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ESUMO

Esta dissertacéo teve por objetivo aprofundar a discussao sobre o ato criador em Hélio
Oiticica (1937-1980) e o legado da Antropofagia em sua obra no contexto cultural
brasileiro das décadas de 1960 e 1970. Ampliar a compreensdao das idéias das
vanguardas Construtivistas dentro do Movimento Neoconcreto e 0S seus
desdobramentos nas proposi¢cées de Hélio, em especial a questdo da participagcao do
espectador; o sentido de coletividade, de prazer e lazer e da relagdo arte e vida.
Investigar o comportamento de Oiticica frente ao mundo das artes, sua posi¢ao politica
e ética, a aproximacéao de sua atitude criadora com o de outros artistas de sua geragao,
0 contato com a marginalidade, para uma compreensédo de sua presenga diante do
contexto histérico e cultural em que atuava. E ainda, discutir o conceito de antiarte
desenvolvido por Hélio, seu processo de desestetizacdo por uma ética do ato criador,
da relagcéo entre o artista e 0 espectador. Investigando se Oiticica chegou a criar uma
antiarte genuinamente brasileira, sem submisséo periférica e como isso se deu naquele
momento historico. Desenvolver leituras e aproximac¢des sobre a atividade de Hélio
Oiticica dentro do cenario cultural brasileiro e mundial, de sua poética experimental para
um aprofundamento das questdes da arte de vanguarda brasileira, em busca de uma
interpretacao de sua participagédo na histéria das artes visuais e da cultura no Brasil.

Palavras-chave: Hélio Oiticica, Arte brasileira, Cultura brasileira.



ABSTRACT

This text has the main purpose to deepen the quarrel on the creative act in Hélio Oiticica
(1937-1980) and the legacy of the Anthropophagy in its workmanship in the Brazilian
cultural context of the decades of 1960 and 1970. To inside extend the understanding of
the ideas of the Constructivist vanguards of the Neo-concrete movement and its
unfoldings in the Hélio proposals, special the question of the participation of the
spectator; the direction of collective, pleasure and leisure and the relation art and life. To
investigate the behavior of Oiticica front to the world of the arts, its position politics and
ethics, the approach of its creative attitude with the one of other artists of its generation,
the contact with the marginality, for an understanding of its presence ahead of the
historical and cultural context where it acted. E still, to argue the concept of anti-art
developed for Hélio, its breakning with the aesthetic for ethics of the creative act, the
relation between the artist and the spectator. Investigating if Oiticica it arrived to create a
original Brazilian antiart, without peripheral submission and as this if it gave at that
historical moment. To inside develop readings and approaches on the activity of Oiticica
of the Brazilian and world-wide cultural scene, of its poetical experimental one for a
deepening of the questions of the art of Brazilian vanguard, in search of an interpretation
of its participation in the history of the visual arts and the culture in Brazil.

Key words: Hélio Qiticica, Brazilian Art, Brazilian Culture.
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INTRODUCAO

“Quem esta ao sol e fecha os olhos,
Comeca a ndo saber o que é o sol

E a pensar muitas coisas cheias de
calor.

Mas abre os olhos e vé o sol,

E ja ndo pode pensar em nada,
Porque a luz do sol vale mais que os
pensamentos”

Alberto Caieiro — O Guardador de
Rebanhos

A imagem de Hélio Oiticica (1937-1980) deitado na rede me veio no ano de 2003,
quando me deitei numa rede em Cosmococas — programa in progress, na Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo, exatamente trinta anos depois do projeto - de Oiticica em
parceria com Neville D’Almeida - que é de 1973. Deitado, diante das imagens de Jimi
Hendrix projetadas na parede, — CC5 HENDRIX-WAR - foi que a trama complexa de
Hélio me costurou. Foi, portanto, numa preguica “ativa” que pude vislumbrar a poética
de Oiticica. As redes no espago, de modo a envolver o espectador que se predispunha
a deixar-se levar pela experiéncia audiovisual ou quase-cinemas como propunha Hélio,
traziam para o ambiente a evocacédo de referéncias e icones de uma geracdo. As
imagens de Jimi Hendrix desenhadas com cocaina e a musica pesada e hipnética
contrastavam com o estado de preguica em que me deixava levar. Hélio e Neville
criaram um ambiente de experiéncia integral, para além da aparente inércia em que me
encontrava. Até hoje percebo reverberacbes em meu corpo e em minha mente dessa
experiéncia em Cosmococas.

E a partir dessa experiéncia que uma imagem especifica se manifestou em mim
para que o desejo dessa investigagao fosse despertado: a do préprio artista deitado na

rede, experimentando também ele a antropofagia a que submetia o espectador. S6
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mais tarde fui encontrar em Mario Pedrosa a tradugao verbal para essa imagem: “Hélio
Oiticica, esse formidavel antropoéfago de si mesmo”. Frase que utilizo como titulo desta
dissertagédo (Hélio Oiticica: Antropéfago de si mesmo) por compreender o caminho de
Hélio como herdeiro das idéias antropofagicas, e que serve como uma espécie de mote
para esta investigagao.

O modo como Oiticica compreendia a antropofagia, o construtivismo e a antiarte
estava filiado a um pensamento antropofagico, no entanto, de uma antropofagia que se
dava na relagéo arte/vida dentro do cenario da cultura brasileira. Devorador do outro e
de si mesmo.

Pensar o (anti)artista” Hélio Oiticica € compreender um movimento adverso e
multiplo. Oiticica ndo se apresentava como uma continuidade obtusa; era devorador e
explosivo. Contradicdo e coeréncia. Um delirio que se desorganizava e organizava
numa conquista plena do caos e da ordem. Uma rede de fios soltos, como pavios
prontos para acender e explodir dentro do universo cultural brasileiro e mundial.

A imagem de Oiticica deitado na rede também remete ao estado de prazer, onde
o ser do devaneio e a liberdade poética tém permissao para fazer da existéncia do
(anti)artista um sempre-estar criador. A rede compreendida aqui como invélucro do
corpo, acolhedora e cumplice deste corpo, envolvente teia que nos seduz.

Na etimologia da palavra rede encontramos: teia, lago, sedugédo. Sedugédo que
Hélio praticava em todas as suas proposicoes; ele queria acolher o espectador-
participador, envolvé-lo num espaco de coletividade. Também havia uma ascenséao da

preguica, da vitéria do “Homo Ludens” sobre o “Homo Faber”, vital para o processo

" Todas as vezes que a palavra (antiartista aparecer no texto estar4 com esta grafia, pois no caso de
Hélio entendo que o “antiartista” ndo esta separado do “artista”. Outras vezes se optara simplesmente
pela palavra “artista” quando se quiser falar de Oiticica generalizando sua existéncia como criador.
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criador de Hélio. E neste sentido que Oiticica acreditava no lazer, criava no prazer e
rompia com a estética pela ética.

Estudar e investigar a obra de Hélio € uma experiéncia sempre arrebatadora e
uma nova descoberta. Escrever sobre suas proposi¢cdes € algo que exige verve e
musculo. O que vale nesta experiéncia € estar em contato direto com a nossa
subjetividade.

A idéia de antiarte em Hélio era fundir-se, e transgredir o estabelecido pela
percepcdo. E imanéncia; em si, no outro, de si e do outro. E isso no significa esquecer-
se. E sempre na presenca que Hélio inventa.

Debrugar-se sobre suas idéias vem sendo, felizmente, ndo tdo raro no mundo
académico. No entanto, como € o caso dos grandes artistas, Hélio ndo se esgota. As
discussbes que propds para a arte brasileira e, mesmo mundial, (ja que ao lado de
Lygia Clark vém ganhando cada vez mais espago nos circuitos europeu e americano e
influenciando jovens artistas) tém tomado forca ao passar dos anos, para uma
compreensao da arte contemporanea no mundo ocidental e, em especifico, para uma
reflexdo sobre a cultura brasileira e a pés-modernidade.

Sera imprescindivel reforcar a importancia de outros artistas, mais
especificamente, Lygia Clark e Lygia Pape, suas interlocutoras naquele momento, para
uma posi¢cdo de comprometimento com a atitude do (anti)artista em relagcado ao sistema
das artes.

Discorrer sobre este tema nao foi uma escolha ao acaso. Minha trajetoria que
passa pela musica e a literatura iniciou-se com a descoberta, aos 15 anos, do
Modernismo de 22, depois da Antropofagia Osvaldiana, chegando ao Concretismo

paulista na literatura, até a Tropicalia do grupo baiano. Na década de 1990 fui
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integrante de uma banda de rock experimental chamada Concreteness, onde essas
influéncias iniciais se fizeram marcantes. Em 2001 fui convidado a integrar a Banda
Performatica, liderada pelo artista plastico e multimidia José Roberto Aguilar - grupo do
qual fago parte até hoje - artista que esteve presente na exposicao Opinido 65,
realizada no MAM do Rio de Janeiro, emblematica para o periodo, na qual também
participava Hélio Oiticica.

Portanto, discutir e investigar a presenga de Oiticica na cultura brasileira passa
por um caminho do qual me sinto préximo. Um caminho que talvez n&do esteja com o
afastamento necessario para uma investigacdo académica, mas que, estando ciente
disso, mesmo assim me propus o desafio da provocacao e, talvez, exatamente ai resida
a minha contribuigdo; numa relevancia de abordagem subjetiva, quase poética.

Para tanto pretendo investigar como se deu o processo de desestetizagdo nas
atividades criadoras de Oiticica entre as décadas de 1960 e 1970. Buscarei
compreender a trajetéria do artista, ndo de modo cronoldgico, mas passando por
conceitos fundamentais para uma investigacao de suas proposi¢cdes: o ato criador, a
estética Neoconcreta, a Antropofagia Osvaldiana, o comportamento marginal e a
posicao ética diante do universo cultural brasileiro.

A questdo da antiarte em Hélio, a liberdade de suas proposicbes e sua
aproximagao com o mundo dos transgressores sociais (Cara-de-cavalo: amigo de Hélio,
e um dos mais famosos bandidos cariocas na década de 60) sdo exemplos concretos
de seu desligamento com o establishiment. Ao assumir em suas proposi¢cdes essa
atitude, Hélio se posicionou como um marginal, (no sentido do transgressor de normas
e regras) e rompeu com a estética pela ética. Neste ponto, Oiticica ird trazer o

espectador para perto de si, (espectador-participador) e dara a ele a condigdo de co-



13

criador de seus trabalhos, questionando, deste modo, o papel do artista como o “Unico e
grande criador”, além de abrir a discussdo sobre o prazer-lazer num espago
experimental coletivo de participacao e liberdade.

Algumas questbes careciam de um maior aprofundamento e a partir delas € que
dou inicio a esta investigacao:

O que era o ato criador em Hélio Oiticica? Era um ato social? Em Hélio o ato
criador vinha carregado de referéncias historicas do Construtivismo e da Antropofagia
Osvaldiana, como? Como Hélio encarava a posi¢cdo do artista dentro da sociedade?
Como num pais subdesenvolvido se deu uma arte de vanguarda? Como se deu 0 seu
processo de marginalizagdo dentro do mundo das artes entre as décadas de 60 e 707
Como se desenvolveu a poética da antiarte no trabalho de Oiticica diante de todas
essas questdes? Hélio criou uma antiarte “tropical”?

Para responder a essas questbes entendi ser necessario buscar no artista, o
criador; sua posicao diante da arte e da vida, a relacédo de suas proposicdes com a
cultura brasileira, com o seu tempo e o desenvolvimento de sua poética. Nao tenho com
esse trabalho o objetivo de decifrar ou decodificar a obra de Hélio em sua trajetéria e
extensdo no tempo, mas de trazer leituras e aproximagdes com as idéias geradas
nessas obras em sua particularidade dentro do universo cultural brasileiro,
estabelecendo aproximacgdes. Para tanto, ndo esmiugarei sua obra nem farei um
trabalho cronolégico, o que outros pesquisadores ja o fizeram com propriedade. O que
proponho aqui € uma discussdo e um olhar fenomenologico sobre a presenca de
Oiticica em nossa cultura.

Artistas como Oiticica sempre me tomaram, por sua violéncia, poder de invencao

e risco. Na verdade, me propus a fazer este estudo por compreender em Hélio o artista
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anarquico, romantico e revolucionario. Por ser, como diria Ezra Pound, um inventor.
Enfim, no artista me interessa 0 homem e no homem, o (anti)artista.

Hélio nasceu no Rio de Janeiro em 26 de julho de 1937, foi educado pela méae,
Angela Oiticica, até os dez anos de idade, pois seu pai, o fotégrafo, pintor, professor e
entomologista José Oiticica Filho, ndo acreditava no sistema educacional vigente.

Hélio comecou sua carreira como artista em 1954, no curso de pintura de Ivan
Serpa no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — MAM/RJ. Frequentou, a partir
dai, as reunibes do Grupo Frente, ao lado de artistas como: Aluisio Carvao, Franz
Weismann, Lygia Pape, Lygia Clark, Abraham Palatnik, entre outros. Nesse momento o
trabalho de Oiticica, assim como o0 de seus colegas, estava intimamente influenciado
pela arte Construtiva dos russos, pelo Neoplasticismo de Mondrian, pelo Suprematismo
de Malevitch e pelas idéias da Arte Concreta do artista suico Max Bill com o seu
trabalho Unidade Tripartida, apresentado e premiado na 12 Bienal de 1951. O Grupo
Frente era composto por artistas cariocas que, mais tarde, se oporia as idéias dos
artistas Concretos de Sao Paulo, com a chamada Reacg¢ao Neoconcreta, explicitada no
Manifesto Neoconcreto, escrito pelo poeta e critico de arte Ferreira Gullar, em 1959.

Hélio, nas décadas de 1960 e 1970, continuaria num processo inquieto de
revisdo e invencgao, saltando da tela para o espacgo, do espago para o corpo, até a
chegada a desestetizagédo da arte em suas proposicdes.

Algumas leituras me foram imprescindiveis para o desenvolvimento dessas
idéias. Em primeiro lugar, a coletdnea de textos, do préprio Hélio, reunidos em Aspiro
ao Grande Labirinto. E preciso que se diga que Oiticica foi um daqueles artistas que se
debrucou sobre sua producéo refletindo a todo o momento o seu processo criativo e

suas idéias; foi um teérico de si mesmo.
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Neste sentido, alguns criticos que pensaram as proposi¢cdes de Hélio, de modos
diferentes, ampliaram a minha visdo sobre essas questdes: Mario Pedrosa, Guy Brett,
Frederico Morais, Ferreira Gullar e Haroldo de Campos. A leitura dos textos destes
tedricos me proporcionou uma reflexao profunda em relagéo as proposigdes criativas do
(anti)artista, sua atitude e comportamento; ja que todos os trés foram seus
interlocutores, entre as décadas de 1950, 1960 e 1970.

A leitura dos textos do poeta e amigo Waly Salomao em seu livro Hélio Oiticica:
Qual é o parangolé? e outros escritos me foi de extrema importancia. Salomao enxerga
as proposicoes de Oiticica de dentro, com a mesma liberdade e espirito do artista. Faz
a leitura do poeta e ndo a do tedrico da arte, além de conter tragos biograficos do
artista.

Imprescindivel para esta pesquisa foi também a leitura de Eros e civilizagéo texto
de Herbert Marcuse de 1955, que muito influenciou o pensamento de Hélio para o
desenvolvimento dos conceitos de lazer e prazer em suas proposicoes e da
compreensdo do artista como marginal. Ao aproximar-se do texto de Marcuse na
década de 1960, Oiticica digere o pensamento do tedrico, 0 que se percebe em suas
proposicdes como Crelazer, Eden, Ninhos, Cama-Bélide, Barracéo, entre outras.

Nao poderia deixar de citar outros nomes importantes para esta dissertagéo
como: Maurice Merleau-Ponty, Luigi Pareyson, Oswald de Andrade, Umberto Eco,
Celso Favaretto, Aracy Amaral entre outros.

A presente pesquisa & qualitativa, documental e bibliografica. E preciso que se
entenda que nao é possivel visitar a obra de Oiticica com o mesmo impacto que teve
em seu momento histérico, portanto, aqui irei me valer de textos criticos do proprio

artista e de seus intérpretes. A minha leitura e percepg¢ao, das proposigdes do artista se
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desenvolvera de modo que a investigagdo se dé em sua plenitude pela fidelidade ao
objeto de pesquisa, contando com minha percepcgéo e seus fatos historicos e culturais,
obtendo, desta maneira, uma interpretacao e um olhar proprios, pertinentes ao seu
projeto e processo de criagéo, extraidos dessa reflexao.

Sendo assim, utilizarei materiais como cartas do artista, artigos de jornais,
catalogos de exposigdes, filmes, documentarios e obras.

A dissertagéo esta dividida em trés capitulos. No primeiro capitulo intitulado “Ato
criador e Antropofagia” aprofundarei a discussdo sobre o ato criador em Hélio e a
heranca da Antropofagia para a geragédo de artistas no contexto cultural brasileiro da
década de 1960 e 1970, especificamente em Oiticica.

No segundo capitulo: “Heranca Construtiva” ampliarei a discussdo sobre as
idéias Construtivistas dentro do Neoconcretismo, sua heranga para arte brasileira e os
seus desdobramentos nas proposi¢coes de Hélio. Em especial a questao da participagéo
do espectador.

No terceiro e ultimo capitulo, intitulado “Antiarte e Marginalidade” investigarei o
comportamento transgressor e marginal de Hélio frente ao mundo das artes nas
décadas de 1960 e 1970, sua postura politica e ética, a aproximacao de seu
comportamento criador com o de outros artistas de sua geragdo e o contato com a
marginalidade, para uma compreensao de sua atitude radical diante do seu contexto.

Ainda discutirei o conceito de antiarte desenvolvido por Hélio, que diferengas e
semelhangas sdo possiveis entre a sua poética de antiarte e aquela dos Dadaistas e
Neodadaistas. Seu processo de desestetizacdo da arte, de uma nao-estética, por uma

ética do ato criador, da relacdo criador e co-criador. Investigando se Oiticica chegou a
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criar uma antiarte genuinamente brasileira, sem submissao periférica e como isso se

deu naquele momento.
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CAPITULO 1 - ATO CRIADOR E ANTROPOFAGIA

“Agora sim
me enfio nessa pele de seda elastica
e saio a correr mundo”

Raul Bopp, Cobra Norato

Em primeiro lugar é necessario que se diga o que aqui se entende por ato
criador. Investigar o artista € buscar o seu gesto, os seus movimentos, os seus
conceitos, a sua poética. O ato criador € um ato complexo, dotado de intencionalidade e
realizacdo, com suas raizes diretas no gesto/agédo do artista e na sua relagédo com o
publico, seja ela prioritariamente contemplativa ou participativa. O ato criador de um
artista também é formado pelas idéias e atos de outros criadores, este é o legado da
histéria da arte. De alguma maneira o criador dialoga com as idéias do passado em
contato com a realidade do seu tempo. Sendo assim, como disse o fildsofo Maurice
Merleau-Ponty:

Um homem ndo pode receber uma herangca de idéias sem a
transformar, pelo fato mesmo de tomar conhecimento dela, sem Ihe
injetar sua maneira de ser peculiar, e sempre diferente. (MERLEAU-
PONTY, 1991, p.253)

Na verdade sé ha ato criador se houver relacao; do artista com a idéia, do artista
com a matéria, e da obra do artista com o publico.

Um gesto individual s6 se transforma em ato pleno quando se estende para o
outro, quando reverbera no corpo do outro e semeia. Mas somente essa relagéo nao é
capaz de abarcar a idéia profusa do ato criativo e nem concluir que o ato do artista foi
compreendido do modo como este o pensou. Ha uma relagdo que vai do corpo do
artista para o seu pensamento, ndo de um modo cartesiano, mas como se O

pensamento fosse o préprio corpo. Como disse o heterénimo de Fernando Pessoa, o



19

poeta Alberto Caieiro: “Penso com os olhos e com os ouvidos/ E com as m&dos e os pés/
E com o nariz e a boca”. (PESSOA, 1997, p. 90). O corpo agindo, portanto, torna-se o
pensamento radical e pleno do artista, que ele pensa conhecer, mas n&o domina, o que
s6 se realiza em sua totalidade na relagdo de sua obra com o espectador.

O ato criador € a realizagdo de uma intencéo e esta carregado de subjetividade.
Ao mesmo tempo, o ato criador ndo esta alienado das vivéncias, experiéncias e
condicdo em que se encontra o artista em seu tempo e contexto. Pois se ha uma
vontade, esta s6 se realizara dentro das possibilidades em que o criador se encontra.
De qualquer maneira o artista sempre é livre para optar. O ato criador é produto de uma
intencdo do artista, e sua realizagdo passa por instancias subjetivas, de sua relacao
com o mundo e consigo mesmo. Compreendendo que estas relacbes ndo se dao
separadamente; sdo movimentos de um mesmo corpo, no espago, no tempo e no ser.

Um dos mais importantes e influentes artistas do século XX, Marcel Duchamp,
num ensaio intitulado “O ato criador”, comenta:

No ato criador, o artista passa da intencéo a realizacao, através de uma
cadeia de reacdes totalmente subjetivas. Sua luta pela realizagdo é
uma série de esforcos, sofrimentos, satisfagdes, recusas, decisdes que
também ndo podem e ndo devem ser totalmente conscientes, pelo
menos no plano estético.

O resultado deste conflito é uma diferenca entre a intencéo e a sua
realizagdo, uma diferenca de que o artista ndo tem consciéncia.
(DUCHAMP, 1975, p.73).

Duchamp nos fala de um conflito que s&o os embates entre angustia e prazer no
préprio acontecimento criativo e que, no artista, ndo resultam e ndo devem acontecer
de maneira consciente, pelo menos no plano estético. O ato criador é uma intencéo,
uma escolha. Deste modo, uma atitude, uma posig¢édo, um estar disponivel para algo, a

desembocar numa atividade criadora.
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Se o ato criador é um ato de escolha e realizagdo de uma intenc¢ao, ha ainda,
nesse estar disponivel para algo, uma contraposi¢cédo a que é colocado o artista em sua
atividade, no proprio ato gerador.

