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4. HELIO OITICICA - A OBRA VIVA

A passagem do caos ao cosmo e a rara capacidade de se esvaziar de
novo e retracar o caminho inverso, do cosmo ao caos. De modo que € o
processo criativo total que é ativado impedindo o fetichismo coagulador
da obra feita. Para iniciar a corrida sdao necessarios dois ou trés
pressupostos basicos: tomar uma boa talagada de inconformismo
cultural-ético-politico-social, evitar a arapuca armada do folclore e
destravar a armadilha preparada pelo esteticismo”. (SALOMAO, 2003, p.
17)

Joseph Beuys acreditava que a arte precisava transformar a
sociedade (VALLE in COCCHIARALE, 2002, p. 16) e que isso seria possivel
gracas a uma arte social que transformava o espectador em um artista

tao responsavel pela obra quanto seu mentor/idealizador.

Esta ndo era exatamente a mesma bandeira defendida por Hélio
Oiticica, no entanto, é possivel encontrar elementos comuns no discurso
dos dois artistas. A obra de Oiticica contém um forte teor de critica
social. Em um retrato de seu tempo, levou para seus trabalhos questoes
que o afetavam pessoalmente e leituras dos acontecimentos
relacionados a seu pais ou a sua geracdo. E o caso do Bélide Caixa em
que faz homenagem ao bandido Cara de Cavalo, morto pela policia do
Rio de Janeiro. Amigo de Cara de Cavalo, Oiticica registra ali sua reacao
a noticia e sua leitura pessoal do acontecido, com fotos dos jornais da
cidade que mostram o corpo jogado no chao. Outro exemplo é a
bandeira que leva a inscricao Seja marginal, seja herdi e que acabou

sendo associada a Revolucdo da década de 60".

Oiticica também vai ser um dos propositores mais radicais na
inclusao do espectador como ativo participante na criacao de uma obra.

Seus trabalhos vao exigindo, cada vez mais, uma atuacao do espectador

' A bandeira foi usada como pano de fundo de uma apresentacao de artistas (Gilberto
Gil e Caetano Veloso) no Rio de Janeiro que foi interrompida pela acao da policia
durante o periodo de Ditadura.
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até que ele se torne o proprio veiculo de expressao da obra, como

acontece com o Parangolé.

4.1. A importancia da cor na obra do artista

“Tudo aquilo que é vivo aspira a cor...”
GOETHE (1993, p. 104)

Na introducao deste trabalho fazemos uma provocacao: “beber a
cor laranja”. Esse simples convite feito por Hélio Oiticica,
aparentemente perdido dentro de um de seus Penetrdveis®, cria um elo
fisico e real entre o artista, a obra e o espectador. Isto €, o espectador -
agora, um participante - aceita tomar parte daquela obra, brinda com o
artista e, ao mesmo tempo, completa a obra mesma - no sentido em que
Ferreira Gullar vé a participacao do espectador em relacao ao nao-
objeto (Cf. p. 9).

Esta parece ser a acao mais radical que o espectador da obra de
Oiticica é convidado a fazer pela simbologia que esta envolvida neste
ato. Ao beber, o espectador brinda e o brinde é uma celebracdo, uma
comunhao. E, por isso mesmo, um ato de confianca naquele que propde

o brinde.

Afinal, em um nao-objeto, a questao esta na proposicao, feita
pelo artista, de uma vivéncia a ser experimentada pelo espectador. Pois,
neste caso, visao, tato, olfato, audicao - Oiticica faz uso até mesmo de
muUsica e programacao de radio e TV dentro de muitos de seus

Penetrdveis - e paladar estao reunidos. E nao se trata apenas de sentir o

2 0 Penetréavel Filtro esta exposto no Centro de Arte Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0210195/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0210195/CA

O lugar do espectador-participante na obra de Lygia Clark e Hélio Oiticica 59

gosto, mas de ir além e aceitar ser contaminado pela cor, isto é, assumir
essa vivéncia proposta a tal ponto que é possivel comungar com ela. Nao

em uma dimensao virtual, mas bastante real.

