Hélio Oiticica

Alicia Romero, Marcelo Giménez

(sel.)

Hélio Oiticica
Rio de Janeiro, 26 de julio de 1937-22 de marzo de 1980

Filho do fotógrafo, pintor, professor e entomologista José Oiticica Filho. Inicia, junto com o irmão César Oiticica (1939, pintor y arquitecto), estudos de pintura e desenho com Ivan Serpa (1923-1973) no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), em 1954. Neste ano, escreve seu primeiro texto sobre artes plásticas; a partir daí o registro escrito de reflexões sobre arte e sua produção torna-se um hábito. Participa do Grupo Frente em 1955 e 1956 e, a partir de 1959, integra o Grupo Neoconcreto. Abandona os trabalhos bidimensionais e se interessa por outras formas de expressão, procurando retirar a pintura do quadro e levá-la para o espaço; cria relevos espaciais, bólides, capas, estandartes, tendas e penetráveis. Em 1964, começa a criar as chamadas manifestações ambientais. Na abertura da mostra Opinião 65, no MAM/RJ, protesta quando seus amigos integrantes da escola de samba Mangueira são impedidos de entrar, sendo expulso do museu. Realiza, então, uma manifestação coletiva em frente do museu, na qual os Parangolés são vestidos pelos amigos sambistas. Participa das mostras Opinião 66 e Nova Objetividade Brasileira, apresentando, nesta última, a manifestação ambiental Tropicália. Em 1968, realiza no Aterro do Flamengo a manifestação coletiva Apocalipopótese, da qual fazem parte seus Parangolés, os Ovos de Lygia Pape (1929) e o Dog´s Act de Rogério Duarte. Em 1969, realiza na Whitechapel Gallery, em Londres, o que chama de Whitechapel Experience, apresentando o projeto Éden. Vive em Nova York durante a maior parte da década de 70, período no qual é bolsista da Fundação Guggenheim, participa da mostra Information, no MoMa, e retorna ao Brasil em 1978. Em 1981, é criado no Rio de Janeiro o Projeto Hélio Oiticica, destinado a preservar, analisar e divulgar sua obra, dirigido por Lygia Pape, Luciano Figueiredo (1948) e Waly Salomão (1943-2003). Entre 1992 e 1997, o Projeto HO realiza uma grande mostra retrospectiva, itinerante pelas cidades de Roterdã (Holanda), Paris (França), Barcelona (Espanha), Lisboa (Portugal), Mineápolis (Estados Unidos) e Rio de Janeiro. Em 1996, a Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro funda o Centro de Artes Hélio Oiticica, que pretende abrigar todo o acervo do artista e colocá-lo à disposição do público. 

LOCAIS DE VIDA

1937/1947. Rio de Janeiro

1947/1950. Washington (Estados Unidos)

1968/1969. Londres (Inglaterra)

1950/1970. Rio de Janeiro 

1970/1978. Nova York (Estados Unidos)

1978/1980. Rio de Janeiro

FORMAÇÃO

1937/1947. Rio de Janeiro. É educado pela mãe, Angela Oiticica, até os 10 anos, pois seu pai é contra o sistema educacional vigente

1947/1950. Washington (Estados Unidos). Thompson School

1954. Rio de Janeiro. Estuda pintura com Ivan Serpa no MAM/RJ 

1970. Nova York (Estados Unidos). Bolsa de estudo da Fundação Guggenheim 

ATIVIDADES EM ARTES VISUAIS

Artista plástico

1952. Rio de Janeiro. A partir deste ano, escreve peças para teatro

1955/1956. Rio de Janeiro. Integra o Grupo Frente, liderado por Ivan Serpa 

1959. Rio de Janeiro. Liga-se ao Grupo Neoconcreto 

1961. Rio de Janeiro. Projeto Cães de Caça (maquete), no MAM/RJ. O projeto compreende cinco penetráveis, o Poema Enterrado de Ferreira Gullar e o Teatro Integral de Reynaldo Jardim

1963. Rio de Janeiro. Produção do 1º Bólide B1 (estruturas manipuláveis)

s.d./1964. Rio de Janeiro. Trabalha com o pai no MNBA 

1965. Rio de Janeiro. Expulso do MAM/RJ na abertura da mostra Opinião 65, realiza manifestação coletiva com parangolés na frente do museu, com a presença de integrantes da escola de samba Estação Primeira de Mangueira

1967. Rio de Janeiro. Por ocasião da mostra Nova Objetividade Brasileira, no MAM/RJ, realiza manifestação coletiva com parangolés, capas, poemas de Lygia Pape, com a presença de passistas da escola de samba Estação Primeira de Mangueira, do público e dos artistas Pedro Escosteguy e Rubens Gerchman

1968. Rio de Janeiro. Com outros artistas, faz manifestação com o estandarte Seja Marginal, Seja Herói, no Largo General Osório, em Ipanema

1968. Rio de Janeiro. Realiza no Aterro do Flamengo a manifestação coletiva Apocalipopótese, com Lygia Pape, Antonio Manuel e Rogério Duarte

1968. Rio de Janeiro. Participa como ator do filme O Câncer, de Glauber Rocha 

1969. Brighton (Inglaterra). É indicado artista residente na Sussex University

1970. Rio de Janeiro. Participa do evento coletivo Ogramurbana, organizado por Luiz Otávio Pimentel, no MAM/RJ

1970. Rio de Janeiro. Realiza cenários para shows de Gal Costa, Macalé e Capinam e capas de discos

1972. Nova York (Estados Unidos). Realiza o filme Agripina É Roma Manhattan
1972. Nova York (Estados Unidos). Participa do evento coletivo Latin American Fair of Opinion, na St. Clement's Church

1972. Pamplona (Espanha). É representado pelo artista Leandro Katz na manifestação Encontros
1975. Nova York (Estados Unidos). Participa como ator do filme One Night on Gay Street, de Andreas Valentin

1978. Rio de Janeiro. Participa como ator do filme Dr. Dionélio, de Ivan Cardoso

1978. Rio de Janeiro. Realiza o penetrável Tenda-Luz para o filme Gigante da América, de Julio Bressane

1978. São Paulo. Participa do evento Mitos Vadios, organizado por Ivald Granato, em um estacionamento da Rua Augusta. Escreve para o evento o texto Delirium Ambulatorium e realiza performance com o mesmo nome

1979. Rio de Janeiro. Participa como ator do filme O Segredo da Múmia, de Ivan Cardoso

1979. Rio de Janeiro. Participa como ator do filme Uma Vez Flamengo, de Ricardo Solberg

1979. Rio de Janeiro. Realiza o evento Kleemania, para o qual convida vários artistas, no Bairro do Caju

1979. Rio de Janeiro. Apresenta no Hotel Méridien o Penetrável Rijanviera PN27
1980. Rio de Janeiro. Realiza o evento Esquenta pro Carnaval, no Morro da Mangueira

ATIVIDADES OUTRAS

1964. Rio de Janeiro. Torna-se passista da escola de samba Estação Primeira de Mangueira

1965/1967. Rio de Janeiro. Trabalha como telegrafista na Companhia de Rádio Internacional do Brasil

1968. Rio de Janeiro. Coordena com Rogério Duarte o debate Loucura e Cultura, no MAM/RJ

1969. Califórnia (Estados Unidos). Participa com Lygia Clark do 1º International Tactile Sculpture Congress
EXPOSIÇÕES INDIVIDUAIS

1966. Rio de Janeiro. Individual, na Galeria G4 

1967. Londres (Inglaterra). Individual, na Signals Gallery

1969. Londres (Inglaterra). Hélio Oiticica: retrospectiva, na Whitechapel Gallery 

1971. Rhode Island (Estados Unidos). Rhodislândia: contact, na Rhode Island University

1972. São Paulo. Hélio Oiticica: metaesquemas, na Galeria Ralph Camargo

1979. Rio de Janeiro. Penetrável Rijanviera, no Café des Arts do Hotel Meridien

EXPOSIÇÕES COLETIVAS

1954. Rio de Janeiro. 1ª Grupo Frente, na Galeria Ibeu Copacabana

1955. Rio de Janeiro. 2ª Grupo Frente, no MAM/RJ 

1956. Resende, Rio de Janeiro. 3ª Grupo Frente, no Itatiaia Country Club

1956. Volta Redonda RJ. 4ª Grupo Frente, na CSN

1956. São Paulo. 1ª Exposição Nacional de Arte Concreta, no MAM/SP 

1956. Montevidéu (Uruguai). Pintura Brasileña Contemporanea, no Instituto de Cultura Uruguayo-Brasileño

1957. São Paulo. 4ª Bienal Internacional de São Paulo, no MAM/SP 

1957. Buenos Aires (Argentina). Arte Moderna en Brasil: esculturas, pinturas, dibujos e grabados, no Museo Nacional de Bellas Artes

1957. Rio de Janeiro. 1ª Exposição Nacional de Arte Concreta, no MAM/RJ

1959. Rio de Janeiro e Salvador BA. 1ª Exposição de Arte Neoconcreta, no MAM/RJ e no Belvedere da Sé

1959. São Paulo. 5ª Bienal Internacional de São Paulo, no MAM/SP

1960. Rio de Janeiro. 2ª Exposição de Arte Neoconcreta, no MEC/RJ 

1960. Rio de Janeiro. 9º Salão Nacional de Arte Moderna, no MAM/RJ 

1960. Zurique (Suíça). Exposição Internacional de Arte Concreta 

1961. São Paulo. 3ª Exposição de Arte Neoconcreta, no MAM/SP 

1965. São Paulo. 8ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal 

1965. Rio de Janeiro. Opinião 65, no MAM/RJ 

1965. Londres (Inglaterra). Soundings Two Exhibit, na Signals Gallery

1966. Salvador (Bahia). 1ª Bienal Nacional de Artes Plásticas. prêmio especial de pesquisa 

1966. Rio de Janeiro. Opinião 66, no MAM/RJ 

1966. São Paulo. Proposta 66, na Faap 

1966. Belo Horizonte MG. Vanguarda Brasileira, na UFMG 

1967. Brasília DF. 4º Salão de Arte Moderna do Distrito Federal, no Teatro Nacional de Brasília 

1967. Paris (França). 5ª Bienal de Paris 

1967. Tóquio (Japão). 9ª Bienal de Tóquio 

1967. Rio de Janeiro. Nova Objetividade Brasileira, no MAM/RJ 

1967. Brasília DF. 4º Salão de Arte Moderna do Distrito Federal, no Teatro Nacional de Brasília

1968. Rio de Janeiro. Bandeiras na Praça, na Praça General Osório 

1968. Rio de Janeiro. O Artista Brasileiro e a Iconografia de Massa, na Esdi

1970. Rio de Janeiro. Abstração Geométrica: concretismo e neoconcretismo, na Funarte

1970. Belo Horizonte MG. Do Corpo à Terra, no Palácio das Artes 

1970. Nova York (Estados Unidos). Information, no MoMA 

1972. Rio de Janeiro. Exposição, no MAM/RJ

1973. São Paulo. Expo-Projeção 73 

1976. São Paulo. Arte Brasileira no Século XX: caminhos e tendências, na Galeria de Arte Global

1977. São Paulo. 14ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal 

1977. São Paulo e Rio de Janeiro. Projeto Construtivo Brasileiro na Arte: 1950-1962, na Pesp e no MAM/RJ 

1978. São Paulo. O Objeto na Arte: Brasil anos 60, no MAB/Faap

1980. Rio de Janeiro. Homenagem a Mário Pedrosa, na Galeria Jean Boghici

EXPOSIÇÕES PÓSTUMAS

1981. Rio de Janeiro. Quase Cinema, na Funarte

1982. Rio de Janeiro. Contemporaneidade: homenagem a Mário Pedrosa, no MAM/RJ

1984. São Paulo. Coleção Gilberto Chateaubriand: retrato e auto-retrato da arte brasileira, no MAM/SP

1984. Rio de Janeiro e Volta Redonda RJ. Grupo Frente 1954-1956, na Galeria de Arte Banerj

1984. Rio de Janeiro. Madeira, Matéria de Arte, no MAM/RJ

1984. Rio de Janeiro. Neoconcretismo: 1959-1961, na Galeria de Arte Banerj

1984. Londres (Inglaterra). Portraits of a Country: brazilian modern art from Gilberto Chateaubriand Collection, na Barbican Art Gallery 

1984. São Paulo. Tradição e Ruptura: síntese de arte e cultura brasileiras, na Fundação Bienal 

1985. Rio de Janeiro. 8º Salão Nacional de Artes Plásticas. Atitudes Contemporâneas: a arte e seus materiais, na Funarte

1985. Rio de Janeiro. Opinião 65, na Galeria de Arte Banerj

1986. Resende (Rio de Janeiro). Grupo Frente 1954-1956, na Galeria de Arte Banerj

1986. Rio de Janeiro. JK e os Anos 50: uma visão da cultura e do cotidiano, na Galeria Investiarte

1986. São Paulo. O Q Faço É Música, na Galeria de Arte São Paulo 

1986. Rio de Janeiro. 9º Salão Nacional de Artes Plásticas. Lygia Clark e Hélio Oiticica, no Paço Imperial 

1987. São Paulo. 9º Salão Nacional de Artes Plásticas. Lygia Clark e Hélio Oiticica, no MAC/USP

1987. Rio de Janeiro e São Paulo. 1ª Abstração Geométrica: concretismo e neoconcretismo, na Funarte e no MAB/SP 

1987. Rio de Janeiro. Ao Colecionador: homenagem a Gilberto Chateaubriand, no MAM/RJ

1987. Paris (França). Modernidade: arte brasileira do século XX, no Musée d´Art Moderne de la Ville de Paris 

1987. São Paulo. O Ofício da Arte: pintura, no Sesc

1987. São Paulo. Palavra Imágica, no MAC/USP

1987. São Paulo. Tropicália 20 Anos, no Sesc Pompéia

1988. Campinas (Sao Paulo). 13º Salão de Arte Contemporânea de Campinas, no MAC/Campinas. homenagem especial 

1988. Nova York (Estados Unidos). Brazil Projects, no Institute for Art and Urban Resources Inc

1988. São Paulo. MAC 25 Anos: aquisições e doações recentes, no MAC/USP

1988. São Paulo. Modernidade: arte brasileira do século XX, no MAM/SP 

1988. Nova York (Estados Unidos). The Latin American Spirit: art and artists in the United States: 1920-1970, no Bronx Museum of the Arts

1989. São Paulo. Acervo, na Galeria de Arte São Paulo 

1989. Londres (Inglaterra). Art in Latin America: the modern era 1920-1980, na Hayward Gallery

1989. São Paulo. Grupo Frente e Metaesquemas, na Galeria de Arte São Paulo 

1989. Rio de Janeiro. Mundo Abrigo, na Galeria 110 Arte Contemporânea 

1989. Rio de Janeiro. Pequenas Grandezas dos Anos 50, no Gabinete de Arte Cleide Wanderley

1989. El Paso e San Diego (Estados Unidos) e San Juan (Porto Rico). The Latin American Spirit: art and artists in the United States: 1920-1970, no El Paso Museum of Art, no San Diego Museum of Art e no Instituto de Cultura Puertorriqueña 

1990. Madri (Espanha). Art in Latin America: the modern era 1920-1980, no Palácio Velázquez

1990. São Paulo. Coerência -Transformação, no Gabinete de Arte Raquel Arnaud

1990. Rio de Janeiro. Hélio Mangueira Oiticica, na Uerj

1990. Flórida (Estados Unidos). The Latin American Spirit: art and artists in the United States: 1920-1970, no Center for the Arts 

1991. São Paulo. Construtivismo: arte cartaz 40/50/60, no MAC/USP 

1992. Poços de Caldas (Minas Gerais). Arte Moderna Brasileira: acervo do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo, na Casa da Cultura de Poços de Caldas 

1992. São Paulo. Branco Dominante, na Galeria de Arte São Paulo

1992. Zurique (Suíça). Brasilien: entdeckung und selbstentdeckung, no Kunsthaus 

1992. Sevilha (Espanha) e Paris (França). Latin American Artists of the Twentieth Century, na Estación Plaza de Armas e no Centre Georges Pompidou

1992. Roterdã (Holanda), Paris (França) e Barcelona (Espanha). Hélio Oiticica: retrospectiva, no Witte de With Center of Contemporary Art, na Galerie National du Jeu de Paume e na Fundació Antoni Tàpies 

