro sagrado.

O parangolé foi inventado sob o impacto de uma apari¢do. Oiticica viu, impressionou-
se e foi inspirado pelo abrigo provisério de um mendigo no Rio de Janeiro, que tinha este
nome grafado. Em entrevista ao desenhista e pintor Jorge Guinle Filho (1947-1987), em abril
de 1980, Oiticica explica como surgiu o termo Parangolé:

Isso eu descobri na rua, essa palavra méagica. Porque eu trabalhava no Museu
Nacional da Quinta, com meu pai, fazendo bibliografia. Um dia eu estava indo de
Onibus e na Praca da Bandeira havia um mendigo que fez assim espécie de coisa
mais linda do mundo: uma espécie de construgdo. No dia seguinte ja havia
desaparecido. Eram quatro postes, estacas de madeira de uns 2 metros de altura, que
ele fez como se fossem vértices de retdngulo no chdo. Em um terreno baldio, com
um matinho e tinha essa clareira que o cara estacou e botou as paredes feitas de fios

** para Oiticica, 0 artista n&o cria, mas, sim, inventa, ja que criacéo se da no contexto da auséncia total.
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de barbante de cima a baixo. Bem feitissimo. E havia um pedaco de aniagem
pregado num desses barbantes, que dizia: “aqui €...” e a Unica coisa que eu entendi,
que estava escrito era a palavra “Parangolé”. Ai eu disse: “Essa ¢ a palavra”. Hélio
Oiticica, entrevista cedida a Jorge G. Filho. (OITICICA, AHO #1022.80).

A partir de entdo, Oiticica se ocupou permanentemente em atualizar e a reinventar
seus Parangolés. O artista teorizou, acrescentou, retirou e reformulou suas (e do participador)
motivacoOes, interesses e intengdes que ele queria apresentadas e representadas nos objetos
parangolés e nas performances Parangolés. Suas questbes artisticas apontavam para a
participacdo coletiva, o que, para ele, era uma arte ambiental. Uma arte que sem deixar de ser
deleite, problematizasse o aqui e o agora.

A performance Parangolé propde uma estrutura para o objeto que s se constitui com a
atuacdo do participador. Uma estrutura mével, efémera e esvoacante. Estrutura que deve dar
forma, colorir e sustentar as subjetividades do participador/atualizador/performer. Em 20 de
agosto de 1965, Oiticica registrou no artigo “Depoimento ‘Opinido 65’ uma sintese de
proposicdo para o objeto de sua invencdo. O parangolé deveria se fundir com o corpo e
encaminhar o individuo incorporado para uma revolugdo social a partir da marginalidade
individual:

(Para o Diario carioca: Claudir Chaves)

HELIO OITICICA 20 de agosto de 1965.

Depoimento "Opinido 65

O “Parangolé” ¢ ndo sé a superagdo definitiva do quadro como a proposi¢do de uma
estrutura nova do objeto-arte, uma nova reestruturagdo da visdo espacial da obra de
arte, superando também a contradicdo das categorias “pintura” e “escultura’. Na
verdade, ao propor uma arte ambiental ndo quero sair do “quadro” para a

“escultura”, mas fundar uma nova condi¢do estrutural do objeto que ja ndo admite
essas categorias tradicionais (OITICICA, AHO #0119.65).

O golpe de 1964 uniu e fortaleceu os cidadaos que defendiam valores ético-estético-
morais conservadores de direita. Por outro lado, despertou naqueles que estavam a esquerda e
nas margens (inclusive da esquerda) a necessidade de problematizar o que estava
“naturalizado” no pensamento e¢ no comportamento tradicional e estabelecido. O regime
imposto censurou, aprisionou, torturou e forcou muitos a se calarem ou a se exilarem; dentre
o0s perseguidos pelo regime estavam intelectuais, sindicalistas, politicos, estudantes e artistas.
Qualquer um que expressasse alguma insatisfacdo social, artistica, moral, politica etc. foi
for¢ado a se calar ou a se exilar. “Brasil Ame ou Deixe-0” foi um dos slogans usados pelo
governo militar para colocar a populacdo conformada com e pelo regime contra 0s que

estavam inconformados com o endurecimento da represséo dos anos 1970.
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Oiticica néo foi preso pelas forgas militares, no entanto, a partir do mesmo ano (1964)
passou a perseguir e a ser perseguido por sua invencgdo, reinventando-a em performances
publicas e mediante registros escritos. Seu programa Parangolé era movido pela vontade de
romper com comportamentos — na opinido de Oiticica, impostos por uma “ordem” que tentava
esfriar a exuberancia das cores, das formas e dos gestos de um povo tropical. Sua vontade foi
explicitada em muitos de seus escritos, dentre tantos, no texto/fragmento “Programa
ambiental”* (OITICICA, AHO #0253.66), escrito no Rio de Janeiro em 1966.

O fragmento explicita o empenho de Hélio Oiticica em exortar os participantes da
performance Parangolé a incorporarem, justamente o que a moral e 0s bons costumes vigentes
a época repudiavam. Ele exortou a atuacdo de um corpo que se comportasse em oposicdo a
“tudo o que ha de opressivo social e individualmente [...] todas as formas fixas e decadentes
de governo, ou estruturas sociais vigentes”. Para Oiticica, Seu programa atendia também ha
uma necessidade ética anarquica que deveria se manifestar no todo do comportamento
individual. Etica que, como indicado no mesmo texto, era incompativel com “qualquer lei que
ndo seja determinada por uma necessidade interior definida, leis que se refazem
constantemente — é a retomada da confianca do individuo nas suas intuicdes e anseios mais
caros” (OITICICA, AHO #0253.66).

Em 1966, Oiticica concedeu uma entrevista para A Cigarra®’, revista paulista que
acompanhava as transformacgdes sociais da época. Mais uma vez o artista respondeu a

pergunta gque ele seguia e que o perseguia: “— 0 que € Parangolé?”

Parangolé representa toda a proposicdo ambiental a que cheguei — inicialmente
usava 0 termo para designar uma série de obras: capas, estandartes e tendas, nas
quais formulei pela primeira vez a teoria que viria desembocar no que considero
antiarte. Parangolé é a volta a um estado ndo intelectual da criacdo e tende a um
sentido de participacdo coletiva e especificamente brasileiro: s6 aqui poderia ter sido
inventado (OITICICA, AHO #0246.66).

O que acontecia no Brasil nos anos 1960, ndo era um fendmeno isolado do resto do
mundo, afinal estavamos engatinhando rumo a era da aldeia global. Muitos jovens, em

diferentes lugares do mundo, estavam contrariados com os valores morais, sociais, politicos,

**Também em AGL (1986, p. 77) e Museu é o Mundo (2011, p. 79).

T Assim como outras publicacdes que surgiram nas primeiras décadas do século XX, a revista A Cigarra, que
circulou de 1914 a 1975, refletiu nesse periodo as transformacgdes sociais e culturais da cidade de Sdo Paulo. No
inicio do século XX, a capital paulista vivia um momento de reconstrucdo do cenario urbano. Nesse contexto,a
revista transmitia, em suas paginas, novos modelos de comportamento e costumes. Embora tivesse o perfil de
uma revista feminina, A Cigarra tinha também matérias de cunho noticioso ou literario. In: Arquivo puablico do
Estado de Sao Paulo: Memoria da Imprensa. Disponivel em:
http://www.arquivoestado.sp.gov.br/memoria_imprensa/edicao_00/cigarra.ph
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éticos e estéticos vigentes em seus paises. Nos Estados Unidos — pais que sempre exerceu
uma grande influéncia (nem sempre apreciada por todos) em todos os aspectos da vida no
Brasil —, por exemplo, a guerra do Vietnd (1955-1975) mobilizava artistas, intelectuais,
politicos e estudantes. A guerra unia e mobilizava os que eram contrarios ao apoio dos EUA
ao Vietnd do Sul (capitalista), que lutava contra o Vietnd do Norte (comunista). A
mobilizacdo de parte dos estadunidenses adquiriu grande forca e repercussdo no mundo com o
fendmeno da era hippie, que questionava ndo apenas a presenca militar das tropas americanas
na Indochina, mas também os valores conservadores da sociedade do sonho americano.

Oiticica também ndo estava e ndo queria estar isolado na onda de contracultura (a
margem da direita conivente e da esquerda militante) que crescia no Brasil. Nesta voga, em 14
de agosto de 1966, ele escreveu um artigo para ser publicado no diério de noticias carioca O
Globo.

Para “O Globo”

14 de agosto de 1966

PARANGOLE POETICO E PARANGOLE SOCIAL

Com o Parangolé poético senti pela primeira vez a necessidade de colaboracéo direta
com outro artista na ideia da obra: alias ndo so6 colaboragdo mas realizacdo da
prépria ideia. Dessa concepc¢do veio-me a do Parangolé social ou de protesto, no
qual fago uso da palavra, ndo s6 no sentido poético como no polémico discursivo,
etc. Realizei os primeiros com Rubens Gerchman, artista com quem sinto afinidades
dos novos da nossa vanguarda, e os resultados sdo mais fecundos do que imaginava.
A ideia se realiza procurando utilizar todos os meios de comunicagdo disponiveis no
sentido plastico e verbal, por cores, palavras, e o préprio ato de vestir cada capa. Isto
esta intimamente ligado & minha ideia de “apropriagdo”, que domina hoje a minha
obra; é a procura de criacdo de obras coletivas, na qual colaboram vérias
individualidades — [...] O Parangolé social é isso: homenagem aos nossos mitos
populares, nossos herdis (que muitas vezes consideram bandidos), e sobretudo
protesto, grito de revolta. O poético fica reservado para as vivéncias de ordem
subjetiva, mais individuais (OITICICA, AHO #0254.66).

No ano seguinte, em 1967, Oiticica anota o fragmento “2 de abril de 1967, no qual
ele continua sua exortacdo a participacdo coletiva. A convocacdo que ele fazia valia para
todos, sem se intimidar pelo contexto em que ele e 0s que ele queria que incorporassem seus
Parangolés vivenciavam. Em suas convocagdes para a performance Parangolé, o que ele
percebia do mundo e como ele queria que o mundo fosse ndo se distinguia entre realidade e
ficcdo — tudo era realidade. Oiticica ndo fazia distincdo entre o que estava acontecendo do
que ele queria que acontecesse. Sua narrativa fluia nas margens e, portanto, ndo se submetia

aos contratempos e impedimentos dos termos oficiais:

[...] o programa que considero decisivo: 0 do PARANGOLE COLETIVO nas ruas
do Rio, em breve a ser posto em execucdo. Nesta manifestacdo coletiva o publico
sera chamado a participar “criando” roupas, estandartes, coretos, etc., como se fora
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um sagrado carnaval - aqui deve haver a total liberdade de invencdo e criagdo
possibilitada pela proposi¢cdo de um “toque de reunir” num determinado dia e hora
em um local qualquer, onde podem aparecer também toda espécie de manifestacéo
de protesto e poética também — enfim, seria o0 “botar em acdo” a imaginac¢do popular
(OITICICA, AHO #0018.67).

O programa parangolé de Qiticica foi inventado em uma condi¢do pessoal e social, a
ponto de, sendo de explodir, no minimo implodir. A vontade tropical de Hélio Oiticica ja se
precipitava em cores vivas diante da era de chumbo que se vislumbrava por aqui. Para o
carnaval de 1968, Hélio Oiticica confeccionou parangolés-bandeiras para serem vendidos em
um encontro de sambistas na Praca General Osorio, que teve a participacdo de seu conjunto
musical — Samba 90. Duas bandeiras foram confeccionadas em cetim vermelho e oito em
cetim branco, ambas com a foto de um sujeito morto num rio, de bracos abertos, conforme
consta a seguir na Figura 5.

Na parte inferior, os dizeres: Seja marginal, Seja her6i. Em uma carta de 19 de

fevereiro de 1968, enderegada a “Querida Judite”, Hélio Oiticica explica as bandeiras:

A foto deste marginal morto lembra néo s6 a repressao policial usual, mas também a
repressdo politico militar ou Guevara morto, ou Viet Nam, etc. [...] Mas a intencéo
minha primeira foi a de relacionar a condi¢do de marginal com a de her6i: no Brasil
(ou em todo mundo?) s6 o marginal sera heroi: é a condi¢do primeira para isto (ou
talvez também para a criacdo...) [...]. [Carta enviada & Judite] (OITICICA, AHO
#1023.68).

Figura 5 — SEJA MARGINAL SEJA HEROI

seja marginal
seja heroi

Fonte: BANDEIRA-POEMA [Seja Marginal, Seja Her6i]. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2020. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2638/bandeira-poema. Acesso em: 18 jan. 2020.

O regime militar se fortalecia e era fortalecido por grupos civis conservadores que
vigiavam artistas e sua arte, estudantes e suas agremiacdes, sindicalistas e seus sindicatos,

intelectuais e suas producdes académicas. Vigilancia que afetou de maneiras diversas a cada


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2638/bandeira-poema
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um desses segmentos sociais. Também diversa foi a reacdo de muitos individuos dentro dos
grupos que estavam na mira dos militares. O que facilitou a represséo, por colocar pessoas
que estavam sob a desconfianca dos governantes, em desconfianca umas das outras. Na
contramao desse transito, mas que contraditoriamente também aumentou a repressao, estava o
apoio que alguns artistas prestavam aos colegas.

Hélio Oiticica apoiava com sua arte aqueles com quem ele se identificava e contava
com 0 apoio artistico de poetas, cantores e outros artistas plasticos. Em 1968, o parangolé-
bandeira: Seja marginal, seja heroi, que compunha o cenario do show de Caetano Veloso na

boate Sucata, no Rio de Janeiro, foi apreendido pela Policia Federal e o show foi interditado.

1.2 AS “ASPAS” QUE EMOLDURAM AS JANELAS DAS BASES FUNDAMENTAIS...

Para que suas orientacdes sobre a performance Parangolé fossem seguidas “a risca”,
no principal ensaio que a define: “Bases Fundamentais para uma definicdo do Parangolé”
(AHO #035.64)*, Hélio Oiticica indicou com “aspas™ 0s termos para 0s quais a atencdo do
leitor deve ser direcionada. No meu entendimento, as aspas emolduram as janelas pelas quais
0s termos que sdo usados “despretensiosamente”, no dia a dia, devem ser atualizados com a
qualidade Parangolé, o que conta com a visao critica e contextualizada no tempo e no espago
do leitor. As aspas indicam que o termo dito em 1964 deve transitar pelas vias de agora. Com
a janela P(p)arangolé, Oiticica pretendeu uma nova definicdo de obra de arte — que em termos
gerais, recusa a associacdo do objeto que materializa a obra com a obra em sua totalidade. A
invencdo Parangolé deve ser associada a totalidade do sujeito que a completa com sua
atuacao.

Os tecidos de um parangolé, segundo suas “Bases Fundamentais...” ndo devem ser
observados apenas em sua aparéncia, mas no todo da estrutura que é desenvolvida no ato de
cada participante/proponente da performance. Soma-se a isso, a orientacdo de que as
referéncias culturais que vinculam o objeto plastico a sua utilidade funcional devam ser
desconsideradas para que novos vinculos sejam vivenciados na atuacdo e na observacdo da
obra como um todo. O artista Oiticica demandava uma apreciacdo complexa de sua invencao.
Percebo que nédo é assim tdo simples desconsiderar associagdes que fazemos das aparéncias

que sdo construidas ao longo de uma cultura. O mais provavel é que sobreponhamos novas

8 \er texto no Anexo VII.
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observacdes sobre as ja existentes, numa construcdo de um palimpsesto cultural. As antigas
impressBes, mesmo ndo estando a vista, continuam exercendo pressdo nas impressdes a devir.

Com relacdo aos exemplos deixados em transito por Oiticica, penso neles
inicialmente a partir do que Kenneth Burke, em seu livro Linguagem como Acédo Simbdlica
(1973 [1966], p. 49), propds sobre a qualidade de observacdo que fazemos sobre os termos.
Para Burke, ha basicamente dois tipos de termos: 0s que juntam as coisas, e 0S que as
separam. Em outras palavras, uma pessoa pode se sentir identificada com algo ou com
alguém ou pode se pensar desassociada de algo ou de alguém. Alguns sistemas simbdlicos
enfatizam o principio da continuidade; outros, o principio da descontinuidade. O que pode
se desdobrar em composi¢do ou divisdo. Escolhemos os termos que julgamos nos
identificar e aqueles com os quais nos identificamos. Socialmente, 0 uso de alguns termos
por um grupo de pessoas as faz se sentirem de alguma forma pertencentes aquele grupo e
distintas de outros.

Continuemos com algumas das janelas que Oiticica (AHO #035.64) nos exortou a
abrir em suas “Bases fundamentais...” guarneco cada janela com um numero variado de
termos que Oiticica usou entre “aspas’” no referido ensaio. Termos emoldurados de modo a
indicar perspectivas pelas quais eles devam ser enxergados. Vejo-o0s associados entre si pelo
principio de continuidade.

— A primeira janela: “objeto plastico”, “Merzbau’, “aparéncias” — A invencéo deve
estar na prépria obra (imanéncia) e ndo deve ser reduzida ao objeto em si, nem aos
materiais com que venha a ser confeccionada. A aparéncia que o objeto parangolé
tem: estandarte, tenda, capa etc., € apenas a primeira apresentacdo que deve ser
transmutada pela atuacdo da performance. Agdo que propde estruturas
instantaneas/efémeras, que se desdobram em representacdes que afetam os sentidos e

constroem significados.

* O artista pléastico, poeta, pintor e escultor alemdo Kurt Schwitters (1887-1948) criou a palavra Merz para
designar seu estilo e seus processos criativos. Em 1923, o artista ocupou toda a sua residéncia com suas
instalagdes e a nominou Merzbau (Obra Merz). No site da Tate Gallery de Londres a obra é assim apresentada:
“Uma das mais importantes obras de arte e mito na arte moderna, a inspira¢do para muitos artistas da instalagao.
Um dos mais conhecidos e publicados trabalhos de Kurt Schwitters (1887-1948). De fato, a Merzbau ndo existe
mais. A obra foi destruida por um bombardeio Britdnico em outubro de 1943 em Hannover”. Traducgdo do autor:
“One of the most important art works and myths in modern art, the inspiration for many installation artists, and
still one of the most well known and published works by Kurt Schwitters (1887-1948), the Merzbau, in fact, no
longer exists. It was destroyed in a British air raid in October 1943 in Hannover”. Disponivel em:
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/08/kurt-schwitters-reconstructions-of-the-merzbau.
Acesso em 4 maio 2019.
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52

A segunda janela: “por que”, “como”, “inten¢do” — O rumo aqui Se dirige aos
interesses, as motivacbes, as conveniéncias e as conivéncias do
espectador/participador/performer que possam estar explicitas e implicitas em sua
atuacdo. Cada participante/proponente é responsavel pelo que exorta em sua acao.

A terceira janela: “fundac¢do do objeto”, “partes”, “objeto”, “obra”, “cuba de
vidro”, “pigmento cor”, “funda¢do objetiva da obra”, ‘“transobjetividade”,
“transobjeto” — Estes termos me levam a pensar nos sentidos que estruturam a
atuacdo e nos significados imaginados na sua recepgdo. Apesar da escrita, por vezes
fragmentada, com a qual Oiticica apresentou sua invencao, a percep¢do da obra-acéo
deve buscar a totalidade. A performance Parangolé deve provocar o deslocamento das
identidades ordinarias dos objetos. Estes, que sdo distinguidos pelo uso, pela serventia
ou pela aparéncia, quando acionados, devem provocar uma desnaturalizacdo pela
nova maneira de serem sentidos.

A quarta janela: “arte “ambiental”, “mundo ambiental”, “participagdo ambiental”,
“totalidades ambientais” — A performance estd completamente submetida aos
sujeitos que a propuserem, ao lugar e ao tempo de cada proposi¢do. A atuacdo nédo
deve se sujeitar a0 que estd posto, a nenhum contexto prévio, a nenhum tipo de
naturalizacdo. O participante deve assumir a ficcdo de sua construcéo.

A quinta janela: “tenda”, “percurso do espectador”, “achar”, “estabelecer relag¢do
perceptivo-estruturais”, “achado”, “favela”, “quarto”, “sala”, “cozinha”,
“tabiques”, “imaginativo-estruturais”, “percepg¢do”’, “imaginag¢do produtiva” —
Termos que se referem as observacdes, aos desdobramentos e as problematizactes a
respeito da inteligéncia, da sagacidade, da esperteza, da adaptabilidade, do improviso,
da imaginagdo, do raciocinio, da emogdo e da intuicdo. Todas essas
faculdades/habilidades/capacidades sdo articuladas, alimentam-se e transformam-se
mutuamente. O protagonismo da encenagdo é constantemente deslocado para um ou
para um grupo das faculdades/habilidades/capacidades em acao.

A sexta e ultima janela: “vontade de um novo mito”, “ontologia da obra” — Eu abro
para a visdo do cientista das religibes, mitélogo, filosofo e romancista romeno

naturalizado norte-americano, Mircea Eliade (1907-1986).
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Eliade, em seu livro Mito e Realidade (2016 [1963]), desenvolve, sob o titulo “O Fim
do Mundo”, o tema da destruicdo e reconstru¢do da linguagem artistica no modernismo

mundial. Ele diz:

Em muitos artistas modernos, sente-se que a “destrui¢do da linguagem plastica”
nada mais é sendo a primeira fase de um processo mais complexo, e que a ela devera
seguir-se necessariamente a criagdo de um novo Universo. [...] Eles compreenderam
que um verdadeiro reinicio ndo pode ter lugar sendo ap6s um verdadeiro Fim. E,
primeiros entre 0os modernos, 0s artistas puseram-se a destruir realmente 0 Mundo
deles, a fim de recriar um Universo artistico no qual o homem possa
simultaneamente existir, contemplar e sonhar. (ELIADE, 2016 [1963] p. 68-69).

Hélio Qiticica deixa claro em seus escritos, em diversos periodos, seu repudio a
realidade que ele percebia a sua volta. Ele buscou, com seus projetos, construir uma realidade
gue combatesse 0 que via como conformismo nas artes brasileiras. Embora, numa percepc¢éo
menos aprofundada de sua vida e obra, tenha-se a impressao de que ele trabalhou apenas em

causa propria, suas proposicdes sempre transbordavam em questdes sociais.

1.3 OBJETOS E SUBJETIVIDADES — IMANENCIAS E TRANSCENDENCIAS

Na vida cotidiana, a adequacdo da nossa aparéncia € uma das demandas nas nossas
interacdes sociais. Como nos apresentamos visualmente nos grupos sociais nNos quais nos
inserimos, pode provocar a ilusdo de identificacdo ou da distin¢do dentro do préprio grupo e
deste em relacdo a outros. Cinco anos depois de inventar o P(p)arangolé, Hélio Oiticica
continuava ocupado em pensar a adequacdo da imagem pessoal aos diversos jogos sociais,
como forma de apagamento de nossos incémodos e inconformismos. Ele se mostrava
incomodado com as implicacdes da informacdo e comunicagdo visual nos contatos coletivos.
Em carta para Lygia Clark, que estava em Paris, com data de 27 de junho de 1969, enviada de
Londres, onde Oiticica realizava residéncia artistica na Whitechapel Gallery, escreveu:

Quanto as experiéncias de contatos coletivos, de um a um, so fazendo-as mesmo,
pois entdo comecam as complicagBes, [...] eu, pessoalmente, sinto que devo
informar mais pela minha presencga; vou me vestir de outro modo completamente, e
se ndo o fiz ainda foi por falta de dinheiro para comprar mesmo panos, etc.,(sic) pois
creio que a vestimenta informa muito no approach com as pessoas; descobri isso
ontem quando fui a um espeticulo do “Living Theatre®™’(Teatro Vivo) [...]
(OITICICA, 1998 [1969], p. 122-123).

% The Living Theatre é uma companhia de teatro Off Broadway (fora da Broadway) norte-americana fundada
em 1947, em Nova York. Seus principais mentores Julian Beck e Judith Malina, depois de serem expulsos dos
Estados Unidos, estiveram no Brasil no inicio dos anos de 1970, convidados pelo grupo Teatro Oficina para dar
palestras sobre seu teatro inovador e anarquico, pais de onde foram também expulsos. O espetaculo ao qual
Oiticica se refere aconteceu na Round House, em Londres, em 1969. The Living Theatre é um dos mais antigos
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Estarmos visualmente identificados com certos grupos visibiliza-nos ou nos torna
invisiveis na multiddo. Vemos melhor o que salta aos olhos. Bandeiras, estandartes e capas
nos distinguem quando o uniforme € a forma de invisibilidade. Tendas nos abrigam onde nao
temos lugar para nos esconder, quando ja fomos expulsos ou quando tentamos ocupar.

Capas podem ser usadas para proteger objetos e utensilios, se forem de chuva podem
também nos proteger das inconstancias do tempo. Somos submetidos a estados de desamparo
e vulnerabilidade nas varias situacdes da vida cotidiana e extracotidiana, também em nosso
tempo subjetivo. Tempo que independe da sequéncia organizada em passado, presente e
futuro; e que ndo € mensurado por unidades arbitrarias (minutos, horas, dias, meses, anos,
décadas, séculos etc.). O tempo da tristeza e da dor tem dimensdes diferentes do tempo da
alegria e do prazer. Precisamos de capas para nos proteger também em situacdes de
vulnerabilidade subjetiva; isto é, quando o que nos fragiliza o faz por sermos o sujeito que
Somos.

Bandeiras sdo simbolos representativos de uma entidade constituida. No jargdo
popular, nossas bandeiras sdo nossos posicionamentos politicos, sociais e morais.
Levantamos as bandeiras das ideias, das opinides, das inquietacdes e dos posicionamentos
com o0s quais nos identificamos. No entanto, nem sempre podemos empunhar nossas
bandeiras impunemente.

Estandartes séo tipos de bandeiras que distinguem e guiam irmandades e confrarias
religiosas, regimentos e exércitos militares, familias nobres e reais e navios de chefes de
Estado. Com os estandartes anunciamos unidade, distingdo, dominio e devogdo. A unidade
entre 0s que estdo destituidos do poder de livre expressao de suas diversidades pode garantir
um minimo de espaco de existéncia, num mundo que privilegia padrdes de comportamento e
de apresentacdo sociais.

Tendas podem nos abrigar permanentemente ou temporariamente. Em nossos
abrigos, recobramos nossas energias e forgas para continuar nossa existéncia de interacoes
sociais; de construcdo e manutencdo de nossos territérios de atuacdo professional, social,
politica, artistica e cultual; enfim, para vivermos nossas vidas em plenitude. Na sabedoria
popular, encontramos alguns redirecionamentos de onde nos abrigar, mas de vez em quando

precisamos “chutar o pau da barraca”.

grupos de teatro  experimental ainda existente nos Estados  Unidos.  Disponivel em
https://pt.wikipedia.org/wiki/Living_Theatre. Acesso em 5 jan. 2017.
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Hélio Oiticica cuidou para que suas proposicdes fossem entendidas precisamente
como ele as entendia. Para tanto, ele produziu textos com explicacGes, definicbes e
especificacbes para orientar a compreensdo do conceito e da performance P(p)arangolé. Em
“Bases fundamentais...” (AHO #0035.64), o artista explicou ndo querer que plasticos, panos,
esteiras, telas, cordas e outros materiais que estruturam as tendas, os estandartes e as capas
Parangolé, fossem apreendidos objetivamente.

Oiticica admitia a relacdo aparente dos materiais com as estruturas, mas que ela néo
era primordial na génese da ideia. Ele esclareceu ainda que ndo buscava transpor a poética de
cada material que usou nos parangolés para o todo da obra, mas que se interessava pela
percepcéo de sua totalidade. N&o era a capa, a bandeira, 0 estandarte ou a tenda que ele queria
mostrar, mas, em seus termos, “uma relagdo que torna o que era conhecido num novo
conhecimento e o que resta a ser apreendido, um lado poder-se-ia dizer desconhecido, que é o
resto que permanece aberto a imaginacdo que sobre essa obra se recria” (OITICICA, AHO
#0035.64).

O que cada participante e cada espectador ja tem de experiéncia e registros
emocionais, mentais e corporais que revolvem em torno de capas, bandeiras, estandartes e
tendas vai estar presente nos novos rumos que esses registros tomardo com a experiéncia da
performance Parangolé. Os movimentos produzidos na relacdo do corpo com 0s materiais e as
imagens/estruturas apresentadas terdo sentidos distintos para cada pessoa. Oiticica apostava
que os sentidos e os significados, afetados e construidos na performance Parangolé, seriam
capazes de reconfigurar o pensamento, 0 sentimento e propiciar conhecimento ao
participante/performer.

A professora da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Céssia M. F.
Monteiro®® pesquisou a obra de Hélio Oiticica em seu doutoramento. Em contato comigo, via
e-mail, quando eu ainda iniciava minha pesquisa e, portanto, tinha uma nocdo ainda incipiente
das questdes basilares sobre o Parangolé, ela me apontou um entendimento que alicerca a
articulagdo do objetivo com o subjetivo na inveng¢ao do artista carioca: “Para Qiticica o
parangolé-estrutura é indissociavel do Parangolé-‘performance’. [...] Porque para ele a
estrutura sé existe quando ‘animada’ por meio da acdo fisica”. A observacdo da professora
Céssia foi provocativa, num momento da pesquisa no qual eu ainda tinha como paradigma, a

percepcao da obra de arte como um objeto que esta exposto numa galeria ou num museu. O

5 Também em AGL (1986, p. 65) e Museu é o Mundo (2011, p. 67).

52 “Via e-mail”, em 3 de fevereiro de 2018, com comentarios sobre o artigo Parangolé: arte ritual em narrativas
académicas. Apresentado por mim e aprovado para publicagdo nos Anais do 1X encontro cientifico da ABRACE
— Natal, 2017.
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proprio Oiticica refutava a separagdo entre a estrutura e a obra a que ele chamava de “objeto
plastico”. Para ele, a estrutura da obra nao estava no objeto, mas, sim, na acdo que com ele
fosse realizada. Ele insistia na apreensao da totalidade da acéo artistica e ndo apenas no objeto
que dava materialidade a obra.

De qualquer maneira, a “distingdo” entre o objeto ¢ a performance ¢ feita aqui para
fins didaticos de apresentacdo e analise. O que poderé ajudar a compreender 0 processo de
construcdo da obra e 0 que a sustenta em sua dindmica. A performance P(p)arangolé, que é
para ser percebida em sua totalidade, pode ser analisada em suas partes constituintes. Os
panos sdo pretos para uns, vermelhos ou rosas para outros e de qualquer cor para quem quiser.
Os plésticos, as telas, as lonas podem ser lisos, macios, finos, espessos, leves, pesados,
compridos, curtos, retangulares, redondos, quadrados, etc. As varias texturas, comprimentos,
pesos etc. possibilitam composicGes e movimentos de acordo com 0 que se queira expressar.
A performance pode contar ainda com musicas de ritmos variados, com o encorajamento mais
caloroso ou menos caloroso da audiéncia e com a disposicdo e a disponibilidade; ou com a
indisposicao ou a indisponibilidade fisica e emocional do participante.

O P(p)arangolé se estrutura na acdo do corpo e da mente, movidos por sensacdes,
sentimentos, emocdes e intuicdes. Tanto os participantes incorporados quanto os espectadores
que estejam em estado de disponibilidade seréo afetados pelo que se ouve pelo que se canta e
pelo que se danca. A sinalizacdo do mapa P(a)arangolé indica subir descer, contornar, passar
por baixo, por cima, contorcer-se e espremer-se — inspiracdo e transpiracao nas quebradas das
favelas do Rio de Janeiro. Movimentar o corpo para gingar os amores, intensificar os prazeres
e as dores que sdo cantados no samba. O parangolé bandeira/estandarte pode ser rodado ao
mesmo tempo em que Se gira 0 corpo, 0 Corpo avanca e o langa no espago, em torno do corpo
tudo rodopia, ele pode ser amarrado, enrolado e torcido. A movimentacdo € motivada pelas
disponibilidades, vontades, inquietaces e identificagdes — forcas que sustentam o espirito
“da coisa”. O estandarte/bandeira parangolé anuncia a ndo separacdo entre pensamentos,
emoc0es e sentimentos, todos incorporados a performance.

A apreensdo da obra, pela vontade de Oiticica, ocorreria pelo contato incondicionado
do espectador, com uma obra de carater também incondicionado. A nogdo de
“condicionamento”, assim como foi colocada pelo artista carioca, estd associada aos
encorajamentos e impedimentos culturais que padronizam e determinam comportamentos

éticos e estéticos em uma sociedade que alguns querem de “bons costumes”.
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Em “Anotagbes...” (AHO #0070.64) >, escrito ap6s “Bases fundamentais...”, também
traz explicagBes/orientacdes sobre os P(p)arangolés. O texto foi escrito em dois momentos
distintos: o primeiro, em 25 de novembro de 1964; o segundo, em 6 de maio de 1965. Hélio
Oiticica propds que a capa parangolé fosse um desdobramento do estandarte. Ndo apenas o
desdobramento de um objeto em outro, mas principalmente num “novo” objeto (até entdo nao
existente) em que o corpo pudesse penetrar e ser por ele penetrado para que a acéo fisica
(vestir) e simbdlica (incorporar) do participador atingisse sua expressdo maxima.

Oiticica orientou com precisdo a experimentacdo/vivéncia espaco temporal da sua
invencdo. Sera que, como o navegar>* de Caetano, o vivenciar de Oiticica pode ser preciso? O
participador veste a capa, “que se constitui de camadas de pano de cor que se revelam a
medida que este se movimenta correndo ou dan¢ando”. Nao ha obra de arte, mas agao
artistica: a performance/incorporacdo de cada participante. A atuacdo/performance busca a
sintese e a exteriorizacdo da percepcdo dos sentidos do participador. Hélio Oiticica
considerava que qualquer que fosse a percep¢do que o atuante ja tivesse, tanto do ambiente
quanto de seu proprio corpo, a proposicdo da performance Parangolé era para que sua atuacéo
fosse uma oportunidade de expansao de percepcoes.

O P(p)arangolé abriga dancantes em um mundo particular de liberagdo, sem romper
permanentemente com o mundo das convencgdes e interdicbes morais e sociais. Vestir um
esconderijo pode conferir a sensacdo de protecdo. Assim a pessoa protege uma imagem que,
supostamente, precisa manter diante de alguns e libera a personagem incorporada para as
ousadias diante de todos. Esconderijo que é também revelacdo; ou seja, a pessoa se mostra
pela seguranca de estar em estado nédo cotidiano/incorporado — 0 ndo-ndo eu que atua.

Ainda sobre a orientagdo que Oiticica deixou registrada em Anotacfes... — para que a
totalidade da acdo fosse alcancada, seria preciso carregar o estandarte, dancar a estrutura para
a “manifestacdo da cor no espago ambiental”. O P(p)arangolé se realiza em acdo/experiéncia/
performance, o que pode transmutar a capa em asas, caudas, barbatanas, hélices, turbinas etc.
e assim se pode vivenciar um corpo expandido e potencializado. A acdo pode também ser a
incorporacdo de uma idealizagdo — uma montanha, um rio, 0 mar, um precipicio, ondas, uma
nuvem, um buraco — poténcias incorporadas. O participante atua batendo asas, ondulando
barbatanas, subindo montanhas, nadando em mares, ou enroscando-se, escondendo-se e

mostrando-se entre panos, plasticos ou telas; desse modo, sendo a montanha, o mar, o

53 Também em AGL (1986, p. 70), no qual as datas ndo séo apresentadas, e em Museu é o Mundo (2015, p. 73).
> Termo presente na letra de “Os Argonautas”, musica de Caetano Veloso, gravada no album de Caetano
Veloso, de 1969: “[...] navegar € preciso, viver ndo é preciso [...]”.
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abismo, a nuvem etc. Imagens de partes e do todo, separadamente ou tudo ao mesmo tempo,
no eixo sintagmatico e paradigmaético da criacao.

Com sua invencdo, Oiticica convida o espectador/observador da obra de arte a se
tornar atuante para inventar sua propria acdo artistica. A sugestdo é que o dancante faca uma
imersdo no ritmo e na roupa e alcance uma completa identificacdo do ato de dancar com o
ritmo da musica e desses com suas intencdes e intuicdes. Que as identificagdes conduzam o
corpo e a mente a se conduzirem mutuamente. Que o sujeito em pleno contato com suas
subjetividades experimente uma atuacdo que construa imagens mdveis, improvisadas,
dindmicas diversas e inapreensiveis, proporcionando a si mesmo e aos que 0 assistem, uma
experiéncia P(p)arangole.

A acdo experimental fisica, emocional e mental proposta pela performance
P(p)arangolé atualiza/performatiza uma linguagem artistico cultural de pertenca do
participador/atualizador, uma acéo linguagem de sua invencdo. Os materiais, as cores, as
formas, as dimens@es, a musica, 0 tempo, 0 espaco, 0s pensamentos, a intuicdo, as intengoes,
as sensacdes e as emocdes articulam-se em relagbes dinamicas e configuram a totalidade da
atuacdo. RelacBes que sdo observadas, sentidas e significadas no ambito individual e coletivo;
isto é, elas tém um valor individual e um valor cultural. Valores que podem se aproximar, se
imbricar, se completarem ou serem distintos e manterem-se distantes. A incorporacdo
aproxima a vida da arte e as insere articuladas, na cultura; apesar de articuladas pela
performance, ambas se mantém distintas. A atuacdo P(p)arangolé ndo isenta o individuo
completamente das coer¢des coletivas, tampouco o destitui totalmente de seus impedimentos
individuais. A repeticdo (que nunca é igual) da performance pode favorecer uma ampliacdo
tanto na esfera das permissdes coletivas quanto das ousadias individuais.

Hélio Oiticica, desde seus primeiros escritos, ocupou-se em apresentar teorias para
explicar as relacGes entre o artista, 0 mundo e a arte. Ele manteve esta ocupacdo por toda sua
trajetoria artistica existencial, para todas as suas invengdes, inclusive para a agdo linguagem
que ele queria inventada pelos participantes/atuantes/performers de seus P(p)arangolés. Em
seus textos, ele se mostrava consciente das relagdes de valores distintos, mas articulados, que
deveriam constituir a totalidade do ato da incorporagdo P(p)arangolé. O ato expressivo
deveria manter relagfes intimas com as vivéncias dos atuantes. Ele percebia a arte como
resultante das relagcdes mantidas com outros individuos e com 0 mundo. No texto A transicio

da cor do quadro para o espaco e o sentido de construtividade®®, de 1962, ele escreveu:

% Este texto ndo estd disponivel nos arquivos do Projeto Hélio Oiticica (AHO #). Esta disponibilizado no
Programa Hélio Oiticica, no Itad Cultural e nos livros AGL (1986, p. 50) e Museu é o Mundo (2011, p. 53).
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Que é entdo o mundo para o artista criador? Como estabelece relacbes com ele?
Duas posicdes bem definidas aparecem na resolucdo deste problema: aquela na qual
0 artista para criar mergulha no mundo, na sua microestrutura, e a sua realidade é
determinada pelo movimento divinatorio microcdsmico da sua intui¢do dentro desse
mundo; a outra na qual o artista ndo deseja diluir-se e entrar em c6pula com o
mundo, mas quer criar esse mundo, e a sua realidade seria uma super realidade
baseada no conceito de absoluto, que ndo exclui também um movimento divinatério,
que aqui ja possui um carater macrocésmico. Tanto numa quanto noutra ha a
tendéncia em superar a “alternincia” entre aparéncia e ideia, que se colocam aqui
como niveis de um mesmo processo dentro da realidade (OITICICA, PHO 0013/62).

O artista — que Qiticica vai denominar a partir dos P(p)arangolés de inventor — deve
estar em constante “negociacdo” para articular uma realidade que lhe convenha. Negociagdo
certamente envolta em conflitos, ja que nem sempre os interesses do individuo sdo 0s mesmos
do coletivo. Nem mesmo os interesses do proprio artista estdo todos em sintonia. Embate que
nos faz pensar novamente em acdo simbolica, que Kenneth Burke prop&e como forga motora
da linguagem. A realidade inventada pelo artista ndo esta imune a outras realidades — sendo
elas artisticas ou ndo correntes na cultura. Cultura que estabelece um mundo em que
pensamentos e intuicbes, aparéncias e conteddo, dentre muitos outros pares supostamente
opostos, estdo em jogo permanente de construgdo do proprio mundo.

Retomando o ja citado “Anotacdes...”, Hélio Oiticica encaminha sua proposta de como
lidar com a responsabilidade moral do ato expressivo. Oiticica insiste na agdo (dancar,
carregar, rodopiar, pular) como estruturante do individual no contexto do coletivo. Estrutura
na qual a vida, a cultura, o individuo e o coletivo se sustentam e se transformam. Oiticica

proclama:

O vestir ja em si constitui numa totalidade vivencial da obra, pois ao desdobra-la
tendo como ndcleo central o seu préprio corpo, o espectador como que ja vivencia a
transmutacdo espacial que ai se da: percebe ele, na sua condi¢do de nucleo estrutural
da obra, o desdobramento vivencial desse espaco intercorporal. H& como que uma
violagdo do seu estar como “individuo” no mundo, diferenciado e a0 mesmo tempo
“coletivo”, para o de “participar” como centro motor, nucleo, mas, ndo s6 “motor”
como principalmente “simbolico”, dentro da “estrutura-obra” (OITICICA, AHO
#0070.64).

Cada obra de arte e cada acéo artistica s6 séo realizadas uma unica vez. A reproducao
da obra ou a repeticdo da acdo, por mais que se pretendam iguais, conseguem apenas se
assemelhar e seguir o que ja foi feito. Tanto a reproducdo quanto a repeti¢do sao tentativas de
produzir um modelo quando se deseja estabelecer um padrao (de qualidade?). S&o muitos os
fatores que corroboram para a unicidade, singularidade e insubstitutibilidade da acéo, entre
eles, o tempo que ndo se repete. O existir, por outro lado, encadeia inimeros atos que se

fundem na constituicdo de padrdes de comportamento que repetem certos aspectos ou
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caracteristicas pessoais. A insubstitutibilidade da agdo artistica, para a qual Hélio Oiticica
orientou suas invencdes, foi problematizada por outro viés, pelo filésofo alemao Walter
Benjamim a respeito da obra de arte.

Com o advento da fotografia e do cinema, Benjamin escreve “A obra de arte na era
da sua reprodutibilidade técnica” (1936). Trata-se de um ensaio que se tornou referéncia
quando o assunto é historia da arte: 0 ensaio de Benjamin introduziu novos conceitos na

teoria da arte:

Mesmo na reproducéo mais perfeita falta algo: o aqui-e-agora da obra de arte — sua
existéncia Unica no lugar em que estd. Mas é nessa existéncia Unica, e somente nela,
que transcorre a histéria. [...] O que desaparece na época da reproducdo técnica da
obra de arte é a sua aura. Esse processo é sintomatico, e seu significado estende-se
para além do &mbito da arte. A técnica da reprodugdo, assim podemos formular,
separa aquilo que foi reproduzido e o ambito da tradicdo. Ao multiplicar a
reproducdo, ela substitui a existéncia Gnica por uma existéncia serial. E, na medida
em que a reproducdo permite que o receptor tenha acesso & obra em qualquer
circunstancia, ela a atualiza (BENJAMIN, 2012 [1936], p. 12-13).

A atualizacdo a que Benjamin se refere era desejada pelos que buscavam romper com
a tradicdo do caréater Unico da obra de arte. O que pode ser mais amplamente compreendido
quando continuamos a ler seu ensaio: “Esses dois processos provocam um forte abalo na
tradicdo, constituindo o reverso da crise atual e da renovagdo da humanidade. Eles estdo em
estreita relagdo com os movimentos de massas de nossa época” (BENJAMIN, 2012 [1936], p.
12-13). Mais um momento em que romper com a tradicdo acrescenta tradicdo na historia da
arte.

Hélio Oiticica, por sua vez, em seu tempo e lugar, da continuidade a vontade de outro
rompimento. Em seu ensaio de 1964, “Anotacfes...” (AHO #0070.64), ele reivindica a
retomada da acdo Unica, ndo mais para a producdo da obra, mas para a acao artistica. Hélio
Oiticica percebia a arte como resultante das relacbes muitas vezes conflituosas entre
individuos, objetos e 0 mundo. Rela¢des que envolvem o tempo e o lugar dos interesses do
individuo, que ndo sdo necessariamente 0s mesmos interesses do coletivo daqui e de agora.
Deslocamentos de tempo e lugar dos interesses que irdo determinar cooperagdo e competicédo

com 0s que estdo proximos ou distantes.

1.4 PARA A INCORPORACAOQ: O CORPO — ROMPIMENTO E RESTAURACAO

A partir de 1964, com a morte de seu pai e a descoberta dos cantos e encantos do
morro da Mangueira, a relacdo de Hélio Oiticica com o seu mundo interior e 0 mundo que ele

percebia a sua volta — que até entdo tinha uma aparéncia harmoniosa — vai se desequilibrar.
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Entusiasmado pela incorporacdo do samba a sua vida, o artista experimentou uma nova
organizacao do equilibrio do proprio corpo. No teatro se diz que um corpo estd em equilibrio
precario quando este (o equilibrio) é alcancado entre movimentos, na prontiddo para o
movimento seguinte. Isso quer dizer que o equilibrio € uma reorganizacdo corporal para o
inicio ou continuacdo do movimento. Hélio Oiticica sempre que falou das articulagdes de suas
proposicdes, teorizou o corpo em movimento e indicou sua precariedade dramética, tanto em
sua harmonia quanto em seu equilibrio. O corpo da incorporacdo do Parangolé tanto deve
propor a atuacao quanto deve ser conduzido pela estrutura da vestimenta. Para a performance
que Helio Oiticica vislumbrava, o participante deveria vestir o parangolé para revelar as
forcas que o sustentavam. Se incorporar ao parangolé para descobrir o corpo e em estado
alterado de si mesmo, redefinir o mundo. Em seu livro A Sociologia do Corpo (2007 [1992]),
dedicado a compreensdo da corporeidade humana, o antropdlogo e socidlogo francés David

Le Breton fala da relagdo corpo-mundo:

[...] o corpo ¢ o vetor semantico pelo qual a evidéncia da relagdo com o mundo ¢
construida; [...] Antes de qualquer coisa, a existéncia é corporal. [...] Do corpo
nascem e se propagam as significagcdes que fundamentam a existéncia individual e
coletiva; ele é o eixo da relagdo com o mundo, o lugar e o tempo nos quais a
existéncia toma forma através da fisionomia singular de um ator. Através do corpo,
0 homem apropria-se da substancia de sua vida traduzindo-a para 0s outros,
servindo-se dos sistemas simboélicos que compartilha com os membros da
comunidade (LE BRETON, 2007 [1992], p. 7).

Hélio Oiticica sentiu que precisava apresentar suas invencgdes/vivéncias/propdsitos
artisticas de modo que pudesse envolver, ao mesmo tempo, o ambito individual e o coletivo,
ser a0 mesmo tempo apresentacdo e representacdo — enfim, suas experiéncias em totalidade.
Pela corporeidade, a interacdo com o outro poderia ser construida nos campos simbdlicos da
cor, da forma, da estrutura, da musica, do movimento, do tempo e do espaco; ou seja, pela
incorporacdo desses elementos, o participante/performer os apresenta a si mesmo e aos outros,
em estado extracotidiano. Incorporar para propor novos sentidos.

O professor Zeca Ligiéro®, em sua participacdo no XVI Seminario Drama,
Performances e suas Antropologias, realizado na Universidade Federal de Goias, em 2017,
salientou a poténcia da forca africana na arte de Oiticica. Poténcia decorrente da corporeidade
assumida pelo artista, a partir de seu convivio com os residentes do morro da Mangueira, mais

precisamente com 0s passistas da escola de samba. Ao subir o morro, Oiticica incorpora o

% Zeca Ligiéro foi um dos palestrantes convidados para 0 XVI Seminario Drama, Performances e suas
Antropologias. Organizado pelo Programa Interdisciplinar em Performances Culturais, da Faculdade de Ciéncias
Sociais da Universidade Federal de Goiés. Ocorrido nos dias 7, 8 e 9 de dezembro de 2017, no Centro Cultural
Oscar Niemeyer, na cidade de Goiania — GO.
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proprio corpo, que € incorporado na sua obra e sua obra no corpo. E justamente a ideia de
incorporacdo nas proposi¢des artisticas de Oiticica que o professor Ligiéro aponta em seu
livro Corpo a Corpo: estudos das performances brasileiras (2011) como um legado afro-

brasileiro:

[...] dentro do sentido ritualistico do candomblé; as roupas que vestem 0s orixas
(incluindo ai ndo somente a parte de tecido, mas os colares de migangas, braceletes e
demais aderecos) sdo feitas para o corpo do orixa que danca. O desenho da roupa
explora as cores e os sentidos da mitologia de cada um, para, na fruicdo dos seus
movimentos e ritmos, transforma-los em algo que vai além do cotidiano; embora
ndo exista o conceito de obra de arte, existe a ideia de transcendéncia e unido de
corpo e ritmo, corpo e vestimenta. E na performance da danga que corpo e veste se
fundem em uma Unica obra, considerada sagrada pelos fiéis. Talvez a figura dos
egunguns®’ seja a que mais formalmente se pareca com os parangolés de Hélio
(LIGIERO, 2011, p. 210).

Antes da Mangueira, o rigor, a disciplina, a precisdo, a beleza e a estrutura
configuravam o refinamento estético do jovem artista, iniciado nas aulas de pintura e desenho
ainda em 1954, com Ivan Serpa, no Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro (MAM-Rio0).
O préprio artista, no entanto, passado aquele periodo e tendo feito outras passagens, avaliou
que sua vida e obra naquele tempo, estavam configuradas de maneira a nao lhe permitirem a
livre expressdo de quem ele era. Faltava a Oiticica a expressdo de seu corpo em sua obra. A
suposta disputa entre mente e corpo, impregnada no imagindrio do senso comum,
reivindicava a acdo do artista. Nas varias anotacGes sobre o parangolé, Oiticica anuncia sua
adesdo ao corpo, no entanto, o artista insistia em querer manté-lo separado da mente, ou pelo

menos do que ele nominava de intelecto. Em 12 de novembro de 1965, ele escreveu:

Antes de mais nada, € preciso esclarecer que 0 meu interesse pela dancga, pelo ritmo,
no meu caso particular, o samba, me veio de uma necessidade vital de
desintelectualizacdo: de desinibicdo intelectual, da necessidade de uma livre
expressao, ja que me sentida ameacado na minha expressdo de uma excessiva
intelectualizacdo. Seria 0 passo definitivo para a procura do mito, uma retomada
desse mito e uma nova fundagédo dele na minha arte. [...] A danga é por exceléncia a
busca do ato expressivo direto, da iminéncia desse ato; [...] a danga “dionisiaca”, que
nasce do ritmo interior do coletivo, que se externa como caracteristica de grupos
populares, nagfes etc. A improvisacdo reina aqui no lugar da coreografia
organizada; em verdade, quanto mais livre a improvisagdo, melhor; ha como que
uma imersdo no ritmo, uma fluéncia onde o intelecto permanece como obscurecido
por uma forca mitica interna e coletiva (em verdade ndo se pode ai estabelecer a
separaco). (OITICICA, AHO #0120.65).

%" “Originario da cultura iorubana da Nigéria, o Egungun é conhecido como um ancestre divinizado que danga
escondido sob panos, nunca aparecendo nenhuma parte do corpo aos que presenciam o seu ritual. No Brasil, ritos
dessa natureza acontecem na Bahia, em Itaparica e Lauro de Freitas. Os egunguns, cobertos de pano, desenham
no espaco uma coreografia aleatoria, proxima das qualidades apontadas por Haroldo de Campos nos parangolés
de Hélio” (LIGIERO, 2011, p. 210).

%8 Também em AGL (1986, p. 72) e em Museu é o Mundo (2011, p. 75).
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Desinibicdo intelectual me parece mais compativel com livre expressdo do que uma
negacdo do intelecto. De toda maneira, a incorporacdo de seus afetos, desafetos e emogdes
ndo destituiram Oiticica de sua intelectualidade. Ele continuou a explicar sua arte, teorizando
com zelo e determinacdo os fundamentos de suas proposi¢des. O artista denominou sua
expressdo corporal naquela época de obscurecida, 0 que pode também ser entendida como fria
ou adormecida. O que estava explicito na mente, mas latente no corpo, precisava se
movimentar. A mudanca de ambiente acionou a manifestacdo de conflitos, um caldeirdo de
ingredientes inflamaveis foi posto no fogo. Deu-se entdo a fervura de contedos emocionais,
pensamentos, desejos, tentagdes, fragilidades e forcas de sua personalidade. O comportamento
de Oiticica foi afetado por um mundo até entdo ndo vivenciado por ele. O artista passou a
transitar em outro ambiente, que nas metaforas de Mario Pedrosa o fez ter consciéncia de

estados da alma e de outros valores:

[...] o artista, maquina sensorial absoluta, baqueia vencido pelo homem,
convulsivamente preso das paixBes sujas do ego e na trdgica dialética do encontro
social. Dé-se, entéo, a simbiose desse extremo, radical refinamento estético com um
extremo radicalismo psiquico, que envolve toda a personalidade. O inconformismo
estético, pecado luciferiano, e o inconformismo social, pecado individual, se
fundem. A mediacédo para essa simbiose de dois inconformismos maniqueistas foi a
escola de samba da Mangueira. (PEDROSA, 1986, p. 12).

O corpo da incorporacdao Parangolé tanto propfe a atuacdo quanto é conduzido pela
estrutura da vestimenta. A proposta era vestir o parangolé para descobrir o corpo.

Hélio Oiticica tomava suas préprias necessidades e desejos, como sendo também as
de seus contemporaneos, no Rio de Janeiro dos anos 1960. Ele alegava que sua invencdo
Parangolé libertaria as pessoas da repressdo externa e da autorrepressdo em que viviam. No
julgamento do artista, a cultura social, politica, moral, religiosa e familiar da época
impunham impedimentos a livre expressdo dos individuos.

Os inconformismos e as transformacdes na vida do artista foram lembrados pela
amiga de QOiticica, a também artista Lygia Pape. Em entrevista a Paola B. Jacques, em 1997,
Pape volta ao assunto dos pecados que o libertaram:

[...] ele era um apolineo e passa a ser dionisiaco [L.P. discorre sobre a descoberta do
sexo e da homossexualidade por Oiticica] Essas barreiras da cultura burguesa se
rompem I4, é como se ele vestisse um outro Hélio, um Hélio do “morro, que passou
a invadir tudo: sua casa, sua vida e sua obra” (JACQUES, 2003 [2001], p. 27).

A partir de seu convivio na Mangueira, as relagbes entre as vontades individuais e a

moral do mundo coletivo passaram a ser apresentadas na arte de Hélio Oiticica como
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conflituosas. Em constante equilibrio precéario, o artista eleva o tom exortativo de suas
invencOes. Ele ressalta a instigagdo aos comportamentos tidos como “marginais” se
comparados aos comportamentos esperados da classe média carioca, na qual ele foi criado.
Com a performance Parangolé, ele propds uma movimentacao espontanea — que o performer
dancasse a estrutura para reestruturd-la com seus sentidos. Sentimentos e ressentimentos
deveriam estar envolvidos na manipulacdo do tempo e na ocupagéo do espaco para fundar e
ampliar lugares de liberdade no proprio corpo e no ambiente. Le Breton aponta uma

perspectiva sociologica para esta assuncao:

A imaginacdo pode perder-se indefinidamente nesse discurso fantastico no qual o
corpo se “liberta”, sem que saibamos bem o que acontece com o homem (seu
mestre?) a quem o corpo da, no entanto, a extensdo e a aparéncia. Nesse discurso o
corpo é colocado ndo como algo indistinto do homem, mas como uma posse, um
atributo, um outro, um alter ego. O homem é a fantasia desse discurso, o sujeito
suposto. A apologia ao corpo é, sem que tenha consciéncia, profundamente dualista,
supde uma existéncia para o corpo que poderia ser analisada fora do homem
concreto (LE BRETON, 2007 [1992], p. 10).

Havia uma distancia entre o0 que o artista carioca fazia, o que ele propunha que
fizessem e 0 que ele escrevia a respeito do que sentia e do que pensava sobre tudo isso.
Distancia que demanda consideracdes sobre a natureza especifica do dizer, do fazer, do
sentir, do pensar e do escrever. Todas essas habilidades/capacidades podem estar
irremediavelmente imbricadas, mas nenhuma responde sozinha pelas outras.

O corpo, 0 movimento, a musica e a danga passam a ocupar nos escritos de Hélio
Oiticica a posicdo que antes a cor havia protagonizado. Sua arte ndo mais propde objetos,
mas comportamentos. Os objetos, como os parangolés deveriam compor as manifestacdes do
artista com o corpo. O corpo é elevado a condicdo de porta voz do artista, mas ndo sé de sua
expressdo, pois também espelha as necessidades e demandas que ele pudesse suscitar
naqueles que o assistissem. Conforme apresentado pela psicanalista Maria Rita Kehl, na

% nossas demandas surgem

conferéncia “A atualidade das depressdes e a politica brasileira
da auséncia, da falta, que fundam o sujeito do desejo. O sujeito que deseja diante do vazio (do
que ndo representa suas demandas) constroi sua capacidade de representa-las. A performance
Parangolé traz implicita o raciocinio da apresentacdo e da representacdo do que ja é

demandado e das demandas que afloram pela atuacéo e diante dela.

% Conferéncia proferida em 26 de abril de 2019 no auditério 1C Area Il da PUC-GO, em Goiania.
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1.5 QUAL ERA O PARANGOLE?

Indagacdo ainda usada hoje em dia muito menos que nos anos 1960. Pergunta qual é o
problema, qual a dificuldade, o que esté atrapalhando? Ou ainda, E os parangolés? Refere-se
de maneira mais genérica aos negocios, as negociatas, as oportunidades, as situacGes
complicadas etc. Entretanto, Hélio Oiticica redirecionou a visdo “enformada” pelo senso
comum, para a janela que especificava seu desejo de envolver tanto os parangolés quanto as
performances Parangolés em questdes éticas e estéticas que o incomodavam e 0 motivavam.

No ensaio de 1964, “Bases fundamentais...” (AHO #035.64) no qual ele explica
alguns de seus interesses e intengdes, ele cuidou em deixar claro o protagonismo da cor, da

estrutura e do espaco para o objeto de sua invencao:

A descoberta do que chamo Parangolé marca o ponto crucial e define uma posicéo
especifica no desenvolvimento tedrico de toda a minha experiéncia da estrutura-cor
no espago, principalmente no que se refere a uma nova defini¢do do que seja, nessa
mesma experiéncia, o “objeto plastico”, ou seja, a obra. Nao se trata, como poderia
fazer supor o0 nome Parangolé derivado da giria folclérica, de implicacéo da fusdo do
folclore a minha experiéncia, ou de identificacbes desse teor, transpostas ou ndo, de
todo superficiais e inGteis (OITICICA, AHO #035.64)%.

N&o querer que seus parangolés fossem inseridos e confundidos como mais um
artesanato do folclore brasileiro, esta diretamente conectado ao rompimento anterior com o
figurativismo, o qual havia protagonizado a cena artistica do Brasil por tanto tempo. Hélio
Oiticica temia ser visto como mais um que retrataria a miséria de grande parte do povo
brasileiro no contexto da arte. Na visdo do artista carioca, o que havia sido feito nesse sentido
tinha apenas o efeito da compaixdo. O que ele tentava deixar claro era que sua invencao era
um modo de expandir os comportamentos dos que se encontravam conformados. QOiticica
queria com seus Parangolés exortar o participador/performer a retomar suas potencialidades

emocionais, espirituais e fisicas, que os condicionamentos sociais o haviam usurpado.