Compreender a obra de Hélio Oiticica e sua relacado com o
espectador a partir da questao da cor se mostra um procedimento
bastante apropriado. Afinal, a cor parece ser o ponto chave no seu
trabalho. A cor de Hélio Oiticica é palpavel®, penetravel, digerivel e
também deve ser vestida e dancada. Ela € tao real que é como se
ganhasse forma, ou melhor, ganhasse corpo e saisse por ai, pelas ruas,

pracas e cidades, revelando suas nuances e sua forca.

A corporificacao da cor esta na base de toda a producao artistica
de Hélio Oiticica. Mesmo nos trabalhos do periodo concretista, quando
lida com as formas geométricas pintadas sobre a tela, mas, sobretudo,
nos trabalhos posteriores, quando a cor salta do quadro e ganha o espaco

tridimensional, real. De acordo com o proprio artista:

“quando, porém, a cor nao esta mais submetida ao retangulo, nem a
qualquer representacao sobre este retangulo, ela tende a se
‘corporificar’, torna-se temporal, cria sua propria estrutura, que a obra
passa entao a ser o ‘corpo da cor’” (1986, p. 23)

E possivel perceber a coeréncia com que Hélio Oiticica desenvolve
um trajeto que busca a libertacao da cor. Quer dizer, se ele procura o
corpo da cor, este corpo ocupa seu espaco no mundo, um espaco fisico e
real. Durante um periodo de sua vida, o artista parece ter voltado seus
esforcos para essa questdao. A seguir, sera feita uma analise de alguns
dos seus trabalhos centrados quase que totalmente na cor e em como ele
a usa, a0 mesmo tempo, como uma proposta para a vivéncia da obra

pelo espectador/participante.

3 Pedrosa escreve em texto datado de 1965 e publicado no livro "Aspiro ao grande
labirinto” (1986, p. 11) que o espectador se fechava em cor: “Invadia-se de cor, sentia
o contato fisico da cor, poderava a cor, tocava, pisava, respirava cor”.
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Ja existe uma tentativa da corporificacdo da cor nos
Monocromdticos, de 1959 - séries de quadrados de madeira fixados
diretamente na parede e pintados cada um de uma uUnica cor, numa
paleta que varia, normalmente, dos tons de amarelo aos de vermelho -,

e, principalmente, nos Relevos Espaciais, do mesmo periodo.

A escolha das cores usadas por Oiticica aponta muito claramente
seu foco de interesse. Quando escolhe as cores quentes, abertas a luz,
esta operando com a capacidade de vibracao das mesmas para
estabelecer ai uma temporalidade na obra. Nos Monocromadticos, a cor
foi, como diz Viviane Matesco (1988, p. 14), isolada em “um momento
Unico de acao”. Isto confere um carater de independéncia a cor, que é
reforcado também pelo fato da obra nao ter suporte. Ao pintar placas
separadas, Hélio estaria tentando eliminar o suporte e apresentar apenas
uma massa de cor, ultrapassando assim a questao figura-fundo. O fundo
da obra ja seria o proprio ambiente em que ela esta localizada ou, para

usar um termo de Matesco (ld-ibidem), o proprio “universo, o infinito”.

Nos Relevos Espaciais, QOiticica usava placas de madeira cortadas
em formas geométricas e coladas em grupos de duas ou mais. A estrutura
resultante é toda pintada de uma Unica cor. No entanto, esses relevos
nao eram mais pendurados na parede, mas sim no teto, para que
pudessem ser vistos por inteiro. De fato, é preciso dar a volta em torno
da obra para vé-la como um todo.

Nesses trabalhos, ele extrapola ainda mais a questao figura-fundo
ao eliminar também a parede que apodia a estrutura. A massa de cor,
chapada, porém, sempre brilhante - isto é, sempre aberta a luz - é
pendurada no teto e flutua sem nenhum fundo sequer. Nessas obras, € a
cor que parece comandar a forma final. Quando Oiticica acrescenta
planos de madeira colados uns sobre os outros, ele brinca com as
sombras da propria cor. Em alguns casos (como na obra apresentada na

figura abaixo) a cor vermelha parece até mesmo pulsar, tentando ainda
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se libertar daquela forma que, de certa maneira, a limita e a impede de
tomar conta do mundo. Por isso, ja ndo é mais possivel conter a cor no
retangulo - formato tradicional da pintura - mas em um poligono cheio
de pontas e dobras, como se a cor tivesse vontade propria e fosse fugir
dali.