De uma parte, a atividade artistica € invencao, criacao, originalidade,
isto &, liberdade, novidade, imprevisibilidade: ndo sb ndo ha uma lei que
presida a atividade do artista e a qual ele deva conformar-se, mas,
antes, a arte é tal justamente pela auséncia de uma lei do género. De
outra parte, a atividade artistica implica um rigor, uma legalidade,
digamos mesmo, uma necessidade férrea e inviolavel: deve portanto
haver uma lei que, peremptéria e iniludivel, presida ao éxito e a qual o
artista ndo possa subtrair-se impunemente. Esses dois aspectos devem
poder conciliar-se, como de resto a propria realidade das obras

reclama. O que ha de mais contingente, de mais novo, de mais unico e
irrepetivel que uma obra de arte? (PAREYSON, 1989, p. 138)

Se Marcel Duchamp fala de uma subjetividade do ato criador e de que néo ha
consciéncia final do embate entre intencéo e realizagdo no artista, o tedrico e filosofo da
arte Luigi Pareyson diz que o artista ndo esta impune ao seu ato e que o seu éxito
depende da unido entre liberdade e imprevisibilidade com rigor e legalidade. Ha no ato
criativo, uma intengdo que € invengdo e uma realizagdo que é rigor. Ambas atuam
inseparavelmente. No entanto, para conhecer a idéia do ato criador em um determinado
artista, & necessario conhecer a sua formacéo e o seu meio, seu tempo histérico e o
debate cultural de seu periodo, tomando o cuidado para ndo engessar a sua obra e
reconhecer que o homem, o artista, € um sujeito que escolhe, ndo |he impondo desta
maneira um determinismo histérico ou cultural. Vale ainda dizer que aqui discutimos a
producado de Hélio Oiticica buscando compreender sua trajetéria dentro da cultura
brasileira, tendo em vista a arte como fendmeno. Nas palavras de Susanne Langer:

Mas a Arte ndo é pratica; ndo é Filosofia, nem Ciéncia; n&o é religiao,
nem moralidade, nem mesmo critica social (como muitos criticos
dramaticos supde que a comédia seja). Qual a sua contribuigdo a
cultura, que pudesse ser de importancia primordial?

Ela tdo somente apresenta formas — as vezes formas intangiveis — a
imaginac¢do. O seu apelo dirige-se diretamente aquela faculdade ou
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funcao, que Lorde Bacon considerava o trope¢o no caminho da razao,
e que escritores iluminados como Stuart Chase jamais se cansaram de
condenar como a fonte de toda insensatez e de crengas errbneas e
bizarras. E ela o é, de fato; mas é também a fonte de todas introvisdes
e fés verdadeiras. A imaginacao € provavelmente o mais antigo trago
mental tipicamente humano — mais antigo do que a razao discursiva; é
provavelmente a fonte comum do sonho, da razdo, da religido e de
toda observagdo geral verdadeira. E esta primitiva forga humana — a
imagina¢cdo — que engendra as artes e é, por seu turno, diretamente
afetada por suas produgdes. (LANGER,1971, p. 88)

Deste modo, quando me propus a discutir, investigar e pensar o ato criador em
Hélio Oiticica, foi no conceito do ato criador que se sabe ato objetivo pela vontade
consciente em criar algo, mas que esta sujeito a imprevisibilidade subjetiva do proprio
ato, em todas as suas implicagdes, que me afinei, dotado de interrogagdes estéticas
acerca do universo cultural do artista e de seu gesto no tempo. Sabendo que a arte é,
antes de qualquer coisa, no homem, no artista, uma experiéncia arcaica, primitiva.

Porém, antes mesmo de investigarmos o ato criador em Hélio, é preciso ter em
mente que Oiticica entendia a arte como um caminho para novas percepg¢des da vida,
sabia a arte como um ato de entrega, numa estreita relagdo consigo e com o mundo.

Hélio pensava o artista como ‘um ser social, criador ndo s6 de obras mas
modificador também de consciéncias” (OITICICA, 1986, p.95). E é com essa
consciéncia que encontramos uma atitude radical e revolucionaria na subjetividade do
artista; uma trajetéria criativa de transgressao, pelo risco, pelo fogo, pelo perigo dentro
do contexto cultural brasileiro. Nas palavras da pesquisadora e critica de arte Aracy
Amaral:

E portanto ser politizado sem ser politico, sem que nisto resida uma
evasdo: ao contrario. As colocacbes estdo perfeitamente definidas,
porque Oiticica ndo desvincula o gesto do braco, nem o bragco do
homem, nem o homem do meio, nhem qualifica teoricamente ou em
estado de alheamento. Esta-se dentro, e se é. (AMARAL, 1983, p.188)
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Ou seja, um comportamento criador que é pela invencéo, pela liberdade e
experimentacédo e se sabe situado em seu tempo e contexto sécio-politico e cultural.
Como disse o historiador e critico de arte Frederico Morais: “Hélio Oiticica foi o ultimo
roméntico da vanguarda radical brasileira” (MORAIS, 1995, p.53). Pela visceralidade de
sua atuacao no meio artistico e social e por seu comprometimento com um projeto de
experimentacdo na arte. No entanto, sempre com a consciéncia de que a arte segue
pelos descaminhos da razédo, sem, de modo algum, tornar a sua indignacdo em
panfletarismo.

A arte, para Oiticica, partia da vida para se encontrar com ela mesma, estava
intrinsecamente unida a matéria das pessoas. O ato criador era viver, era delicia e
sofrimento, intelecto e instinto, negacao e afirmagéo, apolineo e dionisiaco ao mesmo
tempo. O poeta e amigo Waly Salomao é quem sintetiza:

Hélio, usina inaudita de energia, um homem lotado de contradicdes,
com um lado bem cerebral e um lado que é instinto puro. Construtivista
e brutalista. Carnavalico e matematico. (SALOMAO, 2003, p. 35)

Paradoxos que levam a uma complementaridade de sentido cadtico e plural,
culminando numa radical vanguarda brasileira, nas décadas de 1960 e 70, sem
submissao periférica: projeto de uma arte brasileira sem folclorizagdo, motivado por
uma vontade Construtiva e Antropofagica; no ato criador de Oiticica afinam-se essas
duas vontades. Buscando, deste modo, realizar o sonho modernista de criar uma arte
genuinamente brasileira. E o proprio Hélio quem comenta:

No Brasil os movimentos inovadores apresentam, em geral esta
caracteristica Unica, de modo especifico, ou seja, uma vontade
construtiva marcante. Até mesmo no Movimento de 22 poder-se-ia
verificar isto, sendo, a nosso ver, o motivo que levou Oswald de
Andrade a celebre conclusido do que seria nossa cultura antropofagica,
ou seja, redugdo imediata de todas influéncias externas a modelos

nacionais. Isto ndo aconteceria ndo houvesse, latente na nossa maneira
de apreender tais influéncias, algo de especial, caracteristico nosso,
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que seria essa vontade construtiva geral. Dela nasceram nossa
arquitetura, e mais recentemente os chamados Movimentos Concreto e
Neoconcreto, que de certo modo objetivaram de maneira definitiva tal
comportamento criador. (OITICICA, 1986, p. 85)

E preciso compreender, como ja disse, o ato criador em Hélio como invencéo e
liberdade. Invencédo objetivada pelo sentido de Construtividade, heranca dos
Construtivistas do comecgo do século XX, das Vanguardas Russas e do Neoplasticismo
de Mondrian principalmente, e por uma consciéncia do Projeto Antropofagico de Oswald
de Andrade. Liberdade compreendida como escolha do ser que se entrega a uma
atividade criadora. Compreendendo a arte como um ‘“exercicio experimental de
liberdade” (PEDROSA, 1995, p. 283).

Foi o critico de arte Mario Pedrosa quem muito bem definiu a figura de Oiticica
dizendo: “Hélio Oiticica, esse formidavel antropofago de si mesmo, o mais brasileiro dos
artistas brasileiros,” (PEDROSA, 1995, p. 277).

As palavras de Pedrosa sao precisas, pois ao compreender Hélio como
“antropofago de si mesmo”, o critico nos revela uma condicao fundamental do ato
criador em Oiticica. Apresenta-nos a idéia de Hélio se alimentando do seu préprio ser,
‘ruminando” conceitos em suas proprias reflexdes acerca do desenvolvimento de sua
obra, em busca de um gesto primordial. Ser “antrop6fago de si mesmo” é devorar a
prépria devoracéo, é se alimentar do melhor de si.

A imagem do urdboro, da serpente que morde a propria cauda e que simboliza
um ciclo de evolugdo encerrado nela mesma, é uma imagem pertinente para a
compreensao do que venha ser o “antrop6fago de si mesmo”. No uréboro percebemos
a idéia de movimento, continuidade e autofecundacéo. Um ciclo de “eterno retorno”.

Nesse sentido a Antropofagia de Oiticica difere da de Oswald e propde um caminho
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gue, para além do canibalismo das tribos primitivas, injeta-lhe um potencial de
imanéncia na compreensao da Antropofagia Osvaldiana. Portanto, “o mais brasileiro
dos artistas brasileiros”, no sentido da radicalidade antropofagica; devora o outro em si
mesmo e a si mesmo. Revisao radical da idéia de Antropofagia. As proprias palavras de
Oiticica em entrevista a Aracy Amaral elucidam a idéia do “antrop6fago de si mesmo”.

Quando é que vocé volta dos United States?. Eu digo: Eu nunca volto!
Estou sempre indo! Eu nunca fui. Ai dizem assim: Vocé nao tem
saudades?. Como é que vou ter saudades? Eu sou o Brasil. Eu sou a
Mangueira. Eu comi a fruta inteira. Nao deixei pedacos para vir buscar
depois. Eu estou sempre indo, nunca estou voltando. (AMARAL, 2006,
p. 124).

Havia uma compreensao lucida de Oiticica de que estivesse nos Estados Unidos,
na China ou no Brasil, ele carregava dentro de si tudo que “devorou” da cultura
brasileira. Sabia-se em qualquer canto do planeta, “antropéfago de si mesmo”. Isto quer
dizer também que sua posi¢cdo néo era nacionalista. Hélio participava ativamente do
debate cultural internacional, era cosmopolita, estava em constante dialogo com o que
se produzia na arte dentro e fora do Brasil. Hélio acaba colocando-se, desta maneira,
como um artista genuinamente brasileiro, no sentido de ndo ser uma figura folclorizada
da nossa cultura, de ndo tomar partido entre o samba da Mangueira e a guitarra de Jimi
Hendrix, por optar pelo que é transgressivo nessas duas manifestacbes e romper com a
tirania entre 0 que é nacional ou estrangeiro, entre o estar aqui ou la. Hélio onde
estivesse levava consigo a Mangueira, Jimi Hendrix e Mondrian, por saber que a sua
atitude como criador € que determinava ou ndo uma submissdo aos padrdes
estabelecidos. Talvez, deste modo, tenha “solucionado” o grande dilema da identidade

nacional.
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Na década de 1960 o ambiente cultural brasileiro revisitou em diferentes
momentos e em diversas linguagens (0 cinema, a musica e o teatro) o conceito da
Antropofagia Osvaldiana. O Manifesto Antropéfago foi redigido e publicado por Oswald
de Andrade na revista de Antropofagia em 1928, ap6s ter sido presenteado por Tarsila
do Amaral com o quadro Abaporu (1928) (Fig. 1), com o qual ficou muito
impressionado. Aracy Amaral € quem comenta a reacéo de Oswald diante da tela:

Ao vé-lo, Oswald impressionou-se profundamente e chamou por
telefone o poeta Raul Bopp, nesse dia em Sao Paulo. Ambos olharam a
pintura e Oswald comentou: “E o homem, plantado na terra”. Tarsila se
recorda, conforme nos deu depoimento, dos dois amigos discutindo a
pintura e de ouvir Raul Bopp dizer: “VYamos fazer um movimento em
torno desse quadro?”. (AMARAL, 1998b, p.43)

Fig. 1
Tarsila do Amaral. Abaporu, 1928,
Oleo sobre tela, 85 x 73 cm. Colegéo
Eduardo Francisco Costantini, Buenos
Aires.

No manifesto esta escrito: “S6 me interessa o que ndo é meu. Lei do homem. Lei
do antropofago. (...) Nunca fomos catequizados. Vivemos através de um direito
sondmbulo. Fizemos Cristo nascer na Bahia. Ou em Belém do Para. (...) Contra todas
as catequeses” (ANDRADE, 1998b, p. 46). Podemos extrair dai algumas poucas idéias

que estao na génese criadora de Oiticica, assim como de outros artistas de seu tempo,
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como em Glauber Rocha, por exemplo. Percebemos a idéia de devoragao, apropriacgéo,
de sincretismo, de pluralidade, de “anti-ortodoxia”, avesso a todos os dogmatismos.
Apenas para comecar a discussao que € muito ampla e complexa.

O debate sobre o que seria uma estética brasileira tendo como base essa
vontade antropofagica, esteve presente de maneira intensa na producdo cultural dos
anos 60 e 70. Seja pela discussdo de um carater genuinamente brasileiro em nossa
arte ou pela devoragado estética de padrdes estrangeiros, as idéias foram discutidas
intensamente e deixaram marcas em nossa cultura. Vale lembrar-se de Terra em
Transe, de 1967 e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) ambos de Glauber Rocha, A
Hora e a Vez de Augusto Matraga (1968), de Roberto Santos, Os Fuzis (1963), de Ruy
Guerra e o Cinema Novo de maneira geral. No teatro, a montagem dirigida por José
Celso Martinez Correia com o Teatro Oficina, para o Rei da vela, de Oswald de Andrade
e 0 Grupo Opinido. Na musica, a formacado do grupo baiano da Tropicalia — nome
extraido da obra homénima de Oiticica de 1967 — tendo como mentores Caetano
Veloso e Gilberto Gil; que também mantinham sua filiagdo estética nas idéias do grupo
dos Antropoéfagos.

Celso Favaretto comenta essa relagao dizendo que:

A teoria e a pratica da devoragdo, pressuposto simbdlico da
antropofagia, foram erigidas em estratégia basica do trabalho de
reviséo radical da producgéo cultural, empreendido pela intelectualidade
dos anos 60 e parte significativa de artistas. Frente ao clima de
polarizagbes ideoldgicas a que a discusséo sobre o tema do encontro
cultural chegara — oscilando entre a énfase nas raizes nacionais e na
importacao cultural -, a idéia de devoragédo foi reapresentada como
forma de relativizacdo dessas posi¢cdes. O tropicalismo evidenciou o
tema do encontro cultural e o conflito das interpretacées, sem
apresentar um projeto definido de superacgao; expds as indeterminacgdes
do pais, ao nivel da histéria e das linguagens, devorando-as;
reinterpretou em termos primitivos os mitos da cultura urbano-industrial,
misturando e confundindo seus elementos arcaicos e modernos,
explicitos ou recalcados, evidenciando os limites das interpreta¢cdes em
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curso. Segundo uma visado pau-brasil, com “olhos livres”, primitivos (na
verdade civilizadissimos) apropriaram-se de materiais e formas da
cultura, inventariados no tratamento artistico em que se associam uma
matriz dadaista e uma pratica construtivista. (FAVARETTO, 1979, p.34)

No comentario de Favaretto evidencia-se que a revisao da Antropofagia feita pela
geracao de 1960, dentro do debate cultural acirrado da época, vinha como uma espécie
de “relativizacdo” das posi¢cdes nacionalistas e de importacao cultural. Além de outras
questbes como a assimilagdo do arcaico com o moderno e de uma “matriz’ Dadaista e
uma pratica Construtivista no tratamento artistico. Essas questdes, falando mais
especificamente nas artes visuais, tomaram diferentes caminhos. Pode-se ressaltar os
nomes de Waldemar Cordeiro, Lygia Clark, Lygia Pape, Rubens Gerchman, Antonio
Dias, Wesley Duke Lee, Nelson Leirner, entre outros, que vinham naquele momento
compor um grupo de artistas com poéticas diversas (Realismo Magico, Neo-figuragao,
Popcreto, etc) que Hélio, ao compor um quadro geral da cultura brasileira naquele
momento, incluindo ai o Cinema Novo, o Grupo Opinido e a Poesia Participante de
Ferreira Gullar, chamou de A nova objetividade brasileira, ou seja, uma pluralidade de
manifestacdes artisticas que se somavam num corpo integrado de uma arte de
invencao e radicalidade, de uma tomada de posi¢cao em relagao a problemas politicos,
sociais e éticos. Hélio comenta no texto “Esquema geral da nova objetividade” (1966-7)
0 modo como essa geragao absorveu as idéias da Antropofagia de Oswald:

A antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio
exterior, e a principal arma criativa, essa vontade construtiva, 0 que nao
impediu de todo uma espécie de colonialismo cultural, que de modo
objetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente numa
superantropofagia. Por isto e para isto, surge a primeira necessidade da
Nova Objetividade: procurar pelas caracteristicas nossas, latentes e de
certo modo em desenvolvimento, objetivar um estado criador geral, a
que se chamaria de vanguarda brasileira (OITICICA, 1986, p. 85)
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Fig. 2
Hélio Oiticica. Tropicalia, 1967, Penetravel. Materiais diversos.

Diante da idéia de uma Superantropofagia pode-se dizer, objetivamente, que ela
se deu, no caso da obra de Oiticica, em suas capas Parangolés (1964) e no penetravel
Tropicalia (1967), por exemplo. Em Tropicalia (Fig. 2) um ambiente favelizado com
motivos “brasileiros” & criado; plantas tropicais, tecidos de chita, papagaios, pedra de
brita, areia, um aparelho de TV, etc. Hélio cria uma “imagem brasileira”, no entanto

como explica o critico de arte Guy Brett:

Em resumo, Tropicalia (um labirinto espiral ao estilo de uma “chacara’
do Rio) arrancou a imagem do pop de sua associagdo norte-americana
com a cultura de consumo, situando-a em meio as aspiragbes e as
diversidades da metrépole brasileira. A obra exerceu enorme influéncia
no Brasil por essa razdo, mas Hélio quase imediatamente criticou essa
recepgdo. Achava que a fixagdo na imagem visual impedia as pessoas
de perceber a experiéncia corporal de penetrar no ambiente, o que,
para ele, era o mais importante. (BRETT, 2005, p. 48)

A experiéncia em Tropicalia nao deveria se restringir ha uma percepg¢ao apenas

visual, era imprescindivel a experiéncia corporal, de que a assimilacdo daquelas
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imagens e objetos se desse pelos poros, que fosse devorada pelo espectador com todo
0 seu corpo. Apesar de Oiticica trabalhar com estereo6tipos de uma imagem de um
Brasil para exportagdo, e que por esse mesmo motivo suscitou leituras superficiais do
seu trabalho, a sua proposta ia para além disso.

Ainda em relagéo a uma imagem brasileira em seu trabalho, ao ser questionado
pelo poeta Walmir Ayala, que lhe perguntava se ele acreditava numa arte nacional
brasileira, Hélio responde:

Bem, se uma obra, algo, € feito no Brasil, sera necessariamente
brasileiro; ha um processo que vem vindo, nas vanguardas, desde
Oswald de Andrade, que possui suas caracteristicas e possibilita hoje
dizer-se que uma sintese como a Tropicalia representa a “imagem
brasileira”’; mas essa sintese pode ser transformada e superada, e
deve, e ndo ser endeusada como a “imagem” Unica e possivel de ser
tida como modelo. Este € um dos pontos importantes da propria
“sintese”, sendo a coisa acaba virando nacionalismo fascista, morou?
(OITICICA, 1970, p. 164)

Hélio ndo queria que se pasteurizasse a idéia de uma “imagem brasileira” a
ponto de ela se transformar em mais um “ismo” dentro de nossa historia cultural e ser
automaticamente absorvida pelo mercado, perdendo, deste modo, seu carater
antropofagico inicial, o que veio a acontecer. Em conversa com o poeta Haroldo de
Campos, em 1971, Hélio diz o seguinte:

Vocé [Haroldo] sempre dizia que tropicalia ndo era tropicalismo. Acho
que, na realidade, o que acabou sendo foi mais o tropicalismo do que a
tropicalia. Agora, de repente, eu senti uma necessidade de usar a
palavra tropicalia outra vez, porque acho que ela esta revestida de uma
pureza estranha: ela ndo esta revestida dessa coisa dissolvente que
aconteceu. A idéia de tropicalismo ja estaria ndo sé a priori carregada
disso, como agora esta uma coisa insuportavel de ouvir. (UM BATE-
PAPO DE VANGUARDA, 2003, p. E 3)

E Haroldo comenta:
O tropicalismo é uma etiqueta que ndo tem nada a ver com a idéia de

tropicalia, que é uma espécie de neoantropofagia, neocanibalismo
osvaldiano, uma devoragao critica do museu brasileiro. I1sso que é a
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tropicalia, visto em termos ativos, e néo passivos. (UM BATE-PAPO DE
VANGUARDA, 2003, p. E 3)

A critica de Hélio e Haroldo para o que se convencionou chamar de tropicalismo
se justifica pelo fato de que a concepgéo inicial de Tropicélia se perdeu em algo que
ndo podemos dizer se configurou num movimento. E mesmo que tivesse de fato
acontecido, talvez para sua compreensao fosse melhor ndo acomoda-lo num “ismo”, o
gue seria instituir por completo o pensamento.