1.6 A ETICA DA ESTETICA — A REFORMULACAO DA COR, DO TEMPO, DO
ESPACO E DA ESTRUTURA

A associacao de ética e estética diz respeito ao que se percebe e ao que é sentido, do
que se apresenta e do que esta implicito na apresentacéo. Isto €, refere-se a como € visto o que

é mostrado, como é ouvido o que é dito/cantado, como é atuado o que € proposto etc. Tem

%0 Também em AGL (1986, p. 65) e em Museu é o Mundo (2011, p. 67).
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relacdo com as inten¢Bes de uns e os possiveis significados para outros. De um modo geral,
pressentimos que, numa obra ou proposi¢do artistica, a visdo de mundo do/a artista esta
explicita e implicita no que ele/a realiza ou nos prop@e realizar. Uma atencdo mais apurada
pode também nos revelar um componente exortativo nas intencdes do/a artista, em outras
palavras, indicam-nos rumos, atitudes e posicionamentos.

Em seus P(p)arangolés, Hélio Oiticica se ocupou em instigar cada
participante/performer a acessar, a apresentar e a representar suas proprias experiéncias de
vida. Implicitos e explicitos no presente da acdo performatica: o passado — o vivenciado e 0
futuro — o que se deseja vivenciar. A performance Parangolé, por ndo ter um modelo a ser
seguido, permite ao participante a liberdade e a responsabilidade de proposicdo, para si
mesmo e para 0S que assistem. Oiticica esperava que a atuacdo fosse fiel as revoltas
individuais diante dos valores sociais estabelecidos por uma sociedade que, naquele momento
histérico do Brasil — o golpe militar de 1964 —, tinha como discurso regulatorio a conservacéo
da tradicdo, da familia e da propriedade. Hélio Oiticica, assim como outros artistas — por
exemplo, 0s neoconcretos, muitos dos quais se tornaram tropicalistas —, atualizou a principal
nocdo modernista brasileira, a antropofagia cultural proposta por Oswald de Andrade, por
meio das artes visuais, da musica, do teatro e do cinema. Artistas que se autoproclamavam na
contracultura brasileira. Eles estavam empenhados em propor alternativas de existéncia e
atuacdo artistica @ margem do que pregava o discurso oficial de ento.

Em um dos muitos registros, de 1964 a 1966, reunidos sob o titulo de “Anotacdes...”*",
Oiticica dedicou atencdo especial a visdo de mundo que o Brasil sob o regime militar Ihe

impunha. Em Posicéo ética®, ele anotou:

[...] o meu Programa Ambiental a que chamo, de maneira geral, Parangolé, ndo
pretende estabelecer uma “nova moral” ou coisa semelhante, mas “derrubar todas as

morais”, pois estas tendem a um conformismo estagnizante (sic), a estereotipar
opinides e criar conceitos ndo-criativos (sic). (OITICICA, AHO #0253.66).

Em entrevista cedida a Carlos Alberto M. Pereira e a Heloisa Buarque de Hollanda,
no Rio de Janeiro, quando de sua volta de Nova York, em 1980, Hélio Qiticica reafirmou a
intencdo de derrubar todas as morais. Para ele, a proposta de mudar as coisas era
caracteristica imprescindivel para uma arte experimental. Quando perguntado, na mesma
entrevista, sobre as perspectivas de socialismo para o Brasil, ele respondeu: “Eu estou

achando quase impossivel, 0 Brasil é um pais bem fascista...” (OITICICA, AHO #0059.80).

61 AHO #0070.64, também em AGL (1986, p. 70) e em Museu é o Mundo (2011, p. 73).
62 AHO #0253.66, também em AGL (1986, p. 81) e em Museu é o Mundo (2011, p. 84).
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O artista nunca parou de atualizar suas posi¢des, em maio de 1969, Oiticica estava na
Franca e escreveu um texto em inglés, no qual situa a origem das ideias que a partir de 1964

se desdobraram com os Parangolés. Com o titulo Captions and smalltexts Parangolé — Capes;

— Banners; — tent-myth opened area, (AHO #0363.69), ele indicou que o Parangole, por ter
sido a invencdo que instalou o estdgio em seu desenvolvimento rumo a uma nova
compreensdo da vida, o teria levado a propor uma teoria. Teoria na qual ele alega ter buscado
a desmistificagdo das estruturas burguesas consideradas por ele de “elite”, para as quais todo o
pensamento estético estava direcionado. No texto, Hélio OQiticica sintetizou sua teoria da

seguinte forma:

Parangolé seria a descoberta do outro lado do comportamento estético, para onde um
pensamento muito mais fundamental e vivo, pensamentos criativos, seriam
conduzidos. Foi no meu pensamento e trabalho, a descoberta da fonte secreta: eu me
senti liberto de todos os remanescentes estéticos intolerantes. Eu senti que alguma
coisa nova, bastante perturbadora estava sob meu dominio. Meu contato diario com
as pessoas da Mangueira e 0 meu subito interesse pela vida, também tiveram sua
influéncia. (OITICICA, AHO #0363.69, traducéo do autor)®,

Hélio Oiticica passou grande parte de sua vida tentando realizar as tarefas a que ele se
propds em suas teorias do Parangolé. Derrubar “todas as morais” ndo ¢ uma tarefa facil nem
rapida, se é que seja possivel. Contra sua vontade existiu e continuam existindo muitos
esteredtipos e fantasias quando o assunto sdo os Parangolés. OpiniGes que exageram ou
subestimam o poder que eles tinham e tém de afetar o comportamento de quem os atualizam e
0s assistem em performances.

Mesmo tendo dito que se sentia liberto dos “remanescentes estéticos intolerantes”,
Oiticica continuou se sentido na obrigacdo de expandir suas teorias. Mesmo depois de outras
invencdes e projetos, o Parangolé continuava a ser (re)inventado por seu autor. Em um escrito
de 28 de agosto de 1978, com titulo de “Anotacbes” (AHO #0091.78), Qiticica se mostrou
preocupado com o valor pejorativo que o termo fantasia tinha no senso comum. Naquele
periodo histérico do Brasil, sob o regime militar, era importante delimitar uma oposic¢ao entre
fantasia e realidade. Estudantes, artistas e intelectuais de esquerda ndo se permitiam confundir
alhos com bugalhos. No entanto, indo na contramé&o da esquerda instituida nas universidades,

nos sindicatos e na cena artistica, Qiticica insistia que vestir a fantasia parangolé, ao contrario

63 «parangolé in resume, would be discovery of the “other side’ of aesthetic behavior, to where much more
fundamental and alive thinking, creative ones, would be led; it was the discovery within my thinking and work of
the ‘hidden fountain’: | felt freed from all intolerant aesthetic remains; | felt that something new, so disturbing
had come to my grip”.
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de ocultar ou disfarcar, propunha revelar o corpo, tanto para quem o incorporasse, quanto para
guem o assistisse.

Hélio Qiticica fez anotagdes aleatorias sobre suas noces artisticas. Algumas das quais
foram retomadas, ampliadas e aprofundadas em ensaios e outras apenas mencionadas em
outras reflexdes. O artista ndo se ordenou por nenhuma sequéncia ou qualquer outra
sistematizacdo que ndo fosse a brevidade e o improviso do fragmento. Sua narrativa
fragmentada mesclou uma compreensdo generalizada do entdo estado da arte, que o
interessava, com um tracado do caminho que ela queria percorrer. Hélio Oiticica determinou
que 0 seu percurso de experiéncia artistica devesse ser construido pela interiorizagdo do
mundo exterior e pela exteriorizacdo do mundo interior. Autoimposicdo que lhe custou
marginalizacdo pelo establishment artistico de sua época.

Em 1968, Oiticica dd& um depoimento escrito sobre sua criacdo artistica para o
jornalista e critico de arte gaicho Walmir Ayala (1933-1991), que a época era critico de artes
plasticas no Jornal do Brasil. Ayala enviou a Oiticica 25 perguntas que versavam sobre
participacdo, arte nacional brasileira, funcdo politica, conceito de novo, de espaco e de tempo.
As respostas estdo no arquivo do Projeto Hélio Oiticica com o titulo “Criacdo plastica em
questdo” (AHO #0159.68). Na resposta de nimero 25, Hélio Oiticica revé sua posi¢do sobre
o0 tempo:

Tudo esta relacionado com o passado e ndo esta, é claro, inclusive o presente e 0
futuro; mas, e se lhe disser que ndo sinto esta relacdo entre passado-presente-futuro?
Entdo tudo se borra e desaparece, porque quando se vive o Crelazer isso ndo existe;
a grande descoberta do mundo atual seria viver em absoluto, sem a relacdo velha do
tempo cronolégico, que € repressiva e cruel (OITICICA, AHO #0159.68).

A ideia/termo/conceito crelazer comeca a ser sentido por Oiticica, segundo Celso
Favaretto (2011, p. 185), em 1967, a partir do Bolide-Cama e dos Bolides-Areas e é
posteriormente desenvolvido na experiéncia que o artista conduziu na Whitechapel Gallery,
em Londres, em 1969. Helio Oiticica estava naquela época preocupado com a desconstrucao
de conceitos com o0s quais, até entdo, ele mesmo vinha norteando suas invengdes artisticas.

No escrito de titulo “Crelazer”, ele questiona, mais uma vez, as no¢Ges de tempo e de espaco:

N&o ocupar um lugar especifico, no espaco ou no tempo, assim como viver o prazer
ou ndo saber a hora da preguica, é e pode ser a atividade a que se entregue um
“criador”. [...] O “crelazer” é o criar do lazer ou crer no lazer? — ndo sei, talvez dos
dois, talvez nenhum”. (OITICICA, 1986, p. 113; 2011, p. 131).
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Em sua tese de doutorado, Paula Braga (2007) abordou as estratégias construtivistas
na obra de Hélio Oiticica. Ela aponta que a sintese que o artista alcangou nédo se prendeu aos
espacos delimitados e ao tempo cronoldgico. A preocupacgdo de Oiticica, segundo ela, era
desorganizar a relacdo de tempo cronoldgico na arte, o que dificulta percorrer o imenso
arquivo deixado pelo artista. Braga fornece uma dica para a reorganizacdo dessa relagéo:
“Lidar com os escritos de Oiticica exige a dessacralizagdo da linearidade cronolégica.
Abandonando a linha de tempo repressora, escolhe-se livremente um ritmo e um fio condutor
da leitura” (BRAGA, 2007, p. 10). A dica inventiva e facilitadora de Braga pode ser seguida
mesmo que se insista em adotar uma leitura cronoldgica da escrita de Oiticica. Desde que a
recepcéo (leitura) se mantiver aberta ao que nos escritos foi contornado pelas curvas, evitado
pelos desvios ou que ficou perdido nas encruzilhadas. Sem aviso prévio, imagens, ideias e
insights poderdo aparecer a qualquer momento e demandar digressbes/revisitacdes aos
escritos do artista que tornem presente o passado-presente-futuro.

A forma da estrutura e a estrutura da forma ocupavam, alternadamente, sem se
excluirem, o tempo e o0 espaco de protagonismo nas elaboracdes tedricas de Oiticica. Em
1959, ele propde a forma como um dos alicerces de constru¢do do seu universo criativo. Sua
teorizacdo tem cores poéticas e € emoldurada em tom de manifesto. O circulo é para o artista
um forte exemplo de forma originéria. Oiticica identifica a forca circular em sua forma
estatica. A simetria do circulo, em sua elaboracdo, esta para além de qualquer imaginacao,
isto é, tudo o que se possa imaginar estara circunscrito ao circulo. A abrangéncia deste, ainda
segundo ele, é anunciadora do mais profundo siléncio. Para o entdo jovem artista, 0
extraordinario vigor do circulo advinha de sua forma organica, sintese do préprio cosmos
(OITICICA, AHO #0182.59)%.

Em nota de 21 de janeiro de 1961, ha uma citacdo de Goethe® que inspira Oiticica a
explicitar o sentimento de “inquietagdo e mobilidade” que ele quer expressar em sua arte. A
atengdo do leitor ¢ dirigida para o termo “sublime”. Oiticica diz desejar para sua arte as

formas “inapreensiveis”, porque so assim ele dizia

entender a eternidade que ha nas formas de arte; sua renovagdo constante, sua
imperecibilidade (sic) vem desse carater de “inapreensibilidade” (sic); a forma

® Também em AGL (1986, p. 15) e em Museu é o Mundo (2011, p. 11).

8 «“Mas o certo é que os sentimentos da juventude e dos povos incultos, com sua indeterminagéo e suas amplas
extensdes, sdo os Gnicos adequados para o ‘sublime’. A sublimidade, se ha de ser despertada em nds por coisas
exteriores, tem que ser ‘informe’ ou consistir de ‘formas inapreensiveis’, envolvendo-nos numa grandeza que
nos supere... Mas assim como o sublime se produz facilmente no creplsculo e na noite, que confundem as
figuras, assim também se desvanece no dia, que tudo separa e distingue; por isso a cultura aniquila o sentimento
ao sublime”. GOETHE, citado por Hélio Oiticica.
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artistica ndo é obvia, estatica no espaco e no tempo, mas movel, eternamente mével,
cambiante. (AHO #0182.59)°.

Para fins didaticos de andlise, as experimentacOes artisticas de Oiticica foram
divididas por Celso Favaretto (2015 [1992], p. 49) em duas fases: a visual, com inicio na arte
Concreta brasileira, em 1954; e a fase sensorial, a partir dos primeiros bolides, em 1963.
Ambas, no entanto, sdo perceptiveis em articulacdes diversas nas experimentacdes do artista
até sua morte em 1980. Nossos sentidos, todos ou a combinagdo de alguns deles, é com
frequéncia o vinculo pelo qual muitos artistas buscam envolver os espectadores de sua arte.
Nas invencdes artisticas de Hélio Oiticica até seus primeiros bélides, a cor, o0 tempo, 0 espaco
estruturaram sua arte. Ele lidou com esses elementos/no¢6es em articulagdes de coexisténcia,
pois eles deveriam, na percepcao do espectador, movimentar-se e interagir em reciprocidade,
continuamente, deslocando, uns dos outros, o protagonismo da estrutura. A estrutura que
Hélio Oiticica queria percebida em suas invencdes, em sua fase sensorial de criacdo, a partir
dos Bolides®’, deveria ser proposta pelo espectador/participador ao manipular a obra.

Os bdlides sdo caixas com gavetas recobertas de espelhos, tecidos, fotos, paginas de
jornal etc.; cubas de vidro, bacias, sacos, plasticos preenchidos com tela, gaze, pedras, areia,
carvao, outros pigmentos e liquidos coloridos; latas com querosene em chamas para serem
deixadas em lugares ermos; luz de lampadas dentro de objetos com compartimentos a serem
abertos e fechados; camas e ninhos onde os espectadores podem se deitar. O contra bolide —
devolver a terra a terra —, uma moldura colocada em um terreno baldio e preenchida com
terra de outro lugar, tira-se a moldura e a terra é deixada no terreno.

No texto “Os ‘Bolides’ e o sistema espacial que neles se revela” (OITICICA, AHO

#0001.64), com data de 8 de junho de 1964, o artista esquematiza essa coexisténcia:

[...] h4, através do movimento, uma abarcagdo (sic) completa dos elementos da obra
pela criagdo (no movimento) de uma relatividade entre os mesmos. Essa oscilagéo
do ponto de interesse, esse continuo deslocamento estrutural (inter-estrutural aqui) é
que criam a dispriveligiacdo (sic) da visdo total da obra. Ela ndo é vista “assim” ou
“de outro modo”, mas, totalmente, segundo a intuicdo do espectador no
deslocamento a que ¢ levado na estrutura, nem “dentro” nem “fora” [...] mas no
“todo” da obra (OITICICA, AHO #0001.64).

% Também em AGL (1986, p. 26) e em Museu é o Mundo (2011, p. 28).

%7 Existem aproximadamente setenta inscricées de Bélides. Os primeiros foram os Bélides-caixa e Bélides-vidro,
seguidos por Bolide-bacia, Bolide-pedra, Bolide-lata, Bélide-luz, Bolide-plastico, Bolide-saco, Bdlide-cama,
Bdlide-ninhos e o Contra-bolide Devolver a terra a terra e o Contra-holide A tua na minha (VARELA, 2009, p.
18). Para um estudo aprofundado sobre os Bolides consultar: Um percurso nos Bolides de Hélio Oiticica —
Dissertacéo de Mestrado de Angela Varela (2009), disponivel em
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27160/tde-30102009-172944/pt-br



http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27160/tde-30102009-172944/pt-br
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Hélio Oiticica desencorajou assim qualquer tentativa de se imputar um significado
prévio, Unico e coletivo para os seus bdlides. Ele prop6s a manipulacdo do espectador como
ato significativo, que juntamente com o objeto podem proporcionar uma experiéncia Unica e
individual. Além do material de que o bdlide era feito, também a cor estava para ser
manipulada, j& que a presenca/auséncia de luz e os diferentes posicionamentos poderiam
modifica-la. A partir de entdo, a cor que nunca perdeu sua relevancia e protagonismo, tanto
na teorizacdo quanto nas préaticas de Oiticica, amplia seu espaco de atuagdo nas invengdes do
artista.

Cinco anos antes do escrito supracitado sobre os bolides, Oiticica fez uma anotacdo
sobre 0 uso da cor na pintura, no fragmento “Dezembro 1959% (OITICICA, AHO #182.59).
Ele disse ter chegado a uma concepcdo metafisica da pintura fazendo uma sintese da cor,
despindo-a de seus sentidos conhecidos pela inteligéncia. O artista escreveu ainda que a
“consciéncia da cor-luz ativa” constrdi ¢ ¢ a estrutura da obra. Ele explicou ter chegado a essa
consciéncia pelo tonal, que ele entendia ser a qualidade da luz na cor. Na pintura, segundo
ele, ainda se podem conseguir dois aspectos de uma mesma cor, com “uma sé cor de diversas
qualidades”, ou pela mudanga de dire¢do das pinceladas, particularidade desenvolvida em sua
pintura, revelou ele. O artista explicou ainda que o que ele chama de cor metafisica ou cor
tempo, tem acdo de dentro para fora. A “cor-luz ativa” despe a cor de sentidos prévios, ou
melhor, ilumina um novo sentido na cor: “Quando reuno, [...] a cor na luz, ndo é para abstrai-
la e sim para despi-la dos sentidos, conhecidos pela inteligéncia, [...] Na verdade o que fago €
uma sintese e ndo uma abstragcao” (OITICICA, AHO #182.59).

N&o foi por acaso que Hélio Oiticica chegou a essa concepg¢do do uso e atuacdo da cor
na arte. Em anotacdo de 1960, com titulo “Inter relacdo das artes”®, Oiticica (AHO
#0121.60) explicita a influéncia do artista plastico russo Wassily Kandinsky™ sobre seu
pensamento a esse respeito. A sonoridade da cor era, para Oiticica, musicalidade de carater
espiritual, que se estrutura no interior de quem faz arte. O inicio da corporificacdo dessa
musicalidade, explicou ele, da-se na obra do artista, que a materializa a partir de seu cosmos

interior.

% Disponivel também em AGL (1986, p. 16) e em Museu é o Mundo (2011, p. 12).

% Disponivel também em AGL (1986, p. 19) e em Museu é o Mundo (2011, p. 18).

"0 Artista plastico russo Wassily Kandinsky (1866-1944), considerado o introdutor da abstrag&o nas artes visuais,
“[...] atuou na Alemanha até o inicio da Primeira Guerra, ocasido em que voltaria a Russia. Ficou afastado da
Alemanha até 1922, quando recebeu um convite de Walter Gropius para fazer parte da Bauhaus. Desde o final de
sua permanéncia em Moscou, houve uma geometrizacdo de suas figuras e uma aproximacgdo com as obras de
Paul Klee”. Disponivel em:

http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulol/abstracionismo Acesso em 12 abr. 2019.
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O artista brasileiro materializou a influéncia de Kandinsky corporificando a
sonoridade da cor em tecidos, madeira, vidro, plasticos e outros materiais, nos quais ele
indicou estar a sua luminosidade diluida. O sentido da cor, teorizou Oiticica, ndo é dado pela
obra de arte, mas estd na cor mesma. Para ele, as cores criadas pelo artista em misturas e
pinceladas era a sintese de suas vontades. VVontades que constroem um mundo que conciliam
0 ser humano e a natureza. Equilibrio entre o dionisiaco e o apolineo — entre o racional e o
emocional — e entre as objetividades e subjetividades que se desdobram a partir do que se
sente e do que se pensa. Conciliagdo necessaria para que o ser humano, mesmo vivenciando o
abismo que o sentido da cor Ihe abre, possa ser capaz de manter um didlogo com o0 mundo.

Hélio Oiticica buscou, mediante a escrita de anotacGes, ensaios e artigos, evitar que
interpretacdes pudessem reconfigurar suas teorias, invencgdes e praticas. Uma dificuldade que
se apresentava a ele e continua presente é a percepc¢do da obra ou da acdo artistica como um
todo, sem desconsiderar as partes. Ao mesmo tempo em que insistia na totalidade da obra, ele
a separava em partes, para fins de elucidar o que ele queria que fosse entendido. Tentativa
obviamente infrutifera, ja que toda revisitacdo que atualiza ou interpreta um pensamento, traz
consigo pensamentos afetados por outros tempos e por outros espacos. Uma vez que a roda ja

tenha sido inventada, resta-nos roda-la no tempo e no espaco de que dispomos.

1.7 OBJETIVOS EM FRAGMENTOS - OS FIOS DO ESQUEMA

No texto Esquema geral da nova objetividade brasileira (AHO # 0110.66), Oiticica
apresenta um “raio-X” da arte que ele considerava de vanguarda. Ele aponta as multiplas
tendéncias da vanguarda brasileira e estrangeira, que convergiam para 0 questionamento das
categorias artisticas consideradas convencionais da arte nacional e internacional.

No ano anterior, em novembro de 1966, Oiticica ja havia sinalizado no texto “Situacdo

da Vanguarda no Brasil (Propostas 66)”"

que sua busca pessoal por uma nova objetividade
era coincidente com a tendéncia da vanguarda brasileira da época. Estavam, ele e alguns
outros artistas, buscando a “transformacdo do quadro para uma estrutura ambiental”. No
mesmo texto, ele explica que a coincidéncia se caracterizava pela criagdo de novas ordens

estruturais ambientais ou “objetos’:

Objetos esses das mais variadas ordens, que ndo se limitam a visdo, mas abrangem
toda a escala sensorial, e mergulha de maneira inesperada num subjetivo renovado,

M Em AGL (1986, p. 110) e Museu é o Mundo (2011, p. 103).
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como que buscando as raizes de um comportamento coletivo ou simplesmente
individual, existencial. (OITICICA, 1986, p. 110; 2011, p. 103).

Oiticica se pde, a mais uma vez, ocupado com o designio de deslocar o lugar da arte
brasileira, arte e artistas que, em sua avaliacdo, se revolviam na esfera intelectual racional.
Sua proposta era que a arte deveria ser inventada a partir da experimentacdo criativa
vivencial. Os sentidos propostos pela experiéncia individual de cada artista poderiam ser
transformados em significado pelos participantes (e ndo mais espectadores) das acoes
artisticas. Ainda assim, em “Esquema geral da nova objetividade” (OITICICA, AHO
#0110.66)"%, o artista carioca ressaltava que a forca que agregava todas as outras forcas
motivadoras da vanguarda brasileira era a vontade de independéncia em relacdo as
vanguardas estrangeiras. Independéncia que seria garantida pela caracteristica tipicamente
brasileira da nossa arte de vanguarda — a vontade de construir a partir da exploracdo do
experimental, do sensorial e do processual.

No retrato panoramico que Hélio Oiticica pinta do tipico estado da arte brasileira de
vanguarda dos anos 1960, no seu artigo “Esquema Geral...”, 0 artista evidencia nossas cores
tropicais: “somos um povo a procura de uma caracterizagdo cultural, no que nos
diferenciamos do europeu com seu peso cultural milenar e o americano do norte com suas
solicitagdes superprodutivas” (OITICICA, AHO #0110.66). Um estado de vanguarda da arte
sem movimentos de padronizacdo de pensamento ou de estética. Segundo a sintese que
Oiticica escreveu sobre 0s seminarios “Proposta 65” e “Proposta 66”, apresentada em seu
“Esquema geral...”, apesar da falta de “unidade de pensamento”, a pléiade de artistas que se
constelavam pela liberdade de expressdo e contra o autoritarismo do governo militar
encontrava, em suas artes de maltiplas tendéncias, uma unidade de organizacdo. Oiticica
enumera seis itens, que em seu esquema formulavam o tipico estado da arte brasileira de
vanguarda, nagueles tempos:

1) vontade construtiva geral;

2) tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete;

3) participacdo do espectador (corporal, tatil, visual, seméantica etc.);

4) abordagem e tomada de posi¢do em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos;

5) tendéncia para proposi¢des coletivas e consequente abolicdo dos “ismos”
caracteristicos da primeira metade do século (tendéncia esta que pode ser englobada

no conceito de “arte pés-moderna”, de Mario Pedrosa);

"2 A partir de agora, o artigo ser4 identificado por “Esquema Geral...” (AHO #0110.66).
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6) ressurgimento e novas formulacdes do conceito de antiarte.

Na analise de Oiticica, a vontade construtiva geral teria sido o motivo que conduziu
Oswald de Andrade a conclusdo, nos idos de 1922, que nossa cultura deveria ser
antropofagica; ou seja, deveriamos nos defender do estrangeirismo engolindo e digerindo o
que é estrangeiro. No entanto, como apesar dos esforcos passados ainda sofriamos de um
colonialismo cultural, a vontade construtiva geral, diante dos impedimentos impostos pelo
regime militar, era por uma superantropofagia. A vontade de construcdo de um estado de
criacdo geral deveria buscar por caracteristicas tipicamente brasileiras, que ainda estavam
latentes na cultura. A vontade dos criadores individuais passava pela busca de um “novo
objeto” artistico que pudesse consolidar uma vontade cultural livre e coletiva.

Uma caracteristica dos relatos (tanto orais quanto escritos) que constituem a narrativa
do artista plastico Oiticica é a fragmentacdo com a qual ele apresenta concepc¢des artisticas,
existenciais, sociais e politicas, suas e de outros. Experimento aqui o fragmento da forma e do
contetdo, como recurso para finalizar a apresentacdo da sintese que Oiticica fez em seu
relato/manifesto “Esquema Geral...” das contribuicdes de artistas e intelectuais para o0s
seminarios organizados em 1965 e 1966 pela secretaria de Educacdo e Cultura da cidade de
S&o Paulo: “Proposta 65 e “Proposta 66”"°. Com relagdo 4 nogdo de “passagens”, com a qual
0s artistas de vanguarda problematizavam as relagdes entre o objeto, sua estrutura e as
questBes de ordem ética, estética, sociais, politicas e morais, em “Esquema Geral...”, Oiticica

indica as seguintes articulaces:

[...] Conflito entre a representacéo pictdrica e a proposicao do objeto.

[...] problemas de ordem social.

[...] a desintegracdo do objeto fisico é também a desintegracdo semantica, para a
construgdo de um novo significado.

[...] aparecimento do conceito de apropriagao.

[...] uma volta a “coisa”, ao objeto diario apropriado como obra.

[...] o processo criativo se daria no sentido de uma imanéncia em oposic¢éo ao antigo
baseado na transcendéncia.

[...] uma “arte dos sentidos”, com consciéncia, ¢ claro, dos perigos metafisicos que a
ameacam. (OITICICA, AHO #110.66).

Para Hélio Oiticica, a vanguarda da nova objetividade incluiu, em seus percursos

praticos e tedricos, questbes nas quais 0 objeto, a ética, a estética e a sociedade foram

" Seminarios realizados no Auditério da Biblioteca Municipal da cidade de S&o Paulo, nos quais importantes
intelectuais e artistas foram convidados a contribuir com suas opinides sobre a “cultura de vanguarda no Brasil”.
Ver oficio/convite em anexo VIII.
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abordadas de modo dialético’™. Para termos uma ideia da relevancia do termo (dialética) para
a vanguarda daquela época, apenas no item 2, de seu “Esquema Geral...” — Tendéncia para 0
objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete —, Oiticica usa doze expressoes

conjugando o termo dialética:

- processo dialético (4 vezes)

- necessidades estruturais e dialéticas

- proposicdes dialético-pictoricas

- transformacéo dialética

- conceitos dialéticos

- introducéo dialética realista

- reviravolta dialética

- participagdo dialético-social e poética

- dialética da passagem (OITICICA, AHO #110.66).

Importante lembrar que a palavra dialética tem tido configuracbes dinamicas
(mutaveis), desde sua origem na doutrina platdnica, na aristotélica, na estoica e na hegeliana.
No Brasil, na segunda metade dos anos 1960, o entendimento geral de dialética estava
potencializado pelas caracteristicas socio-politico-culturais implicitas e explicitas, dos
acontecimentos que se desenvolviam por aqui. Também pelo modo como aqueles
acontecimentos eram problematizados. Os artistas ndo pareciam Se preocupar com a
diversidade de significados que a dialética teve para cientistas politicos, socidlogos, filésofos
e historiadores ao longo da histéria do conhecimento. O que importava era apresentar uma
sintese da totalidade dos incébmodos que a situacdo do Brasil de entdo, sob um regime militar,
provocava naqueles que se posicionavam na vanguarda artistica do pais.

Nesse sentido, é relevante considerar o que o filésofo marxista brasileiro, Leandro
Konder (1936-2014), apresenta sobre dialética, sintese, totalidade e realidade, em seu livro O
que é dialética (1981). Ele chama nossa atencao para o fato de que, toda visdo de conjunto é
provisoria e que nenhuma sintese consegue alcancar a complexidade da realidade vivida. Para
Konder (1981, p. 37), a sintese ¢ “a visdo de conjunto que permite ao homem descobrir a
estrutura significativa da realidade com que se defronta, numa situagdo dada”. Ele acrescenta
que a nocdo de totalidade é proporcionada pela estrutura significativa que a visdo de conjunto
apresenta; ou seja, totalidade é o conjunto que cada um consegue compreender como

significativo. No entanto Konder adverte que “a totalidade ¢ apenas um momento de um

" DIALETICA: “E um processo resultante do conflito ou da oposig@o entre dois principios, dois momentos ou
duas atividades quaisquer” ABBAGNANO, Nicola, In: Dicionario de Filosofia, Sdo Paulo, Martins Fontes,
2012, p. 315. Leandro Konder em seu O que é dialética: “Na acep¢do moderna: [...] é 0 modo de pensarmos as
contradi¢Bes da realidade, 0 modo de compreendermos a realidade como essencialmente contraditéria e em
permanente transformagdo” (KONDER, 1981, p. 8).
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processo de totalizagdo”, e que a dialética ¢ uma “maneira de pensar elaborada em fungdo da
necessidade de reconhecermos a constante emergéncia do novo na realidade humana”
(KONDER, 1981, p. 39).

O momento narrado por Oiticica em “Esquema Geral...” (1967) certamente era de uma
realidade de conflitos entre tempos vividos e tempos que eram almejados. O seu desejo por
transformacéo pessoal e social esta explicito e implicito nas ideias, nas no¢des e nos termos
que ele seleciona para pensar a cena, 0s agentes, a agéncia, 0s atos e 0s propositos da arte
brasileira nos anos 1960. A selecdo das condicdes feitas por Oiticica reflete ndo apenas seus
incobmodos, mas principalmente suas propostas para a arte, pois ele tanto descreveu uma
realidade — que em sua visdo era incomoda —, como também prop6s uma realidade que
desejava que florescesse por aqui.

O professor Frederico Oliveira Coelho™, em sua tese de doutorado (2008), Livro ou
Livro-me — 0s escritos Babildnicos de Hélio Oiticica (1971-1978), analisa os escritos de Hélio
Oiticica de 1971 a 1978, quando ele viveu em Nova York, portanto, escritos de um periodo
bastante distinto do que foi vivenciado pelo artista no Brasil nos anos 1960. Entretanto, os
Parangolés de Oiticica podem ser sentidos em seus termos, pois sua linguagem P(p)arangolé
continuou se desdobrando nas questdes vivenciadas na cidade do sonho americano. Coelho
diz ndo haver, nos registros do periodo estadunidense do artista carioca, sentidos a serem
revelados, decifrados ou interpretados: “O que ocorre nos escritos de Oiticica é a narrativa de
uma apropriacdo voraz da leitura do alheio, de uma necessidade de dar eco a suas muitas
vozes” (COELHO, 2008, p. 17).

No entanto, o professor Frederico Coelho faz uma avaliagdo dos escritos de Oiticica,
que contrariando o que ele mesmo diz na tese, soa tanto como uma interpretagdo, uma
decifracdo ou mesmo como uma revelacdo. Se de fato ndo ha sentidos a serem revelados,
decifrados ou interpretados, como afirma Coelho, é fundamental considerar o fator
experimentalidade, como condicdo sine qua non que d& sentido tanto para a linguagem
P(p)arangolé quanto para a babilonica.

Da totalidade do mosaico de pensamentos propostos por Oiticica, alguns fragmentos
nos instigardo a construir nosso proprio mosaico de significados. A voracidade e a

reverberacdo de muitas vozes nos escritos de Oiticica produzem um conjunto cadtico de

> Doutor em Literatura Brasileira pela PUC-Rio (2004-2008). Em 2009 tornou-se curador-assistente de artes
visuais do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Ri0), onde ficou até julho de 2011. Desde agosto
de 2014, é Professor Assistente dos cursos de Literatura e Artes Cénicas e da Pds-Graduagdo em Literatura,
Cultura e Contemporaneidade (PPGLCC) do Departamento de Letras da PUC-Rio. Atualmente é coordenador da
pos-graduacao lato-sensu Formacéo do Escritor (Departamento de Letras PUC-Rio/CCE) e Co-coordenador do
PPGLCC. Informagdes coletadas do Lattes em 18 out. 2017.
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informacdes, dificil para uma leitura que se pretenda de cronologia linear. A adverténcia de
Frederico Coelho é importante para se evitar o risco de interpretacdes que se pretendam
definitivas, ou que se proponham a exaurir os sentidos dos contetldos nos escritos de Oiticica.
As intencbes e os sentidos pretendidos por Oiticica estardo sempre a disposicdo de
atualizagoes.

Os textos de Oiticica — ndo sé os escritos no Brasil, mas também os que ele elaborou
nos Estados Unidos — apresentam, representam e constituem sua obra. Muitas de suas
anotacbes compdem um conjunto de pensamentos interrompidos. Subitos inicios, meios sem
pé nem cabeca e fins inacabados. Em seu empenho de entender a prépria agdo artistica, Hélio
Oiticica recorreu a fragmentos do pensamento de inimeros poetas, filésofos, romancistas,
cineastas, musicos, artistas plasticos etc.

No texto “A transicdo da cor do quadro para O espaco e o0 sentido de

construtividade”®

, com data de 29 de outubro de 1963, ele registrou dezenas de nomes de
artistas plasticos e as influéncias destes em sua arte. A longa lista traz estrangeiros como
Kandinsky, Mondrian, Klee, Tauber-Arp, Schwitters, Maliévitch, Calder e brasileiros como
Jackson Ribeiro, Lygia Clark e Aluisio Carvéo, dentre muitos outros. Em “A transicdo da
cor...”, Qiticica elabora o percurso (um mapa?) de seu entendimento da cor, do espago, do
tempo, de forma, da estrutura, de sentido e de significado para a sua arte. Ele revela que
estava nesse percurso havia muito tempo: “Toda a minha transi¢do do quadro para o espago
comegou em 1959” (AGL, 1986, p. 50). Helio Oiticica sempre registrou, aléem da prépria
percepcdo de sua arte no mundo, principalmente como ele gostaria que o mundo a
percebesse. Desde 1954, ele registrava seus pensamentos, insights, intui¢cdes, sentimentos e
citacdes de modo fragmentario, mas s6 em 1962 ele d&d uma explicacdo sobre os fragmentos
ja escritos e 0s que viriam a ser. O escrito de 22 de maio de 1962 é precedido de “As
‘Notas™"".

Sobre sua compulsdo por elaborar tudo que envolvesse o que precedia e procedia em
sua obra, Hélio Oiticica escreveu em 21 de julho de 1964: “[...] uma imperiosa necessidade
me leva a expressdao verbal. Quando me encontro aqui, nas vivéncias cotidianas, [...] aqui
essas vivéncias constroem o pensamento ideal” (OITICICA, AHO #0190.62). Oitica, ainda

nesse texto, propde o tempo como fator de distin¢do entre sua obra plastica e seus escritos.

® Em AGL (1986, p. 50).

" Hélio Oiticica informa que “A série de “notas” que se inicia aqui, é copia do pequeno caderno (notebook) que
tenho sempre comigo, na rua, quando saio, e no geral escrevo as notas que para mim sdo imprescindiveis, pois,
pelo fato de serem rapidas e inadiaveis contém elementos, que talvez a escrever em casa e mais pensadamente
ndo viriam a baila” (AHO #0190.62).
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Nos escritos o imediato é eternizado, a expressdo exclui o passageiro em sua obra pléstica.
Ele reitera que em seus escritos estdo eternizadas suas vontades imediatas de uma vida
idealizada: “A experiéncia do que se convencionou chamar ‘vida’ toca aqui seu dedo no ideal
das aspiragoes, [...]” (OITICICA, AHO #0190.62).

N&o ha na linguagem P(p)arangolé uma hierarquia entre os objetos, as performances e
0s escritos, o importante para Hélio Oiticica era propor uma arte de participacdo. O que pode
ndo ser claro para o publico se este apenas a observa a distancia, sem permitir que os sentidos
sejam tocados e sem pensar sobre possiveis atualizacdes de significados. As teorizacdes do
artista, persistentes, angustiadas e determinadas sugerem que ele previu a dificuldade de
compreender sua proposta de acdo artistica para além dos parametros de obra de arte.

Paola Berenstein Jacques, em Estética da ginga (2003 [2001], p. 42), sugere que, para
acompanhar as anotacGes do artista carioca, € necessario considera-las em seu aspecto
fragmentario. E justamente da nogio de fragmento que Jacques se utiliza para tecer a estética
da narrativa de Oiticica. O fragmento apontado por ela é, sem surpresa, caracterizado por
separacOes e inacabamentos, que o tornam incompleto e insuficiente. A surpresa fica por
conta da caracterizacdo positiva que Jacques propGe para os termos incompleto e insuficiente
em atuacdo no fragmento. Ela afirma que “um fragmento ndo existe para significar o que quer
que seja, mas, para se designar a si mesmo e, através de seus limites, delimitar o mundo em
torno de si” (JACQUES, 2003 [2001], p. 46). A proposta de Jacques € que se faca uma leitura
que os considere em suas possibilidades de se abrirem e de se fecharem, em conjuntos
imaginarios.

O professor pesquisador Robson Corréa de Camargo, no artigo “Fragmento como

9578

conceito estético e fato artistico, filosofico e literario”"”, publicado originalmente no Léxico

de Pedagogia do Teatro, recupera uma reflexdo sobre o fragmento na contemporaneidade.
Seguindo a primeira fase do romantismo alemdo, apresenta o fragmento como conceito
filosofico e fato artistico, um modo para se compreender a expressao e a recepcao da arte

contemporanea. Afirma o pesquisador:

O fragmento como conceito estético e fato artistico, filoséfico e literario ndo € um
fato novo, é produto direto da primeira fase da revolugdo romantica na Alemanha.
Estabelecido nos cinco ultimos anos que finalizam o século XVIII (1796-1801), se
insere no desmembramento sem piedade do regime monarquico francés, [...] na
restauracdo napolednica e no desmontar do edificio que se processava. [...] O
fragmento, como proposto pelos romanticos alemaes, [...], pode levar a que se
entenda equivocadamente o conceito como o de ser apenas uma parte incompleta do

"8 Em: https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/issue/view/93 Acesso em 25 jun. 2018.
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todo, e que, portanto, recebe, sintetiza, estende ou complementa a unidade do todo
da qual faz parte (CAMARGO, 2014).

De natureza efémera, o fragmento é destacado do mundo e sem limites externos, um
trecho que foi destacado de uma unidade e que passa a ser a unidade. Nos pensamentos
lineares, os inicios, os meios e os fins buscam a clareza e a ordem; no pensamento
fragmentario, os inicios, os meios e os fins provocam confusdo e desordem, ou melhor,
propGem uma reorganizacdo da compreensao por outra ordem.

A proposicdo do pensamento fragmentario na escrita de Hélio Qiticica foi comparada
por Jacques (2003 [2001], p. 42) a arquitetura das favelas do Rio de Janeiro. Os inicios e 0s
fins dos becos, das vielas, das escadas, dos barracos, dos puxadinhos estdo em continua
delimitacdo. Materiais tdo diversos como compensados de madeira, placas de metal, lonas de
plastico etc. sdo tornados adequados ao acréscimo constante de abrigos ao mesmo tempo
prontos e inacabados. A narrativa P(p)arangolé, assim como suas estruturas para a vida e para
a arte, demandam constante atualizacGes de territorios.

A narrativa de Oiticica apresenta em diferentes momentos algumas e/ou todas as
propriedades que Paola Jacques aponta como constituintes do fragmento. Como fazer sentido
numa escrita fragmentada? N&o nos serve uma logica de coeréncia e de coesdo estruturadas
na relacdo de causas e efeitos que se apresentem em ordem cronoldgica. Jacques indica uma

I6gica alternativa:

Para captar o raciocinio fragmentario, é necessario renunciar a causalidade, a
explicagdo por causas e efeitos, & cadeia de desenvolvimento conceptual e,
sobretudo, a qualquer cronologia. Trata-se de se familiarizar com as misturas, com
0s esbocos, com as superposi¢des e as diversas formas resultantes de outra
concepgdo temporal. O tempo fragmentéario ndo é linear, poderia ser circular, ou
melhor, em espiral, com diferentes niveis desenvolvendo-se mutuamente. Nele, o
fim e 0 comego se misturam, se opdem e se juntam outra vez (JACQUES, 2003
[2001], p. 47).

Os apontamentos de Coelho, Jacques e Camargo sdo fundamentais para que o
leitor/espectador/participador possa desenvolver uma compreenséo das ideias, das nogdes, das
reflexGes e das proposic¢des artistico sociopoliticas apresentadas nos escritos e arte de Hélio
Oiticica. Por mais cadtica que seja uma narrativa, sentimos a necessidade de alguma
organizacdo que nos oriente; ainda que seja tdo somente para sentir o fluxo no caos, o que em

si pode conduzir a elaboragéo dos sentidos.
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1.8 DE QUE E DE QUEM... AINDA QUEREMOS PROXIMIDADE E DISTANCIA?

Cinquenta e um anos depois da invencdo Parangolé, o professor Celso Favaretto,
importante comentador da vida e obra de Oiticica, ajuda-nos a compreender um pouco mais as
complexidades do artista. No livro A Inven¢do de Hélio Oiticica (2015 [1992]), Favaretto
indica que, com o Parangolé, o artista carioca formula a sua arte ambiental, uma nova forma
de expressao: “uma poética do instante e do gesto; do precario e do efémero” (FAVARETTO,
2015 [1992], p. 105).

A partir deste momento, Hélio Oiticica passa a se referir a toda a sua experimentacéo
que se seguiu como parte do programa Parangolé — sintese de tudo que havia feito
anteriormente. Todavia uma sintese elevaria sua arte a uma nova qualidade: o corpo atuando
como o sujeito da expressdo. Oiticica estava convencido de que suas necessidades e desejos
eram também as de outros artistas e ndo artistas, seus contemporaneos, no Rio de Janeiro dos
anos 1960. Ele alegava que sua invencdo libertaria as pessoas dos impedimentos impostos por
uma cultura que reprimia a livre expressao do corpo.

A proposta do artista era que a performance Parangolé fosse uma movimentagdo
espontanea. Espontaneidade que produziria e reproduziria sentidos; que o performer dancasse
a estrutura para reestrutura-la; que sua atuacdo manipulasse a duracdo do tempo, de modo que
ocupasse lugares no espaco do seu proprio corpo e espago no ambiente; e que a
movimentacao acionasse novos sentidos para a cor, para a forma, para a muasica, para 0 corpo,
para as emocdes e sentimentos. Enfim, uma oportunidade de expressao de necessidades e de
desejos.

Em 2017, portanto, cinquenta e um anos depois da invencdo do parangolé Seja
Marginal..., bandeiras com posicionamentos politicos continuam sendo levantadas e
tremuladas. Se posicionar a margem do poder institucionalizado continua fazendo sentido
para o jogo de bandido e her6i, com o qual algumas autoridades governamentais insistem em
modelar o funcionamento da nossa sociedade. O parangolé-bandeira de 1968 — Seja marginal,
Seja hero6i continua exortando a interpretacdo de seus termos. Mesmo depois de todo esse

tempo, a convocacgdo de Oiticica continua sendo provocativa’®.

" «A estudante Liliane Maria, do Curso de Letras da Universidade Estadual da Paraiba Campus Ill, em
Guarabira, no brejo paraibano, recebeu voz de prisdo na tarde desta sexta-feira (27) por causa de uma frase que
escreveu no mural da instituicdo de ensino. ‘Seja marginal, seja heroi’, de Hélio Qiticica, sintetizou uma série de
trabalhos que ficaram conhecidos como marginalia na década de 60, mas irritou profundamente um policial do
4° Batalhdo da Policia Militar que quis prendé-la assim como ao diretor do Centro de Humanidades (CH),
professor Waldeci Ferreira Chagas. A acusacdo contra ambos foi de apologia ao crime a dano ao patriménio
publico”. PARLAMENTOPB - Paraiba 28.10.2017.
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Em 2019, quais outros sentidos, interesses e outras forgas estruturariam e moveriam a
linguagem/atuacdo P(p)arangolé? Que outros incomodos precisam ser problematizados? Que
ordens ainda queremos reorganizar com a improvisacdo, as imagens e 0 comportamento na
performance Parangolé? VVozes de muitos lugares poderiam propor respostas. O que pode nos
surpreender é que as buscas dos que viveram a contracultura no Brasil dos anos 1960-1970
continuam sendo o que muitos de nés ainda buscamos.

O jornalista Luiz Carlos Maciel (1938-2017)%, um dos gurus da contracultura no
Brasil dos anos 1960, escreveu Geracdo em transe (1996), livro no qual ele atualiza as suas
memorias da época. Maciel traga um perfil de sua geracdo em que contornos, linhas retas,
rabiscos, luzes, sombras, cores vivas e desbotadas nos convidam a imaginar o que foram
aqueles anos para os artistas com os quais ele conviveu. No livro o jornalista associou sua

experiéncia pessoal a experiéncia historica dos de sua geracao:

A historia e a da minha geracdo sdo contadas por uma dupla procura. Num plano
mais imediato, foi a busca da liberdade individual e da felicidade pessoal; num plano
mais amplo, foi a busca revolucionaria por uma sociedade mais justa e mais
humana. Em todos os niveis, essa busca obrigou a uma luta apaixonada contra
repressdes internas e externas (MACIEL, 1996, p. 15).

No entanto, a ordenagéo do plano individual imediato e em seguida do plano coletivo
mais amplo ndo seguiu a mesma sequéncia para todos. A ordem continua sendo um dilema
para 0s que exortam a participacdo efetiva na vida socio-politico-cultural do pais. Para muitos,
a felicidade de cada um sé sera possivel quando direitos e oportunidades forem acessiveis a
todos. Quando pudermos diminuir a imensa desigualdade entre ricos e pobres. Continuamos
talvez ndo mais em transe, como o que foi vivenciado por Maciel e os artistas com 0s quais
ele conviveu, mas certamente ainda em transito rumo a uma sociedade mais justa, mais
humanizada e menos desigual. No Brasil, em 2018, a eleicdo de um presidente de direita nos
conduziu a uma encruzilhada. Discursos de apoio e de oposi¢do ao atual governo dividem a
populacéo, que ainda ndo tem clareza que direcdo suas/nossas vidas irdo tomar.

De volta aos anos 1960, da luta apaixonada a que Maciel se refere em seu livro,

surgiram, em meio a grupos distintos, varios termos pejorativos que desqualificavam a

Disponivel em http://www.parlamentopb.com.br/Noticias/?pm-da-voz-de-prisao-a-estudante-e-diretor-de-centro-
por-frase-de-oiticica-28.10.2017. Acesso em 31 out. 2017.

8 0 galcho Luiz Carlos Maciel foi escritor, jornalista, diretor de teatro, roteirista de cinema e televiso,
professor e conferencista. Para mais informacdes, ver reportagem sobre seu falecimento no Jornal Folha de S&o
Paulo, disponivel em https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/12/1942085-a0s-79-anos-morre-luiz-carlos-
maciel-jornalista-e-pensador-da-contracultura.shtml Acesso em 24 set. 2019.



http://www.parlamentopb.com.br/Noticias/?pm-da-voz-de-prisao-a-estudante-e-diretor-de-centro-por-frase-de-oiticica-28.10.2017
http://www.parlamentopb.com.br/Noticias/?pm-da-voz-de-prisao-a-estudante-e-diretor-de-centro-por-frase-de-oiticica-28.10.2017
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/12/1942085-aos-79-anos-morre-luiz-carlos-maciel-jornalista-e-pensador-da-contracultura.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/12/1942085-aos-79-anos-morre-luiz-carlos-maciel-jornalista-e-pensador-da-contracultura.shtml
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atuacdo dos que procuravam acgdes alternativas. O termo “desbunde”, deslumbrado/a, por
exemplo, era usado para denominar negativamente 0s que recusaram o caminho radical da
luta armada, e procuravam outras formas de resisténcia, influenciados pelo movimento
pacifista dos Estados Unidos e dos direitos civis, ou da negacdo estrema do maio de 1968
francés que afirmaria: € proibido proibir. A ditadura civil-militar brasileira perseguiria a
todos, como fez com Caetano Veloso ou o préprio Living Theater, expulso do Brasil por sua
paixao pelas atitudes “desbundadas”.

Outros dois termos populares: “porra louca” e “maluco beleza”, ambos associados a
suposta alienacdo de uma consciéncia politica que se constituiria na margem de - movimentos

estudantis, sindicais, politicos etc.

1.9 UM VIES DA ARTE BRASILEIRA DE VANGUARDA NOS ANOS 1960

No artigo “Da exposi¢cdo nova objetividade brasileira ao evento do corpo a Terra”
(2017), publicado na revista de historia da arte Modos, a pesquisadora Marilia Andrés Ribeiro
— também curadora, critica e historiadora da arte — discute as manifestacGes das
neovanguardas que ocorreram durante o inicio da ditadura militar no Brasil (1964-1985).
Ribeiro sinaliza a formacdo de grupos de jovens artistas em Belo Horizonte, Rio de Janeiro e
Sao Paulo como antecedentes das manifestacdes artisticas de vanguarda no Brasil no periodo.
As neovanguardas se manifestaram em espacos culturais institucionais: universidades, teatros
e museus, que permitiram a ocupacdo de seus espacos pela arte de resisténcia. Manifestacdes

coletivas sobre as quais Ribeiro informa:

O show Opinido, realizado no Teatro de Arena do Rio de Janeiro, considerado o
primeiro grito pela liberdade de expressdo no Brasil, tornou-se o simbolo de reacéo
dos artistas contra o autoritarismo do governo e contagiou os criticos, galeristas e
artistas do Rio, que organizaram duas exposi¢oes coletivas no MAM/RJ: Opinido 65
e Opinido 66. [...] Os Parangolés de Hélio Qiticica, que visavam estender a arte a
vida através da atuagdo dos participantes da Escola de Samba da Mangueira, foram
mostrados pela primeira vez dentro de um espaco institucional, provocando a reacéo
autoritaria da direcdo do MAM. [...] Acompanhando a organizacdo das mostras
coletivas cariocas, foram organizadas, em S&o Paulo, na FAAP, dois seminarios:
Proposta 65 e Proposta 66. [...] Coube ao Hélio Oiticica sintetizar as discussdes do
Seminario, [...] (RIBEIRO, 2017, p. 138-140).

Hélio Oiticica teve assim a oportunidade de mais uma vez fazer um registro
diagnostico, dessa vez por encomenda, da situacdo e da atuacdo de um grupo de artistas do

Rio de Janeiro e de S&o Paulo, que se considerava a vanguarda brasileira nas artes plasticas de
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entdo. A incumbéncia dada a Oiticica foi materializada em seu ensaio “Esquema geral...”™, de
1967 (AHO #0110.66).

O grito pela liberdade a que Marilia Ribeiro (2017) se refere, no artigo supracitado,
ndo surgiu do nada. Ele se irrompeu de uma situacdo incomoda que vinha se processando ha
muito tempo. Foram cochichos, murmdrios, choros, siléncios e ruidos incompreensiveis até
que o grito inaugura outras vontades de expressdo. Hélio Oiticica, ainda no seu “Esquema
Geral...”, reconhece que sua trajetoria de desintegracdo da estrutura do quadro de cavalete se
inicia em 1959. Ele atesta que sua tendéncia, bem como a de outros artistas — de romper com
a ordem transcendental da arte rumo a acdo participativa do espectador para transforméa-lo em
proponente final da obra —, culminou na teoria do “néo-objeto”, de Ferreira Gullar. O poeta
maranhense, no periodo neoconcreto, estava em busca de “um lugar para a palavra” em seus
poemas-objetos. Cada artista neoconcreto estava, a seu modo, formulando o problema da
reestruturacdo de sua prépria arte, por meio de objetos nos quais ela poderia ser materializada.

A teoria do “ndo-objeto” foi publicada no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil,
na edicdo de 19 e 20 de dezembro de 1959. Nao é dificil inferir nos escritos de Oiticica, a
influéncia intelectual que Gullar exercia sobre os artistas que se posicionavam na vanguarda

das artes visuais da época. Ferreira Gullar assim teorizou:

A expressao ndo-objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou qualquer coisa
que seja 0 oposto dos objetos materiais com propriedades exatamente contrérias
desses objetos. O ndo-objeto ndo é um antiobjeto mas um objeto especial em que se
pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo
transparente ao conhecimento fenomenolégico, integralmente perceptivel, que se
rende a percepcdo sem deixar resto. Uma pura aparéncia. Toda obra de arte
verdadeira é, portanto, um ndo-objeto, [...] a obra de arte e 0s objetos parecem se
confundir. Sinal desse mituo extravasamento entre a obra de arte e o objeto é a
célebre blague de Marcel Duchamp enviado para a exposicéo do Independentes, em
Nova lorque (1916), um urinol-fonte, desses que se usam no mictério dos bares.
Essa técnica do ready-made foi adotada pelos surrealistas. Ela consiste em revelar o
objeto deslocando-o de sua fungdo ordindria e assim estabelecendo entre ele e os

demais objetos novas relagdes (GULLAR, SDJB, 19 e 20/12/1959).

A preocupagdo em produzir uma arte genuinamente brasileira buscava na nova
objetividade um lugar que pudesse ser ocupado por um objeto atualizado na realidade que era
vivenciada aqui. Ndo s6 um objeto que sugerisse conhecimento, mas também um objeto
produzido pelo que ja se conhecia, de modo que pudesse simbolizar o conhecimento e 0

dominio do mundo como ele era sentido e pensado por aqui. Os sentidos e 0s pensamentos

81 AHO #0110.66, também em AGL (1986, p. 84), Museu é o Mundo (2011, p. 87). Foi o texto do catalogo da
mostra Uma nova objetividade Brasileira (Rio, MAM, abr. 1967), informado por Favaretto em A Invencdo de
Hélio Oiticica (2015 [1992], p. 151).
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que ainda estivessem latentes deveriam ser incorporados a linguagem artistica. Na sintese de
Oiticica, os problemas que afloravam no Brasil, a partir do golpe de 1964, demandavam uma
arte na qual as pessoas pudessem se manifestar movidas pelas questdes, ndo apenas pelo que
elas vivenciavam, mas principalmente por aquelas que as impediam de viver
espontaneamente.

Demanda que gerava forcas que, de maneira geral, potencializavam e movimentavam
os sentidos e pensamentos de alguns artistas, criticos de arte, intelectuais, estudantes e
espectadores que queriam ‘““gritar” por liberdade de expressdo artistica. Essa demanda era
influenciada e influenciava o pensamento e a atuacdo de alguns artistas alcados a posicéo de
mentores intelectuais dos artistas autodenominados de vanguarda. Ferreira Gullar e Antonio
Dias® eram dois desses mentores que propunham a passagem de um objeto, como este era até
entdo conhecido em seu uso cotidiano, para outro ao qual seriam dados outros sentidos. Esse
processo foi denominado, pelo também mentor intelectual da vanguarda brasileira, Mario
Schenberg®, de “realista”, por tentar destituir a obra de arte de seu caréter transcendental para
lidar com as questfes do aqui e do agora.

Na avaliacdo que Oiticica fez em “Esquema Geral...”, o processo “realista” aconteceu
em ritmos e dindmicas diversas na obra dos artistas que participaram das exposi¢des Opinido

65 e Opinido 66. O processo “realista”, como foi teorizado por Schenberg, além das artes

8 Antonio Manuel Lima Dias (Campina Grande, Paraiba, 1944 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018). Artista
visual e multimidia. Passa a infancia em cidades do Nordeste brasileiro e aprende técnicas de desenho com o avo
paterno. Em 1958, muda-se para o Rio de Janeiro e trabalha como desenhista e artista grafico. Em 1972, recebe a
bolsa Guggenheim, em Nova York._De volta ao Brasil, coordena o Nucleo de Arte Contemporanea da
Universidade Federal da Paraiba (NAC/UFPB), ao lado do critico Paulo Sergio Duarte (1946). Em 1992, torna-
se professor da International Summer Academy of Fine Arts, em Salzburgo, Austria. No ano seguinte, leciona na
State Academy of Fine Arts, em Karlsruhe, Alemanha, e, em 1997, no programa de pds-graduacdo dos Ateliers
Arnhem, na Holanda. Em 2010, transfere-se para o Rio de Janeiro, onde prossegue intensa producdo. ANTONIO
Dias. In: ENCICLOPEDIA ItaG Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2018.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa45/antonio-dias Acesso em: 1° out. 2018.

8 Mario Schenberg (Recife, Pernambuco, 1914 - Sdo Paulo, S&o Paulo, 1990), critico de arte e fisico, transfere-
se de Recife, sua cidade natal, para o Rio de Janeiro em 1929. Em 1933, em S&o Paulo, estuda na Escola
Politécnica, formando-se engenheiro eletricista dois anos depois. Em 1936, torna-se bacharel em matematica
pela Universidade de Sdo Paulo (USP). Em 1940, vai aos Estados Unidos como bolsista da Fundacéo
Guggenheim para trabalhar com astrofisica. No mesmo ano, exp6e sua producdo fotografica no observatério de
Yerkes, na Universidade de Chicago. Em 1947, é eleito deputado estadual pelo Partido Comunista, sendo
cassado poucos meses apds a posse. Em 1948, volta a Europa onde ministra aulas na Universidade Livre de
Bruxelas, Bélgica. Quando volta ao Brasil, em 1953, torna-se diretor do Departamento de Fisica da USP até
1961. Nesse mesmo ano, organiza retrospectiva de Volpi na Bienal Internacional de Sdo Paulo a pedido de
Mario Pedrosa. Nessa década, retoma atividades ligadas a critica de arte sendo eleito o representante dos artistas
no juri nacional de selecdo da Bienal em 1965, 1967 e 1969. Em 1964, é preso por 50 dias e, em 1969, é
aposentado compulsoriamente e afastado da universidade. Em 1973, escreve o capitulo “Arte e Tecnologia”,
para o livro Arte Brasileira Hoje (1930), de Ferreira Gullar. Em 1979, retorna a universidade devido a lei de
anistia. Em 1983, ganha o prémio de Ciéncia e Tecnologia do Conselho Nacional de Pesquisas (CNPq) e, em
1987, recebe titulo de professor emérito pelo Centro Brasileiro de Pesquisas Fisicas.