Figura 8 - Relevo espacial (1959), 6leo sobre
madeira, 150 x 63 x 50cm

A partir desta visao, a forma aparece como uma questao
secundaria na obra de Oiticica, na medida em que ela parece ser um

flagrante de uma acdao engendrada pela propria cor, ou uma
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conseqiéncia de seu movimento. Como se o artista capturasse aquele
instante e pretendesse mostrar como a cor tem seu proprio corpo € como
quer tomar conta dele. A cor vai, inclusive, afetar a tempo da obra e
formar, junto com a estrutura e o espaco, as quatro dimensdes com as

quais Oiticica trabalha:

“Com o sentido de cor-tempo tornou-se imprescindivel a transformacao
da estrutura. Ja nao era possivel a utilizacdo do plano, antigo elemento
de representacao, mesmo que virtualizado, pelo seu sentido a priori, de
uma superficie a ser pintada. A estrutura gira, entdao, no espaco,
passando, ela também, a ser temporal: estrutura tempo. Aqui, a
estrutura e a cor sao inseparaveis, assim como o espaco e o tempo,
dando-se, na obra, a fusao desses quatro elementos que considero
dimensdes de um s6 fenomeno”. (Op. cit., p. 44)

Essa procura por mostrar a corporificacao da cor ganha um peso
tal que Oiticica vai propor, nos anos de 1965/6, varios Bdlides. Sao
caixas ou recipientes de vidro que, ora sao pintados de uma cor, ora sao
cheios do pigmento puro - sao usadas desde conchas trituradas e café até
terras coloridas. Os Bolides, como os Bolides Caixa, também se
prestavam a interferéncia do espectador, que podia abrir e fechar suas
gavetas e portas para revelar a cor ali contida. Neste caso, o artista vai
propor uma atuacao ainda mais ativa, por assim dizer, do que dar a volta
na obra. Para encontrar os muitos momentos e estados da cor contidos
nos Bolides, o espectador vai ter que querer encontra-los, abrindo e

fechando gavetas e portas. E uma interferéncia direta na obra.
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Figura 9 - Hélio Oiticica com Bdlide Caixa 9 (1964)

Nos Nucleos - obras realizadas em 1960, nas quais placas de
madeira quadradas e retangulares, em tamanhos variados, sao suspensas
e reunidas em grupos -, Oiticica propoe uma volta ao nlcleo da cor que
comeca, segundo o préprio artista, “na procura da sua luminosidade
intrinseca, virtual, interior, até o seu movimento do mais estatico para a
duracao” (ld-Ibidem, p. 40). Para ele, isto significava movimentar
virtualmente a cor, permitir a ela pulsar, liberta, da posicao estatica,
para a duracao, ou melhor: “como se ela pulsasse de dentro do seu

nucleo e se desenvolvesse” (Id-ibidem).
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Nos Nucleos, era possivel criar uma variacao das cores e liberar
essa pulsacao e, dai, surgia um movimento que permitia estabelecer o
dialogo entre a obra e o espectador. Novamente, utilizando a teoria do
nao-objeto de Gullar - e adotada por Oiticica -, o embate entre publico e
obra exige dele mais do que a simples contemplacao. Isto é, apreender o
desdobramento da cor no Nucleo sé é possivel quando a obra é vista por
todos os seus angulos. E preciso dar uma volta completa em torno dele
e, até mesmo, olha-lo de baixo para cima. Isto €, a obra exige um tempo

e é nesse tempo que se da a vivéncia proposta pelo artista.

Porém, para que a cor consiga pulsar e tenha vida propria, o
artista, pintor antes de tudo, precisa dar a cada cor o sentido da luz.
Como ja foi visto, Oiticica da preferéncia as cores associadas a luz, como
o amarelo, o laranja e o vermelho-luz, como ele proprio chama o
vermelho amarelado. No entanto, nos Penetrdveis, ele também vai
trabalhar com as cores associadas a sombra, como azuis, verdes e
purpuras. No entanto, essas cores de natureza opaca sao trabalhadas e
intensificadas até a luz. E o caso do Magic Square n° 5, De Luxe®. O
gigantesco Penetrdvel ostenta paredes coloridas e duas delas sustentam
uma estrutura em metal e acrilico azul. Utilizando um material
transparente como uma cobertura, a cor € iluminada pela proépria luz do
sol, que a faz brilhar e a destaca em toda a estrutura. Com isso, ele nao
so0 enche de luz a cor azul, mas ilumina de azul toda a area coberta pela
cor. O proprio espectador, ao passar por la, é iluminado de azul.
Sensacao esta que é reforcada por uma das paredes que sustentam a
cobertura. Vazada, a parede é coberta por tela dos dois lados. Num
deles, visto por quem esta fora do penetravel, a tela é branca, assim
como a moldura de alvenaria que a sustenta. De dentro, isto €, embaixo