Pensar a Tropicalia como uma espécie de Neoantropofagia, como queria Haroldo
de Campos é muito mais interessante e produtivo para a histéria da cultura brasileira. A
idéia de uma nova Antropofagia, de uma revisao das idéias passa por uma no¢ao de
gue o didlogo com o passado foi estabelecido e dai surgiu uma nova leitura, uma nova
compreensédo do pensamento cultural brasileiro a partir do que inicialmente foi debatido
e pensado pelos primeiros Antropéfagos. Mas naquele momento, o que se pensou
como uma imagem brasileira foi assimilado de maneira pasteurizada e superficial por
alguns artistas, Hélio se manifesta em texto escrito em 4 de margo de 1968:

Por isso creio que a Tropicalia, que encerra toda essa série de
proposigdes, veio contribuir fortemente para essa objetivacdo de uma
imagem brasileira total, para a derrubada do mito universalista da cultura
brasileira, toda calcada na Europa e na América do Norte, num
arianismo inadmissivel aqui: na verdade, quis eu com a Tropicalia criar 0
mito da miscigenagdo — somos negros, indios, brancos, tudo ao mesmo
tempo — nossa cultura nada tem a ver com a européia, apesar de estar
hoje a ela submetida: s6 o negro e o indio ndo capitularam a ela. Quem
nao tiver consciéncia disto que caia fora. Para a criacdo de uma
verdadeira cultura brasileira, caracteristica e forte, expressiva ao menos,
essa heranca maldita européia e americana tera de ser absorvida,
antropofagicamente, pela negra e india da nossa terra, que na verdade
sd0 as Unicas significativas, pois a maioria dos produtos da arte
brasileira é hibrida, intelectualizada ao extremo, vazia de um significado
préprio. (OITICICA, 1986, p. 108)
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Hélio conclui que sé através da Antropofagia havera a possibilidade da
assimilacéo da cultura européia ou americana sem o esvaziamento da nossa cultura,
que € “negra, branca, india, tudo ao mesmo tempo”. E continua o seu desabafo:

E agora o que se vé? Burgueses, subintelectuais, cretinos de toda
espécie, a pregar tropicalismo, tropicdlia (virou moda!) — enfim, a
transformar em consumo algo que nao sabem direito o que é. Ao menos
uma coisa é certa: os que faziam stars and stripes ja estao fazendo suas
araras, suas bananeiras etc., ou estao interessados em favelas, escolas
de samba, marginais anti-herois (Cara de Cavalo virou moda) etc. Muito
bom, mas ndo se esquegcam que ha elementos ai que ndo poderdo ser
consumidos por esta voracidade burguesa: o elemento vivencial direto,
que vai além do problema da imagem, pois quem fala em tropicalismo
apanha diretamente a imagem para 0 consumo, ultra-superficial, mas a
vivéncia existencial escapa, pois ndo a possuem — sua cultura ainda é
universalista, desesperadamente a procura de um folclore, ou a maioria
das vezes nem a isso. (OITICICA, 1986, p.108-09)

A critica de Oiticica a assimilagao rasteira de Tropicalia (e aqui Oiticica se refere
a Tropicalia de maneira geral, como o grupo baiano, por exemplo) ainda € um pesadelo
dentro de nossa cultura. Quando nédo produzimos subprodutos da cultura européia e
americana, fazemos uma estética de araras e bananeiras para exportacéo,
caracteristicas que carregamos desde a chegada dos portugueses. Poucos sao os
artistas que conseguem o0 seu “significado préprio”. Muitas vezes pelo imediatismo
consumista e certeiro do produto, outras vezes por uma submisséo periférica de baixo
estima. Talvez porque a vivéncia existencial fique subjugada pelo carater “folclorizado”
da nossa cultura. Ainda em relagédo a assimilacao da Pop Art e a idéia de uma imagem
brasileira em Tropicalia, Carlos Zilio comenta que

Isto tem uma grande importancia na medida em que ha uma quebra na
relacdo constante entre o modelo externo e a producdo de arte no
Brasil. As semelhancas dizem respeito a existéncia de, num certo grau,
haver questdes comuns as sociedades norte-americana e brasileira. Ao
nivel da imagem, isto se refletiria na repercussdo dos mass media em
ambas as sociedades e no dialogo que tanto a Pop quanto Tropicalia
manteriam com o Dadaismo. Na arte brasileira, isto significa o
aparecimento de uma obra que se constitui basicamente de uma
experiéncia interna ao sistema de arte local. No entanto, entre a Pop e
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Tropicalia, apesar das suas diferencas, ha um invisivel fio que tece a
trama da linguagem plastica, além de fronteiras geograficas. Histéria das
formas, sentimento do presente, contemporaneidade. (ZILIO, 1982, p.
31)

Tanto a Pop Art quanto a Tropicalia geraram imagens “ndo-folclorizadas” de suas
sociedades. Através da licao dos Dadaistas aprenderam o reconhecimento da imagem
particular no universal, da subversdo das formas e de suas poéticas de antiarte com
uma poderosa interpretacdo do seu tempo presente. Em Oiticica essa compreensao
pdde ser percebida desde os Parangolés.

Em entrevista que concedeu em 1977 & Aracy Amaral, Hélio disse: “E por isso
que o Parangolé é o anti-folklore. Anti-folklore néo, alias, ela torna possivel que o
folklore nunca seja o folklore. Folklore é uma coisa ainda ligada a terra”. (AMARAL,

2006, p.117)

Fig.3e4
Hélio Olticica. Parangolé P4 Capa 1, 1964, Caetano Veloso veste Parangolé.
Materiais diversos.
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Nos Parangolés (Fig. 3, 4, 5 e 6) que sao espécies de capas, mantos, roupas,
estandartes para se vestir e com eles dancar, € possivel também reconhecer
caracteristicas Antropofagicas. Adentrar uma pele, vestir e sair por ai dangando, € uma
atividade que tem parentesco, em nossa literatura, com o poema Cobra Norato (escrito
em 1928 e publicado em 1931), emblema do Modernismo brasileiro e Poema
Antropofagico por exceléncia, do poeta Raul Bopp:

A noite chega mansinho

Estrelas conversam em voz baixa

Brinco entao de amarrar uma fita no pescogo
e estrangulo a Cobra. Agora sim

me enfio nessa pele de sede elastica

e saio a correr mundo (BOPP, 1998, p. 3)

Fig. 5 Fig. 6
Hélio Oiticica. Parangolé P4 Capa 1, 1964, Hélio Oiticica. Parangolé, 1964.
Nildo da Mangueira veste Parangolé. Materiais diversos.

Materiais diversos.

E possivel relacionar a imagem poética de Bopp, estrangulando e se apropriando
da pele da cobra para correr o mundo e vivencia-lo com o ato de vestir um Parangolé e

sair por ai e dancar. O participante se apossa de outra pele e, podemos dizer que
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‘estrangula” o espaco bidimensional da pintura, que corre o mundo com uma nova
“pele” no corpo. Penetra-se a pele/tecido do Parangolé, invade-se o espago grudado ao
préprio corpo, experimenta-se a cor no tempo, no movimento, no espago. Como na
lenda de Cobra Norato, onde o0 sujeito estrangula a cobra e se veste com sua pele para
nao ser a cobra, mas para ser dentro dela, algo novo. O mesmo acontece com quem
veste 0 Parangolé que experimenta em Si mesmo, em Seu corpo, a cor, o tempo, 0
espago, como um desdobrar Antropofagico das idéias dos Construtivistas, sé que agora
a participagédo do espectador é fundamental. Pele que deve ser vestida para que a obra
tenha vida. Ou, nas palavras do filésofo e critico de arte Antonio Cicero:

Mais importante: o Parangolé ndo pode ser exposto como uma pintura
convencional. Ele deve ser ndo apenas visto mas tocado: e ndo apenas
tocado mas vestido. O corpo compde com o Parangolé que veste uma
unidade sempre nova. (CICERO, 1995, p. 186-7)

Portanto, com o Parangolé se percebe, seja na devoragéo/estrangulacédo da
pintura convencional ou na nova unidade que sempre € percebida, através dos
diferentes corpos que assumem o corpo/pele Parangolé, a mais profunda filiacédo a
Antropofagia Osvaldiana ou a pele/capa da Cobra Norato de Raul Bopp.

O ato de vestir uma capa ou manto tem uma carga simbodlica em diversas
tradicdes espirituais. Por exemplo, um monge cristdo no momento de proferir seus
votos e se afastar do mundo se cobre com um manto ou capa. Um gesto que
caracteriza simbolicamente a sua retirada do mundo a caminho de si mesmo,
aproximando-se de Deus. Renuncia das tentagbes do mundo material. O ato de vestir
um manto nesse sentido é uma escolha pela sabedoria, é adotar uma compostura, uma
funcao, de que a capa € simbolo. O manto/capa Parangolé se insere nessa tradigéo, a

de ser elemento ritual e simbodlico. Um acontecimento quase mitico ao compor a
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experiéncia daquele que veste a capa e danga numa fuséo
manto/corpo/cor/tempo/espacgo. O espectador é a obra. Vestir a capa Parangolé € um
acontecimento de que o sujeito € agente ativo, necessario para que a “pele” ganhe vida
e sentido. Numa relacao de profunda intimidade com o participante.

Na letra da musica “Parangolé” que escreveu para a Banda Performatica, em
1982, o artista multimidia José Roberto Aguilar diz:

Portanto eu digo:
Parangolé, meu irmao!
Parangolé

que te veste la por dentro
da um brilho

da um lustro

a alma elegante

€ ao corpo exigente

(.)

Noés estamos mais leves com o teu gas, mais sabios, mais ousados,
mais bonitos com o teu gas, CALL ME HELIUM, e quer saber de uma
coisa: ja experimentamos até o experimental! (AGUILAR E BANDA
PERFORMATICA, 1982)

Aguilar proclama o Parangolé como experiéncia de imanéncia, de ousadia e
sabedoria, de beleza e autoconhecimento. Ao mesmo tempo em que proclama o carater
experimental da proposigédo Parangolé.

S6 contar com essas duas proposicdes - Parangolé e Tropicalia - para
compreender a vontade Antropofagica no trabalho de Oiticica, seria apenas reduzir a
totalidade de sua obra, que se apresenta acima de tudo, num comportamento que era
realizador de proposi¢cdes de invencéo e radicalidade, e de um intenso dialogo com as
experiéncias artisticas do mundo ocidental, num gesto que era da relagédo de si, para si
e para/com o outro; do individual para o social.

Faz-se necessario compreender que a trajetoria de Oiticica como uma espécie

de icone dessa geragdao, comegou por sua participacdo no grupo Frente em 1955;
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génese formativa do artista. Ao mesmo tempo € importante néo enclausurar a sua obra
num determinado periodo e geracdo. A obra de Oiticica € muito mais ampla em sua
discussao.

A investigagdo do ato criador em Hélio passa inevitavelmente por suas
experiéncias pessoais e questionamentos estéticos; o sentido de Construtividade, a
Antropofagia e o conceito de antiarte. E, também, por uma espécie de “histéria do
homem como criador”, de uma volta ao homem primitivo. Oiticica refaz o caminho do
criador ancestral. Se a sua busca como criador nao fosse esta, talvez ndo teriamos em
Hélio um criador tdo auténtico e atormentado de inquietude e invencgao.

Com a descoberta do lazer no ato criador, mais especificamente com o Crelazer
(1967), proposicdo onde o espectador tirava os sapatos para pisar na areia; um
chamamento para o devaneio e a experiéncia ludica de volta aos nossos instintos
basicos, onde havia alguns Bdlides para serem explorados com as maos, cabines
individuais, compartimentos-caixas, medindo dois metros por um — Ninhos - Parangolés
para se vestir e dancgar. Hélio revela a sua idéia do ato criador como “volta as origens”.
Em texto escrito em 1968, diz:

A abordagem do lazer, nela mesma, é aberta, pois € o lazer algo geral,
uma idéia fundada num “estado do comportamento” e que, por dentro
implica uma tomada de posigdo em relagdo a problemas humanos mais
profundos, miticos, dos quais se alimenta a arte (sempre se alimentou)
e com o0s quais se identifica cada vez mais, como se a tal “volta as
origens” se concretizasse num crescendo, na vontade de ser real como
um bloco de pedra, de ndo aceitar a repressdo como condigdo de
progresso, de ser e estar vivo. (OITICICA, 1986, p.121).

A compreensdo do ato criador como uma postura do artista perante os

problemas mais profundos do ser humano e do seu contato com o outro, € em Hélio a
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busca de uma compreenséo do ser; de si mesmo e do outro. Uma compreensao da
liberdade para-si e para-o-outro em contato com sua poética inventiva.

O pintor norte-americano Barnett Newman, em 1947, escreveu um texto que traz
uma compreensdo da arte como um ato mitico, ancestral e de liberdade do ser,
semelhante a idéia de Oiticica.

Sem duavida o primeiro homem era um artista. (...) O objetivo da
primeira fala do homem foi dirigir-se ao desconhecido. Seu
comportamento teve origem em sua natureza artistica.

Assim como a primeira fala do homem foi poética antes de se tornar
utilitaria, o homem construiu primeiro um idolo de barro antes de
imaginar um machado. A mao do homem fez correr o galho seco pelo
barro para tragar uma linha antes de aprender a jogar esse galho como
langa. (...) O ato artistico € a marca pessoal do homem. (NEWMAN,
1993, p. 559-60)

Se em Oiticica a possibilidade de chegar a liberdade do ato criador se da numa
abordagem do lazer, num espago n&o-repressivo e na busca de uma natureza mitica do
ser, num homem ancestral. Em Newman, ha uma espécie de constatacao de que essa
mesma busca reside na capacidade poética do primeiro homem de ser um criador.
Tanto no texto de Hélio quanto no de Barnett, ha uma evidéncia de que esse
homem/artista seja para compreender sua liberdade ou para dirigir-se ao desconhecido,
precisou transgredir, mergulhar em sua natureza, numa “vontade de ser real como um
bloco de pedra”, como diz Oiticica.

Por isso, ha vontade em Hélio por uma “volta as origens” na arte, por uma
estética ndo-repressiva, por uma espécie de redescoberta do ato criador. A posi¢ao de
se colocar a margem €& um grito contra o establishment no mundo das artes e no
comportamento de alguns artistas.

Na leitura que fez de Eros e civilizagdo de Herbert Marcuse, Hélio encontrou

identificacdo e abertura, o que influenciou profundamente o seu pensamento e a sua
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producao na segunda metade da década de 1960. A idéia do artista como esse sujeito
transgressor e marginal também estdo no texto de Marcuse. Em carta de 1968, para a
amiga, interlocutora e artista Lygia Clark, Hélio comenta:

Para Marcuse, os artistas, filésofos, etc. sdo os que tém consciéncia
disso ou “agem marginalmente” pois ndo possuem “classe” social
definida, mas sé@o o que ele chama de “desclassificados”, e é nisso que
se identificam com o marginal, isto €, com aqueles que exercem
atividades marginais ao trabalho produtivo alienante: o trabalho do
artista € produtivo, mas no sentido real da produgéo-produgéo, criativo,
e ndo alienante como os que existem em geral numa sociedade
capitalista. Quando digo “posicao a margem” quero algo semelhante a
esse conceito marcuseano: nao se trata da gratuidade marginal ou de
guerer ser marginal a forgca, mas sim colocar no sentido social bem
claro a posigcdo do criador, que ndao sO6 denuncia uma sociedade
alienada de si mesma mas propde, por uma posi¢gdo permanentemente
critica (FIGUEIREDO,1998,p. 74,75)

O encontro de Oiticica com a idéia do artista como sujeito transgressor, que ele
compreende com Marcuse, ja estava infiltrada nos seus projetos e proposi¢cdes desde
0s Parangolés, que sao de 1964. O salto da cor para o espago do corpo instalou
decididamente uma experiéncia de participagdo e co-criagdo do espectador na arte
brasileira. Hélio apresentou uma postura social e ética; do criador que se langa em
direcdo ao outro. Abrindo o caminho dionisiaco de suas proposi¢cdes, de forga ludica e
ética.

O ato criador em Hélio € um ato poético de liberdade. E preciso, no entanto,
compreender como a questdo da liberdade existe nas poéticas e proposigdes de
Oiticica.

Deste modo, em Oiticica ha uma intengdo e uma realizacao que sao escolhas e
opgdes. Uma opcgao pelo estado de invengao e pelo experimental que é uma intengéo
de liberdade criadora. Existe a liberdade e a invengdo, somos incondicionalmente livres

e experimentais, o que nos diferencia e nos relega em carceres s&o nossas intengdes e
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escolhas. Nas palavras do filosofo Maurice Merleau-Ponty em seu livro Fenomenologia
da Percepcgéo:

Portanto, finalmente ndo ha nada que possa limitar a liberdade, senao
aquilo que ela mesma determinou como limite por suas iniciativas, e o
sujeito s6 tem o exterior que ela se da. (...) A prépria no¢ao de liberdade
exige que nossa decisdo se entranhe no porvir, que algo tenha sido
feito por ela, que o instante seguinte se beneficie do precedente e, sem
ser necessitado, seja pelo menos solicitado por este. Se a liberdade &
liberdade de fazer, é preciso que aquilo que ela faz ndo seja desfeito
em seguida por uma liberdade nova. Portanto, € preciso que cada
instante ndo seja um mundo fechado, é preciso que um instante possa
envolver os seguintes, é preciso que, uma vez tomada a deciséo e
iniciada a agéo, eu disponha de um saber adquirido, eu me beneficie de
meu élan, eu esteja inclinado a continuar, é preciso que existe uma
propenséo do espirito. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 584 e 586)

E preciso saber a liberdade experimental da criagdo como intengéo a caminho de
uma realizagdo no ato maior da liberdade do artista, que é o ato criador. Ponty fala de
uma continuidade e de uma abertura na compreensao da liberdade, de um saber
adquirido que se envolve ao passo seguinte. Ao pensar na trajetéria criativa de QOiticica,
0 que fica evidente é o fato de que os seus projetos sao proposigdes abertas dotadas
de coeréncia continua, de um “saber” artistico que se soma a outro saber numa poética
de acéo criativa aberta, num processo Antropofagico e Construtivo.

A devoragéao antropofagica € ampliada e o devorador ndo se restringe a figura do
génio criador; “canibaliza-se” o coletivo. A vontade Construtiva € socializada em
espacos de prazer e lazer, experiéncias de imanéncia da obra. A invengdo é o mundo
possivel de realizagdo de uma sociedade n&o-reprimida. A posigdo marginal, um
caminho para a liberdade dos modelos repressivos impostos na arte e na vida.

Em sua época se fez necessario uma tomada de posicao ética frente ao mundo

das artes, era imprescindivel uma ética para além da estética. Uma nao-estética diante

do contexto social, politico e cultural.
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E possivel compreendermos na obra de Oiticica o ato criador como uma
manifestacao a favor daquilo que é liberdade no ser, que se encontra na acdo de um
fazer criador inventivo, que se sabe livre para “experimentar o experimental”.

Uma raiz experimental de Oiticica esta na devoragdo operada em sua heranca
Construtiva, nos desdobramentos do Construtivismo em sua poética. Tema que sera

desenvolvido no préximo capitulo.
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CAPITULO 2 - HERANGA CONSTRUTIVA

“Ha uma lembranca para o corpo,
Atua: & a de um abrago de rede,
esse abrago de corpo inteiro

de qualquer rede do Nordeste,
da rede que tua Andaluzia,

que é tao da sesta, ndo conhece,
e mais que abrago, é o abragar
de tudo que pode estar nele;

€ abrago sem fora e sem dentro,
€ como vestir outra pele

gue ele possui e que 0 possui,
uma rede nas veias, febre.”

Joao Cabral de Melo Neto, A rede ou
0 que Sevilha ndo conhece

O Neoconcretismo recebe a heranga construtiva das vanguardas do inicio do
século XX para nela injetar uma adaptacdo ao projeto cultural brasileiro no final da
década de 1950, em contrapartida a “rigidez” do Concretismo paulista. No livro Bienais
de S&o Paulo: da era dos museus a era dos curadores (1951-2001), Francisco Alambert
e Polyana Canhéte, ressaltam que se em 1959, Hélio Oiticica estava saltando da tela
para o espago com seus Bilaterais e Relevos Espaciais, num desenvolvimento de sua
poética Construtiva. Esse processo se dava, também, em outras areas do
conhecimento para a busca de um novo projeto que fosse gerado para a compreensao
de um desenvolvimento adaptado ao Brasil. Lembram, ainda, que:

“Substituir’ importagbes e modelos estéticos pela criacdo propria nao
era um tema estranho, por exemplo, a certas teorias econémicas do
periodo. Os economistas ligados a Teoria da Dependéncia pensavam
um caminho parecido para o0s saltos de desenvolvimento,
aparentemente possiveis entdo, que a vida econémica da América
Latina podia dar no contexto do surto desenvolvimentista. No mesmo
ano em que Hélio Oiticica fazia sua transicdo do quadro fixo para o
espaco- tempo, a arte na vida, Celso Furtado publicava seu influente
(ndo apenas no Brasil) estudo sobre a dependéncia econdmica, o
sentido do nosso “atraso” e os impasses de nosso (sub)
desenvolvimento, Formagédo econbmica do Brasil. Se Oiticica preparava
a passagem das experiéncias concretistas para chegar aos parangolés,
saindo da tela e da galeria para a vida (e a rua), economistas (de
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esquerda ou apenas desenvolvimentistas) também queriam a superacao
da dependéncia em nome da autonomia nacional criadora. (ALAMBERT
E CANHETE, 2004, p. 79-80)

Vale ressaltar que desde a abertura da primeira Bienal de Artes Plasticas de Sao
Paulo, em 1951, com a apresentacéo e premiagcao da obra Unidade Tripartida, do sui¢co
Max Bill, que desencadeou o evento da abstracdo geométrica no Brasil com o
surgimento dos grupos Ruptura (1952) e Frente (1954), respectivamente em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro, somado ao “surto desenvolvimentista” do periodo com o
nacionalismo industrialista do segundo periodo de Getulio Vargas, o
desenvolvimentismo do governo de Juscelino Kubitschek € que a experiéncia de Hélio
Oiticica se inicia e se desenvolve. E justamente em 1954 que Hélio comeca a estudar
pintura com lvan Serpa, no MAM-RJ.