MARIO Schenberg. In: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2018.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa801/mario-schenberg . Acesso em: 1° out. 2018.
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visuais, ocorreu também na literatura, no grupo que era liderado por Gullar e no movimento
do cinema novo, do qual Glauber Rocha é provavelmente a figura mais reconhecida.

A virada decisiva do processo de passagem de um objeto conhecido em seu uso
cotidiano para um objeto semantico, ou ainda, da dissolucdo da estrutura fixa para uma
estrutura dindmica no campo “pictorico-plastico-estrutural”, deu-se com a obra de Antdnio
Dias, realizada em 1965, Nota sobre a morte imprevista (Figura 6), obra com 195 cm x 176
cm, na qual o artista utilizou 6leo, acrilico, vinil plexiglas sobre tecido e madeira. Nas
palavras de Oiticica, uma obra “na qual afirma ele, de supetao, problemas muito profundos de
ordem ético-social e pictérico-estrutural, indicando uma nova abordagem do problema do
objeto [...]” (OITICICA, AHO #0110.66).

A influéncia de Dias sobre a obra dos artistas do movimento de vanguarda daquela
época desencadeou, ainda, segundo o relato de Hélio Oiticica em seu “Esquema Geral...”,
uma tendéncia aos processos de “passagens”. O termo “passagens” carrega a nogao de se estar
em transito — alguma coisa liminar — passando de um estado/condicao/categoria/etc. a outro.
Nocédo que alude a vontade de ampliar, de mudar, de abandonar, de inventar, enfim, de estar

em outro lugar fisico ou metafisico.

Figura 6 — 1965. NOTA SOBRE A MORTE IMPREVISTA de Antonio Dias.

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad Cultural, 2018. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral2065/nota-sobre-a-morte-imprevista Acesso em: 1° out. 2018.
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J4

O sentido de inquietagdo, também implicito em “passagens”, ¢ representado por
Oiticica na apresentacdo que ele faz dos termos: conflito, problemas, desintegracéo,
aparecimento, volta e consciéncia. Durante sua estadia em Nova lorque, em 1972, Hélio
Oiticica voltou mais uma vez ao registro do que passa:

hélio oiticica

nyk mar.22.72

EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL

PARANGOLE meu programinha sem tempo descoberta do corpo proposi¢do
coletiva tudo em meio a indiferenca dos artistas do dia

foi enjeitado rejeitado

em 72 PARANGOLE me da alegria parece tao claro novo como parecem claros
novos CONCRETOS de sdo Paulo NAO OBJETO rio coisas-gente daqui dali
esquecidos nos vai-vens das “artes”

esse texto foi especialmente escrito para JORGE DA CUNHA LIMA, destinado ao

tabloide especial sobre a Semana de 22, Domingo llustrado (OITICICA, AHO
#0380.72).

Oiticica experimenta nesse fragmento uma linguagem que, além de romper o siléncio
que ele identificou na arte do século XX, rompe também com formalidades gramaticais da
lingua portuguesa. Se, para Qiticica, a arte havia transitado pelo metafisico, ele experimentava
a palavra concreta. Apesar do transito do artista por movimentos e lugares, ele continuava
sendo constituido também pelos passos passados. Ele ainda se mantinha vinculado as
vontades construtivas, as negacdes do estabelecido, as buscas pelo coletivo e as questbes

ético-politico-sociais que marcaram sua trajetoria nos anos 1960.



87

2 ALGUNS RUMOS DA CENANSC)CIO-POLI'TICO-CULTURAL BRASILEIRA QUE
REVOLVERAM A INVENCAO PARANGOLE

2.1 POLITICA CONVENCIONAL, ARTE SOCIAL — CONFLITOS MODERNIZANTES

Até os anos 1930, a arte brasileira ndo era acessivel ao grande publico. A fruicdo do
objeto de arte (pintura, gravura, escultura, poesia etc.) era apreciada pela elite politica, ainda
cafeeira, e por intelectuais ainda europeizados. Foi a partir da revolucéo de 1930% que alguns
artistas e intelectuais comecaram a buscar por uma arte que envolvesse 0 ser humano para
além dos valores da familia e da patria. Os entdo modernos defendiam considerar as questdes
sociopoliticas do pais em sua arte. Consideracdo que ofendia os conservadores. Essa situagcdo
¢ desenvolvida por Marcelo Mari em sua tese de doutorado (2006), que aponta as
circunstancias politicas dos primeiros modernistas brasileiros. No capitulo I, “Mario Pedrosa
e a arte como arma revolucionaria”, no subtitulo “O despertar da consciéncia politica no

ambiente artistico brasileiro”, ele esclarece:

Embora as preferéncias e as posicOes, adotadas pelos artistas, estivessem longe do
amplo consenso, todos eles tencionaram encontrar uma solucéo definitiva para o lapso
existente e corrosivo entre arte e sociedade. Com necessidade de tomar posicao frente
aos problemas de seu tempo, os artistas modernos se afastaram das polémicas
eminentemente artisticas da década de vinte e substituiram-nas pela ascendéncia da
tematica social (MARI, 2006, p. 38).

Em reflex&o sobre a arte brasileira dos anos 1940, Aracy Amaral (1987, p. 107) relata
a conferéncia®® de Mario de Andrade a respeito do “movimento modernista” nas artes do pais.
Amaral destaca, no pronunciamento de Andrade, o que ela percebe como problematico: a
distingdo feita pelo critico entre arte social e arte politica. Para Mario de Andrade seria social
toda e qualquer arte, ja que se realiza na relacdo entre seres humanos. Arte politica seria
aquela de combate politico definida pelo assunto tratado e a sua técnica de execucdo. O

embate, entdo presente no pensamento critico de Andrade, soava como reverberacdo da

8 A Revolugao de 1930 foi um movimento armado, liderado pelos estados do Rio Grande do Sul, Minas Gerais e
Paraiba, insatisfeitos com o resultado das elei¢des presidenciais e que resultou em um golpe de Estado, o Golpe de
1930. O Golpe derrubou o entdo presidente da repUblica Washington Luis em 24 de outubro de 1930, impediu a
posse do presidente eleito Jalio Prestes e colocou fim a Republica Velha. Disponivel em:
https://www.sohistoria.com.br/ef2/eravargas/p3.php. Acesso em 21 dez. 2019.

8 Conferéncia pronunciada no Rio de Janeiro, em 30 de abril de 1942, no Saldo de Conferéncias da Biblioteca
do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil.
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conferéncia de Mario Pedrosa sobre a artista alema Kaethe Kollwitz: As tendéncias sociais de
Kaethe Kollwitz, proferida em 16 de junho de 1933, no Clube dos Artistas Modernos®.

Se héa de fato alguma confuséo na distincédo feita por Mario de Andrade, ela é vista por
Amaral como indicativo da arte “subversiva”. Arte que adviria da ambivaléncia entre a
consciéncia do artista de que sua arte estd submetida ao contexto social, no qual ela é
desenvolvida; e da incapacidade do prdprio artista em se libertar de seu individualismo. Aracy
Amaral, no entanto, ndo funde os temos: arte subversiva e arte marginal. Para ela a pintura, a
gravura, escultura, performance etc. “desenvolveram-se e frutificaram as custas dos poderes
constituidos, através de o6rgdos culturais do sistema, seja ele de direita ou de esquerda [...]”
(AMARAL, 1987, p. 11).

Aracy Amaral indica que os questionamentos sobre a fungdo, a necessidade e a
utilidade da arte e dos artistas no Brasil, dos anos de 1930 a 1970, eram demandas de alguns
artistas: “Depois que Pound mencionou o artista como antena de seu tempo, muitos se
agarraram a esta imagem, para tentar magnificar a antecipa¢do do artista como uma
justificativa social para sua existéncia como contribui¢ao cultural” (AMARAL, 1987, p. 11).

O dilema néo parece ter se resolvido desde entdo. Ainda que temas sociais continuem
sendo estetizados artisticamente, o didlogo com o poder governante mantém o fluxo da arte
nas galerias, nos museus, nas midias, nas ruas. Atualmente (2019) apenas nos ambitos
municipal e estadual, os artistas residentes na cidade de Goiénia e no estado de Goias dispdem
respectivamente, da Lei municipal de incentivo & cultura e da Lei Goyazes. Leis®’ que sdo
utilizadas como ponte entre a arte dos artistas e o dinheiro dos empresarios para a producao e
para a circulacdo de exposigdes de artes visuais, publicacdes de livros, gravacdes de CDs e
montagens de espetaculos de danca, musica, teatro e circo. Os editais tém recursos bastante
limitados, decorre entdo que os artistas e espetaculos dependem de selecdo para serem

contemplados com o beneficio financeiro. Critica a qualidade estética ou aos valores éticos?

% AMARAL, A. Arte para qué: a preocupagdo social na arte brasileira, 1930-1970: subsidios para uma
histéria social da arte no Brasil, Sdo Paulo. Studio Nobel, 1987, p. 38. Para uma analise detalhada da
conferéncia de Pedrosa, ver: MARI, Marcelo. Estética e Politica em Mario Pedrosa (1930-1950), tese de
doutorado, S&o Paulo, 2006, p. 49.

8 prefeitura Municipal de Goiania — Lei de Incentivo a Cultura, Lei n° 7.957, de 06 de janeiro de 2000, alterada
pela Lei n° 8.146, de 27 de dezembro de 2002, que institui incentivo fiscal em favor de pessoas fisicas e juridicas
de direito privado, para a realizagdo de projetos culturais e da outras providéncias. Mais informag@es disponiveis
em http://www4.goiania.go.gov.br/portal/site.asp?s=2819&m=2822. No &mbito estadual temos a Lei Goyazes.
Publicada em 16 de maio de 2000, a Lei n° 13.613 instituiu o Programa Estadual de Incentivo a Cultura —
Goyazes, tendo sido regulamentada em fevereiro de 2001, com a publicacdo do Decreto n° 5.362. Mais
informagdes disponiveis em https://site.educacao.go.gov.br/lei-goyazes/
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O que € arte e 0 que é cultura? Quem teria 0 apropriado conhecimento e o devido
reconhecimento para responder a essas perguntas? Seriam 0s proprios artistas, as populagdes
locais, os agentes da critica e midias especializadas, os estudiosos que desenvolvem suas
pesquisas em instituicdes académicas ou 0s agentes que ocupam posi¢cdes executivas nos
orgdos oficiais que financiam os projetos artisticos e culturais? Talvez essas sejam perguntas
demasiadamente carregadas de intengdes e interesses conflitantes para que possam ser
respondidas por uma das categorias citadas, sem que as outras se sintam excluidas da
resposta. Ainda assim, muitos que ocupam lugares de poder intelectual, midiatico, politico e
financeiro tém tentado respondé-las. Nesse sentido, 0 mais relevante é a quem escutamos
sobre o0 assunto; isto é, a quem reconhecemos a posic¢do de nos dizer o que é arte e 0 que é
cultura. De qualquer maneira, muitos ainda irdo formular seus proprios conceitos e definicdes
fundamentados em suas proprias experiéncias. Ndo ha, portanto, hegemonia a respeito da
questdo. O que ha sdo movimentos, manifestacdes, acdes e artistas que sdo alcados a posicao
de evidéncia e de protagonismo na cena que constitui a vida artistica e cultural de nossos e de
outros tempos. Na academia, essa questdo é problematizada e desenvolvida em campos do
conhecimento especializados, como nas artes visuais, na sociologia, na histdria, na literatura,
na psicologia social, na antropologia etc.

A exclusdo de artistas e de suas realizacdes, dos financiamentos publicos, pode ser
uma das maneiras de indicar o que €é arte social e o que ¢ arte politica. Ndo aceitamos que nos
digam quais trabalhos sdo arte, mas aceitamos que nos digam quais tém qualidade suficiente
para que sejam avalizados positivamente pelo poder publico. Obviamente que os referidos
editais se munem da voz de especialistas em cada uma das categorias disponiveis. Se ha a
critica especializada, ha também os que se rebelam contra ela.

E de uma perspectiva académica transdisciplinar que esta quest&o é aqui abordada. Os
eventos (acontecimentos) ditos artisticos e culturais produzem e reproduzem sentidos para 0s
que atualizam conceitos e definicbes em aclGes e manifestacdes praticas e teoricas, nos
espacgos artisticos, culturais, académicos e a margem deles. No entanto, nem sempre as
atualizacOes fazem sentido para os que apenas as vivenciam pela observacgdo, sem delas
participar. Atualizar a cultura aqui se refere a um vasto escopo de eventos e agdes que
mantém vivos o0s tracos identitarios das culturas: estudos sistematizados, académicos ou néo;
festas, festivais e rituais profanos e religiosos (batismos, aniversarios, formaturas, casamentos,
funerais etc.) que celebram as crengas, os desejos e os valores de um povo; o teatro, a poesia,
a literatura, o cinema, a musica, as artes visuais, as competi¢fes esportivas etc. O professor

José Luiz dos Santos (2007 [1983], p. 22) aponta ainda que a cultura da nossa época esta
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“identificada com os meios de comunicacdo de massa, tais como o radio, o cinema, a
televisdo”, e a cultura de um povo esta também associada ao “seu modo de vestir, a sua
comida, a seu idioma”.

Os sentidos que sdo atualizados nos movimentos da cultura estruturam as forcas dos
que buscam reproduzir, transformar e produzir valores que ainda sdo convenientes, 0s que
estdo desgastados e 0s que sdo desejados, respectivamente. Portanto, observar, perceber e
construir um entendimento dos sentidos da cultura de outra época demanda deslocamentos de
visdo. Isto quer dizer que os sentidos e os entendimentos do que € arte e do que é cultura sdo
dindmicos e diversos, variam e se movem no tempo e no espaco. A dinamica e a diversidade
das culturas séo alimentadas nas interagdes sociais que tentam a manutencdo ou a

transformacéo, o que em geral acreditamos ser a nossa realidade.

2.2 DA REPRESENTACAO FIGURATIVA A APRESENTACAO ABSTRATA

Entre os anos de 1940 a 1950, o pintor Candido Portinari (1903-1962) se encontrava
nas gracas da critica de arte brasileira. A obra de Portinari era uma grande expressdo das
caracteristicas figurativas, embora com sutis aproximagcfes com o cubismo, o surrealismo e
com a grandiosidade dos muralistas mexicanos. Sua temética ocupava-se principalmente com
a representacédo figurativa das questdes sociais e religiosas do Brasil. A chamada arte social
constituia a mais forte tendéncia mundial naquele periodo. No entanto, essa tendéncia
comecou a mudar com o fim da Segunda Grande Guerra.

O Museu de Arte de S&o Paulo, o famoso museu de Lina Bo e Pietro Maria Bardi,
fundado em 1947, realizou em 1951 uma retrospectiva dedicada ao designer gréfico,
arquiteto, pintor e escultor suico Max Bill (1908-1994). Quando o0 MASP ainda se encontrava
em sua primeira sede, no edificio Guilherme Guinle, na rua Sete de Abril. Os registros desse
evento sdo analisados por Adriano Tomitdo Canas®®. A Revista Habitat do MASP, em seu
numero dois, descreve essa exposi¢do publicando conjuntamente um artigo de autoria de Max
Bill, “Beleza provinda da funcéo e beleza como funcdo” (BILL, 1951, p. 61-64). O artigo de
Bill aponta para a necessaria compreensdo social e responsabilidade moral, para a produgédo
de objetos de uso cotidiano, que deveriam se refletir no tratamento das proprias formas,

impulsionando assim uma nova expressao formal. Para Bill, fazia-se necessario o emprego

8 Anais do Col6quio Histéria da Arte em Exposicdes (2014). Canas é professor da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade Federal de Uberlandia.
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racional dos materiais ¢ dos meios técnicos adequados, conjugando o “racionalismo do
engenheiro e a beleza construtiva” (CANAS, 2014, p. 115-129).

A reacdo mais forte ao figurativismo no Brasil iria surgir principalmente pelas méos
das chamadas artes abstrata e concreta®. A professora de histéria da arte Ana Maria
Belluzzo™ fez uma contribuicdo para a enciclopédia Arte Construtiva no Brasil (1998) com o
capitulo “Ruptura e Arte Concreta”. Nas palavras de Belluzzo, o debate que acontecia aqui no
inicio dos anos 1950 “remonta aquele europeu dos anos 30, quando determinados
protagonistas da vertente abstrata desejaram substituir o termo ‘abstracionismo’ por
‘concretismo’ [...]” (BELLUZZO, 1998, p. 98). O critico Ferreira Gullar também deu sua
contribuicdo para a Arte Construtiva no Brasil com o capitulo “O Grupo Frente e a Reacgdo
Neoconcreta”. Em sua analise, Gullar apontou o reatamento do intercambio cultural que foi
realizado no mundo inteiro no inicio dos anos 1950, decorrente do fim da Segunda Grande
Guerra. No Brasil, a mais relevante manifestagdo da retomada desse intercambio, segundo
Gullar, foi a criacdo da Bienal de Sdo Paulo em 1951. A Bienal apresentou ao pais a
redescoberta da arte abstrata. Tendéncia artistica que, no Brasil, a partir dessa mostra, iria
“desbancar a arte figurativa de Portinari, Segall, Di Cavalcante, Bruno Giorgi, Guignard e
Pancetti” (GULLAR, 1998, p. 143-144).

A reacdo a arte figurativa no Brasil se explicitou quando Max Bill recebeu em 1951 o
prémio de escultura na 12 Bienal Internacional de S&o Paulo® por sua Unidade Tripartida.
Obra que apresenta o conceito matematico de Moebius, a famosa fita de Moebius, que, em
seu desdobrar, mostra a capacidade de infinitude na finitude da fita, que se encontra consigo
mesma. A geometria definindo formas. Bill fundou em 1953, juntamente com dois outros
professores de desenho, a Escola de UIm*?, na Alemanha, com o propésito de, dentre outros,

retomar a clareza da forma.

8 O termo “arte concreta” foi usado pela primeira vez pelo artista Theo van Doesburg (1883-1931), que participa
do grupo e revista homénimos, fundados em 1930, em Paris. A arte concreta buscava o total desvinculamento de
qualquer imitacdo com a natureza. No texto de introducdo do primeiro nimero da revista Arte Concreta,
Doesburg pontuava “O quadro deve ser inteiramente construido com elementos puramente plasticos, isto é,
planos e cores. Um elemento pictural sé significa a 'si proprio’ e, consequentemente, o quadro nao tem outra
significacdo que ‘'ele mesmo’”. A arte deve surgir de um processo mental. Disponivel em
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3777/arte-concreta. Acesso em 17 fev. 2017.

% professora de Historia da Arte da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo-USP.
% http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulol/construtivismo/max_bill/obras.htm

%2 Conhecida como Escola Superior da Forma, trata-se de centro de ensino e pesquisa de design e criagdo industrial,
concebida em 1947 e fundada em 1953 por Inge Aicher-Scholl (1917-1998) e Otl Aicher (1922-1991), professores
da ja existente Escola Popular Superior da Forma de Ulm, e por Max Bill (1908-1994), antigo aluno da Bauhaus.
Disponivel em:

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao372976/hochschule-fur-gestaltung-ulm-alemanha. Acesso em 22
fev. 2017.
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Em 1952, em S&o Paulo, os artistas que pretendiam romper com o0s principios de
intuito expressivo e simbolico de teor individual, que eles vinculavam a arte naturalista da
pintura figurativa, formaram o grupo Ruptura. No mesmo ano, o Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo (MAM-SP) realizou uma exposicdo do grupo. O grupo era constituido pelos
seguintes artistas: o pintor, desenhista e gravador polaco-brasileiro Anatol Wladyslaw (1913-
2004); o pintor, desenhista e professor austro-brasileiro Lothar Charoux (1912-1987); o pintor
e escultor hdngaro-brasileiro Kazmer Féjer (1923-1989); o pintor e fotografo Geraldo de
Barros (1923-1998); o pintor escultor, vitrinista, artista grafico e professor polaco-brasileiro
Leopold Haar (1910-1954); o pintor, escultor e desenhista Luiz Sacilotto (1924-2003); e 0
designer, ilustrador, paisagista, urbanista, jornalista e critico de arte italo-brasileiro Waldemar
Cordeiro (1925-1973), lider tedrico e porta-voz do grupo.

Em sua analise para a enciclopédia Arte Construtiva no Brasil, a professora Belluzzo
indicou que o discurso de Cordeiro estava centrado no abstracionismo que ndo desejava ser
uma representacao da realidade, mas, a propria realidade. O movimento conduzido pelo grupo
ndo reivindicava para si um estilo artistico, mas a proposicdo de se compreender uma possivel
ciéncia da arte a partir das obras de seus integrantes. A lideranca perspectiva de Cordeiro iria
acompanhar a teoria e a pratica concreta do grupo Ruptura de 1952 aos anos 1960. A
linguagem proposta deveria se exprimir por linhas e cores, que eram 0 que eram, e ndo
representam ou simbolizam qualquer outra coisa. A forma ganhou status especial na
orientacdo de Cordeiro para a arte concreta do Ruptura. Esta ndo deveria abrigar nenhum
conteddo externo a propria arte. O quadro deveria ser concebido (ideias) antecipadamente a
sua execucdo. S6 entdo deveria ser estruturado por expressdes plasticas, racionais — claras e
inteligentes. Dessa forma, na avaliacdo critica de Waldemar Cordeiro, a arte concreta se
apresentava como contraria ao populismo de Portinari. (BELLUZZO, 1998, p. 97-100).

A arte concreta produzida em Sdo Paulo se alinhava ao momento politico-cultural de
esperanca no desenvolvimento industrial e no progresso técnico brasileiro dos anos 1950. O
conceito expresso na forma evitaria 0 simbolismo da expressdo individual para assim
substituir a “naturalidade” das opinides pela inteligéncia dos conceitos. Belluzzo desenvolveu

assim esse pensamento:

A alianga entre o artista e a indUstria se manifesta, entre outros aspectos, através de
uma valorizagdo positiva da producdo pela maquina, através da preferéncia por
materiais e processos industriais, por tintas de cores puras ja prontas, [...] suportes
industriais como o Duratex, compensado, plexiglass, aluminio e processos
industriais como pintura a revélver (BELLUZZO, 1998, p. 138).
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A composicdo da arte concreta com elementos do universo da indUstria gréfica ndo
levava em conta o discurso de Cordeiro, sobre a arte ndo abrigar conteudo externo a propria
arte. Discurso que seria sintetizado em um manifesto. Talvez Cordeiro estivesse
demasiadamente focado na critica ao suposto populismo artistico que, na visdo dele, os
artistas concretos deveriam superar com racionalidade, rigor técnico e superagdo das emocoes
a fim de fazer autocritica aos proprios mandamentos.

O grupo Ruptura redigiu um manifesto®™ (1952) no qual mencionou a continuidade da
histéria, mas afirmou nao haver continuidade nos principios das formas: “a arte antiga foi
grande, quando foi inteligente. Contudo a nossa inteligéncia ndo pode ser a de Leonardo. A
historia deu um salto qualitativo: ndo ha mais continuidade!”. Afirmava ainda que a
tridimensionalidade havia esgotado a bidimensionalidade. Rechacava o naturalismo e o
figurativismo em todas as suas possiveis manifestacdes e desdobramentos: “o naturalismo
cientifico da renascenca — 0 método para representar o mundo exterior (trés dimensdes) sobre
um plano (duas dimensdes) — esgotou a sua tarefa historica”. Anunciou a renovagdo de
valores espaco-tempo, movimento e matéria. Proclamou a intuicdo artistica vinculada a
praticidade, clareza e inteligéncia. A arte, segundo o grupo, deveria ser deduzivel a partir de
conceitos formulados mediante conhecimento previo.

No Rio de Janeiro, por sua vez, em 1954, varios artistas concretistas, alunos e ex-
alunos do pintor e desenhista carioca lvan Serpa (1923-1973) se constituiram como o Grupo
Frente. Naquele ano, eles realizaram no Instituto Brasil Estados Unidos a exposi¢do inaugural
do grupo, que apresentava trabalhos de oito pintores: Aluisio Carvédo (1920-2001), Carlos do
Val, Décio Vieira (1922-1988), Ivan Serpa (1923-1973), Jodo José da Silva Costa, Lygia
Clark (1920-1988), Lygia Pape (1924-2004) e Vicent Ibberson. A maioria estudava ou havia
estudado sob a orientacdo de Serpa nos cursos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-Ri0). Seus trabalhos objetivavam a abstracdo geométrica, e 0 que 0S unia era
principalmente a rejei¢do a pintura modernista brasileira de carater figurativo e nacionalista.
Ferreira Gullar, no seu O Grupo Frente e a Reagdo Neoconcreta, assinalou que a tendéncia no
pds-guerra, a rejeitar o nacional, “que lembrava o nacionalismo fascista”, remetia a aspiragdo
“a uma linguagem estética comum a todos os povos” (GULLAR, 1998, p. 146).

No ano seguinte, em 1955, se juntaram ao grupo Frente Abraham Palatnik, César
Oiticica, Franz Weissman (1911-2005), Hélio Oiticica (1937-1980), Rubem Ludolf (1932-

% publicado originalmente na Revista Ad — Arquitetura e Decoragdo, S&o Paulo, n. 20, nov./dez. 1956, n. 20.
Disponivel em: http://marocidental.blogspot.com.br/2012/02/0-manifesto-concretista.html e
https://arteconcretista.wordpress.com/grupos-da-epoca/
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2010), Elisa Martins da Silveira (1912-2001) e Emil Baruch. O grupo, entdo com mais sete
artistas em sua formacéo, realizou sua segunda exposicdo no MAM-Rio. Ainda na
enciclopédia Arte Construtiva no Brasil, Ferreira Gullar ressaltou a defesa e a influéncia que o
critico Mério Pedrosa se tornou para 0 grupo de jovens artistas reunidos no Rio de Janeiro em
torno de Ivan Serpa (GULLAR, 1998, p. 144). Cinco anos depois da exposi¢do no MAM-RIo,
em 06 de agosto de 1960, Ferreira Gullar publicou um artigo no Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil (SDJB), para quem os artistas do Frente “ndo obedeciam a nenhum codigo
estético rigido”. Uma indicacdo relevante para se entender o que viria a acontecer entre 0s
artistas concretos do Rio e os de S&o Paulo.

A crescente diferenca de interesses e intengdes terminaria por afastar, ética e
esteticamente, os caminhos dos dois grupos. Esse processo gradual teve a colaboragdo de
criticos de arte, de intelectuais, além de outros artistas concretos fora da cena das artes
plasticas. Toda a movimentacdo de aproximacdo e posterior afastamento entre concretos
paulistas e cariocas foi registrada nas paginas do Jornal do Brasil. Os artigos publicados no
JB entre 1956 e 1960, por Gabriel Artusi, Theon Spanudis, José G. Merquior, dentre outros,
priorizavam a visao representada e apresentada pelos artistas e criticos cariocas ou pelos que
estavam ligados a eles. Na viséo dos articulistas do SDJB, os artistas cariocas faziam bem em
aprofundar suas diferencas com os paulistas. O suplemento dominical do JB era dirigido na
época por Reynaldo Jardim, escritor que também se juntou ao grupo Frente. Como se V&, as
costumeiras querelas de artistas cariocas e paulistas repercutiriam também nos fundamentos
da arte concreta.

Méario Pedrosa fez uma apresentacdo do grupo para a segunda exposi¢do. Numa
demonstracdo de apoio a opinido de Pedrosa, Ferreira Gullar cita trecho dessa apresenta¢dao no
seu O Grupo Frente e a Reacdo Neoconcreta (1998). Ndo por acaso, no trecho escolhido,
Pedrosa dizia que o grupo ndo se tratava “de uma panelinha fechada, nem muito menos uma
academia onde se ensinam e se aprendem regrinhas e receitas para fazer abstracionismo,
concretismo, expressionismo [...] e outros ismos” (GULLAR, 1998, p. 147). Aos olhos do
critico pernambucano, o respeito a “liberdade de criacdo” era o postulado pelo qual o grupo
lutava acima de tudo (GULLAR, 1998, p. 147). Percebe-se, na avaliacdo de Pedrosa, a
influéncia do Manifesto Trotsky Breton na atuacdo dos artistas cariocas. Atuacdo que se
opunha a dogmas e receitas que, na visdo deles, adviriam em suas obras tanto de uma
racionalizacdo quanto de um engajamento politico explicito. Ainda, segundo o pensamento
dos concretos cariocas, sob influéncia de Pedrosa, racionalismo por um lado e/ou

engajamento politico por outro, determinariam impedimentos a liberdade de criagdo do artista.
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O manifesto Trotsky Breton, divulgado no Brasil por, entre outros, Mario Pedrosa, foi
redigido pelo revolucionario russo Leon Trotsky e pelo poeta surrealista francés André
Breton, em 1938, na Cidade do México. De acordo com o Museu da Imagem e do Som
(M1S)*, da cidade de Campinas em S&o Paulo, o manifesto era por uma arte revolucionéria e
independente e contrario as chamadas “arte e literatura proletaria”, imposta pelo stalinismo

em 1934,

2.3 CONCRETIZANDO O CONSTRUTIVISMO NO BRASIL

O verbete concretismo®, da Enciclopédia Itat Cultural, informa que o grupo concreto
carioca pregava a experimentacdo de todas as linguagens, ainda que apenas no ambito ndo
figurativo geométrico. O grupo propunha uma articulacdo forte entre arte e vida — que
afastava a consideracdo da obra como “maquina” ou “objeto” —, e dava maior énfase na
intuicdo como requisito fundamental do trabalho artistico. A investigacdo paulista centrava-se
no conceito de pura visualidade da forma.

Acrtistas concretos paulistas e cariocas tiveram a oportunidade de compartilhar
experiéncias na | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, realizada no MAM de Séo Paulo, em
dezembro de 1956, e no MAM do Rio de Janeiro, em 1957. Em nota editorial, o Jornal do
Brasil, do dia 7 de outubro de 1956, anunciava a exposi¢do: “[...] mais do que uma simples
mostra coletiva, pretende ela revestir-se das caracteristicas de um amplo movimento estético,
destinado a imprimir novo rumo as artes de vanguarda do pais”. A exposi¢do, no entanto,
explicitou as divergéncias entre os artistas de Sdo Paulo e os do Rio de Janeiro. Ao contrario
da expectativa otimista explicitada na nota do Jornal do Brasil, a exposicao iria se tornar o
inicio do distanciamento entre os dois grupos.

Celso Favaretto, em seu livro A Invencdo de Hélio Oiticica (2015 [1992], p. 36),
comenta a estratégia de oposicdo dos artistas do movimento concretista no Brasil, ao que, na
visdo deles, seriam variedades e hibrida¢fes do naturalismo nas artes entdo produzidas aqui.
O comentario de Favaretto enfatiza a intengdo dos concretos brasileiros de romper com a
visdo representativa da arte, classificada por eles como hedonista, de gosto gratuito, cuja

finalidade era o prazer ou o desprazer. Para tanto, adotaram “a forma geométrica, pela sua

% Disponivel em http://miscampinas.com.br/materia_40
por_uma_arte_revolucionaria_independente_andre_breton e leon_trotsky.htm

% CONCRETISMO. In: Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. So Paulo: Itad Cultural, 2018.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo370/concretismo. Acesso em: 08 jun. 2018.
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http://miscampinas.com.br/materia_40-por_uma_arte_revolucionaria_independente___andre_breton_e_leon_trotsky.htm
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auto-referencialidade, austeridade, rigor ¢ énfase na estrutura” (FAVARETTO, 2015 [1992],
p. 36). Nossos artistas concretos, segundo Favaretto, buscavam ser fiéis as orientacdes de Max
Bill sobre a simplicidade e controle visual da construcdo do quadro. Para Bill, Favaretto
continua os principios matematicos que expressam medidas e leis harmoniosas, guiam ritmos
e relacBes oriundas de fontes individuais. Tais principios foram copiosamente seguidos pelos
concretos paulistas.

Quatro anos depois da primeira exposicdo em Sdo Paulo, em 1960, Ferreira Gullar,
critico maranhense estabelecido no Rio de Janeiro, publicou o artigo “Arte concreta no
Brasil” no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB), no qual fez um diagndstico da
divergéncia dos artistas cariocas e paulistas. Nos termos de Gullar, eles se distinguiam quanto
ao desenvolvimento dos fundamentos da arte concreta: “da parte dos cariocas — um Serpa, um
Carvédo — certo desinteresse pela indagacdo de alguns problemas basicos da estética concreta;
da parte dos paulistas, a exacerbada intencdo de tudo formular e de trabalhar segundo essa
formulagéo prévia” (GULLAR, SDJB, 06/08/1960).

Soma-se a critica de Ferreira Gullar a observacdo que o critico de arte e ensaista
carioca José Guilherme Merquior (1941-1991) fez no mesmo ano (1960). Merquior
apresentou sua opinido, na edicdo de 17 de setembro de 1960, também no SDJB: “os
concretos paulistas contradisseram sua propria e brilhante teorizacdo inicial para realizar um
geometrismo apoético ou um jogo frivolo de categorias verbais abstratas” (MERQUIOR,
SDJB, 17/09/1960). N&o é dificil inferir que a critica de Merquior estava direcionada aos
irmaos Campos™®, pela posicdo de evidéncia e referéncia que Haroldo e Augusto de Campos
ocupavam na poesia concreta de Sdo Paulo. Os artistas cariocas ndo sdo mencionados no

artigo.

2.4 A ACAO DOS CONCRETOS PAULISTAS PROVOCA REACAO NEOCONCRETA
DOS CARIOCAS

As nogdes de percepcao corporal propostas pela fenomenologia do filésofo francés
Merleau-Ponty, adotadas pelos artistas concretos cariocas, sdo uma referéncia constante em
trabalhos académicos que abordam as divergéncias entre 0 Ruptura e o Frente. Ferreira
Gullar, varias vezes menciona O Grupo Frente e a Reacdo Neoconcreta (1998, p. 148);

contudo, se por um lado cita a contribuicdo de Mario Pedrosa ao Frente a partir de sua

% A poesia concreta paulista da época estava representada principalmente por Haroldo e Augusto de Campos.
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“concepgdo da arte como atividade auténoma e vital” e pontua que, para 0 critico
pernambucano, a arte visava “transformar os homens, educando-0s a exercer 0s sentidos com
plenitude e a modelar as proprias emogdes”. Por outro, Gullar aproveita a oportunidade para
critica-lo, insinuando que os estimulos que ampliavam o horizonte estético dos jovens artistas
do Rio de Janeiro eram uma projecao que Pedrosa fazia de suas préprias vontades artisticas.

A insurgéncia contra o concretismo paulista foi motivada, pelo que os artistas cariocas
percebiam, como sendo um excessivo racionalismo do construtivismo®’ nas artes brasileiras.
Eles estavam insatisfeitos também com suas proprias experiéncias artisticas — cada vez mais
mecanicistas que, segundo algumas criticas e autocriticas, priorizavam a forma em detrimento
do conteudo. Surgiu dessa formula, em 1957, no Rio de Janeiro, em oposi¢do ao movimento
concretista de Sdo Paulo, o0 movimento artistico-literario que foi denominado Neoconcreto,
tendo como mentores declarados Ferreira Gullar e Lygia Clark. Em 1959, portanto, cinco
anos antes de inventar o Parangolé, Hélio Oiticica se juntou a0 movimento Neoconcreto® no
Rio de Janeiro, juntamente com a pintora e escultora Lygia Clark, o jornalista e poeta
Reynaldo Jardim, a artista plastica Lygia Pape, o poeta Ferreira Gullar e outros™. A partir de
entdo, a busca de Oiticica seria por abandonar os trabalhos bidimensionais. Ele comecou a
inventar relacGes entre a obra de arte e o espectador, o qual ele passou a considerar como

participador da sua proposta artistica.
2.5 SENTIDOS EM TERMOS DE OITICICA
O Projeto Hélio Oiticica, dando prosseguimento ao propdsito de preservar e divulgar a

obra do artista elaborou o livro Aspiro ao Grande Labirinto (1986). Uma selecdo de textos

basicos do artista produzidos entre os anos 1954-1969, a curadoria foi de Luciano Figueiredo,

% «Desde seu inicio russo e revolucionario em 1951, até suas relacdes com a Bauhaus, suas encarnacdes na
Inglaterra, Italia e na América Latina, o projeto construtivista de arte e desenho tem sido de importancia central
para a cultura do século XX (p. 428). [...] Construtivismo dinamiza a forma, € apresenta-a como um agente
composicional ativo, como se 0 que estivesse em jogo é a confianca em modos novos e experimentais de
constru¢do no mundo, o qual abolird o velho e criara o radicalmente novo (p. 429)”. [“From its Russian and
revolutionary beginnings in 1951, through its relation with the Bauhaus, to its incarnations in England, Italy, and
the Latin America, the Constructivist project of art and design has been of central importance to twentieth-
century culture. [...] Constructivism dynamises form, presents it as an active compositional agent, as if what is at
stake is the thrusting of new and experimental modes of construction onto the world that would abolish the old
and create the radically new (p.428-429)”]. Encyclopedia of Aesthetics. Michael Kelly — Editor in chief. Vol. I.
Oxford University Press, 1998, Traducéo do autor.

% Movimento oriundo da ruptura entre os artistas concretos de Sdo Paulo (grupo Ruptura, 1952) e os do Rio de
Janeiro (grupo Frente, 1953) a respeito dos entendimentos que eles tinham dos principios teodricos da arte
concreta. (FAVARETTO, 2015 [1992], p. 39).

% Enciclopédia Itati Cultural, disponivel em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa48/helio-oiticica
Acesso em 30 set. 2016
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Lygia Pape e Waly Salomo. Luciano Figueiredo escreveu a introducgdo do livro, na qual
ressaltou a importancia, na tradicdo moderna das Artes Plasticas, de elaborar proposicdes
tedricas e poéticas que demonstrassem seus universos criativos. Em suas palavras: “[...] este
legado tedrico permanece como formulacdo profunda de cada artista em relacdo a propria
arte, ¢ como visao de mundo” (FIGUEIREDO, 1986, p. 5). No livro, Hélio Oiticica é
apresentado por Figueiredo (1986, p. 5) como “um dos casos raros na arte brasileira onde o
artista elabora, conceitua e pensa a propria arte”.

No texto, “Bases Fundamentais...”*? (AHO #035.64), de novembro de 1964, Hélio
Oiticica explicou que ndo pretendia ilustrar ou tornar a obra compreendida de forma linear,
reduzida ou convencional. Nesse texto ele diz rejeitar a “apreensdo objetiva transposta dos
materiais de que se constitui a obra”. E com o intuito de controlar a recepgao/interpretagao da
obra, Oiticica determinou que ndo fosse feita associa¢do “a objetos aos quais se relacionam as
obras: por exemplo, tendas, estandartes etc.”, mas, sim, “uma relagdo que torna o que era
conhecido num novo conhecimento”. Hélio Oiticica seguiu o que Celso Favaretto (2015
[1992], p. 17) apontou'® como tendo sido uma atitude comum dos artistas dos anos 1960,
“eles mesmos seriam os mais indicados para explicar as bases teoricas de sua arte [...] Além
disso, em algumas tendéncias, como a conceitual, por exemplo, a teorizacdo é dimensao
integrante do processo”. Assim o pensamento pertence a obra. Apesar de explicar como ele
queria que sua obra fosse entendida, o artista ndo levava em conta de que ndo havia — e
continua nao havendo — posicdes definidas ou definitivas para a recepcao da arte.

Na obra de Oiticica, 0s textos sdo parte constituinte da invencdo e do esforco de
“desintelectualizag¢ao” da produgdo artistica ¢ ndo apenas uma explicagdo ou apéndice. O que
em si é uma contradicdo, ja que para entender o alcance total da obra, é preciso pensar sobre
0 pensamento do artista. Em “Bases fundamentais...”, Hélio Oiticica estabeleceu as regras e

as categorias de criacdo e de interpretacdo de suas invencdes:

A descoberta do que chamo Parangolé marca o ponto crucial e define uma posicao
especifica no desenvolvimento tedrico de toda a minha experiéncia da estrutura-cor
no espaco, principalmente no que se refere a uma nova defini¢do do que seja, nessa
mesma experiéncia, o “objeto plastico”, ou seja, a obra. Nao se trata, como poderia
fazer supor o nome parangolé derivado da giria folclérica, de uma implicagdo da
fusdo do folclore a minha experiéncia, ou de identificagdes desse teor, transportados
ou ndo, de todo superficiais e indteis [...]. (OITICICA, AHO #035.64, grifo do
autor).

100Também em AGL (1986, p. 65) e em Museu é o Mundo (2011, p. 67).
101 Apontamento em nota de rodapé.
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Com seus Parangolés, Oiticica propds a ocupacdo e a ampliacdo do ambiente com a
cor do tecido orientado pelo movimento da danga: estender o alcance do corpo dangante no
espaco, 0 tecido é para ser uma extensdo do corpo que ocupa 0 espaco. O limite de
participacdo do publico ndo seria mais confinado aos movimentos do olhar que passeia pela
moldura do quadro. Cada Parangolé seria — e aqui eu conjugo sua invencdo no presente —
serd o que o participante executar. Para o prefacio do livro Aspiro ao Grande Labirinto
(1986), foi escolhido um texto de Mario Pedrosa, de 1965, chamado Arte ambiental, arte pds-
moderna, Hélio Oiticica. Pedrosa escreveu que Oiticica nos exortava a pensar sobre questdes
artisticas que ele exaltava como fundamentais: a ndo objetivagdo da arte, 0 espaco
representativo, a transposicao de temas e a sonoridade da cor nas interrelagfes nas artes. O que
o critico chamou de ““subjetivismo individual hermético” (PEDROSA, 1986 [1965], p. 10).

O comportamento “marginal” de Oiticica na cena artistica brasileira foi uma
inspiragdo para muitos artistas, com quem ele mantinha intercdmbios sobre posicionamentos
artisticos e politicos, no contexto da ditadura militar, instalada no pais em 1964. No ensaio “A
trama da terra que treme (o0 sentido de vanguarda do grupo baiano)”, de 1968, publicado no
livro Hélio Oiticica — museu € o mundo (2011), Oiticica reclama da represséo cultural no pais,
que nas artes se manifestava pela atuacdo de alguns criticos ao desqualificarem certos artistas,
colocando-os em grupos dos que trabalham com “seriedade” e dos que fazem “loucura”. Na
percepcdo de Qiticica as forcas conservadoras — dentre as quais 0 grupo que ele chamou de
intelligentzia bordejante — tentavam manter as artes plasticas, a poesia, o cinema, o teatro e a
musica sob uma condicédo de colonizada e universalista. Alguns artistas perceberam que havia

uma identificagdo vanguardista na “loucura” da arte que faziam. Hélio Oiticica registrou:

Na musica popular essa consciéncia ganhou hoje corpo, o que antes parecia
privilégio de artistas plasticos e poetas, de cineastas e teatr6logos, tomou corpo de
modo firme no campo da mdsica popular com o grupo baiano de Caetano e Gil,
Torquato e Capinam, Tomzé, que se aliaram a Rogério Duprat, misico ligado ao
grupo concreto de S&o Paulo, e ao conjunto Os Mutantes, [...] (OITICICA FILHO,
2011 [1968], p. 116).

Em abril de 1967, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio0) abrigou
uma grande exposicdo com artistas da vanguarda brasileira chamada Nova Objetividade

Brasileira. Oiticica expds sua instalacdo, que ele chamava de projeto ambiental e que



100

denominou Tropicalia'® Em texto com data de 4 de marco de 1968, cujo titulo é
“Tropicélia”, Oiticica define sua ideia/nogdo/conceito/proposicao:

TROPICALIA é primeirissima tentativa consciente, objetiva, de impor uma imagem
obviamente “brasileira” ao contexto atual da vanguarda e das manifestacdes em
geral da arte nacional. Tudo comegou com a formulacdo do Parangolé, em 1964,
com toda a minha experiéncia com o samba, com a descoberta dos morros, da
arquitetura organica das favelas cariocas (e consequentemente outras, como as
palafitas do Amazonas) e principalmente das constru¢@es esponténeas, andnimas nos
grandes centros urbanos — a arte das ruas, das coisas inacabadas, dos terrenos
baldios, etc. Parangolé foi o inicio, a semente, se bem que ainda num plano de ideias
universalista [...] Propositadamente quis eu, desde a designacdo criada por mim de
Tropicélia (devo informar que a mesma foi criada por mim, muito antes de outras
que sobrevieram, até tornar-se moda atual) até os seus minimos elementos, acentuar
essa nova linguagem com elementos brasileiros, numa tentativa ambiciosissima de
criar uma linguagem nossa, caracteristica, que fizesse frente a imagem Pop e Op,
internacionais, na qual mergulhavam boa parte de nossos artistas. [...] E agora o que
se vé? Burgueses, subintelectuais, cretinos de toda espécie, a pregar tropicalismo,
tropicalia (virou moda!) — enfim, a transformar em consumo algo que ndo sabem o
que é. Ao menos uma coisa ¢ certa: os que faziam “stars and stripes” ja estdo
fazendo suas araras, suas bananeiras, etc., ou estéo interessados em favelas, escolas
de samba, marginais anti-herdis (Cara de cavalo virou moda), etc. (OITICICA, AHO
#0128.68).

Hélio Oiticica passou entdo a se referir ao desenvolvimento de suas pesquisas
sensoriais com o termo ‘“suprassensorial”’. Em dezembro de 1967, ele escreveu 0 ensaio
“Aparecimento do suprassensorial” (AHO #0108.67)'® no qual proclamou: “Toda essa
experiéncia em que desemboca a arte, o préprio problema da liberdade, do dilatamento da
consciéncia do individuo, da volta ao mito, redescobrindo o ritmo, a danga, o corpo, 0s
sentidos, [...]”.

Os artistas do grupo Frente realizaram em marco de 1959, no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM-Rio0), a | Exposicdo Neoconcreta e publicam, no Jornal do Brasil
(SDJB, 23/03/1959), O Manifesto Neoconcreto que oficializou a fundagcdo do movimento.
Assinaram o manifesto o escultor e designer grafico Amilcar de Castro (1920-2002); o
escultor brasileiro, nascido na Austria, Franz Weissman (1911-2005); o psicanalista, poeta e

critico de arte, nascido na Turquia, Theon Spanudis (1915-1986); a gravadora, escultora,

102 - . o . N - o
A Tropicélia (seu projeto e realizacdo) encontra eco em outras manifestagdes artisticas do periodo: no
cinema, com Glauber Rocha, no teatro do Grupo Oficina, na nova musica popular criada pelo grupo reunido em
torno de Caetano Veloso (1942) e Gilberto Gil (1942). N&o por acaso, a obra vai batizar o album musical dos
baianos de 1968, nomeando em seguida um movimento cultural mais amplo, o tropicalismo. Guardadas as
diferencas existentes e a variada producdo abrigada sob o rétulo, as producdes tropicalistas compartilham o
experimentalismo caracteristico das vanguardas com o tom de critica social. Em todas elas, a mesma tentativa de
superar as dicotomias arte/vida, arte/antiarte. http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3741/tropicalia -
Acesso em 30 nov. 2016.
193 pyblicado em AGL (1986, p. 102) com o titulo “Aparecimento do supra-sensorial na arte brasileira” e em
Museu é o0 Mundo (2011, p. 105) como “O aparecimento do suprassensorial na arte brasileira”.
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pintora, cineasta e artista multimidia Lygia Pape (1927-2004); a pintora e escultora Lygia
Clark (1920-2005); o escritor, poeta, tradutor, critico de arte e biografo Ferreira Gullar (193-
2016); e o jornalista e poeta Reynaldo Jardim (1926-2011).

O manifesto definia para os artistas cariocas o que deveriam ser as bases teoricas e 0S
principios de seus processos de criacdo: “A expressdo neoconcreto indica uma tomada de
posicdo em face da arte ndo figurativa ‘geométrica’ (neoplasticismo, construtivismo,
suprematismo, escola de Ulm) e principalmente em face da arte concreta levada a uma
perigosa exacerbagdo racionalista” (SDJB, 23/03/1959). Era preciso, na visdo dos
neoconcretos, reavaliar o percurso da arte construtiva brasileira desde suas inspiragdes no
Cubismo® e na Escola de Ulm.

Dentre as questdes que foram caras aos neoconcretos estavam:

— a proposicdo da cor como estruturante de si propria, isto é, a cor que constitui sua

prépria estrutura ao invés de compor a estrutura de um objeto; e

— 0 rompimento com as estruturas tradicionais da obra de arte, como a moldura dos
quadros, o pedestal e peso das esculturas etc. Houve um grande esfor¢o de alguns
artistas neoconcretos brasileiros para deslocar a obra de arte das paredes dos museus,
onde ela permanecia intocavel. Estavam empenhados também em situar o artista e sua
obra ao alcance do espectador, que deveria participar do evento artistico ao invés de
apenas contemplar uma obra.

O grupo tinha a intencdo de estimular a percepcdo tatil e a visual, objetivando que o
publico interagisse com suas obras. Seus maiores representantes nesse sentido foram Lygia
Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape. Uma das principais obras de Lygia Clark € a série Bichos,
composta de pecas de metal unidas por dobradicas. O espectador podia manipular o objeto e
modificar sua forma. Os neoconcretos procuravam uma volta a subjetividade, que os artistas
insurgentes alegavam ter sido abandonada e substituida por receitas e dogmas que estariam
dominando as artes no Brasil dos anos 1950.

Em 1961, Oiticica realizou o projeto “Caes de Caga”, a respeito do qual ele disse
buscar “uma reintegracdo do espago e das vivéncias cotidianas nessa outra ordem

espaciotemporal e estética, mas, o que € mais importante, como uma sublimac¢ao do humano”

104 £ 0 nome dado a um dos maiores desenvolvimentos em arte do inicio do séc. XX. Aplicado inicialmente em
1908, o termo veio a designar em pintura e escultura, por extenso em arquitetura e nas artes aplicadas, uma
maneira de pensar a concepgdo de objetos tridimensionais, ou formas em uma superficie bidimensional ou plana.
(Encyclopedia of Aesthetics. Michael Kelly [Editor in chief]. New York-Oxford: Oxford University Press, 1998,
p. 476, traducéo do autor).
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(OITICICA, PHO 0182.61)%. Para os artistas do ciclo neoconcreto, a vida cotidiana
contribuia cada vez mais para a constituicio da experiéncia artistica, tanto do
espectador/participador como do autor. Foi com essa perspectiva que as invencgdes de Oiticica
passaram pelos relevos espaciais, pelos bdlides e pelos penetraveis até se desdobrarem para

dancar nos parangolés, nosso objeto de anélise.

106

Em seu Apocalipopdtese ™, texto que relata a manifestacdo ambiental de mesmo

nome, realizada em 1968, no Parque do Aterro do Flamengo, no Rio de Janeiro, Oiticica
homenageia Caetano Veloso com o parangolé “Caetelesvelasia”. Este foi incorporado pela
travesti Balalaika na manifestagdo do Aterro. Varios artistas participaram do evento com suas
proprias obras e outros, travestidos em parangolés, sambavam — assistidos por ninguém
menos que o musico “marginal” norte-americano John Cage'®’ —. Algumas palavras do

préprio Oiticica sobre o evento:

Antdnio Manuel — Urnas gquentes: o flan que outrora era como o desenho a gravura-
matriz, na parede, estd encerrado na caixa, hermética... que é aberta a marteladas
[...]: proposta do superpanfleto: latido latino-américa; se o péster traz-nos o idolo-
herdi, as urnas quentes trazem o documento tragico do sofrer anénimo na opressdo
[...] Lygia Pape - Ovos: [...] os “ovos” de Lygia Pape seriam o exemplo cléssico de
algo puramente experimental, por isso mesmo diretamente eficaz; estar, furar, sair o
continuo “reviver” e “refazer” , na tarde, na luz, na gente: o ovo é o que de mais
generoso se pode dar; é nascer e alimentar , aqui também - o0 ovo do ovo. Tudo
explodiu naquela tarde - John Cage estava la, trazido por Esther Stokler -
Escosteguy mostrava poemas objetos - Samy Mattar roupas fosforescentes na luz
negra - sambistas dancavam tantanteando - a intelectualia delirava - Raimundo
Amado e Bartucci filmavam (cadé o filme? quem trancou? destranca sendo eu
mando o tranca-rua!) [...] Rogério Duarte — dentro da manifestacdo, a redundancia: a
apresentacdo do apresentavel: o ato dos cdes, com domador e tudo: ndo a simples
cafona alegoria de Rogério, ou melhor, s6 ela, a frio: quem assiste participa
assistindo, porque “¢é pra isso mesmo”: parecia cena de Fellini, mas nio era: ndo se
queria moral agua com aglcar do famoso cineasta: [...] (OITICICA, AHO
#0146.68).

105 Em 1981, os irméos de Hélio Oiticica, César e Claudio, diante da urgéncia do desafio de guardar, preservar,
estudar e difundir a sua obra, formularam o Projeto Hélio Oiticica, associacdo sem fins lucrativos com esses
objetivos. Disponivel em http://www.heliooiticica.org.br/projeto/projeto.htm. “Projeto Cies de Caga — 28-08-
1961 — primeiro projeto ambiental de Hélio Oiticica, jardim composto de 5 penetraveis, com 3 saidas, 0 ‘Poema
enterrado’, de Ferreira Gullar, e o ‘Teatro Integral’, de Reinaldo Jardim”. Disponivel em:
https://www.itaucultural.org.br/programaho/, acesso em 14-07-2019.

106 AHO #0146.68, também em Museu é o Mundo (2011, p. 111) e AGL (1986, p. 128).

197 A Fundacdo Portuguesa Casa da MUsica, em sua pagina virtual, o apresenta assim: “O norte-americano John
Cage foi um dos artistas mais influentes do século passado. Entre as suas inova¢des mais marcantes contam-se a
utilizacdo de objectos do quotidiano como instrumentos, o piano preparado, varios desenvolvimentos nos
dominios da electrénica e da notacdo grafica, o chamado ‘happening’ multimédia e a peca silenciosa,
possivelmente a sua mais radical e marcante criagdo. Mas Cage também introduziu na misica o aspecto aleat6rio
como forma de remover o significado expressivo e concentrar a atencdo do ouvinte nas qualidades inatas dos
préprios sons, afastando-se, assim, do conceito de dramaturgia musical”. Disponivel em
http://www.casadamusica.com/pt/ Acesso em 6 jul. 2018.



http://www.heliooiticica.org.br/projeto/projeto.htm
https://www.itaucultural.org.br/programaho/
http://www.casadamusica.com/pt/
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O inventor do Parangolé anunciou o evento como um contato grupal coletivo sem a
imposicdo de uma estética grupal, mas a experiéncia de um contato coletivo direto. Sem

duvida uma amostra performatica de como viam 0 mundo e como queriam ser Vistos.

2.6 NEOCONCRETISMO, UM REPOSICIONAMENTO DO CONCRETO

A | Exposicdo Neoconcreta ndo seria, todavia, um anticoncretismo, mas uma
convocacdo ao reexame dos processos e dos propdsitos da arte concreta brasileira. O
manifesto neoconcreto advertia:

— para reaces extremistas, como o realismo magico’®, e/ou irracionalistas, como o

Dada'® e o surrealismo™;

— ateoria impde limites, 0 que poderia ocorrer aos artistas menos experientes;
— reinterpretacdo proposta visa priorizar a obra sobre a teoria.

Persiste 0 acirrado acompanhamento e defesa dos movimentos dos artistas cariocas,
em artigos publicados no Jornal do Brasil, antes e depois da exposi¢cdo e do manifesto
neoconcreto. Cinco dias antes da exposi¢do no Rio, Ferreira Gullar publicou, em 18 de marco
de 1959, o artigo “Museu de arte moderna — | exposi¢do neoconcreta” no SDJB, no qual
esclareceu que “[...] os artistas neoconcretos consideram obsoletas a maioria das teorias que
até aqui tentaram explicar a arte concreta [...]” (GULLAR, SDJB, 18/03/1959). Artigos de
outros artistas e criticos se seguiram: “Musica neoconcreta” (SDJB, 21/03/1959), de Gabriel
Artusi; “Ballet Experiéncia visual” (SDJB, 21/03/1959), de Lygia Pape; “Max Bense convida

198 O surgimento da corrente literaria denominada realismo magico deu-se no comeco do século XX. Também
conhecida pelos nomes de realismo fantéstico ou realismo maravilhoso (Espanha), é considerada uma
caracteristica prépria da literatura latino-americana.

A principal particularidade dessa corrente literaria é fundir o universo magico a realidade, mostrando elementos
irreais ou estranhos como algo habitual e corriqueiro. Além dessa caracteristica, o realismo magico apresenta 0s
elementos magicos de forma intuitiva (sem explicacéo). Disponivel em
http://www.infoescola.com/literatura/realismo-magico/ , acessado em 22 fev. 2017.

109 A virada da ideia de arte como uma seleco de objetos visualmente atrativos, para a arte, como um veiculo de
ideias, forcou artistas e estetas a reexaminarem e modificar seus pensamentos sobre o proprio conceito de arte,
assim como a pratica da mesma. [...] Dada representa uma estética de agdo fundada em sentimentos anarquistas
conflitantes: estendendo-se do idealismo ao niilismo. Ele exibe um espirito humano néo conformista no que diz
respeito as convencdes e tradigBes sociais e artisticas. Refere-se a préaticas artisticas e ideias de talentosos
emigrantes em Zurique, que fundaram o Cabaré Voltaire em 1916. Eles langaram um movimento que se
assemelhava mais ou menos coincidentemente aos correlatos happenings de Nova lorque e Paris. (Encyclopedia
of Aesthetics. Michael Kelly, Editor in chief. New York-Oxford. Oxford University Press, 1998, p. 487, traducéo
do autor).

19 9 termo surrealismo, cunhado por André Breton com base na ideia de “estado de fantasia supernaturalista”,
de Guillaume Apollinaire, traz um sentido de afastamento da realidade comum que o movimento surrealista
celebra desde o primeiro manifesto em 1924. Nos termos de Breton, autor do manifesto, trata-se de “resolver a
contradicdo até agora vigente entre sonho e realidade pela criagdo de uma realidade absoluta, uma supra-
realidade”. Disponivel em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3650/surrealismo, acesso em 22 fev. 2017.



http://www.infoescola.com/literatura/realismo-magico/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3650/surrealismo
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neoconcretos a expor em Stuttgart” (SDJB, 09/08/1959), de Ferreira Gullar; “Sobre a
verdadeira finalidade do neoconcretismo” (SDJB, 17/09/1960), de José G. Merquior; “Arte
neoconcreta — etapas da pintura contemporanea (XLI)” (SDJB, 08/10/1960), de Ferreira
Gullar; Poesia neoconcreta (SDJB, 21 e 22/03/1959) de Theon Spanudis; Significacdo de
Lygia Clark (SDJB, 22 e 23/10/1960), de Mério Pedrosa.

Em outra manifestacdo de apoio, agora em 8 de outubro de 1960, também no SDJB,
José Guilherme Merquior justificou a cobertura: “Esta séric de artigos, que estamos
escrevendo, se insere dentro do movimento neoconcreto como a efetivacdo daquela
necessidade” (MERQUIOR, SDJB, 08/10/1960). A necessidade a qual Merquior se refere
seria um reexame do que, na visdo dos neoconcretos, teria sido uma experiéncia limitada,
resultado de suas proprias investigacdes artisticas realizadas sob as orientagdes do
concretismo. Apresentar e defender o0s posicionamentos estéticos e politicos do
neoconcretismo em um dos mais respeitados jornais do Brasil foi uma estratégia que deu
credibilidade ao movimento. Somou-se a essa oportunidade o fato de os artigos terem sido
escritos por nomes ja consagrados das artes brasileiras, como Ferreira Gullar e Méario Pedrosa,

além dos proprios artistas neoconcretos.