1993. São Paulo. A Arte Brasileira no Mundo, uma Trajetória: 24 artistas brasileiros, na Dan Galeria 

1993. Rio de Janeiro. Brasil, 100 Anos de Arte Moderna, no MNBA

1993. Lisboa (Portugal), Mineápolis (Estados Unidos) e Rio de Janeiro. Hélio Oiticica: retrospectiva, no Centro de Arte Moderna da Fundação Calouste Gulbenkian, no Walker Art Center e no Centro de Arte Hélio Oiticica

1993. Colônia (Alemanha) e Nova York (Estados Unidos). Latin American Artists of the Twentieth Century, no Kunsthalle Cologne e no MoMA

1993. São Paulo. O Desenho Moderno no Brasil: Coleção Gilberto Chateaubriand, na Galeria de Arte do Sesi 

1994. São Paulo. 22ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal

1994. São Paulo. Bienal Brasil Século XX, na Fundação Bienal. sala especial

1994. São Paulo. Bloco. Experiências in Cosmococa. Programa in Progress, na Galeria de Arte São Paulo

1994. Rio de Janeiro. O Desenho Moderno no Brasil: Coleção Gilberto Chateaubriand, no MAM/RJ 

1994. Rio de Janeiro. Trincheiras: arte e política no Brasil, no MAM/RJ

1996. São Paulo. Arte Brasileira: 50 anos de história no acervo MAC/USP:1920-1970, no MAC/USP

1996. São Paulo. Desexp(l)os(ign)ição, na Casa das Rosas

1996. Rio de Janeiro. Tendências Construtivas no Acervo do MAC/USP: construção, medida e proporção, no CCBB 

1997. Kassel (Alemanha). 10ª Documenta

1997. Porto Alegre (Rio Grande do Sul). 1ª Bienal de Artes Visuais do Mercosul, na Fundação Bienal de Artes Visuais do Mercosul

1997. Washington D. C. (Estados Unidos) e São Paulo. Escultura Brasileira: perfil de uma identidade, no Centro Cultural do BID e no Espaço Cultural Safra

1997. São Paulo. Tridimensionalidade na Arte Brasileira do Século XX, no Itaú Cultural 

1998. São Paulo. Fronteiras, no Itaú Cultural

1998. São Paulo. 24ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal

1998. Rio de Janeiro. Arte Brasileira no Acervo do Museu de Arte Moderna de São Paulo: doações recentes 1996-1998, no CCBB

1998. São Paulo. Arte Construtiva no Brasil: Coleção Adolpho Leirner, no MAM/SP

1998. Niterói (Rio de Janeiro). Espelho da Bienal, no MAC/Niterói 

1998. Rio de Janeiro. Hélio Oiticica e a Cena Americana, no Centro de Artes Hélio Oiticica

1998. São Paulo. O Moderno e o Contemporâneo na Arte Brasileira: Coleção Gilberto Chateaubriand, no Masp 

1998. Los Angeles (Estados Unidos), Viena (Áustria) e Barcelona (Espanha). Out of Actions Between Performance and the Object: 1949-1979, no Museum of Contemporary Art, no Austrian Museum of Applied Arts e no Museo de Arte Contemporáneo

1998. Rio de Janeiro. Poéticas da Cor, no Centro Cultural Light

1998. São Paulo. Teoria dos Valores, no MAM/SP

1999. Brasília DF. LHL: Lygia Clark, Hélio Oiticica, Lygia Pape, na Galeria da CEFl

1999. Rio de Janeiro. Arte Construtiva no Brasil: Coleção Adolpho Leirner, no MAM/RJ

1999. Rio de Janeiro. Do Plano ao Espaço, no Centro de Artes Hélio Oiticica

1999. São Paulo. Por que Duchamp?, no Paço das Artes/Itaú Cultural

1999. São Paulo e Rio Janeiro RJ. Cotidiano/Arte. O Objeto. Anos 60/90, no Itaú Cultural e no MAM/RJ 

1999. São Paulo. O Brasil no Século da Arte, na Galeria de Arte do Sesi 

1999. Tóquio (Japão). Out of Actions Between Performance and the Object: 1949-1979, no Hara Museum of Contemporary Art 

1999. Los Angeles (Estados Unidos). The Experimental Exercise of Freedom, no Museum of Contemporary Art

2000. São Paulo. Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento. Arte Contemporânea, na Fundação Bienal

2000. Rio de Janeiro. Quando o Brasil era Moderno: artes plásticas no Rio de Janeiro de 1905 a 1960, no Paço Imperial

2001. São Paulo. Espelho Cego: seleções de uma coleção contemporânea, no MAM/SP

2001. Nova York (Estados Unidos). Brazil: body and soul, no Solomon R. Guggenheim Museum

HOMENAGENS/TÍTULOS/PRÊMIOS

1968. Rio de Janeiro. Tem seu trabalho documentado nos filmes Arte Pública, de Cirito Martins, e Apocalipopótese, de Raimundo Amado e Leonardo Bartucci

1974. Nova York (Estados Unidos). Julio Bressane realiza o filme Lágrima Pantera Míssil
1979. Rio de Janeiro. Ivan Cardoso realiza o filme HO
1981. Rio de Janeiro. Criado o Projeto Hélio Oiticica, destinado a preservar a obra do artista 

1987. Rio de Janeiro. Belisário França realiza o vídeo Lygia Clark e Hélio Oiticica
1987. Nova York (Estados Unidos). Marcos Bonisson e Tavinho Paes realizam o vídeo H. O. N. Y. 

1990. Rio de Janeiro. César Oiticica Filho e Andreas Valentin realizam o vídeo Hélio Mangueira Oiticica
1996. Rio de Janeiro. Fundado o Centro de Artes Hélio Oiticica, pela Secretaria Municipal de Cultura
EL PENSAMIENTO DEL ARTISTA

OITICICA, Hélio. “Cara de Cavalo”, en WHITECHAPEL GALLERY (London). Hélio Oiticica. 1969. Republicado en PREFEITURA DO RIO DE JANEIRO. Hélio Oiticica. 1996.

www.un-sol.org/libertarias/libertarias-4/cara_de_cavalo.htm
Gostaria de explicitar a outra caixa com fotografias e palavras: não é um poema mas uma espécie de imagem-poema-homenagem (isto me faz lembrar de Milton Lycidas, quando homenageou um amigo que morreu no mar) a Cara de Cavalo (o morto em cada uma das fotos). Afora qualquer simpatia subjetiva pela pessoa em si mesma, este trabalho representou para mim um “momento ético” que se refletiu poderosamente em tudo o que fiz depois: revelou para mim mais um problema ético do que qualquer coisa relacionada com estética. Eu quis aqui homenagear o que penso que seja a revolta individual social: a dos chamados marginais. Tal idéia é muito perigosa mas algo necessária para mim: existe um contraste, um aspecto ambivalente no comportamento do homem marginalizado: ao lado de uma grande sensibilidade está um comportamento violento e muitas vezes, em geral, o crime é uma busca desesperada de felicidade. Conheci Cara de Cavalo, pessoalmente e posso dizer que era meu amigo, mas para a sociedade era um inimigo público n° 1, procurado pelos crimes audaciosos e assaltos –o que me deixava perplexo era o contraste entre o que eu conhecia dele como amigo, alguém com quem eu conversava no contexto cotidiano tal como fazemos com qualquer pessoa, e a imagem feita pela sociedade, ou a maneira como seu comportamento atuava na sociedade e em todo mundo mais. Você nunca pode supor o que será a “atuação” de uma pessoa na vida social: existe uma diferença de níveis entre sua maneira de ser consigo mesmo e a maneira como age como ser social. Todos estes sentimentos paradoxais tiveram grande impacto em mim. Esta homenagem é uma atitude anárquica contra todos os tipos de forças armadas: polícia, exército, etc. Eu faço poemas-protesto (em Capas e Caixas) que têm mais um sentido social, mas este para Cara de Cavalo reflete um importante momento ético, decisivo para mim, pois reflete uma revolta individual contra cada tipo de condicionamento social. Em outras palavras: violência é justificada como sentido de revolta, mas nunca como opressão.

OITICICA, Hélio. “PARANGOLÉ: uma nova fundação objetiva na arte”, en Ciclo de exposições sobre arte no Rio de Janeiro - 5. OPINIÃO 65. Curadoria: Frederico Morais; apresentação Frederico Morais. Rio de Janeiro: Galeria de Arte Banerj, 1985. [72 ] p., il. p&b. www.itaucultural.com.br
"A minha posição ao propor 'Parangolé? é a da busca de uma nova fundação objetiva na arte. Não se confundir com uma ?nova figuração?, isto é, pretexto para uma volta a uma representação figurada de todo superada, ou ao ?quadro?, seu suporte expressivo. O ?Parangolé? é não só a superação definitiva do quadro, como a proposição de uma estrutura nova do objeto-arte, uma nova reestruturação da visão espacial da obra de arte, superando também a contradição das categorias ?pintura e escultura?. Na verdade ao propor uma arte ambiental não quero sair do ?quadro? para a ?escultura?, mas fundar uma nova condição estrutural do objeto que já não admite essas categorias tradicionais. Seria tentar a constituição de um novo ?mito do objeto?, que não é nem o objeto transposto da pop art, nem o objeto-verdade do nouveau-réalisme, mas a fundação do objeto em todas as suas ordens e categorias manifestadas no mundo ambiental, que é revelada aqui pela obra de arte. O objeto que não existia passa a existir e o que já existia revela-se de outro modo pela visão dada pelo novo objeto que passou a existir. Está reservada ao artista a tarefa e o poder de transformar a visão e os conceitos na sua estrutura mais íntima e fundamental; é esta a maneira mais eficaz para o homem de hoje dominar o mundo ambiental, isto é, para recriá-lo a seu modo e segundo sua suprema vontade. É esta também uma proposição eminentemente coletiva, que visa abarcar a grande massa popular e dar-lhes também uma oportunidade criativa. Esta oportunidade é claro teria que se realizar através das individualidades nessa coletividade; o novo aqui é que as possibilidades dessa valorização do indivíduo na coletividade torna-se cada vez mais generalizada - há a exaltação dos valores coletivos nas suas aspirações criativas mais fundamentais ao mesmo tempo em que é dada ao indivíduo a possibilidade de inventar, de criar - é a retomada dos mitos da cor, da dança, das estruturas criativas enfim. "

"A antiarte é pois uma nova etapa (...); é o otimismo, é a criação de uma nova vitalidade na experiência humana criativa; o seu principal objetivo é o de dar ao público a chance de deixar de ser público espectador, de fora, para participante na atividade criadora. É o começo de uma expressão coletiva. O Parangolé, ou Programa Ambiental, como queiram, seja na sua forma incisivamente plástica (uso total dos valores plásticos tácteis, visuais, auditivos etc. ) mais personalizada, como na sua mais disponível, aberta à transformação no espaço e no tempo e despersonalizada, é antiarte por excelência."

OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Introdução: Luciano Figueiredo, Mário Pedrosa; compilação Luciano Figueiredo, Lygia Pape; compilacao Wally Salomão. Rio de Janeiro: Rocco, 1986, p. 82, 102-104.

www.itaucultural.com.br
"O que seria então o objeto? Uma nova categoria ou uma nova maneira de ser da proposição estética? A meu ver, apesar de também possuir esses dois sentidos, a proposição mais importante do objeto, dos fazedores de objeto, seria a de um novo comportamento perceptivo, criado na participação cada ver maior do espectador, chegando-se a uma superação do objeto como fim da expressão estética. Para mim, na minha evolução, o objeto foi uma passagem para experiências cada vez mais comprometidas com o comportamento individual de cada participador; faço questão de afirmar que não há a procura, aqui, de um "novo condicionamento" para o participador, mas sim a derrubada de todo condicionamento para a procura da liberdade individual, através de proposições cada vez mais abertas visando fazer com que cada um encontre em si mesmo, pela desponibilidade, pelo improviso, sua liberdade interior, a pista para o estado criador - seria o que Mário Pedrosa definiu profeticamente como 'exercício experimental da liberdade'. (...) 

Cheguei então ao conceito que formulei como supra-sensorial (...) É a tentativa de criar, por proposições cada vez mais abertas, exercícios criativos, prescindindo mesmo do objeto tal como ficou sendo categorizado - não são fusão de printura-escultura-poema, obras palpáveis, se bem que possam possuir este lado. São dirigidas aos sentidos, para através deles, da 'percepção total', levar o indivíduo a uma 'supra-sensação', ao dilatamento de suas capacidades sensoriais habituais, para a descoberta do seu centro criativo interior, da sua espontaneidade expressiva adormecida, condicionada ao cotidiano."
CLARK, Lygia, OITICICA, Hélio. Cartas, 1964–1974. Org.: Luciano Figueiredo. Pref.: Silviano Santiago. Río de Janeiro: 1996. http://coleccioncisneros.org/st_writ.asp?IDLAnguage=2&ID=3&Type=1
19/01/1964

Mi Querido, 

Es necesario escribir apretado y por los dos lados puesto que el correo aéreo a Brasil ¡es carísimo! Ayer vi una exposición de una argentina que me hizo recordar mucho nuestras discusiones respecto a toda esta clase de arte: —ella hace colchones con telas de rayas, unidos unos con otros, haciendo volúmenes diferentes colgados en el espacio o en la pared. Sin crítica: (no la merece). Vi toda una exposición de arte sobre esa base. Adornos colgantes por todas partes—me recordó mucho el arte popular o los bibelots de pared. Es de tal vulgaridad que algunas veces hasta el problema del arte y pueblo (comunicación) nos viene inmediatamente a la cabeza. Vi verdaderos prendedores colgados por los museos. 

Prendedores de “Lojas Americanas”, pésimos. Esto lo considero válido para gente muy joven que no está de acuerdo con el pasado y expresa su descrédito de esta manera. Eso no va a quedar así, te lo aseguro—en el fondo es el arte burgués por excelencia—o diciéndolo de otra manera: es el arte para los burgueses—vi un Paul Burri que de cualquier modo era el mejor de todos. Los elementos naturales de esa galería (antenas, tocadiscos manual, despertador, silla de cuero (…) eran más expresivos que lo que estaba expuesto allí. Estoy más que convencida sobre la crisis del plano (rectángulo). Mondrian, el más grande de todos, hizo con el rectángulo lo que Picasso hiciera de la figura. Lo agotó de una vez. Sólo que, por la propia época, la crisis provocada por Mondrian es mil veces más seria y más extensa que la provocada por Picasso. Es la crisis de la estructura—no estructura formal como siempre hubo, sino estructura total—es el rectángulo que ya no satisface como medio de expresión. Es suficiente que sea colgado en la pared para que establezca automáticamente el diálogo sujeto/objeto (representación) por su propia posición—ese grupo de jóvenes está en la misma relación de los jóvenes de la posguerra—cuyos valores se derrumbaron por completo). De ahí nace, a mi modo de ver, el acto solamente inmediato—todos te dan la posibilidad de actuar en la obra (pero su movimiento carece por completo de expresividad). Es el juego. Hay un grupo en Alemania que denomina acto a la acción de cargar objetos y de transportarlos—lo que me interesa ahí es la conciencia (más que la coincidencia) entre los que, como nosotros, llegamos al acto, momento, como una realidad viva (pero siempre a través de estructuras abstractas, y no del objeto) y esas personas que llegaron a la misma conclusión (aparentemente) a través del objeto, por medio del diálogo sujeto–objeto (antiguo), intentando dar un sentido más amplio al acto, movimiento en relación al objeto, dentro de la propia vida. Creo que estos transpusieron el mismo sentido representativo del espacio (que era el cuadrado) hacia el espacio de la propia vida. Siguen expresando algo compuesto todavía en el espacio ambiente. De ahí, a mi modo de ver, esta necesidad de adición—en el fondo ellos quizás pretendan organizar al mundo—no en el sentido de retrocederlo en una visión interior sino en la propia exterioridad de la realidad. No sé si me he expresado bien—quiero que me contestes pues deseo saber tu opinión personal respecto a esas ideas—lo que existe de bueno en ellos es que aunque no sepan, prueban que existe realmente la crisis del rectángulo. Lo que ellos nos entregan de positivo es la nueva visión del objeto en la vida con toda su expresividad. 

Sólo que siempre el objeto visto después de lo que ellos hacen es más expresivo en él mismo, aunque más impregnado de su funcionalidad que a través de la obra que realizan. Es posible ver que lo que falta por ahí es la transposición que va más allá del objeto. Es la ausencia total de la metafísica. No es como nosotros pretendemos: revelar el porvenir en el propio momento-acto. Les falta la nueva actitud ética (introyección de la metafísica o del sentido religioso). En consecuencia, ellos no pueden expresar un organismo vivo antiformal. Son los formalistas que organizan el mundo desde afuera a través del objeto colocado (representado) en el espacio real. 

