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Resumo: Como um artista de vanguarda, Hélio Oiticica deixou como heranca nédo sé uma
grande producgéo artistica, como também uma vasta producéo intelectual. Exemplo disso é o
Esquema Geral da Nova Objetividade onde, em um periodo bastante peculiar em sua
carreira, busca discutir alguns principios para a formulacdo de um estado tipico da arte
brasileira de vanguarda. O presente estudo visa debater a teorizacdo de Hélio Oiticica no
Esquema Geral da Nova Objetividade, procurando buscar uma associacdo com alguns dos
artistas, criticos e tedricos da época que tiveram a mesma preocupagdo com a arte de
vanguarda nacional ligando a linguagem estética com a cultura brasileira.
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A preocupacdo com a teorizacdo de problemas envolvidos na criacdo de
propostas da arte brasileira, das décadas de 1950 a 1970, foi uma das grandes
inquietacdes de Hélio Oiticica. Neste estudo, tem-se a intencdo de realizar uma
analise da teorizacao de Hélio Oiticica em O esquema geral da Nova Objetividade,
texto escrito a proposito da exposicdo Nova Objetividade Brasileira, ocorrida no
Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro, de 6 a 30 de abril de 1967.

Esta mostra reunia um grande numero de experimentacdes de artistas que
reconheciam o neoconcretismo como precursor das idéias que Oiticica aborda no
Esquema Geral da Nova Objetividade. Essas experimentacfes eram acrescidas de
um panorama critico. No Esquema... Oiticica procurou relacionar a linguagem
estética com a cultura brasileira.

A teoria exposta por Heélio Oiticica em Nova Objetividade Brasileira
apresentou um programa de vanguarda da arte nacional na qual as operacdes
poéticas e conceituais deveriam ser justapostas ao campo das tensdes sociais e
politicas.
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do Parana. Graduada pela mesma instituicdo em Licenciatura em Desenho.


mailto:bagdad@onda.com.br

139

Ocorria, no periodo da realizagdo do Esquema..., uma transicdo social,
econdmica, politica e cultural no pais. Essas transicdes vigoravam numa fase que
passava da glorificacdo do desenvolvimentismo, incluindo ai a construcdo de
Brasilia, para uma sociedade mais preocupada com manifestacdes de ordem social.
O que foi intensificado com o inconformismo pela chegada de um periodo dominante
pelos militares no governo, quando a histéria do Brasil tornou-se paralisada numa
melancolica ditadura por longos 30 anos. Foi na passagem da década de 1950, com
seus anos otimistas, para a década de 1960 extremamente politizados, que ocorreu
0 inicio de um “periodo no qual as artes convergiram em suas crescentes
associacées com o pensamento politico™.

Na introducdo do Esquema... Hélio Oiticica defende a Nova Objetividade
como a formulacdo de um estado tipico da arte brasileira de vanguarda, mas ndo a
coloca como um novo movimento, ao contrario disso, procura abolir esta idéia,
relacionada aos tantos ‘ismos’ existentes na arte até entdo. A proposta do autor € a
insercao de multiplas tendéncias na arte de vanguarda, em que a uniformidade, que
ocorre, por exemplo, na pop e na op art, correntes mais vistas no contexto mundial
do periodo, néo teria vez.

Antes de 1967 j4 estavam sendo discursadas, entre artistas e tedricos,
algumas das pautas discutidas no Esquema Geral da Nova Objetividade. Isto
também ocorre no Esquema... que, como o proéprio titulo diz, € uma esquematizacéo
e teorizacdo destes debates. A multiplicidade de tendéncias e a riqueza de aberturas
da arte de vanguarda nacional comecaram a sobressair-se a partir de 1965, quando
0 pensamento cultural convergia para uma socializacdo das artes.

Em Situacdo da Vanguarda no Brasil?, de 1966, Oiticica associa o conceito de
Nova Objetividade com o conceito de Novo Realismo, de Mario Schenberg, mas o
termo Nova Objetividade é preferido pelo autor por oferecer uma ampliacdo ao
mundo imaginativo do espectador, dando abertura para que este realize suas
préprias criacoes.

No Esquema Geral da Nova Objetividade Brasileira, Oiticica enumera alguns

principios em sua formulagéo, sdo eles:

1) Vontade construtiva geral; 2) Tendéncia para o objeto ao ser negado e
superado o quadro de cavalete; 3) Participacdo do espectador (corporal,

! ASBURY, Michael. O Hélio ndo tinha ginga. In: BRAGA, Paula (org.) Fios Soltos: A arte de Hélio Oiticica. Sao
Paulo: Perspectiva, 2008. p. 27-51.