2.7 EXPRESSAO INDIVIDUAL PARA SIGNIFICACOES COLETIVAS

Com o manifesto neoconcreto, o grupo Frente estabeleceu ainda que “na linguagem da
arte, as formas ditas geométricas perdem o carater objetivo da geometria para se fazerem
veiculo da imagina¢do” (SDJB, 23/03/1959). A questdo da apresentacdo do préprio artista,
por meio do que é representado em sua expressdo imaginativa, racional, sentimental, social
etc. tem sido abordada por diversos pensadores em diferentes contextos no tempo e no espago.
Essa questdo é posta no centro da cena, principalmente quando da problematizacdo do que
confere valor artistico a obra ou a acdo; e se estas devem carrear funcdes sociopoliticas. No
pensamento de Susanne Langer (1895-1985):

[...] todos os desenhos, afirmagOes, gestos ou registros pessoais de qualquer tipo
expressam sentimentos, opinides condigdes sociais e neuroses interessantes; a

“expressdo”, em qualquer desses sentidos, ndo ¢ peculiar a arte e, consequentemente,
ndo é o que promove valor artistico. (LANGER, 1980 [1953], p. 27).

Os artistas vinculados ao movimento neoconcreto vivenciaram o conflito entre uma

arte de expressdo individual livre e a necessidade de obras que contribuissem para a
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construcdo de um mundo melhor. Um mundo em que as pessoas pudessem se conectar com
seus sentidos. A questdo da necessidade da expressdo individual e as responsabilidades
coletivas também estdo indicadas no manifesto neoconcreto (SDJB, 23/03/1959) como uma
“complexa realidade do homem moderno”. Conflitos entre as afirmac@es artisticas individuais
e 0s compromissos coletivos, sem o0s quais o individuo perde importancia social.

Em seu artigo “Mundo em crise, homem em crise, arte em crise”, de 1967 (um dos
textos selecionados por Aracy Amaral para o livro Mario Pedrosa — mundo, homem, arte em
crise [2007]), Mério Pedrosa abordou a questdo do individuo envolvido e revolvido pelo
coletivo. Pedrosa propds, depois de oito anos do entdo manifesto neoconcreto, uma
explicagdo de como o meio cultural afetou a expressao individual dos artistas brasileiros

concretos e neoconcretos, cuja arte Pedrosa chamou de p6s-moderna:

Os estimulos vindos com os meios de comunica¢do de massa, com a linguagem
plurissensorial e filmica, que ndo se afasta do concreto, tém sido um terrivel
acelerador das energias organicas exteriorizantes do sujeito. No plano psiquico-
tecnoldgico est4d uma das chaves pra a explicacdo dessa inquieta e quase neurética
obsessdo da pesquisa, que domina os artistas mais audazes e criativos da época.
(PEDROSA, 2007 [1967], p. 219).

O concretismo brasileiro se deu em um contexto desenvolvimentista do pais, na
década de 1950. Isto é, havia uma forte propaganda governamental que conclamava a
populacdo para a crenca na industria e no progresso da nacdo. Nesse refletir sobre o
movimento, cinquenta e seis anos depois da publicacdo do manifesto neoconcreto, o jornalista
e editor da Companhia das Letras, Flavio Moura'**, em artigo para o jornal Folha de S&o
Paulo, “Para rever o construtivismo”, ironizaria as questdes filosoficas e pragmaticas
abordadas pelos artistas do movimento. Ele direcionou sua atengdo a dois artistas em

particular:

[...] E também em parte ao neoconcretismo que se deve a projecdo publica de Lygia
Clark e Hélio Oiticica, ambos apontados como principais responsaveis por inaugurar
no pais um esfor¢o de aproximagdo entre “arte” e “vida”, uma generalidade
entendida por segmento expressivo da critica como traco definidor da arte
contemporanea. (MOURA, Folha de Séo Paulo, Ilustrissima, 13/09/2015).

11 «possui graduagdo em jornalismo pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo (1999), mestrado em
Sociologia pela Universidade de S&o Paulo (2004) e doutorado em Sociologia pela Universidade de S&o Paulo
(2011). Atualmente é Editor da Companhia das Letras e Membro de corpo editorial da Novos Estudos CEBRAP
(Impresso)”. (Texto gerado automaticamente pela aplicacdo CVLATTES).
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Flavio Moura, da outra ponta do eixo, questionou o discurso que tem prevalecido de
maneira quase hegemonica acerca do neoconcretismo. As querelas entre paulistas e cariocas

foram uma vez mais atualizadas no discurso de Moura:

No fim dos anos 1950, Lygia Clark estava as voltas com experimentos mais
préximos da indUstria e da arquitetura do que com a dissolucédo do objeto de arte
pela qual se tornou célebre internacionalmente. Hélio Oiticica [...], no auge de sua
producdo, a partir do fim dos anos 1960, estava em didlogo mais intenso com o
concretista Haroldo de Campos do que com Ferreira Gullar [...] Como entdo essa
versdo que exalta o neoconcretismo encontrou meios de se consolidar? As
circunstancias envolvem a presenca ubiqua de Mario Pedrosa, capaz de ocupar todos
0s espacos disponiveis para a atuacdo do critico de arte e do administrador cultural;
as cartas na manga do jovem e talentoso Gullar, para quem a critica de arte se aliava
a atividade como poeta e a busca de espago de lideranca em relagdo aos antipodas
Augusto e Haroldo de Campos; a capacidade impressionante de Hélio Oiticica de
formular as linhas de interpretacdo sobre o préprio trabalho; um contexto em que
grande imprensa e museus no Rio de Janeiro atuam em unissono em torno de uma
causa comum. (MOURA, Folha de S&o Paulo, llustrissima, 13/09/2015).

A andlise de Moura diante do que foi apresentado no manifesto neoconcreto e das
avaliacBes de Gullar e de Merquior levanta a questdo de como um discurso, que € bem
articulado e muito repetido, pode construir um entendimento. A ddvida levantada por Moura
nos faz pensar se o que era dito sobre 0 neoconcretismo nao estaria mais proximo da intencéo
de se consolidar um entendimento sobre ele, do que propriamente sobre a relevancia artistica
do movimento. A margem dos dois lados, de c& do Rio e de 14 de S&o Paulo, é facil perceber a
influéncia do tempo e do espaco nas interpretacdes, fundamentadas em representagdes e
representatividades, tanto de paulistas quanto de cariocas.

O longo distanciamento temporal de Flavio Moura (2015) do movimento neoconcreto
e o lugar de onde ele se manifestou (Sdo Paulo), certamente provocou um comprometimento
ideoldgico diverso daquele que ele questiona. Os comprometimentos dos artistas no Rio de
Janeiro, em 1959, os motivavam a fazer outros questionamentos. Em seu artigo, Moura
manifestou desdém para com a importancia do que foi o posicionamento dos neoconcretos na

arte brasileira e subestimou os seus desdobramentos:

N&o é incomum encontrar em catalogos de exposi¢des mundo afora transcrigdes do
Manifesto Neoconcreto algcadas a condi¢do de achados criticos, como se o texto
fosse o que viria a ser produzido muitos anos depois por artistas ja distantes daquele
contexto. (MOURA, Folha de S&o Paulo, llustrissima, 13/09/2015).

Certamente ndo se promove transformacdes de carater artistico a partir de manifestos,
0 que ndo é o mesmo que dizer que as bases e principios do neoconcretismo ndo continuem a

se manifestar em artistas contemporaneos. Entretanto, Flavio Moura foi ainda mais
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contundente em seu proposito de levantar davidas quanto a importancia do movimento
neoconcreto para a historia da arte brasileira. Ele questionou a grande repercussdo do
movimento e a consolidacdo de sua importancia junto ao meio artistico nacional. Flavio

Moura indicou que essa influéncia se deveu a um

[...] conjunto complexo de fatores, que envolve disputas intelectuais, personalismo,
origem social, talentos individuais, particularidades institucionais no Rio e da
politica em sentido mais amplo, o grupo neoconcreto fez cristalizar uma verséo
sobre seu legado que é duradoura e maior do que a soma das obras produzidas por
seus integrantes. (MOURA, Folha de S&o Paulo, llustrissima, 13/09/2015).

E importante lembrarmos que o contexto socio-politico-cultural desta disputa de
discursos se da entre os dois maiores centros urbanos brasileiros desde entdo: Rio de Janeiro e
Sdo Paulo. De um lado estd o ambiente industrializado de Sdo Paulo, do outro, a capital

politica administrativa do Brasil naquela época.

2.8 MANUTENCAO VERSUS TRANSFORMAGCAO: NARRATIVAS EM DISPUTA

Quais as manifestacdes, eventos, acdes e artistas que protagonizavam os papéis de
evidéncia nos anos 1960, década de invencdo do Parangolé? Do ponto de observacdo de

112 & Marcos Augusto Gongcalves™, a vida sécio-politico-

Heloisa Buarque de Hollanda
cultural brasileira dos anos 1960 foi marcada por intensa movimentacdo das forcas que
tentavam reorganizar a posicdo dos operarios, da classe media, dos estudantes, dos
intelectuais e dos trabalhadores do campo. Eles relatam, em Cultura e Participa¢do nos anos
60 (1986 [1982], p. 8), 0 “momento de intensa movimentagdo na vida brasileira”.

Nos centros urbanos, trabalhadores comecavam a se organizar em sindicatos. Na zona
rural, as Ligas Camponesas aglutinavam trabalhadores. Os movimentos sociais reuniam
setores da classe média, principalmente estudantes e intelectuais que desenvolviam atividades
de militancia politica e cultural. As questdes nacionais e as perspectivas de transformacéo que
mobilizavam o pais eram discutidas pela Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Os autores
esclarecem: “Ligado a UNE, surgia no Rio de Janeiro, em 1961, o primeiro Centro Popular de

Cultura'**, colocando na ordem do dia a definicdo de estratégias para a construcdo de uma
cultura ‘nacional, popular e democratica’’. (HOLLANDA; GONCALVES, 1986 [1982], p. 9).

12 professora de Letras e Comunicacéo da UFRJ.

113 Escritor e jornalista: editor e colunista, atualmente tem uma coluna no jornal Folha de S&o Paulo.

1 «De dezembro de 1961 a dezembro de 1962, o CPC do Rio produziria as pegas Eles ndo usam black-tie e a
Vez da Recusa; o filme Cinco Vezes Favela, a colegdo Cadernos do Povo e a série Violdo de Rua. Promoveria
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Em 1964, apesar da empolgacgdo e do otimismo das chamadas “forgas progressistas”, o
autoritarismo entra em cena para protagonizar os anos de chumbo. Em abril daquele ano, o
General Humberto de Alencar Castelo Branco assume a Presidéncia da Republica do Brasil.
O golpe militar pareceu para alguns as chamadas “forcas conservadoras”, a solucao para a
crise econdmica, a corrupgao, a incompeténcia administrativa e contra o temido fantasma do
comunismo. Outra onda assolou o pais, os progressistas emudeceram perplexos, diante dos
conservadores que bradavam pela ordem, pela moral, pela patria, pela familia e pelas

tradicdes. Hollanda e Gongalves observam assim este fendémeno:

Repentinamente o ‘“Brasil inteligente” aparecia tomado por um turbilhdo de
preciosidades do pensamento doméstico: o zelo civico-religioso a ver por todos 0s
cantos a ameaga de padres comunistas e professores ateus; a vigilancia moral contra
o indecoroso comportamento ‘“moderno” que, certamente incentivado por
comunistas, corrompia a familia; o ufanismo patriético, lambuzado de céu anil e
matas verdejantes — enfim, todo o repertério ideoldgico que a classe média, a
carater, prazerosamente é capaz de ostentar. (HOLLANDA; GONCALVES, 1986
[1982], p. 13).

Revisitar esses eventos cinquenta e quatro anos depois poderia nos surpreender com
um Brasil irreconhecivel, o que ndo é o caso. Tudo parece familiar e préximo para a
observagdo dos que tentam entender o sentido das forcas que protagonizam a cena sécio-
politico-cultural brasileira em 2019. Uma abordagem politica e socioldgica da cena artistica
cultural brasileira demanda uma investigacdo da participacdo e dos significados das préaticas
religiosas, do conceito de patria, da definicdo de familia, das condicdes e direitos do trabalho,
da educacéo, da participagéo da arte, do entretenimento e do lazer na vida do povo brasileiro.

Narrativas sdo produzidas em contextos historicos, ou seja, sdo construidas em
determinadas situac@es sociais, politicas, religiosas, morais etc., enfim, momentos especificos
da existéncia, eventualmente registrados pela historia oficial ou perpetuados pelos cantos e
contos escritos e falados. Narrativas nas quais, e com as quais, as pessoas se expressam,
posicionando-se contra, a favor ou ndo, diante dos contextos nos quais elas vivem. As
narrativas tentam, as vezes com sucesso, sustentar os interesses e as ideologias dos
individuos, dos grupos e das instituicdes em relacdo a uma comunidade e a sua cultura. As
ideologias e os interesses implicitos e explicitos nas narrativas sdo organizados com o intuito
de influenciar no raciocinio e nos sentimentos daqueles para os quais elas sdo enderecadas.

Por essa perspectiva, é fundamental envolver, no discursdo da historia, quem e 0 que na

ainda cursos de teatro, cinema, artes visuais e filosofia e a UNE-volante, uma excursdo que por trés meses

percorreu todas as capitais do Brasil, para travar contato com bases universitarias, operarias e camponesas”.
(HOLLANDA; GONCALVES, 1986 [1982], p. 10).
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cultura tém poder sobre as narrativas e o que esses poderes determinam, com o que se oculta e
0 que se revela. Afinal, o que € lembrado tem poder sobre o que € esquecido, enquanto
permanecer esquecido. Essas questdes nos ajudam a pensar em como a nossa memoria
cultural € produzida, conduzida, transformada e mantida, mediante as representacdes que sdo
construidas nas narrativas da cultura.

Linguagens constituem e sdo constituidas por sentidos e significados com os quais
tentamos entender 0 mundo. Interpretamos o que nos é revelado; inferimos 0 que pensamos
ter sido ocultado; e tentamos manter viva a memoria do que julgamos fazer sentido e ser
significativo em nossas vidas. Uma vez que a linguagem que construimos faca sentido para
outros e se torne parte do mundo, outras pessoas construirdo seus proprios significados
usando também nossa linguagem como referéncia. O jogo da linguagem é jogado, portanto,
no fluxo das interacBes sociais e nos limites das experiéncias e das memorias que sao
vivenciadas e dotadas de sentidos e significados, limites constantemente ampliados pela

propria linguagem.

2.9 0 LUGAR DA ETICA NO ESPACO DA ESTETICA

O caréater ético e as formas estéticas no rol das acdes que mantém e transformam a
cultura, de modo que se retroalimentam. Nem sempre, no entanto, as forgas que acionam e
movem essas acOes estdo explicitadas em si proprias. A ética que dinamiza as a¢des culturais
estd intrinsicamente condicionada ao lugar e as estruturas nas quais elas sdo realizadas
esteticamente. Um exemplo dessa dindmica séo as estruturas fisicas (galerias, museus, teatros,
auditorios, cinemas, ginasios, pragas, parques etc.) que acolhem ou excluem artistas e publico,
mantendo o que se deseja e excluindo os indesejados.

Em observacdo sobre uma das vertentes da arte brasileira na década de 1960,

Guilherme Teixeira Wisnik**®

, ho artigo “Dentro do labirinto: Hélio Oiticica e o desafio do
‘pablico’ no Brasil”**®, aponta que a arte de matriz construtivista feita aqui, j& a partir do final
dos anos 1950, inicia a passagem do plano para o espago. Wisnik observa que “esse processo
ndo se desdobrou em uma positivagdo da esfera publica”. Ainda, segundo ele, houve uma

busca pelo fortalecimento dos espacos marginais: ruas, terrenos baldios, parques etc. Espacos

115 professor na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo na Universidade de S&o Paulo.
16 possié Hélio Oiticica (ARS 30). SciELO em Perspectiva: Humanas, 2017. Disponivel em ARS (S&o Paulo) v.
15 n. 30, July/Dec. 2017.



http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_issuetoc&pid=1678-532020170002&lng=en&nrm=iso
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_issuetoc&pid=1678-532020170002&lng=en&nrm=iso
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que, por ndo serem privados, ndo dispunham de infraestrutura para o desenvolvimento de
acOes artisticas como os museus e as galerias, por exemplo.

A passagem da arte construtivista para estruturas as quais todos podiam ter acesso,
conforme apontada por Wisnik, foi percebida pelos que se sentiram intimidados pelo
conservadorismo que precedeu e culminou no golpe de 1964. O conservadorismo que se
espalhava no Brasil foi fortalecido pela repressdo da censura, imposta pelo regime militar. As
vozes que vinham sendo emudecidas sentiram a necessidade de ressoar no espago publico.
José Luiz dos Santos (2007 [1983], p. 20) aponta que “[...] as culturas movem-Se nNdo apenas

pelo que existe, mas também pelas possibilidades e projetos do que pode vir a existir”.

2.10 A CRITICA QUE TANTO FAZ COMO TANTO FEZ

Afetos e desafetos sdo forcas mobilizadoras tanto das proposicGes artisticas, quanto
das criticas feitas a elas. A partir do maior acesso a opinido do outro por meio principalmente
das midias, o protagonismo de artistas, suas acGes e seus movimentos tém contado com o
respaldo dos que falam com “conhecimento de causa”. Facilitar o acesso ao que se pensa ser o
pensamento do artista tem dado aos criticos de arte a oportunidade de promover alguns e de
marginalizar outros. A arte de Hélio Oiticica, realizada nos anos 1960, especificamente,
constituiu-se também por seu proprio posicionamento critico em relacdo a arte feita no Brasil
de entdo, e pelo lugar de destaque conferido ao artista por dois criticos de arte importantes: o
poeta e critico de arte Ferreira Gullar e o critico pernambucano Mério Pedrosa. Ndo sé a arte
que estéd sujeita a analise critica, mas também a propria critica precisa ser analisada. Hélio
Oiticica ndo s0 criticava a critica que era feita a arte, mas ele mesmo fazia criticas ao que era
realizado pelos artistas brasileiros. Seu pensamento estava voltado inicialmente para a
chamada arte moderna e depois para a arte concreta, que buscava romper com o figurativismo
da primeira. A posicdo de Oiticica encontrou solo fértil no movimento neoconcreto. Sua
atuacdo no movimento, no entanto, nao é percebida de forma hegemonica. Até mesmo Hélio
Oiticica admite que “E preciso entender que uma posi¢do critica implica em inevitaveis
ambivaléncias [...]” (OITICICA, AHO #0328.70).

No mesmo texto, com data de 1970, Oiticica se diz preocupado com o destino da

modernidade no Brasil. Esta, na opinido do artista carioca, dependia da criacdo de uma
linguagem. O tom do texto é de indignacdo com a arte que era exposta em galerias e museus,
com os artistas que as realizavam e com a critica especializada; para ele, as ideias que

predominavam eram de “convi-conivéncia”. Hélio Oiticica desenvolveu assim sua opini&o:
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“[...] tudo é feito propositadamente como defesa das instituicdes que se abrigam no conceito
de ‘artes plésticas’ e de suas promocdes paternalistas: salGes bienais: principalmente a de S.
Paulo” (OITICICA, AHO #0328.70).

Nos termos de Oiticica as “inevitaveis ambivaléncias” parecem té-lo eximido da
contradicdo de fazer o que ele dizia que os outros ndo deveriam fazer. O artista tinha sempre
explicages consideraveis para fazer ou deixar de fazer parte do establishment artistico da
época. Em carta para Lygia Clark, com data de 23 de dezembro de 1969, quando ainda estava
em Londres, para onde havia viajado no dia 3 de dezembro para montar uma exposi¢do na
Whitechapel Gallery, Oiticica demonstra ter consciéncia de que sua atuagdo artistica podia
estar na mira do regime: “No Brasil ndo quero aparecer nem fazer coisas publicas, pois seria
uma compactuacdo com o regime, além disso, se eu ndo ficar quieto, prendem-me [...]”
(OITICICA, 1998 [1969], p. 128).

Em outra carta também para Lygia Clark, com data de 16 de maio de 1970, Oiticica
relatou a amiga que havia enviado planos para 0 Museu de Arte Moderna de Nova York a fim
de participar da exposi¢do “Information”, para a qual o museu lhe dera uma sala. Ele disse
ainda que achava importante participar, apesar de achar que ndo havia mais sentido em
participar de exposi¢coes em museus e galerias. No entanto, aquela exposi¢éo visava informar
sobre “coisas internacionais relacionadas com ambientacao etc.” o que nao esclarecia muito
sobre a natureza da exposi¢do, mas, afinal, era em Nova York. Hélio Oiticica demonstra saber
muito bem o que aquilo significava: “[...] lugar mais central e visceral para aparecer que 0
MOMA de N.Y. ndo existe” (OITICICA, 1998 [1970], p. 145).

Depois de um més que havia voltado da exposicdo no MOMA, de Nova York,
Oiticica recebeu a noticia que havia sido contemplado com a tdo esperada bolsa da fundacéo
Guggenheim. Na ja mencionada carta de 2 de agosto de 1970, o artista ndo escondeu o
desgosto que lhe causava o ndo reconhecimento da relevancia de sua arte no Brasil. Por outro
lado, ndo escondeu também o entusiasmo pela oportunidade de internacionalizar sua arte:
“[...] vocé€ imagina quanto bem nao faz ver que hé pessoas capazes de entender e amar o que
se faca; fiquei num tal delirium ambulatorio que ndo parei de andar dia e noite pela cidade
[...]” (OITICICA, 1998 [1970], p. 161).
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3 LINGUAGEM: PRESENTACAOY", APRESENTACAO E REPRESENTACAO

O que € Linguagem? Linguagem € aqui ndo s6 o que falamos ou escrevemos, mas
também o que fazemos em nossas acOes cotidianas e ndo cotidianas; e as intengbes que
motivam essas acdes. As forcas (motivos) com as quais fazemos o que fazemos, em nossas
interacdes sociais, colocam-nos em jogo de cooperacdo e competicdo. Desenvolvemos
identificacfes e dissociacOes; demonstramos interesses e desinteresses; agimos € nos
omitimos por conveniéncias, conivéncias etc. Construimos nossas relacées — nossa linguagem
— com nossos pares e com o mundo, instigados por motivacdes individuais e coletivas que
estdo em constante transformacdo (identificacdo). Linguagem, portanto, ndo é apenas um
recurso para a apresentacdo de ideias, de sentimentos e de conceitos, utilizados como meios
para estabelecer relacfes, mas também sdo as préprias relaces que estabelecemos. Nossa
linguagem, em sua totalidade, constitui-se de acdes resultantes, muitas vezes de forma
conflituosa, da percepc¢éo e dos sentimentos que as interacdes com o mundo nos provocam. A
qualidade da linguagem esta diretamente relacionada aos modos como conseguimos
exteriorizar para o outro (gestos, movimentos, fala, escrita, objetos, arte) nossos sentimentos,
percepcoes e nogoes.

Como se construiu a vida linguagem de Hélio Oiticica? Desde seu nascimento, no dia
26 de julho de 1937, Hélio Oiticica, o primeiro dos trés filhos do engenheiro, professor de

18 o da dona de casa Angela Santos

matematica, entomélogo e fotdgrafo José Oiticica Filho
Oiticica, estava destinado a contrariar as expectativas que se pudessem ter dele. O leonino
Oiticica e seus dois irmdos, César e Claudio, quando na idade de escolarizacdo inicial, ndo
frequentaram a escola regular. Os trés irmdos tiveram aulas de matematica, ciéncias, linguas,
historia e geografia em casa com o pai e a mde. A formagdo intelectual de Oiticica foi

fortemente influenciada também pelo av6 José Oiticica, reconhecido fil6logo, professor,

117 Estar no tempo, estar presente, existéncia, existéncia no tempo dado.

118 José Oiticica Filho (1906-1964) foi fotdgrafo, pintor, entomologista e professor. O avd de Oiticica foi o
pensador anarquista e fil6logo José Oiticica (1882-1957). Seu pai foi uma das principais figuras da moderna
fotografia brasileira. Formou-se na Escola Nacional de Engenharia, em 1930, no Rio de Janeiro. Lecionara
matematica entre 1928 e 1962. Um entomélogo especializado que trabalhou no Museu Nacional da Universidade
do Brasil de 1943 a 1964. Um dos mais influentes membros do movimento fotoclubistico no pais. E incluido
numa lista dos melhores fotdgrafos do mundo, constituida pela Fédération Internationale d'Art Photographique.
Desenvolveu trabalhos utilitarios, que sdo as microfotografias realizadas para documentar seu trabalho de
pesquisador; realizou fotografias abstratas e aderiu ao construtivismo, aprofundando a critica ao figurativo e
experimentando novas possibilidades no processo em laboratorio, onde recriou a imagem fixada pela camera.
Disponivel em https://www.escritoriodearte.com/artista/jose-oiticica-filho/ Acesso em 28 dez. 2016.
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escritor, anarquista e editor do periddico anarquista Acdo Direta®™

(publicado no Rio de
Janeiro).

Depois das aulas caseiras, Hélio Qiticica residiu por dois anos em Washington D.C.
(Estados Unidos), nos anos de 1948 a 1949, com cerca de 11 anos, para onde fora levado pelo
pai, que havia ganhado bolsa da Fundagdo Guggenheim, a fim de desenvolver pesquisa no
United States National Museum — Smithsonian Institution. Nos Estados Unidos, Oiticica e
seus irmaos frequentaram pela primeira vez uma escola oficial, além de terem vivenciado o
amplo e impressionante complexo de museus do Smithsonian. Em 1950, Oiticica volta com a
familia para o Rio de Janeiro. J& em 1952, Oiticica comega a escrever textos de teatro e a
encena-los em casa com os irméos e com o auxilio da tia, a atriz Sénia Oiticica. Em 1953, ele
conheceu, na Il Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (dezembro-janeiro),
organizada por Mario Pedrosa, os trabalhos de Paul Klee, Alexander Calder (1898-1976), Piet
Mondrian e Pablo Picasso (1881-1973).

Em fragmento com data de 31 de margo de 1954, Oiticica descreve com detalhes uma
experiéncia doméstica sobre o impressionante percurso de uma formiga: “Observando como a
formiga desviava a pouca distdncia do meu dedo, resolvi experimentar o seu radar”
(OITICICA FILHO, 2011, p. 11)'%. E basicamente uma observacéo sobre direcéo, distancia e
ponto de desvio. Um minucioso registro escrito da experiéncia da formiga. A
casualidade/espontaneidade do experimento e o rigor do registro iriam acompanhar o artista

por toda sua trajetoria. Vale a pena a leitura:

Marquei o ponto de desvio com o lapis e onde meu dedo estava, também. Fiz o
mesmo com o polegar. Observei que a distancia entre o ponto de desvio e a ponta do
dedo é igual a distancia da falanginha & ponta do dedo. Logo, o ponto de desvio ao
se aproximar do dedo indicador é mais longe do que o dedo polegar, pois a distancia
da falanginha a ponta do dedo do primeiro é maior do que a do segundo. O desvio da
formiga do dedo médio serd maior ainda. Sendo estas distancias da falanginha a
ponta do dedo do sujeito uma proporgao cujo terceiro elemento é a falangeta, deve-
se dar também com o desvio (OITICICA FILHO, 2011, p. 11).

Em 1955, a formiguinha Hélio Qiticica comeca a inventar entdo pontos de desvio e/ou

pinturas geométricas com guache sobre cartdo. Em seguida, em 1956, produz Secos uma série

119 Nota da Biblioteca digital da UNESP.

“Periddico fundado em 10 de abril de 1946 por José OQiticica, que foi seu editor até 22 de junho de 1947. De
carater anarquista visa uma sociedade libertaria, com o fim do capitalismo, do imperialismo, da propriedade
privada, do monopdlio e das autoridades. Estimula a luta do proletariado por melhores condi¢es de vida e
trabalho, por isso defende a atuacdo dos anarquistas nos sindicatos. Destina uma sessdo a fim de traduzir artigos
da imprensa anarquista estrangeira para que os brasileiros tenham acesso. Tem postura anticlerical. lustrado. No
acervo do Cedap — A partir do Ano I, n. 4 de 1946 a dezembro de 1990 (incompleto)”. Disponivel em:
http://bibdig.biblioteca.unesp.br/handle/10/8784. Acesso em 30/10/2019

120 Texto escolhido pelos organizadores para abrir o livio HELIO OITICICA- museu é o mundo (2011).
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de obras em guache sobre cartdo que se desdobrariam nos Metaesquemas. Em entrevista

concedida em seu Ultimo ano de vida, em 1980, a Carlos Alberto Messeder Pereira e a Heloisa

121

Buarque de Hollanda™, na volta de sua temporada de oito anos em Nova York, Oiticica

revisitou sua trajetoria desde a década de 1950. Ele revisitou as ultimas coisas que fizera,
ainda encostadas na parede. Depois do relato pessoal a seguir, observe-se em seguida o
projetar na tela do espaco, suas obras/cores/vidas (Figuras 7 a 12):

Eu comecei em 1954 a estudar com Ivan Serpa, eu tinha 15 anos naquela época. Fiz
parte do grupo Frente, um grupo de vanguarda. Depois fui para o grupo
Neoconcreto. O Gullar e a Lygia Clark formaram o grupo Neoconcreto... e tinha
também a Ligia Pape, Reinaldo Jardim, Aloisio Carvdo. Nessa época do grupo
Neoconcreto € que eu comecei a romper com o quadro. Quer dizer, eu j& fazia
quadros... uma experiéncia que eu chamava de Metaesquemas, que era para
limpar o quadro da cor. Depois passei a fazer quadros monocrémicos, que eram
quadrados ligeiramente saltados da parede. Foram as Gltimas coisas que eu fiz na
parede. [...] em seguida sai para o espago, como se fosse assim uma paulatina
desintegracdo da pintura no espaco... da pintura como ela chegou ao extremo de
Mondrian. Toda essa coisa nasceu muito das experiéncias concretas, principalmente
da obra de Mondrian. Durante os anos 60 desenvolvi as obras de espago: umas que
chamo Penetraveis, cabines nas quais se entra, move-se painéis, tem cor...vocé pisa
na cor. Depois, esses penetriveis se desenvolveram, até hoje, em uma por¢do de
facetas: o Bdlides, que inventei em 63, Nucleos, em 60 também... Bélides eram
caixas de madeira ou de vidro, pintadas que vocé mexe e desdobra. Em 64,
finalmente, inventei Parangolé, capas que se coloca no corpo e se desenvolve,
como se fossem extensdes do corpo... A minha posicdo foi sempre de que s6 o
experimental é que interessa, a mim ndo interessa nada que ja tenha sido feito... a
meu ver tudo isso é preludio para o que eu quero fazer, um novo tipo de coisa que
ndo tenha nada a ver com os modelos, do que se chamou e se conheceu como arte.
De modo que pintura e escultura para mim, sdo duas coisas que acabaram
mesmo, ndo é nem dizer que eu parei de pintar... ndo foi isso, eu acabei com a
pintura, é totalmente diferente... (OITICICA, AHO #0059.80, grifos do autor).

O outro esteve sempre presente na vida e obra de Hélio Oiticica, todavia ele ndo
esperou que seus sentimentos, suas intuicfes, suas ideias e seus pensamentos fossem
representados por outros. O artista sempre foi um grande comentarista de suas proprias obras,
explicou acles artisticas com riqueza de detalhes, prevendo os riscos de equivocos que
incorremos toda vez que apresentamos e representamos o alheio. A interacdo intelectual com
0s pais, a influéncia andrquica do avo e 0s primeiros passos artisticos ao lado de Ivan Serpa,
levaram-no a solicitar constantemente, em sua arte e vida, a presenca do que e de quem estava

fora de seu territério.

121 . . N .

Carlos Messeder é antrop6logo, com doutorado em comunicacdo. Professor e pesquisador da UFRJ, onde
coordena o Nucleo de Estudos e Projetos em Comunicagao. Heloisa Buarque de Hollanda é destacada ensaista,
escritora, editora, e critica literaria.
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E o corpo pede passagem e Oiticica incorporaria assim o outro também em suas acoes.
Para que se percebam elementos de seu relato de 1980 a Carlos Alberto e a Heloisa de
Hollanda, vejamos historicamente algumas das criacdes de Oiticica (Figura 13 a 17), nas
quais a presenca do outro estad solicitada para dar acabamento a sua visdo de vida e arte.
Observe-se que alguém deve manipular seus boélides, incorporar e o atuar parangolado, ainda
sem o Parangolé, o penetrar, 0 percorrer, 0 atravessar e 0 entrar e sair de seus penetraveis. A

seguir, observe-se um pouco este incorporar em suas producdes, em breve processo histérico.

Figura 7 — 1954. PINTURAS GEOMETRICAS 1

Legenda: Guache sobre cartdo (1954).

Fonte: Acervo do Projeto Hélio Oiticica (Rio de Janeiro). GRUPO Frente. Reproducdo fotografica autoria
desconhecida. In: ENCICLOPEDIA lItad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2019.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4877/grupo-frente. Acesso em: 30 out. 2019.
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Figura 8 — 1958. PINTURAS GEOMETRICAS 2

Legenda: Metaesquema - guache sobre cartdo (1958).

Fonte: Acervo Projeto Hélio Oiticica (Rio de Janeiro). Reproducéo fotogréfica autoria desconhecida. In:
ENCICLOPEDIA ltad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4864/metaesquema. Acesso em: 30 de out. 2019.

Figura 9 — 1959. PINTURAS GEOMETRICAS 3

Legenda: Pintura sobre madeira (1959).

Fonte: Acervo Projeto Hélio Oiticica (Rio de Janeiro). BILATERAIS e Relevos Espaciais. Foto Bob
Goedewaagen In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad Cultural, 2019.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66319/bilaterais-e-relevos-espaciais. Acesso em: 30 de
out. 2019.
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Figura 10 — 1960. PINTURAS GEOMETRICAS 4

Legenda: Penetravel PN1, Homemagem a Mario Pedrosa.

Fonte: Acervo Projeto Hélio Oiticica (Rio de Janeiro), 1960. Foto Bob Goedewaagen In: ENCICLOPEDIA Ita
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66324/penetravel-pnl. Acesso em: 30 out. 2019.

Figura 11 — 1960. PINTURAS GEOMETRICAS 5

Legenda: Madeira recortada e pintada. 1960.

Fonte: Acervo Projeto Hélio Oiticica (Rio de Janeiro). GRANDE Ndcleo. Foto Bob Goedewaagen In:
ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66323/grande-nucleo. Acesso em: 30 out. 2019.
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Figura 12 — 1965. BOLIDE

Legenda: B30 Bdlide Caixa 17, Poema Bélide 1, do meu sangue / do meu suor / este amor vivera, 1965, Hélio
Oiticica. Foto P. Y. Brest.

Fonte: In: ENCICLOPEDIA Itai Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. So Paulo: Itad Cultural, 2019.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa48/helio-oiticica. Acesso em: 30 out. 2019.

Figura 13 — 1964. PARANGOLE P 2

Legenda: PARANGOLE P2, Bandeira 1. Foto Desdemone Bardin.
Fonte: ENCICLOPEDIA lItat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66322/parangole-p2-bandeira-1. Acesso em 30 out. 2019.
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Figura 14 — 1967. PARANGOLE P1

Legenda: PARANGOLE P1, Capa 1. Plastico e tecido (1967).
Fonte: ENCICLOPEDIA lItad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66394/parangole-p1-capa-1. Acesso em 31 out. 2019.

Figura 15 — 1967. TROPICALIA

g T

Legenda: Tropicalia PN2 “A pureza é um mito” e PN3 “Imagético”, 1967, variavel.
Fonte: PROJETO HELIO OITICICA. http://www.heliooiticica.org.br/obras/obras.php?idcategoria=4



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66394/parangole-p1-capa-1
http://www.heliooiticica.org.br/obras/obras.php?idcategoria=4

120

Figura 16 — 1977. MAQUETE

% A R 4
Legenda: INVENC;AO da Cor (maquete para Penetrdvel Magic Square 3). Foto Guy Brett
Fonte: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2649/invencao-da-cor-maquete-para-penetravel-magic-square-3.

Acesso em: 30 out. 2019.

B o8

Figura 17 — 1978. PENETRAVEL

Legenda: Instalacdo (1978-1980). PENETRAVEL Invencdo da Luz. Foto P. Y. Brest.
Fonte: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itat Cultural, 2019. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66393/penetravel-invencao-da-luz. Acesso em: 30 out. 2019.
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Voltemos a 1962. Em 17 de marco, Oiticica iniciou uma série de quatro
anotacdes/fragmentos com o titulo: “Cor tonal e desenvolvimento nuclear da cor”
(OITICICA, 1986 [1962], p. 40). Série que ele escreveu de marco a junho daquele ano. No
fragmento “16 de abril de 1962” (1986, p. 42), ele reclamou por estar sendo mal
compreendido na sua vontade de “libertar a pintura de seus antigos liames”, no que ele
chamou de “a pintura depois do quadro”. Oiticica indicou sua vontade de decompor o0s
elementos do “quadro”, para expressar a cor-estrutura, e assim poder expressar e desenvolver
uma pintura pura. O artista se ressentia de que mesmo as pessoas “mais ligadas a ideia” —
segundo seu parecer, mais aptas a dar opinides — néo aceitavam sua vontade. Ele dizia minha
obra ndo ¢ apenas “uma experiéncia”, sua obra estava fadada a ser muito mais que uma

simples experiéncia, bradava:

A minha vontade de libertar a pintura de seus antigos liames, quais sejam, 0S
elementos que se constituem compondo o “quadro”, para poder expressa-la pura
(isto é, a cor estrutura) e desenvolvé-la nesse sentido, parece ter sido até agora muito
mal compreendida. [...] Alguns até mesmo ou julgam que se trata friamente de uma
“experiéncia” ou, outros, algo incomodo ou talvez exdtico. Creio que muito custara
impor tais ideias. Ja estou planejando um trabalho que até agora, penso, ird chamar-
se “A pintura depois do quadro”, no qual procurarei expor ¢ desenvolver toda a
teoria e pratica, comecadas por mim em fins de 1959, desse desenvolvimento. O
incdmodo, porém, ndo passard. Quem em s& consciéncia, normal e sadio, poderia
aceitar tal coisa? Mas, felizmente a arte prescinde dos sdos, normais e sadios
espécimes da humanidade (OITICICA, 1986, p. 42)'%.

A determinacdo exortativa na vida e na arte/linguagem de Hélio Oiticica lhe garantiu
gue o outro em sua presenca nao lhe tirasse o poder de dizer e de fazer o que queria. O outro
como alvo e agente de transformacdes éticas e estéticas, o olhar do outro sempre presente em
Oiticica. Esta é uma das questbes centrais e eixo gravitacional de investigacdo nos seus
escritos: o outro como alvo e agente de transformacdes éticas e estéticas, o olhar do outro
presente em Oiticica. Ao longo de sua curta vida, ele esteve ocupado em persuadir 0 mundo
da importancia de suas ideias sobre arte e vida, com seus escritos e sua arte. A obra de arte
que se movia para além da contemplacéo e, ainda também um elemento fundamental em sua
producdo, a acdo artistica que propunha a incorporar o0 espectador em participador —
constituiram-se de presentagdes, apresentacdes e representacdes interceptadas por todo tipo de
interferéncias. O que gera conflitos e desafios e instiga posicionamentos ndo hegemonicos,

portanto, demandam consideracGes e olhares plurais.

122 Também em Museu é o Mundo (2011, p. 44).
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No ano seguinte, em manuscrito com data de 5 de novembro de 1963, Hélio Qiticica ja
se mostrava ocupado com a dicotomia paradoxal da apresentacao e da representacdo na arte e
discute a questdo da mimese e do presente em sua obra. A obra de arte como um tenso ato
presente e representacional, apresentando o representado, ato de vivéncia e de memoria. No

manuscrito Oiticica afirma em 1963:

A disparidade real entre a ideia na arte de uma “representacio” oposta a uma
“apresentacio”, consiste na impossibilidade de ser ela desprovida de ambas as
polaridades. [...] Desde que o artista faz da cor, indeterminada enquanto forma
expressdo formal, transforma-a em obra de arte, ou do ferro, do marmore, da
madeira etc., ja esté representando, e também apresentando, visto ser essa relagdo na
obra sempre completamente inédita (OITICICA, AHO #0002.63, grifos do autor).

Vale a pena ressaltar, “nem apresentacdo nem representacdo”, dizia Oiticica, pois ela o
é desprovida de ambas as polaridades. Ndo um ou outro, ou um e outro, mas um chogue
continuo entre os dois. A linguagem humana inclui a gestualidade: corpo em movimento,
expressao na qual podem estar envolvidas partes isoladas do corpo ou o corpo todo: um gesto
com a méo, um menear de cabeca, um levantar de ombros, um grito etc. Gestualidade que
pode ser acionada para indicar uma intencdo: como quando as maos sdo levadas ao rosto para
afaga-lo ou esfregad-lo, com suavidade ou bruscamente, para indicar estados diferentes de
humor. Com o corpo estatico, externamente pelo menos, podem-se compor as posturas nas
quais também uma ou vérias partes podem ser envolvidas.

Apesar de Oiticica se referir a apresentacdo e a representagdo com 0 termo
“polaridades”, como a¢do simbolica, ambas estdo de tal modo misturadas que ndo € possivel
(sem margem de equivoco) indicar onde comega e termina uma e outra e se ha tal comeco,
fim ou meio. Sua obra, como acdo inovadora, estava no limiar, na fronteira atravessada das
duas, ou negando as duas, ou negociando as duas. Como arte inovadora que foi, 0 que
podemos € apontar aproximagfes que as revolvam em torno das expressbes e das
interpretacdes. Sentidos e significados, no entanto, estdo em acdo como um todo, no circuito
das interacdes sociais e ndo separadamente nos polos de emisséo e de recepc¢éo.

Outro recurso que dispomos para a linguagem sao 0s sons que podemos produzir com
objetos e com o proprio corpo, particularmente os produzidos com as cordas vocais e
articulados em palavras, que podem ser faladas e escritas, quando necessario e possivel. Sdo
linguagem também as vestimentas e 0s cabelos: as cores, 0s cortes, os modelos, 0s materiais e

demais acessorios aos quais nos associamos, mesmo que s6 ocasionalmente. Nas interacoes
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sociais, encadeamos alguns ou todos esses elementos para tentar dar sentido as nossas
apresentacdes e/ou representagcdes do mundo, presentagcdes de nGs mesmos e do outro.

Antes da interacdo com o outro, estamos em interacdo conosco, ou ainda, na interacao
com 0 outro, interagimos conosco. O nosso corpo é, pois, presenca indispensavel para as
nossas interacdes, mesmo as virtuais, pois corpo em reproducdo. O proprio corpo € também
linguagem e assim, quando escrevemos ou falamos, estamos afetados pelos sentidos que se
manifestam por meio dele. A linguagem esta intrinsicamente vinculada aos meios que usamos
para a sua expressdo. A palavra falada/ouvida cara a cara esta provida de alguns sentidos e
desprovida de outros. Sentidos diversos daqueles da palavra que é falada/ouvida ao telefone,
que ¢ escrita/lida na rede social, em um romance, em um livro didatico, numa propaganda ou
numa poesia.

A linguagem promove, reforca, transforma e mantém compreensibilidade e identidade
nos e dos grupos gque a constroem, tanto no plano individual quanto no coletivo. Linguagem
entendida como interacdo social, 0 que nos remete de volta a presentacdo do eu no cotidiano,
como foi proposta pelo cientista social canadense (1956). Para buscar o sentido que Erving
Goffman (1956, p. 8, traducdo do autor)*® deu ao termo: “[...] Interagdo (isto &, interacdo face
a face) pode ser definida, grosso modo, como a influéncia reciproca de individuos sobre acGes
uns dos outros, quando na presenca imediata e fisica uns dos outros”. Portanto, pode até haver
acaso, mas ndo ha despretensdo ou isencdo nas interagdes, sejam veladas ou reveladas.

Em 4 de agosto de 1968, o jornal carioca Diario de Noticias'®* realizou, com
organizacdo de Helio Oiticica e coordenacdo de Frederico de Moraes, a manifestacdo
APOCALIPOPOTESE — evento artistico cultural que reuniu no Aterro do Flamengo, no Rio
de Janeiro, artistas plasticos, poetas, cineastas e publico, em acontecimentos simultaneos e
descontinuos. Arte de corpo presente. A arte que o artista constréi na presenca do publico,
perpetua sua existéncia na memdria como se sempre fosse a primeira vez, vejamos sua voz

naquela foto-momento:

Cheguei tarde com capas de Parangolé: ndo sei 0 que esperava: ver gente, estar ali;
queimou-se muito fumo de Mangueira até la: houve samba e trombada com nosso
carro na Candeléria; hoje olho os slides e vejo pela primeira vez as capas: estdo
lindas: estdo aqui, nas fotos-momentos, na gente e no simbolo; gosto, adoro a faixa
“feita no corpo” que um nordestino veste: ¢ a capa “Gileasa” que fiz dedicada a
Gilberto Gil; cada vez que a tento vestir, até hoje, parece a primeira vez: o corpo e a
faixa, que se enrosca e se transforma no ato de descobrir o corpo, do jogo de

123 «r..] interaction (that is, face-to-face interaction) may be roughly defined as the reciprocal influence of

individuals upon one another’s actions when in one another’s immediate physical presence”.
124 Jornal carioca fundado em 12 de junho de 1930 e que circulou até meados da década de 1970.
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descobrir como pode ser vestida: cada vez é a primeira; primario; [...] (OITICICA,
AHO #0145.68)"%.

Linguagens se constituem também nas presentagdes (naquilo que € no tempo, esta no
tempo, no aqui e agora), o ato em toda sua constituicdo de quando ele é feito/acontece: o que
é feito, como é feito, onde ¢ feito e quem faz. Relembrando que, no caso da interacdo social, a
linguagem envolve tudo que é constituinte da acdo de um individuo diante de outro. Nas
presentacdes temos também o material, o sentimental e o racional que expressamos para a
aproximacédo ou o distanciamento entre nos e 0s que queremos a nossa volta ou longe de nds,
ato que afeta. Nas representacfes temos o que é substituido, completado, supervalorizado,
subestimado, indicado, ocultado etc. por todas as partes da interacao.

Com a linguagem construimos e somos construidos em nossas interagdes sociais,
presentamos, apresentamos e representamos a nds mesmos, 0 outro, as coisas € 0 mundo por
uma infinidade de ideias e imagens. Por vezes nos sentimos representados por ideias e
imagens propostas por outros. Estamos o tempo todo e em todo lugar, conscientemente ou
n&o, incluindo e excluindo um passado vivenciado e um futuro almejado, da linguagem que
produzimos e da linguagem que queremos compreender. Lembramos e esquecemos 0 que
facilita algumas interacdes e dificulta outras. Nossa linguagem se constitui de expressdes de
guem somos, de como queremos que 0s outros sejam e, muitas vezes, de como queremos que
pensem que SOmMos.

O Brasil, sob o regime militar, ap6s o golpe de 1964, havia se tornado a referéncia
obrigatdria, tanto para os que defendiam a intervencdo, quanto para 0S que se sentiam
ameacados por ela, como era o caso de Oiticica. Em uma de suas elaborac6es que se tornaram
referéncia do seu pensamento, Oiticica se manifestou diretamente sobre os comportamentos
da sociedade e ndo sobre os movimentos sociais e sindicais, como indicava a ordem do dia
dos que criticavam o regime. Ele escreveu o texto manifesto (ndo publicado em vida) “Brasil
diarréia” (AHO #0328.70)*% entre os dias 5 e 10 de fevereiro de 1970. No texto, Oiticica
proclama a importancia da criacdo de uma linguagem, que segundo ele era uma demanda da
“modernidade do Brasil”. Linguagem que, o artista sugeria, assumisse uma posi¢do critica
diante das ideias frageis e pereciveis de “coni-conveniéncia” com o paternalismo, a inibi¢do e
a culpa. Uma critica contundente a falta de autocritica do brasileiro, o que para ele provocava

o processo de diluigdo do “carater” nacional. Tradi¢Oes e habitos que na avaliagdo do artista

125 A versdo deste texto publicada em AGL, (1986, p. 128) e em Museu é o Mundo (2011, p. 111), foi escrita por
Oiticica na Universidade de Sussex, Brighton (Inglaterra) com a data 22/29 out. 1969.
126 Também em Museu é o Mundo (2011, p. 159).
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eram salvaguardados pelo “policiamento-cultural” que apregoava 0S perigos de se perder o
conceito de artes plasticas. Por que, perguntava Oiticica, é preciso que se “guarde e guie” a
cultura brasileira? O artista carioca sugere no texto manifesto inserir os problemas locais em
um contexto universal e assim consumir o consumismo, um modo tupiniquim de desconstruir
0s modelos construtivos importados. Oiticica se mostrava preocupado com a patrulha
ideoldgica exercida por artistas, estudantes e intelectuais, seus contemporaneos. Escutemos
mais uma vez o refrdo de Oiticica, seria um texto premonitério de nosso Brasil atual, em

“Brasil diarréia”:

[..] a falta total de carater floresce hoje no Brasil — ndo me refiro somente a
“cultura” e “contexto cultural”; o conceito limita e amesquinha tudo; quero me
referir a uma coisa global, que envolve um contexto maior de agdo (incluindo os
lados ético-politico-social), de onde nascem as necessidades criativas: [...],
concentram-se nisso a que chamo de convi-conivéncia: todos “se punem”, aspiram a
uma “pureza abstrata” — estdo culpados e esperam o castigo — desejam-no. Que se
danem (OITICICA, AHO #0328.70).

Para ele, a grande maioria dos artistas resistia em experimentar a arte fora das
molduras, o que Ihes garantia um lugar garantido nas paredes de galerias e de museus. As
artes do periodo estavam emparedadas pelas questfes obviamente nacionais. Questdes que
eram abordadas “superficialmente”, sem problematizarem as causas implicitas, para além das
aparéncias. Por exemplo: a politica desenvolvimentista do pais que, juntamente com a
pobreza no Nordeste, provocavam a migracdo de nordestinos para o Sudeste. Ainda em
“Brasil diarréia”, Hélio Oiticica agravou o tom de sua escrita conclamando para a tomada de
posicoes radicais “globais vida-mundo — linguagem — comportamento”. Atitude critica que,
para ele, era necessaria diante da “linguagem-Brasil”, que na urgéncia em ser criada para os
saldes e bienais, apresentava problemas locais sem valor universal.

A radicalidade idealizada por Oiticica em 1970 e que, segundo ele, elevaria a
linguagem artistica brasileira ao nivel global, deveria ser ancorada na “experimentalidade”
dos processos de criacdo, linguagem comportamento. No mesmo texto, ele declarou abominar
a arte feita no Brasil, salvo excecOes (ndo apresentadas por ele) e tragcou um panorama do
Brasil sem carater. Oiticica demandou uma linguagem/vida para a arte brasileira que nédo
fosse somente nacionalista, e ele mesmo indicou seus principios: desorganizar o que em sua
visdo a determinava — o conservadorismo que a impedia de alcancar relevancia internacional.
Em outras palavras, uma linguagem/arte que ndo apenas expressasse apresentacdo e

representacdo, mas que as problematizasse e que incluisse também a presentacdo pela
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participacdo na acdo artistica. Um participador que presentasse, apresentasse e representasse
sua propria realidade desejada e experimentada.

PresentacOes, apresentacfes e representacdes se desenvolvem ndo s6 no ambito da
vida cotidiana, mas também nas esferas coletivas e individuais especializadas do
conhecimento e nos grupos de pertencimento dos diferentes segmentos sociais, religiosos,
profissionais, esportivos, artisticos etc. Portanto, hd uma linguagem da sociologia, das artes,
da psicologia, da filosofia etc. A linguagem dos motoristas de caminhéo, dos professores, dos
dentistas, dos antropologos, dos politicos etc. Linguagens sdo construcdes simbolicas
(imagens, escritas, gestos, termos etc.) que tentam carrear objetividades e subjetividades dos
individuos e dos grupos sociais aos quais eles se agregam. Por exemplo: o termo “sujeito”
pode ter um sentido diferente para cada um desses segmentos especializados do conhecimento
e da atividade humana. Pode até mesmo ser que o que ¢ denominado como “‘sujeito” para um
grupo seja para outros: o individuo, a pessoa, o cidaddo, o ser, a criatura, 0 homem, a mulher,
a individualidade, a entidade etc.

Dizer que estudo linguagem e que sou um artista de teatro € uma maneira de me
apresentar, 0 que ndo garante nenhum tipo especifico de percepcdo, andlise, avaliacdo e
julgamento sobre minha pessoa. O que 0 outro sente e pensa sobre ser pesquisador e ser
artista, mais o que venha a perceber em mim como pesquisador, como artista e como pessoa,
pode confirmar seus entendimentos ou provocar problematizacdes sobre eles. Uso a
aparéncia, a palavra, 0 gesto e a postura (apresentacdo) para tentar expressar o que sinto o que
penso e o que quero etc. (representacdo), a apresentacdo e tudo o que ela representa no ato da
interacdo € a minha presentacdo diante do outro, como me encontro no tempo, minha
existéncia no tempo dado. E bom lembrar que nem tudo que eu quero apresentar ou
representar esta no que é presentado por mim. Todavia, tudo isso estara em jogo com aquele/a
com quem eu interajo. A linguagem é algo que vestimos, dancamos e que extrapola o que
vivemos.

Na iluséo da transparéncia dos sentidos esta uma das origens da superficialidade de
muitos significados. Decorre dai a necessidade constante de desenvolver a qualidade das
interacbes sociais — com o outro; das interagdes conosco — reflexdes, criticas e avaliagdes
sobre nossos pensamentos e sentimentos; e a qualidade das interacdes com as coisas do
mundo. A arte ¢, nesse sentido, uma possibilidade de ampliar e aprofundar interacdes nestas
trés esferas: 0s outros, 0s “eus” e 0s mundos. Interagdes que se tornam mais complexas e mais

interessantes quando ndo consideramos as esferas no singular.
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3.1 LINGUAGEM E MEIOS CONDUTORES — MODOS DE EXPRESSAO

Nas reflexdes de Oiticica sobre sua arte e vida varios termos ocuparam por bastante
tempo uma posicdo de protagonismo. Nos anos iniciais, predominaram 0s termos que se
referiam & obra de arte como cor, tempo, espaco, forma e estrutura. Esses foram
gradativamente tendo que contracenar com termos que se referiam ao espectador/participador,
como ética, didlogo, construcdo e participacdo, para citar alguns. Ha um evidente processo de
exteriorizacdo de seu mundo interior e de interiorizacdo do mundo a sua volta e revolta.
Percurso que deslocou sua arte das paredes para 0 corpo, 0 seu e o do outro. O corpo que
Hélio Oiticica incorpora a sua arte é corpo e alma: sentimento, emocéo, intuicdo, ideia,
espontaneidade, memdria, historia, invencdo. E tudo mais que faca dele um corpo presente.
Corpo que processa 0 movimento ciclico de objetivar - exteriorizar > subjetivar -
interiorizar > objetivar - exteriorizar, que obedece as suas experiéncias e desobedece aos
liames dos circulos artisticos e culturais oficiais.

Para Oiticica, a cor foi o0 seu primeiro e mais importante
elemento/ingrediente/protagonista/meio de expressdo. A cor como a mais significativa
agéncia de apresentacdo, uma cor sem corpo, uma cor com outro corpo*?’. Em sua anotacéo,
“5 de outubro de 1960, Hélio Oiticica apresentava sua intencdo de destituir a cor, um dos
elementos (signo) de sua linguagem, de seus atributos estruturais vinculados ao
enguadramento da moldura ou a qualquer outra forma de objetificacdo. Qiticica anotou o que

ele estava pensando sobre o corpo da cor, 0 corpo tempo, corpo no tempo:

A cor é uma das dimensdes da obra. E inseparavel do fendmeno total da estrutura,
do espaco e do tempo, mas como esses trés é um elemento distinto, dialético, uma
das dimensGes. [...] Quando, porém, a cor ndo esta mais submetida ao retangulo nem
a qualquer representagdo sobre este retingulo, ela tende a se “corporificar”; torna-se

temporal, cria sua propria estrutura, que a obra passa entdo a ser o “corpo da cor”
(OITICICA, AHO# 0182.59).

As formas inclassificaveis, que Oiticica inventa para libertar a cor do retdngulo em seu
salto no mundo, reivindicam novas estruturas pela interpretacdo do espectador (Figura 18). As
placas disformes ocupam um espago que precisa ser recalculado e a aparente despretensao de
uma unica cor provoca o incdmodo da excessiva simplicidade. A corporeidade da cor,
entretanto, esta para aléem de uma presentacao determinada. O problema esta na complexidade

de sentimentos, ressentimentos, emocfes e ideias que sdo incorporados as cores nas

127 Conversa com o orientador em 24 de janeiro de 2020.



128

experiéncias cotidianas e ndo cotidianas. As repeticbes e 0s contextos das
vivéncias/experiéncias impdem associa¢fes que padronizam representacGes. Padrdes de
comportamento sdo resistentes ao olhar espontaneo e isento de preconcepgdes, isto é, muitas

vezes a desatencdo e a despreocupacao os tornam invisiveis.

Figura 18 — 1959. BILATERAIS

4
Legenda: BILATERAIS. Oleo sobre madeira (1959).
Fonte: PROJETO HELIO OITICICA. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo
Paulo: Itat Cultural, 2019. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4884/bilaterais. Acesso em:
31 out. 2019.

Cores estdo desde nossa tenra idade associadas a algo, aos times de futebol, aos
partidos politicos, as entidades religiosas, as celebragdes civeis e militares, ao feminino e ao
masculino, ao bom gosto e a0 mau gosto, ao bem e ao mal etc. Sdo cores de algo. Somos
motivados em nossas atitudes também pelos registros emocionais, fisicos e espirituais dos
guais nem sempre temos plena consciéncia, mas que constam de nossos registros/memodria,
algumas vezes hoje espalhadas nas prateleiras dos supermercados.

Desde o inicio de seus experimentos artisticos, a cor esteve nos cartdes, nos
compensados, nas telas e nos escritos de Hélio Oiticica. Até que ela fosse incorporada em
seus parangolés, para dai em diante se movimentar em outras formas e em outras estruturas.

Em fragmento com data de fevereiro de 1964, ele relatou sua sujeicdo aos poderes cromaticos:

E a cor a significagio primeira e ultima da toda estrutura da pintura, o seu “fiat”:
percorre ela todas as escalas da experiéncia perceptiva e vital do homem, desde a
expressiva, mitica, até a mais tedrica e abstrata: é a mediadora ideal entre 0 mundo
sensorial e o intelectual, entre 0 mundo dos objetos e o das ideias, que se


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4884/bilaterais
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compreendem através dela, na constituicdo da obra, como uma totalidade e ndo
como elementos dispares e inconciliaveis (OITICICA, AHO #0009.64).