Yo la estoy pasando, buscando un estudio pues ahora estoy en el Hôtel des Saints-Pères (gallinero). Veo millones de techos (…) es lindo. 

No me siento sola pero la nostalgia es enorme. 

Soto es un encanto de simpatía. Ya me invitaron a exponer en Arrais, en un grupo en el que también participa Sergio Camargo. Él empieza a ser conocido por aquí y ¡vende! (…). El premio fue el de escultor internacional. ¡Afortunado! Simpático, me encontré con él ayer. Vamos todos para Arrais (16 de febrero). No vi a Agam—no lo voy a buscar, es evidente. Ya he gastado millones, no sé ahorrar. 

La exposición de Stuttgart será el día 4 de febrero y aún espero confirmación. 

El frío es enorme ¡en Alemania helaba! Lee la carta de Mario y Mary (…). Hoy iré a cenar con Sergio Camargo en su casa. 

¡Ah! Cena completa—que divino—¡sin gastar un franco! Hago sólo una comida al día y algunas veces ninguna. Siempre me acuerdo de Franz Weissman—“me acuesto temprano para ahorrar cigarrillos y comida”. Es lo más que sé hacer. Ayer conocí a un escultor israelita que trabaja con piedra (pone unas sobre las otras) —no sé su nombre pero es muy conocido. Vi a Ceres (ojo-de-buey). Aquí no me puedo dar al lujo de ser antipática gratuitamente con nadie, basta dejar de elogiar los colchones, como ayer, y todos dicen : “épatant”. Me he dado cuenta de que aquí no seré nada popular. Es necesario aprender a fingir, y soy pésima para eso. Para mí es lo más difícil que existe. Jamás aprenderé. Escríbeme: L’Ambassade du Brésil, Avenue Montaigne, 45 VIII, París. (…)

Escríbeme pronto y por favor dame noticias de mis hijos. 

Abrazos a toda tu familia que ya adopté como gente mía.

Besos

Clark

1/2/1964

Queridísima,

Recibí tu carta el día 19, hace algunos días, pero sólo ahora tuve cabeza para contestarla: el calor aquí en estos días anula cualquier capacidad para pensar. Leí también la de Mario: ¡genial! Creo que es importante que ya estés en París, pues ahí los contactos serán más productivos, al principio, no sólo por la lengua sino porque todos se concentran allá. Me estoy muriendo de nostalgia: tú eres realmente una amiga insustituible, una de las poquísimas personas con quien consigo comunicarme. Por tu carta veo que por allá siguen con la fiebre de inventar cosas que nunca van más allá de la utilidad de la invención: incubar e “inventar” ¡nada más! Tú tienes razón cuando dices que aún siguen “componiendo” cosas en el espacio real—no hubo una recreación de la estructura, sino una “transferencia” al espacio, un cambio de soportes. Señalan la crisis del rectángulo figurado del cuadrado pero se trivializan al caer en el espacio real, sin ningún virtuosismo. Vedova, por ejemplo, que por influencia de sus Bichos resolvió hacer estructuras pintadas en el espacio, no hace sino repetir lo que siempre hizo en el cuadrado, sólo que aquí el virtuosismo carece de fuerza expresiva. Yo vi el catálogo en colores: él usa bisagras similares a las del Bicho, y algunas veces se aproximan desde éste formalmente, pero no comete ningún plagio, como M. Vieira ¡Es sumamente mediocre! Y aún más presentado por Argan, que me parece cada vez más literario y menos crítico. Vedova, por la pintura que hacía, jamás, estructuralmente, podría desembocar en una pintura en el espacio: sólo por influencia externa y por la crisis en su propio arte, en cierto sentido superada y sin salida. Hay, en realidad, una verdadera desesperación general con la crisis del rectángulo, pues la disolución que vino con el tachismo era una manera de destacar el sentido fundamental de la estructura: pocos atacaron de frente el problema de la estructura. Ahora, con la crisis del cuadrado, se ven en la necesidad de buscar apoyo en la estructura, que fue debilitada y prácticamente olvidada en la fase anterior; conclusión: cambian de soporte y no consiguen un nuevo sentido estructural. El propio sentido de constructividad perdió la razón de ser al disolver estructuralmente el cuadrado. De ahí, entonces, la insensatez de las soluciones con las que se tratan de resolver o presentar nuevos problemas, y la salida para el espacio de la manera más irracional posible. 

¡Paciencia! Tendrá que ser así mismo. Me parece perfecta tu manera de plantear el problema (acción inmediata, etc.) en relación a todo este tipo de arte, principalmente en lo que se refiere a la carencia y la renovación de la estructura, a la larga un análisis de la incapacidad de creación de un gran estilo de la época. 

¿Qué te parece Soto? Háblame más de él; tengo la impresión de que es muy inteligente. 

Mi trabajo sigue (aún un poco lento); ¡hice una nueva caja que ya considero la mejor, pues abre una nueva perspectiva, dentro de ese tipo, en mi experiencia! El movimiento sólo tiene importancia para crear una duración estructural del color (en tonos amarillos muy cercanos). El interior de la caja jamás es pasivo: posee una tensión constante. Ya no se trata de tener el color para vivenciarlo, sino de aprehenderlo como totalidad expresiva de la estructura en el espacio y en el tiempo. La diferencia de tonos no es “desarrollo” sino varias fases del color en su totalidad. 

Estoy construyendo otra que es más compleja y quizás venga a ser la más monumental: son bloques que se desplazan en un mismo sentido (de adentro hacia afuera y viceversa). Con esas experiencias siento que llego cada vez más al fondo del color y de la estructura, no analíticamente sino en la pura vivencia expresiva de la obra. 

Imagínate que escribieron a Mario del MoMA, ofreciéndole una gran exposición de Albers (itinerante) que ya está en Venezuela y no hay nadie aquí (Río y São Paulo) que quiera aceptar exponerlo. Tendrían que correr sólo con los gastos de flete, divididos por mitad, que es poquísimo. Por lo visto la exposición pasará por aquí sólo en el avión, ¡rumbo a la Argentina! 

Estuve este mes en Playa Rasa con César, Roberta y Mary. En el carnaval me quedaré por aquí, pues no soporto esta fiesta: la adoro (…) Jean cumplió años y lo celebramos en la casa de Mario (nosotros y también Pape y Lygia Pape). He ido varias veces a la casa de Raimundo, pero no he visto a Nancy. Creo que los veré a todos el día 6 (jueves) en el ensayo general de Mangueira: iremos todos en una verdadera caravana de carros. Willys y Barsotti vinieron aquí y me obligaron a ceder una obra para esta exposición en la galería en São Paulo. Sólo acepté porque en la exposición van a exhibir obras tuyas, de Amílcar y de Volpi; ya rifaron el Cordero definitivamente. Por lo visto siguen las peleas e intrigas de la peor especie en São Paulo. (…)

No te preocupes con el tipo de relación que hagas allá, o si fingen o no; ten la certeza de que lo que vale son la inteligencia y la autenticidad. Fingir, siempre fingen: la falta de autenticidad existe en todo lugar; pero, a mi modo de ver, siempre hay lugar para personas serias y auténticas. Es claro que no necesitarás, por eso, criticar lo que no te agrada. Lo mejor y más importante es callarse.(…) 

Escríbeme más, estoy ansioso por saber las novedades de allá y lo que pasará contigo (…) mil besos de tu amigo no.1. 

Helio.

FAVARETTO, Celso. A invenção de Hélio Oiticica. São Paulo: Edusp, 1992, p. 15-17.

www.itaucultural.org.br
A dupla inscrição da atividade de Oiticica desenha um percurso moderno de sentido épico: um esforço deliberado em reativar intuições primárias do suprematismo, do construtivismo, do neoplasticismo e datar os postulados da arte concreta, em direção ao que ele considerava o horizonte das possibilidades abertas pela superação do quadro, da pintura; um impulso de desestetização, às vezes voltado para o desenvolvimento de práticas culturais, que transgridem a normatividade modernista. Nele brilha o imaginário de uma saga: a busca, implacável e apaixonada, de algo que, além da 'arte experimental', se manifesta como o puro 'experimental'; exercício experimental da liberdade, disse Pedrosa. 

Essa liberdade de programa, que, escandido e radicalizado, libera uma marginalidade nada circunstancial, é conduzida por uma atitude que exige mudança dos meios e da concepção da pintura, da arte: ruptura das concreções artísticas; proposição de 'objetos' em que se imbricam o plástico, o verbal, o musical; deslizamento da arte para o vivencial; proposição de práticas dissensuais. (...)

Oiticica encarna a legenda do artista-inventor; aquele que cava no desconhecido, definindo suas próprias regras de criação e categorias de julgamento. Contudo, nele o rigor não dispensa a paixão. A invenção, sua Beatriz, perseguida no evolver de uma experimentação que não se fixa, desdobra a tensão de conceitual e sensível, de construção e desconstrução, de organização e delírio. Fazendo coexistir dualidades, a atividade de Oiticica compõe a 'organização do delírio'
. Excêntrico e visionário, imagina a proeza de conciliar o branco no branco malievitchiano e o desregramento de todos os sentidos, numa linguagem em que 'o conceitual e o fenômeno vivo' se articulam. A marginalidade é vivida; intrínseca ao programa, inscreve o desejo singular e a utopia diferenciadora no movimento de transmutação dos valores, artísticos e sociais. "

PEDROSA, Mario [1965]. “Arte ambiental, arte pós-moderna, Hélio Oiticica.”, en PEDROSA, Mario. Dos murais de Portinari aos espaços de Brasília. Organização Aracy Amaral. São Paulo: Perspectiva, 1981, p. 207-208. www.itaucultural.org.br
"Arte ambiental é como Oiticica chamou sua arte. Não é com efeito outra coisa. Nela nada é isolado. Não há uma obra que se aprecie em si mesma, como um quadro. O conjunto perceptivo sensorial domina. Nesse conjunto criou o artista uma 'hierarquia de ordens' - relevos, núcleos, bólides (caixas) e capas, estandartes, tendas ('parangolés') - 'todas dirigidas para a criação de um mundo ambiental'. Foi durante iniciação ao samba, que o artista passou da experiência visual, em sua pureza, para uma experiência do tato, do movimento, da fruição sensual dos materiais, em que o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do visual, entra como fonte total da sensorialidade. (...) Dir-se-ia que o artista passa às mãos que tateiam e mergulham, por vezes enluvadas, em pó, em carvão, em conchas, a mensagem de rigor, de luxo e exaltação que a visão nos dava. Assim ele deu a volta toda ao círculo da gama sensorial-táctil, motora. A ambiência é de saturação virtual, sensória. 

O artista se vê agora, pela primeira vez, em face de outra realidade, o mundo da consciência, dos estados de alma, o mundo dos valores. Tudo tem de ser agora enquadrado num comportamento significativo. Com efeito, a pura e crua totalidade sensorial, tão deliberadamente procurada e tão decisivamente importante na arte de Oiticica, é afinal marejada pela transcendência a outro ambiente. Nesse, o artista, máquina sensorial absoluta, baqueia vencido pelo homem, convulsivamente preso nas paixões sujas do ego e na trágica dialética do encontro social. Dá-se, então, a simbiose desse extremo, radical refinamento estético com um extremo radicalismo psíquico, que envolve toda a personalidade. O inconformismo estético, pecado luciferiano, e o inconformismo psíquico social, pecado individual, se fundem. A mediação para essa simbiose de dois inconformismos maniqueístas foi a escola de samba da Mangueira. (...)

A beleza, o pecado, a revolta, o amor dão à arte desse rapaz um acento novo na arte brasileira. Não adiantam admoestações morais. Se querem antecedentes, talvez este seja um: Hélio é neto de anarquista. "

ZANINI, Walter (org. ). História geral da arte no Brasil. São Paulo: Instituto Walther Moreira Salles: Fundação Djalma Guimarães, 1983. v. 2, p. 675. www.itaucultural.com.br
"As preocupações cromáticas de seu neoconcretismo foram inicialmente conduzidas para a série dos Núcleos, espaços formados com os planos de cor. Seguiram-se os Penetráveis, com seus trajetos labirínticos sugestivos, a exemplo do Projeto Cães de Caça, advindo depois os Bólides, caixas de madeira pintada ou transparentes revelando pigmentos contidos (que se engavetam), exprimindo uma 'manifestação da cor no espaço'. O Parangolé, capas de vestir que envolvem passistas de uma escola de samba e ele próprio, preludiou Tropicália, apresentada no MAM do Rio em 1967, ambiente constituído com a presença de elementos da flora e da fauna brasileiras. "

MATESCO, Viviane. “Corpo-cor em Hélio Oiticica”, en BIENAL INTERNACIONAL DE SÃO PAULO. 24. Núcleo histórico: antropofagia e histórias de canibalismos. Curadoria Paulo Herkenhoff, Adriano Pedrosa. São Paulo: Fundação Bienal de São Paulo. 1998. p. 386-391. www.itauculutral.com.br
"A produção de Oiticica, a partir dos Parangolés, é nitidamente marcada pela busca para integrar a arte na experiência cotidiana. É a recusa do amedrontamento perante um mito. A proposta da 'Antiarte' consiste em sensibilizar o cotidiano por meio da repotencialização do 'coeficiente' criativo do indivíduo. O artista torna-se agora o motivador da criação, que só se realiza com a participação do 'ator/espectador'. Ele reúne elementos e recursos diversos como cor, estrutura, música, dança, palavra e fotografia, no que define como 'totalidade-obra'. É por meio da experiência com a cor que Oiticica rejeita a dicotomia objeto/sujeito. Funda a obra na própria relação com o sujeito que, ao realizá-la, efetiva uma operação que o leva a si mesmo, a um autoconhecimento. Dos primeiros trabalhos concretos às propostas de Antiarte, a cor é um eixo condutor em sua trajetória, levando-o ao espaço real e a superar a distância entre arte e vida. (...) 

É o experimentalismo que a produção de Oiticica assume no final da década de 60 que a distingue de sua fase anterior. Seu desenvolvimento até os Núcleos insere-se num processo de desintegração do suporte tradicional da pintura, no qual a cor desempenhava papel principal. Esse processo lidava com conceitos que se relacionavam ainda com discussões da modernidade. Tratava-se de uma concepção espacial homogênea, que implicava virtualidades e uma autonomia do campo artístico. A experiência visual da cor correspondia a uma expectativa que supunha uma situação reconfortante, tranqüilizadora. A participação do 'espectador', restrita à ativação dos Campos de Cor, percorria espaços virtuais previstos pelo jogo estético. Nas séries dos Bólides, Penetráveis e Parangolés, Oiticica opera uma ruptura que o situa num cenário de questões mais contemporâneas. A cor passa a relacionar-se com sensações corporais e emoções que supõem muitas vezes uma vivência desestabilizadora, pois questiona certezas e posturas racionais. A esfera estética tradicional é aqui claramente esgarçada, é um espaço descontínuo e heterogêneo, fruto de experiências nem sempre previsíveis, uma vez que os trabalhos são 'receptáculos abertos às significações'. Estetizar o espaço e a experiência cotidiana implica desestetizar o domínio artístico, é por meio dessa busca experimental que Oiticica afirma sua opção incondicional pela liberdade. " 

FIGUEIREDO, Luciano. “Introdução”, en OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Introdução Luciano Figueiredo; Mário Pedrosa; compilação Luciano Figueiredo; Lygia Pape; Wally Salomão. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. p. 5-6. www.itaucultural.com.br
"Hélio Oiticica é um dos casos raros na arte brasileira onde o artista elabora teorias, conceitua e pensa a própria obra. Assim o fez desde os anos de aprendizado e desenvolveu uma forma própria como sua poética, ao longo de toda a sua trajetória. Para Oiticica, escrever foi inicialmente um meio de 'fixar' questões essenciais no campo da arte e isto está bem claro em seus primeiros textos, curtos e ainda sob a forma de diário. Oiticica participou ativamente de um dos períodos mais fortes da crítica de arte no Brasil: os anos neoconcretos. A própria produção de obras nesse período demandou, por parte da crítica de arte, uma conceituação inteiramente voltada para as questões novas que as obras apresentavm, disso resultando uma feliz impregnação entre obras e idéias, que instaurou uma nova maneira de ver e sentir a obra de arte. (...) 