2 OITICICA, Hélio. Situagdo da vanguarda no Brasil. 1966. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte — Brasil Anos
60. Sao Paulo: Fundacao Alvares Penteado, 1978. p. 69-70.



140

tatil, visual, semantica, etc); 4) Abordagem e tomada de posi¢cao em relacao
a problemas politicos, sociais e éticos; 5) Tendéncia para proposicoes
coletivas e conseq,ente abolicdo dos ismos caracteristicos da primeira
metade do século na arte de hoje; 6) Ressurgimento e novas formulagées
do conceito de antiarte®.

Apesar de Hélio Oiticica apresentar 0s principios separadamente no
Esquema... eles acabam por se fundir no decorrer do texto. Por este motivo, neste
estudo, os principios ndo serdo apresentados um a um, mas procurar-se-a realizar
uma integracdo entre eles. A proposta de uma vontade construtiva na Nova
Objetividade € a de realizar uma arte puramente brasileira. Segundo Oiticica, a
arquitetura nacional, o movimento concreto e 0 neoconcreto despertaram esta
vontade construtiva geral, ja que sdo caracteristicamente brasileiros.

Em fins da década de 1950, se opondo a toda uma difusdo da arte geométrica
abstrata, surge o neoconcretismo, priorizando e antecipando a idéia da participacao
do espectador, inserindo-o na criagdo da obra artistica. Houve no periodo
neoconcreto uma seq,éncia de rupturas, primeiro com a preocupacéo de tirar a obra
do seu suporte tradicional, partindo para as estruturas espaciais, € entdo para a
nova colocacdo do espectador, que passa a ser participador. Um exemplo
significativo para representacdo dessas rupturas € o trabalho de Lygia Clark, o que
veio a ser confirmado posteriormente por Hélio Oiticica e suas manifestacdes
ambientais.

Em Por que a vanguarda brasileira é carioca®, de 1966, Frederico Morais ja
defende a idéia de uma vocacéao construtiva para a arte brasileira e também coloca a
arquitetura e o movimento concreto como exemplo desta. O movimento concreto
colaborou para uma caracterizacdo da cultura brasileira, porém, era mais ligado a
industrializacdo, ja que as obras deste periodo eram extremamente racionais e
matematicas.

A condicdo social do pais reflete-se diretamente no fazer artistico da
vanguarda da época e na caracterizacdo artistica nacional. “Aqui,
subdesenvolvimento social significa culturalmente a procura de uma caracterizacao

nacional que se traduz nessa vontade construtiva®’.

3 OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. 1967. In: BASUALDO, Carlos (org.). Tropicélia: uma
revolugdo na cultura brasileira [1967-1972]. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007. p. 221-231.

4 MORAIS, Frederico. Por que a vanguarda brasileira é carioca. Tese apresentada em Proposta 66 — Tema:
Situacéo da vanguarda no Brasil. Arte em Revista, ano 1, n. 2, Centro de Estudos de Arte Contemporéanea, maio-
ago. 1979. p. 33-34.

®> OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. 1967. In: BASUALDO, Carlos (org.). Tropicélia: uma
revolugdo na cultura brasileira [1967-1972]. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007. p. 221-231.
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No texto intitulado Situacdo da Vanguarda Brasileira, Oiticica alega ja estar
buscando seu conceito de Nova Objetividade, naquilo que se refere a uma vontade
construtiva de uma arte tipicamente brasileira desde 1959, justificando sua
transformacdo de um suporte mais tradicional para a arte ambiental. Neste texto

Oiticica alega que na sua criacao artistica:

Houve como que a necessidade da descoberta das estruturas primordiais
do que chamo obra, que se comecaram a revelar com a transformacado do
quadro para uma estrutura ambiental, a criacdo dessa nova estrutura em
bases soélidas e o gradativo surgimento dessa nova objetividade, que se
caracteriza em principios pela criacdo de novas ordens estruturais, ndo de
pintura ou escultura, mas ordens ambientais, que se poderiam chamar
objetos. [...] Objetos esses da mais variadas ordens, que ndo se limitam a
visdo, mas abrangem toda a escala sensorial apreensiva e mergulha de
maneira inesperada num subjetivismo renovado [...] A participacdo do
espectador é fundamental aqui, € o principio do que se poderia chamar de
‘proposi¢des para a criagdo’, que culmina no que formulei como antiarte.
N&o se trata mais de impor um acervo de idéias e estruturas acabadas ao
espectador, mas de procurar pela descentralizacdo da arte, pelo
deslocamento do que se designa como arte, do campo intelectual racional,
para a proposi¢ao criativa vivencial; dar ao homem ao individuo de hoje a
possibilidade de ‘experimentar a criagdo’ [...] algo que para ele possua
significado. N&o se tratam mais de definigBes intelectuais seletivas: isto é
figura, aquilo é pop, aquilo outro é realista — tudo isto é espurio. O que
interessa é [...] procurar um modo de dar ao individuo a possibilidade de
‘experimentar’, de deixar de ser espectador para ser participador®.