Com o tempo, as reflexfes de Oiticica passaram a considerar o objeto como uma
entidade com questdes proprias e ndo apenas como uma estrutura para sustentar a cor. Ele, o
objeto, ganhou sua prépria posicdo de protagonismo na expressao do artista. Em 28 de agosto
de 1968, Oiticica escreveu “O objeto”, um artigo para a revista GAM*?®, do Rio de Janeiro,

relato de mais um deslocamento da arte sob sua poética, 0 novo existir do objeto-acéo:

A liberdade crescente das manifestacfes da criacdo humana comeca a exigir novas
estruturas, novos objetos, de modo cada vez mais direto: nascem as apropriagoes de
objetos, objetos metaféricos, objetos estruturais, objetos que pedem manipulacéo,
etc. O interesse se volta para a agdo no ambiente, dentro do qual os objetos existem
como sinais, mas ndo mais simplesmente como “obras”: e esse carater de sinal vai
sendo absorvido e transformado também no decorrer da experiéncia, pois é agora a
acdo ou um exercicio para um comportamento que passa a importar: [...] 0 objeto € a
descoberta do mundo a cada instante, ndo existe como “obra” estabelecida “a
priori”, ele é anulado na sua conceituacdo metafisica que contrapde sujeito a objeto:
ele é a criacdo do que queiramos que seja: um som, um grito, pode ser o objeto, a
obra tdo propalada outrora, ou guardada num museu: (OITICICA, AHO #0152.68).

A percepcdo da relevancia do corpo na acdo artistica se inicia em QOiticica com a
manipulacdo do objeto. Quando alguém manipula um objeto, seu corpo transforma o objeto
tanto quanto o objeto transforma seu corpo, corpo sujeito objeto, corpo em objeto, objeto
sujeitificavel, como define Camargo™®®, seguindo o pensamento de Karl Marx. A expressdo
estd tanto no objeto sendo manipulado quanto no corpo que o estd manipulando e em seus
movimentos. Mesmo que para fins de andlise, se distinga um do outro, em arte, corpo e objeto
configuram a composicdo total, relacional. O deslocamento da ateng¢do do inventor Oiticica
sugere uma continua reestruturacdo de conceitos e praticas artisticas que separam o artista da
obra e esta do espectador/participador. A simultaneidade idealizada por Oiticica entre criacdo
e proposicdo reflete as acBes e as reacBes que ocorrem nas interacdes; isto é, ha uma
justaposicdo/amalgama que ndo faz distincdo entre o que acontece nos planos internos e
externos. Presentamos, apresentamos e representamos emocdes, pensamentos, vontades,
interesses, conveniéncias, conivéncias etc. nas acdes e reac¢des, no que fazemos ou no que
deixamos de fazer diante do outro.

As noc¢Oes de apresentacdo e representacdo ja haviam sido literalmente explicitadas

nos escritos de Oiticica. Com o protagonismo do objeto, o artista inseriu também a nogéo de

128 Revista de Arte Moderna, publicada no Rio de Janeiro nos anos 1960.
123 Conversa com o orientador em 7 de novembro de 2019.
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presentacdo em sua arte, que ele elaborou como a “descoberta” do instante, da manifestacao
criadora em ato. Ainda no artigo “O objeto”, ele relatou:

[...] — objeto do instante, que existe a medida em que (sic) é experimentado e ndo
pode ser repetido. Na verdade a razdo de ser primeira do surgimento deste problema,
o0 objeto, na arte moderna, foi o de propor novo rumo para 0 da representacdo, de
ordem maior, e esse da representacdo passou ao do comportamento, a descoberta do
mundo, do homem ético, social, politico, enfim da vida como perpétua manifestacédo
criadora (OITICICA, AHO #0152.68).

O objeto, pela proposicédo da experimentacdo acima, se torna mais um meio de interacao
do participador consigo mesmo. O objeto do instante demanda uma manipulacdo/interacéo, que
teoricamente ira revelar o modo como percebemos e lidamos com nossas habilidades,
dificuldades, vontades, curiosidades, necessidades, interesses e as demais forcas que o objeto
puder nos provocar. Experimentacdo que é uma oportunidade mediada de expressao.

O nosso corpo se expressa tanto na configuracdo mediada por um objeto, como o
exemplo que Oiticica aponta com seu objeto “instante”, como também em interacdo com
algum outro elemento do mundo externo a ele, como a musica e a danca. Quando estamos
manipulando um objeto ou ouvindo musica e dancando, correndo, pulando etc. estamos em
interacdo conosco e com O outro, mesmo se estivermos apenas assistindo. O corpo
incorporado pode ser entendido como uma usina em gue nNossos pensamentos, ideias, emocdes
e sentimentos estdo em permanente relagdo. E, pois, como uma usina de relagbes que
interagimos com o outro, em contatos diretos e nos que sdo mediados. A minha relagdo com
os Parangolés de Oiticica, por exemplo, estd mediada por sua escrita e a de seus
comentadores, além, é claro, dos tedricos que eu uso para construir um entendimento da arte e
vida de seu inventor.

A linguagem inventada por Hélio Oiticica, que o conduziu e foi conduzida por ele, em
sua arte ambiental com os Parangolés, era verbal e ndo verbal. Os termos orientavam a acéo e
esta 0s apresentava e 0s representava. Termos e acdo propunham uma estrutura fluida que
articulasse a cor, a forma, o tecido, a tela, o plastico, a aniagem, a musica, a danga, as palavras
de ordem e o corpo (intencdes e motivacfes), movimentacfes no espago e no tempo. A
poética coletiva e individual da construcdo de imagens deveria ter como combustivel os

59130

“ziriguiduns” e “balacobacos”™ " vivenciados pelos que atuassem e afetassem a performance,

130 palavras (girias) que no imaginario popular podem ser assim entendidas — Ziriguidum: uma mistura de tudo,
do jeito com ritmo, com confusdo, com malicia, sensualidade e graca que ddo encantamento especial e Unico;
molejo, traquejo, ritmo, na musica, na danca, no andar, no requebro. Do balacobaco: excelente, de primeira,
muito bom, supimpa, bacana, maneiro, excepcional, extraordinario.
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assim como pelos que assistissem e fossem afetados por ela. O participador deveria propor
uma incorporacdo artistica na qual as palavras de ordem invocassem uma reorganizacao da
ordem. As imagens da movimentacao improvisada deveriam explicitar e implicar as intencGes
do participante.

Desde que subiu a Mangueira e se “parangolou”, a percepcao existencial e artistica de
Oiticica — intelectual, intuitiva, sentimental, emocional e inventiva — foi incorporada e
possuida pelo corpo, o dele e dos que ele idealizava como participadores de suas proposicoes.
O corpo como abrigo do mental, do emocional e do espiritual deveria reordenar as percepcdes
e expressoes de seus “eus”, dos outros ¢ dos mundos. O corpo em interacdo com a masica e
com a danga passou a protagonizar os escritos do artista. Em 12 de novembro de 1965, depois
de ter realizado a primeira manifestacdo P(parangolada), ele escrevia o ensaio “A danc¢a na

minha experiéncia” sobre a forca mitica do movimento que obscureceria o intelecto:

A danca é por exceléncia a busca do ato expressivo direto, da imanéncia desse ato:
ndo a danga de “ballet”, que, excessivamente intelectualizada pela inser¢do de uma
“coreografia” e que busca a transcendéncia desse ato, mas a danga “dionisiaca” que
nasce do ritmo interior do coletivo, que se externa como caracteristica de grupos
populares, nacbes, etc.. A improvisagdo reina aqui no lugar da coreografia
organizada: em verdade quanto mais livre a improvisagdo melhor: hd como que uma
imersdo no ritmo, uma identificagdo vital completa do gesto, do ato com o ritmo,
uma fluéncia onde o intelecto permanece como que obscurecido por uma forga
mitica interna, individual e coletiva (em verdade ndo se pode ai estabelecer a
separa¢do) (OITICICA, AHO #0120.65).

Ainda em “A danca na minha experiéncia**®!, Hélio Oiticica (AHO #0120.65)
reconheceu que o inicio de sua “experiéncia social definitiva” se deu devido ao seu interesse
pelo samba. Ele relatou a inibicdo que sua “excessiva intelectualizagdo” lhe impunha e que o
impedia de se expressar livremente. Oiticica admitiu que sua experiéncia com o ritmo e a
danca no samba foi demolidora de preconceitos e “estereotipagdes” sem, no entanto,
especificar quais. Acrescentou ainda ter descoberto, com essa experiéncia, a conexao entre o
coletivo e a expresséo individual: as interagdes com 0s seus “eus”, os outros e os mundos.

As percepcOes de Oiticica sofreram transformagbes advindas das experiéncias
existenciais, como as vividas por ele em Nova York em meio a amigos, sexo, drogas, soul e
rock and roll; e as experiéncias artisticas: as invengdes de novos parangolés, bolides,

penetraveis, instalacbes e exposicdes. Em 1979, de volta ao Brasil, depois de oito anos em

131 AHO #0120.65. Também em AGL (1986, p. 73) e em Museu é o Mundo (2011, p. 75).
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Nova lorque, ele escreveu “de Hélio Oiticica para biscoitos finos”, uma resenha para uma

revista da época chamada Biscoitos Finos™*?:

[...] a descoberta do corpo g me veio como consequéncia da desintegracdo das
velhas formas de manifestacdo artistica [...] cheguei a conclusdo de q ndo s as
categorias formais de criacdo plastica perderam suas fronteiras e limitacdes (pintura,
escultura etc.) como as divisdes das chamadas artes também: descobri q o g faco é
MUSICA e ¢ MUSICA nio ¢ “uma das artes” mas (Sic) a sintese da consequéncia
da descoberta do corpo: porisso (sic) 0 ROCK p.ex. se tornou o mais importante
para a minha posta em cheque dos problemas chave da criacdo (0 SAMBA em g me
iniciei veio junto com essa descoberta do corpo no inicio dos anos 60:
PARANGOLE e DANCA nasceram juntos e é impossivel separar um do outro): o
ROCK é a sintese planetéario-fenomenal dessa descoberta do corpo g se sintetiza no
novo conceito de MUSICA como totalidade-mundo criativa em emergéncia hoje:
(OITICICA, AHO #0057.79).

A musica impactou o corpo do artista assim como a cor ja vinha impactando sua arte.
Também a musica passou a se estruturar no corpo de Oiticica, como a cor se estruturava em
seus objetos. O corpo musicado é tanto objeto quanto sujeito, tanto propde quanto é
transformado pela propria proposicdo de descoberta. A totalidade é que interessava ao artista,
mesmo que por vezes uma das partes da composi¢cdo protagonizasse a acdo. Isto é, por uma
perspectiva via-se a cor estruturada na forma do objeto, por outra, a musica materializada no
movimento do corpo incorporado. O que se da com a linguagem artistica: a fusdo da cor, da
forma, do objeto, da musica, da danca, do corpo em arte; da-se também na linguagem do
cotidiano.

Podemos distinguir o desenvolvimento da linguagem do desenvolvimento dos meios
nos quais ela esta expressa. Essa distincdo nem sempre é facil, j& que os meios podem se
fundir de tal forma que se tornam também linguagem. O livro, o radio, a televisdo, o cinema e
mais recentemente o telefone celular e a rede mundial de computacéo tém sido 0s meios mais
comuns pelos quais estabelecemos contato com os outros e seus mundos. Nossa fala, escrita e
imagem estdo cada vez mais submetidas aos recursos tecnoldgicos. Por tudo isso, nossas

interacfes sociais tém sido caracterizadas pela facilidade, agilidade e superficialidade das

132 “Esbogo de artigo que Hélio Oiticica esta preparando para a publicagdo "Biscoitos Finos". Comega com a
traducgdo de um fragmento de F. Nietzsche extraido de Vontade de Poténcia.
Em seguida, Oiticica faz a ponte com a “descoberta do corpo” na sua trajetoria artistica, ressaltando nesse
percurso a importdncia  da mlsica e da  danca, do samba e do rock.
Explica o que quer dizer quando afirma “o q fago é masica”, fundamentando o fim das divisdes entre as artes.
Eleva Jimi Hendrix, Bob Dylan e os Rolling Stones a condi¢do de referéncias para a cria¢do pléastica num tempo
pos-Pollock. Aproxima a experiéncia de Hendrix a contribuicdo de Artaud. Critica a terminologia “raizes” que
fabrica uma linha temporal artificial e evolutiva. Defende a simultaneidade no processo artistico”. Disponivel em
https://www.itaucultural.org.br/programaho/ Acesso em 26 ago. 2019. Publicado em Museu é o Mundo (2011, p.

179) com o titulo “O q faco é musica”.
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identificacOes e das ndo identificacOes; pela aparente (virtual) proximidade que nos isola; pela
aparente (virtual) distancia que nos isenta de envolvimento; e pelas contradi¢cdes entre o que
dizemos e o0 que fazemos.

Um exemplo do modo peculiar de como a linguagem, a despeito dos meios que
possam estar em voga, segue seu proprio caminho, é dado pelo filésofo e linguista francés
Roland Barthes (1915-1980) no ensaio “L’écriture de [’événement” (A criagdo do evento,
1968)*%, publicado no Brasil no livro Semiologia e linguistica, compondo a coletanea: Novas
Perspectivas em Comunicacdo 2, pela editora Vozes, com o titulo “A Escrita do

Acontecimento”®*

(1971 [1968], p. 161), no qual Barthes relata o protagonismo da fala
radiofonica na cena dos acontecimentos de maio de 1968, na Franca. Na época eram 0S
jornais e livros que davam conta dos acontecimentos nacionais e internacionais. Entretanto,
ndo foi o que ocorreu com as manifestacGes estudantis de 1968, transmitidas pelo radio.
Barthes (1971, p. 162) filosofa: “[...] o ouvido volta a ser o que era na Idade Média: ndo
apenas o primeiro dos sentidos (antes do tato e da vista), mas o sentido que funda o
conhecimento”. Roland Barthes indica as caracteristicas que proporcionaram a fala
radiofénica o protagonismo entre os manifestantes: a sensacdo de proximidade com o0s
acontecimentos através do transistor, que “se tornava o apéndice corporal, a protese auditiva”
que dava aos estudantes a ressonancia imediata dos acontecimentos. Barthes acrescentou que
0 deslocamento tatico ou dialético estabelecido pelo papel da fala dos comunicados, das
conferéncias de imprensa e dos discursos provocou confusdo no percurso da linguagem; e,
ainda, “Nao somente a crise teve sua linguagem, mas também foi linguagem” (BARTHES,
1971, p. 163). Isso se opde, na opinido do linguista francés, a consideragdo preconceituosa de
que a fala é uma atividade ilusoria, exagerada e indtil, atividade que para alguns se opde aos

atos. Assim, pois o ato fala, é fala, é falo (CAMARGO, 2019)**°,
3.2 AS MOLDURAS DOS ESCRITOS DE HELIO OITICICA
Em grande parte de seus escritos, Hélio Oiticica delineia para si uma imagem de

artista que se recusou a fazer parte do sistema social, politico e artistico oficialmente

estabelecido de sua época. O perfil de artista marginal, marginal da propria marginalidade, foi

133 Criagao & Critica — Portal de Revistas da USP, disponivel em
http://www.revistas.usp.br/criacaoecritica/article/view/109017, acesso em 08 ago. 2019.

134 Selecio de ensaios da revista “communications”, publicados no Brasil no livro Semiologia e Linguistica.
Vozes, 1971.

135 Conversa com o orientador.



http://www.revistas.usp.br/criacaoecritica/article/view/109017
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cuidadosamente projetado por ele mesmo e tem sido reproduzido por muitos de seus

136

admiradores. Em A danca na minha experiéncia™ (12 de novembro de 1965), ele escreve:

[...] — a marginalizacéo, ja que existe no artista naturalmente, tornou-se fundamental
para mim — seria a total “falta de lugar social”’, a0 mesmo tempo que (sic) a
descoberta do meu “lugar individual” como homem total no mundo, como “ser
social” no seu sentido total e ndo incluido numa determinada camada ou “elite”,
nem mesmo na elite artistica marginal, mas existente (dos verdadeiros artistas,
digo eu, e ndo dos habitués de arte) (OITICICA, AHO #0120.65, grifo do autor).

Esse ndo foi o Unico escrito no qual o artista afirma que tipo de artista ele era. Hélio
Oiticica produziu um arsenal de registros sobre sua vida e obra, no qual teve o cuidado de
enfatizar a ndo separacdo do que ele dizia viver com as explicagcbes do que fazia
artisticamente, no bindbmio arte/vida. S&0 notas breves sobre a arte e os artistas que o
influenciaram; impressGes sobre shows que ele assistiu; instrugdes para montagem de
exposicoes de suas obras; longos manuscritos sobre os fundamentos artisticos e filosoficos de
suas invencdes; cartas e recados para amigos; releases e catalogos de exposicles; respostas
datilografadas ou gravadas em fitas-cassete para entrevistas etc. Além do que ele mesmo
escreveu, corroboraram para tracar seu perfil: criticos de arte, jornalistas e historiadores em
ensaios, criticas e releases de seus eventos e suas exposi¢des (alguns com fotografias) para
jornais, revistas e, depois de sua morte, livros, introducdes e prefacios para pelo menos duas
coletdneas de seus proprios escritos: Aspiro ao grande labirinto (1986) e Hélio Oiticica —
Museu é o0 Mundo (2011).

Em reflexdo sobre a sua mais celebrada invencdo — Parangolé — Oiticica escreveu o

59137

texto “Como cheguei a Mangueira”™’, ndo datado, no qual fala do seu contato inicial com o

samba e de sua expressdo mitica, a do samba e a dele sob sua influéncia. Antes do texto
propriamente dito, ele faz uma apresentacao de si mesmo, como se ndo fosse ele. Oiticica, um

excedente de si mesmo:

Um pintor no samba

Este é o depoimento de um pintor jovem de vanguarda brasileiro, Hélio Oiticica, que
vem de se tornar um dos passistas da famosa Escola de samba Estacdo Primeira de
Mangueira. Conta-nos ele a sua experiéncia no samba e a relagdo, sem divida “sui
generis” disso com a arte ultra vanguardista que professa (OITICICA, AHO #1863).

136 Também em AGL (1986, p. 73) e Museu é o Mundo (2011, p. 75).

137 AHO #1863/s.d. — texto escrito depois da invencao do Parangolé, portanto, depois de 1964.
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Como anotado por ele mesmo, Oiticica ndo escondia como queria ser visto. Ele se
valeu da “famosa Escola de samba” para dar um tom mitico ao modo como queria ser
reconhecido como artista her6i e marginal. Os morros cariocas sempre estiveram distantes de
ser um lugar poético e mitico, embora o fossem. Eles tém sido sistematicamente associados a
falta de estrutura béasica de habitagdo, salde, educacédo, cultura, lazer etc. Em consequéncia
disso, 0os morros e suas escolas de samba que, nos anos 1960, inspiravam uma idealizagéo
poética da malandragem e do samba, em nossos dias apresentam e representam uma imagem
de desigualdade social e violéncia, que é bastante complexa e ndo caberia aqui aprofundar.
Hélio Oiticica empenhou toda sua articulagdo argumentativa para associar sua aproximagao
com a Mangueira com a ideia de artista mitico e marginal. Ainda em “Como cheguei a

Mangueira”:

[...] Toda a minha evolugdo caminha para o que eu chamo de “expressdo mitica”
essencial na arte. [...] A mangueira para mim é como existisse ha dois mil anos:
como expressdo 0 seu samba possui algo de arcaico, como se nascesse da terra; ndo
me impressiona tanto a “tradi¢do” mas sim o arcaismo que contém a sua expressao.
Na sua maneira de ser, h4 algo que nos leva a origem das coisas [...] A criagdo do

Parangolé nasce dessa necessidade do que chamo “nivelamento cultural”: é uma

aproximacao da arte com seu elemento mitico (OITICICA, AHO#1863)"%,

Entusiasmado pela incorporacdo do samba em sua vida, o artista experimentou uma
nova organizacdo do equilibrio do proprio corpo. Eugénio Barba descreve que um corpo esta
em equilibrio precério, na danga ou no teatro, quando este (o equilibrio) é alcancado em
movimento ou na prontiddo para 0 movimento, isto é, um equilibrio de pouca duracéo (Cf.
BARBA, 1995, p. 35). Esta talvez fosse a situacdo em que se encontrava Qiticica, um salto
entre varios equilibrios precarios, ou ainda, a necessidade de afirmar sua obra como produtos
precarios, instantes frageis de equilibrio, num movimento que contém suas instabilidades.

Em 1964*, dois acontecimentos provocaram o que para Paola Berenstein Jacques,
importante comentadora da vida e obra de Oiticica, foi o “desequilibrio” que o conduziria
definitivamente a uma trajetéria de livre expressdo: a morte de seu pai, José Oiticica Filho, no
dia 26 de julho, e a descoberta dos cantos e encantos do morro da Mangueira, que talvez

espelhassem ou ecoassem imagens paternas ao artista quando busca estudar o movimento dos

138 Citado também por Paula Braga em sua tese de doutorado A trama da terra que treme: Multiplicidade em
Hélio Oiticica, 2007.

139 Bjografia. Disponivel em PROJETO HELIO OITICICA:
http://www.heliooiticica.org.br/biografia/bioho1980.htm. Em anexo ao final desta tese.
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homens na interferéncia com o meio-ambiente. Jacques, em seu livro Estética da ginga — A
arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oiticica (2003, p. 27), afirma:

Para Hélio Oiticica, 1964 foi um ano-chave, em que ocorreu uma grande virada em
sua vida e obra, desencadeada por dois eventos maiores: a morte de seu pai - com
quem trabalhara nos arquivos do Museu Nacional e com quem havia aprendido o
rigor e a ordem - e a descoberta da Mangueira, favela mitica do Rio, aonde foi
levado pelo escultor Jackson Ribeiro, para pintar os carros alegéricos do desfile de
carnaval junto do artista plastico Amilcar de Castro, do grupo neoconcreto.

Lygia Pape, amiga proxima de Oiticica, em entrevista a Paola B. Jacques, em 1997, e
reproduzida no livro supracitado, relatou as visitas de Hélio Oiticica ao morro da Mangueira
como um rompimento de barreiras, apresentando novas perspectivas do mundo incorporadas

no ser Qiticica:

[...] ele era um apolineo e passa a ser dionisiaco [L.P. discorre sobre a descoberta do
sexo e da homossexualidade por H.O.] Essas barreiras da cultura burguesa se
rompem 14, € como se ele vestisse um outro Hélio, um Hélio do “morro, que passou
a invadir tudo: sua casa, sua vida e sua obra. (PAPE, 1997 apud JACQUES, 2001, p.
27).

A relacdo entre suas vontades individuais e a moral do mundo coletivo, pelo menos a
moral vigente nos anos 1960-1970, no Brasil, passam a ser apresentadas na arte de Hélio
Oiticica como conflituosas. O artista eleva o tom exortativo de sua obra escrita. Ele reforga a
instigagdo aos comportamentos tidos como “marginais” se comparados a moral de classe
média carioca na qual ele foi criado. No fragmento “Posicédo ética” (AHO #0253.66), escrito
no Rio de Janeiro em 1966, o artista aposta no poder de seus Parangolés de instigar pessoas a

acdo revolucionéria, a grande revolta:

Na verdade, o crime ¢ a busca desesperada da felicidade auténtica, em contraposicdo
aos valores sociais falsos, estabelecidos e estagnados, que pregam o ‘bem-estar’, a
‘vida em familia’, mas que sé funcionam para uma pequena minoria. Toda a grande
aspiragdo humana de uma “vida feliz” s6 vira a realizag@o através de grande revolta
e destruicdo: os socidlogos, politicos inteligentes, tedricos que o digam! O programa
do Parangolé ¢ dar “mao forte” a tais manifestagdes. Sei que esta € uma afirmacao
perigosa, de dois gumes, mas que vale a pena (OITICICA, AHO #0253.66)"*.

Diferentemente de parte dos jovens de sua época, estudantes, sindicalistas e
intelectuais de esquerda que foram a luta... armada, para mudar o pais, o artista Oiticica

abdicou de algumas de suas posicdes sociais de classe média e lutou para mudar sua vida. Ele

140 Também em AGL (1986, p. 81) e em Museu é o Mundo (2011, p. 84).
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abandonou artisticamente a vida de classe média no Leblon™** para ser um artista & margem,
“marginal” incorporado em sua realidade, motivado pelo samba do morro da Mangueira, num
movimento de cultura contra cultura.

Por meio de seus escritos, o cidaddo Heélio Oiticica dramatizou a imagem do artista
marginal Hélio Oiticica. O artista carioca se proclamava a margem de sua origem na classe
média do Rio de Janeiro, que, além dos privilégios intelectuais e financeiros, Ihe
proporcionaram também amizades com pessoas influentes no mundo artistico do Rio de
Janeiro, desde os anos 1950 até os anos 1980. O moco branco de classe média, com educacéo
de berco, o diferenciava consideravelmente de seus amigos do morro da Mangueira, com 0s
quais ele se marginalizava do establishment social e artistico de sua época. Quando um artista
se insere em ambiente distinto do seu e sua arte passa a refletir essa inser¢do, surgem muitos
“mitos” que tanto supervalorizam sua arte, quanto a menosprezam. Sobre 0 que vivenciou

Oiticica, a professora Paola B. Jacques (2003, p. 35-36) escreve:

E falso dizer que Oiticica imitou os favelados ou que simplesmente ilustrou a favela
em sua arte. Hélio Oiticica, como vimos, viveu na Mangueira, na sua escola de
samba, experimentou essa favela, vivenciou-a. Reproduziu subjetivamente em seu
trabalho de artista sua experiéncia de vida no morro, que é diferente da daqueles que
14 vivem, por nunca ter sido um verdadeiro favelado. Como veio do exterior — da
Zona Sul —, mesmo estando dentro da favela, guardava em relacdo a ela uma visdo
externa.

Na verdade, ha que se compreender que Oiticica estava para a Mangueira na
perspectiva de O Homem diante do espelho (1943), de Bakhtin. Oiticica estava possuido pelo
outro, olhava a Mangueira pelo Hélio Oiticica, olhos estrangeiros, olhos de si. Estabelecia
assim falsidades, mentiras e arte na interacdo de alguém consigo mesmo. Procurava superar,
nessa sua aventura dionisiaca, a totalidade ingénua do externo e do interno e, nessa aventura,
superar a ingenuidade de qualquer fusdo “consigo mesmo ou com o outro”.

O personagem herdi de seus escritos continua, até hoje, sendo atualizado nos termos
dos artigos, dos ensaios, das notas de jornal, dos catalogos de exposicdes, das dissertaces de
mestrado e das teses de doutorado, que s@o escritas sobre o artista e sua arte. Desse modo,
Oiticica ndo € somente o inventor que ele proprio dizia que era, nem apenas o artista ousado
gue seus comentadores dizem que ele foi, mas também o personagem-mito que pode ser
(re)inventado no movimento de sua escrita, com os ruidos, imagens e sombras do que ja foi
dito, inclusive por ele mesmo. A cada investigacdo, a arte de Oiticica precisa ser atualizada,

ou vestida, para que continue a florescer.

141 Bairro de classe média alta da zona sul do Rio de Janeiro.
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3.3 JANELAS PARA HELIO OITICICA

O ensaio do critico Mario Pedrosa “Arte Ambiental, Arte Pds-Moderna, Hélio
Oiticica”, de 1965 (1986, p. 9), texto esse que lanca o termo pds-moderno na critica de arte
brasileira e mundial, e é também o texto escolhido pelos organizadores do livro Aspiro Ao
Grande Labirinto (Luciano Figueiredo, Lygia Pape e Waly Salomé&o) para contextualizar os
escritos de Oiticica. A edicdo de seus escritos, lancada em 1986, seis anos apds 0 seu
desaparecimento, foi também uma homenagem ao artista e uma forma de expor o pensamento
da obra e do mundo de Oiticica.

Pedrosa anuncia nele o fim da “arte moderna” dizendo que estariamos agora [ano de
1965] em um ciclo ndo mais puramente artistico, mas, cultural. Ele aponta como significativo
nessa fase de “arte antiarte”, de arte “pds-moderna”, a absorcdo dos valores plasticos na
plasticidade das estruturas perceptivas e situacionais. Ele reconhece que a influéncia das
emocdes e dos estados de afetividade aumentaria a “plasticidade perceptiva”, ao mesmo
tempo em que os artistas “vanguardeiros de hoje [1965]” fugiam dessa influéncia. Mario
Pedrosa afirma que, acima de tudo, a vanguarda teme “o subjetivismo individual hermético”.
Ha nas palavras de Pedrosa uma evidente vontade de que o artista seja um agente da cultura.
N&o mais o ser iluminado, excéntrico e distante da sociedade na qual e da qual vive, mas um
propositor da cultura que compartilha com os cidadaos de seu ambiente. O perfil de Qiticica,
como um artista importante na histéria da arte brasileira, que sempre esteve a margem e ao
centro da cena politica, social e artistica oficial do pais, repete-se em artigos, dissertacoes,
teses™* e livros sobre ele.

Na introduc&o ao livro Aspiro ao Grande Labirinto™*?

(1986), Luciano Figueiredo néo
poupa elogios ao artista. Figueiredo apresenta Hélio Oiticica como um artista que depois da
experiéncia neoconcreta estava em crescente producdo e descoberta. Ele aponta que Oiticica,
a partir de 1960, ao teorizar e conceituar a propria arte, nomeia cada descoberta e da-lhe
conceituacdo especifica. No fluxo — e talvez empolgacédo do elogio —, Figueiredo (1986, p. 5)
afirma que assim o artista carioca “adquire dominio e controle total sobre sua produgdo”.
Luciano Figueiredo divulga o inventor carioca com palavras de admiragdo e respeito,
referindo-se a ele como um refinado tedrico de sua propria expressdo artistica. Figueiredo

qualifica o afd de Oiticica de legitimar o controle e a recepcdo de suas obras, como uma

12 s dissertagBes e teses sobre Oiticica consultadas para esta pesquisa foram desenvolvidas em distintos
campos do conhecimento: filosofia, letras, arquitetura e urbanismo, sociologia, artes visuais etc.
143 \er nota na p. 15.
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estratégia “calculada contra possiveis tentativas de ‘classifica-las’ ou reduzi-las a critérios
convencionais” (FIGUEIREDO, 1986, p. 7). Tanto a insisténcia do préprio artista quanto a de
alguns de seus comentadores em direcionar a visdo de sua obra soa como um desafio a
transgressao dessa ordem.

Passados mais de cinquenta anos da invencdo dos Parangolés, a marginalidade de
Oiticica ainda é apontada como uma das principais caracteristicas de sua trajetoria de vida e
arte. A condicdo de marginal, no entanto, nem sempre tem sido reconhecida como uma
oportunidade do prdprio artista e de seus comentadores para também mitificar sua arte e sua
condicgéo de artista. Mesmo depois de tanto tempo, esta imagem impregna a importancia de
Hélio Oiticica. Entre os dias 25 e 27 de outubro de 2017, foi realizado no Instituto de Estudos
Avancados da USP, um Seminario Internacional para debater a producéo artistica de Oiticica.
As reflexdes desenvolvidas no seminario foram registradas no dossié Hélio Oiticica (ARS 30)
e publicadas on-line***, em SciELO em Perspectiva: Humanas, 2017.

Silviano Santiago, amigo de Oiticica e professor da Universidade Federal Fluminense
(UFF), esteve com Oiticica em seu apartamento, no quarto andar, do nimero 81 da Segunda
Avenida, em Nova lorque. Para o dossié (ARS 30), o professor Santiago escreve Hélio
Oiticica em Manhattan, no qual ele registra em palavras-chave “Lembrangas do convivio, na
década de 1970, com o artista Hélio Oiticica, em Nova lorque. Sua rotina de vida, seus
projetos e suas reflexdes sobre arte e vida”. Em suas lembrangas sobre 0 ambiente em que o
artista vivia, Santiago aponta contradicfes entre o comportamento retilineo e o passo
cadenciado de Oiticica e sua ojeriza pela escrita fonética da lingua portuguesa. Seria rebeldia
herdada do avd, que tinha sido professor no tradicional Colégio Pedro I, no Rio de Janeiro, e
respeitado anarquista? Para Silviano, o artista carioca era um individuo de ordem formal que

buscava a liberdade radical na coletividade:

O golpe militar de 1964 tracou uma linha politica que separava e opunha o desejo
individual e a busca coletiva. Hélio quis suturar a divisdo (historicamente)
passageira e artificial pelo mistério da criacdo artistica. Pela posicdo especifica que
tinha conquistado dentro da sociedade brasileira e da arte, posi¢ao transgressora por
definicdo, Hélio encarnava de maneira paradoxal e paroxistica a unidade do desejo
de ordem para o sujeito e da afirmacdo de liberdade para todos (SANTIAGO, 2017,
p. 207).

144 «0 Dossié Hélio Oiticica (ARS 30) conta com a contribuigdo de uma série de pesquisadores nacionais e

internacionais, que também participaram de um Seminario Internacional sobre o artista, ocorrido em Séo Paulo,
no Instituto de Estudos Avancados da USP, entre os dias 25 e 27 de outubro. O encontro possibilitou reflexdes
gue partiram dos escritos de Hélio Oiticica, seus projetos, seus referenciais e redes de contatos”. André Pitol,
mestre e bacharel em Artes Visuais, Sdo Paulo, SP, Brasil.

Os artigos estao disponiveis em: ARS (Sao Paulo), v. 15, n. 30, July/Dec. 2017.
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Outra das contribuicdes ao dossié, que atualizam a consagracdo da imagem do artista,

é 0 artigo 1970: pause/play (2017), de Frederico Coelho'*®

, No qual ele apresenta uma anélise
de aspectos da trajetéria de Hélio Oiticica durante o ano de 1970. Coelho aborda os
“balangos” que Oiticica fez de seus ultimos anos de trabalho; as frentes de a¢ao no cinema, na
masica, no design e na escrita; e as relacdes estabelecidas com novos parceiros; e as ideias
que se dirigiram ao “experimental” e seus desdobramentos.

O professor Coelho inicia sua andlise a partir da volta de Oiticica ao Rio de Janeiro
apos sua circulacdo entre Londres, Sussex (Inglaterra), Paris, Sdo Francisco e Nova lorque.
De volta a sua casa no Jardim Botanico, o artista “afirma néo ter lugar no mundo” (COELHO,
2017, p. 134). Frederico Coelho reforca a imagem de Oiticica como um artista preocupado
com a teorizacao de sua obra. O professor carioca apresenta o deslocamento do que havia sido
“um artista [...] debrucado em um intenso projeto pessoal de produ¢do acerca de sua obra”
(COELHO, 2017, p. 133), para a vontade de sair do Brasil. Coelho finaliza o artigo
referendando o empenho de Oiticica em determinar 0s termos nos quais sua obra deveria ser

pensada e conclui: “Pela permanente textualizagdo de si mesmo, ele é quem melhor sintetiza

esforgos de pesquisa e debate sobre seu trabalho” (COELHO, 2017, p. 146).

3.4 COOPERACAO E COMPETICAO - A ACAO SINGULAR, COLETIVA E
INCOMPLETA... DRAMA

No fragmento “O infalivel é falivel e o falivel € infalivel”, de 7 de janeiro de 1961,
Hélio Oiticica conecta e desconecta a arte do artista e o individuo do universo, o drama do
épico. As conexdes e desconexdes — ambivaléncias que ele aponta ndo terminam onde a vista
alcanca, pelo contrario, abrem janelas interpretativas para outras visdes. O artista performer

prop@e inquietacdo e desequilibrio como estruturantes da ordem artistica:

Nem sempre uma expresséo serena e altamente harmdnica indica auséncia de drama
no artista. O artista, alids, por condicdo j& possui em si drama. Essa vontade de uma
grande ordem, de algo supra-humano, césmico, épico, é necessaria para que o artista
se complete; enquanto isto ndo amadurece ou atinge a um zénite, ha drama, [...]
Tanto mais universal e maior significacdo terd uma obra de arte quanto mais for
desligada do caos individual e se dirigir para essa grande ordem, ordem ndo
racional, mas ordem dos elementos intrinsecos da obra em si e em relagéo a vontade
interior do seu criador. O infalivel é falivel e o falivel é infalivel (OITICICA, AHO
#0182.59)™°

145 professor da Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro (PUC-RIO).
146 Também em AGL (1986, p. 25) e em Museu é o Mundo (2011, p. 28).
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Em “O infalivel...”, fragmento supracitado, Oiticica se mostra atento e tentado pelo
drama entre a “vontade interior” do artista e a “vontade de uma grande ordem”, de todos.
Muitos artistas trabalham a vida toda de maneira determinada para propor uma visao ampliada
da vida de todos. Alguns desenvolvem sua arte com vistas a manutencdo da condicdo de
militantes de uma causa ou de outra. Em contrapartida, mas ndo na contramao, algumas
pessoas em outros oficios enxergam artistas como sendo os arautos/emissarios/mensageiros
daquilo que o cotidiano da vida oculta dos simples mortais. Combinar essas duas visdes
parece ser uma boa receita de cooperacdo entre artistas e nao artistas.

Publico e artistas que conectam constroem uma relagdo de mao dupla; isto é, quando o
mundo se mostra hostil e incobmodo, o cidaddo quer que o artista 0 ajude a entender, 0
conforte, o entretenha e o ajude a ver melhor. O que o artista diz e faz, no entanto, ndo acaba
no que foi feito ou dito. Queremos que o sentido artistico faca sentido também para as coisas
do cotidiano. Isto é, queremos estabelecer, mesmo que inconscientemente, uma relacdo de
didlogo entre a linguagem que recebemos e as nossas compreensdes de mundo. Ver aqui e
agora com os olhos, 0 que o outro viu |4 com os seus, nem sempre € uma operacgdo tranquila.
Todos nds queremos que 0 que vemos seja visto por todos, ou na melhor das hipdteses, que o
nosso olhar prevaleca sobre o que outros, pela nossa visdo, ndo enxergam.

Em vérios momentos de sua vida e arte, Hélio Oiticica reelaborou a questdo da relacéo
entre o “eu” e o “outro”. Um desses momentos aconteceu doze anos depois de escrever “O
infalivel...” Em conversa**’ com o fotégrafo, gravador e pintor Carlos Vergara, em 1973,
guando Oiticica ainda morava em Nova York. Em determinado trecho do longo bate-papo,
eles falam da influéncia de intelectuais nas escolas de samba do Rio de Janeiro. Os dois se
mostram indignados com o “embranquecimento” do samba. Para Oiticica, 0 outro — branco,

preto ou amarelo — estava tanto ao lado quanto do outro lado do oceano:

E como os padres que pensaram que iam, por exemplo, chegar nos indios iam
catequisar os indios, isso existe? isso é uma ideia cristd inclusive. essa coisa de
catequisar alias um negécio que falaram também em relacdo da Inglaterra com
relacdo a India, a Inglaterra pensou que fosse, quer dizer nfo pensou... que ndo era
bem isso, pensavam era em explorar como sempre mas, o lado de catequizagdo da
Inglaterra na india nfo foi, porque a Inglaterra é que passou a usar 0s héabitos da
india, foi ao contrério, eles escrotizaram a India, claro né arruinaram a economia

147 programa Hélio Oiticica - Itau Cultural: “Hélio Oiticica inicia, dentro de seu projeto Newyorkaises, um tipo
de conversacdo que ele denomina “rappist writing talking or taping progressing subjects”. Carlos Vergara é o
primeiro interlocutor escolhido. Oiticica indaga a respeito da experiéncia de Carlos Vergara quando vestiu a
fantasia no Bloco Cacique de Ramos: “corpo-ambiente, corpo-roupa e corpo-corpo”. A conversa foi gravada em
fita-cassete, ndo ha informacdo sobre autoria da transcricdo da conversa. A citacdo mantém os problemas
ortograficos do documento digitalizado.
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fizeram tudo. Pode a Inglaterra catequizar a india? quer dizer mudar os costumes da
India? por acaso, é impossivel vocé entende? acabou que a Inglaterra passou a tomar
chd, ouvir masica Indiana, comer comida Indiana patati, patats... (OITICICA, PHO
0504/73).

O dramatico das relagdes socio-politico-culturais estd na representacdo do que
sabemos e do que ndo sabemos uns dos outros. Representacdo que, pela forca da nossa
imaginacéo e invisibilidade, intencional ou ndo, dos interesses e das motivacGes, nossos e do
outro, pode subestimar e/ou superestimar 0 que 0 outro pensa que algo ou alguém € e o que
queremos que seja. O que nos coloca em jogo de competicdo com quem queremos cooperar
ou de cooperacdo com quem competimos. Dessa relagcdo de incompletudes, inacabamentos e
descompassos estabelece-se o signo™*®, que se dimensiona no tempo e no espaco das acdes do
ser humano.

Mikhail Bakhtin, no texto “Fragmentos dos anos 1970-1971”, do livro Notas sobre
literatura, cultura e ciéncias humanas (2017 [1970/71]), indica a percepcdo do conflito
também por parte de quem Ié entre uma ordem individual e uma grande ordem, que Oiticica
menciona em “O infalivel...”. O filésofo russo afirma: “Para cada individuo, todas as palavras
se dividem nas suas préprias palavras e nas do outro, mas as fronteiras entre elas podem
confundir-se, e nessas fronteiras desenvolve-se uma tensa luta dialogica” (2017 [1970/71], p.
38). Além do dialogo, a busca de completar a visdo da janela aberta pelo outro demanda
também uma relacdo dialética com o que € mostrado. Isto é, nem sé o que completa e amplia
o futuro do dito do outro, mas também o que o contradiz e o amplia em possibilidades de
problematizac&o.

Até que seus parangolés atuassem com e pelo artista, a partir de 1964, Hélio Oiticica
se mostrava bastante preocupado e ocupado com quem ele estava em cooperacgao e a quem ele
se opunha e vice-versa. Ele anotou explicitamente esta preocupacdo em pelo menos dois
momentos, no fragmento “13 de agosto de 1961 e no ensaio “A transi¢do da cor do quadro

para 0 espaco e o sentido de construtividade”, de 1962:

Cada vez que procuro situar a posicdo estética do meu desenvolvimento,
historicamente em relacdo as suas origens, chego a conclusdo de que ndo s6 é um
desenvolvimento individual muito forte e pessoal, como completa um contexto
histérico e cria um movimento, junto a outros artistas. E uma necessidade de grupo,

148 Afirma Pierce: “Um signo, ou representdmem, é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para
alguém. Dirige-se a alguém, isto &, cria na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido [...] para que algo possa ser um Signo, esse algo deve ‘representar’, como costumamos dizer,
alguma outra coisa”. (PEIRCE, 1977 [1958], p. 46-47).
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ativa. Aparece, entdo, a relagcdo com a obra de Lygia Clark, que entre nds é o que de

mais universal existe no campo das artes plésticas (OITICICA, AHO #0182.59)°.

E essa sem dlvida a época da construgo, construcio do mundo do homem, tarefa a
que se entregam, por maxima contingéncia, os artistas que fundam novas relacdes
estruturais, na pintura (cor) e na escultura, e abrem novos sentidos de espaco e do
tempo, 0s que acrescentam novas visdes e modificam a maneira de ver e sentir, [...]
(OITICICA, PHO 0013/62)™®.

Tanto no fragmento quanto no ensaio, o artista Hélio Oiticica se esforca em seus
termos para deixar claro sua proximidade, mediante sua atuacao artistica, com as necessidades
e o0s interesses de outros artistas de seu tempo. Como artista, Oiticica se posiciona como um
construtor de janelas que se abrem para novos modos de ver e de sentir. O cidaddo carioca
Hélio Oiticica deseja que seus dramas politicos e sociais tenham alcance universal.

O contetdo e a forma da nossa linguagem: os sentidos e os significados
compartilhados entre grupos e entre individuos, que estdo vinculados e que séo veiculados em
nossos termos e nossas acdes, revelam, sobre nés mesmos, mais do que gostariamos e
ocultam menos que o desejado, e vice-versa. O que revelamos e o que ocultamos tém
participacdo fundamental nas nossas aproximacdes e nos nossos afastamentos. Tentamos, em
nossas interagdes (linguagem), garantir nossos interesses individuais e coletivos, confiados
em forcas por vezes ambivalentes. Ou seja, 0 que sentimos e pensamos nos instigam e nos
fortalecem a agir como queremos e como podemos. No entanto, o que falamos e o que
fazemos pode apresentar e representar coisas diferentes sobre quem somos. Parte do que se
revela e se oculta sobre nGs mesmos esta na intencdo que colocamos nas a¢des e nas palavras.
Outra parte, que completa o todo do que é dito e feito, esta na visdo de quem nos vé e nos
ouve. O todo da interacdo é composto: pelo que sentimos e pensamos sobre n6s mesmos e
sobre os outros; pelo que os outros sentem e pensam sobre nds; e pelo que sentimos e
pensamos que eles sentem e pensam.

Em carta com data de 16 de maio de 1970, para Lygia Clark, que estava em Paris,
Hélio Oiticica revela sua visdo geral sobre os artistas plasticos do Rio daquela época e

confessa preocupacéo sobre o que pensavam dele:

[...] as coisas andam em certos grupos aqui; quanto as artes plasticas (que termo
antigo!), a merda total, acho tudo fraquissimo, e as pessoas se dedicam mais a
fofocas do que a outra coisa; ndo hd pensamento, nem nada; [...] convidaram-me
para ir amanhd mostrar slides no MAM, irei, porque vai ser um modo de
desmistificar muita coisa; acho alienante o seguinte: todo mundo me cita, faz fofoca

149 Também em AGL (1986, p. 32) e em Museu é o Mundo (2011, p. 36).
150 Também em AGL (1986, p. 50) e Museu é o Mundo (2011, p. 53).
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(prato diario de coluna social), mas na realidade ndo sabem o que faco, etc., tipico
do Brasil; [...] (OITICICA, 1998 [1970], p. 149).

Estar & margem do establishment artistico cultural pode fazer sucesso entre outros
marginalizados, mas pode também ser um impedimento de sobrevivéncia para artistas em um
pais capitalista pobre como o Brasil, no qual a arte ndo esta na lista de prioridades. Hélio
Oiticica estava ciente de que sua fama de garoto rebelde lhe garantia um lugar na
contracultura brasileira, no entanto, também |he rendia uma reputacdo de artista irrelevante
no mainstream™* da cena nacional.

Ao se referir a “um modo de desmistificar muita coisa”, Oitica aponta a agdo
simbolica da linguagem. Linguagem que muitas vezes precisa ser “traduzida” ou
“interpretada” para que seja condizente com as intengOes e interesses de seu autor. A acdo
simbdlica ndo pode ser reduzida aos termos da fala, da escrita, da postura, do gesto, do
movimento ou da acdo em si. Isto €, nem sempre 0 que vemos é 0 que parece ser. Nem
sempre 0 que € exteriorizado em expressdes e comunicacdes explicita as intencBes, 0s
interesses e 0s motivos dos seus agentes. Somos fortalecidos, encorajados, limitados e até
impedidos em nossas interacdes por questdes de cunho ético-politico-sociais, nas quais
buscamos os fundamentos da estética das nossas atuacdes, cotidianas e ndo cotidianas. A
acao simbdlica da linguagem P(p)arangolé pode nos indicar ampliacdes, aprofundamentos e
ocultamentos dos quais podemos nos apropriar e incluir em nossas janelas de termos, de
acordo com nossa propria consciéncia, conveniéncia e conivéncia. O que implica em
identificacdo ou ndo identificacdo entre individuos e grupos.

Em outra carta também para Lygia Clark, cinco meses depois da ja mencionada, com
data de 19 outubro de 1970, Oiticica continua pavimentando seu caminho para Nova York,

com repulsa aos que diziam saber quem ele era:

[...] realmente é preferivel a soliddo a convivéncia pobre; em se tratando de
intelectuais, pior ainda; vivo dizendo aqui agora; quero que se fodam; enquanto
todos fundem a cuca, saio dizendo “chau, chau” pra New York; todo mundo se diz
“discipulo” meu, etc., mas na realidade ndo sabem o que penso e nem mesmo o que
ja fiz; tudo € puro folclore promocional (OITICICA, 1998 [1970], p. 173-174).

Nem sempre 0 que percebem em nos € 0 que pensamos ser 0 mais adequado aos
objetivos que temos em cada situa¢do. Nossa linguagem esta sempre incompleta, ademais, o

outro que a interpreta para proporcionar alguma completude o faz com suas proprias

151 A palavra mainstrem (Inglés) se refere & tendéncia ou corrente convencional ou dominante em alguma area de
atuacéo e producdo de uma cultura.
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percepcOes. O “eu” que fala ou age dificilmente vai Ser 0 mesmo “eu” que é percebido. A
participacdo coletiva e individual na construcdo de linguagem, nem sempre esta nitidamente
delimitada ou definida. Ndo ocupamos dois lugares no mundo ao mesmo tempo, mas somos
constituidos por muitos de ndés mesmos, que falam, fazem, escutam e reagem em interacéo.
Mesmo ndo deixando de ser quem somos, apresentamos caracteristicas que muitas vezes sdo
percebidas como ndo sendo nossas, ou talvez as que ndo estavam previstas para nos.

Em arte, por exemplo, o conteido e a forma da linguagem de cada um de n6s podem
ser construidos, desenvolvidos e transformados com a participagdo dos varios “eus”. Quando
pintamos, esculpimos, escrevemos ou atuamos no teatro, no circo ou no cinema, SOMOS O eu e
0 ndo-ndo eu. Em outras palavras, um eu dilatado e, portanto, alterado pelo acréscimo
advindo da acdo artistica. Apresentamos outros “cus” também em situacdes cotidianas: sendo
um cliente, um patrdo, um empregado, um colega de trabalho, um vizinho etc. Nesses
“papéis” sociais, 0 dilatamento e a consequente alteracdo se apresentam entre o que tentamos
mostrar — por acharmos que seja 0 melhor e mais adequado de nés — e o que é percebido por

aqueles com quem interagimos.

3.5 LINGUA... LINGUAGEM... NARRATIVA... E... DISCURSO

Na entrevista de 1980, em conversa com Carlos A. M. Pereira e Heloisa B. de
Hollanda, Oiticica falou também de ativismo politico. Perguntado se considerava suas
experiéncias de ruptura dos codigos estabelecidos da arte, desde a década de 1950, como uma

atuacdo politica, ele respondeu:

Bom, acho que sempre é uma atuagdo politica, mas ndo num nivel de ativismo
politico, porque as pessoas que tém um ativismo politico, tém que se dedicar
totalmente a ele. A meu ver, a arte sempre tem um carater politico, principalmente
quando é uma coisa altamente experimental, que prop6e mudar. Uma proposta de
mudanca das coisas, sempre tem um carater politico. Mas eu ndo acho que,
automaticamente, haja um ativismo politico s6 porque é arte. (OITICICA, AHO
#0059.80).

O Brasil dos anos 1980 ainda estava sob o regime militar e, portanto, ainda estavamos
divididos entre os que se posicionavam politicamente e 0s que se faziam de desentendidos. A
cobranca por uma atuacdo politica explicita era constante junto aos intelectuais e artistas. A
atuacdo politicamente explicita no Brasil daquela época tinha a ver com uma clara atuacéo
institucionalizada em partidos, sindicatos, movimentos estudantis, associacdes etc., de

oposicao ou apoio ao regime militar. A forte repressdo aos “dissidentes” ndo permitia muitas
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escolhas aos que se opunham ao autoritarismo do regime instalado em 1964 e endurecido com

a promulgacdo do Al-5?

. Nao havia espaco “reconhecido” para uma dissidéncia nao
institucionalizada. Entretanto, sempre houve aqueles que ndo se “encaixavam” nos
movimentos de direita ou de esquerda, apesar de seus discursos, suas atuacdes e as narrativas
produzidas por eles e pelos que os criticavam.

Discurso e narrativa s&0 ao mesmo tempo composi¢cdes e desdobramentos uns dos
outros. A linguagem se refere ao conjunto de elementos/recursos simbolicos, materiais e
imateriais que incluimos nas interacdes sociais. O discurso se refere ao conteudo ideologico
(ético, moral, religioso, politico) dessas interacbes. A narrativa seria a
intervencdo/participacdo da linguagem/discurso dos individuos e dos grupos no amplo escopo
de uma cultura. Assim, narrativas sdo desenvolvidas por discursos que, por sua vez, sdo
construidos por linguagens que apresentam e representam visées de mundo. Nesse sentido, as
verdades sdo construidas pelo que se infere das acBes e da proposicdo de conceitos e
definicdes, nossas e dos outros. Pretende-se assim, com agdes, conceitos e definicdes,
alcancar uma compreensibilidade da linguagem que possa sustentar valores éticos, politicos,
religiosos, morais etc. Para tanto, a narrativa, o discurso e a linguagem demandam coesdo e
coeréncias; isto é, clareza, nexo e uniformidade que possibilitem a compreensibilidade no
sequenciamento de ideias.

O filésofo francés Michel Foucault (1926-1984), em seu A Ordem do Discurso®, de
1970, aborda a questdo da interdicdo de alguns assuntos, sujeitos e suas falas, em sociedades
nas quais nao se tem o direito de dizer tudo, nem tampouco em qualquer circunstancia.
Foucault (2012 [1971]) se refere aos procedimentos de exclusdo que estdo vinculados a
manifestacdo ou a ocultacdo do desejo e do poder. A sexualidade e a politica sdo, na viséo do
fil6sofo, as regides de maior interdicdo. O que se pretende interditar, assegura-nos o pensador,
ndo é o desarme da sexualidade ou a pacificacdo da politica, mas, o exercicio de seus mais

temiveis poderes. Nesse sentido, para ele o discurso:

Néo é simplesmente aquilo que manifesta (ou oculta) o desejo; €, também, aquilo
que é o objeto do desejo; [...] o discurso ndo € simplesmente aquilo que traduz as

152« Ato Institucional n°® 5, AI-5, baixado em 13 de dezembro de 1968, durante o governo do general Costa e

Silva, foi a expressdo mais acabada da ditadura militar brasileira (1964-1985). Vigorou até dezembro de 1978 e
produziu um elenco de acgBes arbitrarias de efeitos duradouros. Definiu 0 momento mais duro do regime, dando
poder de excecdo aos governantes para punir arbitrariamente os que fossem inimigos do regime ou como tal
considerados”. Centro de Pesquisa e Documentag@o de Historia Contemporanea do Brasil (CPDOC) — Escola de
Ciéncias Sociais da Fundagdo Getulio Vargas. Disponivel em https://cpdoc.fgv.br/sobre. Acesso em 06 nov.
2019.

153 Aula inaugural no Collége de France, pronunciada em 02 de dezembro de 1970.
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lutas ou os sistemas de dominacéo, mas aquilo porque, pelo que se luta, o poder do
qual noés queremos nos apoderar (FOUCAULT, 2012 [1971], p. 10).

Pensar a arte como um discurso de empoderamento™* desloca a atencéo das questdes
coletivas sem exclui-las para a forga e a vulnerabilidade individual de cada artista. Por esse
raciocinio, a arte produzida em uma cultura de interdicdo e de exclusdo é também uma acéo
politica. Néo ¢ tarefa facil, e nem sempre necessaria, distinguir em um contexto assim
configurado quais as delimitacdes da atuacdo que € movida pelo desejo de poder individual ou
coletivo.

No fragmento “Programa ambiental”, com data de julho de 1966 (AHO #0253.66),
Oiticica abordou a questdo do comportamento como posicionamento politico para provocar
todas as modificacdes sociais e politicas. Ele proclamou a “derrubada das antigas modalidades
de expressdo: pintura-quadro, escultura etc.” para promover a manifestacdo total do artista,
que poderia incluir a participacdo do espectador e que deveria ser totalmente livre e anarquica,

0 que ele chamava de arte ambiental:

Ambiental é para mim a reunio indivisivel de todas as modalidades em posse do
artista ao criar - as ja conhecidas: cor, palavra, luz, acéo, construgdo etc., e as que a
cada momento surgem na &nsia inventiva do mesmo ou do proprio participador ao
tomar contato com a obra. [...] Surge ai uma necessidade ética de outra ordem de
manifestacdo, que incluo também dentro da ambiental, jA que 0s seus meios se
realizam através da palavra, escrita ou falada, e mais complexamente do discurso: é
a manifestacdo social, incluindo ai fundamentalmente uma posi¢do ética (assim
como uma politica) que se resume em manifestagdo do comportamento individual.
[...] Tudo o que ha de opressivo, social e individualmente, estd em oposi¢do a ela —
todas as formas fixas e decadentes de governo, ou estruturas sociais vigentes, entram
aqui em conflito. (OITITICA, AHO #0253.66).

A negligéncia das necessidades individuais em nome do coletivo pode ser um
problema que advém do empoderamento ativista grupal. O comportamento individual, por
mais ousado, transgressor e marginal que seja, sempre foi visto com desconfianca pelos
ativistas agrupados. Mesmo assim, muitos individuos tém buscado no coletivo dos
movimentos sociais, 0s meios de garantir direitos sécio-politico-culturais que, desde o Brasil
coldnia, tém sido negados a boa parte da populagdo. A duvida é sempre se o poder do coletivo
se revertera ao individuo, assim como se o poder do individuo contagiara o coletivo.

Uma visdo panoramica da situacdo de exclusdo, pobreza e imobilizagcdo de muitos,
diante dos privilégios e poder de alguns no Brasil, revela a dificuldade de se entender o

processo de construgdo dessa desigualdade. As noc¢des de individuo x coletivo, nacional x

154 Termo bastante em voga no Brasil de 2019, principalmente entre militantes dos movimentos sociais.
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global, direitos x méritos, direita X esquerda etc. sdo estrategicamente colocadas em oposicao
ou sem relevancia, de acordo com as conveniéncias do momento. A confusdo € necessaria
para que os fundamentos tradicionalmente associados a familia, a propriedade e aos bons
costumes ndo sejam nitidamente percebidos e questionados. O slogan da bandeira nacional
brasileira “Ordem ¢ Progresso” ndo nos deixa esquecer esta estratégia. Contra fundamentos
tradicionais, talvez a alternativa sejam as atuagdes marginais, como foi a de Hélio Oiticica. E
preciso continuar problematizando as situacdes de opressdo, dominacédo, ordem e de progresso
que tém sido naturalizadas em muitas narrativas da cultura brasileira. A confusdo promove

desentendimento e imobilidade, o que mantém a situacao.

3.6 CONVENIENCIAS INDIVIDUAIS... CONIVENCIAS COLETIVAS

Oiticica escreveu 0 texto para o catdlogo da mostra Uma Nova Obijetividade
Brasileira, que aconteceu no MAM-Rio, em abril de 1967. Qiticica batizou sua apresentacéo
de “Esquema geral da nova objetividade” (AHO #0110.66), no qual ele abordou os principios
do que estava sendo desenvolvido pela vanguarda de artistas plasticos, do Rio de Janeiro e de
Sdo Paulo. No item 4, do esquema de seis itens — Item 4: Tomada de posi¢cdo em relacédo a
problemas politicos, sociais e éticos —, sdo apresentados a interdicdo, a excluséo e a ocultacdo
de certos assuntos para alguns em funcdo do exercicio do poder de outros. Alguns pontos da

apresentacdo/representacdo da posicdo do artista, em seus termos:

H& atualmente no Brasil, a necessidade da tomada de posicdo em relagdo aos
problemas politicos, sociais e éticos, necessidade essa que se acentua a cada dia e
pede uma formulacdo urgente, sendo o ponto crucial da prépria abordagem dos
problemas no campo criativo: artes ditas plasticas, literatura etc. [...] sob o perigo de
voltar a um esteticismo houve a necessidade desses artistas de fundamentar a
vontade construtiva geral no campo politico-ético-social. E pois, fundamental & nova
objetividade a discussdo, o0 protesto, o estabelecimento de conota¢des dessa ordem
no seu contexto, para que seja caracterizado como um estado tipico brasileiro, [...] A
proposicao de Gullar ...que ndo baste a consciéncia do artista como homem atuante
somente o poder criador e a inteligéncia, mas que 0 mesmo seja um ser social,
criador ndo s6 de obras, mas modificador também de consciéncias (no sentido
amplo, coletivo), que colabore nessa revolucédo transformadora, longa e penosa, mas
que algum dia terd atingido o seu fim - que o artista “participe” enfim de sua época,
de seu povo (OITICIA, AHO #0110.66).

