UNIVERSIDADE DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
CENTRO DE EDUCACAO E HUMANIDADES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES

Lygia Pape e Hélio Oiticica:
conversacoes e friccdes poeéticas

Fernanda Pequeno da Silva

Rio de Janeiro
2007



Livros Gratis

http://www.livrosgratis.com.br

Milhares de livros gratis para download.



Fernanda Pequeno da Silva

Lygia Pape e Hélio Oiticica:
conversacoes e friccoes poeéticas

Dissertacio de Mestrado em Artes, Area de
Concentracdo: Arte e Cultura Contemporanea,
apresentada ao Programa de PoOs-Graduagdo em
Artes do Instituto de Artes, da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, como requisito para
obtencéo do titulo de Mestre em Artes.

Orientadora: Professora Doutora Vera Beatriz Cordeiro Siqueira

Rio de Janeiro
2007



CATALOGACAO NA FONTE
UERJ/REDE SIRIUS/CEHB

S586

Silva, Fernanda Pequeno da.

Lygia Pape e Hélio Oiticica: conversagdes e friccbes poéticas /
Fernanda Pequeno da Silva. — 2007.

118 1. :il.

Orientador : Vera Beatriz Cordeiro Siqueira.
Dissertacdo (mestrado) — Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Instituto de Artes.

1. Pape, Lygia, 1929-. 2. Oiticica, Helio, 1937-1980. 3. Poesia
visual — Teses. 4. Arte moderna — Séc. XX — Teses. . Siqueira, Vera
Beatriz Cordeiro, 1960-. Il. Universidade do Estado do Rio de
Janeiro. Instituto de Artes. IlI. Titulo.

CDU 7.036(81)




Fernanda Pequeno da Silva

Lygia Pape e Hélio Oiticica: conversacoes e friccdes poeéticas

Dissertacdo de Mestrado em Artes, Area de
Concentracdo: Arte e Cultura Contemporanea,
apresentada ao Programa de PoOs-Graduagdo em
Artes do Instituto de Artes, da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, como requisito para
obtencdo do titulo de Mestre em Artes.

BANCA EXAMINADORA:

Orientadora: Professora Doutora Vera Beatriz Cordeiro Siqueira

Professor Doutor Roberto Luis Torres Conduru - UERJ

Professor Doutor Rodrigo Figueira Naves - CEBRAP

SUPLENTE:

Professor Doutor Marcus Alexandre Motta - UERJ

Aprovado em:




Agradecimentos

A0 meu pai, pela auséncia;

A minha mée, pela presenca e rigor;

A minha irm4, pela poesia e pela aspiracdo ao e inspira¢do do Grande Labirinto;
Ao meu irmdo, pela seriedade e incentivo;

Ao Raphael, pela alegria;

A Alice, pelas impressoes;

Ao André, pelo suporte, tdo silencioso quanto incentivador;

A Zezé, por tudo;

Aos meus avlds maternos, pela gravidade;

Ao0s meus avos paternos, pelos domingos;

A ldalina, pelas conversas e leituras;

Ao Rafael, pelo lvan Cardoso e por outros filmes e discos;

Ao Ricardo, por toda forca, sempre;

A Daniela, pela humanidade;

Ao Alvaro, pelos computadores;

A Daniele, pelo avesso e pela compreenséo;

Ao Pontogor, a Carol e ao Contente por todos 0s papos e copos;
A Bianca, pela verborragia e pelos jantares;

Ao BG e a Juliana, pela paciéncia e pelo carinho;

A lIsabel, pela amizade;

A Marina, pelos desesperos muatuos;



A Inés, por toda sabedoria e ajuda;

A Lidice, pelas caronas e pelos dialogos;

A Ana, Cristina, Eliane, Elisa, Francini e ao Nelson, pelas trocas;

Ao Sandro, pela grandeza;

A minha tdo admirada orientadora Professora Doutora. Vera Beatriz Cordeiro Siqueira, por toda
liberdade e exatid&o, por toda confianga e perseveranca e por ter me ensinado tanto;

Ao Professor Doutor Roberto Conduru, pelo rigor, por todas as criticas e dicas sempre tao
amedrontadoras quanto pertinentes e por Aby Warburg;

Ao Professor Doutor Rodrigo Naves, pela leitura atenta e pela cuidadosa avaliagéo do trabalho;
Ao Professor Doutor Marcus Alexandre Motta, por ter me apresentado Stanley Cavell e por ter
fortalecido em mim uma escrita passional e propria;

A Professora Doutora Sheila Cabo, pela historiografia e pelas relagGes entre arte e politica;

Ao Professor Doutor Roberto Corréa, pelo cuidado ao olhar o meu trabalho durante o exame de
qualificagéo e pelas indicagOes de leitura;

Ao Professor Mestre Ricardo Basbaum, pelas leituras e escritas, ainda na graduacéo;

A Anna Bella, pelas tardes e pelo aprendizado sobre a Arte e a Vida;

Ao Colégio Pedro Il, por em grande parte ter possibilitado que me tornasse o0 que sou hoje;
Aos meus alunos, pelos risos e pelos choros;

A FAPERYJ, pela curta, porém salvadora concesséo da bolsa;

Ao Programa de P6s-Graduacdo em Artes, pela oportunidade Unica;



RESUMO

SILVA, Fernanda Pequeno da. Lygia Pape e Hélio Oiticica: conversagdes e friccdes poéticas.
2007. 118 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.

Este trabalho visa examinar as obras: 0 ovo, divisor, roda dos prazeres, tecelares, tteia n°
1, caixa de baratas, caixa de formigas, caixa brasil, ballets neoconcretos, new houses e os filmes
e videos experimentais de Lygia Pape, em conexdes poéticas com 0s parangolés, penetraveis,
bilaterais, relevos espaciais, metaesquemas, nacleos, bolides, cosmococas e a tropicalia de Hélio
Oiticica. A analise é feita a partir do interesse antropolégico dos citados artistas, do seu
comprometimento com a formagéo de uma linguagem-Brasil e do forte experimentalismo de suas
proposi¢coes; enfoca 0 movimento, a questdo cromatica, a construcdo de “mundos”, o papel do
espectador em seus trabalhos, além da presenca da adversidade brasileira como estimulo para as
suas producdes. Sendo assim, obras como o divisor, as tecelares, a tteia n® 1, os parangolés e
penetraveis sdo referidas em diferentes momentos do texto, uma vez que lidam com varias das
questdes propostas, enquanto trabalhos como os metaesquemas, as bilaterais e os relevos
espaciais, aparecem somente em um capitulo, sendo analisadas por apenas um viés, embora
existam outras possibilidades. Para embasar as leituras visuais, sdo utilizadas como fontes
bibliogréficas os textos e entrevistas dos artistas, além de escritos dos tedricos Aby Warburg,
Georges Didi-Huberman, Stanley Cavell, Vilém Flusser, Ronaldo Brito, Guy Brett, Rodrigo
Naves, Paola Berenstein Jacques, Michel Collot, entre outros.