A autonomia criadora pela qual Oiticica almejava no final da década de 1950
passava pela aproximagéo ou inclusédo do espectador nas suas proposi¢cdes. Também
pela caracteristica inerente ao seu trabalho, que era a de um afrouxamento em relagcao
aos ideais estéticos do Concretismo Paulista e dos questionamentos sobre o destino da
pintura.

E preciso deixar claro que aqui ndo pretendo fazer nenhum tipo de julgamento de
valor ou tomar partido a respeito das obras produzidas pelos artistas do Concretismo
paulista em relagéo aos cariocas. Apenas estabelecer uma diferenca entre o carater de
uma e de outra produgéo. Frederico Morais em seu livro Artes plasticas na América
Latina: do transe ao transitorio, diz:

Utopias a parte, a arte construtiva ndo seria a manifestacao cultural de
sociedades industriais, terciarias ou avancadas, mas de sociedades em
fase inicial de arranque econdémico. Alids, me parece sintomatico, no
caso brasileiro, que Sao Paulo — representando no Brasil, um estagio
industrial mais avangado — vinculou-se de preferéncia ao concretismo
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suico-aleméao-holandés [Max Bill, Escola de Ulm], enquanto o Rio,
menos industrializado, porém mais lucido e criativo — mostrou-se mais
sensivel ao construtivismo russo [Malevicht, Tatlin, Gabo]. (MORAIS,
1979, p. 89).

Essas vinculagdes estanques estético-ideologicas a que se refere o critico de
arte Frederico Morais, hoje se apresentam nao tdo estanques assim, funcionando
apenas como efeito didatico. Assim como, dizer que o Rio de Janeiro era mais “lucido e
criativo” em relagdo aos Concretos de Sao Paulo €, no minimo, uma visdo equivocada,
ja que essa briga pela assimilagdo da heranca Construtiva s6 se faz enriquecedora com
vencedores de ambos os lados. Sao modos diferentes e peculiares de se receber um
bem cultural e transforma-lo. Sem a presenca de um o outro ndo se constituiria e vice-
versa. O que vale é o debate e ndo o pddio ou o partidarismo. Embora alguns tedricos,
como o critico de arte Ronaldo Brito, tenham tomado partido em comparagédo as duas
“tendéncias”, mantendo-se fixo ao debate acalorado da época.

Como seqiéncia do movimento concreto, € mais amplamente como
sequéncia de penetragdo das estéticas construtivas, o neoconcretismo
movia-se com facilidade em seu campo de acdo. Formado por artistas
de classe média alta as vezes, desligado de pressdes de mercado e, de
certo modo, isolado pela defasagem cultural do ambiente onde operava,
foi sobretudo uma série de experiéncias de laboratério: havia um
passado construtivo local que lhes permitia uma seguranga suficiente
para que se colocassem as questbes mais avangadas e produtoras de
ruptura da época. Ele é claramente o segundo movimento de uma
sincronia, dai talvez sua maior liberdade em relacdo as matrizes (0
concretismo suico e a Escola de Ulm, por exemplo) e sua exigéncia de
uma produgdo nacional mais especifica. Grosso modo: o concretismo
seria a fase dogmatica, o neoconcretismo, a fase de ruptura; o
concretismo, a fase de implantacdo, o neoconcretismo, os choques da
adaptagéo local. (BRITO, 1999, p. 55)
As diferencas entre os dois grupos - Concretos e Neoconcretos - apontadas por
Ronaldo Brito: dogmatismo/ruptura, implantacdo/choques da adaptag¢ado local, € uma

possivel e pertinente interpretacdo de como se deu a relagédo entre os dois movimentos

no periodo e de como eles s&do compreendidos hoje. No entanto, é preciso ter cuidado



44

para ndo cair na tentacdo de enaltecer um grupo em detrimento do outro. E preciso
compreendé-los em suas diferengcas. Neste sentido a idéia de dogmatismo/ruptura
talvez precise ser repensada. Como, por exemplo, para objetividade/subjetividade. E,
mesmo assim, objetividade e subjetividade s&o conceitos que poderéo passear entre 0s
dois grupos, de modo a se confirmar mais em um do que em outro.

Assim sendo, no préprio Manifesto Neoconcreto evidenciam-se essas diferengas
e estabelece-se a importancia dessas idéias para a trajetoria experimental da obra de
Hélio Oiticica. O manifesto Neoconcreto foi redigido por Ferreira Gullar em margo de
1959 e assinado pelos artistas: Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann,
Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis. No Manifesto, Gullar
escreve:

Propomos uma reinterpretacdo do neoplasticismo, do construtivismo e
dos demais movimentos afins, na base de suas conquistas de
expressao e dando prevaléncia a obra sobre a teoria. (...)

O neoconcreto, nascido de uma necessidade de exprimir a complexa
realidade do homem moderno dentro da linguagem estrutural da nova
plastica, nega a validez das atitudes cientificistas e positivistas em arte
e repde o problema da expressédo, incorporando as novas dimensodes
“verbais” criadas pela arte ndo-figurativa construtiva. (GULLAR, 2002,
p.10-11)

Ao propor uma reinterpretacao do Neoplasticismo, do Construtivismo e afins os
Neoconcretos expandem o campo de liberdade da arte e do espectador, num processo
de integragdo da arte na vida, retomando a expressao em suas relagdes existenciais,
emocionais e afetivas em contrapartida a uma objetividade cientifica. Proposta que
tanto era uma revisao das idéias dos primeiros artistas Construtivos, assim como um
projeto de adaptacdo do Construtivismo as necessidades especificas do grupo dos

Neoconcretos.
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Deste modo, no manifesto do Movimento Neoconcreto, as idéias ali descritas
influenciaram todo o pensamento e obra de Hélio. Assim como, primeiro vieram as
obras e depois as idéias de Ferreira Gullar; o poeta s6 pode colocar em texto aquilo que
ja se percebia nas obras dos artistas cariocas. Ou seja, a partir do Manifesto os
conceitos existentes nas obras e fora delas, no papel, na interpretagdo do critico, se

retroalimentaram.

Fig. 7

Hélio Oiticica. Relevo espacial,
1959. Acrilico sobre madeira.
Acervo Projeto Hélio Oiticica Rio
de Janeiro.

As obras de Oiticica deste periodo como os Bilaterais (1959) e os Relevos
espaciais (1959-60) (Fig. 7), por exemplo, mantém coeréncia com o projeto
Neoconcreto. Obras que rompem com a bidimensionalidade e revelam suas primeiras
experiéncias com as estruturas-cor no espaco e no tempo. Apesar de ainda estar
discutindo o elemento essencial do vocabulario da pintura como a cor e o dominio do
espago ainda ser timido, ja é possivel perceber o desejo de aproximagdo com o
espectador que € chamado a perceber aqueles “recortes” de cor suspensos no espago,

nos Bilaterais. Com 0s Relevos Espaciais, ha uma insinuacdo entre as dobras das
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placas de madeira, de uma possivel invaséo do espectador nas fendas dotadas de cor;

orificios de participagao contemplativa do espaco. No entanto, Celso Favaretto comenta

que
Os efeitos variados de luminosidade decorrem da posigéo do objeto no
espacgo, da direcéo e da intensidade da iluminacdo. A participagéo do
espectador depende do lugar da observacgao. (...) O dinamismo espacial
nao provém da intervencao do espectador, mas da relacdo luz/espago
interior/ espago exterior, de cheio e vazio. Embora os Relevos sejam
compostos como “dobraduras”, que propde a acdo de desdobrar para

liberar o espaco interno (o envolvido), a participagéo néo é, ainda, plena
devido a estaticidade das estruturas. (FAVARETTO, 2000, p. 61)

Os Relevos Espaciais de Oiticica apontam para o desdobramento da experiéncia
do espectador que se dara ainda pela visualidade, nos embates entre cor-luz, estrutura

e espacialidade. O advento do corpo em seu envolvimento integral ainda estara por vir.

Fig. 8
Hélio Oiticica. Nucleo NC6, 1960/63.
Pintura sobre madeira recortada.

Hélio definitivamente ira abrir a experiéncia de participacdo em suas obras com
os Nucleos (1960-63) (Fig. 8) que sao estruturas de madeira penduradas e pintadas
com cores quentes: vermelho, amarelo e laranja. S&o espacos labirinticos onde o
espectador penetra e é envolvido por cores de todos os lados. A investigagdo da

experiéncia participativa tera seqtiéncia em profundidade com os desenvolvimentos dos

Penetraveis, Bélides, Parangolés e proposicées Ambientais. E possivel dizer que Hélio
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desenvolveu uma teoria sobre a participacdo do espectador. Oiticica atingiu a
radicalidade de suas propostas de participagdo, com os Parangolés, em 1964.

A génese das idéias sobre participagcdo esta no Neoconcretismo. O que o0s
artistas Neoconcretos buscavam, naquele periodo, era especificamente a libertacdo de
formas rigorosas (revisédo do Construtivismo) de se fazer e de se pensar arte no Brasil,
além de fazer a critica aos Concretos. Ainda é Celso Favaretto quem comenta que:

O neoconcretismo, ao abolir um projeto a priori, determinante da
pratica, e ressaltando a experimentacao, contribuiu para que os artistas
que o adotaram se liberassem para um sentido de pesquisa muito mais
amplo que o dos concretos. Um dos seus feitos principais foi, sem
duvida, colocar como fundamental para o novo campo de acéo que se
abria a questdo da participagcdo do espectador, implicita nos
desenvolvimentos construtivos. O novo espago expressivo, ao
privilegiar a experiéncia, no momento mesmo da intervengéo, rompeu o
exclusivismo do programa concretista, abrindo no Brasil dire¢des
variadas de pesquisas contemporaneas. (FAVARETTO, 2000, p. 44)

A formacao Neoconcreta estaria para sempre nas proposi¢cdes de Hélio, pois o
seu carater experimental se encontra, como ja foi dito, na génese de sua formagao
artistica. Os desdobramentos das idéias Neoconcretas em Oiticica encontram
parentesco, naquele momento, somente em Lygia Clark e Lygia Pape; interlocutoras de
Hélio por uma arte de invengao e radicalidade.

O critico de arte Guy Brett explica que

Toda a obra inicial de Lygia Clark, do fim dos anos 1950 a meados dos
anos 1960, pode ser descrita como um processo de tornar organico o
espago geométrico. As obras de Lygia e Hélio partem dos exemplos de
Piet Mondrian, Kasimir Malevich e Josef Albers. O entendimento que
tinham desses artistas, todavia, ultrapassava o aspecto formal: ndo se
tratava de substituir “formas” geométricas por um outro conjunto de
formas ilustrando o organico ou o visceral. Foram na verdade, a
completa rejeicado da ilustragéo e da ilusdo empreendidas por Mondrian,
bem como seu trabalho com o espaco real do plano da pintura que
atrairam Lygia, e foi nesse espaco fisico e conceitual que ela desejou
redescobrir o organico.(BRETT, 2005, p. 129)
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Portanto, ha em Lygia e Hélio uma compreenséo radical das propostas dos
artistas Construtivos, um aprofundamento de suas poéticas. E ainda, no contexto
cultural e historico, é preciso ressaltar que

As obras iniciais de Lygia e Hélio, feitas de acordo com um modelo
construtivista, surgiram em uma época de intensa atividade
arquitetdbnica no Brasil. Brasilia, a nova capital, estava sendo
construida, e a arquitetura modernista brasileira alcancaria fama
mundial. Em outros paises latino-americanos com economias em
expansao, como a Venezuela, havia também intima relagcdo entre o
experimento nas artes visuais e 0 planejamento e a decoragdo de
vastos projetos de construgdes urbanas. Contra esse pano de fundo, as
obras de Lygia e Hélio se tornaram uma forma extremamente
reveladora de “anti-arquitetura”, pois eles rejeitaram a tendéncia que
direcionaria a arte construtivista para a tecnologia e a nova construgéo.
Suas alusbes e metaforas arquitetdbnicas se mesclavam com seu
pensamento artistico, que rejeitava o fetichismo do objeto de arte, o
mundo dos museus e galerias, e o mito herdico do artista singular.
(BRETT, 2005, p. 139)

Toda a discusséo Construtiva sobre o espago e mesmo a rejei¢cao ao fetichismo
do objeto de arte, o mundo dos museus e galerias e 0 mito do artista como 0 Unico e
grande criador, levou tanto Hélio quanto Lygia a uma compreensédo do espago como
lugar de experimentacdo; rejeicdo da arte Construtiva que se encaminhava para a
tecnologia e a nova constru¢ao. Espago que podemos chamar de experimental, dado o
carater ludico, de invencdo e participagdo a que se vé envolvido o espectador. Uma
nocao de obra aberta. Experiéncia de coletividade e de co-criagdo, de proposicdes
abertas. O que nos importa ressaltar aqui € como as proposi¢cdes do criador se
relacionam com o espectador e no que o comportamento do espectador, em relagéo a
obra de arte, se modifica. Nas palavras de Umberto Eco, em seu estudo Obra Aberta:

O “leitor” se excita, portanto, ante a liberdade da obra, sua infinita
proliferalidade, ante a riqueza de suas adjung¢des internas, das
proje¢cdes inconscientes que a acompanham, ante o convite que o0
quadro |he faz a nao deixar determinar por nexos causais e pelas
tentagbes do univoco, empenhando-se numa transagao rica em
descobertas cada vez mais imprevisiveis. (ECO, 1971, p. 160).



49

As “descobertas cada vez mais imprevisiveis” de que fala Eco, do espectador em
relacdo com a obra, em suas multiplas possibilidades de leitura, o que ndo quer dizer
que vale tudo, mas que a obra convida o espectador a nao ter uma unica percepgao é
uma compreensdo que esteve no debate da época e que permitiu os diversos
desenvolvimentos das proposi¢des de QOiticica.

Pensar que o espago experimental de Hélio &, por exceléncia, o lugar possivel
para uma experiéncia n&o-repressiva, uma rede de relagdes inesgotaveis, é comecar a
compreender o artista (como queria Hélio) como o propositor de atividades criadoras
para uma construcdo de uma obra cada vez mais aberta em possibilidades de
apreensao.

Em especifico, nos trabalhos de Hélio Oiticica esta nogao de abertura da obra de
arte é levada, em ultima analise, a participacédo ativa do espectador, que acaba por
tornar-se co-criador.

Desde as proposi¢cdes “ludicas” as do “ato”, desde as proposicoes
semanticas da palavra pura “as da palavra no objeto”, ou as de obras
“narrativas” e as de protesto politico ou social, o que se procura &€ um
modo objetivo de participagédo. Seria a procura interna fora e dentro do
objeto, objetivada pela proposicéo da participacao ativa do espectador
nesse processo: o individuo a quem chega a obra é solicitado a
completacdo dos significados propostos na mesma — esta € pois uma
obra aberta. (...) Tanto as experiéncias individualizadas como as de
carater coletivo tendem a proposi¢des cada vez mais abertas no sentido

dessa participagdo, inclusive as que tendem a dar ao individuo a
oportunidade de “criar” a sua obra. (OITICICA, 1986, p. 91)

Para Oiticica, uma obra aberta € aquela que solicita do espectador um
movimento para a sua “interpretacéo”, e neste sentido cada espectador fara/tera uma
leitura/participagdo, unica da/na obra. As idéias e proposicdes de Oiticica vao ao
encontro do pensamento de Umberto Eco. Se Eco apresenta a obra aberta como uma

proliferalidade infinita de significados, em descobertas imprevisiveis, Hélio abre os
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significados da participagéo direta do espectador com a obra transformando-o em co-
criador.

O problema da participagdo do espectador nos trabalhos de Oiticica também tem
suas raizes nas discussdes sobre 0 espago nas obras dos artistas Construtivistas do

comeco do século XX, como esta explicito no Manifesto Neoconcreto.

Fig. 9

Piet Mondrian. Composi¢do, 1929.
Oleo sobre tela. Museu Guggenhein,
Nova York

Para tanto, sera necessario retomar uma breve investigagdo; iniciemos pela
guebra da moldura, da ruptura com bidimensionalidade. Ja vimos que os artistas
Neoconcretos fizeram uma revisao das propostas dos artistas Construtivos do comego
do século XX. Mais especificamente: Piet Mondrian, Kasimir Malevitch, Pevsner, Naum
Gabo, Vladimir Tatlin, entre outros. Vale lembrar que € com Mondrian (Fig. 9) que a
representacao do mundo se reduz a linhas, planos e cores puras, mas que, no entanto,
ainda ha em Mondrian o exercicio de abstracdo das formas da natureza, que é com a
arte Concreta que se chega a objetividade fisica da matéria e que passando por
diversas experiéncias chegaram, os artistas, a necessidade de compreender o quadro

como objeto em si e que ja ndo lhes satisfaziam o corpo suspenso na parede. Outras
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experiéncias vieram como os contra-relevos de Tatlin e Rodchenko, que existiam como
formas hibridas entre a pintura e a escultura. Também vale ressaltar Malevitch com as
Arquiteturas Suprematistas, entre outras experiéncias que sdo a génese da questéo da
ruptura com a bidimensionalidade e o salto para o espaco. A historiadora da arte Maria
de Fatima Morethy Couto lembra que

Os escritos de Oiticica datados do inicio dos anos 1960, assim como o
trabalho por ele desenvolvido no periodo, comprovam n&o apenas sua
familiaridade com a obra e os textos de Kandinsky, Mondrian, Malevitch
e outros artistas da vanguarda russa, tdo caros na época a Gullar, como
sua intencao de “levar adiante o caminho iniciado pelos grandes mestres
do principio do século”. (COUTO, 2004, p.109).

A proximidade de Oiticica com as obras e teorias dos artistas da vanguarda
Construtiva influenciou de maneira decisiva as suas obras e proposi¢gdes nao so neste
periodo assim como nos anos que se seguiram. As discussdes sobre espaco, tempo,
cor e estrutura sdo levadas adiante e tomam novos caminhos.

Em 1961, quando da discussdo da quebra da moldura, do fim do quadro e do
salto para o espaco, Hélio fala sobre artistas que o “acompanhariam” durante toda a
sua trajetéria, e cita especificamente Piet Mondrian:

Ha um ano e dois meses, praticamente, achei as palavras de Mondrian
que profetizavam a missao do artista nao-objetivo. Dizia ele que o
artista nao-objetivo, que quisesse uma arte verdadeiramente nao-
naturalista, deveria levar seu intento até as uUltimas conseqiéncias; dizia
também que a solugéo nio seria o mural nem a arte aplicada, mas algo
expressivo, que seria como “a beleza da vida”, algo que nao podia
definir, pois ainda nao existia. (OITICICA, 1986, p. 27)

De certa maneira, Hélio foi as ultimas consequiéncias do Projeto Construtivo de
Mondrian e buscou na arte uma estreita relagdo com a vida. Na verdade, uma néo-
separagao entre vida e arte. Hélio compreendeu a radicalizacdo das propostas de
Mondrian e de outros artistas Construtivos e com elas dialogou durante toda a sua

trajetoria artistica.
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Para Meyer Schapiro:

Nao se pode ler os escritos de Mondrian sem que se fique consciente do
seu desejo de integrar em um espirito utdpico a sua teoria da arte com o
todo da vida social e com a promessa de uma emancipa¢ao mais ampla
por meio do avango da modernidade. (SCHAPIRO, 2001, p. 47)

A idéia de utopia de uma arte intimamente ligada ao todo social e a construgéo
da modernidade sempre esteve presente nas pinturas de cores primarias, verticais e
horizontais, aparentemente rigidas de Mondrian, e que revelavam em sua intimidade
uma abertura para o espiritual. O elemento utépico da pintura de Mondrian também
influenciou outros artistas da geracgéo de Oiticica.

Lygia Clark teve Mondrian como um mestre de inspiragéo para suas proposi¢des
e obras, e referéncia para suas reflexdes estéticas. Em maio de 1959 escreve o texto
“Carta a Mondrian” e diz: “Mondrian: vocé acreditou no homem. Vocé fez mais: num
sonho utdpico, estupendo, pensou em eras vindas em que a propria vida “construida”
seria uma realidade plastica”. (CLARK, 1998, p. 114).

A arte encarada como utopia na relagao arte/vida tanto em Hélio como em Lygia
aproxima as idéias de Mondrian de suas proposigdes.

Essa rapida passagem pelo problema da quebra da moldura foi s6 para lembrar
a filiacdo da qual Hélio descende e de onde vém algumas de suas inquietacdes
estéticas. Nao nos cabia aqui uma investigacédo profunda sobre o tema e sim pesquisar
0 assunto do ponto em que os artistas Neoconcretos, mais especificamente, Hélio
Oiticica, dotado desse repertorio, salta da parede, abandona a pintura e inicia as suas
proposi¢cdes no espago. Mas € importante esclarecer que o inicio do sentido de

participacao do espectador na arte brasileira se da com os Bichos (1959) (Fig. 10) de

Lygia Clark. Ferreira Gullar explica:
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E que, com eles, [Bichos] a relagéo entre o espectador e a obra se
modifica. O espectador — que ja entdo ndo é apenas o espectador
imovel — é chamado a participar ativamente da obra, que néo se esgota,
gue ndo se entrega totalmente no mero ato contemplativo: a obra
precisa dele para se revelar em toda a sua extensdo. (GULLAR, 1985,
p. 253).