Finda a Experiência Neoconcreta (enquanto movimento), Oiticica, em crescente produção e descobertas, ativa seu potencial teórico que irá visceralmente acompanhar cada obra e invenção. A partir de 1960, teoriza e conceitua a própria obra: se durante o período Neoconcreto as obras nomeadas por ele mesmo como Bilaterais e Relevos Espaciais situavam-se dentro da conceituação e teoria Não Objeto de Ferreira Gullar, a produção seguinte inaugura 'ordens de manifestações ambientais', com a criação de Núcleos e Penetráveis, acompanhados de textos específicos escritos pelo próprio Oiticica. Nomeando cada descoberta e dando-lhe conceituação específica, adquire domínio e controle total sobre sua produção. Intensificando essa prática, vai desenvolvendo-se e refinando-se como teórico e, nessa progressão, escrever passa a ser uma forma a mais em sua expressão, a ponto de obra e texto caminharem juntos a partir de então."

CARDOSO, Ivan. “A Arte Penetrável de Hélio Oiticica” (1979). Folha de São Paulo. 16 de noviembre de 1985, p. 48. www.itaucultural.com.br
"Eu comecei com Ivan Serpa no Grupo Frente, em 1954. Mas, a meu ver, a partir do movimento neoconcreto, quando comecei a propor a saída para o espaço, a desintegração do quadro, isso tudo, aí é que eu realmente comecei a criar algo só meu e totalmente característico. A desintegração do quadro foi, na verdade, a desintegração da pintura; ela é irreversível, não há possibilidade, nem razão, para uma volta à pintura ou à escultura. E daí para a frente. Então parti para a criação de novas ordens, que se dirigiram da primeira série de espaços significantes para uma abolição da estrutura significante. Eu procurava instaurar significados, que depois fui abolindo. Havia uma certa influência do Merleau-Ponty e das teorias do Ferreira Gullar na evolução de Lygia Clark, por exemplo (ela descobriu o negócio da imanência). Para mim, foi uma abolição cada vez maior de estruturas de significados, até eu chegar ao que considero a invenção pura. 'Penetráveis', 'Núcleos', 'Bólides' e 'Parangolés' foram o caminho para a descoberta do que eu chamo de 'estado de invenção'. Daí é impossível haver diluição. Não se trata de ficar nas idéias. Não existe idéia separada do objeto, nunca existiu, o que existe é a invenção. Não há mais possibilidade de existir estilo, ou a possibilidade de existir uma forma de expressão unilateral como a pintura, a escultura departamentalizada. Só existe o grande mundo da invenção."

"A minha posição ao propor 'Parangolé' é a da busca de uma nova fundação objetiva na arte. Não se confundir com uma 'nova figuração', isto é, pretexto para uma volta a uma representação figurada de todo superada, ou ao 'quadro', seu suporte expressivo. O 'Parangolé' é não só a superação definitiva do quadro, como a proposição de uma estrutura nova do objeto-arte, uma nova reestruturação da visão espacial da obra de arte, superando também a contradição das categorias 'pintura e escultura'. Na verdade ao propor uma arte ambiental não quero sair do 'quadro' para a 'escultura', mas fundar uma nova condição estrutural do objeto que já não admite essas categorias tradicionais. Seria tentar a constituição de um novo 'mito do objeto', que não é nem o objeto transposto da pop art, nem o objeto-verdade do nouveau-réalisme, mas a fundação do objeto em todas as suas ordens e categorias manifestadas no mundo ambiental, que é revelada aqui pela obra de arte. O objeto que não existia passa a existir e o que já existia revela-se de outro modo pela visão dada pelo novo objeto que passou a existir. Está reservada ao artista a tarefa e o poder de transformar a visão e os conceitos na sua estrutura mais íntima e fundamental; é esta a maneira mais eficaz para o homem de hoje dominar o mundo ambiental, isto é, para recriá-lo a seu modo e segundo sua suprema vontade. É esta também uma proposição eminentemente coletiva, que visa abarcar a grande massa popular e dar-lhes também uma oportunidade criativa. Esta oportunidade é claro teria que se realizar através das individualidades nessa coletividade; o novo aqui é que as possibilidades dessa valorização do indivíduo na coletividade torna-se cada vez mais generalizada - há a exaltação dos valores coletivos nas suas aspirações criativas mais fundamentais ao mesmo tempo em que é dada ao indivíduo a possibilidade de inventar, de criar - é a retomada dos mitos da cor, da dança, das estruturas criativas enfim."
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SILVA, Marco
. “Pedagogia do Parangolé”. www2.uerj.br/~emquest/emquestao72/parangole.htm
"Interatividade" é o princípio mais interessante do mundo digital, ou seja, da Internet, do site, do game, do software. E se apresenta certamente como o maior desafio da mídia de massa, que busca alucinadamente a participação do público para enfrentar a Internet. Assim como inspira a inquietação dos programadores da mídia tradicional, a interatividade também pode despertar o interesse dos professores para uma nova comunicação com os alunos em sala de aula. 

Afinal, tanto a mídia de massa quanto a sala de aula estão diante do esgotamento do mesmo modelo comunicacional que prevaleceu no século XX: a transmissão que separa emissão e recepção, a lógica da distribuição. O termo apareceu na década de 1970 no contexto da crítica à mídia unidirecional e virou moda a partir de meados dos anos 80 com a chegada do computador com múltiplas janelas (windows) em rede. Janelas que não se limitam à transmissão, permitem ao usuário adentramento labiríntico e manipulação de conteúdos. 

Em nossos dias, mesmo ganhando maturidade teórica e técnica com o desenvolvimento da Internet e dos games, o significado do termo também sofre sua banalização quando usado como "argumento de venda" em detrimento do prometido mais comunicacional. 

Nesse caso, vale a pena atentar para o sentido depurado do termo que certamente vem da arte "participacionista" da década de 1960, definida também como "obra aberta". O "parangolé" do artista plástico carioca Hélio Oiticica é um exemplo maravilhoso de explicitação dos fundamentos da interatividade. 

O parangolé rompe com o modelo comunicacional baseado na transmissão. Ele é pura proposição à participação ativa do "espectador", termo que se torna inadequado, obsoleto. Trata-se de participação sensório-corporal e semântica e não de participação mecânica. Oiticica quer a intervenção física na obra de arte e não apenas contemplação imaginal separada da proposição. O fruidor da arte é solicitado à "completação" dos significados propostos no parangolé. E as proposições são abertas, o que significa convite à co-criação da obra. O indivíduo veste o parangolé que pode ser uma capa feita com camadas de panos coloridos que se revelam à medida que ele se movimenta correndo ou dançando. Oiticica o convida a participar do tempo da criação de sua obra e oferece entradas múltiplas e labirínticas que permitem a imersão e intervenção do "participador", que nela inscreve sua emoção, sua intuição, seus anseios, seu gosto, sua imaginação, sua inteligência. 

Assim a obra requer "completação" e não simplesmente contemplação. Segundo o próprio Oiticica, "o participador lhe empresta os significados correspondentes -algo é previsto pelo artista, mas as significações emprestadas são possibilidades suscitadas pela obra não previstas, incluindo a não-participação nas suas inúmeras possibilidades também". Esta concepção de arte (ou "antiarte", como preferia Oiticica), inconcebível fora da perspectiva da co-autoria, tem algo a sugerir ao professor: mesmo estando adiante dos seus alunos no que concerne a conhecimentos específicos, propõe a aprendizagem na mesma perspectiva da co-autoria que caracteriza o parangolé e a arte digital. O professor propõe o conhecimento. Não o transmite. Não o oferece à distância para a recepção audiovisual ou "bancária" (sedentária, passiva), como criticava o educador Paulo Freire. 

Ele propõe o conhecimento aos estudantes, como o artista propõe sua obra potencial ao público. Isso supõe, segundo Thornburg & Passarelli, "modelar os domínios do conhecimento como 'espaços conceituais', onde os alunos podem construir seus próprios mapas e conduzir suas explorações, considerando os conteúdos como ponto de partida e não como ponto de chegada no processo de construção do conhecimento". A participação do aluno se inscreve nos estados potenciais do conhecimento arquitetados pelo professor de modo que evoluam em torno do núcleo preconcebido com coerência e continuidade. O aluno não está mais reduzido a olhar, ouvir, copiar e prestar contas. Ele cria, modifica, constrói, aumenta e, assim, torna-se co-autor. Exatamente como no parangolé, em vez de se ter obra acabada, têm-se apenas seus elementos dispostos à manipulação. 

O professor disponibiliza um campo de possibilidades, de caminhos que se abrem quando elementos são acionados pelos alunos. Ele garante a possibilidade de significações livres e plurais e, sem perder de vista a coerência com sua opção crítica embutida na proposição, coloca-se aberto a ampliações, a modificações vindas da parte dos alunos. Uma pedagogia baseada nessa disposição à co-autoria, à interatividade, requer a morte do professor narcisicamente investido do poder. Expor sua opção crítica à intervenção, à modificação, requer humildade. Mas, diga-se humildade e não fraqueza ou minimização da autoria, da vontade, da ousadia. Seja na sala de aula equipada com computadores ligados à Internet, seja no site de educação à distância, seja na sala de aula "infopobre", o professor percebe que o conhecimento não está mais centrado na emissão, na transmissão. 

Percebe que os atores da comunicação têm a interatividade e não mais a separação da emissão e recepção própria da mídia de massa e da "cultura da escrita", quando autor e leitor não estão em interação direta. Assim o professor propõe o conhecimento à maneira do parangolé. Assim ele redimensiona a sua autoria: não mais a prevalência do falar-ditar, da distribuição, mas a perspectiva da proposição complexa do conhecimento à participação ativa dos alunos que já aprenderam com o joystick do videogame e hoje aprendem com o mouse. Enfim, a responsabilidade de disseminar um outro modo de pensamento, de inventar uma nova sala de aula, presencial e à distância, capaz de educar em nosso tempo.

MATESCO, Viviane. Acerca de la exposición Além do Espaço.

www1.uol.com.br/bienal/24bienal/nuh/pnuhoiticica02a.htm
Em 1966, Hélio Oiticica apresentou um trabalho, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que explicita suas propostas de Antiarte e sintetiza seu percurso anterior: um jogo de bilhar. A parede vermelha, o verde da mesa e as camisas dos jogadores permitiam "vir à tona toda a plasticidade desse jogo único—plasticidade da própria ação-cor-ambiente: todos se divertem com o bilhar e imergem no ambiente criado".

“Acho alienante o seguinte: todo mundo me cita, faz fofoca (prato diário de coluna social), mas na realidade não sabem o que faço, etc..., típico do Brasil” (Hélio Oiticica, carta a Lygia Clarck - Londres, 1970).

Antes mesmo de entrar na rua Luis de Camões, ainda na Avenida Passos, já é possível ouvir a batucada. Não é feriado, mas a alegria tem um motivo especial. O Centro de Arte Hélio Oiticica (CAHO) apresenta ao público a exposição Além do Espaço com trabalhos realizados por Hélio Oiticica entre os anos de 1961 e 1980. 

A festa logo na entrada do centro é feita por dez mulheres da comunidade marginalizada do centro da cidade que participaram de um programa de arte-educação com o diretor de arte da Mangueira, Paulo Ramos. Todos os dias de exposição, das 12:00 às 19:00 h elas fazem cinco apresentações evoluindo com os Parangolés de Hélio. A proposta reforça a idéia do próprio artista de colocar o público em contato com sua obra. Além do quadro, da estrutura, da cor, do tempo, da dança, da musica, da participação e do espaço (o físico e o institucional), os Parangolés quebram uma barreira social, antropológica e política, resume César Oiticica Filho, curador da mostra, coordenador do Projeto Hélio Oiticica e sobrinho do artista. 

“Toda a minha experiência na Mangueira, com pessoas de todo tipo, ensinou-me que diferenças sociais e intelectuais são a causa da infelicidade tive algumas idéias que penso serem muito abstratas, mas subitamente tornaram-se reais: criatividade é inerente a qualquer um. O artista apenas inflamaria, toca fogo e libera as pessoas de seus condicionamentos”, explicou Hélio Oiticica em carta a Guy Brett em 1968. 

Tropicália é o trabalho que recebe o visitante logo que ele chega no terceiro andar da casa. Em 1968, ele foi uma tentativa consciente de impor uma imagem brasileira que começou com os Parangolés, quatro anos antes. Era a materialização da descoberta do morro, do samba, da favela e dos centro urbanos. Chegou a emprestar seu nome para Caetano Veloso, Gilberto Gil e companhia. Hélio dizia que caminhar pelos morros, pela favela e mesmo o percurso de entrar, sair, dobrar pelas 'quebradas' da Tropicália, lembrava muito as suas caminhadas pelo morro. “Na verdade, quis eu com Tropicália criar o mito da miscigenação, somos negros, índios, brancos, tudo ao mesmo tempo nossa cultura nada tem a ver com a européia”, explicou certa vez. 

Ocupando todo o terceiro andar estão Bólides, Parangolés e Penetráveis, além de filmes, textos e fotos do artista. Ao todo, são quase 40 obras de um artista que é considerado um dos mais originais e importantes de toda a arte contemporânea, principalmente a brasileira. Essa exposição “vai mostrar ao público vários conceitos de Hélio Oiticica e ela mesma é parte de um program in progress que pretende provar que a obra de HO além do espaço transcendeu o próprio tempo”, afirma o curador. A expressão program in progress era usada por Hélio para dizer que todas as coisas que ele fazia eram coisas a longo prazo, sempre em andamento.

SALOMÃO, Waly. Hélio Oiticica. Qual é o Parangolé?

www.rio.rj.gov.br/rioarte/site/editoracao_livro_ficha.php?codProjeto=32&codLivro=29
“Os trabalhos de Oiticica são profundamente enraizados no Brasil moderno, em sua natureza tropical, em sua realidade social e em uma cidade particular: Rio”, escreveu o crítico inglês Guy Brett na revista Art in America, em 1989. “ Qual é o Parangolé?” era uma gíria muito usada na cidade, nos anos 60, e significava, dentre outros sentidos mais secretos, “O que é que há?”, “Qual é a parada?”

A parada de Hélio Oiticica, o artista que amava a sombra e adorava fazer o que ninguém aprova, era a imersão na marginalidade, no morro da Mangueira, na gíria, na malandragem, no samba. “Seja marginal, seja herói”, dizia Hélio em plena ditadura militar.

Waly Salomão: poeta e ensaísta, nasceu na cidade de Jequié na Bahia, filho de pai sírio e mãe sertaneja baiana. Autor de Me segura que eu vou dar um troço (José Álvaro Editor), Gigolô de bibelôs (Editora Brasiliense), Armarinho de miudezas (Fundação Casa Jorge Amado) e Algarabías. Câmara de ecos (Editora 34). Com Torquato Neto editou a Navilouca. Com Ana Maria Duarte organizou a obra póstuma de Torquato Últimos dias de paupéria (Eldorado). Organizou Alegria, alegria, coletânea de textos de Caetano Veloso (Pedra Q Ronca). Com Luciano de Figueiredo e Lygia Pape organizou o livro de Hélio Oiticica Aspiro ao grande labirinto (Rocco). Seu texto intitulado “HOmmage” participa do Catálogo da grande retrospectiva internacional de Hélio Oiticica 1992/1994, editado em português/francês, inglês/holandês e espanhol/catalão. Reeditado pela revista inglesa Third Text.

Ele mistura biografia e interpretação em um perfil emocionado do amigo cuja trajetória acompanhou de muito perto. Um perfil da obra e da vida em perfeita simbiose. Baseado em farto material recolhido nos anos de convivência com Oiticica, Waly apresenta neste livro uma quase fábula interpretativa, uma conversa entrecortada como os labirintos dos morros cariocas. Uma conversa sobre as conexões de Hélio com o Rio, suas afinidades com Gertrude Stein, Marshall McLuhan e John Cage, o amplo leque de materiais utilizado pelo artista, o romantismo radical, os “ incidentes artísticos” causados no MAM. 

ANTOCEVEIZ, Juliano “Seja marginal, seja herói. A marginalidade em Hélio Oiticica”. A Fonte. Revista de Arte (Curitiba). Ano 3, Maio 2003. www.fonte.ezdir.net
Ler as correspondências de Hélio Oiticica e Lygia Clark –Cartas 1964-74, UFRJ, 1998– é como entrar em suas mentes complexas. Há muita coisa de Hélio e Lygia a ser pesquisado. Afirmo aqui que o que me interessa é apenas um ponto, uma fagulha. Hélio e Lygia são universos à parte.