Palavras-chave: Lygia Pape; Hélio Oiticica; conexdes poéticas.



ABSTRACT

This work objects to exam Lygia Pape’s pieces: ovo, divisor, roda dos prazeres, tecelares,
tteia n° 1, caixa de baratas, caixa de formigas, caixa brasil, ballets neoconcretos, new houses,
films and experimental videos, in poetic connections with Hélio Oiticica’s parangolés,
penetraveis, bilaterais, relevos espaciais, metaesquemas, nucleos, bdlides, cosmococas and
tropicalia. The analysis is made from the anthropological interest of those artists, their
engagement with the formation for a Brazil-language and the strong experimentalism in their
proposals; it focus the movement, the chromatic question, the construction of “worlds”, the
spectator’s role in their works and the presence of Brazilian’s adversity as a incentive for their
productions. Therefore, pieces like divisor, tecelares, tteia n° 1, parangolés and penetraveis are
referred in different moments of the text, since they deal with many of the questions proposed,
while works like the metaesquemas, the bilaterais and the relevos espaciais appear only in one
chapter, being analyzed only by one perspective, although there are other possibilities. To support
the visual readings, are used bibliographic sources, as well as writings of theoreticians like Aby
Warburg, Georges Didi-Huberman, Stanley Cavell, Vilém Flusser, Ronaldo Brito, Guy Brett,
Rodrigo Naves, Paola Berenstein Jacques, Michel Collot, among others.

Keywords: Lygia Pape; Hélio Oiticica; poetical connections.
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1. INTRODUCAO

Em 2003, quando era estagiaria do Departamento Cultural da Universidade do Estado do
Rio de Janeiro indaguei minha futura orientadora sobre as possibilidades de pesquisa em Artes,
sendo que j& havia descoberto o prazer da critica de arte, como bolsista do citado departamento,
ao escrever textos sobre as exposicdes em cartaz nas Galerias Candido Portinari e Gustavo
Schnoor.

Foi dessa maneira que a Professora Doutora Vera Siqueira - até entdo coordenadora das
exposi¢oes do Departamento Cultural - me apresentou seu projeto de pesquisa intitulado “Estilo e
Instituicdo: Iberé Camargo, Hélio Oiticica e Antonio Manuel” e me convidou para ser bolsista de
iniciacdo cientifica, tendo que escolher, portanto, um artista ou algum aspecto a ser pesquisado e
redigir um mini-projeto onde deveriam constar as intencdes e justificativas de pesquisa. Como ja
havia ficado instigada com a producdo de Hélio Oiticica através de exposicOes visitadas
anteriormente, resolvi escolhe-lo.

Ao longo dos estudos sobre o artista carioca muito material iconografico e bibliogréfico
foi levantado e analisado e o que prevaleceu nas discussdes com a orientacdo e nos papers
produzidos durante a pesquisa, para além do enfoque na relacdo de Oiticica com as instituicdes,
foi a analise critica de seus trabalhos.

Deveriamos renovar a bolsa em 2004 e eu solicitei a minha orientadora que incluissemos
mais um artista em nosso projeto e através de discussées chegamos ao nome de Lygia Pape que,
além de contemporanea de Hélio Qiticica, era uma artista com producdo consideravel, mas que
ainda ndo havia tido estudos a altura de suas obras. Como meu contato com o trabalho de Lygia

Pape havia se dado de maneira muito particular, através de sua exposi¢cdo no Centro de Arte
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Hélio Oiticica em 2002 que muito me marcara, comecei a pensar em que tipo de aproximacao
poderia estabelecer com Oiticica e a primeira a surgir foi uma comparagéo entre o uso da cor e da
luz nos artistas. Frutos desse primeiro dialogo entre os dois, surgiram inimeros outros...

Dessa forma, cheguei a conclusdo de que gostaria de trabalhar ndo apenas com as
afinidades, mas também com as disparidades entre as suas linguagens e, assim, surgiu a idéia de
que seria possivel estabelecer conexdes entre as poéticas dos citados artistas sem recorrer a
recortes cronoldgicos ou estilisticos.

Para além da motivacdo 6bvia pelas producgdes de Pape e de Oiticica, havia a justificativa
historiogréfica para o trabalho, j& que os dois integraram um dos mais importantes movimentos
de arte do pais, o Neoconcretismo, além do fato do enfoque pretendido ser inédito, visto que
normalmente o nome de Hélio vinha acompanhado do de Lygia Clark, sendo as apari¢des de
Lygia Pape ainda um pouco timidas.

Ao terminar a graduacdo, ainda sob a orientacdo da Professora Vera Beatriz Cordeiro
Siqueira, redigi meu projeto de conclusdo de curso e intitulei-o “Lygia Pape e Hélio Oiticica:
possiveis conexdes poéticas” e, com as devidas adaptacdes, enviei o projeto para a selecdo do
Mestrado, que agora termino. H& dois anos atras acreditava — e hoje ainda acredito - que havia
descoberto um terreno muito fértil de pesquisa e que ainda havia caminhos de andlise e estudos,
de estabelecimento de aproximacdes e de distanciamentos entre as linguagens dos artistas
escolhidos, visto que as possibilidades ndo haviam se esgotado na graduacao.

Ao entrar no Mestrado da Universidade do Estado do Rio Janeiro, cursei disciplinas que
foram de grande importancia, pois adensaram intuicGes e ofereceram outros recortes, além de
terem consolidado a escrita, tornando-a mais rigorosa, porém, ndo menos apaixonada e proxima
das proposicGes de Pape e Oiticica. Além disso, a metodologia de pesquisa envolveu a

observacgdo de obras, a visita a exposicles e a sede do Projeto Lygia Pape para visualizacdo de
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seus filmes, além de levantamento e estudo de material iconografico e bibliografico, pesquisados
no Centro de Documentacdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, na Biblioteca e no
Centro de Documentagdo do Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand, na Biblioteca do
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, no Programa Hélio Oiticica (site do Itad Cultural), na
Biblioteca do Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro e na Biblioteca e Videoteca do
Itad Cultural, em S&o Paulo.

Assim, a presente dissertacdo - posta a histéria académica e afetiva de envolvimento com
0s objetos de estudo - tem como mote as convergéncias e as divergéncias entre as poéticas de
Hélio Oiticica e de Lygia Pape. Partindo de questdes prdprias as obras dos artistas escolhidos, o
trabalho estrutura-se em trés capitulos.

O primeiro capitulo intitula-se “O Apocalipse como Hipdtese” em referéncia ao evento
Apocalipopotese ocorrido em 1968 no Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro. Nesse capitulo
enfatiza-se a preocupacdo dos dois artistas com a formacgéo e a consolidacdo de uma ou mais
historias do Brasil, a partir da maxima de Hélio Oiticica propositora de que “da adversidade
vivemos”, presente numa capa-parangolé de 1966 e no texto escrito para a mostra Nova
Objetividade Brasileira, realizada em 1967 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. No
mesmo capitulo, enfocamos o interesse antropoldgico de Pape e Oiticica pelo marginal e pelo
popular, e a danca e 0 movimento, presentes em diversos de seus trabalhos, como metaforas e
formas de lidar com o conflito e a adversidade.