Por vezes, produzimos e reproduzimos atitudes e comportamentos que até podemos
entender como contrarios ao bem comum e individual; porem, sentimos que a necessidade do
momento ndo nos permite outras escolhas. Nem tudo que falamos, escrevemos e fazemos

representa tudo o que sentimos e pensamos. O todo dos sentidos depende da
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escuta/leitura/reacdo do outro, 0 que muitas vezes coloca o0 nosso possivel e desejado, na
contramédo do possivel e desejado pelo outro.

Como em um jogo de futebol, nas interacdes sociais ha dribles, lancamentos/passes,
faltas, impedimentos, ataques e defesas que nos fazem recuar e avancgar no proprio campo e
no campo do adversario. Assim como no jogo, também nas nossas interacdes, as regras € as
leis devem assegurar o desenrolar da partida e das relacbes de convivéncia, nos limites do
racionalmente aceitavel. No entanto, a infracdo de “algumas” regras e leis pode garantir a
continuidade da partida e da convivéncia. Quais as regras/leis que “podem” ser
convenientemente infringidas é uma questéo de interpretacgao.

O que entendemos por absoluto e por relativo nas “realidades” percebidas concorre,
em muitas frentes e por varios vieses, para construir, desconstruir e conduzir 0 que pensamos,
0 que valorizamos, 0 que sentimos e o que fazemos. Algumas imposicdes sdo tdo eficientes,
que nem sabemos se gostamos ou nao dos comportamentos que sdo “naturalizados” por elas.
Nossos artistas podem, se quiserem e se estiver ao alcance de suas consciéncias, desconstruir
com sua arte a légica de representacdes que mascaram imposices de comportamentos. No
entanto, a arte sé atinge aqueles que por vontade, por descuido ou por acaso abram algum
espaco na ocupacdo da razdo. Hélio Oiticica parecia ter consciéncia da poténcia
transformadora que era sua arte. No entanto, seu poder de transformagcdo somente seria

atualizado se ele pudesse com ela ser um dos nossos.

3.7 MEMORIA: RUMOS TOMADOS... DESVIOS APONTADOS

Hélio Oiticica se preocupava/pensava muito em ndo apresentar um discurso
“intelectual” para explicar sua atuagfo artistica. Porém, ele ndo teve como fugir dos temas
recorrentes no pensamento dos especialistas em arte. Uma das estratégias que ele encontrou
para “escapar” da alcunha de intelectual foi abordar um tema, omitindo a denominagéo pela
qual este € comumente reconhecido. Foi assim que abordou a memoria, depois de passados
trés anos, desde seus primeiros Parangolés, no ensaio “O aparecimento do suprassensorial na

arte brasileira”. Sem usar a palavra memoria, ele escreveu:

Nas minhas proposi¢des procuro “abrir” o0 participador para ele mesmo — ha um
processo de dilatamento interior, um mergulho em si mesmo necesséario a tal
descoberta do processo criador — a acdo seria a complementagdo do mesmo. Tudo é
valido segundo cada caso nessas proposicées, principalmente o apelo aos sentidos: 0
tato, o olfato, a audigdo etc. [...] (OITICICA, AHO #0108.67).
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A memoria coletiva constituida, a partir de sequéncias discursivas do que é lembrado e
do que é esquecido nas interagdes sociais, tem na linguagem um aspecto de jogo social. Nas
lembrancas e nos esquecimentos estdo em jogo a producéo de significado, de conhecimento, a
consolidacéo de identidades, as transformacdes e manutencgdes do velho e do novo.

Memoria e linguagem, no que sdo tomadas como fontes da percepcdo de fugacidade
da primeira e de perpetuacdo da segunda, sdo construidas em reciprocidade. A vontade de
tornar perenes as lembrancas de instantes fugazes tem na linguagem um campo promissor de
atuacdo. Quando vivéncias, reflexdes e préaticas entrelacam os fendmenos da fugacidade e da
perpetuacdo, memoria e linguagem se alimentam mutuamente. Em Memoria e discurso: um
dialogo promissor'®, Carmem Irene C. de Oliveira e Evelyn G. Dill Orrico™® (2005, p. 73)
justificam um estudo da memoria a partir de estudos da linguagem: “A perspectiva que nos
move €, sobretudo a de que algo existia antes de nds e, ao mesmo tempo, de que podemos
perpetuar algo mesmo depois de ndo estarmos mais presentes”. Assim como em tant0S Outros,
no parlatério da linguagem artistica, a contribuicdo da memoria individual de cada artista €
imprescindivel para a interminavel composicao da cena cultural em andamento.

O sociodlogo Nilson Alves de Moraes, professor da Universidade Federal do Estado do

Rio de Janeiro, nos ajuda a localizar a meméria no jogo social:

Pensar a memoria como um campo social é enfatizar seu empenho em orientar e
influenciar as disputas de dominacdo que permitem transitar por refiguracdes de
fronteiras sociais e simbolicas que reforcam diferentes tempos, espagos, interacdes e
dimens@es reguladoras da producdo das memdrias. A memdria se constitui como
estratégia de negociacao de sentidos. (ALVES DE MORAES, 2005, p. 89).

A psicanalista J6 Gondar™’, no artigo “Quatro proposicdes sobre meméria social”**®,
aponta o carater polissémico e transdisciplinar do conceito de memdria social. Segundo
Gondar (2005, p. 17), “O conceito de memoria, produzido no presente, ¢ uma maneira de se
pensar 0 passado em funcdo do futuro que se almeja”. O tempo, portanto, € um componente
indispensavel ao processo de construcdo de memoria. Na conclusdo de seu artigo, a autora

situa @ memaria no campo das representacoes coletivas:

As representaces ndo surgem subitamente no campo social, mas resultam de jogos
de forca bastante complexos, envolvendo combinagdes e enfrentamentos que a todo

155 In: O que é memoéria social (2005, p. 73).

1% Quando da publicagio Carmem era doutoranda em Ciéncia da Informagéo (IBICT/UFF). Evelyn professora
do Programa de Pds-Graduacdo em Memoria Social da UNIRIO.

57 professora do Programa de Pés-Graduagdo em Meméria Social da UNIRIO.

158 In: O que é memoéria social (2005, p. 11).
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tempo se alteram. Se reduzirmos a memoéria a um campo de representaces,
desprezaremos as condicOes processuais de sua producdo. Tomaremos como dado
justamente o que deveria ser explicado: como foi que, em uma certa sociedade e em
uma certa época, algumas forgas se conjugaram para formar uma representacéo?
(GONDAR, 2005, p. 25).

Faz-se, desse modo relevante observar que ndo ocupamos “lugares de fala e de escuta”
que sejam permanentes. Somos atores em existéncias instaveis e, por isso, também nds,
eventualmente, mudamos nossa atuacdo. Como escreveram Gilberto Gil e Caetano Veloso na
musica Divino Maravilhoso™: “E preciso estar atento e forte” para sabermos quem joga no
nosso time e contra quem jogamos. Hélio Oiticica procurou entender as jogadas que sua
carreira artistica demandava dele. Ele esteve ao lado de intelectuais e artistas que jogavam o
jogo que ele aspirava. No entanto, ele sabia que outros poderiam contribuir também para sua
formacdo, mesmo aparentemente estando em lados opostos do campo. Foi 0 caso dos irmaos
Campos que, mesmo sendo poetas concretos e paulistas, atraiu a curiosidade intelectual e
artistica de Oiticica. Haroldo de Campos e Augusto de Campos frequentavam o apartamento

do carioca na época de suas viagens nova-iorquinas.

159 Cang&o composta por Caetano Veloso e Gilberto Gil em 1968. Gravada por Gal Costa em 1969, em seu
primeiro album individual GAL COSTA, pela gravadora Phonogram/Phillips.
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4 UMA VISAO DAS JANELAS DE KENNETH BURKE

41 LINGUAGEM COMO ACAO SIMBOLICA: INTENCOES, SENTIDOS E
SIGNIFICADOS

No texto “Cor tonal e desenvolvimento nuclear da cor”, com data de 17 de mar¢o de
1962, publicado no livro Hélio Oiticica: museu é o mundo (2011), o artista carioca
(OITICICA FILHO, 2011 [1962], p. 42), relatou que seu trabalho naquele momento (1962)
era 0 de movimentar virtualmente a cor, de registrar sua duracdo no tempo e no espaco,
portanto, seu (dele e da cor) movimento. O artista estava a procura da luminosidade
intrinseca, virtual e interior da cor. Em seus termos, ele estava em busca da “dimenséo infinita
da cor”. Hélio Oiticica se preocupava o tempo todo em esclarecer que o que ele estava
fazendo ndo havia sido feito ainda, portanto, ndo era o que parecia ser. Seu desenvolvimento
tonal da cor, por exemplo, ndo tentava reduzir a plasticidade desta e amenizar seus contrastes,
harmonizé-la para integréa-la a estrutura etc. Para ele, tudo isso ja vinha sendo feito por outros
artistas. Oiticica sempre tinha algo a dizer sobre suas inspiragdes/motivacdes, suas inten¢oes
junto aos espectadores (ainda ndo participantes) de sua obra e sobre outros artistas. Ele queria
ter certeza de que o que fazia fosse sentido e pensado como ele sentia e pensava. Sua obra
plastica ndo era suficiente, suas cores ja exprimiam uma vivéncia, ele precisava escrever para

completar seus sentidos:

N&do o conseguiria nem pela palavra escrita ou oral, nem através de outro meio
plastico qualquer. Ndo é sé importante também o sentido psicologico desse
movimento interior, como a sua realizagdo e o dialogo que se estabelece entre o
espectador e a obra. E uma realizagdo existencial no mais alto sentido da palavra.
Essa contraposicdo que faz o didlogo é que mantém a vitalidade da obra e a sua
comunicagdo. Quero, pois, por esse sentido da cor exprimir uma vivéncia, digamos
assim, que ndo me é possivel de outra maneira. Dir-se-ia estética? existencial
criativa? Sei I8! Como se queira (OITICICA FILHO, 2011 [1962], p. 43).

Na relacdo entre o artista e o espectador — a obra de Hélio Oiticica tinha a
responsabilidade de promover o diadlogo. Tarefa nada facil, j& que, tanto a cor quanto a
palavra, naquela época os protagonistas de sua linguagem nem sempre dizem ou mostram o
gue o outro escuta ou vé. Afinal, sdo simbolos e como tal estdo em constante movimento de
significacdo e, destarte, demandam uma posi¢cdo do mundo do outro para a construgdo de
algum entendimento, que também € transitério. Didlogo que precisa ser atualizado

constantemente.
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Para dialogar com a vivéncia artistica e existencial de Hélio Oiticica, procuro entender
seus escritos, dentre outros modos, pela perspectiva de a¢do simbdlica como foi proposta por
Kenneth Burke. Essa no¢do comecou a ser desenvolvida pelo norte-americano nos anos 1930.
Uma selecdo de artigos e ensaios de Burke, dos anos 1930, foi publicada sob o titulo The
Philosophy of Literary Form [A filosofia da forma literaria] (1957 [1941]). Em seus escritos,
Kenneth Burke refutava a associagdo ou confusdo de acdo simbolica com o que é conhecido
como simbolismo (BURKE, 1957 [1941], p. 8). Para a fundamentacdo de acdo simbolica, o
linguista norte-americano usava o termo simbolicidade, que, para ele, era a propria realidade e
ndo se referia a designacdo e a interpretacdo de significados que construimos para as coisas,
por processos de substituicdo de uma coisa por outra. Nos termos do proprio Burke:

[...] eu me oponho ao simbolismo como um rétulo porque ele sugere um vinculo
demasiado proximo com uma escola de poesia em particular, o Movimento
Simbolista e usualmente implica a irrealidade do mundo em que vivemos, como se
nada pudesse ser o0 que é, mas, precisa ser outra coisa (BURKE, 1957 [1941], p. 8,
traducéo do autor)'®.

Kenneth Burke ilustrou o termo simbolicidade com exemplos de atos simbélicos, que
para ele eram “o dancar de uma atitude” — a correla¢do entre acdo mental e acdo corporal.
Nesse sentido, Burke se referiu a poesia dos romanticos ingleses William Wordsworth (1770-
1850) e Samuel Taylor Coleridge (1772-1834). Burke relatou que Wordsworth, sempre que
podia, escrevia andando para cima e para baixo, em um caminho de cascalho retilineo. Seu
modo equilibrado, sustentado e interno podia ser considerado lirico. Ja Coleridge gostava de
compor andando por terreno irregular, quebrando e desviando-se de galhos em um bosque
fechado. A intensidade, variedade e animacédo de seu modo de compor faziam dele um poeta
mais draméatico (BURKE, 1957 [1941], p. 10).

As vielas, os becos, as encostas e demais quebradas do morro da Mangueira em que
Oiticica se equilibrou e se desequilibrou, certamente fizeram dangar seus desejos,
preocupacOes, procuras, teorias, certezas e sentidos. Para tanto movimento interior, que
sacudiam a vida e a estética de Hélio Oiticica, as cores eram insuficientes e suas palavras
tentavam completar a exteriorizagdo de seus mundos. Vida e obra estiveram entrelagadas na
existéncia do artista, 0 que em muitos sentidos o amarraram e o desamarraram de mundos. Ele

transitava, ndo sem conflitos éticos e morais (se ndo os dele, dos que o observavam) entre 0s

160« ] I object to “symbolism” as a label, because it suggests too close a link with a particular school of

poetry, the Symbolist Movement, and usually implies the unreality of the world in which we live, as though
nothing could be what it is, but must be something else”.
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privilégios concedidos para a classe média do Rio de Janeiro e os prazeres proibidos da
Mangueira.

No prefécio de seu livro Language as Symbolic Action - Essays on Life, Literature and
Method [Linguagem como Acéo Simbolica — ensaios sobre Vida, Literatura e Método] (1973
[1966]), Kenneth Burke afirma que agdo simbodlica se refere, de maneira geral, aos conflitos
entre mente, corpo e inconsciente. Burke explica que o titulo dessa colecdo de ensaios é o
mesmo de um curso em critica literaria que ele ministrou no Bennington College, uma escola
particular de artes no estado de Vermont, nos Estados Unidos. Os ensaios revolvem em torno
da defini¢do e desdobramentos do termo “ag¢do simbolica”. A nogdo de acdo simbdlica de
Kenneth Burke esta centrada no que ele tomava como construcdo da realidade. Para ele, ora
tomamos esses conflitos como o todo da existéncia, ora conseguimos distingui-los em partes
especificas do que vivenciamos. Nossas motivacgdes, intengbes e propdsitos, ainda nessa
perspectiva de agdo simbdlica, podem ser usados para explicar por que fazemos o que
fazemos: uma justificativa da realizacdo de acGes ou a producdo de coisas em razdo destas.
Kenneth Burke, ainda no prefacio, faz uma indicacdo para um entendimento mais abrangente
da sistematizacdo da acdo simbdlica — sua teoria de linguagem chamada dramatismo.

O ensaio “Dramatistic Method ”, no qual o pensador norte-americano sistematiza seu
método de andlise de linguagem, foi publicado na coletanea Kenneth Burke on Symbols and
Society (1989). Os artigos e ensaios foram organizados e editados pelo professor emérito da
Universidade da Califérnia — San Diego, Joseph R. Gusfield (1923-2015). Os escritos de
Kenneth Burke contextualizam toda acdo simbdlica nas intera¢fes sociais, em vista disso, 0
outro estd implicito em sua constitui¢do. Pela perspectiva do dramatismo (BURKE, 1989, p.
135), podemos ter uma compreensdo ampliada de linguagem quando levamos em conta na
investigacdo de um ato (0 que acontece) as seguintes categorias:

— 0s meios que adotamos para realizé-lo (a agéncia);

o0 lugar onde acontece (a cena);

0 porqué aconteceu (0 proposito);

e quem realizou o ato (o agente).

Todos esses elementos, ou alguns deles, podem nos indicar os conflitos que revolvem
em torno de uma agdo/linguagem/dialogo. Estamos constantemente nos identificando e nos
(des)identificando com o ato, com a cena, com 0 agente, com a agéncia e com 0S propositos

da linguagem, tanto a nossa quanto a do outro. Empatias e antipatias sdo atualizadas quando
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motivacgdes, intencdes e propositos sdo confirmados ou (re)significados, ao ponto de
transformarem-se uns nos outros, logo, sem o outro ndo tem conversa.

No ensaio “Language as Symbolic Action” (1989), Burke entende que a acéo
simbolica esta alicercada no nosso desejo por ordem, hierarquia e nocao de escala social. Para
ele, a nocdo de perfeicdo € central na natureza da linguagem, nogdo com a qual estamos
constantemente tentando nos redimir da condi¢cdo de seres imperfeitos e incompletos.
Segundo Burke, a busca por perfeicdo e completude nos instiga a construir sistemas
simbolicos complexos: religides, competicdes, celebracdes, governos, enfim, uma cultura.
Sistemas que estruturam a nossa realidade e, entéo, orientamos as nossas agoes cotidianas e
néo cotidianas, como nas artes, por exemplo, no interior dessas estruturas.

A percepcdo artistica de Hélio Qiticica esteve intimamente conectada ao ambiente em
que ele transitava. Oiticica encontrou a estrutura organica que ele queria para sua criacdo
artistica no morro da Mangueira. O interior e 0 exterior das coisas e dos lugares coexistiam
nos movimentos do seu mundo perceptivo. Ele encontrou inspira¢do dentro e fora do morro
da Mangueira e de seus barracos. Em novembro de 1964, ele escreveu “Bases
fundamentais...”, texto no qual Oiticica conceitua sua invencdo como sendo o
desenvolvimento de sua experiéncia da cor no espaco. No registro, o artista explica que o
termo parangolé ndo era derivado da giria da época que era usada no Rio de Janeiro para

perguntar sobre o que estava “acontecendo”, qual era a “onda”, o “problema” etc.:

Na arquitetura da “favela”, por exemplo, estd implicito um carater do Parangolé, tal
a organicidade estrutural entre os elementos que o constituem e a circulagdo interna
e o desmembramento externo dessas construgdes; ndo ha passagens bruscas do
“quarto” para a “sala” ou “cozinha”, mas o essencial que define cada parte que se
liga a outra em continuidade. Em “tabiques” de obras em construgio, por exemplo,
se dd& o mesmo, em outro plano. E assim todos esses recantos e construcdes
populares, geralmente improvisados, que vemos todos os dias. Também feiras, casas
de mendigos, decoracdo popular de festas juninas, religiosas, carnaval etc.
(OITICICA, AHO #035.64).

Qual a importancia do que Helio Oiticica oculta e do que ele revela com suas
narrativas, para a percepcdo do papel de suas ac¢Oes individuais e a reverberacdo dessas na
nossa cultura? Problematizar e analisar a linguagem/atuacdo que o artista carioca nos legou é
fundamental na busca de uma compreensdo do que ele negou e do que ele afirmou em seus
escritos. Entender a linguagem como acgdo simbdlica significa entender que nem tudo o que é
negado esta abdicado, assim como nem tudo o que é afirmado esta reconhecido. As acOes
simbdlicas resultam muitas vezes, do conflito entre como percebemos e sentimos o mundo; e

de como conseguimos exteriorizar (atualizar) nossos sentimentos e percepgdes nas interagoes
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que estabelecemos. Por exemplo, andar, correr, pular, dangar e rodopiar incorporado em um
parangolé pode trazer a tona (para 0 corpo e para as vistas) os conflitos entre mente, corpo e
inconsciente para quem incorpora e para quem assiste a incorporacdo. Assim, nos
fortalecemos junto aos amigos e nos precavemos dos inimigos, declarados ou ndo. Em uma
sociedade estruturada na desigualdade dos cidaddos, como a nossa, é fundamental sabermos
com quem devemos cooperar e com quem estamos competindo.

O artista concreto, neoconcreto e agora “apenas” de vanguarda se apresentava e se
fazia representado nos escritos de Oiticica, em relacdo a identificacdo e a dissociacdo de
outros artistas. Em 1962, Qiticica repetiu a formula em A transicéo da cor do quadro para o
espaco e o sentido de construtividade. Ele localiza a posicdo dos artistas que constroem o
mundo/arte/vida que ele desejava e coloca-se junto a eles. Hélio Qiticica fala da tarefa dos
que se entregam por “maxima contingéncia” na fundacdo de novas relacdes estruturais na

pintura e na escultura. Ele se incluia no rol dos artistas que:

[...] abrem novos rumos na sensibilidade contemporanea, 0s que aspiram a uma
hierarquia espiritual da construtividade da arte. Arte aqui ndo ¢ sintoma de crise, ou
da época, mas funda o préprio sentido da época, constréi os seus alicerces
espirituais, findando-se nos elementos primordiais ligados ao mundo fisico, psiquico
e espiritual, a triade da qual se comp&e a propria arte (OITICICA, PHO 0013/62)¢".

Oiticica deixou espaco para interpretacdo dos que quisessem fazer sentidos de sua arte,
no entanto, especificou os sentidos que o moviam a fazé-la. O artista ndo deixava duvidas
guanto a visdo que ele tinha da arte e dos que ele considerava como parceiros na empreitada
construtiva de mundo/vida/arte. Nas entrelinhas de seus escritos, Hélio Oiticica definia néo
apenas a sua arte, mas também o poder e lugar de ocupacdo dela na vida de todos. Em seus
movimentos artisticos, Hélio Oiticica buscava para si mesmo 0s sentidos que completassem o
seu mundo/vida. Para os outros, os significados que pudessem revela-lo para além das criticas
especializadas. Seus Parangolés deveriam abrir janelas P(p)arangolés: perspectivas, sentidos e
significados para a existéncia contemporanea.

Um dos fundamentos da minha proposta de inserir os P(p)arangolés como narrativa da

162

cultura é a nogdo de terministic screens™“ (janelas de termos) que Kenneth Burke elaborou

por meio da ampla perspectiva de agcdo simbolica. O conceito de janelas de termos é uma

161 Também em Museu é o Mundo (2011, p. 57).

182 para mais detalhes sobre Terministic Screens ver: Janelas narrativas no estudo da cultura. Narrative screens
in the study of the culture (2016). Deusimar Gonzaga; Robson Corréa de Camargo. Disponivel em:
https://ppgipc.cienciassociais.ufg.br/.
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proposta metodolégica de Burke para analisar linguagem. A expressdo, explica o filésofo em
seu livro Language as Symbolic Action (1973 [1966], p. 44-45), pode significar
“enquadramento de termos”, mas também “janelas de termos, filtros de termos” etc., com
pequenas variacdes que expandem ou reduzem a abrangéncia dos significados.

Kenneth Burke estruturou o capitulo trés, “Terministic Screens”, de seu livro
Language as Symbolic Action (1973 [1966]) com cinco ensaios. Dois desses apontam alguns
rumos dos sentidos simbolicos que Oiticica buscava alcancar com seus termos. O primeiro:
“Directing the Attention” [Direcionando a atencéo], no qual Kenneth Burke diz que qualquer
realidade apresentada é representada, isto quer dizer que envolve reflexdo e deflexdo. Em

seus termos:

Mesmo se qualquer terminologia seja um reflexo da realidade, por sua prdpria
natureza como uma terminologia ela certamente é uma selecéo da realidade; e neste
sentido ela deve também funcionar como uma deflexdo da realidade. [...] qualquer
nomenclatura necessariamente direciona a atencdo para alguns canais, ao invés de
outros. Em certo sentido, esta probabilidade € dolorosamente dbvia. Um livro
didatico de fisica, por exemplo, conduz a atengdo a uma direcdo diferente daquela de
um livro didatico de direito ou psicologia. Mas, algumas implica¢des deste incentivo
terminoldgico ndo sdo tdo Obvias (BURKE, 1973 [1966], p. 45, traducdo do

autor)163.

Kenneth Burke (1973 [1966], p. 45-46) exemplifica sua teoria com o seguinte caso:
um homem tem um sonho. Ele o relata a um analista freudiano, ou jungiano, ou adleriano, ou
a um praticante de alguma outra escola. Em cada situa¢do, podemos dizer que o “mesmo”
sonho sera submetido a um filtro de cor diferente, com diferencas correspondentes na
percepcdo do evento, como ele é relatado e é interpretado. E senso comum que pacientes logo
aprendem a ter o tipo de sonhos que melhor se conformam aos termos favorecidos por seus
analistas.

No segundo ensaio, “Observations Implicit in Terms” [Observacdes Implicitas nos
Termos], Burke fundamenta seu raciocinio nos pilares: natureza dos termos, direcionamento

da atencéo e implicagdes sobre a realidade. Para ele:

A natureza de nossos termos afeta ndo somente a natureza de nossas observacoes, no
sentido que os termos direcionam a atencdo para um campo ao invés de outro. Mas,
também, muitas das “observagdes” ndo sdo outra coisa que aS implicagdes da
terminologia especifica, nos termos da qual as observacBes sdo feitas. Em suma,

163 «Even if any given terminology is a reflection of reality, by its very nature as a terminology it must be a

selection of reality; and to this extent it must function also as a deflection of reality. [...] any nomenclature
necessarily directs the attention into some channels rather than others. In some sense, this likelihood is painfully
obvious. A textbook on physics, for instance, turns the attention in a different direction from a textbook on law or
psychology. But some implications of this incentive are not so obvious”.
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muito do que tomamos como observagdes sobre a “realidade” pode ser, porém o
prolongamento das possibilidades implicitas na nossa escolha especifica de termos!

(BURKE, 1973 [1966], p. 46, traducdo do autor)*®*.

Para andlise dos motivos nos termos seculares, Burke (1973 [1966], p. 47) sugere
contrasta-los aos motivos nos termos teologicos. Por sua completude, segundo ele, a teologia
tem uma férmula que pode ser adaptada para os propoésitos da andlise secular: “Acredite, que
vocé podera entender” [Crede, ut intelligas]. O fildsofo diz ainda que em sua aplicagdo
teoldgica, esta formula serviu para definir a relacdo entre fé e razdo. Portanto, se alguém
inicia com “fé”, que precisa ser tomada como autoridade, pode-se desenvolver um raciocinio
baseado nesta fé. No entanto, a fé necessariamente deve “preceder” o raciocinio. Kenneth
Burke aproveita o ordenamento dessa compreensdo por adesdo para propor um estudo no
qual as taticas envolvidas nas “Palavras sobre Deus”, usadas pelos te6logos, sejam estudadas
como “palavras sobre palavras”.

Para uma analise de linguagem orientada por suas indicacdes, Kenneth Burke, ainda
em “Observations Implicit in Terms”, sugere que seja usada como ponte metodoldgica a
sentenca de abertura do evangelho de Jodo: “No comeco era a Palavra; e a Palavra estava
com Deus; e a Palavra era Deus”. Para argumentar a natureza deste principio meramente

como linguagem, Burke propde o contraponto:

Tome uma nomenclatura especifica, alguma janela de termo. E para “Que vocé
podera entender”, a contrapartida seria: “Que vocé€ pode continuar a buscar os tipos
de observagdo implicita na terminologia que vocé escolher. Mesmo que sua escolha
tenha sido deliberada ou espontanea” (BURKE, 1973 [1966], p. 47, traducdo do

autor)165.

Kenneth Burke (1973 [1966], p. 48) justifica sua observacdo fazendo consideragdes
sobre o que acreditamos ser a realidade. Ele nos adverte que construimos nossa realidade por
meio de registros simbdlicos como livros, filmes, fotos, casos, revistas, mapas etc. Nesse
sentido, Hélio Oiticica, sua vida e seus Parangolés sdo para mim o que escolho observar e o

que percebo em seus escritos e nos escritos de alguns de seus comentadores. O

164 «“Not only does the nature of our terms affect the nature of our observations, in the sense that the terms direct
the attention to one field rather than to another. Also, many of the “observations” are but implications of the
particular terminology in terms of which the observations are made. In brief, much that we take as observations
about “reality” may be but the spinning out of possibilities implicit in our particular choice of terms” .

165 «pick some particular nomenclature, some one terministic screen. And for “That you may understand,” the
counterpart would be: “That you may proceed to track down the Kinds of observation implicit in the terminology
you have chosen, whether your choice of terms was deliberate or spontaneous”.
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direcionamento dessa atencdo tem implicagdes que seriam diferentes se as escolhas dos
escritos e dos comentérios fossem outras.

Em suas observacdes, Burke acrescenta que ndo importa 0 qudo importante é para
cada um de nos o que vivenciamos pessoalmente, a ideia total de tudo que sabemos ¢é apenas
um constructo do nosso sistema simbdlico. Contudo, ele alega que as relagGes locais,
regionais, nacionais e internacionais se dissolvem em uma rede de ideias e imagens que
atingem nossos sentidos, mas somente a medida que os sistemas simboélicos que as registram
sdo vistos e ouvidos. Poderiamos, portanto, relegar a fala e a escrita em seus sentidos e
significados a uma importancia secundaria diante da relatividade do que é toda a realidade
para cada um de n6s (BURKE, 1973 [1966], p. 48).

4.2 UMA ATUALIZACAO DE PERSPECTIVA

A danca incorporada por Heélio Oiticica se envolveu e se revolveu nas consideraces
do artista sobre sua existéncia marginal. Em “A danca na minha experiéncia”, de novembro
de 1965, Oiticica associou danga ao condicionamento burgués ao qual ele se sentia submetido.
Para ele, a danga era uma expressao individual submetida e comprometida com o coletivo.
Uma acdo que desencadeava um processo, que se estendia para muito além de um

deslocamento localizado, provocava um desequilibrio social. Em seus termos:

[...] € um processo na sociedade como um todo, na vida pratica, no mundo objetivo
do ser, na vivéncia subjetiva - seria a vontade de uma posi¢éo inteira, social no seu
mais nobre sentido, livre e total. O que me interessa ¢ o “ato total de ser” que
experimento aqui em mim - ndo atos parciais totais, mas um “ato total de vida”,
irreversivel, o desequilibrio para o equilibrio do ser (OITICICA, AHO #0120.65).

Hélio Oiticica se movia pela forca que os termos de seus escritos tinham para seus
desejos de transformacéo e que poderiam ter na interpretacdo dos que viessem a lé-los. No
fragmento supracitado, pode-se inferir incomodos que a imobilidade causava no artista.
Termos como sociedade, vivéncia, vontade, vida, equilibrio e desequilibrio estdo flexionados
em posicdo de agdo. Muitos fatores estdo presentes implicitamente e alguns explicitamente
nos termos que escolhemos ou nos termos que ndo temos outra escolha, a ndo ser usar nas
narrativas que produzimos. Termos que se referem a época, ao lugar, as intencGes, aos
interesses, as condigdes materiais disponiveis, ao interlocutor idealizado etc. Nossa linguagem

esta constituida com nog¢des do que intuimos, percebemos, sentimos e pensamos, portanto, a

166 Também em AGL (1986, p. 72) e em Museu é o Mundo (2011, p. 75).
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aproximacdo com a linguagem do outro se dard também nesses termos. Para atualizar a
linguagem P(p)arangolé, eu articulo o que penso serem as forcas que envolveram e inspiraram
Oiticica, com as forcas que me envolvem e me inspiram. Isto é, do escopo total de sua
arte/vida, eu destaco os termos que também me afetam.

Quando estava em Nova lorque, em 1972, Oiticica escreveu PARANGOLE-
SINTESE. Um texto-fragmento-colagem que ele escreveu no periodo de julho a dezembro e

no qual ele retomou, dentre outras coisas, sua reflexdo sobre danca, depois dos Parangolés:

DANCA

era para mim aspiragdo ao mito, mas, mais importante, ja era in-corporacéo

hoje ela é mais g

climax corporal

ndo-display

auto-climax

NAO-VERBAL

[...] no me interessa na danga o seu estado naturalista de “manifestagdo humana”
nem reducgdes a ego-trip (fragmentacdo neuro-psiquica) mas liberacdo inventiva da
capacidades de play

INVENCAO-PLAY (OITICICA, AHO #0201.72)*".

A percepcdo que temos de um mundo estd emoldurada pelo lugar onde estamos no
mundo. Hélio QOiticica no minimo, ndo escapou dessa maxima. A janela nova-iorquina através
da qual ele olhava determinou e construiu sua visdo de mundo. O movimento continuo entre o
que intuimos, sentimos, 0 que pensamos e a linguagem que nos expressamos configura uma
perspectiva de vida, do mundo, dos “eus” e dos outros. Os termos que usamos se desdobram
em implicacbes e complicacBes sobre nossos posicionamentos do momento. Eles constituem
as janelas pelas quais percebemos o mundo ou, ainda, percebemos a constituicdo dessas
janelas de acordo com a nossa percep¢do do mundo.

Alguns termos revolveram e se envolveram repetidamente nos pensamentos de
Oiticica sobre 0 mundo a sua volta, até que, por fim, o envolveram completamente de corpo e
alma. O nome Hélio — também o nome de um gas'®® ndo inflaméavel — diferentemente do
artista Hélio Oiticica, comecou falando do espaco, do tempo, da cor, da luz, da forma, da
estrutura, da obra, do artista, da experiéncia... Antes de falar do corpo e da dancga. A partir dos

1°7 Também em Hélio Qiticica - Conglomerado Newyorkaises, 2013, p. 21.

168 «No ano de 1868, os astronomos Pierre Janssen e Norman Lockyer descobriam, num de seus estudos, o gas
hélio, uma substancia quimica simples, formada por um atomo de hélio (He). Essa descoberta se deu a partir do
estudo do espectro da luz solar, dai o nome Hélio, do grego, helios, que significa Sol. Trata-se de um gas incolor,
inodoro, monoatdémico (ou seja, composto por um Unico 4tomo), atéxico, de baixa densidade, inerte & combustao
e de menor ponto de evaporacdo entre todos os elementos quimicos”. Mayara Cardoso In: INFOescola,
disponivel em: https://www.infoescola.com/quimica/gas-helio/
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Parangolés, todos o0s seus termos seriam atualizados/dancados/incorporados pelas
experiéncias e comportamentos performéticos do artista.

Nossas experiéncias/vivéncias nos propiciam diferentes aberturas de percepcao.
Tentamos com a linguagem apresentar e representar o mais fielmente possivel nosso mundo
interior, 0 que percebemos em nds, no outro e no mundo. Para tanto, recorremos a estratégias
que tornem nossas narrativas convenientes, para que assim provoguem simpatias e sejam
convincentes para que nao causem desconfiancas. Os termos das nossas janelas de visdo, ao
mesmo tempo, distanciam a atencdo de formas interpretativas e conduzem a outras. Em
nossos termos estdo implicitos nossos julgamentos, preconceitos, informacoes,
desinformacdes, simpatias e antipatias.

Vejamos um pouco mais nos registros de Hélio Oiticica como sua percepg¢do sobre a
danca e a musica se modificou. A primeira data registrada no texto escrito no Rio de Janeiro
“A danca na minha experiéncia” € 12 de novembro de 1965, no mesmo texto hd um registro
denominado por Oiticica — “10 de abril de 1966 (continuagdo)”, que se inicia com a seguinte
observagdo: “A experiéncia da danga (o samba) deu-me, portanto, a exata ideia do que seja a
criacdo pelo ato corporal, a continua transformabilidade” (OITICICA, AHO #0120.65). Treze

29169

anos depois, em 1979, Oiticica escreveu “de Hélio Oiticica para biscoitos finos”™", quando

novamente no Rio, de volta dos Estados Unidos, mais uma vez voltou ao assunto da

masica/danca:

[...] descobri q o q fago é MUSICA e q MUSICA ndo é “uma das artes” mas a
sintese da consequéncia da descoberta do corpo: porisso (sic) 0 Rock p.ex. se tornou
0 mais importante para minha posta em xeque dos problemas-chave da criagdo (o
Samba em g me iniciei veio junto com essa descoberta do corpo no inicio dos anos
60: PARANGOLE e DANCA nasceram juntos e é impossivel separar um do outro):
0 Rock é a sintese planetario-fenomenal dessa descoberta do corpo g se sintetiza no
novo conceito de MUSICA como totalidade-mundo criativa em emergéncia hoje:
JIMI HENDRIX DYLAN e os STONES sdo mais importantes para a compreensdo
plastica da criacdo do g qualquer pintor depois de POLLOCK: a menos g queiram 0s
artistas ditos plasticos continuar remoendo as velhas solucbes pré-descoberta do
corpo ao infinito [...] (OITICICA, AHO #0057.79, grifos do autor).

Os termos da nossa linguagem, aléem de direcionarem a nossa atencdo, tambem
configuram e carregam a abrangéncia das percepgdes e observacdes, nem sempre
intencionadas ou previstas nos proprios termos. Por exemplo, via uma perspectiva
nacionalista purista brasileira, falar de Samba para uns implica uma série de coisas, falar de

Rock, uma série de outras. Muitas delas em aparente oposicdo como identidade,

189 pyblicado com o titulo “o q fago é musica”, em Museu é o Mundo (2011, p. 179).
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ancestralidade, desigualdade social, ativismo politico etc. Para Oiticica, no inicio de sua
trajetoria artistica nos anos 1960, o samba equilibrava o que estava descontrolado, j& o Rock,
quando de sua vivéncia em Nova York, liberava o que estava contido.

Para ampliar a interpretacdo dos escritos de Oiticica, eu retomo o capitulo “Terministic
Screens”, agora a atengdo é para o ensaio “IV - Further Examples”. Seguindo as orientagdes
de Kenneth Burke (1973 [1966], p. 50), eu entendo que as janelas de termos exercem um
papel pratico de simbolizacdo no nosso modo de vida, que pode ser tanto de continuidade
como de descontinuidade. Para Burke, a continuidade se refere a nossa identificacdo com o
que fazemos ou ja fizemos, com outros seres humanos, ou ainda, com as coisas do mundo. A
descontinuidade se refere a dissociacdo dessas mesmas coisas. Nos termos de Hélio Oiticica,
sua ginga nas quebradas do morro da Mangueira, nos anos 1960, promovia o equilibrio do seu
ser. Anos depois, no final da década de 1970, o que ele havia sintetizado na selva de pedra
nova-iorquina propiciou-lhe, segundo ele mesmo, liberagéo inventiva. O samba da Mangueira
e 0 Rock do mundo continuavam a movimenta-lo em sua busca de liberdade.

A aplicacdo de termos para designar motivos que levaram a uma ou outra
situacdo/posicao/acao, necessariamente encontra significados no terreno das ambiguidades.
Isto é, faz com que as interpretacGes de uns, para o que Oiticica chamou de “descoberta do
corpo” (AHO #0057.79), possam ser diversas das interpretacdes de outros. Ou ainda que
algumas pessoas incluam certas alternativas interpretativas que outras excluam. Se, no
entanto, ao invés de ambiguidade for aplicado o termo ambivaléncia, cria-se um eixo
interpretativo que indica muitas direcGes. Na ambivaléncia hd a presenca simultadnea de
valoracGes diversas (dialogos), o que possibilita a consideracdo de contrastes (dialética) para
articular e problematizar diferentes textos no todo do contexto. Quando diz que sua arte é
mausica, Hélio Oiticica ndo esta situando artes plasticas, performance arte, instalacfes, poesia

e musica em oposi¢ao umas as outras, mas posicionando-as em simultaneidade.

4.3 AGRUPAMENTOS DE TERMOS EM JANELAS NARRATIVAS

Dois relatos sobre a determinacdo, a disciplina e a paix&o de Oiticica, na tentativa de
controlar a recepcdo de sua obra, oferecem-nos exemplos de como a escolha dos termos em
uma narrativa direciona a atencdo para 0 que se pensa conveniente e convincente. Em seu
livro A Invencéo de Hélio Oiticica (1992), Celso Favaretto direciona a visdo do leitor para as
questBes de dissociacdo e descontinuidade na tentativa de Oiticica de controlar sua obra. Ja

Waly Saloméo escreveu Hélio Oiticica: Qual é o parangolé? (2015), no qual, a respeito do
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mesmo assunto, Salomdo aponta para as questdes de identificacdo e de continuidade.
Vejamos:

Oiticica encarna a legenda do artista-inventor; aquele que cava no desconhecido,
definindo suas prdéprias regras de criacdo e categorias de julgamento. Contudo nele o
rigor ndo dispensa a paixdo. A invencéo, sua Beatriz, perseguida no evolver de uma
experimentacdo que ndo se fixa, desdobra a tensdo de conceitual e sensivel, de
construcdo e desconstrucdo, de organizacdo e delirio (FAVARETTO, 2015 [1992],
p. 16).

Embaixo das evidéncias mais gritantes dionisiacas, o que primeiro salta aos olhos no
Hélio Oiticica era uma submissdo total de todos os outros desejos dispersos a uma
vontade tiranica e ordenadora sobre si mesmo. Quando o conheci tive o impacto de
presenciar um classico apolineo prevendo todos os desdobramentos da sua obra,
anotando obsessivamente todo e qualquer detalhe de montagem, escrutinando todos
0S Seus Vertices e consequéncias. (SALOMADO, 2015, p. 14).

O relato de Waly Saloméo é dramatizado pelo uso dos termos “submissao total” e
“vontade tiranica e ordenadora”, que sdo de ordem atitudinal. Nas ultimas linhas de Favaretto,
por outro lado, os termos s3o da ordem de denominacdo e de definigdo: “experimentacio que
ndo se fixa, desdobra a tensdo de conceitual e sensivel, de construcdo e desconstrucdo, de
organizacdo e delirio”. Estdo em jogo, em ambos o0s relatos, as possiveis interpretacdes mais
subjetivas em um e mais objetivas no outro. Qual dos dois relatos favorecera ou desfavorecera
uma percepgdo mais positiva ou negativa do artista Oiticica, ndo se sabe, ndo importa.

Quaisquer significados que forem dados aos termos, no entanto, ndo serdo unanimes.
Ja que significados sdo construidos em complexas e contraditérias redes simbolicas que
envolvem pensamentos, sentimentos, memoria, acdes e reacdes. Além disso, essa construcdo
se da no ambito da experiéncia coletiva da cultura e no ambito da experiéncia individual que
cada um vivencia. Aos termos, portanto, sdo dados significados diversos por quem emite
opinides e por quem as interpreta e as reproduz. Tanto para Favaretto quanto para Saloméo,
Oiticica exercia uma rigorosa disciplina sobre seus processos criativos. No entanto, essa
disciplina é emoldurada em termos diferentes: “suas proprias regras de criagdo e categorias de
julgamento”, por Favaretto (2015 [1992], p. 16), e “vontade tirdnica e ordenadora sobre si
mesmo”, por Salomdo (2015, p. 14). Sdo diferentes maneiras de aludir aos interesses e as
intengdes que tanto um autor quanto o outro tem para o entendimento de quem era o artista
Hélio Oiticica.

Em Language as Symbolic Action, Kenneth Burke (1973 [1966], p. 44) indica duas
abordagens distintas sobre a natureza da linguagem, a abordagem ‘cientificista” e a
abordagem “dramatistica”. Ambas se realizam no carater simbodlico de suas agéncias, no

entanto, em grau mais reduzido na cientificista. Por meio das janelas de termos, direcionamos
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a atencdo para um lugar ou outro, escolhendo termos que acentuem ou termos que amenizem
aspectos da acdo/linguagem que produzimos e utilizamos. Escolhemos termos que se agrupam
para facilitar ou dificultar as ambiguidades, as reducgdes/simplificacdes, as abrangéncias,
completudes, fragmentacdes e outras propriedades da linguagem que produzimos, conforme
nossos interesses e propositos de interacao.

O filésofo norte-americano prop6s que, de maneira geral, a natureza “dramatistica”
da linguagem pode ser vista como um instrumento que é desenvolvido mediante seu uso nos
processos sociais de cooperagdo e competicdo. Isto é, a linguagem é desenvolvida na medida
das demandas das nossas interacdes e a medida que as relages que estabelecemos demandam
novas necessidades. Burke nos lembra de que esses processos sociais foram chamados pelo
antropologo e etnografo polonés Bronislaw Malinowski (1884-1942) de “context of
situations” [“contextos das situacdes”] (BURKE, 1973 [1966], p. 44).

Em sua jornada individual, Hélio Oiticica sempre esteve atento aos contextos de
presentacdo de suas acles artisticas. Em A transicdo da cor do quadro para 0 espaco e 0
sentido de construtividade (1962), ele apresentou um entendimento de seu processo criativo

em sintonia com o0 que acontecia a sua volta:

O sentido de construgdo esta estritamente ligado & nossa época. E ldgico que o
espirito de construcdo frutificou em todas as épocas, mas na nossa esse espirito tem
um carater especial; ndo a especialidade formalista “construtiva” a forma geométrica
nas artes, mas o espirito geral, que desde o aparecimento do cubismo e da arte
abstrata (via Kandinsky) anima os criadores do nosso século (OITICICA, PHO
0013/62)*".

As motivacdes e as intencGes presentes nas interagdes sociais ndo se iniciam ou
terminam apenas nas acdes propriamente ditas. No escrito citado, Hélio Oiticica se mostra
ciente de que sua atuacdo artistica esta inserida em um contexto que vem sendo construido ha
bastante tempo. Em 1962, a construcdo de sua obra no contexto de um movimento artistico
mais abrangente ndo parecia incomodar Oiticica. Em outro trecho deste mesmo texto (ver pag.
86), Hélio Oiticica menciona “alicerces espirituais” e “elementos primordiais” como materiais
de construcéo de sua obra.

Ja ao final da década de 1950, mais precisamente no “Natal de 1959, titulo dado por
Oiticica a um de seus fragmentos, 0 artista se expressa sobre sua sina, pelos termos de Piet
Mondrian (AHO #0207.59)*"*. O tom mistico com que Hélio Oiticica & as palavras do artista

holandés explicita sua fascinacdo pelo préprio drama existencial, a busca de caminhos para

170 Também em AGL (1986, p. 50) e em Museu é o Mundo (2011, p. 53).
71 Também em AGL (1986, p. 17) e em Museu é o Mundo (2011, p. 14).
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seus passos na construcdo de sua arte. Oiticica anuncia assim a citagdo que anota de
Mondrian: “Leio estas palavras proféticas de Mondrian” e, em seguida, faz uma longa citacéo
em inglés e em portugués, no entanto, sem mencionar onde leu os termos de seu mestre. As
palavras iniciais da citacdo revelam, para Oiticica, a inexorabilidade de seu percurso: “O que
estd claro é que ndo ha escapatdria para o artista ndo figurativo; ele tem que permanecer
dentro do seu campo e, como consequéncia, caminhar em direcdo a sua arte” (MONDRIAN,
apud OITICICA, AHO #0207.59).

Ao se incluir no rol dos ndo figurativos que caminham rumo a propria arte, Hélio
Oiticica se revela ciente de que mesmo buscando seus rumos, ele estava dando seguimento ao
que outros ja haviam feito. Essa no¢do de continuidade nas a¢cBes humanas foi desenvolvida
por Kenneth Burke, no que ele chamou em seu livro The Philosophy of Literary Form (1957
[1941]) [A filosofia da forma literaria], de parlatorio. Para Burke o ser humano esté fadado a
dar continuidade ao que vem sendo feito desde sempre. Podemos pensar nessa tarefa
existencial como a contribuicdo de cada um de nds (nosso drama pessoal?) a uma narrativa ja
comecada e que ndo finda com nosso fim; ou seja, continuar rodando a ja inventada roda.

A “ndo escapatoria” a que o artista ndo figurativo estava destinado, nos termos de
Mondrian, tem 0 mesmo sentido que o “drama”, no parlatorio indicado por Kenneth Burke
(1957 [1941], p. 94). Ambas demandam a agdo do artista. O caminhar para sua arte se
desdobra em outros caminhos. O drama pessoal de cada artista se desdobra em outros dramas.
De onde vem a natureza dramatica e inexoravel das acbes humanas? Kenneth Burke prop6s o

parlatério*’? como resposta:

Da intermindvel conversacdo que esta acontecendo no momento da histéria no qual
vocé nasce. Imagine que vocé entra em um parlatdrio. Vocé esté atrasado. Quando
vocé chega, outros te precederam ha muito tempo e eles estdo engajados numa
discussao acalorada. Uma discussdo demasiado acalorada para que eles pausem e te
digam exatamente sobre o que estdo discutindo. De fato, a discussdo j& tinha
comecado muito tempo antes de qualquer um deles chegar. De modo que nenhum
dos presentes esta apto a resgatar todos os passos dados anteriormente. Vocé ouve
por um tempo até que decida que tenha captado o teor do argumento; entdo vocé
insere sua opinido. Alguém responde - vocé responde esse alguém; outro vem em
sua defesa; outro se alinha contra vocé, tanto para o constrangimento quanto para a
gratiddo do seu oponente, dependendo da qualidade da assisténcia do seu aliado.
Entretanto a discussao € interminavel. O tempo passa vocé precisa ir, vocé vai, com
a discussdo ainda vigorosamente em progresso (BURKE, 1957 [1941], p. 94-95,

traducéo do autor)*”,

172 Usei o conceito de parlatério em “As performances Parangolé e Serpentine Dance”, artigo publicado na
KARPA, Revista de Teatralidades e Cultura Visual, n. 10, da California State University. Los Angeles.
Disponivel em http://www.calstatela.edu/al/karpa/karpa-10 .

173 «“\here does the drama get its materials? From the 'unending conversation' that is going on at the point in
history when we are born. Imagine that you enter a parlor. You come late. When you arrive, others have long
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Usamos linguagem para fortalecer as aliangas com nossos amigos e para persuadir
nossos nao tdo amigos de que estamos certos no que fazemos e temos razdo no que dizemos.
Linguagem concebida assim é ndo apenas um veiculo de expressao de ideias, sentimentos e
conceitos, utilizados como meios para estabelecer relagbes, mas também as proprias relacées
que estabelecemos: acbes simbdlicas. Atuamos simbolicamente para fazer sentido em nossas
acOes, conferir significado ao nosso mundo e construir nossas realidades. A¢éo simbdlica e,
portanto, compreendida como um movimento de construgdo e existéncia de um mundo de
interacdes.

As nossas contribuicdes em acdes ou pensamento as ciéncias, as artes, a politica, ao
mundo, enfim, os fios tecidos por todos e que entretecem nossos contextos a partir do tempo
em que vivemos e do lugar que ocupamos. A historia ndo é linear, nem sequencial; contudo,
ela continua, expande-se, transforma-se, atualiza-se e até se repete com as contribuicGes
advindas de nossas atuagfes no mundo. Fios que nos unem, nos amarram, NOS separam € Nos

isolam. O que nos ocupa interminavelmente em desembaracar e tecer.

preceded you, and they are engaged in a heated discussion, a discussion too heated for them to pause and tell
you exactly what it is about. In fact, the discussion had already begun long before any of them got there, so that
no one present is qualified to retrace for you all the steps that had gone before. You listen for a while, until you
decide that you have caught the tenor of the argument; then you put in your oar. Someone answers; you answer
him; another comes to your defense; another aligns himself against you, to either the embarrassment or
gratification of your opponent, depending upon the quality of your ally's assistance. However, the discussion is
interminable. The hour grows late, you must depart. And you do depart, with the discussion still vigorously in
progress”.
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5 DAS JANELAS DE MIKHKAIL BAKHTIN: O OUTRO

Hélio Qiticica passou grande parte de seu tempo tentando explicar o que fazia e para
quem o fazia. Em seu escrito “Posi¢cdo e programa” (AHO #0253.66), de julho de 1966;
portanto, com quatro anos de experiéncias Parangolés, ele se ocupa em esclarecer, entre
outras coisas, que sua intencdo € dar ao espectador uma oportunidade de participacdo. Uma
oportunidade “isenta de premissas morais, intelectuais ou estéticas”. O inventor Oiticica

continua inventando:

[...] a obra do artista no que possuiria de fixa, s6 toma sentido e se completa ante a
atitude de cada participador — este é o que lhe empresta os significados
correspondentes — algo é previsto pelo artista, mas as significacdes emprestadas sdo
possibilidades suscitadas pela obra ndo prevista, incluindo a ndo-participacdo nas
suas inimeras possibilidades também (OITICICA, AHO #0253.66)"".

Dez anos passados desde a invencdo Parangolé, entdo morando em Nova York, em
marco de 1974, Hélio Oiticica escreveu “Bloco-experiéncias in cosmococa — programa in
progress” (2013 [1974], p. 49), anota¢bes sobre um novo projeto de cinema, de seu amigo
Neville D’Almeida. No fluxo das “cafungadas™ experiéncias com cocaina, ele retoma a
questdo do participador na acdo artistica:

COSMOCOCA ¢ o joke-jogo supremo no qual se joga com a simultaneidade e
com a contiguidade da multiddo infinita de possibilidades de experiéncia
individual g germinam nas coletividades da ALDEIA GLOBAL de
MCLUHAN': nio se trata mais de ‘preaching’’® (q passou a se fantasiar de
‘turning on’: na verdade o q deveria ser ‘to turn someone on’'’’ ndo seria
‘converter’ alguém a nossa fé (modo de ver-sentir-viver) mas essa mitua
incorporagdo experimental no play das experiéncias simultaneas g se permeiam:
como CORPOS Q DANCAM e que se lacam e se afastam jamais fixados num
‘ponto de vista’ permanente) sobre ‘remédios espirituais’ q vém ao encontro dos
‘anseios gerais’: loucura!: como pode alguém saber qual o veneno g cada pessoa
necessita? (OITICICA, 2013[1974], p. 58).

O jogo artistico e existencial do criador/treinador Hélio Oiticica estava configurado a
partir de seu mundo interior e projetado para 0 mundo que ele (idealizador) concebia, dos

jogadores a quem ele queria afetar. Hélio Oiticica engendrou sua arte para a participacdo dos

174 Também em AGL (1986, p. 77) e em Museu é o Mundo (2011, p. 79).

5 0 canadense Herbert Marshall Mcluhan (1911-1980) foi um teérico da comunicacéo. Ele vislumbrou a
internet quase 30 anos antes de ser inventada. Conhecido pela méaxima: “o meio é a mensagem” e pelo termo
“aldeia global”.

176 Fazer pregagéo, dar conselhos, exortar a comportamentos (traduco do Inglés).

Y77 persuadir alguém a fazer algo (traducéo do Inglés).
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que viviam sob o peso da ordem ética/moral/social/religiosa e politica, ordem que, em sua
visdo de morador do Rio de Janeiro e depois de Nova York, mantinha o funcionamento da
sociedade. Os seus escritos tém a finalidade de exteriorizar/materializar suas subjetividades,
para afetar os sentidos do outro. As dificuldades estavam em considerar as particularidades de
cada possivel participador, particularidades que se encontravam “invisibilizadas” no contexto
totalizante da cultura. Assim sendo, “como pode alguém saber qual o veneno ¢ cada pessoa
necessita?”. Hélio Oiticica se revela ciente dessas dificuldades ao se incluir no alvo de sua
pergunta.

As imagens que revelamos de n6s mesmos sdo parte relevante dos sentidos da nossa
linguagem ndo verbal. Sentidos que podem provocar significados diversos na linguagem
verbal de outros, sobre quem somos. Aprendemos com Mikhail Bakhtin (2003 [1979], p. 33),
gue essas imagens sO ddo conta de fragmentos do todo que somos e que, por isso,
dependemos da visdo do outro para lhes conferir alguma unidade. Visdo que em muitas
interacdes sdo transmutadas pela fala ou pela escrita. O que novamente deixa incompleto o
todo de cada um de nds, ja que muita coisa se transforma e até mesmo se perde na expressao
do que é sentido.

A palavra, o gesto, 0 movimento, corpo, a acdo, a imagem etc. ndo revelam tudo,
porque ndo querem ou porque ndo conseguem. No entanto, em articulacbes entre si, esses
modos de expressdo podem revelar mais e ampliar o alcance do didlogo com o outro.
Abrangéncia que € necessaria para que uma linguagem possa ser mais efetiva em suas
proposicdes/funcdes de compartilhamento, de interpretacdo e de problematizacdo de como

nos apresentamos e de como enxergamos o outro. Nas palavras do filésofo russo:

O homem tem uma necessidade estética absoluta do outro, do seu ativismo que V&,
lembra-se, redne e unifica, que é o (nico capaz de criar para ele uma personalidade
externamente acabada; tal personalidade ndo existe se 0 outro ndo a cria; a memoria
estética é produtiva, cria pela primeira vez 0 homem exterior em um novo plano da
existéncia. (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 33).

O outro, imaginado, lembrado, idealizado, admirado ou execrado esta sempre presente
nos escritos de Helio Oiticica. Sabemos pelos escritos do artista que o outro, para quem ele se
dirigiu em termos gerais, foi alcado de seu status de espectador para participador. O artista
insistiu e persistiu em reconhecer a participacdo do outro em sua arte; contudo, ocupou-se
pouco em reflexbes sobre quem seria 0 outro que completaria suas proposi¢cdes. No
fragmento, “Posicdo ética”, escrito no Rio de Janeiro em 1966, Qiticica instiga seus leitores a

imaginarem, fantasiarem, pensarem e se sentirem no lugar de um “outro”. Hélio Oiticica
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certamente ndo estava se referindo a alguém que se enquadrava nos ideais de tradigdo, familia
e prosperidade/propriedade, de parte da classe média brasileira que se sentia protegida sob o

regime militar. O artista afirma:

Como ¢é verdadeira a imagem do marginal que sonha ganhar dinheiro num
determinado plano de assalto, para dar casa a méae ou construir a sua num campo,
numa roga qualquer (modo de voltar ao anonimato), para ser “feliz”’. Na verdade, o
crime é a busca desesperada da felicidade auténtica, em contraposicdo aos valores
sociais falsos estabelecidos, estagnados, que pregam o “bem estar”, a “vida em
familia”, mas que sé funcionam para uma pequena minoria (OITICICA, AHO#
0253.66).

Apesar de poucas vezes descrito como o que esta no fragmento citado, o outro que era
referéncia para a atuacao artistica e existencial de Oiticica, ndo tem como ser confundido no
meio daqueles que, apds o golpe civil militar de 1964, eram coniventes com a vigilancia e
controle sécio-politico-cultural exercido pelos militares. Pelo que se 1€ em sua “Posicdo
ética”, para Oiticica e para seu outro revelado, certamente ndo era interessante ou
conveniente apoiar um modelo conservador de tradi¢do, de familia e de propriedade. Hélio
Oiticica desloca as nocdes de trabalho, de mde, de lar e de felicidade — de posicGes
supostamente desejadas e ‘“normais” —, nO Senso comum de ordem e de progresso.
Normatividade que simplifica e reduz relagdes complexas para convir ao controle social.

E, pois, preciso problematizar tanto 0 eu quanto o outro para dialogar com os termos
do artista carioca. Mikhail Bakhtin pode auxiliar-nos nesse intento com o seu dialogismo, que
ele prop0s e desenvolveu ao longo de sua vida de estudos, sem, no entanto, estabelecer uma
definicdo Unica. O didlogo que Bakhtin propde com sua nocdo de dialogismo precisa ser
entendido em um espectro de relacdes que abranja 0s universais e 0s particulares, a
proximidade e a distancia, o aqui e outros lugares que envolvem e revolvem os “eus” do eu e
os “outros” do outro.

Pela chave bakhtiniana, o dialogo incorpora direta e indiretamente a participacdo de
muitos atores e variadas forcas motivadoras e condutoras de suas agdes. Renata Coelho
Marchezan, professora de linguistica da Universidade do Estado de Sdo Paulo — UNESP, em
artigo sobre dialogo no livro Bakhtin — outros conceitos chave (2006), organizado por Beth

Brait, faz um esclarecimento:

A palavra dialogo, [...] é bem entendida, no contexto bakhtiniano, como reacdo do
eu ao outro, como “reacgdo da palavra a palavra de outrem”, como ponto de tensdo
entre eu e o0 outro, entre circulos de valores, entre forgas sociais. A essa perspectiva,
interessa ndo a palavra passiva solitaria, mas a palavra na atuacdo complexa e
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heterogénea dos sujeitos sociais, vinculada a situagdes, a falas passadas e
antecipadas. (MARCHEZAN, 2006, p. 123).