do azul, tanto a tela quando esta face da parede ganha a mesma cor do

* O Penetrdvel, projetado por Hélio Oiticica em 1978, foi construido, em 2000, de
acordo com suas orientacoes e esta exposto no Museu do Acude, no Rio de Janeiro. E
composto por nove paredes em alvenaria, nas dimensoes 4,5 x 4,5 x 0,5m.
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acrilico colorido, realcando a impressao de que € a cobertura que pinta

toda a area.

Figuras 10, 11 e 12 - Penetravel Magic Square 5, “De Luxe” (1977)
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A habilidade com que Oiticica brinca de iluminar as cores opacas
esta presente também na parede purpura. Paralelamente a ela, o artista
posicionou uma parede amarela e ao seu lado, uma de cor laranja.
Dependendo do angulo em que o espectador esteja, ora o amarelo
ilumina a face de dentro da parede purpura, dando a impressao de ser
quase um magenta, ora o laranja confere uma tonalidade diferente a um
dos seus lados, parecendo um pouco mais avermelhado. O mesmo ocorre
em relacao a parede laranja que, dependendo do ponto de vista, é
iluminada tanto pela cor amarela, quanto pela purpura e parece quase o

vermelho-luz.

Mas seu jogo de cores e luz também influencia o ambiente
externo. Como foi projetado para ter dimensdes muito grandes, ele
praticamente toma todo o campo de visao de um espectador que esteja
posicionado no centro do Penetrdvel. Em uma das paredes, ele idealizou
nichos quadrados e regulares em toda a estrutura. Dessa forma, é
possivel ver, através da “trama” quadriculada e pintada de amarelo, o
que esta do outro lado. O contraste entre a cor amarela, cor da luz por
exceléncia, e o fundo, confere a este Ultimo uma luz diferente e realca
as cores do que esta por tras. No caso deste Magic Square, seu fundo é o
verde exuberante da Mata Atlantica, localizada em plena Floresta da
Tijuca. Assim, Oiticica também consegue iluminar a cor verde da

folhagem.

Associadas, as grandes dimensdes e as tonalidades fortes (e, em
sua maioria, quentes) provocam uma estranha sensacao de vertigem para
quem esta no meio do Penetrdvel, tendo a sua volta grandes barreiras
coloridas e, além disso, apenas o céu. E como se Oiticica atraisse o olhar
do espectador que tenta enxergar o que esta atras de cada parede para

a propria fonte da luz, o sol.

A transparéncia é um recurso utilizado em outros Penetrdveis para

iluminar cores frias e sombreadas. No Penetrdvel intitulado Filtro, sao
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usados plasticos coloridos e transparentes. Como esta montado em um
ambiente fechado, é a propria iluminacao local que destaca as cores. O
verde ganha um tom vibrante e a transparéncia usada no amarelo torna-

0 ainda mais forte, e chega, em alguns trechos, a ofuscar os olhos.

E justamente nesse trecho amarelo do Penetrdvel que esta o suco
de laranja a ser bebido. E como se a cor que ja forca sua entrada pelos
olhos, ocupasse o corpo todo ao ser ingerida. Se, de acordo com Goethe
(1993, p. 115), o amarelo é a cor mais proxima da acao e da luz, a acao
de beber o amarelo e, ao mesmo tempo, ver o amarelo, é, de fato, um

banho de luz - por fora e por dentro do corpo do espectador.