O segundo capitulo intitula-se “Experimentar o experimentar”, fazendo referéncia ao texto
homénimo de Helio que data de 22 de marco de 1972. Novamente baseando-se em
ambivaléncias, o texto estrutura-se em alguns pares de opostos para analisar o papel do

espectador nas proposicOes de Pape e de Qiticica, a importancia da cor e da luz em alguns de seus
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trabalhos, o viés politico de sua producédo e a construcdo de “mundos” proposta por seus projetos
ambientais.

Ja& no terceiro e ultimo capitulo intitulado “por que cinema?”, analisamos as experiéncias
cinematogréaficas de Hélio Oiticica e de Lygia Pape e sua opg¢do pelo fragmento em negacdo a
narrativa classica. Nesse topico analisamos os filmes, videos e slides dos artistas em comparacao
a conceitos e séries de obras, alguns dos quais ja mencionados anteriormente.

E importante salientar que a presente dissertacdo ndo visa dar um panorama sobre a
producdo dos citados artistas, nem se propde a um recorte por décadas ou fases e séries de
trabalhos. Nesse caso, obras como o ovo, o divisor, tteia n° 1 e tecelares de Lygia Pape e 0s
parangolés e penetraveis de Hélio Oiticica, por exemplo, surgem em diferentes momentos do
texto, sendo analisadas por diferentes vieses — possiveis abrigos, a questdo cromaética, o
movimento - e apontando, assim, para as diferentes possibilidades de visdo sobre um mesmo
trabalho. Dessa forma, a irregularidade e a aparente redundéancia dessas “apari¢des” longe de soar
como repeti¢des, apontam que estamos interessados em estabelecer entre as producgdes de Pape e

de Oiticica as vinculagdes e as demarcacOes poéticas.
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2.0 APOCALIPSE COMO HIPOTESE!

Se partirmos da maxima de Hélio Oiticica enunciadora de que, no Brasil, “da adversidade
vivemos”, poderemos intuir alguns aspectos de sua poética e, de forma mais ampla, da linguagem
plastica de Lygia Pape, para assim também compreendermos a tensdo que acompanha a producao
dos artistas. Mais ainda, poderemos apreender a espécie de contra-senso intrinseco a cultura
brasileira que oscilaria entre a sua jovialidade e o seu desejo de histéria, numa espécie de “re-
colecéo de opostos” (MOTTA in MALEVAL & PORTUGAL, 2003).

O citado artista cria a partir da década de 1960 uma série de obras intituladas parangolés,
que abarcam questfes cromaticas, corporais e as idéias de danca, de participacao coletiva, entre
outras. Numa capa-parangolé de 1966, criada para ser literalmente vestida, Oiticica proclama que
“da adversidade vivemos” (ver Anexo A, pagina 108). A tensdo proposta pela legenda cria um
interessante atrito conscio de seu papel motriz de mudanga e movimento, a0 mesmo tempo
consciente enquanto problema de identidade e autoconhecimento. A referida frase aparece, ainda,
como conclusdo-sintese (também levantada como lema ou grito de alerta) do texto que Hélio
escreveu para a exposicao coletiva Nova Objetividade Brasileira, realizada em 1967 no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, apontando, dessa forma, para a diversidade da producdo do
periodo. Como poderia, entdo, uma constatacdo dessa envergadura ser a diretriz para a atuacdo do
artista e funcionar como uma espécie de pressuposto ético para seus contemporaneos?

O uso desta e de outras frases imperativas, neste e em outros parangolés (sejam capas,
bandeiras ou estandartes), sdo deflagradores de movimento. Tais palavras de ordem funcionam

como conscientizadoras e estimulantes de mudancas e oscilagdes, sendo que Hélio as utilizou em

! Referéncia ao evento Apocalipopétese, ocorrido em 1968 no Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro.
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diferentes obras. A bandeira / estandarte com o slogan “seja marginal, seja heroi” aparece pela
primeira vez em 1968, numa manifestacdo na Praca General Osério, em Ipanema, no Rio de
Janeiro, junto com trabalhos de outros artistas (Anexo A, pg. 108). Essa bandeira seria exibida
mais tarde, no cenario de um show de Caetano Veloso, fato que acarretou a interdi¢cdo do
espetaculo pela policia.

Para agravar ainda mais a situacdo, o uso de frases de efeito ndo parou por ai. Houve,
ainda, os parangolés “Estou Possuido”, de 1966 e “Incorporo a Revolta”, de 1967, que
colocavam direta ou indiretamente questdes de constituicdo de identidade e posicionamento
ético-politico. Segundo Renato Rodrigues da Silva, as frases ndo forneceriam o significado da
proposi¢do; durante a performance, elas catalisariam as energias dispersas, conectando a
subjetividade do espectador com o contexto.

Tais circunstancias nunca foram deixadas de lado por Hélio Oiticica que criou obras que
colocavam em xeque a condicdo de um Brasil-problema. Dessa maneira, seus trabalhos (e seus
textos) lidaram com questdes da cultura local, sempre de uma O6tica muito particular e critica,
entendendo-a como o chdo que pisamos, 0 qual nos fornece os impulsos necessarios para
alcarmos voos mais altos e ambiciosos. Ou, melhor dizendo, o confronto e a adversidade foram
férteis materiais com os quais o artista trabalhou.

Lygia Pape, por sua vez, sempre cultivou interesse por manifestagdes da chamada cultura
popular sem, contudo, lancar um olhar que apontasse para o exético. Ao contrario, as invengoes
populares observadas sempre serviram como alimento para o processo de producédo da artista, que
possuia uma visdo de arte incisiva e muito peculiar, negando a incerteza das abordagens vagas e

idealistas que encaravam a producdo como coisa simplesmente bela:

“Tudo o que observo pode me alimentar e até servir de subsidio para uma manifestacdo ou
invencédo que eu va fazer, mas ndo no sentido idealista de achar que a arte é algo vago,
simplesmente belo. Acho que é mais incisiva, € uma linguagem. E a minha forma de
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conhecimento do mundo” (CARNEIRO & PRADILLA, 1998: 22).

Com sua caixa brasil, de 1967 / 68 (ver Anexo A, pagina 108), a artista armazena
diferentes tipos de cabelo que seriam representantes das distintas etnias que compbem a
identidade brasileira. Numa grande caixa de madeira com seu interior forrado de veludo
vermelho, estdo impressas em prateado as seis letras que compdem o nome do pais e
armazenados pélos de diferentes coloragdes, tamanhos, texturas e cujas origens também diferem
entre si. Esse recipiente divide com outros objetos produzidos por Lygia Pape a mesma época a
marca da ironia, da concretude, das referéncias locais e mesmo do humor negro, sendo este
ultimo, sobretudo, explorado na caixa de baratas e na caixa de formigas, ambas de 1967, onde
Pape coloca a tensdo da arte entre morte e vida, atracao e repulsdo (Anexo A, pg. 112).