Na citacdo acima, se pode notar claramente a preocupacao de Oiticica com
os principios da Nova Objetividade. E proposta por ele uma autenticidade da arte
brasileira perante a arte universal.

Hélio Oiticica acredita que essa autenticidade da arte de vanguarda brasileira
esta na busca dos principios da Nova Objetividade. Essa busca o artista efetiva na
sua proépria arte, por meio da idealizacdo da transformacdo da base estrutural do
guadro em arte ambiental.

Para que a sua proposta fosse realizada, era preciso que os objetos nao se
limitassem a ordem visual e era imprescindivel que ocorresse a participacdo do
espectador. A arte passaria de pura apreciagao visual para uma ‘proposicéo criativa
vivencial: é a possibilidade do participador experimentar a criacdo. Essa
experimentacdo da criacdo refere-se a antiarte. Entdo o objeto proporcionaria o
abandono do quadro de cavalete e da escultura na procura de uma antiarte, logo

com essa construcdo de objetos de diferentes ordens a vanguarda brasileira atingiria

® oITICICA, Hélio. Situagdo da vanguarda no Brasil. 1966. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte — Brasil Anos
60. Sao Paulo: Fundacao Alvares Penteado, 1978. p. 69-70.
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sua autenticidade, evitando o posicionamento da critica tradicional de que a arte
brasileira ndo passava de cOpia do que acontecia nos paises desenvolvidos.

No Esquema Geral da Nova Objetividade, Hélio Oiticica defende que o
processo de negacado e superacdo das formas tradicionais da arte ocorre de forma
gradativa desde 1954, com a atuacédo direta na estrutura da obra de arte, com Lygia
Clark e com a teoria do ndo-objeto de Ferreira Gullar, caracteristicas vistas a partir
do neoconcretismo.

Na teoria do ndo-objeto, Ferreira Gullar expde idéias que fazem artistas, como
Lygia Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape, “avancarem em uma atividade que excedia
a nocdo de quadro e de obra, e que os alojou subitamente nas dimensdes do tatil e
do abjeto”’. A presenca do abjeto ou ndo-objeto era verificada nas obras dos artistas
de vanguarda mediante o uso de materiais ndo estéticos, que consumia pouco a
pouco os limites da obra de arte.

Na I Exposicdo Neoconcretista, realizada em 1959, Lygia Clark apresentava
seus Bichos, placas de aluminio unidas por dobradicas que permitiam ao visitante
projetar novas solu¢cdes escultdricas, questionando a estrutura da obra de arte e
surpreendendo com a permissao que o espectador tinha de manipula-la. Nas obras
de Lygia se percebe uma lenta e gradativa formulacdo na tendéncia ao objeto, que
se iniciou com as estruturas primarias. Na obra de Hélio Oiticica, essa formulacéo se
da de forma mais intuitiva, mas, igualmente de ordem estrutural.

E por volta de 1965 que os artistas de vanguarda efetivam a busca de uma
nova maneira de fazer arte. Abandonando a rigidez no fazer artistico e o
distanciamento do espectador, comecaram entdo, as experimentacdes de abandono
das formas tradicionais da arte e a busca do objeto.

Nas cartas de Lygia e Hélio, pode-se verificar amplamente a preocupagdo

com a formulag&o deste problema. Lygia Clark escreve para Oiticica:

Se 0 homem ndo conseguir uma nova expressdo dentro de uma nova ética
ele estara perdido. A forma ja foi esgotada em todos os sentidos. O plano ja
n&o interessa em absoluto — 0 que resta? Novas estruturas a descobrir. E a
caréncia da nossa época. Estruturas que correspondam absolutamente a
novas necessidades de o artista se expressar®.

7 AGUILAR, Gonzalo. Na selva branca: O didlogo velado entre Hélio Oiticica e Augusto e Haroldo de Campos. In:
BRAGA, Paula (org.) Fios Soltos: A arte de Hélio Oiticica. Sao Paulo: Perspectiva, 2008. p. 237-249.