Fig. 5
Lygia Clark. Bicho de Bolso,
1966, Aluminio. Galeria Bergamin

A participagdo do espectador é exigida pela obra, formulada na proposi¢édo do
artista. Deste modo, a obra ja ndo existe em distanciamento, vive e existe em contato
direto com o espectador e este realiza o ato final do acontecimento, que sao os Bichos
de Lygia. O espectador é convocado a experimentar o corpo da obra numa relagao de
intimidade. A pesquisadora Daniela Pinotti Maluf explica que:

Num primeiro momento, diante de um Bicho, nos perguntamos: 0 que
desejo fazer? Logo depois passamos para outra pergunta: o que ele
pode fazer? E de repente tudo se transforma e a questao que nos surge
€: 0 que “n6s” (eu e o Bicho) podemos fazer? A agdo passa a ser
coletiva, o dialogo se estabelece, e é neste sentido que as palavras de
Lygia sobre o fato de que s6 os Bichos sabem o que eles sdo capazes
de fazer se concretizam, ja que esta relacdo nao tem como ser
delimitada. Porque por mais que o objeto Bicho possa ser finito
enquanto estrutura, ele se mantém infinito enquanto relagdo com o
objeto. Quantas posigbes cada um de nés pode ter com cada um dos
Bichos? Com certeza a resposta a esta questao ¢ infinita, uma vez que
se relaciona ndo apenas com a possibilidade concreta da obra, mas
também com os desejos e atuacgdes de seus “co-realizadores”. (MALUF,
2007, p. 48)

O carater infinito da proposi¢cao Bicho, esse evento de ludicidade, transforma o

espectador, antes passivo, agora em agente de suas agdes em contato com a obra. A
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comunicagao se da no contato direto com o fendmeno e as possibilidades multiplas
agora também s&o estabelecidas pelo modo como esse espectador ird se relacionar
com a proposi¢ao da artista. Guy Brett lembra que

O que realmente diferencia os artistas brasileiros mais originais, como
Lygia Clark e Hélio Oiticica, é o interesse deles pela pessoa humana
em sentido completo. Lygia Clark tem falado de “ser consciente de novo
sobre o0s gestos e atitudes da vida cotidiana”. A necessidade de realizar
isto e comunica-lo, levou-a a uma idéia extraordinaria de “escultura”.
Suas “obras” s&o apenas instrumentos, que, em contato direto com uma
pessoa, tornam-se um meio de focar as suas sensagdes de sentir-se
vivo, enquanto as vivencia. (BRETT, 1986, s/p)

Ao colocar o espectador no “foco”, Lygia e Hélio, querem lhe dar a condicéo de
co-criadores. E além, desejam que a experiéncia seja intensa, direta, imanente e nao
apenas contemplativa. O espaco torna-se vivo e ja ndo é neutro. As agdes vivenciadas
pedem ao participador uma consciéncia coletiva em seu ato. Essa relagéo
obra/espectador evidencia-se em Hélio, de maneira radical, nos Parangolés. No
entanto, ha uma trajetéria da compreensédo do espacgo para a chegada definitiva no
espectador que € muito bem captada pelo critico de arte Frederico Morais:

Hélio Oiticica, cuja obra evoluiu em niveis simultdneos e diversos. Nos
nudcleos e nos penetraveis, todo um mundo ludico, de surpresas, de
expectativas revertidas ou realizadas. E a mao que abre e fecha caixas,
descobre gavetas, compartimentos vazios ou com pigmentos de cor, o
olhar avido acompanhando a mé&o. Nos labirintos é o préprio corpo, que
ombreando-se a cor, banhando-se em cor, caminha e se perde, entre
placas intensamente coloridas, como se fossem quadrados e retangulos
retirados de um quadro de Mondrian, e dissolvidos, desintegrados no
espago e/ou na vida (tal como ele, alias, desejou, ao falar de uma
cromoplastica, do desaparecimento da arte na vida, do que, alids, nao
difere, na esséncia, a ambientagdo parangolé de Oiticica). Uma
geometria ludica, que proporciona ao espectador/caminhante a mais
sadia alegria, que faz com que retorne a infancia, a um certo estado de
magia, a uma vida mais instintiva e primaria. Oiticica € um selvagem da
cor. E um anarquico: seus labirintos tém aquela desorganizagéo das
coisas organicas, como os caminhos que se formam nas florestas ou
jardins, ou a maneira como as favelas vao surgindo com sabia
utilizagdo dos espacgos. Mas é com seu “parangolé” que Oiticica rompe
definitivamente a distancia inibidora entre a obra e o espectador. Este,
agora, usa a obra de arte, quase se poderia dizer que ele é a obra. Pois
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€ no movimento que o parangolé existe. (...) E o corpo que veste
aqueles panos ou capas, como se fosse a dobradigca do “bicho” [de
Lygia Clark] ou nucleo estrutural dessa obra viva. (MORAIS, 1975, p.
15)

Portanto, ha nos trabalhos de Hélio uma relacdo formal, seja através da sua
pesquisa sobre a cor ou da estrutura labirintica do espaco, que desemboca numa
aproximagao com o espectador. Um acolhimento do sujeito no espago e no tempo,
trazendo deste modo a arte para a vida e vice-versa.

Ao romper a relagdo estatica entre obra e espectador, Hélio anarquiza a
experiéncia com a obra e a socializa. Canibaliza o espectador em seu projeto por uma
arte experimental e de invencédo. Liberta o espectador descondicionando o seu fruir
transcendental para a imanéncia da participagcdo. Se transcender & ir além da
experiéncia possivel, numa experiéncia quase espiritual diante de uma obra de arte, a
imanéncia € a experiéncia que acontece inseparavel do objeto, faz-se com ele, nele.

Uma pratica artistica de imanéncia. Como disse Haroldo de Campos:

havia um elemento gozoso também nessa pratica artistica, pelo
espectador, que seria no caso um coparticipe do proprio fazer, do
proprio elaborar aparentemente inconclusos, cuja perfagdo, ou seja,
cujo desenrolar supunha a presenca do outro, o desejo do outro:
supunha alteridade, supunha a participagdo do manipulador como
prazeroso desfrutador dessas invengdes, dessa féerie plastica que a
imaginacdo do Hélio era capaz a cada vez, de configurar de modos
caleidoscopicamente diferentes. (CAMPQOS, 1992, p. 217)

Experiéncia de si para o mundo. Ato criador que se alarga e atinge o espectador,
colocando-o num espago onde o sujeito criador se funde, confunde e funda a atividade
participativa como processo criador de coletividade. Pode-se dizer que Hélio quis com
suas proposi¢des, dotadas de vontade construtiva atingir uma harmonia com o
espectador. E como se o “Poema dialético” do poeta mineiro Murilo Mendes, tomasse

forma numa proposi¢do de Qiticica como os Ninhos, Eden ou Crelazer. O poeta diz:
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“Tudo marcha para a arquitetura perfeita: / A aurora é coletiva.” (MENDES, 1979, p.
104). Os versos de Murilo Mendes me servem para exemplificar o desejo de Oiticica de
que as suas proposi¢cdes fossem coletivas, de que todos participassem ativamente, de
que a “arquitetura perfeita” se fizesse pela compreensao da coletividade, na comunh&o
entre espaco e imanéncia. Carlos Zilio comentando sobre a fungéo da coletividade no
trabalho de Oiticica explica que

A estratégia do seu trabalho visava a diluicdo da arte na vida, pela
sensibilizacdo do social. Isto se daria pela promogao de atividades
artisticas coletivas em que o artista desapareceria como criador
privilegiado, tornando-se um simples organizador de eventos. A
perspectiva implicita é a revolugao social através da transformacgéo do
individuo, que se libertaria na atividade criativa. Estamos diante de uma
posicao politica tipica das vanguardas modernas € bem préxima da dos
construtivistas soviéticos. Esse ativismo correspondia também ao
ambiente “militante” que predominava na cultura brasileira na década de
1960. (ZILIO, 1982, p. 50).

A idéia da diluicdo da arte na vida pela sensibilizag&o no coletivo social era antes
de qualquer coisa um esforco das proposicdes de Hélio para que a vivéncia do
espectador fosse uma atividade libertadora, para que a resposta do individuo ao
participar da criagdo coletiva fosse uma experiéncia transformadora, de modo a fazer
deste individuo mais um participante da revolugéo coletiva, pela compreensédo de seu
lugar no mundo como poténcia, de sua entrega a participagao.

Isso também fica claro na relagdo que Hélio mantinha com a vida, em suas
atitudes como criador. O que havia na sua figura no meio da arte brasileira, era uma
presenca doce e agressiva, capaz de experimentar a arte com a mesma dedicagéo de
um sujeito que se entrega ao 6cio de uma rede de dormir ou a de um malandro que
deixa o mundo “la fora” quando se entrega a mesa de bilhar e a birita e que, justamente
por essa entrega, vive plenamente o mundo que supostamente deixou. Hélio se lancava

a vida e a arte de modo integral. Quero dizer, experimentava as coisas por inteiro e
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mesmo no limite delas, radicalizacédo presente em sua obra e em sua vida. Apenas,
antes de qualquer coisa, quero evidenciar que este comportamento nao deve
transforma-lo nem em Super-homem nem em “mito da loucura” nacional. Apenas € uma
peculiaridade do seu comportamento. Vale lembrar o episédio em 1965, no MAM-RJ,
guando Oiticica levou com ele alguns integrantes da escola de samba da Mangueira
(passistas vestidos com Parangolés e a bateria) para dentro do museu, causando um
grande mal-estar no publico que foi para a abertura da coletiva Opinido 65, sendo, logo
em seguida, expulsos do museu. Numa atitude subversiva que ja revelava o seu
embate com 0s museus, com extrema consciéncia dos seus atos. Como comentou 0
poeta e critico Haroldo de Campos:

Ele atravessava todas as curticbes; o corpo era levado aos limites da
experiéncia vital; ele tinha entdo o caos e a ordem coexistindo,
conseguia, de certa maneira, como diria 0 musico e compositor Pierre
Boulez, “organizar o delirio”. (CAMPOS, 1992, p.218).

A coexisténcia do caos e da ordem, em Hélio, se evidenciam, tanto no fato de
Oiticica ter sido um artista extremamente rigoroso em suas criagbes, anotando,
registrando e refletindo cada movimento do seu processo, do sentido construtivo de
suas proposi¢cdes sob influéncia de artistas/tedricos de si mesmos como Piet Mondrian
e Kasemir Malevitch, assim como no movimento anarquico e revolucionario de suas
proposi¢des diante desse mesmo rigor. O que pode ser percebido nas suas pinturas
antes da década de 1960.

Na série de guaches sobre cartdo Metaesquemas (1957-8) (Fig. 11), por
exemplo, Hélio absorve num labirinto “Construtivo” os caminhos meandricos pelos quais
enveredaria anos mais tarde; o salto para o espaco e o encontro com o espectador. O

labirinto j& se faz presente nos Metaesquemas, assim como a vontade das formas
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geométricas em ocupar outro espaco; parecem apertadas e inquietas naquele
“ambiente”. Como se os retangulos e quadrados estivessem para cair, ou mesmo, saltar

do plano bidimensional para o espaco tridimensional.

Fig. 11

Hélio Oiticica. Metaesquema Il, 1958.
Guache sobre cartdo. 55 x 63,9 cm
Acervo Projeto Hélio Qiticica Rio de
Janeiro.

So6 resta a partir dai a inevitavel quebra da moldura e, por consequéncia, o
encontro do criador com o espectador.

Ha um elemento catalisador de suas proposi¢cdes e invencdes que é o prazer.
Elemento tdo erético quanto criador. O prazer aqui é entendido dentro da experiéncia
artistica como espaco de gozo e participagéo, de experiéncia ndo-repressiva da obra de
arte. E o artista como sujeito que existe e sabe se situar a margem das opressdes
sociais, para ser o revelador de repressoes e propositor de situagdes néo-repressivas.

Esta idéia da arte como fonte de prazer e ludicidade percorreu a sua obra desde
os Bdlides (1963-5) (Fig. 12); invadir com as maos um objeto desconhecido, conhecer-
Ihe a matéria da cor, toca-lo, senti-lo, ser um s6 com ele, vivencia-lo, té-lo para além da

contemplacéo passiva, ter 6dio ou paixao, mas jamais ignora-lo, pois qual um amante,
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nos encanta e nos seduz, tamanho é o seu poder de atracdo. Passando pelos
Parangolés — o desenvolvimento da cor no espago - até as suas proposi¢cdes como:
Tropicélia, Eden e Ninhos, entre outras, do final da década de 1960, por exemplo, onde
0 espectador participa, vivencia, toca, sente, cheira, convive e experimenta um
determinado ambiente, onde pode desenvolver sua coletividade mantendo sua
particularidade. Muitos desses espagos coletivos de prazer/lazer eram compostos por
cabines onde o sujeito poderia estar sozinho. Uma das questdes era a possibilidade de

ser coletivo no particular e particular no coletivo.

Fig. 12

Hélio Oiticica. Bdlide Vidro 6, 1965.
Técnica mista. 33 x43 x 37 cm
Acervo Projeto Hélio Qiticica Rio de
Janeiro.

Outra questdo a respeito do espaco em Hélio € pensa-lo como casa, abrigo,
recinto, para uma experiéncia de lazer. Qiticica explica que

Habitar um recinto é mais do que estar nele, é crescer com ele, é dar
significado a casca-ovo; € a volta a proposi¢do da casa-total, mas para
ser feita pelos participantes que ai encontram os lugares-elementos
propostos: 0 que se pega, se vé e sente, onde deitar para o lazer
criador (ndo o lazer repressivo dessublimatério, mas o lazer usado
como ativante nao repressivo (...) Os “estados de repouso” seriam
invocados como estados vivos nessas proposigdes, ou melhor, seria
posta em xeque a “dispersdo do repouso”, que seria transformado em
“alimento” criativo, numa volta a fantasia profunda, ao sonho, ao sono-
lazer, ou ao lazer fazer nao interessado. (OITICICA, 1986, p.120)
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Hélio propde um espaco que se experimente em sua totalidade, que seja
compartilhado, a realidade vivida pelo o que as coisas séo, aquilo que se pode perceber
pegando, cheirando, sentindo. O que Oiticica chama de a “dispersao do repouso’,
poderia também ser interpretado como o pressuposto taoista da acéo pela ndo-agao.
Hélio quer o estado arcaico das nossas experiéncias primeiras, do ambiente que
desperta no outro a fantasia, o sonho, 0 desinteresse dos significados imediatos e
confortantes do cotidiano para aquilo que por si sé ja € estar e ser. Experiéncia direta,
sem intermediarios, ativa em seu aparente lazer. A proposicao do Crelazer que da
origem ao Eden, as Camas-Bdlides, sdo experiéncias de participacdo suprasensoriais,
super abertas, espacgos, camas, casas, onde 0 que se propde ao espectador é a
consciéncia do estado de lazer, uma concentragdo do lazer, como diria Hélio. Enfim,

sdo nucleos de lazer.

Fig. 13

Hélio Oiticica. Cosmococa CC5
HENDRIX-WAR, 1973.
Materiais diversos.

Em Cosmococa de 1973, mais especificamente em CC5 HENDRIX-WAR (Fig. 13
e 14), Oiticica insere a rede de dormir no espaco coletivo de participacéo e devaneio.
Dentro da cultura brasileira a rede de dormir € um icone, um elemento histérico. Foi

Pero Vaz de Caminha quem primeiro chamou a hamaca sul-americana dos indios



61

Tupiniquins de rede. E ainda o folclorista e antropologo Camara Cascudo, no prefacio
gue escreveu para o seu estudo “Rede de dormir: uma pesquisa etnografica”, diz:

O leito obriga-nos a tomar seu costume, ajeitando-nos nele, procurando
0 repouso numa sucessao de posicoes. A rede toma o nosso feitio,
contamina-se com 0s nossos habitos, repete, docil e macia, a forma do
nosso corpo. A cama é hirta, parada, definitiva. A rede é acolhedora,
compreensiva, coleante, acompanhando, tépida e brandamente, todos
0s caprichos da nossa fadiga e as novidades imprevistas do nosso
sossego. Desloca-se, incessantemente renovada, a solicitagéo fisica do
cansaco. Entre ela e a cama ha a distdncia da solidariedade a
resignagéo. (CASCUDO, 2003, p.15)

Fig. 14

Hélio Oiticica. Cosmococa CC5
HENDRIX-WAR, 1973.
Materiais diversos.

O espaco em CC5 HENDRIX-WAR, criado em parceria com Neville D’Almeida
esta repleto de redes e imagens projetadas nas paredes do guitar hero Jimi Hendrix. A
musica psicodélica e hipnotizante de Hendrix faz a trilha para que o espectador se
aconchegue nas redes. As fotos do guitarrista estdo desenhadas com cocaina. Linhas
que percorrem 0s caminhos meandricos do rosto do icone da cultura pop. Uma questéo
gue surge em CC5 é a contraposi¢cao provocada pela idéia de Hélio usar cocaina —
droga que promove um estado euférico - como pigmento para o desenho e deixar o

espectador deitado em redes num estado de preguica, até mesmo de passividade em
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sua participacéo. Talvez ai resida um tipo de participacédo que é a da acao pela nao-
acao. Do estado de écio, preguica. O leito/rede é utero, abrigo acolhedor para os
NOSSOS COrpos, como se esse estado inerte (em que a rede nos coloca) fosse periodo
de maturacdo, de uma gestacdo, um desabrochar. A rede torna-se objeto de
participacado, de imanéncia, mergulho, imerséo, quase uma pele, um casulo a nos
envolver e nos transformar.

E mais uma vez retomamos em Oiticica sua proximidade com as idéias
Antropofagicas. Podemos pensar no Macunaima, de Mario de Andrade, em seu elogio
da preguica e do 6cio, mas é Oswald de Andrade em seu Ensaio “A crise da filosofia
messianica” quem lembra que “A palavra 6cio em grego é sxolé, donde se deriva
escola”. (ANDRADE, 1978, p. 82) E continua dizendo que:

E a partilha do 6cio que todo homem nascido de mulher tem direito. (...)
No mundo supertecnizado que se anuncia, quando cairem as barreiras
finais do Patriarcado, o homem podera cevar a sua preguica inata, méae
da fantasia, da inveng&o e do amor. E restituir a si mesmo, no fim de seu
longo estado de negatividade, na sintese, enfim, da técnica que é
civilizacdo e da vida natural, o seu instinto lidico. Sobre a Faber, o
Viator e o Sapiens, prevalecera entdo o Homo Ludens. A espera serena
da devoracdo do planeta pelo imperativo do seu destino cdsmico.
(ANDRADE, 1978, p. 83)

Os paralelos entre o pensamento de Oswald e de Oiticica sao inevitaveis, tanto
no que diz respeito ha uma presenga cativante no cenario cultural brasileiro em seus
periodos respectivos, assim como na radicalidade de suas produgdes artisticas, no
dialogo antropofagico estabelecido com as vanguardas artisticas européias e na
compreensdo do destino do homem como invengdo. Para tanto, ambos refletiram,
escreveram, inventaram de modo a pensar a liberdade do homem pela possibilidade de
que o imperativo ludico da existéncia, vivenciado em todas as suas possibilidades

libertaria a humanidade da razdo e do fazer mecéanicos para um lazer/prazer criativos.
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Os caminhos do lazer e do prazer nas proposi¢des de Oiticica estdo também
relacionados ao seu conceito de antiarte, pelo modo como o artista apresenta as suas
atividades criadoras e de como este se manifesta em relagdo ao meio em que atua e os

seus sistemas. O que sera o foco do proximo capitulo.
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CAPITULO 3 — ANTIARTE E MARGINALIDADE

“Sé executava a invengéo de se permanecer
naqueles espacgos do rio, de meio a
meio,sempre dentro da canoa, para dela néo
saltar, nunca mais”.

Guimaraes Rosa, A terceira margem do rio.

Quando Hélio Oiticica opta por uma arte de invencéo e de vanguarda, ele ja esta
ocupando uma posi¢cdo a margem. Produzir arte experimental é estar a margem, esta é
uma condigdo para todo e qualquer artista radical. E ndo se tornar académico, n&o
praticar maneirismos ou seguir canones, € ficar a margem do estabelecido.

Umberto Eco ao discorrer sobre o carater experimental na obra de arte
contemporanea diz que:

0 artista contemporéneo, no momento em que comega uma obra, pde
em duvida todas as nogdes que lhe foram ministradas acerca da
maneira de fazer arte, e planeja a sua forma de atuagdo como se o
mundo comegasse com ele ou, pelo menos, como se todos 0s que o
precederam fossem mistificadores que é preciso denunciar e pbér em
causa. Neste sentido, o termo “experimental” — usado analogicamente —
permite-nos distinguir o artista contemporaneo do de outras épocas
(ECO, 1986, p.229)

Portanto, segundo Eco, o artista contemporaneo questiona a tradigcdo da arte, e
ao dialogar com o passado, toma uma atitude de rompimento, ndo dando a obra, no
processo histérico, uma continuidade obtusa. Com essa atitude perante a criagédo, o
artista “experimental” conduz a sua posicao a margem. Rompe com o estabelecido e
cria novas possibilidades de atuagdo. E preciso dizer que no caso de Oiticica o dialogo
com o passado se da nao para romper e nem para ser continuidade, a nogéo seria de
revisao radical.

Mas o que é necessariamente estar a margem no que diz respeito a um projeto

artistico? Esta € uma questao complexa que aqui abordarei com foco em meu objeto de
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pesquisa. De qualquer maneira, € possivel pensar algumas linhas gerais do problema
de se “estar a margem”.

Estar a margem é assumir um papel que ndo € o do “sistema” das artes, &
caminhar de modo alternativo aos espacos oficiais da arte como museus e galerias ou,
pelo menos, buscar uma subverséao desses espacos. Estar a margem é ter, enfim, uma
atitude contra toda e qualquer norma, regra estabelecida na arte, contra todo e qualquer
tipo de tirania do universo artistico. Antes € uma opc¢ao pelo perigo, por uma poética de
invencao. Necessario € nao confundir invengdo com inovagao.

Oiticica caminhava para além da idéia do novo. O novo, quando surgia, era
produto de um processo de experimentacao, e nao o novo pelo novo. O seu delirio n&o
era o do choque, e sim o delirio da relacédo do caos com a ordem e da arte com a vida.
Era o delirio da invencdo. Neste sentido era um artista de vanguarda. Frederico Morais
explica que

O artista de vanguarda nao atua a posteriori, no sentido de confirmar
tendéncias, mas a priori, forgando caminhos, criando novos repertérios,
ativando a linguagem. Vanguarda é laboratério. (MORAIS, 1975, p. 70).