Curioso € o fato de a artista estar interessada em formatos fechados, como o da caixa e do
livro, quando suas proposi¢fes debrucavam-se cada vez mais em situacdes abertas, da vida. A
inclinacdo pelos veiculos restritos, contidos e continentes e suas ébvias associacdes a bibliotecas
e arquivos poderia ser explicada pela nocdo de memoria e historia que suportes dessa natureza
suscitam e também pela possibilidade ordenadora que tais objetos propiciam. Dessa forma, um
entendimento participativo e emancipador da arte, a0 mesmo tempo fazia-se autoconstituinte da
cultura e da arte no Brasil, numa espécie de busca por uma ou mais histdrias e a conseqliente
responsabilidade de sua escrita ou reconstrucdo. Assim, a arte, ao interagir com a vida, com as
pessoas, e ao se relacionar com tdpicos contextuais e culturais, pde em movimento processos de
transformacéo. Segundo o critico inglés Guy Brett, no Brasil dos anos 60 “parecia possivel que
uma transformacédo social revolucionaria se combinasse com emancipacdo cultural. E parecia
possivel que tal emancipagdo coincidisse com o sonho, incorporado na abstracdo, no
construtivismo, no neoplasticismo, no suprematismo e no neoconcretismo, de limpar o caminho e

comecar de novo ou, a0 menos, reunir relacdes ancestrais, primordiais, com as futuras” (BRETT,
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2005: 267). Dessa maneira, as proposic¢des artisticas transformavam-se, também, em estratégias
micropoliticas, em impulsos emancipadores, poéticos, criticos e, em alguns casos, terapéuticos.

A escolha de Lygia Pape, e de outros artistas da época, pelos formatos da caixa e do livro
— refiro-me, por exemplo, aos bolides de Hélio Oiticica, as urnas quentes de Antonio Manuel, as
caixas utilizadas por Cildo Meirelles, ao livro de carne de Artur Barrio, entre outros —, recursos
que a artista explorou muito intensamente, talvez tivesse sua razdo de ser no fato de que tais
suportes trariam consigo a contradi¢do da ordenacdo frente a realidade incontrolavel ao seu redor.
O carater administrdvel de um recipiente vazio e de uma pagina em branco forneceriam um
interessante contraponto ao caos permanente em que se encontrava o Brasil. Talvez interessasse
mais ainda a ironia, ou mesmo o paradoxo envolvido em extrair do vazio calmo e manipulavel de
tais meios, a possibilidade de controle de uma realidade socio-cultural e politica adversa e
confusa, quase apocaliptica. Como diz Guy Brett, “o impulso da vanguarda no Brasil nesse
periodo era, tanto quanto ‘conter o caos’, liberar os paradigmas de ordem herdados por
intermédio do influxo de vivéncias” (BRETT, 2005: 152).

O movimento neoconcreto — cujo manifesto é de 1959 — infletiu o construtivismo numa
critica ao racionalismo. Articulando os antigos participantes do Grupo Frente (congregado em
torno de lvan Serpa no Rio de Janeiro, em 1954), recolocou o problema da subjetividade e da
autonomia da pesquisa artistica e ndo é a toa que a “teoria do ndo-objeto”, de autoria do poeta
Ferreira Gullar, tornou-se fundamental. O eixo de interesse havia sido deslocado e o
Neoconcretismo, apoiando-se em Mondrian, Malevitch e Merleau-Ponty, ndo segregou a questao
da subjetividade.

A hipotese de que Hélio Oiticica e Lygia Pape ofereceriam possibilidades menos
ortodoxas frente a uma arte geomeétrica a principio parece ébvia. No entanto, seria inconsequiente

apartar a dimensdo “apolinea” das linguagens dos artistas, ja que Pape e Oiticica, apesar de serem
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viscerais em suas propostas e colocarem 0s espectadores em situacGes-limite (comumente
entendidas como “exemplos” da desmesura dionisiaca), o fizeram através de abordagem ética e
estrutural, explicavel até mesmo pela sua filiagcdo construtiva.

A prépria Lygia Pape, nos fala que:

“Todo mundo gosta de dizer que o Brasil é barroco. Eu acho que nés brasileiros somos é
fundamentalmente construtivos. VVa a qualquer lugar nesse interior do Pais e olhe uma porta, um
carrinho de pipoca, qualquer coisa assim. Se hé pintura neles, é geométrica. E uma coisa que esta
entranhada”. (DE MORAES, 2000: s/p.)

Assim sendo, essa tensdo seria uma entre tanta(s) outra(s) adversidade(s), quica
ambiglidade(s) que perpassa(m) as poéticas de Oiticica e de Pape que, como artistas brasileiros,
pensaram e problematizaram seu espaco de atuacdo e sua inser¢cdo num certo Brasil (politico,
cultural e economicamente distinto e especifico).

Como nos diz Carlos Zilio, apesar de as proposi¢des de Hélio Oiticica soarem como
anarquicas, podemos notar uma “légica construtiva estruturando todos estes elementos” (ZILIO,
1982: 31). Além disso, por mais libertarias que fossem, suas propostas e as de Lygia Pape sempre
carregam consigo indicagOes, scripts e roteiros de agfes. O espectador experimentaria as obras,
porém deveria recorrer ao percurso sugerido pelos artistas. Como fica claro, Oiticica propunha
vivéncias sem, contudo, ser a favor de catarses ou psicodramas e acreditava que seus trabalhos

seriam estruturas de elaboracao e ndo entregues ao publico para que ele as aniquilasse.
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2.1 Do confronto ao contato. Do contato ao confronto

Frederico Morais nos diz que “contra a arte afluente: o corpo é o motor da ‘obra’”
(MORAIS in BASBAUM, 2001). O citado texto nos permite a tomada de alguns conceitos como
0 de retorno aos ritmos vitais do homem, a uma arte muscular, apesar de o autor abordar, entre
outros artistas e movimentos, somente Helio Oiticica e Lygia Clark, e ndo mencionar Lygia Pape.
Ou ainda, como quer a prépria Clark — contemporanea e amiga dos dois artistas abordados — o
conceito do “Homem como suporte” também se torna muito pertinente.

Assim, poderiamos abordar as obras de Lygia Pape e de Hélio Oiticica como significantes
e ndo como significados, uma vez que para que se realizem, as proposi¢des precisam da presenca
fisica do espectador para que possam ser efetivadas, transformando o corpo do mesmo em
suporte artistico. Dessa forma, algumas questdes poéticas dos artistas sdo abordadas sob 0 Vviés
dionisiaco — devido a radicalidade das proposi¢Ges que colocam os espectadores (transformados
agora em participadores) em situacdes de re-configuracdo corporal, existencial, psiquica e social
— sem que se exclua a matriz apolinea. As questes da danca e do movimento, enfocadas como
fornecedoras de impulsos, levam em consideracdo a sua capacidade de proporcionar uma
redefinicdo de identidades, ja que novas entidades seriam criadas.