Trocam reflexões profundas em suas cartas. Discussões sobre suas obras, ideais e filosofias de vida. Obra/vida se misturam. Fundem-se em uma simbiose que engrandece ainda mais seus trabalhos.

É inquestionável a importância de Hélio Oiticica para o cenário das artes plásticas. Ultrapassando fronteiras, ele projetou-se como um grande nome da arte, não apenas brasileira como mundial.

Desde cedo Hélio Oiticica percorreu um caminho diferente. Neto de anarquistas Hélio não estuda em colégios brasileiros porque seu pai, José Oiticica – entomologista, pintor, fotógrafo e professor – é contra o sistema educacional vigente. Hélio tem aulas com sua mãe, Angela Oiticica, até os 10 anos, e mais tarde conclui seus estudos em Washington, Estados Unidos.

Participa do Grupo Frente em 1955 e 1956 e, a partir de 1959, integra o Grupo Neoconcreto, sendo o seu integrante mais jovem, mas obtendo grande destaque por suas obras e questionamentos sobre planaridade.

Dotado de grande criatividade, originalidade e até mesmo ousadia, Hélio Oiticica transformou a história da arte criando obras sensoriais e interativas, em que é necessário que o público a vista, a toque e a sinta para que ela exista, um conceito inédito para o mundo. Bólides, Capas, Parangolés, Estandartes, Tendas e Penetráveis e suas manifestações ambientais Grande Núcleo, Tropicália, Éden, Sala de Sinuca, Cara de Cavalo, Ninhos e Cosmococas escreveram um capítulo importante para a arte.

Em sua obra Sala de Sinuca (1965), Hélio utiliza um espaço transformando-o em uma local para jogar sinuca, no qual os jogadores usam uniformes coloridos, e espalha pela sala serigrafias em estandartes, com a foto de um traficante morto pela polícia e a frase: “seja marginal, seja herói”. Uma sala onde os espectadores podem fazer o que quiserem, onde são livres para jogar sinuca, por exemplo. Ao metamorfosear o objeto em acontecimento, mergulhando no transitório e na indeterminação, Oiticica possibilita ao indivíduo saltar fora do institucional, de tal sorte que ele consiga desembaraçar-se dos condicionamentos não-criativos e possa, vivenciando um estado primitivo, sentir-se livre. (JUSTINO, 1998)

Essa liberdade sempre foi muito importante para Hélio Oiticica. Não apenas sua vida era totalmente livre e fora dos padrões convencionais, como sua obra também trabalhava essa liberdade com o público. Obras como suas caixas e bólides onde encontrava-se pigmentos. Nelas o público é convidado a colocar a mão nos pigmentos em pó, tendo, assim, a sensação de estar entrando na cor.

Suas capas/parangolés têm ainda mais forte essa liberdade. O público tem de vestir as capas e se movimentar/dançar para que a obra exista. Nessa obra –e em várias outras– Hélio Oiticica trabalhou várias  propostas com os moradores do morro da Mangueira, local que freqüentava muito e onde sentia-se livre, vendo tanta gente morando em uma cidade a parte, à margem da grande cidade onde estavam. Tratado como igual, Hélio realizou várias obras no morro, completamente fora da mídia, e também levou o morro como parte da obras, chegando a ser expulso do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1965, quando sua obra foram os passistas e a bateria da escola, vestindo suas capas/parangolés e dançando. Em protesto, a obra foi realizada na frente do museu.

O estandarte com a foto do traficante morto com a frase seja marginal, seja herói, também participa de uma manifestação com outros artistas no Largo General Osório, em Ipanema no Rio de Janeiro, em 1968.

Na obra BÓLIDE CAIXA 18, poema caixa 2 – Homenagem à Cara de Cavalo (1966), Oiticica constrói um bólide em que o traficante Cara de Cavalo aparece morto de braços abertos. A obra chama a atenção não apenas pela estética mas principalmente por seu conteúdo político.

Sobre esta obra, Hélio explica: “Afora qualquer simpatia subjetiva pela pessoa em si mesma, este trabalho representou para mim um ‘momento ético’ que se refletiu poderosamente em tudo o que fiz depois: revelou para mim mais um problema ético do que qualquer coisa relacionada com estética. Eu quis aqui homenagear o que penso que seja a revolta individual social: a dos chamados marginais. Tal idéia é muito perigosa mas algo necessário para mim: existe um contraste, um aspecto ambivalente no comportamento do homem marginalizado: ao lado de uma grande sensibilidade está um comportamento violento e muitas vezes, em geral, o crime é uma busca desesperada de felicidade”.(OITICICA, em DUARTE, 1998)

Nestes trabalhos, Hélio Oiticica utiliza a fotografia de forma documental. Um registro de um fato real. A morte de seu amigo, o traficante Cara de Cavalo, assassinado violentamente pela policia.

Nos estandartes, a frase Seja marginal, seja herói expressa ainda mais o protesto de Hélio Oiticica. Cara-de-Cavalo vivia à margem da sociedade. Mais que isso, era um criminoso, um traficante. Em sua marginalidade, o traficante revolta-se contra a sociedade. Vive em um mundo à parte, em uma revolução.

Mas os trabalhos de Hélio Oiticica não se restringem à fotografia documental. Em BÓLIDE CAIXA 18, poema caixa 2 – Homenagem a Cara de Cavalo é necessário que o público participe da obra, que a toque, que a sinta. Que o público entre na obra, que faça parte dela. Suas obras sensoriais não se limitam apenas à contemplação. O tato, o olfato e, em alguns casos, a audição e o paladar participam da experiência da obra, e não apenas a visão.

O processo intimista de ter que tocar a obra, no qual uma única pessoa participa da obra de cada vez, assemelha-se ao ato também íntimo de folhear um álbum de fotos. Nos estandartes, são feitas várias cópias em serigrafias, e tem-se a reprodutibilidade do meio de comunicação de massa.

Além de sua produção plástica, Hélio também produzia teoricamente, escrevendo muito –sendo autor dos melhores textos críticos sobre suas obras até hoje– e também escrevendo sobre outros artistas e questões teóricas sobre a arte.

Mas, apesar de sua genialidade e criatividade, Hélio Oiticica foi tratado durante muitos como um artista marginal no Brasil. Segundo o próprio Hélio em suas cartas para Lygia Clark
: “Hoje, recuso-me a qualquer prejuízo de ordem condicionante: faço o que quero e minha tolerância vai a todos os limites, a não ser o da ameaça física direta: manter-se integral é difícil, ainda mais sendo-se marginal: hoje sou marginal ao marginal, não marginal aspirando à pequena burguesia ou ao conformismo, o que acontece com a maioria, mas marginal mesmo: à margem de tudo, o que me dá surpreendente liberdade de ação –e para isso preciso ser apenas eu mesmo segundo meu princípio de prazer: mesmo para ganhar a vida faço o que me agrada no momento. (Hélio Oiticica, 1968, p. 44-45)

Em resposta, Lygia diz não concordar que Hélio seja um marginal. Na carta seguinte ele aprofunda-se mais no que considera marginal: “Para Marcuse, os artistas, filósofos, etc. são os que têm consciência disso [do mundo que os cercam] ou “agem marginalmente” pois não possuem “classe” social definida, mas são o que ele chama de “desclassificados”, e é nisso que se identificam com o marginal, isto é, com aqueles que exercem atividades marginais ao trabalho produtivo alienante: o trabalho do artista é produtivo, mas no sentido real da produção-produção, criativo, e não alienante como os que existem em geral numa sociedade capitalista. Quando digo ‘posição à margem’ quero algo semelhante a esse conceito marcuseano: não se trata da gratuidade marginal ou de querer ser marginal à força, mas sim colocar no sentido social bem claro a posição do criador, que não só denuncia uma sociedade alienada de si mesma mas propõe, por uma posição permanentemente crítica, a desmistificação dos mitos da classe dominante, das forças da repressão, que além da repressão natural, individual, inerente à psichê de cada um, são a manutenção dessa mais-repressão”. (Hélio Oiticica, 1968, p. 74-75)

Apesar de não conhecer as teorias de Marcuse, o trecho citado por Hélio define bem o conceito de artista marginal em que se encaixa. Um ser, acima de tudo, livre para pensar e produzir. Sendo marginal, não há preocupação com os meios oficiais. Não há limitações.

Liberdade. Não só nas propostas em que o público veste suas obras e é parte indispensável dela, mas também liberdade para se viver. Liberdade de poder estar fora do circuito oficial. Liberdade de se estar à margem...

Mesmo com sua expressiva participação artística –participando de diversas bienais e grandes eventos nacionais e internacionais– Hélio Oiticica não trai suas “raízes” marginais. Continua a criar o que acredita. Obras e idéias marginais dentro do circuito oficial.
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Não ocupar um lugar específico, no espaço ou no tempo, assim como viver o prazer ou não saber a hora da preguiça, é e pode ser a atividade a que se entrega um “criador”. (Hélio Oiticica, Crelazer) 

As propostas e idéias de Hélio Oiticica participaram das transformações da arte brasileira nos anos 50 e 60, desde o concretismo ao neoconcretismo. Podemos perceber a coerência de sua obra em sua busca constante da “arte experimental”: Metaesquemas, Invenções, Bilaterais, Relevos Espaciais, Núcleos, Penetráveis, Bólides, Parangolés, Manifestações Ambientais, Apropriações, Tropicália, Suprassensorial, Crelazer, Probjeto, Apocalipopótese, Éden, Ninhos, Barracão, Não-Narrativa, Subterrânia, Delírio Ambulatório, Contrabólides. 

Ligado às idéias cubistas, a Malevich, Duchamp e Mondrian, Oiticica, juntamente com outros artistas brasileiros, realiza a abertura do quadro a novas possibilidades: multiplicidade de estilos e técnicas, mistura dos gêneros artísticos, ruptura com os suportes. 

Em suas Invenções, além das teorias de Ferreira Gullar e as experiências espaciais de Lygia Clark, vemos os contra-relevos de Tátlin e o construtivismo de Pévsner-Gabo, as estruturas-cor de Delaunay, Kandinsky, Wols, Yves Klein e a abstração cromática dos anos 50 (De Kooning, Pollock Rothko)
.

Inserido no momento histórico brasileiro da década de 50, o movimento do Concretismo assumiu a lógica abstrata da operação construtiva integrada a produção industrial e à comunicação de massa. Desconsiderou o contexto econômico-social e à expressão subjetiva em favor de uma mensagem formalista e universal, regida pelos princípios da percepção visual. Para isso desenvolveram pesquisas sobre a forma, determinaram a autonomia da arte em relação ao tema, internacionalizaram a produção, articularam arte e indústria. Os artistas assumiram a contradição do país subdesenvolvido com desejo desenvolvimentista, tomando como realidade utópica e otimista o que na Europa já tinha assumido uma visão histórica. 

Fundado na racionalidade e participação na produção, o Concretismo buscava a modernização através da arte. Eliminaram das obras a crítica e qualquer conteúdo emocional, onírico ou sensual: negaram o naturalismo, o irracionalismo, a ingenuidade, o sentimentalismo, a cultura sincrética, a exuberância tropical e o exagero retórico presente no imaginário brasileiro. 

Já os neoconcretistas assumem uma postura mais crítica, buscando reinterpretar as propostas suprematistas, neoplásticas e construtivistas. Sem negar a influência concretista, mas o artificialismo e aridez de seus princípios, retomaram o problema da significação da obra de arte. Procuram resgatar a poesia, a subjetividade e a singularidade da expressão artística. Propunham o experimentalismo e a participação do espectador também na criação da obra. Criaram o não–objeto. 

Ronaldo Brito, em 1975, quando explica as ideologias construtivas na arte brasileira
, considera que estão organicamente ligadas ao desenvolvimento cultural da América Latina no período de 1940 a 1960. Para este autor, não podemos considerar estes movimentos como sendo "reacionários" somente porque o concretismo tinha “uma crença ingênua e afinal capitalista na tecnologia em si, e tendia até para uma visão tecnocrata de cultura, e se o neoconcretismo era opaco politicamente e operava nos limites estabelecidos para a prática da arte na sociedade sem uma visão crítica de sua inserção social". Na opinião deste autor, esses movimentos serviram como reformadores e aceleradores da libertação nacional diante do domínio da cultura européia, “planejando o ambiente social segundo os moldes de uma racionalidade modernizadora que entrava sistematicamente em choque com a mentalidade vigente e colonizadora"
. Esse era o combate relativamente anticolonizador promovido pelas tendências construtivas: os nacionalismos têm pouca lucidez ideológica; os construtivistas, abdicando do "político", se situam no terreno "neutro" da "cultura". 

No entanto, como adaptar a realidade brasileira aos modelos suíços que, pela precariedade do processo de industrialização, tornava impossível a reprodução e a sobrevivência? No Brasil não funcionou nem a concepção nem a realização deste perfeicionismo das obras suiças. No hibridismo, próprio de uma cultura subdesenvolvida, os artistas utilizaram técnicas meio artesanais, meio industriais. Neste sentido, os neoconcretos acrescentam à sofisticação da tradição construtiva, a crítica e a consciência da imposibilidade da vigência destes elementos como projeto da vanguarda cultural brasileira
. Conclusão de Ronaldo Brito: “grosso modo: o concretismo seria a fase dogmática, e o neoconcretismo a fase de ruptura, o concretismo a fase de implantação e o neoconcretismo os choques da adaptação local.”
 

No entanto, alguns anos depois do movimento, Ferreira Gullar escreveu: “O neoconcretismo não continha a solução para a crise; era expressão dela”
.

Assim, os concretistas e neoconcretistas estavam tentando superar o conjunto de contradições na arte causadas pela renúncia do artista "neurótico e irracional" em controlar sua produção; buscavam integrar artista e arte na fundamentação de suas práticas na ciência e na racionalidade: 

A sua verdadeira teoria da produção, as delimitações conceituais de seus esquemas de leitura do real, podiam ser encontradas no racionalismo positivista - no pragmatismo progressista de Wiemer, com sua concepção cibernética das relações sociais, no formalismo de Bill e Maldonado e suas idéias acerca da civilização contemporânea
.

Segundo Eduardo Subirats, “As esperanças éticas, sociais ou estéticas, que um dia formularam as vanguardas, do “construtivismo” da revolução russa ao “canibalismo” da modernidade brasileira, constituem um legado importante ao qual teremos que recorrer uma vez ou outra para poder reformular um novo projeto civilizatório a partir delas. Porém, as esperanças perdidas e as esperanças reformuladas não são tudo: trata-se antes da forma positiva, das normas e valores ligados aos programas sociais, aos valores civilizatórios e às categorias estéticas que os expressaram. E isso supõe necessariamente uma reconstrução da racionalidade inerentes às variantes e ao seu discurso fundamental, e uma críica de suas conseqüências civilizatórias que hoje vivemos”
.

Citaremos três pontos enfocados pelo autor: 

1) A ambigüidade dos conteúdos das vanguardas: o que estava associado a grandes esperanças também associava-se a um conceito colonizador de universalidade e a práticas sociais e políticas autoritárias e repressivas. 

2) A ruptura com o passado serve para encobrir, deslocar e adiar a crítica do papel colonizador dos movimentos artísticos de vanguarda, impondo o provincianismo e a perfeita articulação com estratégias políticas lociais, com o poder multinacional e com as formas de corrupção política e econômica. 

3) Não se trata de regionalizar a arte e a cultura, pois o regionalismo resulta da falsa consciência e resistência à internacionalização e da defesa de uma identidade exterior e anedótica
. 

Os concretos buscavam a eficácia das informações de massa, sem relacionar a manipulação dos meios de comunicação pelo sistema e a ideologia das classes dominantes. Os neoconcretos, declarando-se apolíticos, consideravam a impossibilidade de exercer seus postulados construtivos numa área social mais ampla e acabaram sendo uma vanguarda que não se guiou por nenhum plano de transformação social. A ausência de implicação política das tendências construtivas marcou uma arte aristocrática e culturalmente alheia ao circuito atrasado em que surgiu
.