8 CLARK, Lygia. Carta a Hélio Oiticica. Sem data. In: FIGUEIREDO, Luciano. Lygia Clark e Hélio Oiticica —
Cartas (1964-1974). Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1998. p. 33-35.
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O momento artistico adquire um novo aspecto que se funde numa arte
sensorial e é toda voltada ao espectador. E a antiarte que estabelece e proporciona
esse novo aspecto. Faz-se importante esclarecer que o problema da obra-objeto

formulado por Oiticica ndo deve ser de forma alguma

uma solucao para a substituicdo do quadro ou da escultura como suportes-
obra [...] [O valor do objeto] € manifestado exatamente na identificacdo do
processo que conduz ao fim da pintura e da escultura e que aponta para o
novo [...] a pretensdo de que com o objeto uma nova categoria tivesse sido
acrescentada as artes plasticas € ao nosso ver melancolicamente
retrégrada e de aspiracdo académica®.

Ao falar da tendéncia ao objeto no Esquema da Nova Objetividade, Hélio
Oiticica da uma grande énfase para a obra de Antonio Dias, Rubens Gerchman e
Pedro Escosteguy, defendendo que com esses artistas o processo da busca objetual
se da de forma mais violenta que na sua propria obra, ja que eles atingem né&o
somente o campo estrutural, mas também um processo dialético. No Esquema...
Oiticica considera a obra Nota sobre a morte imprevista, de Antonio Dias, o ponto
decisivo no campo pictérico-plastico-estrutural, jA que o artista consegue atingir,
além de problemas de ordem pictorico-estrutural, problemas de ordem ético-social.

Ferreira Gullar ja havia utilizado este principio ético-social no campo poético,
em problemas de ordem estrutural com a proposicao de uma poesia participante.
Vale a pena notar que a poesia teve papel fundamental nas bases da producao
artistica do periodo, Oiticica € um dos artistas que explora a inclusdo da poesia em
suas proposicdes, 0 que pode ser observado, por exemplo, na obra Tropicalia
exposta na mostra Nova Objetividade Brasileira.

Se a obra de Antonio Dias une problemas de ordem pictorico-estrutural a
problemas de ordem ético-social, a obra de Gerchman é centrada na preocupacao
social, mas sempre visando novas ordens estruturais para tais manifestacdes.

Comentando sobre a tendéncia ao objeto Gerchman afirma que:

O objeto assume para mim um significado sempre maior, através do
desenvolvimento de meu trabalho. No mundo inteiro a pintura e a escultura
tém, ha ja4 algum tempo, suas fronteiras derrubadas [...] o objeto para o
artista contemporéneo deva ser seu meio de maior e melhor comunicagéo
com o espectador. Os materiais industriais — plasticos, resinas — estédo para
a segunda metade do século XX como os ‘Oleos’ para a renascenca. O

9 OITICICA, Hélio. Texto feito a pedido de Daisy Peccinini contribuicdo para uma publica¢do sobre Objeto na Arte
Brasileira nos anos 60. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte — Brasil Anos 60. Sdo Paulo: Fundacédo Alvares
Penteado, 1978. p. 188-190.
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objeto deve dar todo um sentido maior de informacdo para o espectador.
Finalmente o objeto esta assumindo um aspecto totalmente novo™.

Em outro texto, o artista ainda discute este aspecto quando diz que “se
construo agora minhas figuras como objetos no espago, saindo da
bidimensionalidade do suporte, é porque me considero, assim, mais proximo da
realidade'"”.

J& as obras de Pedro Escosteguy possuem “grande clareza de intencbes e
espontaneidade criadora™?. Escosteguy em sua obra faz largo uso da palavra,
geralmente buscando uma mensagem social.

No Esquema..., Oiticica sai do circuito carioca de arte ao citar Waldemar
Cordeiro, que assim como Escosteguy une o lado estrutural ao semantico, mas de
outra forma. Cordeiro une a desintegracdo do objeto a desintegracdo semantica, a
procura de um novo significado. Cordeiro trabalha muito com a apropriagcdo do
objeto que Oiticica formulou em 1966, quando propde uma volta ao objeto diario

apropriado como obra.

Na minha experiéncia, tenho em programa e ja iniciei 0 que chamo de
apropriac@es: acho um objeto ou um conjunto objeto... e dele tomo posse
como algo que possui para mim um significado qualquer, isto €, transformo-
0 em obra... declaro-a como obra, dela tomo posse: para mim adquiriu o
objeto uma estrutura autbnoma — acho nele algo fixo, um significado que
quero expor a significagdo; esta obra vai adquirir depois n significados, que
se acrescentam, que se somam pela participagéo geral®.

Essa apropriacdo pode ser verificada nos Bdlides, de Hélio Oiticica, onde, o
artista inseria objetos recolhidos do ambiente cotidiano.

Mas é com os Parangolés que Oiticica trabalha efetivamente com a
conscientizagdo da crise da estrutura na obra de arte. Com eles, surge o sentido de
uma participacdo coletiva, participacdo dialético-social e poética e participacédo
ludica e principalmente a proposi¢cdo de uma volta ao mito artistico.