Esse interesse pelo outro, pela sua imagem, levou-me a aproximar os dois artistas do
historiador da arte Aby Warburg, seu interesse “antropolégico” e sua visdo visceral da arte.
Georges Didi-Huberman, ha algum tempo vem se dedicando aos estudos do citado historiador.
Em suas palavras, Warburg teria fornecido a histéria da arte uma dimensdo antropoldgica
fundamental, que seria a dimensdo do sintoma, entendido como movimento dos corpos. Ainda

nas palavras de Didi-Huberman: "a imagem ndo é um campo de um saber fechado. E um campo
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em turbilhdo e centrifugo. Ndo é nem mesmo talvez um ‘campo de saber’ como um outro. E um
movimento que requer todas as dimensGes antropoldgicas do ser e do tempo" (DIDI-
HUBERMAN in MICHAUD, 1998: 14).

Podemos tracar paralelos entre o interesse de Pape e Oiticica pelas questdes da danca e o
conceito de movimento formulado por Aby Warburg, que revolucionou a Histdria da Arte com
sua teoria que enfoca o Classico ndo enquanto harmonia, mas enquanto pathos, como tensdo e
contradicdo. Para tal, o historiador usa uma abordagem cénica e temporal das obras,
aproximando-as da danca e entendendo o gesto congelado ndo como signo e sim como marca,
memoria. Para o autor, as idéias de movimento e de pulsdo sdo muito preciosas, e essas questdes
permeiam varias de suas analises.

Georges Didi-Huberman, tenta localizar e resgatar uma histéria da arte de matriz
nietzscheana e visceral, empreendendo analises das teorias de Warburg, valorizando o
movimento “como objeto e como método” (Op. Cit. Pg. 10), ao localizar assim, a prépria teoria
de Warburg como um saber-movimento. Em suas palavras: "O pensamento de Warburg, para por
a historia da arte em movimento, teve que fazer sobre si prdprio a experiéncia, e mesmo a prova,
desta mobilizagdo” (Op. Cit. Pg. 12).

Dessa maneira, Warburg enfoca o conhecimento como possibilidade de vertigem, que,
inclusive, incorpora intuices. Para ele, o campo de saberes da imagem seria turbulento e
centrifugo e ndo segregaria a criatividade e assim também pensavam Oiticica e Pape. Warburg
possuia um entendimento amplo, plural e ndo-sistematico da arte, o que permitiria associa¢des

com as compreensdes artisticas de Lygia e de Hélio. Segundo Didi-Huberman:

"Antes, portanto, que Panofsky nos tranquilize quanto ao estatuto da histéria da arte como
disciplina humanistica — estatuto ilustrado pela figura de um Kant capaz de transcender pelo
ethos sua propria decrepitude fisica, Warburg, quanto a ele, se abandonou ao risco de uma inteira
perda de si, segundo a imagem de Nietzsche langando-se no pesco¢o de um cavalo". (Op. Cit.
Pg. 14)
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Em estudos sobre os indios Pueblo do Novo Meéxico, Warburg inferiu que a danca ndo era
encarada pelos nativos como jogo infantil, mas como forma de entendimento do por que das
coisas serem como sdao. Assim, o “ritual” possuia além do sentido existencial, também um viés
cosmoldgico, de busca de respostas: “Os indios Pueblo haviam se convencido que suas dangas
mascaradas ndo eram brincadeira de crianga, mas um modo pagdo primario de resposta para as
grandes e impressionantes perguntas do porqué das coisas” (WARBURG in PREZIOSI, 1998:
202).

O ensaista americano Hal Foster no texto “O artista como etndgrafo” deteve-se sobre a
importancia do viés antropoldgico da arte. Para o autor, o paradigma etnografico da arte
contemporanea substituiria a figura do artista / produtor pela do etndgrafo e, assim, o local de
transformacdo politica se confundiria com o proprio local de transformacdo artistica.
Comprometidos com a alteridade cultural e / ou étnica, os artistas empenham-se na apropriacao
do outro — basica para grande parte do modernismo, e que sobreviveria, ainda, num método pés-
moderno. Segundo Foster, existiriam muitos engajamentos diante do outro na arte do século XX,
sendo a maioria deles primitivista, com estreitas ligaces com a politica da alteridade: no
surrealismo, onde o outro é expressamente figurado nos termos do inconsciente; na art brut de
Jean Dubuffet, onde o0 outro representa um recurso redentor anti-civilizacional; no
expressionismo abstrato, onde o outro se mantém como primeiro exemplar para todos os artistas;
e diferente na arte das décadas de 60 e 70 (a alusdo a pré-historia em alguns trabalhos de site
specific, 0 mundo da arte como um sitio antropoldgico, a arte conceitual e institucionalmente
critica, a invenc¢do dos locais arqueoldgicos e das civilizagdes antropoldgicas por Anne e Patrick
Poirier, Charles Simonds e muitos outros). Assim, a preocupa¢do maior com a resisténcia e a
inovacgdo aponta para a prevaléncia de relagdes imanentes mais do que de eventos transcendentais

e também para o deslocamento da arte para o campo ampliado da cultura.
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2.2 O movimento como metéfora da adversidade

Prosseguindo em nossa analise, podemos inferir que as experiéncias corporais propostas
por Hélio Qiticica e Lygia Pape favorecem transformacdes nos espectadores, ndo somente a nivel
sensorio-perceptivo (subjetivo), como também na esfera sécio-politica, uma vez que funcionaram
como espécies de rituais contemporaneos em que a subjetividade da lugar a coletividade e a
preocupagdes de individuos atuantes no mundo. Segundo Hélio Oiticica, haveria “uma violac&o
do seu estar como individuo no mundo, diferenciado e ao mesmo tempo ‘coletivo’, para o de
‘participar’ como centro motor, ndcleo, mas ndo s6 ‘motor’ como principalmente ‘simbdlico’,
dentro da estrutura-obra. E esta a verdadeira metamorfose que ai se verifica na inter-relagio
espectador-obra (ou participador-obra)”. (OITICICA, 1986: 71)

A essa pluralidade de significados e potencialidades, talvez, se deva a ndo-adaptacao dos
trabalhos de Pape e Oiticica ao contexto institucional, ou mesmo a consagracao da histéria da arte
tradicional. Pelo contrario, seu local de acdo parece ser a rua, lugar onde se tecem as lutas sociais
e onde 0 jogo politico se mostra declaradamente aberto. Dessa forma, a danga passa a funcionar
como metéfora do movimento social que propde: dinamizacdo e consciéncia para posteriores
mudancas e, assim, as experiéncias com o movimento e a danga seriam capazes de desencadear
uma autoconsciéncia corporal, psiquica e social, propiciando consequentemente, cambios que se
fizessem necessarios em cada uma dessas esferas.