Diélogo entendido nessa perspectiva € constituinte da nocdo de dialogismo — um dos
termos comumente utilizados como sintese das no¢des bakhtinianas sobre linguagem. A acao
de observar o outro ndo é uma atividade passiva e despretensiosa. A partir da leitura de textos
do filésofo russo, selecionados na coletanea Estética da Criacdo Verbal (2003 [1979]), eu
entendo que o olhar individual, nosso e do outro, esta carregado de inten¢Bes (nem sempre
reveladas) e é constituido por tudo que compde nossa singularidade e nossa coletividade. O
que eu sinto e penso completam para mim o que vejo na acao do outro, do mesmo modo, o
que 0 outro pensa e sente completa o que se v& na minha atuagdo. No entanto, o que se
consegue na acdo, inclusive na performance Parangolé, € apenas parte do que se vivencia
internamente. O que presenciamos, portanto, esta sempre carregado de passados vivenciados
ou relatados e de futuros desejados, reconhecidos ou néo.

No ensaio “A Imagem Externa da Acdo”, que compde Estética da Criacdo Verbal
(2003 [1979]), Bakhtin elabora as questdes de como a acéo e 0 espaco sdo vivenciados pelo
eu e como o eu vivencia a acdo do outro no plano estético. Mikhail Bakhtin observa: “o
visivel apenas completa o vivenciavel de dentro e, sem ddvida, tem importancia meramente
secundaria para a realizacdo de uma agdo” (Bakhtin, 2003 [1979], p. 40). Se provocarmos
uma articulacdo da observacdo do fildésofo russo, com os termos “felicidade auténtica” e
“valores sociais falsos” do artista carioca, a imagem do marginal sobre a qual Oiticica
escreve em seu fragmento €, desse ponto de vista, uma posicdo estética. O que certamente

ndo esta dissociada da posicdo ética.

5.1 VIVENCIAS EXPERIMENTADAS

A respeito do que se vive no interior de cada um e como proposi¢do de uma vivéncia
artistica para todos, Hélio Oiticica escreveu em 1969, “Crelazer”. Um longo ensaio sobre a
participacdo do publico em a¢es artisticas que ele propds a partir de 1967. Em seu livro A

Invencdo de Hélio Oiticica (2015), o professor Favaretto explica:

A ideia de Crelazer comega a tomar corpo em 1967 com a “Cama-Bolide”, uma
cabine onde as pessoas se deitam, experimentam sensacfes e recobram modos de
viver, de “estar” no mundo; estende-se no Eden — projeto montado na Whitechapel
Gallery, Londres (fevereiro-abril, 1969), em que Oiticica reline todas as experiéncias
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desde o0 neoconcretismo — e propde o Barracdo, “ambiente total comunitario do
Crelazer” (FAVARETTO, 2015 [1992], p. 185)*"®,

Celso Favaretto (2015 [1992], p. 184) indica que o escrito de Oiticica “completa a
série de proposicdes-vivéncia que, a partir do Parangolé, produzem a abertura crescente do
estrutural em direcdo ao comportamento-estrutura”. Oiticica propde por meio de acdes
artisticas um entrelagcamento entre ética e estética. O artista elabora esse ponto especifico da

questdo da seguinte forma:

Que é ou quem poderia ser um criador. Criar pode ser aquele que cria uma cria, um
criador de cavalos, por exemplo. Mas, pode um criador de cavalos ser “o criador”?
Talvez, por que ndo? Mais do que muito fresco que anda pintando por ai. Claro —
depende de como o faca, como se o depare no lazer-prazer-fazer. Adeus, 0
esteticismo, loucura das passadas burguesias, dos fregueses sequiosos de espasmos
estéticos, do detalhe da cor de um mestre, do tema ou do lema (OITICICA, PHO
035.69)'".

E possivel inferir, dos termos ético-estéticos de Hélio Oiticica, que ele se impunha
compromissos socioculturais em nome da vanguarda de seu tempo. Ele se via como um
artista que provocava tensdes entre valores que ele considerava obsoletos. Como parte de sua
atuacdo artistica, ele se impunha o dever de promover um novo ser social. Na visdo do artista
QOiticica, a relagdo entre o “eu” artista e o “outro” participador da acdo artistica, dependia da
complexa atuacdo de ambos. Mikhail Bakhtin se ocupou dessa questdo ao longo de sua vida.
Inicialmente, nos anos 1920, o “eu” do filésofo russo foi o autor ¢ o “outro” a personagem.
No entanto, a relacdo entre o “eu” artista plastico ou autor literdrio, com o “outro”
personagem ou participador, ndo € menos complexa, nem menos dependente.

Do nosso lugar, em um mundo de circunstancias especificas, a fala de todos e de cada
um de noés é singular e insubstituivel. Nossa singularidade e insubstitutibilidade estdo
identificadas com nosso tempo e seus contextos de existéncia. Estamos constantemente nos
identificando e nos desassociando de valores prescritos na familia, na vizinhanca, na cidade e
até valores nacionais, tanto os que nos sdo impostos quanto aqueles dos quais nos
orgulhamos. Portanto, ndo é a proximidade ou distancia fisica entre nds que promove visdes
semelhantes ou diferentes. A singularidade e a insubstituibilidade de nossa visdo advém da
distancia espiritual, psiquica, animica, mental e psicologica que existe entre n6s. Do lugar
que ocupamos no mundo, ndo conseguimos ver em nds 0 que outros, nos olhando de seus

lugares, veem em nos. O eu e o outro como individuos sdo absolutos, mas podem estabelecer

178 Os termos entre “aspas” se referem ao ensaio Crelazer publicado em AGL (1986, p. 113).
79 Também em AGL (1986, p. 113) e em Museu é o Mundo (2011, p. 131).
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relacOes relativas e reversiveis como sujeitos do conhecimento. Podemos, portanto, mediante
0 conhecimento (de nés, do mundo e do outro) ampliar nossas visdes de n6s mesmos, do
outro e do mundo.

Mikhail Bakhtin abordou nos anos 1920, na esfera do contexto literario — na relacéo
entre autor e personagem —, a incompletude do que vemos e, portanto, a necessidade do
didlogo com o outro. Em seu livro Estética da Criagdo Verbal, Bakhtin (2003 [1979], p. 21)
sustenta que “o que vejo predominantemente No outro em mim mesmo s6 o outro vé”.

No texto “O Excedente da Viséo Estética” — um dos subtitulos do tomo O Autor e a
Personagem na Atividade Estética'®® (2003 [1979], p. 21) —, o fil6sofo russo apresenta e
desenvolve a nogédo do que excede e do que falta em nossa visao como fundamento da relagéo
de interacdo e conhecimento entre 0 eu e 0 outro. Com respeito a criacdo e a apreciacdo
estética, Bakhtin (2003 [1979], p. 13-14) aplicou o conceito de exotopia para se referir a
visdo do autor e a visdo dos outros, com a qual o autor tem consciéncia que sua obra sera
observada. Exotopia é, grosso modo, o olhar do outro sobre nossa visdo do mundo. Nas

palavras do filésofo russo:

[...] o autor deve colocar-se a margem de si, vivenciar a si mesmo no plano em que
efetivamente vivenciamos a nossa vida; [...] ele deve tornar-se outro em relacdo a si
mesmo, olhar para si com os olhos do outro; [...] avaliamos a nds mesmos do ponto
de vista dos outros, através do outro procuramos compreender e levar em conta 0s
momentos transgredientes a nossa prépria consciéncia: desse modo, levamos em
conta o valor da nossa imagem externa do ponto de vista da possivel impressdo que
ela venha a causar no outro — para nds mesmos esse valor ndo existe imediatamente
[...] (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 13-14).

Em situacOes de atuacdo e observacdo como nas performances artisticas, podemos ser
autor e personagem ao mesmo tempo. O autor/participador possui 0 corpo, as emocgles e 0
pensamento que serdo atualizados na seguranca da representacdo de uma personagem que
canta, representa, danga, enfim, que possuira o corpo durante a performance. Nesse sentido, 0
gue o outro V€, pensa e sente ao assistir a atuacdo Parangolé é o que fara sentido para cada
um. De outro modo, para quem atua o Parangolé, o didlogo se dard consigo mesmo, entre 0s
sentidos acionados pelo corpo em movimento, pelas emogdes e pela racionalizagdo advindas.

Se assim for, do outro teremos apenas uma representacéo do que € sua experiéncia completa.

180 «O trabalho aqui publicado foi conservado no arquivo de Mikhail Bakhtin de forma incompleta: falta o
manuscrito do primeiro capitulo (breves informagdes sobre ele se encontram no inicio do capitulo “O problema
do autor”); ndo se conhece o titulo dado pelo autor ao capitulo (foi o organizador que deu para esta edi¢éo).
Ainda assim, as partes fundamentais conservadas ddo uma ideia integral e completa sobre este grande trabalho
de Bakhtin”. Nota do editor.
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O outro que esta em mim, e que é exteriorizado como personagem nas acdes
artisticas, esta em um lugar mais proximo de mim mesmo do que o outro do mundo da vida.
A arte (literatura, teatro, cinema, pintura, performance etc.) é desse modo uma oportunidade
de personagens poderem ocupar o mesmo lugar de seus autores e vice-versa. Os lugares
ocupados pelas personagens podem estar no plano do pensamento, do sentimento e no plano
das acOes, sendo que estes ndo sdo planos excludentes. Planos que se justapfem, se
intersectam, se completam e até mesmo se impelem. Para Bakhtin a primeira tarefa do artista
¢ “revestir de carne externa essa personagem central da vida e do sonho centrado na vida”
(BAKHTIN, 2003 [1979], p. 27).

Nos escritos de Bakhtin, o que é ficcdo e o que é “realidade” se misturam nas
experiéncias do autor, do leitor e da personagem. O conhecimento parcial que o autor tem de
seus personagens precisa ser completado pela visdo, também parcial, do leitor. Desse modo,
ha sempre lacunas de compreensdo a serem preenchidas, ja que ninguém vé tudo do lugar que
ocupa. Considerando o alcance limitado do “excedente de visdo”, cada um de nos so percebe
parcialmente a estética do mundo em que vive. Nossa visdo precisa ser completada pela visao
de outros que veem 0 mundo e a n6s mesmos, onde nossa visdo ndo alcanca. Cada um de nés
ocupa um lugar distinto no mundo, e como ndo podemos ocupar outro lugar a0 mesmo
tempo, a visdo estética que temos é também Unica e incompleta.

Nos anos 1970, o filésofo russo voltou a génese do didlogo entre o que “eu” vejo € 0
que o “outro” vé, revisando as questdes que ele havia abordado nos anos 1920. A questdo do
lugar do “eu” e do “outro” no mundo é retomada por Bakhtin por uma perspectiva temporal.
No tomo Apontamentos de 1970-1971 (2003 [1979], p. 367)™®!, além do tempo, o filésofo
acrescenta a relevancia do riso nos procedimentos dialdgicos; sintetiza a no¢do da distancia
entre os “eus” e os “outros” do discurso; aponta questdes sobre interpretacdo da palavra do
outro; e faz distin¢Bes entre sentido e significado.

O tempo e o espago da fala séo apresentados por M. Bakhtin (2003 [1979], p. 367) no
contexto dos movimentos da cultura. Ele menciona, por exemplo, que a génese da linguagem
moderna dep0s e substituiu a “palavra sagrada do outro”. Daqueles que detinham o saber e 0
poder do discurso: “[...] os sacerdotes, os profetas, os pregadores, os juizes, os chefes, os pais
patriarcais etc. [...]”. Por “géneros populares e profanadores”, a fala dos que estavam
silenciados. Para o pensador russo, o discurso elevado e proclamador da “palavra sagrada”

limita, guia, inibe e bloqueia o0 pensamento e a experiéncia; e exige repeticdo reverente. Em

181 Também publicado em 2017, no Brasil, pela Editora 34, com o titulo Notas sobre literatura, cultura e
ciéncias humanas, com organizacao, traducao, posfacio e notas de Paulo Bezerra.



174

outro tempo, as linguas da Idade Moderna, pela sobriedade, pela simplicidade, pelo espirito
democréatico e pela liberdade da palavra, corrigem e complementam — no didlogo — os
diversos discursos.

A respeito dos temas, dos lemas e dos dilemas éticos e estéticos do criador, Bakhtin
indica o riso como um modo de ser universal, sem abandonar os vinculos nacionais. Para o
russo, “o riso aproxima e familiariza” (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 370). O segredo do riso é
que ele desarma aqueles a quem se estd combatendo. O riso alegre aberto e festivo para a
severidade dos sisudos, a ira dos intolerantes, a crueldade dos preconceituosos, a arrogancia
dos racistas, a antipatia dos xenofébicos, 0 medo dos homofébicos, o machismo dos
misoginos etc. Mikhail Bakhtin faz um alerta: “tudo autenticamente grande deve incorporar o
riso. Caso contrario, torna-se ameacador, terrificante ou empolado; em todo caso torna-se
limitado. O riso abre cancelas, faz o caminho livre” (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 370).

Ainda em seus apontamentos dos anos 1970, M. Bakhtin retoma a nogéo de exotopia a
partir de sua origem:

Tudo o que me diz respeito, a comegar pelo meu nome, chega do mundo exterior a
minha consciéncia pela boca dos outros (da minha mée etc.), com a sua entonag&o,
em sua tonalidade valorativo-emocional. A principio eu tomo consciéncia de mim
através dos outros: deles eu recebo as palavras, as formas e a tonalidade para a
formacgéo da primeira nocdo de mim mesmo. Os elementos de infantilismo da
autoconsciéncia (“Sera que um tipo assim mamde amaria...”’) as v€zesS permanecem
até o fim da vida (a concepcdo e a no¢do de mim mesmo, do meu corpo, do meu
rosto e do passado em tons carinhosos). Como o corpo se forma inicialmente no seio
(corpo) materno, assim a consciéncia do homem desperta desenvolvida pela
consciéncia do outro. Mais tarde ele comecga a adequar a si mesmo as palavras e
categorias neutras, isto €, a definir a si mesmo como homem independente do eu e
do outro (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 373).

Aproximamo-nos e distanciamo-nos do outro por meio das interacfes artisticas,
cientificas, esportivas, sociais, politicas, religiosas e profanas. Interacdes que séo,
reproduzem e produzem linguagem no tempo e no espaco. Linguagem , desse ponto de vista,
é construida também com parcialidades: o que vemos no outro e no mundo, que 0 outro ndo
VE; e 0 que 0 outro vé em nds e no mundo que ndo vemos. Ao falar sobre a necessidade de se
criar uma linguagem moderna e brasileira para as artes visuais do pais, em seu texto “Brasil
diarreia”, Hélio Oiticica (AHO #0328.70) faz algumas generaliza¢Bes que abrem lacunas de
entendimento. Isto é, ele deixa para o leitor, em seu tempo e lugar, completar o que ele

menciona:

Sou contra qualquer insinuagdo de um “processo linear”; a meu ver, 0s Processos
sdo globais — uma coisa é certa: ha um ‘abaixamento’ no nivel critico, que indica
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essa indeciso-estagnacgéo — as potencialidades criativas sdo enormes, mas os esfor¢os
parecem mingalar, justamente quando sdo propostas posicdes radicais; posi¢Oes
radicais ndo significam posicGes estéticas, mas posi¢cdes globais vida-mundo-
linguagem- comportamento (OITICICA, AHO #0328.70).

No intuito de completar 0o que esta sempre inacabado, tentamos interpretar as
intencBes, 0s interesses, as conveniéncias e as conivéncias implicitas da linguagem do outro.
Especificamente sobre a linguagem escrita, Mikhail Bakhtin indica uma definicdo de

interpretacéo:

Compreender o texto tal qual o préprio autor o compreendia. Mas interpretagdo pode
e deve ser melhor. A criagdo poderosa e profunda é, em muitos aspectos,
inconscientemente polissémica. Na interpretacdo ela é completada pela consciéncia
e descobre-se a diversidade dos seus sentidos. Assim, a interpretacdo completa o
texto: ela é ativa e criadora (BAKHTIN, 2003 [1979], p. 377).

Na tentativa de obter alguma completude do lugar Gnico que ocupamos no mundo, a
linguagem nos possibilita compartilhar vises de um mundo vivenciado, de um mundo
imaginado e de um mundo desejado. VisGes de um complexo de nuances simbdlicas. A
palavra do outro nos chega vinda de muitos lugares, como, por exemplo, da meméria — do
que € lembrado e esquecido, do que se vivenciou e do que se sonhou. Neste ponto da
conversa, precisamos falar de sentido e significado. Novamente, pelos apontamentos de

Bakhtin dos anos 1970, essas duas categorias se realizam, ou ndo, no dialogo.

O sentido sempre responde a certas perguntas. Aquilo que a nada responde se
afigura sem sentido para nés, afastado do dialogo. [...]. O significado esta separado
do didlogo, mas abstraido dele de modo deliberado e convencional. Nele existe uma
poténcia de sentido. [...]. O sentido é potencialmente infinito, mas s6 pode atualizar-
se em contato com outro sentido (do outro), ainda que seja com uma pergunta do
discurso do sujeito da compreensdo. Ele sempre deve contatar com outro sentido
para revelar os novos elementos da sua perenidade (como a palavra revela os seus
significados somente no contexto). Um sentido atual ndo pertence a um sentido
(isolado), mas tdo somente a dois sentidos que se encontraram e se contataram
(BAKHTIN, 2003 [1979], p. 381).

Tendo tocado na questdo do significado do conhecimento, faz sentido aqui voltar aos
escritos de Bakhtin dos anos 1920. Ele assevera que a distancia entre a minha visdo e a visao
do outro pode ser superada a partir do conhecimento, que constréi um universo unico de

significados comuns. Nas palavras do fildsofo russo,

[...] 0 mundo do conhecimento e cada um de seus elementos s6 podem ser supostos.
De igual maneira, esse ou aquele vivenciamento interior e o todo da vida interior
podem ser experimentados concretamente — percebidos internamente — seja na
categoria do eu-para-mim, seja na categoria do outro-para-mim, isto ¢, como meu
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vivenciamento ou como vivenciamento desse outro individuo Unico e determinado
(BAKHTIN, 2003 [1979], p. 22).

Na impossibilidade de sermos o outro, fora do ambito da representacdo, estamos
irremediavelmente submetidos & constru¢do do conhecimento sobre esse outro a partir do que
percebemos nele. Entdo, dependemos do que o outro torna exterior em suas acoes e do que
supomos que ndo quer nos mostrar. Linguagem, nesse sentido, € um jogo constante de
mostrar, esconder, supor, pensar, intuir, perceber e interpretar intencdes e interesses implicitos
e explicitos. Um drama que acontece nas fronteiras do nosso mundo interior e 0 mundo
exterior, liminaridades que nos unem e nos separam.

Nossas interagdes sociais se fundamentam em grande parte no que ndo sabemos do
que o outro sabe de nos e vice-versa. Diante de tanto desconhecido, alguns conhecimentos
prometem a aproximacdo do interior com o exterior, nosso e do outro. Um deles é o
psicodrama. O psicologo e filésofo romeno naturalizado norte-americano Jacob Levy Moreno
(1889-1974) foi o criador do psicodrama®®. Em 1914-1915, Moreno escreveu o poema

“Encontro de Dois”:

[...] Encontro de dois.
Olho no olho.
Cara a cara.
E quando estiveres perto
eu arrancarei
0s seus olhos
e 0s colocarei no lugar dos meus.
E tu arrancara
0s meus olhos
e os colocara no lugar dos teus.
Entéo, eu te olharei com teus olhos
e tu me olharas com os meus|...]. (Jacob Levy Moreno)

Nossas interagdes sociais se fundamentam em grande parte no que ndo sabemos do
que o outro sabe de nds e vice-versa. Elaboramos as no¢des de estética a partir de uma ética
fundamentada no que supomos saber sobre o outro. Ainda no fragmento “Posicéo ética”, de

1966, Hélio Oiticica profetiza:

182 ¢O Psicodrama é um método de acdo profunda e transformadora, que trabalha tanto as relagdes interpessoais

como as ideologias particulares e coletivas que as sustentam. Sua aplicacdo é uma das mais eficientes e criativas
nos campos da salde, da educacdo, das organizacfes e dos projetos sociais.

E orientado pela emoc&o, pelo grupo e pela co-criagio, pois busca promover estados espontaneos, discriminar e
integrar, com certa harmonia, o individual com o coletivo, 0 mundo interno com a realidade compartilhada.
Produz catarse emocional e insights cognitivos. Para isso, usa tanto a comunicacdo verbal como a ndo verbal”.
Informado pelo Instituto Sedes Sapientiae.

Disponivel em: http://www.sedes.org.br/Departamentos/Psicodrama/sobre_o_psicodrama.htm. Acesso em 10 jul.
2019.
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Toda grande aspiragdo humana de uma “vida feliz” so vira a realizagdo através de
grande revolta e destruicdo: os sociélogos, politicos inteligentes, tedricos que o
digam! O programa do Parangolé é dar “méo forte” a tais manifestagdes. [...]
sobrepujando todas as deficiéncias sociais, éticas individuais, esta uma necessidade
superior, em cada um, de criar, fazer algo que preencha interiormente o vacuo que é
a razdo dessa mesma necessidade — é a necessidade de realizacdo, completacéo e
razdo de ser da vida. A tal finalidade teria aspirado o esfor¢o total humano durante
séculos — a arte é entdo uma etapa disso, passageira, sofrivel de modificacdo como
as que agora se operam (OITICICA, AHO #0253.66).

Hélio Oiticica estendeu suas aspiracOes pessoais, de artista marginal do Rio de
Janeiro, a aspiracfes humanas universais. Mesmo que tenha idealizado um participador
coproponente universal para seus Parangolés, a ética e a estética do Hélio Oiticica de entdo
(em torno de 1964) foram fundamentadas em sua convivéncia com os habitantes do morro da
Mangueira. Na impossibilidade de ndo sermos quem somos, nos artistas, intelectuais,
politicos e demais cidaddos, em poder de uma voz especifica/especializada em algum papel
socio-politico-artistico-cultural, permitimo-nos universalizar aspiragdes, desejos, prazeres e

sofrimentos que incluam o outro em nossos desejos, interesses e conhecimentos.

5.2 UMA CHAVE PARA MUITAS PORTAS

De volta ao ensaio “A transicdo da cor do quadro para o espaco e o0 sentido de
construtividade”, com data atribuida™®® de 1962, Hélio Oiticica proclamou como funcéo do
artista revestir-se de sonho. Ele indicou duas posi¢cdes diante deste ponto de vista. Uma

posicao seria:

[...] aquela na qual o artista, para criar, mergulha no mundo, na sua microestrutura, e
a sua realidade é determinada pelo movimento divinatério microcésmico da sua
intuico dentro deste mundo; a outra na qual o artista ndo deseja diluir-se e entrar
em copula com o mundo, e a sua realidade seria uma super-realidade baseada no
conceito de absoluto, que ndo exclui também um movimento divinatério, que aqui
possui um carater macrocdsmico (OITICICA, PHO 0013/62).

Hélio Oiticica escolheu buscar seus sonhos no mundo da cor, que, com 0 passar do
tempo, ja ndo tinha mais o que pintar na zona sul do Rio de Janeiro. As cores e 0 movimento

do carnaval o levaram a mergulhar no mundo do samba, do sexo, das drogas, dos becos, dos

183 «“Datacao deste documento (c. 1962) atribuida conforme informagéo na bibliografia publicada no catalogo do
Jeu de Paume”. Itad Cultural, disponivel em https://wwuw.itaucultural.org.br/programaho/ Acesso em 19 nov.
2019.
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cantos e outros encantos do morro da Mangueira. Sua transi¢do do asfalto para o morro
expandiu seus horizontes artisticos; mas aconteceu justamente em 1964, num momento
politico de cerceamento de visbes. Hélio Oiticica encontrou reverberacdo para sua voz e
espaco para seus movimentos em um Brasil que, a partir do golpe militar, apoiado por forcas
conservadoras de direita, comecava a calar e imobilizar aqueles que se encontravam fora da
ordem.

O dialogo pode revelar cooperacdes e disputas. Silenciar o outro para impedir
contradi¢Ges gera duvidas e pode provocar indignacdo. Davidas se alimentam de perguntas,
que se ndo sdo respondidas aumentam a indignacdo. Como progredir fora da ordem? Como
podemos identificar as fronteiras entre a minha palavra, a palavra do outro, 0 mundo da vida,
da arte e da cultura? Como distinguir o que se refere ao tempo, a experiéncia, as forcas que
nos movem, ao processo artistico mais que ao produto da arte, a interacdo ao invés da ordem
social, como objetivar 0 que é subjetivo e vice-versa? E relevante distinguir a forma do
contetdo? O que é relativo ao individuo e ao coletivo? A noc¢do de didlogo nesses termos esta
para muito além da ideia de emissor e receptor. Abrange muito mais da interacdo fala e
escuta, escrita e leitura, acdo e reacdo etc. Dialogo aqui se refere também aos contextos
culturais, nos quais as interacdes sociais sdo desejadas, sdo possiveis e até impossiveis. Para
investigar o dialogo enquanto ato, no amplo espectro da acdo simbolica da linguagem,
buscamos suporte tedrico na nogdo de dialogismo proposta por Mikhail Bakhtin.

Dialogismo € o eixo central do pensamento do filésofo russo Mikhail Bakhtin,
registrado desde seus escritos iniciais nos anos 1920 até os finais em 1974. Eixo a partir do
qual o filésofo desenvolveu a problemética geral das ciéncias humanas e, em particular,
diversas questfes de linguagem. O termo derivado do didlogo problematiza os processos de
presentacao, apresentacao e representacao de visdes de mundo. O que apenas eu vejo de onde
me encontro; € 0 que somente o outro vé de onde se encontra; individualiza-nos, coletiviza-
nos, aproxima-nos e distancia-nos em nossas responsabilidades.

O semiologista e filésofo Augusto Ponzio'®*, organizou e escreveu o prefacio para um
texto de Bakhtin escrito entre 1920 e 1924, para o qual o critico literario russo Sergei
Bocharov (1929-2017) deu o titulo de “Para uma filosofia do ato responsavel”, quando
Bocharov o publicou em 1986. Na introducdo da edicdo brasileira, de 2010, Ponzio (1986)
orienta um entendimento do pensamento do fildsofo russo, sobre o que é de responsabilidade

do “eu” na acdo/linguagem que reproduzimos e que produzimos. Ele nos alerta para o que,

184 professor de filosofia da linguagem e de linguistica geral na Universidade de Bari, Italia.
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nos termos de Bakhtin, é problematizado sobre o carater unico e distinto da vivéncia de cada
um, implicitos no nosso ato/linguagem. Ponzio nos ajuda a entender como o ato de
pensamento, de sentimento e de desejo perde sua condicdo de evento Unico quando o sentido
é unilateralmente determinado. Isto &, se 0 considerarmos somente a partir de um ponto de
vista tedrico-cientifico, filosofico, historiografico ou estético. Uma so visdo confere ao ato um
valor genérico e um significado abstrato. O ato do ser expressivo e falante estd tecido em
diversos conhecimentos, para os quais fara algum sentido, em cada um deles. Bakhtin usa a

figura do deus Janus'®® para representar o dialogismo da nossa visdo de mundo.

Figura 19 — DEUS JANUS

Legenda: Janus Bifronte — Encyclopadia Britannica
Fonte: URLhttps ://www.britannica.com/topic/Janus-Roman-god/media/300515/57231

Em “Para uma filosofia do ato responsavel” (2010 [1986]), ha elaboracdes sobre
questdes de unicidade, de singularidade, de alteridade e de responsabilidade no mundo da vida

cotidiana e da vivéncia artistica, configurados no mundo da cultura. As questdes sdo

185 Janus, ou também nomeado como Jano, é um deus romano. E um deus que representa a dualidade, é o
porteiro celestial. Deus das portas e portais, como também das entradas. Senhor do sol e do dia, das indecisdes e
representante dos términos e dos comecos, do passado, do futuro e das transicdes. Seu més é janeiro, o primeiro
més do ano o qual leva seu nome. Um més que tem em si um pouco do passado e a promessa do futuro que o
inicio do ano marca. Janus era considerado o pai dos deuses € é dito que foi o primeiro deus a ser cultuado em
cerimdnia em Roma, antes dos deuses gregos serem introduzidos as crengas romanas. Depois da introdugdo dos
gregos, Janus passou a ser considerando um Deus Menor.

Disponivel em: http://sonhosdeluar.blogspot.com/2012/01/deus-janus-0-senhor-dos-portais.html Acesso em 16
dez. 2019.
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identificadas em pares colocados em lugares distintos e dialogicos. Bakhtin apresenta os
seguintes pares: representacdo-descri¢do histdrica X percepcao estética, sentido x realidade e

cultura x vida. Ele explica:

A caracteristica que € comum ao pensamento tedrico discursivo (nas ciéncias
naturais e na filosofia), a representacdo-descri¢do historica e a percepgdo estética
[...], é esta: todas essas atividades estabelecem uma separacdo de principio entre o
conteddo-sentido de um determinado ato-atividade e a realidade histérica de seu
existir, sua vivéncia realmente irrepetivel; como consequéncia, este ato perde
precisamente o seu valor, a sua unidade de vivo vir a ser e autodeterminacao. [...]
Como resultado, dois mundos se confrontam, dois mundos absolutamente
incomunicaveis e mutuamente impenetraveis: o mundo da cultura e 0 mundo da vida
(este € 0 Unico mundo que cada um de noés cria, conhece, contempla, vive e morre) —
[...] O ato da atividade de cada um, da experiéncia que cada um vive, olha, como um
Jano bifronte, em duas direcBes opostas: para a unidade objetiva de um dominio da
cultura e para a singularidade irrepetivel da vida que se vive, mas ndo ha um plano
unitério e Unico em que as duas faces se determinem reciprocamente em relacdo a
uma unidade Unica. (BAKHTIN, 2010 [1986], p. 43-44).

E preciso tecer os fios que separam nosso mundo interior do mundo exterior, nosso e
de outros, para que possamos estabelecer conexdes. Fios distintos tecidos de forma que unam
sem fazer com que as particularidades desaparecam. Quer gueira ou ndo, nem nos hem o outro
vivem completamente em um mundo subjetivo. Também ndo vivenciamos o pensamento, a
imaginacgdo, as intui¢bes, os insights, os sofrimentos e os prazeres de ninguém. Para as
conexdes, precisamos representar nossas subjetividades em apresentacdes compreensiveis.
Portanto, expressdes e interpretacdes sao habilidades a serem aprendidas.

A livre expressdo promove didlogos. Conteudos precisam ser articulados a outros
contetdos. Tornar invisivel a expressdo do outro é uma forma cruel de dominagéo. O julgo
pode acontecer tanto nas relaces familiares mais proximas, quanto nas relagdes histérico-
politico-sociais mais distantes. Em diferentes momentos da histéria dos povos e suas
configuragdes culturais, inclusive dos brasileiros, muitos tém tido que “fazer de conta” que
ndo vivenciam um mundo préprio por estarem submetidos ao dominio do outro. No Brasil,
esta tem sido a situacdo de mulheres, negros, indigenas, LGBTSs, especificamente quando
pobres, como reza o ditado popular: “gente fina € outra coisa”.

A comunicagdo entre pessoas e seus mundos demanda, entre tantas outras coisas, 0
reconhecimento de suas existéncias particulares. O que nos separa de algumas pessoas pode
Ser 0 mesmo que nos une a outras. Por meio da linguagem, em suas diferentes constituicdes,
como as linguas (fala e escrita), as artes, as ciéncias, 0s jogos, 0s mitos, as religides, as

celebrag0es etc., podemos buscar aproximagdes com quem queremos juntar forcas.
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6 ARTE E CULTURA — UMA ATUALIZACAO PELAS JANELAS DE RICHARD
SCHECHNER

Em anotacdes/rascunhos, intitulados “excertos do caderno de notas CTAL PK>%¢
com data de 11 de outubro de 1971, publicadas no livro Hélio Oiticica — conglomerado
newyorkaises (2013), Qiticica posiciona sua critica as performances que eram feitas nos anos

1970, acima do equador:

PERFORMANCES na vanguarda americana: objetais, como happenings, events: na
maioria das vezes pieces, usando 0 tempo circunstancial como elemento: a tomada
de consciéncia para atividades do consumismo cultural: sarau-performance
(OITICICA, 2013 [1971], p. 99, grifos do autor).

Depois de passar pelo movimento neoconcreto, de inventar seus Parangolés, de se
esquivar por vielas e becos no morro da Mangueira, de agitar seus Parangolés em
performances no Rio de Janeiro, inclusive a mais repercutida delas, a vernissage da exposicéo
65, no Museu de Arte Moderna (MAM-Ri0), onde Oiticica e seus negros amigos da
Mangueira, Parangolés incorporados, foram expulsos do ‘“elegante recinto” moderno, a
“performance art”, como apresentada do lado de 14 do Equador, pareceria um acontecimento
modorrento e incompleto. Barrados no museu, os parangolados “aprontaram” nos jardins
externos. Uma performance que deu “pano pra manga”, foi mais discutida do que a propria
exposic¢do. Com ironia e simpatia, o poeta Waly Saloméo relata a chegada de Oiticica e dos
passistas da Mangueira na ocasido: “[...] trazendo ndo apenas seus PARANGOLES, mas
conduzindo um cortejo que mais parecia uma congada feérica com suas tendas, estandartes e
capas” (SALOMAO, 2015, p. 49). Vale repetir, congada feérica. H4 que se destacar a
presenca negra do cortejo Oiticica invadindo a alva exposi¢cdo do MAM-Rio. Hélio Oiticica
“baguncava o coreto” e, ao mesmo tempo, redigia textos nos quais elaborava suas acdes
provocativas nos anos 1960.

Em diversos momentos escritos de Helio Oiticica, ele exteriorizou suas identificacdes

ético-estéticas como sendo as forcas motivadoras de suas acGes artisticas. No fragmento

186 0O organizadores esclarecem sobre esta obra de Oiticica: “[...] O texto obedece ao método de escrita por
notas, com o deslizamento constante entre diferentes temas e autores. No centro, a reflexdo de Hélio Oiticica
sobre os expedientes disruptores da arte, como a performance, o seu ‘auto-teatro’, happenings e outros
dispositivos. Além disso, vemos o0 método do corte e cola, em que trechos de outros textos sdo literalmente
colados sobre o papel”. Este esclarecimento estd em pagina sem numeragdo que antecede a pagina 99 do livro
citado.
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“Programa ambiental” (AHO #0253.66), escrito no Rio de Janeiro, em julho de 1966,
Oiticica usa o termo antiarte para localizar a configuracdo de sua producdo estética:

[...] a antiarte é a verdadeira ligacdo definitiva entre manifestacdo criativa e
coletividade — ha como que uma exploracdo de algo desconhecido: acham-se
“coisas” que se veem todos os dias, mas que jamais pensdvamos procurar. E a
procura de si mesmo na coisa — uma espécie de comunhdo com o ambiente (ah!
Como a danca realiza isso bem! — o terreiro de ensaio da Mangueira e o seu lendario
boteco S6 pra quem pode foram para mim as maiores revelagdes dessa comunhéo
entre disponibilidade e ambiente, catalisados aqui pelo samba: quem viver ai sabera
o0 que digo!) (OITICICA, AHO #0253.66).

No mesmo projeto, suas anotacfes seguem com o titulo “Posi¢do ética” (AHO
#0253.66), também de 1966, no qual o artista exorta a derrubada de todas as morais, como
ataque ao conformismo estagnante da sociedade brasileira. Conformismo que, segundo
Oiticica, produz e reproduz opinides estereotipadas sobre justica, sobre responsabilidade
individual, valores familiares, padrdes de comportamento etc. Hélio Oiticica convoca a a¢do
artistica que tenha cunho politico social, em contrapartida a contemplacéo de obras de arte. O
artista carioca acreditava que seu parangolé atualizaria a vontade de construcdo de uma
realidade em que 0 conformismo e o “otarismo” seriam derrubados. Ele era movido pela

convicgao de que:

[...] sobrepujando todas as deficiéncias sociais, éticas, individuais, estd uma
necessidade superior, em cada um, de criar, fazer algo que preencha interiormente o
vacuo que € a razdo dessa mesma necessidade — é a necessidade de realizagdo,
completacdo e razdo de ser da vida. A tal finalidade teria aspirado o esforco total
humano durante séculos — a arte é entdo uma etapa disso, passageira, sofrivel de
modificagdo como as que agora se operam. O principio decisivo seria 0 seguinte: a
vitalidade, individual e coletiva, serd o soerguimento de algo sélido e real, apesar de
subdesenvolvimento e caos — desse caos vietnamesco é que nasceré o futuro, ndo do
conformismo e otarismo. S6 derrubando furiosamente poderemos erguer algo valido

e palpavel: a nossa realidade (OITICICA, AHO #0253.66).

O marginal Hélio Oiticica ndo deixa margem para ddvidas quanto aos seus propositos
artisticos. Oiticica classifica sua percepcao da realidade com uma imagem simbolica do caos:
uma intensificacdo da realidade que ele percebia para que outros pudessem também “ver”
mediante sua visdo. A imagem do “caos vietnamesco” foi sua forma artistica de objetivar
seus sentimentos ordinarios. A despeito de como Oiticica nos revela sua percepgdo da
realidade em “Posicdo ética”, vale lembrar os termos em que Ernest Cassirer, em seu livro
Ensaio sobre o Homem (1994 [1944]), coloca a finalidade do artista. Eu posiciono aqui 0s
apontamentos de Cassirer em relacdo ao que Oiticica (AHO #0253.66) chamou de “o esforgo

total humano”, configurado na “vitalidade individual e coletiva”. Desse modo, fala Cassirer:



183

O artista escolhe um certo aspecto da realidade, mas esse processo de selegdo é ao
mesmo tempo um processo de objetificacdo. Depois de ingressarmos nessa
perspectiva, somos for¢ados a olhar para o mundo com os olhos dele. Temos a
impressdo de nunca antes ter visto o0 mundo sob essa luz peculiar. Convencemo-nos
de que essa luz ndo é apenas um fulgor momentaneo. Em virtude da obra de arte, ela
tornou-se duradoura e permanente. Depois que a realidade nos é revelada nesse
modo particular, continuamos a vé-la com esse mesmo aspecto (CASSIRER, 2001
[1944], p. 239).

Nem sempre e nem todos estdo cientes da interferéncia da arte em nossos
comportamentos. Talvez por isso, muitos artistas tém atuado também como tedricos da
propria arte. Uma tentativa (vietnamesca?) de enfrentar a dicotomia, muitas vezes defendida
pelo senso comum, que separa 0 conteudo e a forma da arte em teoria e pratica. Separacao
que, por si s6, ndo seria um problema, ndo fosse a conotacao pejorativa que separadas elas
tém. Comportamentos, portanto, ndo sdo apenas reproduzidos, mas também produzidos e
guem ndo sabe que pode produzir, apenas reproduz. Nesse sentido, a arte, ndo apenas a obra,
mas também a atuacdo artistica, € uma possibilidade de produzir teoria, pratica e

entendimentos da realidade, numa performance cultural.

6.1 ACOES CONFIGURADAS, EXPRESSOES DO VIVER

No artigo “Performances Culturais: um conceito interdisciplinar e uma metodologia
de anélise”, o professor Robson Corréa de Camargo™®’ informa que o termo Performances
Culturais foi designado em 1955, pelo antrop6logo, filésofo e psicélogo polonés Milton
Borah Singer (1912-1994). As performances culturais se referem aos acontecimentos que
produzem e reproduzem esteticamente as configuracdes da acdo do ser humano em suas
relacOes politicas, religiosas, sociais, artisticas, esportivas, de entretenimento etc. As relagdes
humanas propiciam encontros, que constituem grupos, que formam comunidades, que
constroem as culturas. Estas sdo perpetuadas e transformadas a medida que, com nossas
acoes, conseguimos interferir para manter ou para transformar comportamentos cotidianos e
ndo cotidianos, celebracdes religiosas e profanas. Enfim, as vivéncias que nos identificam ou
nos desassociam em teoria e pratica, do capital simbdlico da cultura — os valores éticos e

morais.

187 Em artigo (2013) sobre o conceito e a metodologia de analise das performances culturais. Disponivel em
https://ppgipc.cienciassociais.ufg.br/ Acesso em 18 ago. 2019.
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Celebracdes possibilitam a atualizagdo de costumes e a continuidade, mesmo que
levemente ou profundamente transformada, das tradicdes. Celebracfes sdo também
oportunidades de romper com formas tradicionais de se comemorar. De qualquer forma,
encontros ritualizados por regras passadas pela tradicdo de geracdo em geracdo, ou 0S que
surgem dos interesses e das necessidades do presente, oportunizam a reafirmagdo das
identidades individuais e coletivas. Encontrar é também uma oportunidade de fortalecer lagos
entre os que compartilham os mesmos valores politicos, religiosos, morais, éticos etc.

Festas, festivais, concentracdes politicas e competicdes esportivas etc. (ritos e rituais
sagrados e profanos): irmanam devotos; agregam 0s que apreciam 0s mesmos estilos de
masica, de cinema, de teatro, de danca, de comida; organizam torcedores; fortalecem a
conviccdo de partidarios politicos. Comunidades industrializadas, ou ndo, rurais ou urbanas
atualizam as nocdes de performances culturais de acordo com seus interesses, condigdes,
possibilidades e oportunidades politicas, sociais, econdmicas, religiosas etc.

Somos seres de afetos e de desafetos. A nossa percep¢do de identidade, a percepcéao
do tempo, a relacdo com o proprio corpo e com o corpo do outro sdo afetados pela guerra,
pela bonanca econdmica, pelas crises politicas e econdmicas, pelas diferencas sociais, pelos
conflitos religiosos, morais e éticos. Percep¢Bes que nos levam a aproximagbes e a
distanciamentos, a identificacdes e a dissociacdes socio-artistico-politico-culturais.

Em seu livro Schechner: Performance Theory (2005 [1977]), Richard Schechner'®®
postula que arte ndo € uma forma de imitar a realidade ou de expressar estados da mente;
mas, sim, um evento que envolve o exame de materiais antropologicos, sociologicos e
psicologicos. Ele denomina (2005 [1977], p. 28) esta maneira especial de constituir e lidar
com a experiéncia artistica de “actual” — um evento de mimeses — imitacdo, representacao,
apresentacdo e expressdo, nao da vida, mas das acdes do viver.

O verbo transitivo (actualizing) atualizar, derivado do substantivo “actual” pelo qual
Schechner conduz suas proposi¢des tedricas das performances culturais, refere-se aos modos
de tornar atual. Isto é, interagir ou se articular com elementos, questdes e situacdes do tempo
em que se realiza um evento da cultura. A acao “Actualizing” ¢é, para Schechner (2005
[1977], p. 32), uma prética que remonta as antigas tradi¢fes tribais que tentam transpor os
espacos entre passado e presente, individuo e grupo, também entre interno e externo.

Mesmo um ritual antigo, quando realizado hoje, se constitui com tragos

contemporaneos. A atualizacdo é, nesse sentido, realizada também pela atuacéo, que € outra

188 professor de estudos da Performance na Universidade de Nova York.
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possibilidade de compreensdo do termo de Schechner. Para o pesquisador estadunidense, a
arte implica em desempenhar — performar uma agdo de transformar a “experiéncia crua em
formas palataveis” (2005 [1977], p. 30), ou seja, tomar a vida como ela é e representar suas
acOes em ritmos e dinamicas construidos esteticamente. Richard Schechner ressalta ainda que
“no ritual pré-histdrico, assim como no ritual contemporaneo, o fazer é uma manifestacéo,
mais do que uma comunicac¢do” (SCHECHNER, 2005 [1977], p. 69).

Quando estendemos as teorias (termos, definicdes e conceitos) das praticas artisticas
(movimentos, desenhos, pinturas, dangas, cantos, jogos, narrativas, escritas etc.) para
envolver os eventos performativos (de atuacdo) que constituem as culturas, estamos
atualizando essas teorias na perspectiva das performances culturais. Se entendermos as
tradicdes orais também como teorias que mantém as praticas culturais vivas, entdo, o sentir, 0
pensar, o falar e o fazer sdo indissociaveis. Mesmo que nao se faca exatamente o que é dito,
ou que seja impossivel dizer exatamente o que € feito.

O que € e como se faz performance em arte e na vida para que possamos considera-las
culturais? No ensaio “What is performance?” [O que é performance?], publicado no livro
Performance Studies: na introduction (2013 [2002]), Richard Schechner apresenta uma

nocdo sintética:

Performances marcam identidades, dobram o tempo, remodelam e adornam o corpo,
e contam histdrias. Performance — de arte ou da vida cotidiana — séo
“comportamentos restaurados”, “comportamentos duas vezes vivenciados”, atuagdes
para as quais as pessoas treinam e ensaiam. [...] Mas a vida cotidiana também
envolve anos de treinos e de pratica, de aprender determinados fragmentos de
comportamentos culturalmente apropriados, de ajustar e atuar os papéis da sua vida
em relagdo as circunstancias sociais e pessoais (SCHECHNER, 2013 [2002], p. 28,

traducéo do autor)'®.

As pontuagdes de Richard Schechner tiveram origem em suas experiéncias de teatro
com o0s grupos que ele dirigiu e em observacGes/analises dos registros etnograficos de
antropdlogos que estudaram rituais realizados em comunidades tribais. A presenca de
elementos teatrais nos eventos culturais e o contato com o antropologo Victor Turner

despertaram em Schechner a curiosidade para as proximidades entre antropologia e teatro. No

189 “performances mark identities, bend time, reshape and adorn the body, and tell stories. Performances — of

art, rituals, or ordinary life — are “restored behaviors, “twice-behaved behaviors,” performed actions that
people train for and rehearse [...]. That making art involves training and rehearsing is clear. But everyday life
also involves years of training and practice, of learning appropriate culturally specific bits of behavior, of
adjusting and performing one’s life roles in relation to social and personal circumstances”.
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prefacio para a edicdo da Routledge Classics Edition (1988), de seu livro Performance
Theory (2005 [1977]), o proprio Schechner atesta:

Escrevi os ensaios neste livro, exceto dois deles, entre 1966 e 1976. Foi uma década
muito movimentada. Meus interesses haviam mudado dramaticamente do teatro para
a performance e da estética para as ciéncias sociais. Hoje eu escrevo “performance”,
mas na época eu ndo tinha certeza do que era performance. Eu sabia que era mais do
que o que estava aparecendo nos palcos de Nova York, Londres ou Paris. Desde o
advento dos Happenings, no inicio dos anos 1960, a encenac¢do vibrante nas ruas
americanas do que Victor Turner chamou de "drama social" — 0 movimento de
liberdade liderado por milhares de pessoas comuns, mas icbnico nas palavras
eloquentes e no testemunho de Martin Luther King Jr. — Descobri que performance
pode ocorrer em qualquer lugar, sob uma ampla variedade de circunstancias, e a
servigo de um escopo de objetivos incrivelmente diversificado (SCHECHNER, 2005
[1977], p. ix, tradugdo do autor)™®.

Comunidades rurais ou urbanas, industrializadas ou ndo, atualizam as nocdes de
performances culturais de acordo com seus interesses, condi¢des e possibilidades politicas,
sociais, econdmicas, religiosas etc. Por meio das atuacBes em celebracGes ou festivais,
sagrados e/ou profanos, pessoas comuns tém a oportunidade de romper com papéis
socialmente impostos a elas. No fluxo dos acontecimentos festivos, comportamentos podem
ser alterados e experiéncias extraordinarias vivenciadas. A condicdo extraordinaria pode
“despertar” para entendimentos que o cotidiano obscurece. Quando de volta aos “conformes”
do comportamento cotidiano, este conta com o registro da experiéncia de comportamento
“alterado” proporcionado pela festividade ou celebracdo. Permissdes oficiais, auto
permissdes, assim como interdi¢Bes sociais e individuais determinam quais comportamentos
vivenciamos. A partir de nossas histérias pessoais, contribuimos e identificamo-nos ou nao,
com as historias que serdo registradas pela historia oficial.

No capitulo “Performers e espectadores — transportados e transformados™*, do livro
Between Theater & Antropology [Entre Teatro & Antropologia], Richard Schechner (1985, p.
155) chama de comportamentos restaurados, 0s comportamentos que sdo retomados e

vivenciados mais de uma vez. Sdo aprendidos nas ac¢Oes da vida cotidiana, nos procedimentos

190 “vith two exceptions, | wrote the essays in this book between 1966 and 1976. It was a very busy decade. My

interests had dramatically shifted from theater to performance and from aesthetics to the social sciences. Today
I write “performance”, but at the time I wasn't sure what performance was. I knew it was more than what was
appearing on the stages of New York, London, or Paris. From the advent of Happenings in the early 1960s to the
vibrant enactment on American streets of what Victor Turner termed “social drama”- the freedom movement led
by thousands of ordinary people but iconicized in the eloquent words and enacted testimony of Martin Luther
King, Jr. - | discovered that performance can take place anywhere, under a wide variety of circumstances, and
in the service of an incredibly diverse panoply of objectives”.

191 Também publicado na revista MORINGA, Jodo Pessoa, v. 2, n. 1, p. 155-185, jan./jun. 2011, com traducéo
de Selma Trevino.
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da educacdo formal/sistematizada, nos eventos ritualizados ou improvisados das celebracdes
tradicionais e nas praticas artisticas e esportivas.

A respeito da atualizacdo da cultura, a partir de proposic¢des individuais e coletivas,
Richard Schechner, em seu livro Performance Theory (2005 [1977], p. 31), sinaliza que
individuos, grupos e povos em determinado tempo e lugar sistematizam seus anseios pelo
mundo que desejam. O que cria 0 material subjetivo que tende a ser objetivado em
manifestacdes da cultura. Schechner fala da sistematizacdo da atuacéo artistica nos Estados
Unidos dos anos 1970. Segundo o autor, uma sociedade que vivia sob um terrivel estresse
que a deixou a ponto de explodir politica, intelectual, artistica, pessoal e
epistemologicamente. Nesse contexto Schechner diz que:

Os anseios dos jovens podem ser uma combinacdo de desejos infantis pela
completude do seio materno e um debaterem-se em dire¢do a um socialismo utépico
impossivel. Ou esses desejos podem indicar uma alternativa genuina ao nosso
destino horroroso. N&o consigo distinguir entre o verdadeiro e o falso
(SCHECHNER, 2005 [1977], p. 31, traducéo do autor)'%.

Continuamos a agir, a reagir ou apenas a assistir em/a atos, acdes e eventos que de
alguma forma nos possibilitam manifestar vontades, necessidades e incobmodos que nos
acompanham desde sempre? Afirmamos, negamos e superamos questdes individuais e
coletivas que nos movem politico, social e eticamente. No entanto, nem sempre, nem todos
tém ciéncia da contribuicdo que fazem ou que deixam de fazer para a construcdo do mundo
em que vivem,

A arte pode tanto justificar quanto se contrapor ao mundo como ele esta (im)posto aos
diferentes grupos sociais. A arte de Hélio Oiticica sempre esteve a contrapelo do fluxo oficial
configurado para atender demandas do mercado. Mesmo tendo passado (rapidamente) pelos
movimentos concreto e neoconcreto, sua arte lhe serviu para presentar, apresentar e
representar suas visdes. Em 1960, Hélio Qiticica escreveu o fragmento “9 de dezembro de
19607, no qual ele registra seu pensamento sobre as relagdes entre 0 mundo, a arte e o artista.
Num tempo em que o figurativismo estava sendo substituido pelo concretismo e Oiticica ja se
achava em caminhos neoconcretos, ele fala do objeto e do mundo como se afiguravam para
ele. Para Oiticica, os lagos de identificagdo pessoal e coletiva poderiam ser fortalecidos por

meio da arte ndo objetiva:

192 «The yearnings of the young may be a combination of infantile wishes for the wholeness of Mama’s breast

and a thrashing toward an impossible Utopian socialism. Or these yearnings may indicate a genuine alternative
to our horrific destiny. | cannot distinguish between the true and the false.”
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Quanto mais ndo-objetiva é a arte, mais tende a negacdo do mundo para a afirmagéo
de outro mundo. N&o a negagdo negativa, mas a extirpacdo dos restos inauténticos
das vivéncias do mundo corriqueiras. S6 assim seria licita a exclamacdo diante da
ndo-objetividade da arte: “Que sensacdo de fim de mundo” ou “de nada”. O que é
preciso € que o mundo seja um mundo do homem e ndo um mundo do mundo
(OITICICA, AHO #0182.59)*,

Pode-se pensar no ndo objetivo em termos da auséncia do objeto ou auséncia do que
se vivencia objetivamente no cotidiano. Em uma arte que mimetiza uma vida sonhada ou uma
arte que exorta a construg¢do da vida desejada. O “homem”, da citacdo de Hélio Oiticica, é 0
homem transformado por sua propria arte. Um ser humano que explora suas sensacdes e nao

um ser humano que explora outro ser humano em funcdo de um mundo para o0 mundo.

193 Também em AGL (1986, p. 24) e em Museu é o Mundo (2011, p. 27).
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OITICICA E SUAS JANELAS. DE DENTRO PRA FORA E DE FORA PRA
DENTRO. MULTIPLAS VISOES (CONSIDERACOES FINAIS)

Os caminhos do familiar ao exterior em Hélio Oiticica foram percorridos em grandes
distancias e fora do compasso. Nos anos 1940, ele e seus irmaos foram alfabetizados em casa,
pelos pais, depois disso residiram nos Estados Unidos por dois anos. De volta ao Brasil,
Oiticica escreve e encena textos de teatro em casa com 0s irmaos e a tia atriz. Em 1953,
conheceu obras de Paul Klee, Alexander Calder, Piet Mondrian e Picasso. Em suas primeiras
pinturas Qiticica atuava na linha do compasso — formas geométricas.

A pintura, o quadro, no entanto, ndo apresentavam o todo de tudo que o artista queria
representado em sua arte. Ele entdo comenta e explica sua prépria obra, com o intuito de
garantir que pudessem sentir mais do que o que era visto em suas cores e formas. O outro —
fora do territorio familiar —, comeca a ter um papel relevante em sua vida. Além de querer que
0 outro soubesse quem ele era, Oiticica também solicita a participacdo alheia em suas obras.
Objetos que demandam a participacdo daqueles que até entdo sé observavam o que ele fazia.

A cor foi o eixo de apoio sobre o qual Oiticica investiu suas forcas na empreitada de
libertar sua arte das paredes das galerias e de museus. A cor, 0 tempo, 0 espaco, a forma e a
estrutura, que inicialmente na obra de Qiticica estavam pregadas ou dependuradas, passaram a
ser 0s termos de incorporacao no dialogo que Oiticica propunha ao participador de suas acoes
artisticas. Participador de corpo presente que deve interiorizar o0 mundo exterior e exteriorizar
0 mundo interior do participador.

Muito provavelmente sua personalidade leonina o respaldou em suas diversas
empreitadas, por exemplo, quando dizia que o que fazia ndo era o0 que parecia ser, porque
ninguém o havia feito ainda. O sentido da obra em si, portanto, ndo era suficiente. Oiticica
escreveu detalhadamente sobre seus processos artisticos para ampliar os sentidos que ele
queria alcancar.

A acdo artistica incorporada que Hélio Oiticica propds com seus Parangolés surgiu de
um processo de rompimento longo e gradativo dos seus muitos siléncios e imobilizacdes.
Hélio Oiticica buscou espago nele mesmo — em seu corpo e mente — para propor a ocupagdo
de espacos publicos por espiritos incorporados. O tempo em sua arte foi definido e mensurado
por sua relacdo com o mundo das coisas, 0 mundo do mundo e 0 mundo dos seres humanos.
Seu mundo interior estava atento ao que acontecia fora de si. Ele foi primeiro ao encontro do

outro para s6 depois voltar para si mesmo, para acelerar seus processos de vida e de arte,
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reflexo do que via de si no outro. O parangolé que ele viu na rua atentou seu espirito para
caminhos que ele passou a seguir, fazendo e agitando outros parangolés em performances
Parangolés.

Ao transitar pelos becos, pelas vielas, pelas encostas e demais quebradas do morro da
Mangueira, o corpo em equilibrio precério passa a ser o protagonista das proposicdes
performaticas de Oiticica. Os desniveis geograficos, os balancos do samba, a energia do sexo
e as ondas das drogas despertaram nele o dionisiaco, que até entdo o apolineo tinha
resguardado. Dangando o corpo dancavam também seus sentidos.

Hélio Oiticica se empenhava em viver como queria. A0 mesmo tempo se mostrava
atento ao legado que deixaria para outros tempos. O artista sabia que 0s registros de seu
cotidiano, que foram configurados fora dos padrbes comuns de sua época, render-lhe-iam
reconhecimento e respeito. Seu comportamento incorporado era um ato politico de resisténcia
ao regime militar instalado no Brasil em 1964. Hélio Oiticica resistia em jogar o jogo de
aparéncias da maioria. Aparéncias que ele percebia como conivéncia e conveniéncia em
valorizar a patria, a familia e a propriedade.

O artista carioca se identificava no rol de artistas que estavam ocupados em construir
um mundo com sua arte e vida. Um mundo que pudesse ser compartilhado com outros. Ele se
apoiava na arte e vida de artistas — 0s quais ele reverenciava — que, em sua opinido, ndo
estavam apenas repetindo férmulas. Por outro lado, aqueles que reincidiam nos modelos
consagrados eram alvo de sua afronta. Oiticica fez de seus parangolés o “turning point”
(expressdo inglesa que se refere ao marco, a virada, a reviravolta, ao momento decisivo) em
sua jornada construtiva. Parangolés/janelas pelas quais seu mundo passou a ser visto.

A exclusividade de acesso da elite cafeeira brasileira aos espacos onde a arte estava
fixada comecou a ser questionada a partir da revolucdo dos anos 1930. Alguns artistas e
intelectuais comecaram a demandar o envolvimento de questdes sociopoliticas em suas teorias
e praticas. Os valores da familia e da patria, que eram até entdo os modelos a serem seguidos
por todos, ndo alcancavam as familias nem o pais dos que apenas o bebiam.

As elites sempre detiveram o poder de dizer o que todos devem fazer, no que devem
acreditar e como devem viver. Quem tem poderes diz também direta ou indiretamente o que é
arte e o que € cultura. Obviamente os proprios artistas, as populacées locais e pesquisadores
tém suas proprias opinides. A partir da revolucdo de 1930, aqueles que desejavam uma arte e
cultura menos europeizadas comegaram a reivindicar o reconhecimento de valores locais. A
elite cafeeira s6 plantava café simbolicamente, quem fazia todo o trabalho era a plebe néo

representada nas artes de entdo. Quem mudou esse panorama — e foi o grande representante
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do povo nas artes plasticas brasileiras dos anos 1940 e 1950 — foi o mineiro Céandido
Portinari.

Com o tempo tudo parecia se repetir e comegou a existir certo enfastio das expressdes
macilentas e encardidas que eram retratadas pelo mineiro. Depois do café, o Brasil comecava
a vislumbrar progressos pelo desenvolvimento técnico e industrial. Com a mudanca de
cenario, as sensibilidades também mudaram. Artistas plasticos de S&o Paulo, seguindo o
sentido do desenvolvimento do momento no pais, comecaram a desenvolver formas
geométricas em sua arte. Seguidos pelos cariocas.