Na verdade, a opcao por idealizar os Penetrdveis como formas
labirinticas - como é o caso de grande parte deles - faz parecer como se
a cor ja tivesse seu espaco no mundo devidamente conquistado. Neste
caso, seria o espectador a penetrar nesse mundo da cor e viver uma
experiéncia realizada no universo colorido. Tomando emprestada uma
obra de Lygia Clark, caberia aqui um paralelo entre o Penetrdvel de
Qiticica e A casa é o corpo, de Clark. Assim como a artista mineira criou
um espaco que recria o nascimento - a passagem pelo Utero até a
chegada ao mundo -, o Penetrdvel também oferece essa experiéncia de
estar fazendo uma transicao por um outro mundo até nascer, nao de um

Utero, mas de uma cor.
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4.2. Outras dimensodes da obra

O tempo, como ja foi dito, € uma decorréncia direta da proposta
neoconcreta de que uma obra precisa ser vivenciada e experimentada.
Nessa linha, Relevos Espaciais, Nucleos e Penetrdveis sao exemplos que
se adequam a essa questao. Nenhum deles se revela de pronto para o
espectador, como um quadro que de cavalete. Segundo Michael Fried
(2002, p. 133), a opcao pela tridimensionalidade foi a escolha logica
feita também pelos minimalistas (ou literalistas) para escapar do

problema do ilusionismo®.

Também nao se trata aqui de um tempo mecanico que uma obra
precisava para se mostrar - como em um mobile® ou outra estrutura
movida por um motor. Neste caso, o tempo, como é classificado por
Gullar e Oiticica, é virtual. Ou melhor, é o tempo necessario para a
realizacao do dialogo entre sujeito e obra. E, claro, permite que nesse
dialogo sejam feitas varias leituras diferentes. Nao ha uma orientacao,
ou uma ordem, ou uma seqiiéncia. Ha apenas o fruidor, a obra e a
vivéncia proporcionada por essa relacao, que é proposta pelo artista sem
que este, necessariamente, controle ou determine os rumos que essa

relacao ira tomar. Para Brito (1999, p. 80), é justamente essa idéia de

> Fried critica o retangulo do quando como um espaco limitado e como icone de uma
arte a beira da exaustdo: “Os elementos no interior do retangulo sao amplos e simples,
e em estrita correspondéncia com o retangulo. As formas e superficies sao apenas
aquelas que podem ocorrer plausivelmente dentro e sobre um plano retangular. Sao
poucas as partes, e tao subordinadas a unidade a ponto de ndo constituir partes, no
sentido ordinario. Uma pintura é quase uma entidade, uma coisa uma, € nao uma soma
indefinivel de um grupo de entidades e referéncias. Essa coisa uma suplanta a pintura
precedente. Assim como estabelece o retangulo como uma forma definida; ele nao
representa mais um limite suficientemente neutro. Uma forma pode ser usada apenas
de certas maneiras. O plano retangular passa a ter um tempo de vida limitado. A
simplicidade necessaria para se enfatizar o retangulo limita as possibilidades de
arranjos em seu interior”. (Op. cit., p. 132)

% 0s mobiles de Alexander Calder (1898 - 1976) eram feitos com materiais simples e
estruturados de tal forma que o préprio vento iniciava o movimento. Segundo Argan: “o
movimento resultada de um sistema complexo e perfeito, porém visivel, de alavancas,
balancins, suspensoes e contrapesos” (1992, p. 485)
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tempo que permite aos Neoconcretos radicalizar a participacao do

sujeito em suas obras.

Mais uma vez é a cor que funciona como fio condutor desta
narrativa. Afinal, além da cor de Oiticica so6 se revelar completamente
nesse tempo, ela também exige uma estrutura para poder se prestar ao
dialogo com o espectador. Trata-se de uma cor que ganhou corpo e este
corpo precisa da estrutura para se apresentar. Nos Nucleos, o artista
quer fazer a cor pulsar. A solucdao que encontra € suspender, em alturas
diversas, placas de tamanhos e tonalidades diferentes. Agrupadas, elas
formam a estrutura que vai permitir a variacao da incidéncia da luz e
também criar um espaco diferenciado para a apreciacao da obra por
parte do espectador. A estrutura permite que a obra gire, saindo da
parede - posicao do quadro tradicional - e possibilita a valorizacao de
todos os angulos de visao. Como estao presos ao teto, os Nucleos podem
ser vistos quando o publico contorna o grupo de placas, mas também
pode ser visto por baixo, como se fosse possivel quase que se posicionar

no centro da obra.