Os penetraveis de Oiticica (1960) parecem ser exemplos da primeira preocupacao literal
do artista em relagdo a movimento e percurso do corpo (Anexo A, pg. 108), embora trabalhos
como os relevos espaciais (1959) (Anexo A, pg. 109) ou mesmo 0s anteriores metaesquemas

(1958) (Anexo A, pg. 109) j& propusessem uma tensdo ou mesmo um transbordamento.
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Os relevos espaciais e as bilaterais (ambos de 1958-59), caracterizados como radicais
transicfes da tela para o espaco ambiental, sdo estruturas de madeira cortadas em formas
irregulares — menos finitas que as formas regulares tais como quadrado, circulo ou triangulo,
pintadas com cores vibrantes (vermelho, laranja, amarelo) de forma a preencher o espaco com
cor. Porém, aqui a expansdo se dava no sentido de rompimento com a bidimensionalidade e o
conceito tradicional de quadro, numa interessante tenséo entre exterioridade e interioridade.

Nos metaesquemas (espécie de sintese dos mestres da Arte Moderna cujo aprendizado,
por parte de Oiticica, havia se dado no Grupo Frente (1954) com Ivan Serpa e que apontavam um
planejamento rigoroso e uma aceitacdo dos pressupostos construtivos) havia a materializagcdo do
projeto de estruturacdo planar do espaco bidimensional. Nos trabalhos dessa série, o que fornecia
a idéia de movimento era o desalinhamento dos retangulos e a quebra com o vocabulério
geométrico tradicional, numa espécie de sensibilizacdo e subversdo do vocabulario geométrico
assimilado anteriormente, numa proposicao de outros possiveis esquemas.

Os penetraveis buscavam uma reintegracdo do espaco e das acles cotidianas através de
estimulos multisensoriais. S8 ambientes, labirintos, espacos de vivéncia do espectador-
participante nos quais este pode recriar habitos ordinarios, oferecendo-lhes outros significados.
N&o h& privilégio de apenas um dos sentidos, uma vez que cheiros se mesclam a gostos e
imagens, cores e visdes se misturam a percepcao de diferentes texturas. Em ambientacdes, Hélio
Oiticica recria atos triviais, ressemantizando-os. Ao deslocar os habitos de ver televisdo, ouvir
masica, tomar suco de laranja, pisar em pedras ou em agua para dentro de seus trabalhos, o artista
permite que o espectador entre, ande, durma e habite a cor singularizando, assim, as experiéncias
rotineiras e transformando-as em ac¢des extra-ordinarias. Possibilitando uma visdo global, a obra
favorece uma integracdo completa, quando o espectador se coloca no centro dela, sendo a idéia

de percurso, de movimento, portanto, ja fortemente colocada. Nessas proposicdes existe também
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uma tomada de posicdo muito clara, ja que haveria, por parte de H.O., uma despretensao estética,
ou, melhor dizendo, uma compreensdo de que a estética, assim como a vida social ou a politica,
seriam instancias proximas, cotidianas, familiares. Isso significa, nesse projeto cultural, social e
politico do artista, uma inversdo da idéia tradicional, que marcava o sistema de arte brasileiro, de
que a arte é uma experiéncia diferenciada, de que os objetos artisticos sdo especiais, de que o
proprio artista é um ser especial.

Os nucleos (1960) sao formados por placas de madeira pintadas e organizadas em grupos
coesos, formando uma espécie de “labirinto” suspenso. Dispostos de forma a ficarem pendurados,
esses agregados despertam tanto o girar em torno deles, a multiplicidade do olhar, quanto o
balancar pelo vento (ou pelo toque), numa ocupacdo concreta do espago pela cor. O grande
nucleo de 1960 (formado por placas de madeira cobertas com tinta 6leo) — embora ja propusesse
movimento, balango e uma participacdo do espectador no sentido do andar e girar em torno da
obra — funcionava mais como expansdo da pintura e ocupacdo do espago através da cor (ver
Anexo A, pg. 109). Nesse caso, a participacdo era essencialmente visual (0 que nunca deixara de
ser), apesar de cada vez mais o artista propor uma integracdo das percepgdes na sua busca pelo
que denominou de Supra-sensorial.

Todo esse Programa Ambiental de Hélio Oiticica terd sua formulacdo-sintese com o0s
parangolés da década de 1960. A formulacdo do parangolé nasceu da preocupa¢do ambiental, da
necessidade de ocupar o0 espaco social com a cor e através de posicdes ético-politicas definidas.
Os trés primeiros parangolés eram compostos por tendas, estandartes e bandeiras e muitos
traziam frases e palavras de ordem (anteriormente analisadas), enquanto que o parangolé P4 viria
a ser a primeira capa colocada sobre o corpo, em 1964 (Anexo A, pg. 109). A capa incorpora uma
espécie de vir-a-ser, uma vez que a obra sO se realiza efetiva e temporariamente no corpo do

outro. Ao vestir o retangulo de pano, o sujeito passa de observador a participante, uma vez que a
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obra s6 ganha vida com a sua movimentacao. O individuo veste, danca, se observa: a obra se faz
nele. O préprio ato de vestir ja& é deflagrador de movimento enquanto que o da danca é
propiciador da dinamizacdo cromatica, da reverberagdo da cor no espaco. Mas cabe esclarecer
que, da mesma forma com que a obra permanece inconclusa apds ser criada pelo artista, sustenta
essa incompletude perenemente, ou seja, apenas a combinacdo de capa e uso a faz existir, mas
essa existéncia é precaria, momentanea. Ela se realiza, sim, de forma provisoria e efémera, pois
precisa preservar esse devir, essa capacidade de nunca se realizar. E ai podemos pensar tanto na
questdo do valor histérico de H.O. — manter essa abertura para o futuro — como na dimenséo
conceitual, de pensamento desse trabalho cuja materialidade desafia a prépria idéia de obra.

O interesse de Lygia Pape pelo movimento também é localizavel ainda em suas primeiras
obras. Nas xilogravuras da década de 1950 nomeadas tecelares, observamos o sangrar das linhas
e da luz para além dos limites efetivos da matriz e do papel, 0 que sugere uma expansao ritmada,
numa espécie de intuicdo da danca, com a qual a artista vai dialogar posteriormente. Nessas
gravuras, as paralelas e perpendiculares, convergentes e divergentes parecem contrair-se e
expandir-se de forma compassada e ritmada. Interessante, nesse caso, € a sutil afirmacdo do
choque de opostos. O rigor geométrico se mistura a linhas fluidas, obtidas pela impressdo direta
da textura dura da madeira sobre o fino papel japonés. Tal “subversdo” foi muito explorada pela
artista que transitou entre as fronteiras das disciplinas institucionalizadas, recombinando-as a sua
propria maneira, usando as convencfes de uma forma no contexto de outra, dinamizando ambas
de modo contraditorio (Anexo A, pg. 110).