Hélio se encaixa na idéia do que seja um artista de vanguarda para Frederico
Morais. Oiticica abriu novos caminhos para a arte brasileira, revigorou a linguagem
plastica e foi, por exceléncia, um inventor. Explorando relagdes de afastamento com os
espacos “tradicionais” de apresentagéo do objeto artistico.

Talvez seja preciso esclarecer que o comportamento adotado por Hélio ndo o
afastava de modo algum de artistas que tinham uma boa relagcdo com o universo das
galerias e dos museus. O que acontecia, além de seu préprio posicionamento diante

dessa questdo, era que a estrutura de seus trabalhos, pela caracteristica peculiar de
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suas proposicoes, ndo se afinava com estes espagos, ndo encontrava neles o seu
melhor lugar para acontecer.

A posicdo marginal de Hélio, com a emblematica frase estandarte: “Seja
Marginal, seja Herdéi”, € de fundamental importancia para compreender a sua posicao
ética em contrapartida a uma estética de concessao ao sistema das artes. Nas palavras
do poeta e amigo Waly Salomao:

Assim, SEJA MARGINAL, SEJA HEROI é auto-referente e fala da
resisténcia herdica (ou “bandida”, conforme o vértice que se veja) do
artista frente ao mundinho cooptador dos marchands, curadores,
galerias e museus. Mantenha a mesma pose por muito tempo e ela
torna-se postura, mantenha a mesma postura por muito tempo e ela
torna-se posteridade. (SALOMAO, 2003, p.73).

Salomao expde com muita clareza a resisténcia de Oiticica diante do mundo das
artes, e revela o fato de Hélio ndo abrir mao de suas experimentagcdes pelo status quo
do cenario artistico, assumindo desta maneira, uma posi¢éo singular.

Sabemos que a arte se movimenta e existe daquilo que é institucional também,
mas ha que se compreender, descobrir e experimentar que participar de uma atividade
criadora é anterior aos “sistemas” da arte. Hélio sabia disso e nao foi a fraqueza de um
“sistema” da arte, nas décadas de 1960 e 1970, (no sentido de sua falta de organizacéo
e estrutura) que deu a Oiticica a condigdo para uma aproximagao com o mundo fora
desse “sistema”. Foi sim, um desejo, uma vontade, uma coragem ética e estética que
deram a ele essa condicao de inventor.

Oiticica dizia que o museu era 0 mundo e que o estado de invencgéo era para ser
experimentado no cotidiano, era preciso apropriar-se do cotidiano, descobrir,
experimentar e inventar. O que interessava ao Hélio era uma compreensao do seu lugar

e sabia-se fora do sistema.
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Dos anos 20 aos 70, a galeria tem uma histéria tdo diversa quanto a
arte que ela expde. (...) O pedestal desmoronou, deixando o espectador
mergulhado num espacgo de parede a parede. Assim que a moldura
sumiu, 0 espago se espraiou pela parede, gerando turbuléncia nos
cantos. A colagem desprendeu-se do quadro e se acomodou no chao
com a naturalidade de um pedinte. (...) Todos os empecilhos foram
removidos, exceto a “arte”. (...) Gradativamente a galeria impregnou-se
de consciéncia. As paredes tornaram-se chao; o chdo, um pedestal; os
cantos, vortices; o teto, um céu estatico. O cubo branco tornou-se arte
potencial; seu espago fechado, um meio alquimico. (O’'DOHERTY,
2002, p. 101-2)

O artista e escritor Brian O’'Doherty em seu livro No interior do cubo branco,
comenta que o espaco da galeria tornou-se “arte potencial”’, que ela “impregnou-se de
consciéncia”. Que ha, portanto, um novo modo de tratar o cubo branco, um espacgo que
se dinamiza e se inquieta, abrindo novas possibilidades para a obra de arte. O que, de
certa maneira, contrapde o pensamento de Hélio em relacdo a sua crenga na
impossibilidade de experiéncias criadoras nesses espacos.

Na verdade, é preciso ter em mente que as proposi¢cdes poéticas de Oiticica
tinham a caracteristica de ir direto ao mundo, de dialogar com as ruas, experiéncias que
estavam inseridas em sua realidade cotidiana. Ou seja, ndo ha aqui uma negacéo de
gue o espaco expositivo tenha se transformado nas décadas de 1960 e 70, mas apenas
uma constatacdo de que a trajetéria particular de Hélio ndo vai ao encontro das
possibilidades do espaco institucional.

Guy Brett relata a experiéncia que teve, em 1973, com uma das proposi¢des de
Oiticica, que acontecia dentro do apartamento do artista, em Nova lorque:

O Babylonests era uma estrutura de dois ou trés andares (n&o me
lembro bem) que preenchia todo o espago de seu pequeno
apartamento. Havia pequenas cabines com cortina, colchao, etc. Hélio
ocupava uma delas. Havia também uma cozinha e um banheiro

separados. Nunca soube muito bem quantas pessoas viviam ali, pois a
toda hora tinha alguém entrando ou saindo. (BRETT, 2005, p. 20-22)



68

Portanto, Hélio compreendia sua arte intimamente conectada a sua existéncia
cotidiana. Transformara o seu apartamento num mundo de invengdes e possibilidades
criadoras, num espaco coletivo de lazer, prazer e participagdo. O Babylonests (1971)
(Fig. 15) era uma proposigao que estava em processo diariamente. Acontecendo com a

dinamica da vida.

Fig. 15

Hélio Qiticica. Babylonests,
1971. Materiais diversos.
Nova York

N&o interessava ao Hélio a institucionalizagdo de seu trabalho, n&o queria
“ganhar a vida” com as suas obras. E ainda, o critico inglés, Guy Brett quem comenta:

Quando estive em Nova lorque, Hélio trabalhava a noite como
telefonista internacional (nunca se preocupou em fazer dinheiro com
sua arte, e ndao queria um agente, pois dava os seus trabalhos —
precisava, portanto, de empregos para se manter vivo). Ele voltava do
trabalho as sete da manha, dormia um pouco e entdo procurava sua
maquina de escrever. (BRETT, 2005, p. 22)

Assim sendo, Hélio ndo participava do sistema de galerias e museus, também
porque sua relagdo com o que produzia nao passava pelo mercado das artes, como
disse Guy Brett, Oiticica nunca quis ter um agente, dava os seus trabalhos, mantinha-se
com empregos alternativos. Que relacdo seria possivel para uma galeria com um artista

gue doa os seus trabalhos? Ou melhor, que relagdo seria possivel para um artista
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experimental conviver na dindmica estagnante de uma galeria? E aqui me refiro, n&o ao
espaco do cubo branco, mais sim, da galeria como a instituicdo que vende e “cuida” das
obras dos artistas. Ou seja, Hélio mantinha uma posicdo a margem desse sistema, por
iSS0O ndo precisava dele.

Vale ressaltar ainda que essa relagédo nao afinada com os espacos institucionais
em Oiticica continuou a sofrer embates mesmo anos depois da sua morte em 1980. Na
XXIV Bienal de S&o Paulo, o descaso para com as suas propostas foi explicitado pelo
historiador e critico de arte Francisco Alambert e pela pesquisadora e artista plastica
Polyana Canhéte:

De Hélio Qiticica, artista fundamental para o tema da Bienal e para a
arte brasileira contemporanea, foi feita uma exibigdo extraordinaria em
variedade: bdlides, parangolés, relevos neoconcretos, fotografias de
operagao contrabdlide, o essencial de sua obra estava na Bienal.
Entretanto, como se notou na época, as preocupacgdes didaticas do
evento passaram longe da homenagem. Os parangolés, por exemplo,
que devem ser vestidos pelo “espectador-participante”, careciam de
identificacdo e de sugestao ou autorizagdo para que fossem usados e
realmente adquirissem “vida”. (ALAMBERT E CANHETE, 2004, p. 210)

Esse tipo de descaso para com as proposi¢cdes criadoras de Oiticica se repete
aos montes por ai em mostras retrospectivas sobre o artista. O mesmo se da com a sua
contemporanea Lygia Clark, salvo rarissimas excecgoes.

Talvez isso venha a nos confirmar apenas que a radicalidade das invengdes de
Hélio e de Lygia ainda estdo a provocar desconforto, pois o espaco institucional
mantém a mesma mentalidade repressora de anos atras, buscando constantemente a
sacralizacao do objeto artistico.

Diante dessa constatagdo, compreendemos que a posi¢cdo de Hélio Oiticica no
cenario cultural brasileiro e mundial entre as décadas de 1960 e 1970 era uma posicéo

a margem do establishment do mundo das artes, que a sua producao experimental ndo
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cabia e, talvez, ainda n&o caiba nos espacos tradicionais da arte. E que, portanto, as
proposi¢des de Oiticica estavam, e de certa maneira ainda estdao, a margem do meio
das artes, pelo menos convivendo de maneira ndo tao pacifica. Mas em relacdo a essa
consciéncia de se “estar a margem” no artista experimental, ha ainda uma nova
guestao.

E o préprio Hélio quem nos apresenta uma leitura desse “estar &8 margem”, e nos
coloca diante dessa uma nova reflexao.

Eu acho que as coisas feitas no Brasil ja tém um carater a priori
underground, no sentido de que o underground americano quer se
contrapor a cultura profissionalizada. Por exemplo, o underground foi
uma coisa que nasceu para demolir Hollywood. Quer dizer, Hollywood
era de tal maneira profissionalizada e condicionada ao gosto do
consumo, que, de repente, foi preciso aparecer o underground para
outra vez as pessoas poderem fazer as coisas. Mas no Brasil nao tem
sentido vocé dizer “underground brasileiro” porque, em relagédo a cultura
de consumo americana, europeéia, principalmente, a coisa ja é
automaticamente underground. (UM BATE-PAPO DE VANGUARDA,
2003, p. E 3)

Oiticica conclui que ja nascemos com a “vocagdo para sermos marginais”, pois
somos automaticamente underground em relagéo a esses centros. E necessario que se
diga aqui que Oiticica se refere ao seu tempo e momento histérico. Até que ponto
poderia se dizer que um pintor como Pedro Américo ja nasceu underground?
Poderiamos dizer submisso? Ou mesmo, subproduto da chamada grande cultura? Ou
underground porque no subsolo da cultura européia? Digo isso apenas para
estabelecer uma clara compreensédo do questionamento de Hélio. Estamos, nas
palavras de Oiticica, no “sub/sub solo/ sub terra/ sub mundo/ o sub desenvolvido
embaixo da terra como rato/ a sub América/ sub terraneo desconhecido.” (OITICICA,

1986, p. 127).
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Hélio revela uma consciéncia de que estamos no “sub/solo”, de que pertencemos
ao “reino abissal”, de que estamos em relacdo aos grandes centros, esquecidos e sem
nenhum poder de influéncia. E essa consciéncia naquele momento fez com que Hélio
assumisse 0 seu postulado marginal e buscasse o seu lugar dentro da cultura brasileira
e internacional.

No conto “A terceira margem do rio” de Guimaraes Rosa, o personagem do Pai,
gue manda construir uma canoa e depois fica vivendo dentro da canoa entre as
margens do rio, para dela n&do saltar nunca mais, encontra ali, no espago entre as
margens o seu lugar no mundo, a sua posicdo a terceira margem € o seu “estar a
margem”, o seu subterrdneo desconhecido, porém auténtico. A sua loucura sa. Talvez,
com esta metafora, possa se objetivar uma idéia do que seja essa posi¢gao a margem
em Hélio Oiticica de que estamos falando, como ela se deu efetivamente, quais foram
sua escolha e coragem, semelhante ao personagem do conto de Guimaraes. Hélio
manteve durante toda a sua vida uma posicao que é somente sua. Esteve sujeito as
intempéries do tempo, a céu aberto, exposto ao sol, e estava disposto a pagar esse
preco em nome de sua autonomia criadora. O que |Ihe garantiu um lugar que era seu,
nem la, nem c4, diante do olhar indignado de muitos.

Oiticica frente a arte produzida no Brasil na década de 1960, pergunta:

Como, num pais subdesenvolvido, explicar o aparecimento de uma
vanguarda e justifica-la, ndo como uma alienagao sintomatica, mas
como um fator decisivo no seu progresso coletivo? Como situar ai a
atividade do artista? O problema poderia ser enfrentado com uma outra
pergunta: para quem faz o artista sua obra? Vé-se, pois, que sente esse
artista uma necessidade maior, ndo s6 de criar simplesmente, mas de
comunicar algo que para ele é fundamental, mas essa comunicagao
teria que se dar em grande escala, ndo numa elite reduzida a experts
mas até contra essa elite, com a proposi¢cdo de obras ndo acabadas,
“abertas”. (OITICICA, 1986, p. 97)
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Hélio indica que com proposi¢cdes “abertas” se busque o encontro com o
espectador, para que se possa comunicar algo, sem que, necessariamente, esse
espectador seja um iniciado em arte, membro de um numero reduzido de privilegiados,
mas sim contra esse pequeno grupo, uma arte que quer o encontro com o coletivo, algo
proximo e ndo distante do espectador, algo aberto a participagéo de todos, encontrando
ai, talvez, a justificativa para o aparecimento de uma arte de vanguarda em um pais
subdesenvolvido como 0 nosso.

A consciéncia da experimentacao, da posi¢do do artista brasileiro a margem, a
nossa prépria condicdo underground, dava a liberdade para que Oiticica nao atuasse
com submissao periférica em relagdo aos grandes centros produtores de arte, mais
especificamente, Europa e Estados Unidos, mas ao contrario, que produzisse uma arte
num dialogo proximo e, ao mesmo tempo, independente em relag&o a estes centros.

O critico de arte Guy Brett fala sobre o impacto da apresentacao do seu trabalho
em Londres em 1969:

“Experimento Whitechapel”, ou “Experiéncia Whitechapel” (ele nao
usava a palavra exposi¢ao), foi um dos mais audaciosos eventos de
artes visuais dos anos 1960 e 1970 em Londres. Hélio concebeu o
espago como um ‘ambiente’ completamente integrado, em vez de uma
mostra de objetos discretos, tendo sido, acredito, a segunda vez em
que se tentou levar a cabo uma empreitada nesses moldes em
Whitechapel. A experiéncia de Hélio também foi audaciosa em razéo de
sua proposta de “participacéo do espectador”, aspecto que foi recebido
com bastante ceticismo, ou mesmo desprezo, por inumeros criticos.
(BRETT, 2005, p. 42)

A apresentacao de seu trabalho na galeria Whitechapel, que foi uma das poucas
a acontecer em espacos institucionais, revelava que o pensamento de Hélio estava na
vanguarda dos acontecimentos artisticos no mundo, causando impacto. Hélio queria
gue os objetos individuais expostos fossem percebidos em seu conjunto, compondo o

ambiente como um todo. Efeito que ndo conseguiu fazer reverberar em uma parcela da
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critica. Haja visto o desprezo de que fala Guy Brett, por inumeros criticos, em relagao a
essa mostra. Outra particularidade em relagdo a essa experiéncia € que Oiticica s6
aceitou fazé-la quando todo o seu projeto foi aceito. Como disse Guy Brett, Hélio queria
ndo uma mostra de objetos separados e sim compor o ambiente como um todo
organico integrado para a participacdo do espectador. Esse posicionamento firme de
Hélio, de ndo afrouxar suas idéias, era uma caracteristica sua que é possivel perceber
como comportamento politico no meio das artes.

E preciso que se compreenda que estar 8 margem, ter uma posicdo diante do
mundo da arte em Hélio, antes de qualquer coisa, € uma compreensao de uma atitude
antes ética que estética. Sua tomada de posi¢cdo diante dos problemas sociais e
politicos se da ai; na producao de uma antiarte nao-repressiva.

Questionado pelo poeta Walmir Ayala, se a arte pode ou deve ter uma fungéo
politica, Oiticica responde: “Sempre tem e deve ter, mas nao ter isso como um alvo
especial, mas sim como elemento; se a atividade € n&o-repressiva sera politica
automaticamente”.(OITICICA, 1970, p. 166)

Hélio ndo sobrepde a funcdo politica a proposicdo de uma atividade n&o-
repressiva, que considera o ponto fundamental para uma posicao de comprometimento
com os problemas sociais e politicos. De que vale uma arte panfletaria que néo leve o
espectador a um descondicionamento do seu comportamento social, e do seu
comportamento diante de uma obra de arte, que ndo gere uma reflexao integral quanto
a sua maneira de ser no mundo, que nao o faga ir ao encontro de si mesmo e do
coletivo? Numa atividade criadora didatica e politicamente panfletaria ha muito de
repressao. Por isso € necessario que se compreenda em Hélio a busca de proposicdes

nao-repressivas, atividades que procurassem despertar no individuo o seu espirito de
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liberdade e coletividade. Esse modo possibilitava uma profunda consciéncia no
sujeito/participante, para além de um panfletarismo politico e imediatista.

Mas para Hélio o que vem a ser uma atividade criadora ndo-repressiva? Primeiro
€ preciso pensar que a sua compreensao da arte em relagédo a uma atividade criadora
nao-repressiva passa por uma percepcao que antes se dava de maneira estatica e
transcendental do ponto de vista do espectador para, num segundo momento, uma
participacéo efetiva deste, por uma imanéncia na relagdo obra/espectador. Ou seja, o
espectador participa de uma atividade, convive, toca, cheira, sente, vivencia, se
relaciona em liberdade e nao de maneira dura e rigida diante de um objeto auratico.

Esse impulso ludico a que € convidado o espectador, entre outras coisas, nas
proposi¢des de Oiticica tem parentesco com o pensamento de Herbert Marcuse, leitura
de profundo impacto na vida de Hélio:

O que se procura é a solugdo de um problema “politico”: a libertagdo do
homem das condi¢des existenciais inumanas. Schiller afirma que, a fim
de solucionar o problema politico, “tem de se passar através da
estética, visto ser a beleza o caminho que conduz a liberdade”. O
impulso ludico é o veiculo dessa libertagdo. O impulso ndo tem por alvo
jogar “com” alguma coisa; antes, é o jogo da propria vida — para além
de caréncias e compulsbes externas — a manifestacdo de uma
existéncia sem medo nem ansiedade e, assim, a manifestacdo da
propria liberdade. (MARCUSE, 1968, p. 167)

Se a libertagdo do homem passa pela via da estética e se o impulso ludico é o
caminho que leva a essa liberdade, Hélio estava em acordo com as idéias de Marcuse
e nelas encontrava subsidio para um aprofundamento de suas proposi¢des. De que era
preciso proporcionar atividades que envolvessem o0 espectador em estados de lazer e
prazer. Guy Brett comenta que:

Hélio ndo significava o lazer como ndés o conhecemos nas modernas
sociedades industriais, “que apenas diverte e sublima, e acaba sempre
em infelicidade e frustracdo”, e nem a nocdo de trabalho, de
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construcéo, que cria este lazer alienado como seu complementar, mas
sim outra maneira de estar no mundo. (BRETT, 1992, p. 231)

Desta maneira, Hélio quer dar ao espectador a condicdo de experimentar, de
também poder ser ele um inventor, quer socializar o ato criador, quer descondicionar o
espectador para que ele esteja num espaco de prazer e lazer, um espaco de liberdade.

O lazer compreendido em Hélio &€ a nao-alienagdo, € um estado de
comportamento aberto a criacdo e a fruicdo do prazer que se da no contato e
participacdo com a obra. Guy Brett ressalta que o conflito gerado pelas modernas
sociedades industriais entre trabalho e a nogédo de lazer é compreendido por Oiticica
como um direito que o corpo tem a preguica, ao devaneio. O estado de lazer que Hélio
proclama em suas proposi¢gdes ndo é o lazer alienado, € o lazer como experiéncia
criadora e existencial.

Hélio entende a arte como o territoério da nao-represséo.

N&o ocupar um lugar especifico, no espago ou no tempo, assim como
viver o prazer ou n&o saber a hora da preguica, é e pode ser a atividade
a que se entregue um “criador”. Que € 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? (OITICICA, 1986, p.113).

Hélio evoca o estado de lazer e prazer, fala da preguica como parte integrante
desse processo. A possibilidade do 6cio se faz necessario para a constituicdo do
devaneio, uma evocagéo dos estados da preguiga. Oiticica anarquiza o conceito de
quem poderia ser um criador ao dizer que a atividade de um criador pode ser o préprio
ato de se entregar ao 6cio.

A resposta a esta questdo esta numa antiestética e na vida, na relagéo do sujeito
com o mundo. Num modo de compreender a arte que é pela abordagem direta,

fenomenologica, radicalizagdo dos conceitos Neoconcretos. Exatamente na
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experiéncia-vivéncia da obra ou proposi¢cao. Numa criacdo que se faz no lazer e no

prazer vivenciado pelo espectador. Guy Brett, lembra que:

E dificil superestimar sua crenca no re-criativo e no experimental, que
informavam/animavam seu pensamento e todos 0s seus
relacionamentos de vida e trabalho. Hélio estava sempre se afastando
do ambiente da “arte” em direcdo a “vida’ quase como se estivesse
roubando conceitos artisticos em prol desta vida, conceitos que a
enfocariam sem fixar ou monumentaliza-la, permanecendo frageis e
precarios em suas formas enquanto objetos fisicos. (BRETT, 1992,
p.222).

O assalto criador de Oiticica se nutria dessa devoracgéo; indo a dire¢do da vida e

roubando-lhe o “fésforo do ser”.