Por isso, estes movimentos construtivistas, apesar de reivindicarem a influência da antropofagia crítica de Oswald de Andrade, distanciam-se deste movimento, pois a palavra (formas) em quanto tal, que para os construtivistas "isolada irradiava toda sua carga", para Oswald tem outro sentido. E se, na obra dos construtivistas, o espectador é convidado à ação, como em Oswald, nos primeiros, o que essa ação "produz é a obra mesma", pois "o não-objeto apresenta-se como inconcluso e lhe oferece os meios para ser concluído. O espectador age, mas o tempo de sua ação não flui, não transcende a obra, não se perde além dela: incorpora-se a ela, e dura"
.

A obra de Oswald convida a uma ação que não se dá somente no âmbito interno da apresentação da obra, e não se consome nela; sua ação é revolucionária porque transcende a problemática da "representação" para alcançar a própria discussão sobre a "apresentação" da arte e da cultura; Oswald apresenta a "arte" e a própria estrutura onde está construída. Por exemplo, no teatro da década de 30, em sua peça "A Morta", Oswald questiona o problema da linguagem na arte de uma maneira complexa e ao mesmo tempo comprometida socialmente. Nesta peça ele assume, como em toda sua obra, a impossibilidade de uma postura de neutralidade ideológica. 

Não podemos considerar as idéias de Oswald como vanguardistas no sentido europeu: “Em seu programa não havia lugar para a ruptura com o passado, mas com as heranças do colonialismo. Reivindica a memória histórica primitiva contra uma civilização moderna que a tinha destruído no movimento histórico de sua lógica colonizadora e destrutiva; e, ao mesmo tempo, como princípio elementar de criação sincrética do novo diálogo interior com o diferente, afirmação do plural e verdadeira democracia. Oswald tampouco defendia uma identidade própria, pois não assumia o meta-relato de uma lógica histórica constituinte. Antes se tratava de uma forma de vida: de magia, de sensualidade, de renovação sempre reiterada da experiência pessoal e da alegria”
.

Diferente do negativismo fundamental das vanguardas européias, o movimento modernista brasileiro aceitou o irracionalismo como valorização das faculdades primitivas do homem – aqui imediatamente transferido para o outro lado: a valorização do “primitivismo” nacional, da cultura indígena (lendas e mitos) e da selva, como repositório do presente, daquela cultura
.

A proposta antropofágica é a da verdade primeira digerida, metabolizada, em intimidade com o corpo, que cria e cresce. A arte assume o lugar do exercício da liberdade, estratégia existencial, pensamento que integra razão e desejo, conhecimento e ação. 

Nestes termos e apesar das ambigüidades existentes, Hélio Oiticica inaugura uma nova ordem em sua produção artística, e que ele chama de “arte ambiental”, com os Parangolés. 

(...) nas capas procuro sintetizar as conquistas ambientais em algo que fosse como a incorporação sintetizada desses elementos, que não estariam mais distanciados num ambiente-objeto, mas em estruturas-extensões do corpo; (...) as capas resultam (...) em estruturas-extensivas mais do que objetos para vestir como se poderia pensar (...)

O que está sendo proposto por Hélio Oiticica foi vivido por jovens do mundo inteiro como uma alternativa à massificação tecnológica. A proposta de retomar formas arcaicas de expressão artística é uma forma de protesto às formas institucionalizadas da arte. Buscavam com isto integrar o público à criação. 

A contracultura, como reação à repressão, anuncia a liberdade como necessidade biológica na realização das desejos negados pela estrutura social vigente. Assim, temos Lygia Clark propondo a interação público e obra de arte, o grupo baiano da Tropicália, o do Cinema Novo, entre outros, atuando paralelamente aos movimentos de intelectuais e artistas no mundo inteiro (como Marcuse e Beuys) e nos estudantes na América e Europa. 

Oiticica realiza em seus Parangolés a poética do instante e do gesto. Considerado como não-objetos, segundo a definição de Ferreira Gullar, o Parangolé se produz somente quando é usado. 

Em uma entrevista onde Lygia Clark fala da intenção do artista de sensibilizar o público sobre a experiência dessas obras, a artista comenta: 

Exemplo desses esvair de significados são os “parangolés” de Oiticica quando tristemente pendurados em galerias ou museus, como almas desencarnadas. Parecem flores murchas donde toda energia vital foi retirada. Isso dá a medida da dificuldade de expor esses objetos cuja plasticidade existe, mas torna-se pouco expressiva quando destituídos das funções às quais se destinam
.

Na obra de Oiticica, vemos o corpo como portador de significados e, como o mensageiro do essencial. Como os índios que pintando os seus corpos com figuras simbólicas, ritualmente, realizam o ingresso na sociedade: o uso dos emblemas realiza a terrível ponte entre a natureza e a cultura. 

Desde a Revolução Francesa, quando as massas se transformaram em cidadãos, ao mesmo tempo, físico e político, constatamos na classe média revolucionária, a ruptura com o passado e a destruição da imediatez natural que o homem pré-industrial mantinha com a natureza. 

O homem, que então precipita-se ao encontro com o seu destino, situa-se no tempo. Nada de emblemas ou signos referentes a uma realidade eterna e essencial. A eloqüência dos recursos materiais, um processo complexo e impessoal, realiza a escritura da crescente coisificação da vida. 

No entanto, o pulsar da vida reivindica e oculta, ao menos em parte, esta indesejável realidade. Aqui encontramos o Parangolé de Hélio Oiticica, como forma de expressão, poesia no tempo e no espaço. Um programa de enriquecimento da experiência da vida. 

A mudança na percepção e da necessidade da aceleração do tempo instalaram-se na noção de progresso, para o qual, o correr do tempo torna supérfluas todas as coisas, idéias e ideais. Neste ponto, o olhar do artista se identifica com o do antropólogo: captar coisas que estão destinadas à superação ou ao desaparecimento. 

Os Parangolés de Oiticica não são considerados objetos, pois se estruturam somente a partir do momento em que são usados. É a identificação do material com a “idéia” nas experiências de dançar, vestir, abrigar, carregar. 

Seria pois o Parangolé um buscar, antes de mais nada estrutural, básico na constituição do mundo dos objetos, a procura das raízes da gênese objetiva da obra, a plasmação direta perceptiva da mesma (...); não toma o objeto inteiro, acabado, total, mas procura a estrutura do objeto, os princípios constitutivos dessa estrutura, tenta a fundação objetiva e não a dinamização ou o desmonte do objeto. (...) Nessa procura de uma fundação objetiva, de um novo espaço e um novo tempo da obra no espaço ambiental, almeja esse sentido construtivo do Parangolé a uma “arte ambiental” por excelência, que poderia ou não chegar a uma arquitetura característica. (...) Trata-se da procura de “totalidades ambientais’” que seriam criadas e exploradas em todas as suas ordens, desde o infinitamente pequeno até o espaço arquitetônico, urbano etc. Essas ordens não estão estabelecidas a priori, mas se criam segundo a necessidade criativa nascente
.

Oiticica busca transferir para o espectador/ator, a vivência da criação artística, “a vivência-total Parangolé” que segundo Celso Favaretto, executada pelo participante, “atualiza como vivência mágica, algumas das relações possíveis no espaço em que se desenvolvem as ações”
. 

Sendo o homem um consumidor que está constantemente definido e preso pelos meios massivos e pela publicidade, a renovação pode algumas vezes tornar-se reversível: a volta ao primitivo como ameaça ao grande poder moderno. 

Como uma das características das revoltas nas décadas de 60 e 70, o Parangolé instaura a “vontade de um novo mito”
, transformando o comportamento do indivíduo em coletivo, operando o descondicionamento de modelos de conduta e a desinstalação de valores fictícios. 

Esta roupa, capa, estandarte, tenda ou o que quer que seja, desvincula-se de sua função de vestimenta e se transforma em elemento de representação, que não resiste a seu encanto erótico e sensorial. 

A tradução, que é a descrição da experiência, é invertida pelo saber(or) do que se sente, a realização do rito que evoca o início intemporal, o limite, o que separa o humano do não humano, a cumplicidade e a heterogenidade. 

Identificamos a proposta de Oiticica de utilização dos parangolés com os desenhos indígenas ou a roupa do ator, que transporta o usuário ao espaço mágico ou da ficção, dividindo e separando, enquando uma suposta cultura democrática mascara a perda das tradições. 

As tradições determinam muitos dos nossos padrões de convivência humana. Frente ao poder coercitivo da civilização, busca-se uma saída nos velhos sentimentos que evitam as altas tecnologias e manifestam a oposição do homem ao seu grupo social. 

Em Oiticica, o rito dessa mudança é a dança. Nos parangolés a dança realiza o que está implícito na idéia
.

Antes de mais nada é preciso esclarecer que o meu interesse pela dança, pelo ritmo, no meu caso particular o samba, me veio de uma necessidade de desintelectualização, de desinibição intelectual, da necessidade de uma livre expressão, já que me via ameaçado na minha expressão de uma excessiva intelectualização. Seria o passo definitivo para a procura do mito, uma retomada desse mito e uma nova fundação dele na minha arte
.

A força vital, identificada com o instinto de conservação, remete a uma nova maneira de pensar. Opera uma mudança efetiva no sistema de representação simbólica: a dominação sobre estes símbolos, como já tinha previsto Oswald de Andrade com sua antropofagia. Nele, a subversão, além de ser o ato de destruir ou derrubar o construído e tornar as coisas desordenadas, assume o papel de perturbar os sentidos, impressionar, emocionar, fazer mudar de opinião, comover, enlouquecer. 

É no corpo que a percepção e a significação são reveladas. A dialética entre o indivíduo e a obra rompe a visualidade pura para experimentar as ambigüidades das sensações e do jogo. 

Lygia Clark diria que estas propostas feitas ao homem moderno, a quem “a perda da individualidade é de qualquer modo imposta”, é a oportunidade de “uma vingança e a ocasião de se reencontrar”, “de serem eles mesmos”
.

As experiências de Hélio Oiticica com as vanguardas são compensadas com sua permanência no morro da Mangueira, para a qual faz questão de manter uma postura não idealizada ou folclórica. Sua experiência foi de inconformismo social (mito, valores, formas de expressão). 

No morro, Oiticica apropriou-se do samba (“em sua força mítica interna, individual e coletiva”), da arquitetura (“organização do espaço aberto, adaptado ao ritmo da vida”) e da relação social e ética da comunidade. 

O “achar” na paisagem do mundo urbano, rural etc. elementos ”Parangolé” está também aí incluído como o “estabelecer relações perceptivo-estruturais” do que cresce na trama estrutural do Parangolé (que representa aqui o caráter geral da estrutura-cor no espaço ambiental) e o que é “achado” no mundo espacial ambiental. Na arquitetura da “favela”, por exemplo, está implícito um caráter do Parangolé, tal a organicidade estrutural entre os elementos que o constituem e a circulação interna e o desmembramento externo dessas construções, não há passagens bruscas do “quarto” para a “sala” ou “cozinha”, mas o essencial que define cada parte que se liga à outra em continuidade. 

Em “tabiques” de obras em construção, por exemplo, se dá o mesmo, em outro plano. E assim em todos esses recantos e construções populares, geralmente improvisados, que vemos todos os dias. Também feiras, casas de mendigos, decorações populares de festas juninas, religiosas, carnaval etc. Todas essas relações poder-se-iam chamar “imaginativo-estruturais”, ultra-elásticas nas suas possibilidades e na relação pluridimensional que delas decorre entre “percepção” e “imaginação” produtiva (Kant), ambas inseparáveis, alimentatando-se mutuamente
.

Os parangolés assim como suas manifestações ambientais são conseqüências de sua experiência da marginalidade no morro da Mangueira: é a experiência do espaço coletivo e da imagem da cidade fragmentária e labiríntica, a contradição interior e exterior, racionalidade e organização do mito. A obra de Oiticica participa da discussão atual sobre a globalização e a heterogeneidade das culturas. 

No entanto, dificilmente as heranças diversas e opostas são aceitas e esta dualidade se resolve no acúmulo de coisas (nos bancos e museus). Uma visão ao passado prova que não existe lógica na história, somente violência. E a homogeneidade se mantém. 

Neste contexto, o inédito assume o caráter de perigoso, irrecuperável, criminoso: a ausência de regras, subversivo, parasitário, o que é um acontecimento irrecuperável para a cultura ocidental. Oiticica cita em sua obra o bandido Cara de Cavalo: 

Gostaria de explicar a outra caixa com fotografias e palavras: não é um poema mas uma espécie de imagem-poema-homenagem (...) a Cara de Cavalo (o morto em cada uma das fotos). Afora qualquer simpatia subjetiva pela pessoa em si mesma, este trabalho representou para mim um “momento ético” que se refletiu poderosamente em tudo que fiz depois: revelou para mim mais um problema ético do que qualquer coisa relacionada com estética. Eu quis aqui homenagear o que penso que seja a revolta individual social: a dos chamados marginais. Tal idéia é muito perigosa mas algo necessário para mim: existe um contraste, um aspecto ambivalente no comportamento do homem marginalizado: ao lado de uma grande sensibilidade está um comportamento violento e muitas vezes, em geral, o crime é uma busca desesperada de felicidade. Conheci Cara de Cavalo pessoalmente e posso dizer que era meu amigo, mas para a sociedade ele era um inimigo público nº 1, procurado por crimes audaciosos e assaltos – o que me deixava perplexo era o contraste entre o que eu conhecia dele como amigo, alguém com quem eu conversava no contexto cotidiano tal como fazemos com qualquer pessoa, e a imagem feita pela sociedade, ou a maneira como seu comportamento atuava na sociedade e em todo mundo mais. Você nunca pode pressupor o que será a “atuação” de uma pessoa na vida social: existe uma diferença de níveis entre sua maneira de ser consigo mesmo e a maneira como age como ser social. Todos estes sentimentos paradoxais tiveram grande impacto em mim. Esta homenagem é uma atitude anárquica contra todos os tipos de forças armadas: polícia, exército etc. Eu faço poemas-protestos (em Capas e Caixas) que têm 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 um condicionamento social. Em outras palavras: violência é justificada como sentido de revolta, mas nunca como o de opressão
.

Fora do claustrofóbico que é para o homem atual plantear-se constantemente sua própria representatividade está a loucura que, no entanto, determina sua vida, configurando uma paisagem urbana que abarca tudo no labirinto inatingível. 

Com o fracasso da revolução moderna, que tem no socialismo sua representação (supressão da propriedade privada e cultura ao alcance de todos), o racionalismo tornou-se relativo e somente controlável parcialmente. O irracionalismo, suicida. 

Somente a intensidade do olhar trai o moderno e o subdesenvolvimento desequilibra o modelo hegemônico, parodiando-lo, como ensinava Oswald de Andrade: des-hierarquizar, como se a única possibilidade de liberação fosse a implosão do sistema imaginário do mundo petrificado, glorioso, super-natural das mercadorias, produzido, solucionado, carregado de emoções e valores, hierarquizado, elaborado tecnicamente e controlado por interesses. 

No entanto, não vai ser a elite racional, encarregada de provocar e prestar contas a todos da emergência e natureza desse processo, pois sequer é a destinatária capaz de captar, numa perspectiva privilegiada, as imagens e estímulos que pretende analisar normativamente. 

A dissolução começa já no lado interior dessa atitude moderna, quando questiona e vulgariza-se além do recinto filosófico, assim como quando limita o seu alcance
.

A arte guarda assim a esperança de conseguir orientação no espaço selvagem contemporâneo: talvez assumam o papel dos itinerários urbanísticos (não mais mapas, pois as cidades são labirínticas). A função é a de encontrar totalidades, ao menos relativas, em função de uma poderosa ação inovadora. 

Se ao esvaziar as tradições de seu conteúdo, somos privados da capacidade de interpretar corretamente os sinais que levamos expostos, nossos corpos tornam-se meros suportes materiais de mensagens não audíveis. Mas, também, através da experiência íntima, se instala no corpo o espaço do privado, talvez o único lugar onde o desejo (enquanto pensamento e intenção) pode ser restaurado. 

HERKENHOFF, Paulo. Arte Brasileira na Coleção Fadel. Da Inquietação do Moderno à Autonomia da Linguagem. Exposición: Centro Cultural Banco do Brasil (São Paulo), del 14 de abril al 1 de junio de 2003. http://www.bb.com.br/appbb/portal/hs/fadel/Artigos.jsp
A coleção que Hecilda e Sergio Fadel reuniram durante mais de três décadas no Rio de Janeiro é um panorama ímpar da arte brasileira, desde o período holandês e o barroco às várias manifestações dos séculos XIX e XX. Nesta exposição, os Fadel compartilham com o público paulistano sua aventura com a arte moderna brasileira dos primórdios ainda no século XIX ao neoconcretismo. 