J& a danca como suporte literal aparece nos ballets neoconcretos de 1958 e 1959 (Anexo
A, pg. 110). Neles, a artista utiliza 0 motor do corpo humano para animar sélidos geométricos. O
primeiro balett data de 1958 e foi montado em parceria com o poeta Reynaldo Jardim no Teatro

do Copacabana Palace, no Rio, utilizando a musica de Pierre Henri. Os bailarinos eram quatro
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cilindros e quatro paralelepipedos movidos por pessoas invisiveis ao olho do espectador
localizadas no interior das figuras geométricas. As luzes incidiam diretamente nas formas,
enquanto o fundo era todo preto lembrando, assim, uma tela de Caravaggio em que as incidéncias
de luz e movimento na e das figuras sdo bruscas, uma vez que o fundo é muito escuro ou mesmo
negro, de maneira que os escor¢os das personagens colocam tudo em estado de laténcia,
proporcionando uma forte oscilagdo / juncdo entre os Gltimos planos e 0 espaco entre a tela e o
espectador. E 16gico que no caso dos ballets neoconcretos 0 movimento é muito simplificado,
resumindo-se a diagonal “coreografia lenta e retilinea de avangos e recuos, cruzamentos,
separacoOes e fusdes” (BRETT, 2005: 144).

O segundo ballet, de 1959, colocava claramente a questdo neoconcreta da
bidimensionalidade, uma vez que nessa nova experiéncia Pape utilizou formas planas. Assim, 0s
movimentos reduziram-se consideravelmente, uma vez que qualquer acdo que nao fosse realizada
na ortogonal, deixaria a mostra o lado posterior das figuras geométricas e, conseqlientemente, 0s
bailarinos apareceriam. Esse segundo ballet, apresentado no Teatro Glaucio Gil no Rio de
Janeiro, também foi realizado em parceria com Reynaldo Jardim, utilizando musica de sua
autoria. As duas placas exigiam frontalidade e movimentos de ir para o lado, para trés, para
frente, para o outro lado. Assim, esse ballet n® 2 constitui-se mais simplificadamente tanto na
coreografia proposta como em seus elementos constituintes.

Nos dois casos, o fundo preto favorecia a nogdo de bidimensionalidade, no abandono do
problema de diferenciagéo entre figura e fundo, tdo caro ao Neoconcretismo. O que interessava
era a percepcdo do movimento — que muitas vezes trazia consigo certas surpresas e ambigiidades
acentuadas pelos efeitos de cor e luz — conseguido pelo pulsar do corpo escondido dentro ou atras

das formas.
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Se nos trabalhos anteriores o que lhes dava vida era o movimento de bailarinos
localizados no interior de figuras geométricas, com o ovo (1968) e divisor (1968) vé-se uma
preocupagdo com o movimento do corpo do espectador, de forma que esse passe a figurar como
co-autor das obras (Anexo A, pg. 111). Nesses trabalhos, jA& ndo existem caminhos pré-
estabelecidos que deveriam ser percorridos, mas sim uma preocupagdo com o0 movimento do
corpo desse observador.

No dia 18 de agosto de 1968 acontece no Aterro do Flamengo (Rio de Janeiro) o evento
Apocalipopétese, que reuniu os trabalhos de Hélio Oiticica, Rogério Duarte, Lygia Pape e
Antonio Manuel. A manifestacdo coletiva integrou capas de Hélio Oiticica, os ovos de Lygia
Pape, as urnas quentes de Antonio Manuel, o dog’s act de Rogério Duarte e inimeros outros
poetas, cineastas, intelectuais, sambistas da Mangueira e artistas.

Em ovo, Lygia propde movimentos de rompimento “das cascas” (estruturas cubicas de
madeira cobertas com plasticos coloridos) para uma chegada ao mundo, numa dindmica de
ruptura do isolamento e chegada a uma congregacao, numa metéafora do nascimento do individuo
enquanto ser social. Oiticica em texto sobre o Apocalipop6tese nos fala que “os ‘ovos’ de Lygia
Pape seriam o exemplo classico de algo puramente experimental, por isso mesmo diretamente
eficaz; estar, furar, sair o continuo ‘reviver’ e ‘refazer’, na tarde, na luz, na gente: o ovo é o que
de mais generoso se pode dar: € nascer e alimentar, aqui também — o0 ovo do ovo” (OITICICA,
1986: 129). O que nos interessa aqui, portanto, € a idéia de processo, de uma passagem de dentro
para fora, conseguida pelo rompimento, pelo furo de um ou mais lados da estrutura cubica. Como
nos diz Oiticica, dessa vez em texto de 1973: “OVO ndo tem lugar como algo estatico no espaco
e no tempo: é processo: vital e inconcluso: limite entre o feito e o ndo-feito...” (OITICICA in
PAPE, 2000: 302). Diferentemente dos parangolés, os ovos sdo rompidos. Nesse caso, a a¢ao do

espectador é um ato final, que deixa rastros ou marcas e apds seu uso, a obra permanece como
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memoria — dai existirem os registros fotograficos. Comporta, assim, a dimensdo temporal da
duracdo, tipica do proprio ovo — como processo, ou preparacgao para algo.

Com o divisor, a artista enfatiza as nogdes de movimento e de coletivo. Sua primeira
montagem, nos jardins do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, data de 1968, sendo que
esse trabalho teve inimeras outras apresentacfes em diferentes lugares e contextos, havendo,
inclusive, alusdes a apresentacdes do mesmo em favelas. Alguns textos consultados® afirmam a
referida montagem em 1969, o que seria perfeitamente plausivel dentro da atuacéo de Lygia Pape
a época, sem, no entanto, precisar em qual comunidade teria ocorrido tal apresentacdo. A
proximidade da artista com a comunidade da Mangueira é conhecida, além de ser perceptivel o
seu contato com outra favela carioca, a partir das inimeras referéncias que faz a arquitetura de
palafita na Maré na entrevista que forneceu a lleana Pradilla e a Ldcia Carneiro.