O principio da participacdo do espectador se opbe a contemplacao

transcendental da obra de arte. E importante notar aqui que, para o entendimento do

10 GERCHMAN, Rubens. Situacdo da vanguarda no Brasil — Proposta 66. 1966. In: PECCININI, Daisy. O objeto
na arte — Brasil Anos 60. S&o Paulo: Fundagéo Alvares Penteado, 1978. p. 147.

1 GERCHMAN, Rubens. Catalogo Vanguarda Brasileira — Reitoria da UFMG. 1966. In: PECCININI, Daisy. O
objeto na arte — Brasil Anos 60. S&o Paulo: Fundac&o Alvares Penteado, 1978. p. 147.

12 OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. 1967. In: BASUALDO, Carlos (org.). Tropicélia: uma
revolugdo na cultura brasileira [1967-1972]. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007. p. 221-231.

3 oITICICA, Hélio. Parangolé: da anti-arte as apropriagbes ambientais de Oiticica. 1966. In: PECCININI, Daisy.
O objeto na arte — Brasil Anos 60. S&o Paulo: Fundagéo Alvares Penteado, 1978. p. 87-89.
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intuito de Oiticica, a participagdo do espectador ndo se resume no simples ato de
participar mecanicamente, mas sim de buscar novos significados para o participador.

Flavio Aquino em seu texto A louca arte de nossos jovens artistas exemplifica
a participacdo do espectador com alguns artistas de vanguarda participantes da

exposicao Nova Objetividade Brasileira. Segundo ele:

Dias aborda os problemas ético-sociais [...] A participacdo do publico em
seus objetos é puramente contemplativa, mas as formas [...] como que
desejam fugir do espaco bidimensional do quadro a penetrar no espectador
[...] Rubens Gerchman, com certa afinidade com Antonio Dias, é adepto da
participagdo chocante do espectador. Em seu objeto agora dobre os
joelhos, para admirar totalmente a obra, o espectador tem de se ajoelhar
perante ela, inclinar a cabeca para mirar-se num espelho que lhe multiplica
a visdo e o p6e em ridicula situacéo de adorador de deuses falsos [...] Pedro
Escosteguy emprega, com freq,éncia, a comunicacdo seméantica. Em suas
obras aparecem, em letras de forma, apelos de massa: PARE, OLHE,
ESCUTE, NAO HA VAGAS, PAZ; mas também dedica-se a experiéncias no
campo do objeto tatil, em que o espectador é obrigado a tatear a obra para
compreender seu sentido™,

Ainda no seu texto, Aquino transcreve uma citacdo de Gerchman, que
demonstra a importancia da participacdo do espectador no pensamento deste
artista, o que pode ser empregado para todos os artistas de vanguarda da década
de 1960 que estavam vivamente trabalhando e discutindo os principios propostos
por Oiticica. Nela, Gerchman afirma:

A obra uma vez acabada esta inteiramente acabada para mim. Passa a
fazer parte de uma manipulagdo, de um uso coletivo, social, em que o
espectador ndo mais deve participar contemplativamente, mas ativamente,
penetrando fisicamente nela, apalpando-a, metendo-se dentro dela. Minha
obra nao é feita para museus, nem cabe em nossos apartamentos. Deveria
fazer parte de um parque de diversdes aberto a todos™.

A obra de Hélio Oiticica também pode ilustrar perfeitamente a premissa da
participacdo do espectador, jA que € com seus Parangolés “que Oiticica rompe
definitivamente a distancia inibidora entre a obra e o espectador, que agora, usa a
obra de arte, no sentido claro do verbo [...] Pois é no movimento que o Parangolé

existe®,

14 AQUINO, Flavio. A louca arte dos nossos jovens artistas. 1967. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte —
Brasil Anos 60. S&o Paulo: Fundagéo Alvares Penteado, 1978. p. 83-85.

5 in: AQUINO, Flavio. A louca arte dos nossos jovens artistas. 1967. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte —
Brasil Anos 60. S&o Paulo: Fundago Alvares Penteado, 1978. p. 83-85.

1® MORAIS, Frederico. Objeto e Participacdo. 1967. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte — Brasil Anos 60. Sao
Paulo: Fundacéo Alvares Penteado, 1978. p. 188-189.
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Porém antes mesmo de iniciar seus Parangolés; a preocupagdo com O
espectador ja era frequente em Oiticica. De forma mais sutil que nos Parangolés,
seus Bolides procuravam trabalhar com os sentidos, lidando com sensacoes,
entretanto, ainda, de ordem visual. Segundo Frederico Morais, com o0s Bdlides,
Oiticica procurou desrobotizar o homem, *“tornando-o mais natural e menos
bruto'”.Com os Bodlides ndo s6 o principio da participacdo do espectador é
despertado em Oiticica, mas é quando sua obra realmente € impulsionada para os
projetos ambientais, como Tropicélia e Eden.