A coleção Fadel ensejou a publicação de um livro dividido em 16 pequenos ensaios, que buscam debater aspectos da arte brasileira: o surgimento do impressionismo e do expressionismo; a discussão da data de 1922 como ano de escassa produção modernista, privilegiando o olhar sobre as obras em lugar dos eventos; a brasilidade na obra de Tarsila e Di Cavalcanti; a cor da terra e discurso político; a melancolia e o desejo na arte; a sabedoria pictórica de Guignard e Volpi; o diálogo entre representação e abstração; as tensões entre abstração geométrica, os processos de percepção e a subjetividade; e o vigor do real do informalismo. 

A exposição se divide em núcleos distribuídos, sem ordem cronológica e explorando a conformação de cada sala, pelos cinco andares do prédio do Centro Cultural Banco do Brasil de São Paulo. Pela primeira vez todo o edifício foi ocupado por um único evento. 

Modernidade e barroco

Um traço do modernismo brasileiro é a incorporação da herança visual do barroco. No Rio de Janeiro ou em Minas Gerais, Guignard absorveu os monumentos barrocos em suas paisagens verticais como presépios brasileiros. Numa Paisagem imaginária, eleva os óxidos do solo em lampejos no céu. Na pintura Execução de Tiradentes, Guignard cria um entranhamento entre o sacrifício do mártir da independência e o lugar. O aparato de poder da Coroa portuguesa se exibe na cena que junta as montanhas de Minas Gerais, lugar da ação subversiva do herói, à baía de Guanabara, pois foi enforcado no Rio. A qualidade barroca do martírio de Tiradentes evoca a paixão de Cristo e São Sebastião. 

Contraposta ao desejo sublimado na escultura modernista clássica (Brecheret, Celso Antônio, Bruno Giorgi, Segall, de Fiori, Zamoyski), Maria Martins expõe os impulsos da libido ao mesmo tempo em que elabora sobre formas da natureza amazônica e o imaginário das lendas brasileiras, construindo uma obra que Greenberg considerou de índole barroca. 

Vontade construtiva e informalismo

Em Paris nos anos 40, Cícero Dias foi o pioneiro na abstração entre os brasileiros. Marcada por Albers e Max Bill, surge a abstração geométrica no Rio com Ivan Serpa, Mavignier, Ubi Bava, o cinético Abraham Palatnik, Ludolf, e em São Paulo com Waldemar Cordeiro e o experimental Geraldo de Barros, entre outros. O concretismo, ainda com artistas como Fiaminghi e Sacilotto, adota um programa conceitual explícito, com uma atenção dogmática no modelo da arte concreta suíça. A arte, relação entre idéia visível e matemática, seria visualização de axiomas. A dissidência neoconcretista resgata a subjetividade desses excessos racionalistas. 

O neoconcretismo (em 1959 com Clark, Weissmann, Oiticica, Pape, Carvão, Barsotti, Willys de Castro, Amílcar de Castro e Décio Vieira) renova o estatuto do objeto e conjuga razão construtiva com a fenomenologia da percepção e a vivência simbólica da forma. A Europa já não é modelo, mas diálogo. Nosso projeto moderno atinge seu momento de autonomia. 

No informalismo, as experimentações de Antônio Bandeira antecedem a obra de Mabe, Ohtake e Shiró, contribuição cultural do Japão para a nova formação cultural do Brasil. A pintura ocidental encontra a caligrafia e a disciplina espiritual zen. Os anos 60 são marcados pelo desdobramento radical da pesquisa neoconcretista, a emergência tardia do concretismo de Sérgio Camargo e a complexa construção lingüística de Mira Schendel. 

Noite brasileira

Um noturno brasileiro apresenta muitas texturas físicas e afetivas, da captura da luz ao imaginário do sono e do sonho. Castagneto ilumina A praia de Santa Luzia à noite com uma luz que, no limite, define os contornos do mundo. Sua economia de tons opera o olhar possível. Certas paisagens de Guignard parecem noite ou dia. Os folguedos definem a hora: balões para as noites ou pipas para o dia. O onirismo de Cícero Dias é sono antropológico e sonhos eróticos do "menino de engenho". O sonho do menino pobre de Djanira é a utopia social: a criança assistida com proteção, educação, afeto e direito à fantasia e ao futuro. Na penumbra interrogante de Quase noite de Di Cavalcanti, a terra é abrigo e o repouso do desejo. Em Varredores noturnos, Carlos Prado representa o trabalho e o clima frio da São Paulo garoenta. Goeldi expõe a "agonia primitiva" do sujeito moderno. Liberto de aflições metafísicas e da pauta nacionalista, Goeldi é irônico diante daquilo que é uma natural inescapabilidade: a solidão e a morte. Para Drummond, a obra de Goeldi afirma a prevalência da noite moral sobre a noite física. 

A cangaceira eletrônica

Em 1970, Hélio Oiticica projetou a cenografia para o filme irrealizado A cangaceira eletrônica de Antônio Carlos Fontoura. O conjunto de pranchas constitui uma obra autônoma por sua qualidade construtiva e uso de materiais. A cangaceira eletrônica indica um projeto cenográfico que incorpora as experiências dos Penetráveis neoconcretistas e os valores plásticos da Nova Objetividade Brasileira, confirma o papel de Oiticica como precursor do tropicalismo nas artes e deglute a estética do cinema do Terceiro Mundo de Glauber Rocha. 

Retratos modernos

Entre os retratos, a imagem de Mário de Andrade por Anita Malfatti demonstra sua tentativa de retornar ao expressionismo, posto que sua obra, em rota decadente, vinha desagradando ao escritor. Flávio de Carvalho construiu a anatomia do paisagista Burle Marx com frutos e folhas, à moda de Arcimboldo. O intrigante Retrato ancestral é seu auto-retrato que registra sensações posteriores à Experiência no 2, na qual quase foi linchado por desafiar os padrões de respeito numa procissão. 

Entre os retratos psicológicos, a melancolia levava Ismael Nery a prever seu próprio enterro, mas para Goeldi era, no limite, a afirmação da vida. Dois auto-retratos de Guignard indicam diferentes estados emocionais. Um confirma sua relação amorosa com o mundo através de Ouro Preto, a cidade onde vivia. No outro surge como um espectro de sua solidão. Em Anita e natureza-morta de livros, frutas e jarro com girassóis, Pancetti parece retratar sua mulher, mas construiu uma cena de seu próprio universo de pintor: há quadros (que são suas marinhas), as frutas de suas naturezas-mortas, o girassol que aparece em auto-retratos e a modelo. Pancetti reafirma que todo retrato é um auto-retrato. 

Modernos antes do modernismo

A inquietação moderna surge no Brasil em torno de 1890 com o impressionismo de Castagneto e a produção de Belmiro de Almeida, Visconti e Artur Timótheo da Costa. Exatamente o mesmo lapso de tempo separa a obra de Belmiro da exposição impressionista em Paris (1874) ou o expressionismo de Malfatti da mostra de Munch em Berlim (1893), que estimulou o movimento na Alemanha. Pouco mudara no compasso do Brasil com a Europa. 

Na capital federal, o século XX irrompeu nas reformas urbanísticas de Pereira Passos que encantaram Le Corbusier. Baudelaire pairava sobre o Rio e sua vida citadina. O fino espírito crítico carioca estava na literatura de Machado de Assis, Lima Barreto e João do Rio. Visconti responde ao processo de industrialização ao criar o design brasileiro. Urbana e moderna – mais social e menos individualista –, a cultura popular carioca dos anos 10 estava fora dos parâmetros da Academia, também é excluída da Semana de Arte Moderna. A cidade musical vibrava com Ernesto Nazareth, Villa-Lobos, Tia Ciata, Donga e Pixinguinha. Caricaturistas de Nair de Teffé a J. Carlos, a monumental obra fotográfica de Augusto Malta, o cinema, a imprensa mudam o olhar. Longe do oficialismo acadêmico e da ruidosa Semana, o moderno, antes do Modernismo de 22, já estava no Rio ainda com a obra severa de Oswald Goeldi, Ismael Nery e Rego Monteiro. 

Cor: da terra à cultura

Em Estética da vida (1921), Graça Aranha propôs a comunhão do Brasil com a natureza e a transformação de sensações, como luz e cor, em arte. Foi o que os modernistas viriam a fazer. A cor modernista do Brasil nos anos 20 se constrói com duas vertentes básicas: a cor telúrica e a cor antropológica. 

Vicente do Rego Monteiro desenvolve o primeiro projeto de cor modernista recorrendo à cerâmica amazônica arqueológica. A anatomia humana em Fuga para o Egito sai de cerâmicas indígenas de Maracá e Santarém. A terra torna-se índice social. Para Segall, a terra é natureza cultivada, espaço ético do trabalho negro. Seu Campo de concentração apresenta o horror do holocausto dos judeus sob o nazismo. Eugênio Sigaud interpreta o conflito de classes sociais e a alienação do trabalho no processo de produção. Na tela Futebol, Portinari transforma a terra roxa do café cultivada pelos imigrantes em pigmento e campo de pelada. No desejo de estabilidade do ex-marinheiro Pancetti, o mar é imóvel e sólido como terra firme. 

No viés antropológico, a cor é construção cultural. Tarsila deslumbra o Brasil. Sua cor é inicialmente apropriada do carnaval carioca e dos subúrbios nas telas Morro da favela e Carnaval em Madureira, mais tarde do barroco e da arquitetura e artefatos populares. Oswald de Andrade proclamou no Manifesto Pau-Brasil (1924): o carnaval é a festa da raça. Para traduzir seus interesses na paleta fauve e fixar o vernáculo, Tarsila segue a lição de Léger sobre a cor local. Em dezembro de 1923, Tarsila deu no Rio sua melhor entrevista. Voltaria à cidade para o carnaval de 1924. Seu Morro da favela é a obra fundante da cor pau-brasil. Em 1924, o morro da Favela era um lugar específico (a palavra “favela” ainda não era um substantivo comum) que se tornaria na obra de Tarsila, Segall, Di, Portinari e outros o grande ícone do espaço popular na sociedade brasileira. Apenas depois de suas idas a Minas e ao interior paulista a cor de Tarsila foi rebatizada como "caipira" em manobra geopolítica de totalizar o país numa noção. Tarsila e Di são duas temperaturas cromáticas opostas. No entanto, o Brasil é irredutível a um único sistema de cor. Na década de 1920, o hedonismo plástico de Di Cavalcanti se elabora como auto-representação mestiça e sensualidade da cor tórrida com Roda de samba e Moça de Guaratinguetá. Nos anos 50, a modernidade da cor do Brasil converge para Alfredo Volpi. Com as fachadas, Volpi atinge sua extrema erudição poética da cor, pela capacidade de fundir o renascimento italiano, Matisse e a sensibilidade rural da gente mais simples do Brasil. 

O trânsito entre figuração e abstração

Noutro eixo, o diálogo e a passagem da figuração à abstração animam Maria Helena Vieira da Silva, talvez a mais radical produção brasileira em meados dos anos 40, Arpad Szènes, Alfredo Volpi ou Maria Leontina. A redução da forma indica a consciência da superfície pictórica. No pano de fundo histórico estão as figuras formadas por círculos de Belmiro. A malha da pintura Le Lancier de Vieira da Silva parece conferir elasticidade à superfície do quadro, enquanto um Bicho de Clark propicia a experiência de espaço vivo e instável. O rigor de Dacosta e a sabedoria cromática de Volpi, muito além do reducionismo da “cor caipira”, atingem sofisticada realização da pintura moderna. A Mulher com criança ao colo de Volpi e a obra de Rubem Valentim indicam a passagem do negro da posição de objeto da representação à condição de sujeito do discurso simbólico. A economia de signos de Valentim, montada a partir dos símbolos dos orixás, atesta a contribuição iorubá para o fundo espiritual brasileiro. 

Atingindo a plenitude nos anos 60 e 70, a pincelada densa de Iberê Camargo condensa matéria, luz angustiada e expressividade. Experimenta o “vigor do real”, uma marca da cultura brasileira. 

AMARANTE, Leonor, DAMAZIO, Reynaldo. “Ferreira Gullar. Reflexão sobre Poesia e Arte”. Nossa America

www.memorial.org.br/nuestrammerica/entrevista/html
O poeta, crítico de artes plásticas e dramaturgo Ferreira Gullar completa setenta anos de vida e cinquenta de vida literária com uma vitalidade criativa invejável. Nesta entrevista exclusiva, concedida num fim de tarde de outono em São Paulo, ele comenta seu livro de poemas Muitas Vozes, fala da experiência do exílio, de criação literária e questiona os rumos da arte neste final de milênio. 

NOSSA AMÉRICA: Você ficou doze anos sem publicar. Como foi o processo de gestação de seu novo livro de poemas, Muitas Vozes, durante esse longo período e como você o situa no conjunto de sua obra?

FERREIRA GULLAR: Na verdade, não parei de escrever. Poesia é uma coisa que escrevo pouco. A não ser no começo, na época de A luta corporal, eu escrevia um pouco mais. Mesmo assim, A luta corporal é um livro pequeno. Ele foi publicado em 1954. O livro seguinte, de 1958, são uns pouquíssimos poemas da fase concreta, pouco conhecido. Na verdade, levei quatro anos para escrever esses poucos poemas. Em 1966, publiquei A luta corporal e Novos poemas. Aí você vê, que de 58 para 66, são oito anos para fazer esses novos poemas. Assim tem sido. O próximo livro de poesia é de 1975, Dentro da noite veloz. No ano seguinte, publico o Poema sujo, que é uma coisa absolutamente fora das minhas normas, surgiu de repente, e inclusive é um poema só. Depois levei cinco anos para produzir os 40 poemas que formam Na vertigem do dia. Barulhos, o livro seguinte, leva sete anos para ser escrito e também traz cerca de 40 poemas. Quando estava para publicar Muitas vozes, cheguei a dizer que não escreveria mais, pois estava levando tanto tempo para produzir um livro que achei que iria parar. Por que este livro é feito? O último poema do livro Barulhos chama-se "Nasce o poema", em que a quantidade de prosa já é tão grande que eu achava que a partir daí não dava mais para escrever poesia. Por quê? Na minha concepção, o poema é o lugar onde a prosa vira poesia. Donde se conclui que não existe poema puro, porque para haver poesia tem que haver prosa. O poema é o lugar onde se dá a transformação. Não é que antes eu transforme a linguagem em poesia e depois faça o poema. Não, fazer o poema é transformar a prosa em poesia, ali no poema. Como esse "Nasce o poema" tinha uma quantidade de prosa tão grande, eu pensei: "a partir de agora só virá prosa, não vai mais haver poesia, acabou". Foi difícil a saída desse impasse. Eu estava em Nova York, alguns anos depois, quando, de repente, escrevi uma série de poemas, que são mais prosaicos que o "Nasce o poema". Em minha cabeça, sem nenhuma artimanha, sem nenhuma elaboração teórica, encontrei a solução do impasse. São poemas que chamo de prosaicos, em que de fato não há algumas das coisas que caracterizavam a minha poesia, como a alquimia verbal, a metáfora inesperada. São textos feitos como descrições simples, como "Retrato de Mallarmé". Este é um livro em que se deu a mudança na minha poesia, tem uma linguagem bem mais simples, mais decantada de tudo o que escrevi antes.

NA - Seus poemas são muito reescritos ou surgem prontos?

FG - Eles não são muito reescritos. Vamos nos ater a este livro. No geral, uma outra coisa que caracteriza este livro é que os poemas nascem mais da reflexão do que da descoberta inesperada do fato vivido, como nos livros anteriores. Há exceções. Mas predomina um tipo de poema cuja origem é uma reflexão qualquer. Costumo dizer que minha poesia nasce do espanto e isso explica porque me custa fazê-la, pois não tenho o mesmo estilo, o mesmo modo, de João Cabral, por exemplo. O João, por algum motivo que evidentemente não controlava, se impunha um tema determinado e a partir daí ele até pelejava para fazer uma quantidade preestabelecida de poemas, como no caso de Educação pela pedra, com versos de certa métrica, uma série, uma vez que construía os poemas na mente. Como não tenho esse método, preciso me espantar diante da realidade para escrever. Então não controlo o processo. Podem passar dois ou três anos sem acontecer absolutamente nada. E pode ocorrer que, de repente, escreva um Poema sujo, com cem páginas. Ou como aconteceu em Nova York, quando escrevi sete poemas numa manhã, no quarto de hotel. Motivado não sei porquê. Simplesmente veio uma coisa na minha cabeça, a lembrança do meu pai até do Poema sujo.