Os cariocas logo se perceberam diferentes fazendo a mesma arte. Entdo se
desalinharam dos modelos europeus dos concretos paulistas e manifestaram-se prética e
teoricamente em outros recortes. Desse modo, adotaram uma pratica comum aos artistas dos
anos 1960 em todo 0 mundo: teorizar sua propria pratica. Uma grande oportunidade que Hélio
Oiticica ndo desperdigou. Com a invencgdo de seus Parangolés, ele propds ocupar 0s espacos
publicos com cores, tecidos, danca e contravencdo aos bons costumes. A austeridade que a
censura do regime militar tentava impor aos estudantes, aos sindicalistas, aos artistas e aos
intelectuais desobedientes agucou a vontade de Oiticica em viver na contramao da cultura.
Hélio Oiticica ndo se continha mais nos moldes concretos.

Seus passos 0 encaminharam para a criagdo de uma linguagem que, em sua opiniéo,
pudesse condizer com o estado moderno das artes no Brasil. Uma linguagem que, para
Oiticica, deveria sair das galerias e museus e dancar na rua para afetar a todos que estivessem
do lado de fora. Ele inventou, para si e para aqueles que ele queria proximos, ambientes de
fruicdo da vida. Ambientes fisicos e metafisicos de lazer, de prazer e de APENAS ser. Arte
realizada na contramao das vias oficialmente designadas para a agdo e para a contemplacéo
artistica. O artista carioca convocou a companhia de outros artistas com a intencdo de ampliar
0 alcance de sua antiarte. Oiticica buscava a apropriacdo do que estava designado para o
publico na atuacdo coletiva, mas que artisticamente era baldio.

Quanto mais ele se sentia preso ao olhar e julgamento do outro, mais ele se empenhava
em configurar sua arte fora dos modelos padronizados. Seu percurso artistico se iniciou no
momento de oposi¢do ao figurativismo. Com essa intencdo, Oiticica esteve atrelado ao
concretismo e ao neoconcretismo. No entanto, ele queria muito mais que apenas oposi¢éo ao
figurativismo, ele buscou caminho para sua arte percorrendo seu interior. Tanto em seus
objetos e instalacfes quanto em sua escrita, a ética e a estética de Hélio Oiticica estiveram

articuladas para persuadir o mundo da importancia de sua arte e vida. O Oiticica artista genial,



192

marginal e icone da contracultura brasileira foram construidos e desconstruidos em seus
proprios termos e nos termos de seus comentadores, nem sempre em consonancia.

Hélio Oiticica vislumbra interacbes com quem estava proximo e distante de sua
condicdo de bom moco de classe média da zona sul do Rio de Janeiro. Ele propde, mediante a
manipulacdo de seus bdlides, a incorporacdo de seus parangolés e o penetrar, percorrer,
atravessar e sair de seus penetraveis, um dialogo entre seus “eus” e os outros do outro. Ele
desejava que se identificassem com suas segundas intencdes: suas identificacdes com o0s que
estavam a margem do Brasil em pleno desenvolvimento industrial.

Oiticica se engajou no processo de construgdo de uma linguagem “moderna” para sua
arte, uma arte brasileira. Demanda que ele garantia existir nos anos 1960 por aqui. Para o
artista carioca, a arte daqui so teria alcance global pela experimentalidade, tanto dos processos
guanto dos comportamentos artisticos. Ndo bastava dizer o que fazer, era preciso fazer
também.

O improviso era a ordem do dia e da hora para as acOes artisticas. Oiticica pensou as
aparigdes parangoladas de “sagrado carnaval”. Um carnaval que invertia 0 papel de heroi e
bandido. O marginal algado ao lugar de admiracdo e reveréncia no imaginario popular. Um
universo em que bandido bom era bandido. Arte e vida sem os impedimentos éticos ou
estéticos da familia tradicional brasileira. Etica e estética construidas na danga de viver
artisticamente. O individual abracado pelo coletivo, o coletivo configurado pelos individuos.

O artista que se posicionava a margem propunha um mergulho no mundo, mas nao no
mundo como ja estava estabelecido. Era preciso criar seu proprio mundo para ampliar o
mundo de todos: um lugar onde a atuagdo de um se juntasse a agdo de todos. A arte dos
objetos e da agdo artistica deveria romper com a superficialidade das aparéncias, que s
enganam quando € conveniente. Oiticica prop6s uma arte do aqui e do agora. Uma arte na
qual viver e ndo uma arte para sobreviver.

Estamos constantemente em interacdo deliberada ou ndo com quem queremos e com
guem precisamos estar. Construimos linguagem que configura e que é configurada nas
relacOes e afazeres familiares e fora do territorio domeéstico. Convivemos com vizinhos, com
colegas, com conhecidos, com associados dos mesmos grupos, com amigos, com 0s que Vao
as mesmas lojas, com 0s que precisam dos mesmos servicos e com aqueles que transitam
pelas mesmas vias. Interagdes nas quais ajustamos nossos comportamentos aos interesses e
intengdes diante do outro.

Linguagem é tudo o que estd envolvido na interagdo, inclusive a interacdo em si: ndo

sO 0 que € mostrado, o que é falado e o que é feito, mas também o que é substituido, indicado,
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insinuado e o que é ocultado. Expressamo-nos por meio da roupa, do cabelo, do objeto, da
palavra, do siléncio, do gesto, da acdo e da omissdo. O que pensamos, sentimos, intuimos,
percebemos, queremos etc. precisam ser exteriorizados (expressos). Tudo o que usamos,
fazemos ou deixamos de fazer (nossos recursos de linguagem) precisa ser interpretado, por
aqueles a quem nos dirigimos ou ndo, 0 que se constitui em didlogo com o outro. Linguagem,
portanto, ndo estd apenas nos sentidos das nossas inten¢Ges, mas também como nos
presentamos, 0 que apresentamos e 0 que queremos representar para os sentidos do outro.

Como seres emocionais, racionais, imaginativos, criativos, intencionais etc. mediamos
nossas intera¢fes por simbolos. No intuito de promover as aproximagdes e os distanciamentos
que desejamos, selecionamos os termos de nossa fala e escrita, 0s objetos que usamos e com
0s quais nos adornamos, 0s gestos que incorporamos e as a¢des que executamos. Um arsenal
com o qual nos apresentamos e queremos que nos represente. Identificamo-nos ou nos
desassociamos de ideias, de coisas e de outros a partir de acdes simbdlicas.

Aproximamo-nos e distanciamo-nos do que no outro nos € adequado, inadequado,
préprio e improprio. Individual e coletivamente tentamos nos adequar e nos apropriar da fala,
do objeto, da acdo e da reacdo dos que nos interessam. Por outro lado, nos dissociamos
daqueles que pensamos ndo nos serem interessantes, convenientes etc. Cooperamos e
competimos, nem sempre com aqueles com quem compartilhamos as mesmas situacdes sécio-
politico-culturais. Entre “eu” e o “outro”, os simbolos podem ser enganadores e traicoeiros,
pois podemos ser levados a competir com aqueles com quem deveriamos cooperar.
Felizmente nossas identificacdes podem se transformar com o conhecimento de nds mesmos,
do mundo e do outro.

A simbolicidade que Kenneth Burke chamou de “o dancar de uma atitude” era
incorporada por Hélio Oiticica: as relacdes entre acdo corporal e agdo mental. Os desejos, as
antipatias, as preocupagdes, as procuras, 0S encontros, as teorias, as praticas, as certezas, as
incertezas, enfim, os sentimentos e os ressentimentos de Oiticica entraram na danca. Ele
passou a construir sua estética sob a influéncia do que no morro tocava seus sentidos: o
compensado gue sustentava 0s barracos, a chita usada como divisérias dos cdmodos, a lona, a
aniagem, o pléstico, o pedaco de asfalto, a tdbua etc. Sua identificagdo com a vida no morro se
apresenta em sua linguagem, mas ele buscava representacdes que alcangassem para além da
aparente “pobreza” dos objetos que, retirados de seu uso comum, eram elevados ao status de
agéncia de suas proposigdes artisticas. Certamente outros ja haviam feito isso.

Kenneth Burke aponta que a acdo simbolica esta alicercada em desejo por ordem,

hierarquia e nogdo de escala social. Se pensarmos nas identificagfes de Hélio Oiticica,
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conforme os parametros do senso comum, o que é apontado por Burke confunde mais do que
explica. No entanto, as escolhas de Oiticica nos fazem pensar em outras ordens, outras
hierarquias e em outras escalas sociais. Principalmente se incluirmos em nossas reflexdes o
acréscimo que faz o pensador estadunidense: “estamos constantemente tentando nos redimir
da condicéo de seres imperfeitos e incompletos” (BURKE, 1966, p. 15).

O simbolo nos permite a transformagéo, a transposicdo, a traducdo, a justaposicdo e
outras conexdes do que em nossa percepcao esta imperfeito em/para/com o que pensamos ser
o0 perfeito, do que esta incompleto com o completo. Sentidos que a palavra esclarece ou
confunde, a cor suaviza ou agride, a forma abriga ou desampara, o gesto acolhe ou rechaga, a
acao resolve ou complica e assim por diante. Estamos constantemente tentando articular os
simbolos que estruturam e sistematizam 0 que queremos que seja nossa realidade. Fazemos
isso no contexto das religides, dos festivais, das celebracdes, dos grupos sociais, artisticos,
politicos, esportivos etc. E assim, quando somos capazes de identifica-los, fortalecemo-nos
junto aos amigos e precavemo-nos dos inimigos.

As janelas de termos de Hélio Oiticica Ihe asseguraram sua crenca na realidade que ele
construiu com sua vida e arte. Alguma coisa existe para n6s quando atestamos sua existéncia.
Nomear e definir algo inaugura sua presenca em nosso mundo em que SO existe 0 que
percebemos e como o percebemos. Por exemplo, a danca, para Oiticica, antes de seus
Parangolés, era uma expressdo do condicionamento de classe média ao qual ele se percebia
submetido. Oiticica entdo a reconfigurou em suas performances parangolés, em expressdo
individual que provocasse desequilibrio social. Uma danca de corpo e alma, carregada de/e
pelas: intencgdes, intuicOes, insights, interesses, percepcdes, sentimentos e pensamentos. Os
parangolés que cobrem o corpo, nas performances Parangolés, desvendam simpatias e
antipatias. Hélio Oiticica desceu 0 morro da Mangueira e foi continuar suas construcées em
Nova lorque, ao som de rock and roll.

Das muitas preocupacfes de Hélio Oiticica, ele registra, em seus escritos, sua intencao
obstinada em dar ao espectador a oportunidade de participacdo. Perseguido pelas premissas
morais, intelectuais e estéticas de sua criacdo de bom moco da zona sul carioca, Oiticica pensa
um participador que rompa com os padrdes “burgueses” que ele tentava a todo custo
desconstruir. Sua convicgdo de desconstrucdo aumentava a medida que ele se sentia mais a
vontade entre os passistas da Mangueira. O dilema do artista estava entre os privilégios que
sua classe média Ihe proporcionava (entre eles os amigos influentes: criticos de arte, ensaistas,
poetas e cantores) e 0s prazeres que a vida no morro podia lhe dar (entre eles o sexo, as

drogas e o samba). Assim o artista vivia em trénsito, em transe entre os dois mundos.
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O outro se tornou, para Oiticica, mais complexo e com mais demandas. Se antes ele
buscava o dialogo por meio de cores, de formas e de palavras, agora 0 gesto, 0 movimento e o
corpo reivindicavam lugar na conversa. Nesse sentido, os particulares dos “eus” de Hélio
Oiticica e os universais dos “outros” que ele quer afetar com suas performances Parangolés
ampliam o espectro do di&logo entre artista e participador.

A nocdo de dialogismo de Bakhtin nos ajuda a pensar sobre as partes envolvidas nesta
linguagem/performance.  Distancias e proximidades entre os envolvidos na
atuacdo/participacdo/observacdo devem indicar os assuntos a serem abordados. Helio Oiticica
queria promover um novo ser social. Um passista com acesso aos “privilégios” da zona sul do
Rio de Janeiro e um morador do asfalto sem os impedimentos sociais, morais e religiosos, dos
bem “educados” da classe média carioca.

Se o artista propositor vé, sente, pensa e faz em seu mundo, 0 que o cidadao
participador ndo vé, ndo sente e ndo faz, nada faz mais sentido do que o dialogo sobre suas
visdes de mundo. O que é realidade para um, pode ser ficcdo para o outro e vice-versa. Se, ao
longo da histdria da nossa civilizacdo ocidental, a palavra foi retirada de uns em detrimento de
outros, a arte pode ser uma voz para aqueles que tém sido silenciados. Desde que ndo se
repitam outros “silenciamentos”. Hélio Oiticica compreendeu isso muito bem, pois teve seu
corpo silenciado pelo que ele chamou de excesso de “intelectualizagdo”. O Janus Oiticica
olhava para o morro e para o asfalto.

Hélio Oiticica foi concreto, (des)concretizou-se, inventou parangolés e de corpo
presente subia e descia o0 morro da Mangueira. Em uma de suas descidas, foi até o Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Ri0) com seus amigos sambistas. Foram barrados no
vernissage da Exposicdo 65. Chateado, ele resolveu subir o continente e foi morar em Nova
Iorque. A distancia do Brasil fez aumentar sua indignagdo com o “conformismo” da sociedade
brasileira. Oiticica intensificou sua obstinacdo em propor com sua arte uma realidade de
liberdade para os inconformados.

O artista apostava no rompimento da opressdo mediante a celebragdo da vida. Assim,
como alguma coisa passa a existir quando dizemos que existe, para ele era preciso comemorar
a liberdade de viver para que a vida livre existisse. Como seres de afetos e desafetos nos
identificamos com o qué e de quem nos aproximamos. Portanto, criar e manter um ambiente
caseiro (cotidiano) e ambientes artisticos de exaltacdo do escutar, do tatear, do cheirar, do
olhar e do saborear amalgama os sentidos da vida em uma arte de sentidos. Fazer arte como se

vive passou a ser a existéncia de Hélio Oiticica. O que o estudioso das performances culturais
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Richard Schechner chama de “actual” — um evento de imitacdo, apresentacao, representacéo e
expressao das acoes do viver.

A palavra, a forma e a cor sdo simbolos de muitas representacdes e, assim sendo, néo é
possivel determinar como cada pessoa sera atingida por seus sentidos. Da posi¢do em que se
encontra, havera um entendimento possivel para cada espectador/participador das obras e das
acOes artisticas propostas pelo artista carioca. Posicdo que esta constantemente em
movimento, 0 que muda tambeém a construcdo de significado em cada presentacdo. Oiticica
propunha didlogo; porém, deixava claros os termos da conversa que ele queria ter.

Afetamos e somos afetados pelo que fazemos na vida cotidiana e como atuamos nos
eventos ndo cotidianos. Nossos comportamentos sdo enriquecidos, ampliados e transformados
ou mantidos na conformidade do minimamente necessario. Obtemos no¢bes mais complexas
do tempo, do espaco, do nosso corpo, do corpo do outro e de nossa identidade por meio das
festas, dos festivais, dos jogos, dos ritos e rituais de celebracdo das passagens da vida,
inclusive quando ela acaba. Em sua vida e arte, Hélio Oiticica incorporou ndo apenas cores,
formas e objetos, mas também comportamentos propostos que pudessem transformar os
condicionamentos impostos.

O estado de incorporagdo esta para a performance Parangolé como a vida esta para o
corpo. O corpo incorporado é aquele que € desejado, mas que, por alguma razdo, estd
reprimido, escondido, diminuido e descriminado. A performance Parangolé promete ser um
antidoto para o corpo se livrar de sua submissdo ao intelecto. Os sentidos alterados pela
mausica, pelas cores, pelas formas, pelas texturas e pelos movimentos improvisados da danca
devem poder reconstruir o lugar do corpo de cada um em si mesmo e no mundo. Incorporagao
é, desse modo, interiorizar 0 mundo como ele se apresenta para exteriorizar um mundo que
nos represente.

A improvisacdo da performance Parangolé tem relacdo, dentre tantas coisas,
com a ndo precisdo: da coreografia preconcebida; da amarracdo da narrativa com comeco,
meio e fim; da necessidade da presenca do todo e de tudo ao mesmo tempo. O fragmento
apropriado. O “desbunde” dos que ndo podiam ou ndo queriam se adequar a formas
consagradas do eixo politico-social-artistico e cultural dominante em torno do qual tudo
girava. A palavra de ordem, de Oiticica e de outros que estavam na contramdo da cultura
havia sido estampada nos muros de Paris: “€ proibido proibir”.

A percepcéo existencial e artistica de Hélio Oiticica estava incorporada pelos cantos e
recantos do morro da Mangueira. Possuido pelo dionisiaco do morro, passou a ter uma

imagem de marginal mitico, expoente da contracultura brasileira. Hélio Oiticica se movia
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pelos conflitos, inclusive do que dizia sobre exposicGes, galerias e museus e do que fazia,
como exposicOes e residéncias artisticas. Se ainda hoje ndo entendemos o que ele nos propés,

¢ outra histdria, sdo passagens e movimentos.
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ANEXO |

BIOGRAFIA de HELIO OITICICA

1937 — Nasce, no dia 26 de julho, Hélio Oiticica, primeiro filho de José Oiticica Filho (1906-
1964) — engenheiro, professor de matematica, entomo6logo e um dos mais importantes
fotografos brasileiros do seu tempo — e de Angela Santos Oiticica (1903-1972), no Rio de
Janeiro. Seus irmaos César e Claudio nascem em 1939 e 1941, respectivamente. Em seus
primeiros anos, Hélio Oiticica e seus irmdos ndo frequentam a escola oficial. Em casa, tém
aulas de matematica, ciéncias, linguas, historia e geografia, com o pai e a mae. Mas sua
formacédo intelectual é também fortemente influenciada pelo avé José Oiticica (1882-1957),
conhecido fil6logo, professor, escritor, anarquista e editor do jornal Ac¢do Direta.

1947 — José Oiticica Filho ganha bolsa da Fundacdo Guggenheim, e a familia reside durante
dois anos em Washington D.C., onde ele trabalha no United States National Museum —
Smithsonian Institution. Oiticica e seus irmaos frequentam pela primeira vez uma escola
oficial (Thomson School). A familia visita museus e galerias de arte.

1950 — Em julho, a familia Oiticica volta ao Rio de Janeiro.

1952 — Traduz e escreve textos de teatro, que costumava encenar em casa junto com Sseus
irmaos e primos sob orientacdo de sua tia, a atriz Sénia Qiticica (1921-2007).

1953 — Visita a Il Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (dezembro-janeiro),
organizada por Mario Pedrosa, que apresenta salas especiais de Paul Klee (1879-1940),
Alexander Calder (1898-1976), Piet Mondrian (1872-1944) e Pablo Picasso (1881-1973).
1954 — Com seu irmdo César, comeca a estudar pintura com lvan Serpa (1923-1973), no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

1955 — Entra em contato com o Grupo Frente e participa da segunda exposi¢do do Grupo no
Museu de Arte Moderna. O encontro com a artista Lygia Clark (1920-1988) e com os criticos
de arte Ferreira Gullar (1930) e Mario Pedrosa (1900-1981) acontece provavelmente nesse
periodo. Inicio de suas pinturas geométricas abstratas em guache sobre cartdo.

1956 — Continua sua producdo de guache sobre cartdo e no més de dezembro comeca a
trabalhar numa série de 27 obras também em guache sobre cartdo e que ele intitula de Secos.
1957 — Participa com Ivan Serpa (1923-1973), Aluisio Carvdo (1920-2001), César Oiticica
(1939), Alberto Pinedo e Henry Dobbin da organizacdo do Instituto de Arte Infantil, escola
primaria com énfase no ensino das artes plasticas. A escola situada na Rua Lins de

Vasconcelos, n® 39, funciona até 1959. Comparece com César Oiticica ao evento Noite de
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Arte Concreta na Unido Nacional dos Estudantes (UNE) que acontece paralelamente a |
Exposicdo Nacional de Arte Concreta, no Ministério da Educagdo, Rio de Janeiro. Na ocasiéo,
a conferéncia, feita pelo poeta concretista Décio Pignatari (1927), desencadeia uma grande
polémica que coloca de um lado os poetas Haroldo de Campos (1923-2003), Augusto de
Campos (1931) e Ferreira Gullar; e do outro, os poetas Olegario Mariano (1889-1958) e Ledo
Ivo (1924), defensores de uma poesia mais tradicional. Morre José Oiticica, no dia 30 de
junho. Continua a producdo dos Secos até o més de fevereiro e da inicio a producdo da série
de guaches em cartdo denominada, posteriormente por ele, de Metaesquemas, em texto de
1972.

1958 — O ano marca o fim da sua producdo dos Metaesquemas e o inicio da série de Pinturas
brancas.

1959 — Lygia Clark e Ferreira Gullar convidam Hélio Oiticica para participar do Grupo
Neoconcreto do Rio de Janeiro. A série Branca evolui de pinturas em cartdo para pinturas a
Oleo sobre tela e compensado. Realiza obras monocromaéticas que incluem pinturas
triangulares em vermelho e branco e a série Invengdes. Inicia o grupo de Bilaterais.

1960 — Comeca a trabalhar no Museu Nacional como auxiliar técnico de José Oiticica Filho.
Prossegue trabalhando na série Invencdes (1959-1962) e Nucleos, inicia a producdo dos
Relevos espaciais (1960) e comeca a conceituar seus projetos com a participacdo do
espectador.

1961 — Maério Pedrosa escreve o texto “Os projetos de Hélio Qiticica”. Continua trabalhando
na série Invencdes e nos Nucleos. Realiza o penetrdvel PN1 e a maquete do Projeto Cées de
Caca, composto de cinco penetraveis, mais 0 Poema enterrado de Ferreira Gullar e o Teatro
integral de Reynaldo Jardim.

1962 — Continua produzindo Ndcleos, classificando-os em Pequeno Ndcleo, Nucleo Médio e
Grande Nucleo.

1963 — Encontro com a fotdgrafa francesa Desdémone Bardin (1929-2001). Nos anos
seguintes, ela fotografa grande parte da producéo artistica de Hélio Oiticica, seu cotidiano
com amigos no morro da Mangueira e na quadra da Escola de Samba Estacdo Primeira de
Mangueira. Comeca a producédo de bélides criando a primeira de suas estruturas manuseaveis,
0 B1 Bolide caixa 1.

1964 — Morre José Oiticica Filho, no dia 26 de julho. Levado pelo escultor Jackson Ribeiro
comeca a frequentar a Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira e, entusiasmado pelo
samba, torna-se passista, integra-se na comunidade do morro ficando amigo de Nildo, Miro,

Jerdnimo, Mosquito, Rose, Maria Helena, e muitos outros. A partir de uma cena marcante
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presenciada em rua da Zona Norte do Rio de Janeiro, Oiticica vé uma espécie de construcdo
improvisada por um mendigo com estacas de madeira, corddes e outros materiais. Em um
pedaco de juta, ele 1é a palavra “Parangolé” e passa a designar como tal, obras que esta
desenvolvendo naquele momento. Morre Manuel Moreira (1941-1964), mais conhecido como
Cara de Cavalo, famoso bandido que depois de assassinar o detetive Milton de Oliveira, Le
Cocq, foi cacado durante quatro meses e executado pela policia, na cidade de Cabo Frio, no
Rio de Janeiro. Amigo de Hélio Oiticica, Cara de Cavalo seria homenageado por ele em 1966
com o bolide B33, Bdlide caixa 18. Continua a producdo de bdlides e concebe o primeiro
parangolé. Os trés primeiros da série seriam tenda, estandarte e bandeira. O parangolé P4,
capa 1, viria a ser a primeira capa Como proposi¢ao para a cor no corpo.

1965 — Em junho, recebe carta de Paul Keeler que se apresenta como amigo de Sérgio
Camargo (1930-1990) convidando-o para exposicéo de 15 artistas, entre os quais, Soto, Cruz
Diez, Gabo, Calder (1898-1976), Challida e Sérgio Camargo. Solicita também fotos de obras
e textos de Oiticica para serem publicados no Signals Newsbulletin. Em 12 de agosto, por
ocasido da exposi¢do “Opinido 657, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
considerada um marco na histéria da arte brasileira, provoca grande polémica quando é
proibido de desfilar, com passistas da Mangueira, seus parangolés nas dependéncias do
museu. Revoltado, Hélio Oiticica se retira e faz o desfile no jardim, sendo entdo aplaudido por
artistas, jornalistas, criticos e publico presente. Encontra Guy Brett (1942) e Paul Keeler que
vieram ao Brasil para a VIII Bienal de Sdo Paulo (setembro/novembro). Keeler comeca
entendimentos com Oiticica para a realizacdo de uma exposicao individual na galeria Signals
London. As obras seguem para Londres, mas a exposi¢do ndo acontece. Tem seus trabalhos
B15 Bolide vidro 4, "Terra", e B18 Bdlide vidro 6, "Metamorfose", publicados no Signals
Newsbulletin, [junho/julho] editado, por David Medalla (1942). Em 22 de dezembro, comeca
a trabalhar como telegrafista na Empresa Brasileira de Radio Difusdo (Radiobras). Prossegue
trabalhando na série Invengbes (1959-1962) e Nucleos, inicia a producdo dos Relevos
espaciais (1960) e comeca a conceituar seus projetos com a participacdo do espectador.

1966 — Recebe o Prémio Banco do Estado da Bahia no valor de Cr$ 2.000.000,00 (dois
milhdes de cruzeiros) por suas pesquisas em arte ambiental na | Bienal Nacional de Artes
Plasticas da Bahia. Faz o B3 Bolide caixa 18 — “Homenagem a Cara de Cavalo”; expde na
Galeria G 4, a Manifestacdo ambiental n° 1, que segundo ele “representa a fusdo ambiental de
nacleos e bolides, acrescidos de elementos como os Relevos que antecedem aos Ndcleos e

que poderiam ser bolides pelo seu sentido de cor”. Apresenta o projeto de apropria¢do Sala de
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bilhar, na exposi¢do “Opinido 66, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Simpdsio:
Proposta 66. “Situagdo da vanguarda no Brasil”, Biblioteca Municipal, Sao Paulo.

1967 — Em 15 de fevereiro, da-se o inicio de sua correspondéncia com Guy Brett, quando
comecam os entendimentos para a exposicdo na Galeria Whitechapel, em Londres. Elabora
suas propostas Supra-sensoriais, apresentando no 1V Saldo de Arte Moderna de Brasilia, 0s
bolides da “Trilogia sensorial”. Realiza os penetraveis PN2 e PN3, que compdem a obra
Tropicalia, exposta no Mam, Rio de Janeiro, na mostra “Nova objetividade brasileira”.
Concebe 0 Eden, conjunto de penetraveis e proposicdes supra-sensoriais que seriam expostos
em 1969, na Galeria Whitechapel, em Londres. Seminario: 1° de junho — “Declaracao de
principios da vanguarda”, Escola Nacional de Belas-Artes Rio de Janeiro.

1968 — A bandeira “Seja marginal seja her6i”, de Hélio Oiticica, exibida no show de Caetano
Veloso (1942), na boate Sucata no Rio de Janeiro, € apreendida provocando a interdicdo do
espetaculo pela Policia Federal. Publicado pela editora Studio Vista-Reinhold, o livro Kinetic
art — the language of movement, de Guy Brett, apresenta um capitulo sobre Hélio Oiticica.
Encontro com Haroldo de Campos, no ciclo de conferéncias Primeira Cultural em Belém.
Viaja para Londres, no dia 3 de dezembro, para montar a exposicdo da Galeria Whitechapel.
Continua produzindo parangolés, bolides e penetrveis. Manifestacdo coletiva: 18 de
fevereiro — Festival das Bandeiras, praca General Osoério, Rio de Janeiro; 4 de agosto —
“Apocalipopdtese”, evento idealizado e realizado por Rogério Duarte e Hélio Oiticica no
Aterro do Flamengo, conta com a participacdo de varios artistas, entre eles, Antonio Manuel,
Lygia Pape, Sami Mattar, Raimundo Amado, Torquato Neto e com passistas das Escolas de
Samba Mangueira, Portela, Salgueiro e Vila Isabel. Filmes e colaboracfes cinematogréaficas:
participa como ator no filme O céancer, de Glauber Rocha (1939-1981); o filme Arte publica,
de Paulo Martins e Sirito, documenta trabalhos de Hélio Oiticica; Apocalipopoétese, de
Raimundo Amado, registra o evento coletivo “Apocalipopdtese”, apresentado no Pavilhdo
Japonés no Aterro, Rio de Janeiro. Seminarios e simposios: 23 de maio — Debate — “Critério
para 0 julgamento das obras de arte contemporaneas”, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro; 10 de junho (Debate) — “Amostragem da cultura loucura brasileira”, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, evento organizado por Rogério Duarte (1939) e Hélio Oiticica; 11
de agosto — “Primeira cultural”, série de conferéncias organizada por Mario Schemberg
(1914-1990), Reitoria da Universidade Federal do Para, Belém.

1969 — “Whitechapel experience”. E indicado para a Sussex University, Brighton, como

artista residente. Em maio, viaja para Paris e tem seus trabalhos publicados na revista Rhobo,
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editada por Jean Clay. 7 de julho (Simp6sio) — 1st International Tactile Sculpture Symposium
at California State College, Long Beach.

1970 — Retorna ao Rio de Janeiro, no dia 1° de janeiro. Viaja para Nova York onde expde 0s
Ninhos na exposicdo “Information”, com curadoria de Kynaston McShine, no Museum of
Modern Art. Ganha bolsa da Fundagdo Guggenheim e instala-se em Nova York na 2nd
Avenue n° 81. Manifestacdo coletiva: 23 de agosto — “Orgramaurbana”, evento organizado
por Luis Otavio Pimentel e Flamarion, no Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro, Hélio Oiticica
apresenta seu bolide-area Agua.

1971 — 29 de novembro (Exposi¢éo) — “Rhodislandia”, University of Rhode Island. Kingston,
R.1.

1972 — Morre, no dia 27 de outubro, Angela Santos Oiticica. Encontro com Quentin Fiori.
Realiza o filme em Super-8 Agripina é Roma — Manhattan. Manifestacdo coletiva:
“Encuentros de Pamplona”, Pamplona, Espanha.

1973 — Cria 0 conceito de quasi-cinema. Inicia Neyrotika (série de slides). Inicia a série
Cosmococa — Programa in progress: CC1 Trashiscape; CC2 Onobject; CC3 Maileryn; CC4
Nocagions; CC5 Hendrix - War, em parceria com Neville D'Almeida.
Conceitua o Conglomerado, que reuniria todas as experiéncias contidas em Newyorkaises (sua
producdo em Nova York). Manifestacdo coletiva: 2 de fevereiro — “Parangolé no Metrd”,
Nova York.

1974 — CC6 — Coke head's soup, com Thomas Valentin; CC7, com Guy Brett, projeto nao-
concluido; CC8 — Mr. D; CC9 — Cocaoculta; Rend Gone, com Carlos Vergara (ndo-
concluido). Projeto dos penetraveis Stonia e Shelter Shield. Cria os parangolés Somethin’fa
the head 1 e 2.

1975 — Dentro do conceito Quasi-cinema faz Helena inventa Angela Maria, série de slides
que evoca a célebre cantora popular brasileira dos anos 50.

1977 — Inicia nova série de penetraveis chamados de Magic square e os objetos Topological
ready-made landscapes.

1978 — Volta para o Rio de Janeiro e instala-se no Leblon na rua Carlos Goes. Conceitua o
Ready constructible. Faz as maquetes para os penetraveis Magic square 2 e 5; realiza o
penetravel Tenda-luz para o filme O gigante da América, de Julio Bressane. Instala duas
apropriagdes no banheiro do seu estudio as quais denomina “Experiéncia do mito-
desmitificado” — Avenida Presidente Vargas-Kyoto-Gaudi e Manhattan brutalista — objet
semi-magico-trouvé. Manifestacdo coletiva: 12 de novembro — “Mitos vadios”, Terreno

baldio na rua Augusta, S&o Paulo.
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1979 — Muda-se para a rua Ataulfo de Paiva no Leblon. Conceitua seu ultimo penetravel Azul
in azul. Manifestagdo coletiva: 18 de dezembro — “Acontecimento poético urbano 1 /
Kleemania”, Caju, Rio de Janeiro. Filme: HO, filme de Ivan Cardoso (1956) sobre Hélio
Oiticica e sua obra.

1980 — Conclui a maquete do penetravel Invencdo da luz, iniciado em 1978. Manifestacéo
coletiva — “Acontecimento poético urbano 2 / Esquenta para o Carnaval”, no morro da
Mangueira. No dia 22 de marco, sofre um acidente vascular cerebral falecendo sete dias

depois na Clinica Sdo Vicente, no Rio de Janeiro.

Projeto Hélio Qiticica - Rua. Eng. Alfredo Duarte, 391 - Jardim Boténico, Rio de Janeiro - RJ,
22461-170.

Fontes consultadas para a realiza¢do da cronologia de Hélio Oiticica (1937-1980):

Entrevistas com César e Claudio Oiticica.

Luciano Figueiredo e Chris Dercon. "Cronology". Em Hélio Qiticica. Rotterdam: Witte de With, 1992,

Frederico Morais, Cronologia das artes plasticas no Rio de Janeiro 1816-1994. Rio de Janeiro: Topbooks 1995.
Arquivos Hélio Oiticica  / Projeto Hélio Oiticica  (AHO-PHO). Disponivel em:
http://www.heliooiticica.org.br/biografia/bioho1980.htm.



http://www.heliooiticica.org.br/biografia/bioho1980.htm
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ANEXO II

EXPOSICOES DE HELIO OITICICA ENTRE 1956 A 1979

1955 - 14 de julho: Il Exposi¢éo do Grupo Frente, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
1956 - “Pintura brasilefia contemporanea”, Instituto de Cultura Uruguayo Brasilefio (ICUB),
Montevidéu; 17 de marco: 111 Exposicdo do Grupo Frente, Itatiaia Country Clube, Resende,
Rio de Janeiro; 12 de abril: “Exposi¢do nacional de arte concreta”, Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo; 23 de junho: IV Exposicdo do Grupo Frente, Volta Redonda, Rio de Janeiro.
1957- fevereiro: | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro; setembro: “Arte moderno en Brasil”, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires
e IV Bienal do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo. 1959 - setembro/dezembro: V Bienal
do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo;
11 de novembro: “Exposi¢do neoconcreta”, Belvedere, Salvador (BA). 1960 — agosto: 1X
Saldo Nacional de Arte Moderna, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro; 21 de
novembro: Il Exposicdo Neoconcreta, Ministério da Educacdo, Rio de Janeiro; Konkrete
Kunst, Zurique. 1961 - 27 de abril: “Exposi¢do neoconcreta”, Museu de Arte Moderna, Séo
Paulo; novembro: “Projeto Caes de Caga”, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro. 1965 - 27
de abril: “Exposi¢do neoconcreta”, Museu de Arte Moderna, S&o Paulo. 22 de julho
“Soundings two”, Galeria Signals London, Londres. 12 de agosto: “Opinido 65”, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. Agosto: IX Saldo Nacional de Arte Moderna, Museu
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
Setembro/dezembro: VIII Bienal de S&o Paulo. 21 de novembro: Il Exposi¢cdo Neoconcreta,
Ministério da Educagdo, Rio de Janeiro; Konkrete Kunst, Zurique. “Projeto Caes de Caga”,

Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro.

Em 12 de agosto, por ocasido da exposi¢ao “Opinido 65”, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
considerada um marco na histéria da arte brasileira, provoca grande polémica quando é proibido de desfilar, com
passistas da Mangueira, seus parangolés nas dependéncias do museu. Revoltado, Hélio Oiticica se retira e faz o
desfile no jardim, sendo entdo aplaudido por artistas, jornalistas, criticos e publico presente.

1966 - 12 de abril — “Supermercado 66”, Galeria Relevo, Rio de Janeiro; 20 de junho —
“Manifestagdo ambiental n® 17, Galeria G4, Rio de Janeiro; 25 de julho — “A vanguarda
brasileira”, Reitoria da Universidade de Minas Gerais; 18 de agosto — “8 artistas”, Galeria

Atrium, Sdo Paulo; 25 de agosto — “Opinido 66”, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro; 28
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de dezembro — | Bienal Nacional de Artes Plasticas da Bahia, Convento do Carmo, Salvador.
1967 - 6 de abril — “Nova objetividade brasileira”, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro;
maio — “Vanguarda atual”, Escola Nacional de Belas-Artes, Rio de Janeiro; 20 de maio — 1X
Bienal de Toquio; 22 de maio — “Manifestagdo coletiva — parangolés no Aterro”, Aterro do
Flamengo, Rio de Janeiro; 30 de setembro — V Bienal de Paris; 3 de outubro — “Artistas
brasileiros na Bienal de Paris, Galeria Bonino, Rio de Janeiro; dezembro — IV Saldo Nacional
de Brasilia. 1968 - 2 de fevereiro — “Young brazilian art”, Demarco Gallery, Edinburgh; 9 de
abril — <O artista brasileiro e a iconografia de massas”, ESDI, Rio de Janeiro; 1° de dezembro
— “Young brazilian art”, Embaixada Brasileira, Londres; s/d — “Six latin american countries”,
The Lively Midland Group Gallery, Londres. 1969
Realiza exposicao individual na Galeria Whitechapel em Londres. A mostra tem curadoria do
critico de arte Guy Brett (1942) e seria denominada por Hélio Oiticica de “Whitechapel
experience”. 24 de fevereiro — “Hélio Oiticica”, Galeria Whitechapel, Londres. 1972 - 5 de
maio — "Exposi¢do"”, organizada por Carlos Vergara no Museu de Arte Moderna, Rio de
Janeiro. O projeto Filtro — para Vergara, de Hélio Oiticica é apresentado pela primeira vez; 30
de outubro — “Metaesquemas”, Galeria Ralph Camargo, Sdo Paulo. 1977- julho — “Projeto
construtivo brasileiro”, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro. 1978 - “Objeto na arte:
Brasil anos 60”, Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP), S&o Paulo. 1979 - 2 de julho
— “PN27 Rijanviera”, Café Des Arts, Rio de Janeiro.

Fontes consultadas para a realizacdo da cronologia de Hélio Oiticica (1937-1980):

Entrevistas com César e Claudio Oiticica.

Arquivos Hélio Oiticica / Projeto Hélio Oiticica (AHO/PHO.) Disponivel em:
http://www.heliooiticica.org.br/biografia/bioho1980.htm.

Luciano Figueiredo e Chris Dercon. "Cronology". Em Hélio Oiticica. Rotterdam: Witte de With, 1992.
Frederico Morais, Cronologia das artes plasticas no Rio de Janeiro 1816-1994. Rio de Janeiro: Topbooks 1995.



http://www.heliooiticica.org.br/biografia/bioho1980.htm
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ANEXO 111

VIDEOS

http://www.itaucultural.org.br/programa-experiencia-helio-oiticica

http://www.itaucultural.org.br/programa-experiencia-helio-oiticica

https://www.youtube.com/watch?v=wPN7trFjE5M

PARANGOLE — HELIO OITICICA. Trechos do filme mostrado na exposicdo Hélio Oiticica,
TATE Modern, London, 2007.
https://www.youtube.com/watch?v=dJTr812M6Ps

HELIO OITICICA — um filme de César Qiticica Filho
https://www.youtube.com/watch?v=yLOCY MsPe5qg

Zé Celso fala sobre a obra de Hélio Oiticica. Publicado em 19 de abr. de 2010

https://www.youtube.com/watch?v=aQjprQ-fRHU
Itatl Cultural

H. O - lvan Cardoso (1979) — Parte 1

Com texto poético de Haroldo de Campos. Com Caetano Veloso, Carlinhos do Pandeiro,
Ferreira Gullar, Helio Oiticica, Lygia Clark, Nildo da Mangueira, Nininha e Waly Saloméo
Producdo: Ivan Cardoso, Fernando Carvalho Fotografia: Edson Santos Roteiro: lvan Cardoso
Montagem: Ricardo Miranda Formato original: 35mm. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=iyEH58BhxAA

Agrippina ¢ Roma Manhattan (Hélio Oiticica, 1972)

Sinopse "Na imponente arquitetura de Manhattan e Wall Street, como numa Roma
neoclassica, mulher de vermelho e personagens airosos tentam a sorte, postados
ambiguamente entre o0 mais mundano afa e alguma transcedéncia mitica”.
https://www.youtube.com/watch?v=avS31fsxNw0&t=34s

Ivan Cardoso - Heliorama (2004), montagem que redne cinejornais, trailers, clipes e outros
fragmentos inéditos e visionarios (de som e imagem) de HELIO OITICICA.
https://www.youtube.com/watch?v=YnnxdY CnyPs



http://www.itaucultural.org.br/programa-experiencia-helio-oiticica
http://www.itaucultural.org.br/programa-experiencia-helio-oiticica
https://www.youtube.com/watch?v=wPN7trFjE5M
https://www.youtube.com/watch?v=dJTr8I2M6Ps
https://www.youtube.com/watch?v=yLOCYMsPe5g
https://www.youtube.com/watch?v=aQjprQ-fRHU
https://www.youtube.com/channel/UCn3RTLTgiO7TjfG7juhFM1g
https://www.youtube.com/watch?v=iyEH58BhxAA
https://www.youtube.com/watch?v=avS31fsxNw0&t=34s
https://www.youtube.com/watch?v=YnnxdYCnyPs
https://www.youtube.com/user/itaucultural

220

ANEXO IV

ho
rio
ATAULFOQO —3» 24 out. 78

texto-release vara a minha participagifio em
MITOS VADIOS de IVALD GRAFNATO a ser realizado como performance de
participagéio varia 2 5 de NOV. de 1978 em SX0 PAULO

DELIRIUM AMBULATORIUM

H., OITICICA
LFER 1

a dupla
a minhe participagfo

@ caminhar pela
periferia da area-baldia demarceda durante a durag@o da performance:
caminhar to and fro sem linearidade

ambulatoriar:
inventar "coisas para
fazer" durante a caminhada

!

@ 1levar do RIO capa-faixa de murim
plastificado com cola vinilica para ser enrolada em corpos
diversos:

‘procurar' a pele preta ideal para o togque da
faixe-marim:
essa cape est2 ainda por ser feita

@ levar em sacos
ou talvez solucionado de outro modo: talvez nos containers de vinil de
fotografia apanhados em SKO CRISTOVAO —> fragmentos—tokens do
RIO

samples de asfalto da AV, PRES. VARGAS —> terra do MORRO DA
MANGUEIRA —> agua da PRATIA DE IPANEMA —> pequenos objetos de
bazares da RUA LARGA

AHO #0066.78- p2
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(ho rio ATAULFO 24 out. 78 EU em MITOS VADIOS/IVALD GRANATO) 2

sdo esses os 3 itens principais q pretendo
intrometer na performance geral

MITOS VADIOS:
s8o0 mitos por fazer:
mitificar/desmitificar

nada tém com o MITO academizado de q tanto se
fale aparelhando-o & MAGIAS e outras sandices

MITOS VADIOS SX0
MITOS VAZIOS:
evocam de outro modo o VAZIO PLENO t20 clamado em outras
epocas e circunsténcias por LYGIA CLARK:
eles se fazem e desfazem como
o andar nas ruas do delirium ambulatorium noturno:
como o colher
fragmentos-tokens nas andangas de vadiagem:
a0 propor MITOS VADIOS
& geral IVALD GRANATO abre em cada um de nos ume espécie de poetizar
do urbano

|

AS RUAS E AS BOBAGENS DO NOSSO DAYDREAM DIARTO SE
ENRIQUECEM

VE-SE Q ELAS NX0 SXO BOBAGENS NEM TROUVAILLES SEM
CONSEQUENCIA

SX0 0 PE CALGADO PRONTO PARA O DELIRIUM AMBULATORIUM
RENOVADO A CADA DIA

AHO #0066.78-p3
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ANEXO V

;—Z"h" :

l'\ujiélgb Oitici M
BAALALEK‘Q.hS “ouT ot v~ :

AHO#0181.74-p.2




ANEXO VI

1 de setembro de 1960 - on = e

A cor = a vevelacao primcira. édo mmlm Ela existe

como. lugL, 2iluida mnas apn.ron_cj.a.. A cor na pimtu- -

Ta—porum,o aint'ttttrr—mo diluida, pos'mcnti'-";

do prc»pr:loﬂ.' A pint.ura decal a. medida que no lhe

[

Quer &ar —um sontiio—m%uralinte—ie eor,~~&£1—u11a.¢n —

mil tonalj.dados. Lcnso do a’oroxima-la do homom,c'b. 2

. volta a umsa -ospocio de caos da na.i;uroza, poisg p

homem nao e & natuz‘i‘T"' otica“o aTm um'a.*'ffnfeso

A comploxa 0 ﬂimbolica. A prefer;ncia iou;wpintsroa

polas—corot de-croma al’bc—o—purat—o—juntamm‘bt—tt ?

a8a noccsaiiad io escapar a. rolatividaé.e das cole- coi-

B sas s DOiB af@ep—raramont‘- rexistovvcomo croma-alto |

io_, von‘baie Euprema do artisj;a, aspiragao alta -

T mente humesna. A ‘c'cr e & sintese s 0 elemento decon—

o r— - —_— —— e — g ——— -

ciliagao cntr. 0 homen e a na.t.ureza, mas nao acor

— da natureza e sim a copr eriada pelo homem »a obra

de arte. No sentido : niotzschoniano de dionisiaco

nao cabe osao_untido do,,nor, comoﬁ,t.mb,om nao no_..

gentido anGIf:T.’E; seria“,“p_oia, unM meli o tormo, nem

&g polaridades :f-Efa 'cor do homem, da sua dialo --——}

59.@9.0 com © mundo e com ni mosmo, chelia dc pola -

ri&ados,;loxixol a ponto de se tornar um m
a _..A

I
!
1
]

AH0#0182.59- p.17
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ANEXO VII
> y =t - e — ()0 "“"PI"‘.". T e e
HELIO OITICICA
se amen uma definicao do "Parangole'.

A descoberta do que chamo "Phranggl;" marca o ponto crucial e
define uma poaic;o oapccffica no dcaonéolvimcnto teorico de t?dn a
minha oxpori:ncia da eatruturl-csr no espag¢o, principalmente no que
se refere a ﬁma nova dcfinic;o do que seja, nessa mesmd experi?n -
cia o "objeto plastico”, ou seja & obra. Neo se trata, como pode -
ria fazer supor o nome "Parangole" derivado da girla folclorica ,
de uma 1mp11cao:o da fueao do folclore a minha cxpori:ncin, ou de
1d¢ntificl¢308 desse teor, transpostas ou n;o, de todo superficlals
e inuteis (ver QQ outra parte o teorico do nome e como o descobri).
A palavra aqui assume o mesmo carater que para Smcciwex Bchvltt‘rﬂ.
p.ex., assumiu a de "Merz" e seus derigados ("Merzbau", etc.), que
para ele eram a dctlnic;o de uma poslc:o experimental ospocffica,
runda;cntal a compreensao teoretica e vivencial de toda & sua obra.
Aqul a especificldade e tamb;m bem marcante, nnscida‘da criac;o do
que chamo "Penetraveis","Nucleos" e "Bolides", e que aqui assume
dentro da arte contcmpor;noa, uma poeio:o definida em corrclaczo :s
experi;nciaa desse teor. lao querc agui a aprcone:o objetiva tran;-
posta dos materials de que se constitue & obra : p.ex. plisticoa,
panos, ecsteiras,telas, cordas, etc., nem essa mesma rolaczo a objle-
tos aos quais se relacionam as obras : p.ex.tendas, estandartes,etc.
Essa relagao das"aparencias" com coleae ja exlstentes existe mas nao
e primordial na s;noso da 1d:1a, ou talvez o fosse de outro ponto de
vista do "porqu;"rdossa rcluggo verificada no docorror da realiza-
gao da obra, dn-aua plasmagac. O que interessa agul no momento e &
intencao do "como" dessa plasmagao da obra, da "intencao” primeira
cepecffica da mesma. Se bem que faca eu o uso de objetos pr;-rabrl-
cados nas obras (p.ex., cubas de vidro), ne.o procuro a po;tica trang -
posta desses objetos como fine para essa mesma trtneposio:o, mas osg
uso oom; elementoe que 20 interessam como um todo, que e a obra to-
tal. Seria o que chamo a "fundagao do objeto", que se da agui na sua
pura plaamnc;o espaclal, no seu tempo, no seu significado ospccfrico
de obra. A cubk de vidro cont;ﬁ a csr em pé, p.6X., M8 para & per-
ccpo;o da obra o que interessa e o ;ousmcno total que, em primeiro

lugar se da diretamente e nao em "partes". Nao e o "objeto" cuba e o
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"objeto" pigmento-cor, mae a"obra"que ja nao € o objeto no que poe-
sula de conhecido, ;ne uma rtlncio que torna o que eri conhecido num
novo conhecimento ¢ o que resta a ser apreendido, um lado poder-se-ia
dizer desconhecldo, gue e o resto que permanece aberto a imnsinlc;o
que sobre essa obra se recria. Alias o objeto tecretico "cuba de vi-
dro" ;u "pigmento-cor” ja possula tambem antes ssee lado desconheci-
do, tanto assim Que, na "fundagao objetiva da obra" surgiu a possi-
bilidade de cer revelado esse lado ate entao desconhecido desses ob-
Jetos, aqui na especificidade da obra. O que surgir; no continuo con-
tacto espectador-obra ostar; portanto condicionado ao carater da o=
bra, em i incondicionada. H; portanto uma rolacio condicionada-in-
condicionada na continua aprlons;o da obra. Essa rclac;o poder-se-ia
constitulr numa 'transobjetividade’' e a obra num 'transobjeto' ideal.
Nao e aqul o lugar para desenvolver em detalhe essa teorla, mas pro-
curar apenas situar uma dcfiniq:o generalizada d:sao ponto de vista.

Seria pois o "Parangole" um buscar, antes de mais nada estrutu-
ral basico na constituic;o do mundo dos objetos, a procura das ral-
zes da g:noac objetiva da obra, a plnamac;o direta perceptiva da mes-
ma . ﬁaao intcr;aao, polie, rela primitividade construtiva popular gue
soe acontecer nas palsagens urbanas, suburbanas, rurals, etc., obras
que revelam um nﬁcloo construtive primifio mas de um sentido espacl-
al definido, uma totalidade. Ha aqul uma diferenca fundamental entre
iseo @ o fato cubista, p.ex., da descoberta da arte n;sra como fonte
rlqufasimn formal-expreseiva, etc. Era a descoberta de uma totalidade
cultural, de um sentido espacial definido. Era a tentativa primeira
e declisiva do desmente da figura na arte ocidental, da dinamizac:o
expressiva da figura, da procura da dinnmlzaq:o estrutural do quadro
tradicional, da escultura, etc. O "Barangole", porem, situa-se como
que no lado opoasto do Cubismo : nao toma o objeto inteiro, acabado,
total, mas procura a estrutura do objeto, os prlncfpioe constlitutivos
dessa estrutura, tenta a fundaq;o objetiva e nao a dinanizac:o ou o
desmonte do objeto. Nao desenvolverel tambem aqui esse argumento em
detalhe ; Quero apenas aponti-lo ! cabe tamb;m a critica de arte a
tomada do assunto sob seu ponto de vieta,

Nessa procura de uma fundacio objetiva, de um novo espago e um

novo tempo na obra no espaco ambiental, almeja :aso sentido constru-—
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3
-tivo do "Parangole” a uma 'arte amblental' por cxccl:ncll, que poO=-
deria ou nao chegar a uma arquitetura carnctorfatlcl. Ha como que
uma hierarquia de ordens na plasmagao experimental de "Nucleos","Pe-
netraveie" e "Bolides", todas elas, porem, dirigidas para essa cri-
ac:o de um 'mundo ambicnt;l' cnde es=a estrutura da obra se desen-
volva e tega a sua trama original. A participac:o do eepectador .
tumb;n aqui earactorfstica em rclnc:o a0 que hoje exlste ne arte em
geral : e uma 'participacao amblental' por excelencia. Trata-se da
procura de'totalidades ambientais' que seriam criadas e exploradas
em tSdaa as suas ordens, desde o infinitamente pequenc ate o espacgo
arquitetonico, urbano, etc. Essas ordens nao sstao estebelecidas "a
priori" mas se criam segundo & necessidade creativa nascente. O uso
pois, de elementos pre-fabricados ou nao que constituem essas obras
lmporta somente comoc detalhe de totalidades slgnificativas, e a ea-
colha desses elementos responde 2 necessidade imediata de cada obra.
A-rolacéo dessap obras com objetos ou conceltos J; existentes ;_po-
rem de outra ordem; p.ex. : estandartes, tendas, capas, etc. Ha CO=
mo que uma convcrs:ncia da obra com ;aaca objetos, ou melhor ums se-
melhanga aparente terminada a obra, ;u Jf toma ela, desde o con:oo
essa aparencia. Essa convergencia da-se, e claro, "a priori" : o es-
tandarte e por oxcol:nclu um elemento ou objeto ultra espacial; hi

nslo, 1mp1fcito na sua estrutura objetiva, elementos que seriam oe

nesmos exigidos , p.ex., para exprimir uma determinada ordem espaci-

al da oetrutura-csr dada pelo objeto em 81 e pelo ato do espectador
carrcgi-lo. A obra tendo tomado, pois, a forma de um estandarte nao
guis fisuri-lo ou transpor o que J; existe para uma outra via:o, pa-
ra um outro plano, mas se P apropria dos seus elementos objetivo-
constitutivos ao tomar cSrpo, ao plasmar-se na sua rcnlizlqzo. Tam= -
bem a"tenda" e erigzilda pela relagao amblental que exige aqui um
'percurso do espectador', um desvendamento da sua estrutura pela acgac
corporal direta do espectador. Essa relac;o e pole contingente, ine-
vitdvel e perfeitamente coerente dentro da dialetica do "Parangole”.
0 "achar" na palsagem do mundo urbano, rural, etc., elementos "Faran-
501;" esta tambem ai incluido como o 'estabelecer relagoes percepti-
vo-estruturaie' do que cresce na trama estrutural do "Parangole” (que

representa agul o carater geral da estrutura-cor no espaco amblental)
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e o que e "achado" no mundo espacial ambiental. Na arquitetura da
"favela" p.ex., esta implicito um carater do "Plrangol;", tal & or-
ganicidade estrutural entre os elementos que o conetituem e a cir -
culao;o interna e o desmembramento externo descas conatrt;o;os; n;o
ha passagens bruscas do 'quarto' para a 'sala' ou 'cozinha', mas o
essenclal que define cada parte que se liga a outra em continuidade.
Em 'tablques' de obras em constru¢ac p.ex. se da o mesmo, em outro
plano. E assim todos ;ssn recantos e conetruozca populares, geral-
mente lmproviesados que vemos todos os dias. Tambem felras, casas de
mendigos, dccorac;o popular de feetas juninas, religiosas, carnaval,
etc. Todas escsas rcla(;;n poder-se~lam chamar 'imaginativo-estrutu~
raie', ultra elasticas nas suas possibilidades e na relagao pluri-
dimensional que delas decorre entre 'percepgaoc' e 'imaginagao produ-
tiva' (Xant) s ambas inseparsvele alimentando-se mutuamente.

Todos esses pentes restam para ume teoriuc;o 'cri‘tion e ainda
outro que m:zrgo, qual eeja o da voriflcag:o de uma verdadeira reto-
mada , atravee do concelto de "Parangole" dessa estrutura nf tica
primordial da arte, que sempre existiu, . claro, mes com malor ou me=
nor definig:o. Da arte renascentista em dlante houve como gue um cbs=-
curecimento dcese fator Que tendeu, com o aparecimento da arte do
nosso seculo a emergir cada vez mals. Reeta verificar no "Parangol;",
D.€X., @ aproximat;:o con elementos da danca, mitica por oxcclsncil.,
ou ¢ da criac:o de lugares privilegiados , etc. Ha como que u;m 'von-
tade de um novo mito', proporcionado agqui por esses elementos da ZEXim
arte; he uma interferencia deles no oomporum;xto do espectador : uma
1nterfcr:nc1a contfnu; e de I-I.ongo alcance, que s=e poderia algar nos
campos d; psicologia, da antropologia, da sociologla e da hiatc;ria 5
Eatc e outro dos pontos & ser desenvolvido crlticamento em detalhe ER
num estudo uorlco mals denso. Opnto de vlst& filoaoﬂco Jn exlate
1mp11c1to nessag dcrinioou: resta talvez uma procura da d-flnlcao
de uma 'ontologla da obra', uma analise profunda da g:nou da obra

enquanto tal.

Helio Oitlcica
Novembro, 1964
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ANEXO VIII

Dipfoitircs o Meanicpio s Soo Dol

% % 29 a,é novembron aé 79 66
Ilmo. Sr. .
Oficio—ws  [e1io Odticica

Temos a satisfagdo de convida-lo a tomar parte em Propostas 663

Desenvolvendo o cardter interdisciplinar dei Propostas 65, que:vomstitui um balan
go critico e operativo do '"novo realismo', pop e/ou narrativo, abrangendo ndo ape
nas as artes visuais puras, mas tambem mauifcatai3ae criativas de comunicagao de
massa, Propostas 66 pretende proporcionar condigoes para o grande di‘logo entre
artistas e intelectuais de diferentes campos, espersendo, apesur de dificuldades
previsiveis, contribuir modestamente para uma vis&o global @ Humanistica da cul
tura de vanguarda no Brasil. Y

0 seminario Propostas 66 § patrocinado pela Secrétaria de Educsgdo’e Cultura da
Prefeitura Munécipal de Sao Paulo, promovido pelo Servigo de Arte da Biblioteca
Municipal de Sao Paulc e organizado pela Comiss8o de Propostasa

Neste ano a exposigdo sera organizada 8pos os debates, cujas codrdenadas bisicas
poderdo proporcionar subsidios para um metodo objetivo e coerente de selegao.

0 semindrio serd raalizado no Auditdério da Biblioteca Municipal de S3o Paulo, o
bedecendo ao programa seguinte:

Dia 12 de dezembro, as 20;%0 hs o
TEMA 1 - CONCEITUAGAQ DA E NAS CONDIGOES HISTORICAS ATUAIS DO BRASIL

Presidente = Mario Pedrosa
Relator - Sergio Ferro

Dia 13 de dezembro, &s 20,30 hs -

TEMA 2 - ARTE DE VANGUARDA E ORGANIZAGXO DA CULTURA NO BRASIL
Presidente - Mirio Schenberg

Relator - Mario Chamie

de dezembro, & 0_hs
TEMA 3 - CULTURA SUPERIOR E FOLCLORE URBANO
Presidente - J, Vilanova Artigas
Relator - Waldemar Cordeiro

d b a
TEMA 4 - SITUAGXO DA VANGUARDA NO BRASIL
Presidente -‘Cassiang Ricardo
Relator - Flavio Imperio

Os resumos das teses, de uma a trés laudas, deverae ser gntrcéuee gt% 0 dia 5 de
dezembro no Servigo de Arte da Biblioteca Municipal de Sao Paulo, a rua da Consp
lagdo n0 94,

Certos de sua veliosa célaboraqio. somos gratos e assinemom -~ ~ "7 T
Atenciosamente i ‘WM L.A/

' - - ' s iYW P
}/ww 5»040421 [ drus W U WUy
Maria Eugenig Franco . Waldemar Cordeiro
pelo Servigo de Arte da pela Comissao Organizadora

Biblioteca Municipal de Sao Paulo
Bi N o b Oy i Dl Al
[i é( /"U"‘\r /'ov"‘fw-*l‘ h?“wh F -
O Aaica 2 P “’9" sl <«
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