O espaco é a grande "descoberta”, por assim dizer, do movimento
Neoconcreto. Artistas como Hélio Oiticica e Lygia Clark voltam as bases
da arte concreta para recuperar uma espécie de elo perdido que se
encontraria, sobretudo, entre a teoria e a pintura de Mondrian (Cf., p.
8). O problema central estd em descobrir esse espaco real, sair
totalmente da representacao, se livrar de todos os vicios e armadilhas do
plano tradicional. Por isso mesmo, as pinturas de Clark e Oiticica sao

obrigadas a fugir do plano do quadro e a pular para a terceira dimensao.

Assim como Lygia Clark, Oiticica empreende uma luta contra a
moldura e rompe com ela ao propor os Relevos Espaciais e, apos eles, o0s
Nucleos, os Bédlides, os Penetrdveis, entre outros. A partir dai, o espaco

real deixa de ser um desafio para se tornar um campo aberto de
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experimentacao, uma dimensao que comporta toda a liberdade criativa

e de expressao.

Quando se pensa em um quadro renascentista, entende-se que o
dominio da perspectiva tinha como objetivo criar uma representacao do
real dentro daquela pequena janela. Esse era um recurso utilizado, por
exemplo, para “obrigar o observador a fazer incursées constantes até o
fundo do quadro” (WOLFFLIN, 2000, 101). Era como se o espectador
pudesse entrar no espaco do quadro, desafio perseguido por muitos

pintores.

Quando Oiticica desloca seu trabalho desse espaco virtual para o
real, ele desorganiza completamente uma “convencao” a qual o publico
ja estava acostumado e propde uma nova foram de interacao com a
obra. No entanto, o convite para penetrar nesse espaco criado pelo

artista permanece. Tal é a proposta ensejada pelos Penetrdveis.

No entanto, ao se penetrar em uma dessas obras, o espectador
passa a penetrar realmente no ambiente criado pelo artista. Neste caso,
0 espaco deixa de ser virtual para ser real, deixa de tentar criar uma
ilusao de real para conter o proprio espaco. Ou melhor, dentro de um
Penetrdvel, o problema figura-fundo se dissolve na medida em que, ao
se caminhar no labirinto de cores, as paredes coloridas assumem, ao

mesmo tempo, as funcdes de fundo e obra.

Isto é, o Penetrdvel nao € uma pintura ou uma escultura para se
ver recortada contra o espaco, ainda que real, mas uma obra em que é

possivel ao fruidor penetrar no proprio espaco dessa obra.

Essa possibilidade de entrar na obra também esta presente em
trabalhos como Cosmococa (1973)’. Fotos de imagens de personalidades

mundialmente conhecidas, como Marilin Monroe, Jimmy Hendrix e Yoko

70 projeto de autoria de Hélio Oiticica e Neville D’Almeida foi montado na Pinacoteca
do Estado, em Sao Paulo, em 2003.
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Ono, tematizam cada uma das salas que compoem a montagem. Nessas
fotos, os rostos dos artistas aparecem contornados por desenhos feitos

com cocaina.

Esse € o caso da Cosmococa CC3 “Maileryn”: a sala que é
“apresentada” pela foto € um ambiente todo branco, do chao ao teto.
Trata-se de um espaco que parece preenchido pela cor do p6 utilizado
nas fotos. Nas paredes, a imagem do rosto da atriz contornado pela
cocaina aparece em flashes intermitentes e acompanham a mdlsica
ambiente. Além disso, por toda a sala estao espalhados balées amarelos

que podem ser chutados e lancados pelos participantes.

A brincadeira se repete nas outras salas, porém, o ambiente é
sempre diferente. Em uma delas, redes montadas em suportes especiais
esperam pelos participantes. E um convite para que se relaxe ao ouvir a

musica de Hendrix.

Em outra, um chao branco e macio (forrado com espuma) esta
repleto de almofadas dos mais variados tamanhos em formas
geométricas coloridas; elas podem ser amassadas, jogadas, usadas como
travesseiro, cadeira etc. Em uma ultima sala, encontram-se colchoes
jogados pelo chao. Assim, € possivel deitar para apreciar a projecao

realizada no teto.