O carater experimental do ato criador em Hélio nos retira de um estado de

conformismo estético, nos faz, ao participar de uma proposicéo, espécies de cumplices

de sua contravencao artistica, aproximando dessa maneira o0 artista, e mesmo, 0

espectador, da figura do marginal, do transgressor. Problematizando e transgredindo

regras de ser e estar no mundo. Oiticica vé o artista como um marginal; aquele a quem

foi negado um lugar.

a marginalizacdo, ja que existe no artista naturalmente, tornou-se
fundamental para mim — seria a total “falta de lugar social’, ao mesmo
tempo que 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); ndo, o processo ai € mais profundo: € um processo na sociedade
como um todo, na vida pratica, no mundo objetivo de ser, na vivéncia
subjetiva — seria a vontade de uma posi¢ao inteira, social no seu mais
nobre sentido, livre e total. O que me interessa é o “ato total de ser” que
experimento aqui em mim — nio atos parciais totais, mas um “ato total
de vida’”, irreversivel, o desequilibrio para o equilibrio do ser. (OITICICA,
1986, p. 74).

Hélio fala de uma falta de lugar social para a existéncia do artista, de sua

marginalizagdo dentro da sociedade. No entanto, percebe que o seu lugar ndo € o
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mesmo daqueles artistas marginais que sao a elite artistica marginal, o seu lugar, como
ja dissemos € “a terceira margem”, uma posi¢cao que é uma escolha “livre e total”.

A posicao em desequilibrio de Oiticica, o seu projeto de risco, lhe garantiu uma
obra de uma coeréncia invejavel. Ao se lancar para o “ato total de vida”, Hélio nédo
precisou lutar, entregou-se ao “ato total de ser’, deitou-se na rede de dormir,
espreguicou-se, realizou suas proposi¢cées no desequilibrio do “Homo Faber”, lembrou-
se de que era “Homo Ludens”, e reinventou o criador em si mesmo. Ou seja, 0 proprio
fazer no prazer e no lazer, emaranhados. De nenhum modo abandonando a arte, mas
nao se prestando servidor de tamanha armadilha.

Um verdadeiro criador, um inventor, assume riscos e prefere o perigo, esta em
desatino com o ja solucionado. E aquele que se deixe acolher pela trama da
experimentagao, que nao é o artista estabelecido, que mantém a chama da primeira
criagdo, que cria no prazer e no lazer em contato direto com a vida.

A invencdo, a experimentacdo e a transgressao sdo elementos fundamentais
para se compreender o comportamento e a posi¢cdo de Oiticica diante da arte, e que
nao sao diferentes da sua atitude diante da vida; uma posigéo radical, uma existéncia
de radicalidade. Como comenta o critico de arte Frederico Morais:

radicalidade que o levou a considerar a arte como revolta contra toda
forma de opressdo, fosse intelectual, estética, metafisica e
principalmente social, revolta semelhante a do bandido que rouba e
mata, mas também a do revolucionario politico, marginalidade que
aproxima a arte do crime, enfim, de todas as manifestacbes viscerais
(MORAIS, 1995, p.53-4).

A idéia de radicalidade e revolta em Hélio existiam contra a tirania de uma regra,
a tirania de uma norma para embotar o pensamento. Ao transgredir normas e regras na

arte e mesmo na vida, Oiticica aproximou-se de uma atitude marginal. No sentido do
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transgressor de normas e regras, de uma violéncia no ato criador. Mas acima de tudo,
de uma ética solida e real com sua antiarte, seus conceitos e sua posi¢ao diante do
mundo das artes.

O inconformismo estético de Hélio, caracteristico de toda sua trajetéria criativa é
determinante no seu ato criador. Seja no morro da Mangueira ou na cidade de Nova
lorque, Oiticica sempre carregou esse inconformismo. Amigo da malandragem carioca,
Hélio fez amizade com um dos bandidos cariocas mais procurados pela policia na

década de 1960.

Fig. 16

Hélio Oiticica. Bolide-caixa 18 -
Homenagem a Cara de Cavalo, 1966.
Técnica mista. 40 x 30,5 x 68.5 cm.
Colecao Gilberto Chateaubriand —
MAM -RJ.

Com o Bdlide-caixa 18 - Homenagem a Cara de Cavalo (1966) (Fig.16), bandido
carioca morto pela policia, Oiticica chega ao extremo desse inconformismo e diz o
seguinte:

Eu quis aqui homenagear 0 que penso que seja a revolta individual
social: a dos chamados marginais. Tal idéia € muito perigosa mas algo
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necessario para mim: existe um contraste, um aspecto ambivalente no
comportamento do homem marginalizado: ao lado de uma grande
sensibilidade estd um comportamento violento e muitas vezes, em
geral, o crime é uma busca desesperada de felicidade. (...) Esta
homenagem & uma atitude anarquica contra todos os tipos de forgas
armadas: policia, exército etc. Eu fago poemas-protesto (em Capas e
Caixas) que tém mais um sentido social, mas este para Cara de Cavalo
reflete um importante momento ético, decisivo para mim, pois que
reflete uma revolta individual contra cada tipo de condicionamento
social. Em outras palavras: violéncia é justificada como sentido de
revolta, mas nunca como o de opresséo. (OITICICA, 1986, s/p)

A atitude de Hélio é clara, sua consciéncia ética, o leva a construir o Bolide em
homenagem a Cara de Cavalo, onde se pode ler: “Aqui esta, e ficara! Contemplai o seu
siléncio herdico”. O siléncio do bandido morto na imagem, cravejado de balas, de
bracos estendidos, € o siléncio de um gesto calado pela opressao, um gesto da tirania
contra a revolta. E é nesse sentido que Hélio se aproxima da imagem do anti-heroi
morto e diz que “S6 um mau-carater poderia ser contra um Antbénio Conselheiro, um
Lampido, um Cara de Cavalo, e a favor dos que os destruiram” (OITICICA, 1986, p. 82).

Por outro lado, podemos contestar essa posi¢cdo de Oiticica em relagédo ao seu
envolvimento com o mundo da marginalidade carioca naqueles anos, sendo que ele
mesmo era um bem-nascido e aquilo tudo poderia parecer um romantismo de fachada,
uma brincadeira de um artista burgués. No entanto, o poeta Wally Saloméao lembra:

N&o era um romantismo decorativo dizer SEJA MARGINAL, SEJA
HEROI; tinha um tremendo potencial ofensivo no Brasil sob ditadura
militar. Acido corrosivo. O uso deste estandarte bem depois em 1968
num show da Sucata por Caetano e Gil ofendeu severamente o
ufanismo nacionalista de direita e aparecia como uma das causas da
prisdo da dupla tropicalista no final do mesmo ano apés a edi¢cao do Al-
5. Romantismo paralelo ao romantismo de Che Guevara que, por sinal,
aparece numa capa PARANGOLE, GUEVALUTA, homenagem a José
Celso Martinez Correia. (SALOMAO, 2003, p. 53)

Assim sendo, Salomao deixa claro que o “potencial ofensivo” da atitude de

Oiticica ndo era desvario de um artista alienado e, sim, de um artista com



80

posicionamentos claros em relagdo ao contexto histérico, social e politico do seu pais.
O poeta ainda ressalta 0 “romantismo” de Hélio como paralelo ao do guerrilheiro Che
Guevara. Mas, em relagéo a esse “romantismo” a um outro paralelo com Oiticica bem
mais proximo que podemos tragar que € com cineasta Glauber Rocha, que também
mantinha uma poética de experimentacdo e invencdo em seus filmes e um
comportamento semelhante ao de Hélio no mundo das artes.

A comparacao entre os dois ndo € inusitada e foi muito bem desenvolvida no
texto “O grande labirinto” pela pesquisadora Catherine David.

Se um deles € um personagem marginal e subterrdneo (“Eu sou o
underground da América Latina). as vezes provocador [Hélio], e o outro
€ uma figura publica freqientemente contestada, um agitador que foi a
voz da ‘intelligentsia” brasileira e terceiro-mundista nas tribunas
internacionais da época [Glauber], ambos terdo sido os inspirados
“sismografos” da fenomenologia brasileira, os decifradores sutis de uma
cultura sempre a procura de modelos. Efetivamente, os dois
defenderam e encarnaram, até o esgotamento, (para usar um termo
adequado) — um projeto global de emancipacdo em condigdes
adversas. (DAVID, 1992, p. 250)

Assim sendo, tanto Oiticica quanto Glauber optaram por um descondicionamento
da cultura brasileira, transformando-se, ambos, em instrumentos captadores das
condicbes da adversidade nacional. Figuras controversas e agitadoras que fizeram,
cada um a seu modo, uma revolucao dentro da arte brasileira nas décadas de 1960 e
1970. Eram como “antenas da sua raca e de seu tempo”. Artistas que mantinham um
assombroso paralelismo em suas vidas e destinos. Ambos tiveram uma vida curta;
Oiticica nasceu em 1937 e faleceu em 1980, Glauber nasceu em 1939 e faleceu em
1981. Anos vividos com densidade e intensidade. Ambos optaram por uma arte de risco
e violéncia.

Aqui é possivel aproximar a compreensao da marginalidade em Oiticica (o seu

posicionamento a favor de Cara de Cavalo) com uma estética da violéncia em Glauber
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Rocha, que comenta que apo6s o Golpe militar de 31 de margco de 1964, no més de
Abril, mais especificamente, uma tese de um “cinema digestivo” ganha peso no Brasil e
ameaca o Cinema Novo, que era um cinema indigesto, por exceléncia, provocador, de
compromisso com a verdade. Glauber comenta que:

Noés compreendemos esta fome que o0 europeu e o brasileiro na maioria
nao entende. Para o europeu € um estranho surrealismo tropical. Para
0 brasileiro € uma vergonha nacional. Ele ndo sabe de onde vem esta
fome. Sabemos nés — que fizemos estes filmes feios e tristes, estes
filmes gritados e desesperados onde nem sempre a razao falou mais
alto — que a fome ndo sera curada pelos planejamentos de gabinete e
gue os remendos do tecnicolor ndo escondem mas agravam seus
tumores. Assim, somente uma cultura da fome, minando suas proprias
estruturas, pode superar-se qualitativamente: e a mais nobre
manifestagéo cultural da fome é a violéncia. (ROCHA, 1996, p. 128)

No comentario de Glauber, que concluiu contra a produ¢do de um cinema
digestivo, que a violéncia € uma nobre manifestagcéo cultural contra a fome, € possivel
encontrar paralelismo com a frase de Oiticica: “Nao sou pela paz, acho-a indtil e fria —
como pode haver paz, ou se pretender a ela, enquanto houver senhor e escravo!”
(OITICICA, 1986, p. 82).

Ou seja, tanto Hélio quanto Glauber acreditavam na legitimidade marginal. E
sabiam que tanto no plano social quanto no das linguagens artisticas, naquele
momento, 0 gesto da violéncia, seja contra a tirania da ditadura ou da miséria, seja
contra o conformismo estético, se fazia necessario.

Depois desse brevissimo paralelo entre Glauber e Hélio, é preciso ainda
responder algumas questdes a respeito da atuagdo de Hélio Oiticica e sua presenca
marcante na cultura brasileira.

Hélio Oiticica encarnou em sua vida e em suas proposi¢gdes, no ato criador, o
papel do transgressor e do artista experimental? Hélio, assim como outros artistas que

produziam entre as décadas de 1960 e 70, vivia num ambiente e tempo historico
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propicio a um tipo de comportamento transgressor, onde as questdes éticas e estéticas
estavam num debate acalorado. O que de certa maneira ja respondemos. Mas nem
todos fizeram a mesma opgao, tiveram a mesma intengéo. Hélio escolheu e optou.

A trajetoria de Oiticica é acima de qualquer coisa uma opg¢ao pela invencao e
experimentacdo. Coexistem em Hélio o comportamento herdico e marginal de um
Lampido ou Antonio Conselheiro, sua figura aproxima-se a do anti-her6i dentro da
cultura brasileira. Sua posicao ética vai para além dos sistemas da arte, sua coeréncia é
para com a experimentagao-transgressao-invengédo, neste sentido se aproxima dos
grandes inventores do século XX, como Marcel Duchamp, Kurt Schwitters, Joseph
Beyus, entre outros, e tem garantido o seu lugar ao lado destes artistas, no que diz
respeito a uma opgao por uma experiéncia criadora de inventividade.

Guy Brett explica que:

Ele ji tinha comegado a desenvolver uma estética anti-Belas Artes,
anti-burguesa que se deleitava com a poesia imprevisivel das ruas, dos
terrenos baldios (...). Ali podiam ser encontrados Bdlides, sinais
nucléicos desapercebidos que, a maneira de Duchamp, ele podia
simplesmente se apropriar e designar para que surgisse uma qualidade
cosmica (a lata de gasolina, o carrinho de mao do pedreiro, o porta-
ovos de arame). Mas foi a experiéncia de viver na Favela da Mangueira
que pods estas intuicbes estéticas em contato com questdes politicas,
culturais e éticas a um nivel que gerou um verdadeiro choque de
valores. (BRETT, 1992, p.228).

Se Hélio aproxima-se de antiartistas como Duchamp em sua poética, foi o
impacto causado pela experiéncia em Mangueira, seu encontro com a dang¢a, como
passista da escola de samba, que fez desabrochar uma insuportavel evidéncia, de que
participava de um cla corrupto e de modelos falidos da “criagdo” humana. O arrebate a
que foi provocado reverberou em Hélio um lucido estado de “loucura”.

A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de grupos, classes
etc., seria inevitavel e essencial na realizagdo dessa experiéncia vital.
Descobri ai a conexdo entre o coletivo e a expresséo individual — o
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passo mais importante para tal — ou seja, o desconhecimento de niveis
abstratos, de “camadas” sociais, para uma compreensdo de uma
totalidade. O condicionamento burgués a que estava eu submetido
desde que nasci desfez-se como por encanto — devo dizer, alias, que o
processo ja se vinha formando antes sem que eu o soubesse. O
desequilibrio que adveio desse deslocamento social, do continuo
descrédito das estruturas que regem nossa vida nessa sociedade,
especificamente aqui a brasileira, foi inevitavel e carregado de
problemas, que longe de terem sido totalmente superados, se renovam
a cada dia. (OITICICA, 1986, p. 73-4)

A identificacao imediata que Oiticica teve com a escola de samba da Mangueira,
com a experiéncia em ser passista, com a amizade que fez com os marginais da favela,
com a catarse do samba, com a redescoberta do corpo e a propria condi¢cado social de
opressao de seus companheiros do morro, deu-lhe uma ética para sua vida e sua arte.
Identificacdo que reverberou no seu modo de pensar e fazer arte.

Esse momento de transicdo no pensamento estético de Hélio € captado por
Mario Pedrosa:

Ele quer tudo belo, impecavelmente puro e intratavelmente precioso,
como um Matisse no esplendor de sua arte de “luxo, calma e
voluptuosidade”. (...) Mas seu comportamento subitamente mudou: um
dia, deixa sua torre de marfim, seu estudio, e integra-se na Estacéo
Primeira, onde fez sua iniciagdo popular, dolorosa e grave, aos pés do
Morro da Mangueira, mito carioca. Ao entregar-se, entdo, a um
verdadeiro rito de iniciagdo, carregou, entretanto, consigo, para o
samba da Mangueira e adjacéncias onde a “barra” € constantemente
“pesada”, seu impenitente inconformismo estético. (PEDROSA, 1998, p.
356)

Se antes, Hélio mantinha uma vis&o estetizante da arte, com suas construgdes
espaciais de rigor e beleza, com sua iniciagdo no Morro da Mangueira muitas questdes
caem por terra e Oiticica é invadido por outras idéias, tanto de ordem estética como
social, sua convivéncia em Mangueira abriu um caminho profundo para uma
compreensao do seu conceito de antiarte. Guy Brett comenta a indignacao de Oiticica

diante da dindmica do morro:
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Como era que aqueles que criavam o samba, uma cultura vivida, um
mito vivido em que todos participavam como individuos o ano inteiro, “a
maior improvisagdo publica do mundo” estavam no mais baixo da
escala social, correndo continuamente risco de vida? Como era que a
arquitetura da favela, uma improvisagdo fantastica de espagos de
convivéncia que comunicam deleite em vez de respeitabilidade, era o
produto de uma luta diaria pela sobrevivéncia? Como era que jovens
cheios de vitalidade se tornavam vitimas sacrificiais de uma ordem
mundana? Junte-se a estes paradoxos mais um: que o samba,
permitindo que o sambista se torne um com a musica, com 0s outros,
com 0 universo, transcende barreiras intelectuais, assim como as de
classe e poder. (BRETT, 1992, p. 228)

Esses paradoxos de que fala Brett, pds em cheque toda a realidade

experimentada por Oiticica. Inclusive a leitura que Hélio faz da arquitetura da favela e

do samba influenciaram profundamente sua anti-estética ndo-repressiva. E s6 pensar

na danca do samba com os Parangolés, no desenvolvimento da cor no espago, ou na

imagem brasileira de Tropicalia, ou mesmo no espag¢o comunitario de Babylonests.

As solugdes encontradas na arquitetura das favelas, com seus caminhos

labirinticos e penetraveis dotados de uma compreensao afetiva do espago dao a Hélio

uma nova compreensdao do que se entende como arte. Paola Berenstein Jacques

comenta que

O desenvolvimento das idéias de Hélio Oiticica apés a descoberta das
favelas — e, consequentemente, da criagdo dos Parangolés — leva o
artista a realizar um trabalho cada vez mais conceitual, em que a idéia
de obra de arte vai desaparecendo gradualmente em proveito da idéia
mais ampla de experimentacdo artistica. Oiticica cria conceitos,
multiplica-os e os torna complexos relacionando-os entre si, até criar um
vocabulario proprio: antiarte, apropriacdes, supra-sensorial, crelazer etc.
Mas ele nao se considera por isso um artista conceitual. (JACQUES,
2001, p. 108)

Ao aproximar-se da favela, Oiticica caminha para o que sera sua maneira de

entender a idéia de antiarte, apropria-se dos penetraveis labirinticos da arquitetura

desordenada das favelas (Tropicalia, Penetraveis), mas de profunda coeréncia e

percepcédo do espaco. Antiestética que acolhe a coletividade, de carater social e
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imanente, para além do objeto; uma compreensdo do espirito da comunidade das

favelas, que exige uma compreensao que antes é sentida pelo corpo; sensorial e

ambiental. Por isso, € importante ndo compara-lo com artistas conceituais da mesma

geracao. O conceitual em Oiticica é apenas um meio e ndo o fim para a sua realizagéo

criadora, que era 0 encontro com 0 espectador em sua participagcado ativa com a

proposi¢ao. Uma idéia que se abria para experiéncias e nao se fechava em si mesma.
Celso Favaretto comenta:

Assim, a antiarte transforma a concepcdo de artista: ndo mais um
criador de objetos para a contemplagéo, ele se torna um “motivador
para a criagdo”. Com isso, superam-se as “posicbes metafisicas,
intelectualista e esteticista”, que supdem a “elevagéo” do espectador a
uma “metarrealidade”, a uma “idéia” e a um “padrdo estético”. Esse
deslocamento aponta para uma nova inscrigdo do estético: a arte como
intervencao cultural. Seu campo de acdo néo é o do sistema da arte,
mas a visionaria atividade coletiva que intercepta subjetividade e
significagdo social. (FAVARETTO, 2000, p. 124).

Portanto, a antiarte, esta nova concepg¢ao do artista, que tem como principio a
participacdo do espectador, a dessacralizacdo do objeto artistico, a superacdo das
posicdes transcendentais, intelectuais e esteticistas da arte, essa compreenséo da
desestetizacdo do pensar e do fazer artistico, dotado de subjetividade e significagéo
social, foi o caminho a que culminou as proposi¢des de QOiticica.

Sua compreensdo da posicdo do artista na sociedade ndo passa por um
compromisso politico militante, dada a aproximacao (n&o efetiva) de Oiticica com ideais
anarquistas (seu avd era anarquista), de uma irreveréncia que nado € percebida como
“consciéncia” no contexto histdérico, em contrapartida a posicionamentos mais
engajados como o de Ferreira Gullar, por exemplo, que abandonou na primeira metade
da década de 1960 os experimentalismos em sua poesia para uma poesia que fosse

participante, politizada.
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As proposicdes de Hélio eram de carater existencial. Confrontava o individuo em
sua passividade consigo mesmo. Portanto, aparentemente Hélio era um artista sem
envolvimento social, apenas aparentemente ndo atuava politicamente. Por isso,
também, numa terceira margem; nem engajado politicamente, nem esteta formalista.

No entanto, comprometido com a arte e com o ser humano.
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CONSIDERACOES FINAIS

Logo no inicio desta pesquisa me vi diante de um dilema, que era 0 meu proprio
objeto de investigacédo. Questionava-me pela escolha deste objeto, pelo fato de serem
nao tao raras no meio académico as dissertacdes e teses ao seu respeito. E por muitos
criticos e tedricos, ndo sé brasileiros, terem esmiucado relagdes, interpretacdes e
reflexdes acerca de sua obra de modo a concluir que, talvez, tudo ja estivesse dito.

No entanto, pude perceber que ainda ha muito que pesquisar e refletir acerca de
qualquer objeto que merega atencéo. Se o fiz para além do que ja foi dito em outras
pesquisas, se minha investigagdo contribuiu ou ndo para um aprofundamento das
questbes, deixou de ser uma preocupac¢ao para mim, pois as escolhas sempre séo
particulares. E é na particularidade, na observagédo subjetiva que a pesquisa pbéde se
dar. Se houve contribuicdo para o meio académico € por esse viés. Nesse sentido,
tomar distanciamento do objeto de pesquisa me foi uma tarefa, confesso, muito
complicada. E quase impossivel ndo vestir a pele/parangolé do inventor. O seu poder
de seducao é altissimo. Creio que, de alguma maneira, essa relagao se estabeleceu de
modo equilibrado com alguns estagios de entrega imanente e outros de contemplacéo,
mas distante nunca.

Aproximagédo e distanciamento compuseram a balangca necessaria para o
desenvolvimento desta dissertacdo. E creio que ao falar em Hélio Oiticica muitos
autores que me deram suporte fizeram o mesmo.