E Oiticica quem relata a importancia dos Bdlides para 0 Seu processo

artistico:

Essas obras [os Bdlides] se definiriam melhor como etapas na grande
emergéncia de novas estruturas para além daquelas de representagdo: o
que Gullar chamou de né&o-objeto (os bichos de Lygia seriam o grande
passo estrutural e o exemplo classico de ndo-objeto): jA& nos meus bolides
toma forma de caixas (de madeira e vidro e plastico e cimento: espacos
poéticos tateis e pigmentares de contencéo): mas essas caixas eram etapas
estruturais que culminaram nas capas de parangolé e no projetos
ambientais [...] e ndo uma solucéo de suporte de representacéo tal como se
deu com a producédo dos artistas ha chamada febre de caixas que acometeu
cariocas e paulistas nos anos 60: os fazedores de caixa estdo tdo longe
desse approach estrutural quanto velhas fazedoras de colchas de retalhos
estariam de Mondrian: os Bolides séo importantes ndo porque sejam caixa-
objetos mas porque fazem parte desse furacéo estrutural®®.

A tendéncia a uma arte coletiva esta intimamente ligada ao problema da
participacdo do espectador, ja que o intuito € propor atividades criativas para o
publico. A arte coletiva realiza programas abertos a realizacdo. A descoberta de
manifestacdes populares, como escolas de samba, futebol, feiras e até mesmo arte
de rua, despertaram essa tendéncia para uma arte coletiva.

Para falar de tendéncia a uma arte coletiva é preciso abordar o envolvimento
de Oiticica com a Escola de Samba Mangueira, nos seus escritos o artista mostra
gue esse envolvimento era composto de muita afetividade, muitos dos seus Bdlides
e Parangolés, por exemplo, foram realizados em homenagem a artistas e marginais
da Mangueira, como o Bdlide Cara de Cavalo, feito para seu amigo e bandido morto

pela policia, neste Bodlide através de um punhado de terra que o participador

7 MORAIS, Frederico. Objeto e Participagdo. 1967. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte — Brasil Anos 60. S&o
Paulo: Fundagcéo Alvares Penteado, 1978. p. 188-189.
8 OITICICA, Hélio. Texto feito a pedido de Daisy Peccinini contribuicdo para uma publicacdo sobre Objeto na

Arte Brasileira nos anos 60. In: PECCININI, Daisy. O objeto na arte — Brasil Anos 60. S&o Paulo: Fundagéo
Alvares Penteado, 1978. p. 189-190.
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manipulava Oiticica realiza uma analogia com 0 enterro, ao levantar a terra o
espectador se depara com a foto do bandido morto.

A tomada de posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos, é
ponto decisivo na mudanca de direcdo da abordagem dos problemas no campo
criativo. Foi Escosteguy quem inaugurou efetivamente essa tendéncia nas artes
plasticas, mas ela ja vinha aparecendo ha alguns anos na obra de alguns poetas e
tedricos. Esse principio tornou-se primordial na realizacdo de uma cultura
tipicamente brasileira e tem como principal teérico Ferreira Gullar, segundo Gullar
existe uma necessidade de participacdo total por parte do artista em relagdo aos
problemas do mundo, para ele o artista ndo pode se restringir a problemas de ordem
estética, mas deve influir e modificar o sistema imposto, nos campos ético, politico e
social.

Para Ferreira Gullar o envolvimento com questdes politicas estava
diretamente ligado com o engajamento com as classes populares, assim como fazia
0 CPC (Centro Popular de Cultura). O objetivo do CPC era simplificar conceitos
politicos para apresenta-los a massa da populacdo de forma inteligivel. No caso de
Hélio Oiticica, que tinha um grande envolvimento com Ferreira Gullar, essa mudanca
de direcdo para a cultura popular, representado aqui por sua ligagdo com a Escola
de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, pode ter ocorrido em resposta aos
apelos daquele poeta que alegava que “para ser ético € preciso voltar-se para a
politica™®.

A questdo de simplificacdo de conceitos politicos que ocorriam no CPC nunca
esteve presente no pensamento teorico de Oiticica, ele era atraido como individuo
para a vida na favela, sem a intencédo de associar a cultura erudita a cultura popular.
E com o poder da cor que se pode inicialmente verificar a influéncia da cultura
popular, ou melhor dizendo, da Mangueira, no trabalho pratico de Hélio Oiticica.