Em todos esses casos, o fruidor é convidado a entrar no espaco da
obra. No entanto, ao invés de adentrar o mundo da cor, entra-se no
universo da cocaina. E uma forma de aceitar participar da “viagem”
proporcionada pela droga. Todo o ambiente ganha uma atmosfera
inebriante que passa a sensacao de sonho. Quer dizer, dentro dessas
salas € possivel vivenciar algumas das experiéncias proporcionadas pelas
drogas. O espaco a volta do fruidor ganha contornos diferentes, as
proporcoes nao respeitam mais a logica do mundo, é possivel pular, voar

ou simplesmente “curtir” aquele momento.
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Nessas salas, a experiéncia nao € necessariamente coletiva, mas
comporta a participacao de mais pessoas. Todas as salas foram
projetadas para aceitar grupos com varios participantes. Cada um pode
fazer sua viagem pessoal e solitaria, ou pode partilhar a experiéncia com
as outras pessoas ali dentro. Na Cosmococa acontece um processo
semelhante ao Penetrdvel, isto €, a obra nao se encontra mais no

espaco, mas contém este espaco.

4.3. Parangolé - a danca da obra de arte

Depois de visualizar a cor, penetra-la e ser penetrado por ela,
Hélio Oiticica aprofunda ainda mais a questao da relacao espectador /
obra de arte / artista. A cor ja tinha sido libertada para pulsar e ganhou
movimento nos Nucleos. Porém, o artista vai conduzir sua pesquisa de

maneira a potencializar ainda mais a participacao do espectador.

Os Parangolés, criacao de meados da década de 1960, sao capas
(ou ainda tendas e estandantes) confeccionadas de diversos tipos de
material - plasticos, tecidos, juta, sacos - e de cores as mais variadas.
Elas sao feitas para que o espectador as vista e dance com elas,
proporcionando, assim, todo o jogo que revela as nuances, 0s tons e as

possibilidades daquela obra.

Nao se trata mais de tempo virtual, mas um tempo real, em que é
o sujeito que dobra e desdobra, revela e oculta a cor no Parangolé. O
dialogo se torna ainda mais direto, pois a obra esta submetida a acao e a
vontade do espectador. Ele, vestido no Parangolé, pode, de fato,

completar a criacao da obra que antes de ser usada era apenas uma obra
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em potencial. Isto €, estava a espera do agente que daria vida a ela, que

a completaria.

A danca realizada pelo participante vestido com o Parangolé
permite a abordagem da obra no espaco e no tempo. Trata-se aqui,
segundo Oiticica, de uma “vivéncia magica” (1986, p. 70) desses

elementos.

A cor, Oiticica, muitas vezes, associa mensagens. E essas
mensagens podem ter conotacées politicas ou sociais. E o caso de “Da
adversidade viemos”, “Estou possuido” ou ainda “Incorporo a revolta”.
Sendo assim, o espectador nao é apenas o motor da cor, mas ele “veste”
a proposta do artista, assume a critica inserida na mensagem que

ostenta.

Neste caso, o fruidor ndo esta apenas aceitando o convite feito
por Qiticica de interagir de uma forma diferente com a obra, mas ele
esta concordando e assumindo como sua a critica estampada na capa. O
participante também assume a critica como sua e passa a fazé-la

também.

Essa postura fruidor-obra é entendida por Wally Salomao, autor da

passagem:

A relacao do artista-propositor com o participante que veste o
PARANGOLE nao é a relacdo formal do espectador e do espetaculo, mas
como que uma cumplicidade, uma relacao obliqua e clandestina, de
peixes do mesmo cardume (2003, p. 37).

Wally Salomao faz uma referéncia direta da criacao dos
Parangolés com a aproximacao de Oiticica da favela da Mangueira, no
Rio de Janeiro. E nesse periodo que ele aprende os passos do samba e se
torna passista em pleno Carnaval carioca. Também é nessa ocasiao que
conhece alguns dos principais icones do samba (da musica e da danca),

assim como alguns dos marginais mais temidos da época. Essa
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convivéncia estreita vai provocar reflexos diretos no trabalho de

Oiticica®.

O proprio artista registra seu interesse pelo samba:

“Antes de mais nada € preciso esclarecer que o meu interesse pela
danca, pelo ritmo, no meu caso particular o samba, me veio de uma
necessidade vital de desintelectualizacao, de desinibicao intelectual, da
necessidade de uma livre expressao, ja que me sentia ameacado na
minha expressao de uma excessiva intelectualizacao” (Op. cit., p. 72).