NA- Percebe-se nesse livro um certo equilíbrio entre os poemas que você chama de prosaicos, que contam um pouco da sua história, que falam de seu filho, da sua esposa, de seu pai, e outros em que fica claro que há uma reflexão - como o "Não-Coisa" - ou talvez uma construção mais próxima de uma dicção cabralina.

FG- O problema é que alguns temas conduzem ao verso rimado e metrificado. O poema "Traduzir-se", por exemplo: eu estava trabalhando no jornal e ocorreu-me o fato de que sou uma pessoa pública, militante, e os outros têm uma visão de minha pessoa atuando publicamente, como crítico polêmico; e ao mesmo tempo sou um pessoa encerrada dentro de si, que se indaga, que não se conhece, que é um abismo. Fiz esse poema sem raciocinar, saiu naturalmente: "Uma parte de mim/ é todo mundo;/ outra parte é ninguém:/ fundo sem fundo". Os primeiros versos já saíram metrificados e rimados, os demais foram se encadeando e formando o poema. Sempre que vou explorar uma reflexão, a minha tendência é fazer um poema rimado e metrificado. Talvez porque esses elementos dão um apoio maior à reflexão poética e evitem o caminho para uma coisa mais prosaica e discursiva.

NA- Aproveitando a menção ao Poema sujo, como se deu a relação da construção do poema com a experiência do exílio? Em que medida o drama e a angústia do exílio motivaram o poema? Em sua autobiografia, Rabo de Foguete, percebe-se que, ao lado de certos momentos líricos, há outros extremamente dolorosos, como é de supor que seja doloroso todo exílio forçado. Como se dá o cruzamento dessa vivência dramática com a gênese do poema?

FG- O Poema sujo é um poema do exílio, ele não existiria se eu não tivesse passado por isso, mas na verdade é uma tentativa de resgatar a memória, o vivido, porque eu estava, naquele momento, num beco sem saída, achando que poderia ser eliminado a qualquer momento e, ao mesmo tempo, não tinha perspectiva. Eu não tinha mais passaporte, anulado pela Embaixada brasileira; não tinha pra onde ir, pois a solução seria recorrer a países de fronteira com a Argentina, mas todos viviam em regime de ditadura; as pessoas à minha volta, amigos, estavam "caindo", sumindo, ou fugindo; chegou a informação de que a polícia argentina estava trabalhando com a brasileira para entregar pessoas; foi-se criando uma situação que eu achava que podia acontecer alguma coisa comigo a qualquer momento. Eu tinha que dizer o que me restava dizer naquele momento, enquanto havia tempo. Isto seria o lado da consciência. Por outro lado, saí em busca de um terreno consistente onde pudesse reencontrar a esperança e a alegria, que era a minha infância em São Luís do Maranhão. Era o resgate do vivido, da felicidade, num momento em que o presente não era capaz de me dar qualquer esperança. Por isso o problema do tempo, que é muito presente, não como nostalgia da infância e do passado, mas uma tentativa de trazer a experiência de volta como uma coisa presente, viva.

NA- Falando um pouco da prosa, e retomando sua afirmação sobre a luta da poesia para escapar da prosa, você lançou em 1997 o livro Cidades inventadas. É um exercício de seu lado prosador?

FG- A primeira história desse livro, ou seja, a primeira cidade que inventei, chamada Odon, escrevi em 1955. Também foi um texto feito sem saber o porquê. Odon é um pouco São Luís do Maranhão, mas também uma cidade perdida, que não é só São Luís, mas sobretudo a vida à margem do mundo civilizado, um pouco a vida do ostracismo. Situei a cidade na pré-história, muito primitiva, quando as pessoas em que viviam com mitos, plantando fumo. Em seguida, fui a Nova York e a partir dessa experiência escrevi a segunda história, Ufu, uma cidade que cresce desabaladamente numa velocidade sem fim, cujas avenidas são gigantescas, ciclópicas, sendo que a maioria dos habitantes nunca chega ao fim de todas aquelas avenidas. São cidades que fui escrevendo. Se você presta atenção, os textos são escritos como se eu fosse um historiador, na verdade um falso historiador. Uma prosa narrativa sem ênfase e cheia de notas de pé de página, que misturam obras existentes com outras não existentes, autores existentes com obras não existentes, e vice-versa. O que é mais engraçado e inventivo no livro são as notas. Eu estava brincando de historiador. Fui escrevendo as histórias. Quando voltei ao Brasil, larguei o material na gaveta, e mais tarde, já em 1995, abri a pasta e retomei os textos. Decidi completar o livro e fui inventando novas cidades, na Polinésia, no Oriente, no Oriente Médio, na Ásia de Gengis Khan (1167?-1227) etc., ao sabor da minha fantasia e ao mesmo tempo com uma certa crítica, seria como uma utopia negativa, porque não são cidades ideais. Há uma história de uma cidade que parece um pouco com Brasília, que faz uma crítica da cidade planejada. A minha literatura nasce sem planejamento, mas de necessidades, da minha fantasia ou da minha indagação. Não sou um profissional da literatura. Sou um cara que às vezes faz literatura. O outro livro que não sei se posso chamar de prosa, Crime na flora, que também não se parece com coisa alguma que escrevi antes nem depois, nem com qualquer coisa que alguém tenha escrito, é um livro maluco e não sei porque escrevi. Sei que o escrevi em função de um impasse. Quando terminei A luta corporal e achei, como sempre acho, que não ia escrever mais, que tinha chegado ao fim, fiquei sem saída porque ao escrever o poema "Roçzeiral" eu tinha implodido a linguagem. Este livro foi a tentativa de recomeçar a escrever, porque ele não tinha propósito. Fui escrevendo à mão em papéis que eu amarrei e levei anos produzindo. É claro que depois dos primeiros cadernos eu tinha saído do impasse e aí continuei a escrever o livro por ele, e não mais por causa do impasse, o livro então me pegou e me conduziu. Não sei como enquadrá-lo na minha obra. Ele é antecipador das experiências espaciais da poesia concreta. Em A luta corporal já havia o uso do espaço e ali fiquei mais livre, pois não estava fazendo nada que se pudesse classificar nem como poesia nem como prosa, e pude explorar a linguagem de maneira totalmente inventiva. Às vezes ele é um livro surrealista, tem uma coisa de Oswald de Andrade, ou como se eu estivesse glosando coisas que li de outros autores, uma mistura e uma história reiterativa, que há sempre um defunto morto no jardim. Quando fiz, mais tarde, os poemas espaciais, em que coloco palavras sob um cubo, no começo do livro tem uma coisa que antecipa isso. "Há um nome sob uma pedra na flora/ na flora há um nome sob uma pedra...".

NA- E como entram as artes plásticas na sua experiência?

FG- As artes plásticas são a minha paixão. Não correspondida, diga-se. Porque eu queria ser pintor. Até hoje pinto e desenho, mas sem pretensões maiores a não ser estar com a minha paixão.

NA- Quando você fala em colocar uma palavra sob um cubo, imaginamos uma instalação...

FG- Claro. Aliás, o Museu de Arte Moderna vai construir no Ibirapuera o "Poema enterrado", que foi criado em 1959-60 e é talvez a primeira instalação que se conhece, pois ninguém falava em instalação naquele período. Você penetra no poema, vai tirando os cubos, sem que haja o caráter efêmero da instalação, porque não é para ser desmontado, descartado. Mas é para ficar ali para sempre, o que espero que aconteça, que seja realmente montado. Já vendi os direitos ao museu e enviei o projeto detalhado.

NA- Pegando carona na questão dos 500 anos, nota-se que cada vez mais aumenta o número das megaexposições. Há museus, como o Beaubourg, que transformaram essas mostras em atração turística. Qual a sua opinião, como crítico de arte, sobre essa tendência?

FG- Confesso que não visito essas exposições, não tenho freqüentado, nunca fui à Documenta de Kassel, não me interesso por isso. A Bienal de Veneza, depois que expôs um tubarão cortado no meio dentro de um vidro com clorofórmio, perdeu todo interesse. As bienais se transformaram em parques de diversões, entretenimento. Isso tem cada vez menos a ver com arte. Também essa proporção mega não tem nada a ver com arte, com a pintura, com uma escultura, com uma obra de arte, que é uma coisa que requer reflexão, entrega, é uma experiência profunda do indivíduo, uma busca. Ninguém pode fazer isso como se faz automóvel. Se fosse um salão de automóvel, tudo bem. Essa história de programar, de dois em dois anos, a exibição de milhares de obras de arte, como se obras de arte pudessem ser feitas como se planta soja, mas não é assim. Entre as bienais e a arte existe uma contradição essencial, que diz respeito à natureza da arte e dessas mostras gigantescas. Não há material artístico para alimentar essas exposições. Acabam surgindo instalações que são feitas de improviso, tão descartáveis quanto as próprias exposições, que não têm nada a ver com a natureza da arte. Esse processo massivo de grandes exposições mundiais, que atrai a televisão, é um tipo de entretenimento que nada tem a ver com arte de verdade. Isso não quer dizer que entretenimento não seja importante. Numa época de multidões como a nossa, é um processo necessário ao momento. É indiscutível que o quantitativo e a velocidade são contrários à natureza da arte. Ninguém faz arte como se fazem almôndegas. E nem com data marcada. "Temos que fazer 30 quadros até o dia primeiro...", isso acontece também na música popular, onde os contratos obrigam compositores a produzir um disco por ano. E se ele não tem vontade de compor? E se não tem música para colocar no disco? Tem o contrato que obriga a fazer, aí o cara vai e faz no estúdio, em cima da perna, de qualquer maneira. Resultado: baixa a qualidade.

NA- Você não acha curioso que as bienais, de quando em quando, se coloquem em xeque, discutindo a própria natureza da exposição, e no entanto proliferem como McDonald's? São 27 bienais existentes hoje, de repente descobriram uma fórmula de mostrar arte, mas também é curiosa essa permanência no tempo. A primeira bienal é de 1895.

FG- Já faz bastante tempo que não é arte o que se mostra nessas exposições. Não há material para expor nessas mostras que justifique a qualificação de mostras de arte. Não é por acaso que elas foram se transformando em outra coisa. Não teve aqui (Bienal de São Paulo) um japonês que mandou instalar um piscina e ficava vestido de escafandrista? Podia ser qualquer coisa no lugar da piscina. Tudo passa a ter expressão, esta chave, aquela mancha na parede. Não quer dizer que tudo que tenha expressão seja obra de arte. Se pisarem no meu pé, eu grito, o que é uma expressão. Mas será obra de arte porque gritei? Se minha namorada vai embora, eu choro. É uma expressão, mas meu choro é uma obra de arte? Se eu fizer um poema sobre o abandono, pode vir a ser uma obra de arte. Tem que haver uma diferenciação. O que se pensa é que acabou a diferença entre expressão e arte. Se o cara acende milhares de velas numa sala escura e coloca uma caveira, é uma expressão. Agora, para ser uma obra de arte é outro processo. 

NA- Hélio Oiticica e Lygia Clark são dois artistas que sempre estão presentes nas retrospectivas ou comemorações de arte brasileira no exterior. São artistas da ruptura. Quando apareceram, representavam um questionamento como obra de arte. Havia quem dissesse que seriam passageiros, no entanto permaneceram. Na Documenta de Kassel, Oiticica e Lygia foram apresentados como referência. Seria um reconhecimento internacional tardio de uma produção brasileira importante, hoje vanguarda histórica? 

FG- Estou diretamente envolvido no surgimento das obras da Lygia e do Oiticica. Naquela época, o grupo Neoconcreto, de poetas, pintores e escultores, trocava experiência e normalmente mostrava as obras uns aos outros. Há muitas obras que foram feitas sob influência mútua, a poesia influenciando as artes plásticas e vice-versa. Não havia uma teoria a priori para orientar a experiência, mas era a busca de cada um, e que se tornava coletiva também. A participação do espectador na obra de arte nasce do meu "Livro-poema". Isso não é nenhuma invenção, pois livro se manuseia. Na medida em que o livro deixa de ser um depósito e se torna uma estrutura, ele próprio como parte do poema, como base material do poema, parte de expressão do poema - a mão está mexendo e fazendo a obra falar - isso passa para o "Bicho" da Lygia. O "Poema enterrado", que é o primeiro "penetrável", foi construído na casa de Hélio Oiticica e o fascinou, gerou o projeto "Labirintos". As formas que adotei para fazer os poemas espaciais vêm da Lygia Clark.

[Acerca de Hélio Oiticica] SULLIVAN, Edward J. “Lateinamerikanische Künstler des 20. Jahrhunderts”, en Lateinamerikanische Kunst im 20. Jahrhundert. Munich: Prestel-Verlag, 1993 (catálogo de la exposición homónima en Köln)

http://www.artemercosur.com.uy/artistas/oiticica/
En noviembre de 1964 Oiticica escribía: "El descubrimiento de lo que doy en llamar parangolé (que denomina una situación de sorpresiva confusión o exhitación en un grupo), marca un punto decisivo y determina una posición en el desarrollo teórico de toda mi experiencia referida a la construcción del color en el espacio, especialmente en relación a una nueva definición de lo que dentro de esa experiencia sería el objeto plástico o mejor dicho la obra". El fenómeno del parangolé puede verse emparentado con el Body Art, el Happening o la Performance. Los ejemplos más conocidos son las capas-parangolé que vestían los amigos del artista utilizando una variedad de otros elementos como banderas o carpas. Interacción, movimiento y la modificación del sentido de realidad conforman el núcleo central de un parangolé.

Nacido en 1937 y fallecido en 1980 en Rio de Janeiro. Hijo del entomólogo, fotógrafo y pintor José Oiticica Filho y nieto del intelectual y anarquista José Oiticica. 1954 estudios en la Escola do Museu do Arte Moderna en Rio de Janeiro con Ivan Serpa, en donde también da cursos para niños. Lee a Kant, Heidegger y Nietzsche. Se siente atraído por el constructivismo y se suma al "Grupo Frente", y en 1959 al "Grupo Neoconcreto". 1957 y 1959 participación en la Bienal de São Paulo. 1969 exposición individual en la Whitechapel Gallery en Londres.

Los trabajos de la primer etapa como los Metaesquemas de 1957- 58 están en la tradición del movimiento concreto; pueden ser vistos como una reflexión radical sobre los componentes de la pintura (color y espacio) y la disolución de sus tensiones. Series como Relieve Espacial y Núcleo con superficies en diferentes ángulos que integran el espacio como un aspecto de la obra, marcan en 1959 el paso a obras tridimensionales.

En una importante serie de mediados de los años 60 llamada Bólides Oiticica utiliza frascos de vidrio o cajas llenos de pigmentos con el propósito de "darle al color una estructura original...". En el mismo período crea los Parangolés (situaciones de exhitación), cuyos participantes llevan capas, banderas y otros elementos especialmente diseñados. De esta época datan sus participaciones de los carnevales de Rio y en los festivales de Samba.

En 1967 exhibe en Rio de Janeiro su "Tropicália" un environment laberíntico con papagayos plantas y arena, con textos y un televisor, como sátira de los clichés de la cultura brasileña y un comentario referido al conflicto entre tradición y tecnología típico del Tercer Mundo. También en obras posteriores valora la participación del espectador motivándolo a reflexionar sobre las condiciones culturales sociales y económicas del Brasil. Objetivo principal del "Projeto Hélio Oiticica" fundado al poco tiempo de su muerte, es preservar y dar a conocer su obra.

Oiticica dividía sus obras en diferentes categorías, bólide, penetravel y parangolé. Guy Brett, que es el que más ha contribuído a la comprensión de la obra de este artista, escribió, refiriéndose a ellas, que están interconectadas a través de la definición de la palabra "bólide" que en portugués significa: bola de fuego, núcleo atómico, meteoro incandescente. Estos conceptos son para él de extraordinaria importancia a la hora de ordenar el caos de la realidad, no en el sentido de relaciones formales, sino como centros de energía, a los que el cuerpo y el espíritu se sienten atraídos, al igual que hacia el fuego, como comentaba el artista. Entre los bólides se encuentran frascos de vidrio llenos de tierra, gasa y otros materiales, o cajas perforadas en lugares inéditos, pintadas en tonos amarillo, rojo, rosa o salmón. Estos trabajos tienen puntos de contacto con el Minimal Art, que estaba en formación en otros países.
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