Na busca da criacdo de uma totalidade, houve a necessidade de fundamentar
a vontade construtiva no campo politico, ético e social. A vanguarda brasileira deve
ser uma questéo cultural ampla, tendendo, assim, a solugdes coletivas. Os artistas
de vanguarda deviam demonstrar suas proprias opinides nas obras, tomando assim
uma posicdo em relacdo aos problemas nacionais, reformulando seus fazeres
artisticos e reavaliando seus fundamentos que passariam a apresentar implicacées

politicas, éticas e existenciais.

9 GULLAR, Ferreira. In: ASBURY, Michael. O Hélio n&o tinha ginga. In: BRAGA, Paula (org.) Fios Soltos: A arte
de Hélio Oiticica. S&o Paulo: Perspectiva, 2008. p. 27-51.
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A arte de vanguarda da segunda metade da década de 1960 se confundia
com a propria vida e negava o conformismo e o otarismo. Era o binbmio arte / vida
gue estava presente na reformulacéo da cultura visual do pais.

Com a mudanca de direcdo na estrutura da obra de arte, chega-se a uma
grande liberdade no ato de criar, que pode fazer uso da palavra, escrita ou falada,
atingindo uma manifestacdo social de posicdo ética e politica. Na teoria de Hélio

Oiticica, ele esclarece que essa posic¢ao social, ética e politica do artista:

S6 podera ser aqui uma posicdo totalmente anarquica, tal o grau de
liberdade implicito nela. Tudo que ha de opressivo, social e individualmente,
esta em oposicdo a ela — todas as formas fixas decadentes de governo, ou
estruturas sociais vigentes, entram aqui em conflito — a posicdo social-
ambiental é a partida para todas as modificagbes sociais e politicas, ou ao
menos o fermento para tal... é a retomada da confian¢a do individuo nas
suas intuicées e anseios mais caros. Politicamente, a posicdo € a de todas
as auténticas esquerdas no nosso mundo — ndo as esquerdas opressivas, €
claro®.

Foi na favela que Oiticica desfaz o condicionamento social a que foi
submetido e tornou a danca manifestacao essencial para sua arte e vida. Através da
danca demonstrou, tanto no seu trabalho artistico como no tedrico, como a
expressado poderia transcender campos de producao cultural.

Inserindo-se na cultura popular através do samba e do cotidiano da Estacao
Primeira de Mangueira, Hélio Oiticica descobre uma nova proposta artistica. E
Frederico Morais quem comenta essa nova proposta artistica realizada por Oiticica e
por outros artistas de vanguarda proporcionada pela cidade do Rio de Janeiro, para

Morais o Rio € o lugar® e explica por que:

Auséncia de qualquer compromisso com as tradigfes, ou com o que vem de
fora... A propria cidade € um acontecimento. Um happening continuo, o Rio
€ a festa, o vernissage. Ai, melhor do que em qualquer parte, a
improvisacéo brasileira perde suas conotacdes pejorativas e todas as
ousadias sao incentivadas [...] As cores [de Oiticica] tem muito de nossa
claridade, de nossa paisagem ou do carnaval; Gerchman é profundamente
carioca e brasileiro: sua pintura é a reconstrucdo do Rio[...] da central do
Brasil ao desfile de Misses|...] A auséncia de raizes e seu internacionalismo
congénito é que da ao carioca uma extraordinaria receptividade para tudo o
que é novo, venha de outros estados ou de outros paises. Essa
disponibilidade para receber e dar, sem arrogancia ou prepoténcia, é que

20 OITICICA, Hélio. Parangolé: da anti-arte as apropriagdes ambientais de Oiticica. 1966. In: PECCININI, Daisy.
O objeto na arte — Brasil Anos 60. S&o Paulo: Fundacio Alvares Penteado, 1978. p. 87-90.
2l MORAIS, Frederico. Por gue a vanguarda brasileira é carioca. Tese apresentada em Proposta 66 — Tema:

Situag&o da vanguarda no Brasil. Arte em Revista, ano 1, n. 2. Centro de Estudos de Arte Contemporéanea, maio-
ago. 1979, p. 33-34.
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tem permitido a renovacdo constante da vanguarda brasileira, no Rio, e 0
aparecimento de uma espécie de cariogquismo em nossa arte®.

A descoberta do vivencial na arte de Hélio explode um esteticismo que propde
uma antiarte de reacdo e revolta ao regime militar inserido no pais e a dominacéo
intelectual e burguesa da arte. Com os Parangolés, Oiticica salta da estética do
objeto, proposta pelo neoconcretismo, para a experiéncia vivencial. Nesta obra, a
danca integra ritmo, corpo e estrutura, enfatizando os gestos e liberando cor. O
estado dionisiaco do Parangolé manifesta a imagem do estado de invencéo. Para
Oiticica, 0 Parangolé significa a “transmutacéo da arte e da vida’®. E na Escola de
Samba Mangueira que Oiticica descobre a invencéo da arte como invencao da vida.