O resultado dessa associacao de cor, objeto, danca,
potencializados pela participacdao do outro, € o que caracteriza o
Parangolé como o que Oiticica chama de “estrutura ambiental” (Id-
Ibidem). Isto é, a partir de seu nucleo central, “participador-obra”, se
desmembra em participador e em obra - quando é assistida por outra
pessoa que nao realiza a danca e, portanto, esta fora desse espaco-

tempo ambiental.

De certa forma, foi isso o que aconteceu no MAM-RJ, durante a
inauguracao da exposicao “Opiniao 65”, que reunia alguns dos artistas
mais contestadores da época e que propunham tanto uma arte inovadora
quanto critica da situacao politica do pais. Pois Hélio Oiticica nao ficou
satisfeito com o formato da mostra e levou para o local um grupo de
sambistas e passistas da Mangueira, todos devidamente vestidos em

Parangolés.

8 Sua amizade com o bandido conhecido como Cara de Cavalo vai ser uma das mais
famosas. Quanto foi morto pela policia carioca, seu corpo, crivado de balas e estendido
na rua, estampou os jornais da cidade. Como registro da imprensa, Qiticica criou um
Bélide-Caixa em homenagem ao amigo morto.

O préprio termo Parangolé também reforca a ligacdo com a favela. Segundo Saloméo:
“PARANGOLE, giria de morro, com uma multiplicidade imensa de significacdes,
variando, dancando conforme os conformes.

- ‘Qual é o parangolé?’ era uma expressdao muito usada quando cheguei da Bahia para
viver no Rio de Janeiro, e significava, dentre outros sentidos mais secretos: ‘O que é
que ha?’, ‘O que é que esta rolando?’, ‘Qual é a parada?’ ou ‘Como vao as coisas?’”
(Op. cit., p. 37-38)
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A critica de Oiticica ia além das posicoes politicas defendidas por
ele ou pelo grupo de artistas ali reunidos. Seu alvo era também a postura
conservadora que ainda exigia espectadores passivos diante das obras de

arte contemporéneas.

Pois as obras de Oiticica vieram vestidas e “vivas” nos corpos dos
moradores do morro. Sem discursos ou defesas intelectuais, eles
simplesmente dancavam uma danca e, ao mesmo tempo, se tornaram

participantes-obras.

“Hélio expulso e, também todo seu pessoal do samba. E o PARANGOLE
rolou nos jardins externos do Museu arrastando a massa gigante que
antes se acotovelava contemplativa diante dos quadros (...). Que poder
simbolico inesperado: a fechada vernissage burguesa que se escancarou
em hasteamento inaugural da bandeira do parangolé! Fincar uma
bandeira cinética por entre os pilotis projetados pelo arquiteto Afonso
Eduardo Reidy para o MAM. Cartograficamente a margem do salao da
exposicao.” (SALOMAO, Op. cit., p. 59 / 60)

Bastante influenciado por Marcuse, Oiticica sempre buscava o
potencial revolucionario em sua obra de arte. Era questionador, tanto
nas questdes puramente plasticas, quanto em relacao aos costumes e a
cultura. Sendo assim, sua obra, que sempre teve carater explosivo, é

essencialmente politica:

“O potencial politico da obra baseia-se apenas na sua propria dimensao
estética. A sua relacdo com a praxis € inexoravelmente indireta,
mediatizada e frustante. Quanto mais imediatamente politica for a obra
de arte, mas ela reduz o poder de afastamento e os objetivos radicais e
transcendentes da mudanca. Neste sentido, pode haver mais potencial
subversivo na poesia de Baudelaire e de Rimbaud que nas pecas
didaticas de Brecht”. (MARCUSE, 1986, p. 14)

No Parangolé, Oiticica consegue mesmo uma revolucao: associa
conceitos extremamente radicais e inovadores sobre o lugar da obra de
arte, associado a um complexo discurso baseado na historia da arte, ao

uma manifestacdo puramente popular que é a danca (diga-se de
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passagem, o uso do Parangolé nao exige necessariamente o samba, mas
a expressao livre do corpo). Com isso, consegue uma adesao do

participante que veste a obra e a proposta feita pelo artista.
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