Ao longo desta pesquisa foi discutida a presenga de Hélio Oiticica no ambiente
cultural brasileiro entre as décadas de 1950, 1960 e 1970, com predominéncia das duas

ultimas. Sua presenca em nossa cultura pode ser interpretada hoje como a
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personificagdo da passagem do moderno para o poés-moderno. Se hoje Oiticica
representa ser, para a histéria da arte brasileira, um dos “avatares” do nosso pos-
modernismo, ao lado de Lygia Clark, vale dizer que isso se deu com um dialogo intenso
de revisdo e de profundo respeito com a tradicdo da arte moderna, das vanguardas
européias.

A idéia de superagao dos Construtivismos, da Antropofagia, da antiarte na obra
de Oiticica deve ser pensada como assimilagdo fenomenologica e ndo como ruptura
com o passado dessas vanguardas. Hélio ao assimilar de maneira Antropofagica as
estéticas modernas e a si mesmo, promoveu talvez a operagdo mais importante de seu
legado para a nossa cultura, que foi o de nao folclorizar a nossa arte, a0 mesmo tempo
em que a apresenta com caracteristicas peculiares que poderiam e podem ser
compreendidas em qualquer canto do planeta sem, no entanto, estar carregado de uma
“imagem Walt Disney” - via Zé Carioca - do que seja arte brasileira.

Esta imagem estereotipada de nossa cultura ainda € vendida para o mundo e
nao sao poucos os artistas que investem na banalidade de uma imagem brasileira que
s6 se justifica pela mercadoria ordinaria. Os herdeiros de Oiticica por outro lado nao séo
poucos, mas sdo uma minoria. Ndo cabe aqui nomea-los.

Pensar em Oiticica como um simbolo da contracultura tupiniquim e mitifica-lo é
uma sedugdo a que quase somos obrigados a ceder. Pois a idéia de anti-herdi cai muito
bem em uma cultura que se fez com a presenca de muitos anti-herdis: Antonio
Conselheiro, Lampido, Macunaima, Augusto Matraga, entre outros. Hélio Oiticica talvez
se inscreva como genuino herdeiro dessa sina. Somos um pais de grandes anti-herdéis.

Muitas das discussdes propostas por Oiticica para uma compreenséo do lugar da

arte brasileira e sua identidade, o lugar do artista no sistema das artes ou a sua
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contribuicdo e influéncia para a produgcéo dos anos seguintes e a dos dias de hoje,
podem ainda ser muito mais exploradas.

Deste modo, chegamos a uma questdao importante e fundamental para a
compreensédo da obra de Hélio. Se a sua posigéo, atitude e ética no meio da arte
brasileira sdo firmes em prol de uma consciéncia do artista brasileiro em relagdo a sua
posicao no mundo e o seu comportamento criador é por uma arte de experimentagao e
invencao, situando-se a margem dos sistemas da arte e reivindicando um lugar que o
aproxima da figura dos transgressores, seja ha arte ou na vida, € preciso compreender
que todo esse processo de marginalizacdo esta intimamente associado ao
desenvolvimento de uma antiarte com caracteristicas singulares, que dialogam com o
dadaismo e o0 neodadaismo, mas, no entanto, mantém caracteristicas proprias. Dotadas
de uma particularidade que s6 pode encontrar pares na cultura brasileira.

Talvez seja necessaria uma pesquisa aprofundada do impacto da presencga de
Hélio Oiticica para a geragao de novos artistas e para a nossa cultura de maneira geral.
No entanto, ao tentar finalizar essa pesquisa percebi que o meu interesse se voltou
para uma questao que foi apenas tocada de leve nesta dissertacdo, sobre se ha uma
tradicdo experimental na arte brasileira, se estamos “condenados” a essa
experimentacao, a persegui-la, como vocagao, ou Se essa vocagao para a vanguarda
nao é um sintoma de nossa submissao periférica? Como isso vem acontecendo dentro
do universo cultural brasileiro seja nas artes plasticas ou na literatura, ja que me parece
gue a musica tenha, de alguma forma, resolvido esse dilema pelo carater popular que
Ihe é inerente, o que n&o ocorreu nos outros dois casos. Talvez também no cinema.

Desta maneira, creio mais uma vez ter que me voltar ao Hélio e sua geracéo de

artistas e criticos que ampliaram esse debate, e que hoje parece ter sido deixado de
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lado em prol de uma idéia de globalizagdo. Que, sem duvida, deve e pode gerar ainda
muitas reflexdes acerca do nosso lugar no mundo como produtores de cultura.

Creio que Hélio Oiticica € um ponto de partida e de chegada. “Antrop6fago de si
mesmo” que era. Uma experiéncia que vejo como sintese para compreensédo do que

vem a ser a cultura brasileira.



91

BIBLIOGRAFIA

LIVROS:

ADES, Dawn. Arte na América Latina. Trad. Maria Thereza de Rezende Costa. S&o
Paulo: Cosac Naify, 1997.

ALAMBERT, Francisco e CANHETE, Polyana. As bienais de Sdo Paulo: da era do
museu a era dos curadores (1951-2001). Sdo Paulo: Boitempo, 2004.

ALVARADO, Daisy Valle Machado Peccinini do. Figuragées Brasil Anos 60:
Neofiguragées Fantasticas e Neo-Surrealismo, Novo Realismo e Nova
Objetividade. Sao Paulo: Itau Cultural/EDUSP, 1999.

AMARAL, A. Aracy (org.) Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro:
Museu de Arte Moderna; S&o Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977.

. Arte e meio artistico (1961-1981): entre a feijoada e o x-

burguer. Sado Paulo: Nobel, 1983.

. Arte para que?: a preocupacao social na arte Brasileira —

1930-1970 — subsidio para uma histéria social da arte no Brasil. Sdo Paulo:
Nobel, 1984.

. (org.). Arte construtiva no Brasil — Cole¢ao Adolpho Leirner.

Sao Paulo: Companhia Melhoramentos/DBA Artes Graficas, 1998a.

. Tarsila do Amaral. Sdo Paulo: Fundacao Finambras, 1998b.

. Textos do Tropico de Capricérnio: artigos e ensaios (1980-

2005) Vol. 1: Modernismo, arte moderna e o compromisso com o lugar. Séo

Paulo: Editora 34, 2006.



92

. Textos do Tropico de Capricdérnio: artigos e ensaios (1980-

2005) Vol. 3: Bienais e artistas contemporaneos no Brasil. Sdo Paulo: Editora
34, 2006.

ANDRADE, Oswald de. Do Pau-Brasil a antropofagia e as utopias — manifestos,
teses de concursos e ensaios. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1978.

. Pau-Brasil. S0 Paulo: Globo, Secretaria de Estado da Cultura,

1990.

Manifesto Antropofago. In: AMARAL, Aracy. Tarsila do

Amaral. S0 Paulo: Fundacao Finambras, 1998b.

ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1992.

AYALA, Walmir (org.) A criagao plastica em questao. Petropolis: Vozes, 1970.

BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Trad. Antonio de Padua Danesi. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1993.

. A formagao do espirito cientifico: contribuicdo para uma

psicanalise do conhecimento. Trad. Estela dos Santos Abreu. Rio de Janeiro:
Contraponto, 1996.

BASBAUM, Ricardo (org.). Arte contempordnea brasileira: texturas, dicgodes,
ficcoes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios ambiciosos, 2001.

BATTCOCK, Gregory (org.). A nova arte. Trad. Cecilia Prada e Vera Campos Toledo.
Sao Paulo: Perspectiva, 1975.

BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica (obras escolhidas). Trad. Sérgio
Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986.

BOPP, Raul. Cobra Norato. Rio de Janeiro: José Olympio, 1998.



93

BORER, Alain. Joseph Beuys. Trad. Betina Bischot e Nicolas Campanario. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2001.

BRETT, Guy. Brasil experimental: arte/vida, proposicoes e paradoxos. Trad.
Renato Rezende. Rio de Janeiro: Contracapa, 2005.

. O exercicio experimental da liberdade. In: HELIO OITICICA:

Fundacao Tapies, Barcelona, de 1° de outubro a 13 de dezembro de 1992.

. Londres, 1969. In: OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rio

de Janeiro: Rocco, 1986, s/p.
BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo — Vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro. Col. Espacgos da arte brasileira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1999.
CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: Engenheiro do tempo perdido. Trad. Paulo
José Amaral. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

CARNEIRO, Beatriz Scigliano. Relampagos com claror: Lygia Clark e Hélio Oiticica,
vida como arte. Sdo Paulo: Imaginario/FAPESP, 2004.

CAMPOQOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provavel e outros ensaios. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1975.

. Asa delta para o éxtase. In: HELIO OITICICA: Fundacio

Tapies, Barcelona, de 1° de outubro a 13 de dezembro de 1992.

CLARK, Lygia. Lygia Clark. Textos de Lygia Clark, Ferreira Gullar e Mario Pedrosa. Rio
de Janeiro: FUNARTE, 1980.

CASCUDO, Luis da Camara. Rede de dormir: uma pesquisa etnografica. Sdo Paulo:
Global, 2003.

CICERO, Antonio. O mundo desde o fim. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1995.

COELHO NETO, José Teixeira. Moderno pés-moderno. Sao Paulo: lluminuras,1995.



94

CHIPP, Herschel Browing (org.) Teorias da arte moderna. Trad. Waltensir Dutra. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1993.

COHEN, Renato. Performance como linguagem: criagdo de um tempo-espago de
experimentagao. Sdo Paulo: Perspectiva/ EDUSP, 1989.

COUTO, Maria de Fatima Morethy. Por uma Vanguarda Nacional. Campinas:
UNICAMP, 2004.

DAVID, Catherine. O grande labirinto. In: HELIO OITICICA: Fundagdo Tapies,
Barcelona, de 1° de outubro a 13 de dezembro de 1992.

DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 60: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro:
Campos Gerais e Comunicagao visual, 1998.

DUARTE, Luisa (org.) Paulo Sérgio Duarte: A trilha da trama e outros textos sobre
arte. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2004.

DUCHAMP, Marcel. O ato criador. In: BATTCOCK, Gregory (org.). A nova arte. Trad.
Cecilia Prada e Vera Campos Toledo. Sao Paulo: Perspectiva, 1975.

ECO, Umberto. Obra Aberta. Trad. Pérola de Carvalho. Sao Paulo: Perspectiva, 1971.

. A definicdo da arte. Trad. José Mendes Ferreira. Sado Paulo:

Martins Fontes, 1986.
FAVARETTO, Celso. Tropicalia: Alegoria, Alegria. Sdo Paulo: Kairés, 1979.

. Alinvencao de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: Edusp, 2000.

FIGUEIREDO, Luciano (org.). Lygia Clark — Hélio Oiticica: Cartas, 1964 — 1974. Rio
de Janeiro: UFRJ, 1998.
GULLAR, Ferreira. (org.) Arte Brasileira Hoje: situagcées e perspectivas. Rio de

Janeiro: Paz e Terra, 1973.



95

.Vanguarda e subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Civilizagao

Brasileira, 1978.

. O grupo frente e a reagao neoconcreta. In. AMARAL, A. Aracy

(org.) Arte construtiva no Brasil — Colegdo Adolpho Leirner. Sdo Paulo:
Companhia Melhoramentos/DBA Artes Graficas, 1998.

Etapas da arte contemporanea: do cubismo a arte

neoconcreta. Sio Paulo: Nobel, 1985.

. Manifesto Neoconcreto. In: BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo —

Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Col. Espacos da arte
brasileira Sao Paulo: Cosac Naify, 2002.

HAUSER, Arnold. Histéria social da arte e da literatura. Trad. Alvaro Cabral. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1998.

JACQUES, Paola Berenstein. Estética da ginga: a arquitetura das favelas através
da obra de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2001.

JUSTINO, Maria José. Seja marginal, seja heréi: modernidade e pés-modernidade
em Hélio Oiticica. Curitiba: UFPR, 1998.

LABAKI, Amir (Org.). O cinema brasileiro: de O pagador de promessas a Central do
Brasil. S3o Paulo: Publifolha, 1998.

LANGER. Susanne K. Ensaios filosoéficos. Trad. Jamir Martins. S&o Paulo: Cultrix,
1971.

LIMA, Marisa Alvarez. Marginalia: arte e cultura “na idade da pedra”. Rio de Janeiro:
Aeroplano / Sao Paulo: Takano, 2002.

MARCUSE, Herbert. Eros e civilizagdao: uma critica filosé6fica ao pensamento de

Freud. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1968.



96

. A ideologia da sociedade industrial. Rio de Janeiro: Zahar

Editores, 1967.
MELO NETO, Joado Cabral de. Entre o sertdo e Sevilha. Rio de Janeiro: Ediouro, 1997.
MENDES, Murilo. O menino experimental: antologia. Sdo Paulo: Summus, 1979.
MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepg¢ao. Trad. Carlos Alberto
Ribeiro de Moura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.

. O homem e a adversidade. In: MERLEAU-PONTY, Maurice.

Signos. Trad. Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1991.

MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark: Obra-trajeto. S&o Paulo: EDUSP, 1992.

MORAIS, Frederico. Artes plasticas, a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1975.

. Artes plasticas na América latina: do transe ao transitorio. Rio

de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1979.

. Arte é o que eu e vocé chamamos arte: 801 definicoes sobre

arte e o sistema da arte. Rio de Janeiro: Record, 2002.

. Cronicas de amor a arte. Rio de Janeiro: Revan,1995.

NEWMAN, Barnett. O primeiro homem era um artista. In: CHIPP, Herschel Browing.
Teorias da arte moderna. Trad. Waltensir Dutra. Sdo Paulo: Martins Fontes.
(Col. A), 1993.

O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espago da arte.
Trad. Carlos S. Mendes Rosa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002.

OITICICA, Hélio. Entrevista. In: AYALA, Walmir (org.) A criagdo plastica em questao.

Petropolis: Vozes, 1970.



97

. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.

PAPE, Lygia. Lygia Pape: Entrevista a Lucia Carneiro e lleana Pradilla. Rio de
Janeiro: Nova Aguillar, 1998.

PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Trad. Maria Helena Nery Garcez. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1989.

PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Trad. Sebastido Uchoa Leite.
Séao Paulo: Perspectiva, 2002.

PEDROSA, Mario. Mundo, Homem, Arte em Crise. Sao Paulo: Perspectiva, 1986.

. Politica das artes: Textos Escolhidos I. Otilia Arantes (org.). Sao

Paulo: EDUSP, 1995.

. Forma e Percepc¢ao Estética: Textos Escolhidos Il. Otilia Arantes

(org.). Sao Paulo: EDUSP, 1996.

. Académicos e Modernos: Textos escolhidos Ill. Otilia Arantes

(org.). Sdo Paulo: Edusp, 1998.

. Modernidade ca e la: Textos escolhidos IV. Otilia Arantes (org.).

Sé&o Paulo: Edusp, 2000.

PESSOA, Fernando. Poesias. Selecao de Sueli Tomazini Cassal. Porto Alegre: L&PM,
1996.

PIERRE, Sylvie. Glauber Rocha: Textos e entrevistas com Glauber Rocha. Trad.
Eleonora Bottmann. Campinas: Papirus, 1996.

POUND, Ezra. ABC da literatura. Trad. Augusto de Campos e José Paulo Paes. Sao
Paulo: Cultrix, 1970.

RESTANY, Pierre. Os novos realistas. Trad. Mary Amazonas Leite de Barros. Sao

Paulo: Perspectiva, 1979.



98

RICKEY, George. Construtivismo — origens e evolugdo. Trad. Regina de Barros
Carvalho. Sao Paulo: Cosac Naify, 2002.

RICHTER, Hans George. Dada: arte e antiarte. Trad. Marion Fleischer. S&do Paulo:
Martins Fontes, 1993.

ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome. In: PIERRE, Sylvie. Glauber Rocha: Textos e
entrevistas com Glauber Rocha. Trad. Eleonora Bottmann. Campinas: Papirus,
1996.

ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985.

ROSENBERG, Harold. Objeto ansioso. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2004.

SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé? e outros escritos. Rio de
Janeiro: Rocco, 2003.

SCHAPIRO, Meyer. Mondrian: A dimensao humana da pintura abstrata. Trad.
Betina Bischot. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2001.

TASSINARI, Alberto. O espago moderno. Sdo Paulo: Cosac Naify , 2001.

ZILIO, Carlos. Da Antropofagia a Tropicalia. In: O Nacional e o Popular na Cultura

Brasileira — Artes Plasticas e Literatura. S3o Paulo: Brasiliense, 1982.

CATALOGOS:
AGUILAR, Nelson. A arte fora dos limites. In: XXIl Bienal Internacional de Sao Paulo
— salas especiais. Sdo Paulo: Fundacgéo Bienal de S&do Paulo, 1994.

. (org.) Mostra do Redescobrimento: Arte Contemporanea. Sao

Paulo, Fundagédo Bienal de Sdo Paulo — Associagdo Brasil 500 Anos Artes

Visuais, 2000.



99

CLARK, Lygia. Lygia Clark. Barcelona: Fundacion Antoni Tapies, 1998.

FIGUEIREDO, Luciano. (curador) Hélio Oiticica / Lygia Clark — salas especiais: 222
Bienal Internacional de Sao Paulo: mostras organizadas a partir da 222
Bienal. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1995.

. (apres.) Lygia Clark e Hélio Oiticica — Sala especial do 9° Saldo

Nacional de Artes Plasticas. Paco Imperial Rio de Janeiro, 1986, Sao Paulo,
Museu de Arte Contemporénea —USP, 1987, Rio de Janeiro: FUNARTE, 1986.

JIMENEZ, Ariel e RAMIREZ, Mari Carmen (Textos). Paralelos: Arte brasileira da
segunda metade do século XX em contexto: Coleccion Cisneros. Sdo Paulo:
MAM, 2002.

HERKENHOFF, Paulo e PEDROSA, Adriano [curadores] XXIV Bienal de Sao Paulo:
arte contemporanea brasileira: um e/ entre outro/s/. Sdo Paulo: A fundagéo,
1998.

PECCININI, Daisy Valle Machado (org.) Objeto na arte — Brasil anos’ 60. Sao Paulo:
Museu de Arte Brasileira da FAAP, 1978.

PEDROSO, Franklin e VASQUEZ, Pedro Karp. Trinta anos de 68. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil, 1998.

RASMUSSEN, Waldo, et. al. (org) Latin American artists of the twenty century. Nova
York: The Museum of Modern Art. 1993.

ROELS JR, Reynaldo e SALZSTEIN, Sénia.(org.) O moderno e o contemporaneo na
arte brasileira: Colegdao Gilberto Chateaubriand — MAM RJ/- Sao Paulo:

Marca D’Agua, 1998.



100

VVAA. Geometric Abstraction: Latin American Art from the Patricia Phelps de
Cisneros Collection. Harvard University Art Museums. New Haven: Cambridge;
Yale University Press, 2001.

VVAA. Lucio Fontana - Brasil: a 6tica do invisivel. Mildo: Charta, 2001

VVAA. 62 Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, 1961.

VVAA. HELIO OITICICA: Fundagdo Tapies, Barcelona, de 1° de outubro a 13 de

dezembro de 1992.

DISSERTAGOES DE MESTRADO:

ALVES, Caué. O pensamento em processo da obra de Hélio Oiticica. Sdo Paulo,
Universidade de S&o Paulo, 2004.

BAZZANELLA, Andre. O jogo de espelhos: uma estética cotidiana e o caso
exemplar de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 1999.

CABO, Paula Cristina Terra. Helio Oiticica - Da Estética Para a Etica. Rio de Janeiro,
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro,1991.

CRUZ, Nina Velasco E. O dentro é o fora: as trajetorias de Lygia Clark e Hélio
Oiticica e as transformagdes na a obra de arte contemporanea. Rio de
Janeiro, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1999.

FINKLER, Gredes Rejane. Apologia a vida e a arte no discurso poético-pictérico:
confluéncia de dialogos entre Ferreira Gullar e Hélio Oiticica sobre o corpo,
o mundo e a linguagem. Porto Alegre, Universidade Federal do Rio Grande Do

Sul, 1999.



101

MACEDO, Cid Ney Avila. Visualidade E Discurso: Oiticica A Mestria Da
Enunciagao. Sao Paulo, Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo, 1992.

MALUF, Daniela Pinotti. Lygia Clark e Merleau-Ponty: Paralelos. Campinas,
Universidade Estadual de Campinas, 2007.

PAIVA, Carmen Silva Maia De. Lygia Clark e Helio Oiticica: A Arte Como
Arquitetura Da Liberdade. Rio de Janeiro, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro, 1995.

SILVA, Renato Rodrigues Da. Helio Oiticica. Sao Paulo, Universidade de S&o Paulo,
1991.

TEIXEIRA, Isabela Carneiro. A Experiéncia Estética Ampliada Em Lygia Clark E
Helio Oiticica: Uma Proposta Pedagdgica em Arte e Educagdo. Rio de
Janeiro, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2000.

VIEIRA, Regina Melim Cunha. A Experiéncia Ambiental De Helio Oiticica.Sao Paulo,

Pontificia Universidade Catoélica de Sao Paulo, 1995.

FILMOGRAFIA:

ROCHA, Glauber. Terra em transe, 1967.

DISCOGRAFIA:
Aguilar e Banda Performatica, Camerati, 1982.
Caetano Veloso, Polygram, 1967.

Tropicalia ou Panis et Circenses, Philips, 1968.

PERIODICO:

Um bate-papo de vanguarda. Folha de S&ao Paulo, S&o Paulo, p. E1 — E3. 24 ago.2003.



	CAPA
	FOLHA DE ROSTO
	EPÍGRAFE
	DEDICATÓRIA
	AGRADECIMENTOS
	RESUMO
	ABSTRACT
	SUMÁRIO
	INTRODUÇÃO
	1. ATO CRIADOR E ANTROPOFAGIA
	2. HERANÇA CONSTRUTIVA
	3. ANTIARTE E MARGINALIDADE
	CONSIDERAÇÕES FINAIS
	BIBLIOGRAFIA