A Mangueira era, para Oiticica, o celeiro de uma cultura popular organizada.
Ele foi passista da Estacdo Primeira de Mangueira, onde fez sua iniciacdo popular e
deixou florescer seu inconformismo estético, momento em que a participacdo do
espectador passa a ser ativa e fundamental. Deixando fundir seu inconformismo
estético com seu inconformismo social descobre a unido entre o coletivo e a

expressao individual.

Antes de mais nada, € preciso esclarecer que 0 meu interesse pela danga,
pelo ritmo, no meu caso particular o samba, me veio de uma necessidade
de desintelectualizacéo, de desinibicdo intelectual, da necessidade de uma
livre expressdo, jA& que me via ameag¢ado na minha expressdo de uma
excessiva intelectualizacao. Seria o0 passo definitivo para a procura do mito,
uma retomada desse mito e uma nova fundacdo dele na minha arte. A
experiéncia da danca (o samba) deu-me, portanto, a exata idéia do que seja
a criagéo pelo ato corporal, a continua transformabilidade. De outro lado,
porém, revelou-me o que chamo de estar das coisas, ou seja, a expressao
estatica dos objetos, sua imanéncia expressiva, que € aqui o gesto da
imanéncia do ato corporal expressivo, que se transforma sem cessar®.

A vontade de Oiticica era a de fazer arte para 0 mundo e ndo para 0 museu,
sua intencdo era de se apropriar de coisas ou lugares nao transportaveis, unindo
manifestacao criativa e coletividade, era sua busca de realizacdo da antiarte.

A antiarte € a comunicag¢do que vai além da necessidade do ato de criar. O

artista transforma-se em propositor de uma arte experimental. O importante aqui é

2 MORAIS, Frederico. Por que a vanguarda brasileira é carioca. Tese apresentada em Proposta 66 — Tema:
Situacdo da vanguarda no Brasil. Arte em Revista, ano 1, n. 2. Centro de Estudos de Arte Contemporanea, maio-
agosto de 1979, p. 33-34.

3 FAVORETTO, Celso Fernando. A invencdo de Hélio Oiticica. S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o
Paulo, 2000.

2 OITICICA, Hélio. In: FAVORETTO, Celso Fernando. A invengdo de Hélio Oiticica. S0 Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2000.
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proporcionar uma desalienacdo do espectador, para isso é necessario trabalhar e
demonstrar um inconformismo, seja cultural, politico, ético ou social.

E na antiarte que Hélio Oiticica busca a plenitude de liberdade da participacéo
do espectador, acrescentando varios significados ao pensamento estético da
vanguarda brasileira. O significado s6 surge a medida que o espectador criador vai
armando situacdes, pode-se dizer que sem o espectador a obra de arte ndo existe e
€ neste diadlogo entre autor-espectador que a arte adquire novas significacoes.
Nessa novas significacbes as surpresas se renovam e se sucedem. Segundo

Frederico Morais é ai que:

A obra de arte perde sua aura mistica, sua intocabilidade, rompe-se com o
distanciamento aristocratico e inibidor. Quebra-se o mistério, a arte recupera
seu sentido mais préprio e essencial: € jogo, coisa ludica, um constante
surpreender poético [...] ela é dialética e ambigua, € verdadeiramente um
discurso aberto®.

Com a antiarte borbulhava todo um inconformismo aos padrdes da nossa
civilizacdo, ndo sO os artisticos, mas todos os valores culturais desse tempo,
deixando as obras de arte sofrerem todas as diferencas estruturais e dialéticas que
foram citadas no decorrer deste texto.

Tratando-se da premissa da antiarte esse texto s poderia ser finalizado com
as palavras de Hélio Oiticica que defende que a arte deveria estar aberta a

transformacgdes no espaco e no tempo. Logo, a antiarte deveria ser:

razdo de ser do artista, ndo mais como um criador para a contemplacgéo,
mas como um motivador para a criacdo [...] ficam, portanto invalidadas as
posi¢cdes metafisicas, intelectualistas e esteticistas — ndo ha proposicdo de
um elevar o espectador a um nivel de criacdo [...] mas de dar-lhe uma
simples oportunidade de participacdo para que ele ache ai algo que queira
realizar — € pois uma realizagao criativa o que propde o artista, realizagédo
essa isenta de premissas morais, intelectuais ou estéticas — a antiarte esta
isenta disso — € uma simples posicdo do homem nele mesmo e nas suas
possibilidades criativas vitais®.
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