Seja como for, a proposicao do divisor s6 acontece quando um grande nimero de pessoas
se disple a integra-la, animando-a através da ocupacao dos espacos vazados no pano de 30 por 30
metros de comprimento com suas cabecas, gerando, assim, grandes ondas através do levantar de
seus ombros, bragos, méos. Para tal, os espectadores-participadores devem agitar o tecido branco,
onde aparecem apenas suas cabegas, gerando, assim, grandes movimentos. Qualquer semelhanca
com as atuais “olas” que as torcidas de times de futebol realizam nos estadios em dias de jogo,
ndo seria mera coincidéncia uma vez que Lygia Pape sempre manteve relagdes proximas com
manifestacdes populares, embora ndo haja evidéncias de que as olas ja ocorressem a época do
divisor. Além do mais, o trabalho lida com a no¢do de co-autoria, o que implica uma posicédo
interessantemente despretensiosa de Lygia Pape no que diz respeito ao papel do artista como
mediador. A prépria Pape, ao ser indagada por Lucia Carneiro e lleana Pradilla sobre a influéncia

exercida em alguns jovens artistas comenta as apropria¢fes que o trabalho teria sofrido por duas

2 Entre eles a cronologia de Lygia Pape contida no site http://www.artbr.com.br/casa/biografias/pape/index.html.
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escolas de samba cariocas como dados positivos do mesmo (CARNEIRO & PRADILLA, 1998:
67). Anteriormente, Pape j& havia afirmado, no mesmo livro, que o que Ihe interessava naquele
momento era um trabalho que fosse coletivo, que as pessoas pudessem repeti-lo sem que ela
estivesse presente. Em suas palavras: “o ovo e o divisor séo estruturas tdo simples que qualquer
pessoa pode repetir. Ideologicamente este tipo de proposta seria uma coisa muito generosa, uma
arte publica da qual as pessoas poderiam participar” (Op. Cit. Pg. 45). Novamente aparece aqui a
idéia de simplicidade, de negacdo, uma espécie de anulacdo da genialidade, como pressuposi¢do
de uma proposta participativa. A nocdo de nascimento também poderia estar colocada na
proposi¢do, o que fica claro através da foto da remontagem do trabalho em 1983 no Museu de
Arte Moderna do Rio, onde vemos criangas “rompendo” as fendas (Anexo A, pg. 111). Nas

palavras de Guy Brett:

“Divisor traz uma das imagens poético-politicas memoraveis dos anos 60. Um grande pedaco de
tecido, 30 X 30 metros, mantendo juntas, embora separadas, dezenas e dezenas de pessoas cujas
cabecas se projetam através de buracos igualmente espacados. Era uma metafora ambivalente,
pois se referia a uma atomizacdo a ‘massificacdo do homem, cada um dentro do seu escaninho’,
e a comunidade, ‘o plano esta vivo através do movimento de cada um. Espraia-se energia sobre
todo este plano primordial de luz’. E a dialética divisdo-unido se estende para baixo, em cada
corpo individual, pois o imenso tecido separa a cabe¢a dos bracgos, das pernas e do tronco...”.
(BRETT, 2005: 149)

2.3 O conflito é a lei que rege o trabalho

Insistimos, aqui, no interesse antropoldgico pelo marginal e pelo popular que tanto
Oiticica quanto Pape mantiveram ao fazerem incursdo sobre mitos do povo. Nesse sentido,

poderiamos convergir as preocupacdes dos dois, e utilizar a formulacdo de Carlos Zilio (ZILIO,
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1982: 29), embora no referido texto o autor aborde somente as intengdes de Heélio Oiticica. Sendo
assim, os dois amigos objetivariam desarticular a estrutura de certos eventos, de maneira a
provocar uma tensdo interna que produzisse um questionamento por parte de seus participantes.
Dessa forma, inferiam que a relacdo travada com a arte é de libertagdo, ou melhor, como na
constante citacdo da formulacdo de Mario Pedrosa, “a arte como um exercicio de liberdade”.

Segundo Ricardo Basbaum, em texto sobre Lygia Clark e Hélio Oiticica, ao qual podemos
acrescentar também Lygia Pape sem prejuizo de significado, uma nova entidade seria formada
quando uma pessoa veste, manipula, anima uma capa parangolé de Oiticica, um objeto relacional
de Clark ou o divisor de Pape. Essa nova entidade seria formada “ao mesmo tempo pela adi¢do
do corpo + objeto de arte, tecidos bioldgicos + materiais manufaturados / industrializados. Como
se voceé tivesse uma ferramenta em suas méos, uma extens@o de seu corpo, mas para trabalhar em
vocé mesmo™.® Assim, a tradicional divisdo vocé (espectador) X eu (artista) seria sensorialmente
revertida.

Se o divisor de Lygia Pape proporcionaria uma experiéncia contraditoria de
“comunidade” ou de “atomizacdo social”, ou ambas, 0s parangolés e penetraveis (1960’s) de
Hélio Oiticica também sdo uma paradoxal mistura de soliddo e sociabilidade e ndo somente (ou
ndo simplesmente) nucleos de lazer, fato esse que sera abordado no préximo capitulo. Tanto um

quanto o outro sdo sinénimos de confrontacdo, bipolaridade e fusdo, numa fluidez de

transferéncia entre blocos 16gicos.

3 BASBAUM, Ricardo. "Clark & Oiticica," in Seguindo Fios Soltos: caminhos na pesquisa sobre Hélio Qiticica
(org.) Paula Braga, edicdo especial da Revista do Forum Permanente (www.forumpermanente.org) (ed.) Martin
Grossmann.



http://www.forumpermanente.org/
http://www.forumpermanente.org/.painel/colet%C3%A2nea_ho
http://www.forumpermanente.org/.painel/colet%C3%A2nea_ho
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Hélio Oiticica e Lygia Pape atuaram como mediadores culturais entre mundos sociais
diversos e especificamente seus parangolés e seu divisor foram deflagradores ndo somente do
contato entre asfalto e morro, mas também de pessoas com fungdes sociais distintas.

Hermano Vianna em seu texto “N&o quero que a vida me faca de otério!” aborda o
problema que foi a recep¢do dos parangolés na inauguracdo da mostra Opinido 65, pelo fato de
H.O. ter levado para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, uma ala de passistas da favela
e da escola de samba Mangueira para que apresentassem em Seus corpos, 0s estandartes e capas
que ele havia confeccionado. Embora o trabalho prescindisse da influéncia das pessoas e da
arquitetura da Mangueira para que tivesse sido criado, tal fato ndo foi levado em consideracéo
pela instituicdo na hora do polémico veto.

A estranheza da apresentacdo havia sido tamanha que a direcdo do museu ndo permitiu a
entrada dos sambistas dentro de suas instalagfes. Hélio Qiticica, entdo, revoltado com a proibicao
saira junto com os passistas para irem exibir-se do lado de fora, nos jardins, onde teriam sido
aplaudidos pelos criticos, artistas, jornalistas e parte do publico que lotavam as dependéncias do
MAM. Ao fazer seu discurso inflamado, por ter sido impedido de entrar no museu, QOiticica
ressaltou o carater reaciondrio da atitude da instituicio. Uma instituicdo que, diga-se de
passagem, lhe era intima. HO viria a ser responsavel por inumeros dos eventos ali realizados,
como a célebre exposicdo Nova Objetividade Brasileira, algum tempo depois desse evento. O que
parece ter levado a direcdo do Museu de Arte Moderna, que tanto admirava Oiticica a barrar a
entrada dos passistas com seus parangolés foi, talvez, o fato de essas obras conterem uma critica
direta e incisiva aos museus enquanto destino das obras de arte. Coisa que até hoje permanece
como problema, vide as tentativas sempre precérias de exibir os parangolés nas mostras de arte
contemporanea. O samba, deslocado de seu sentido habitual, causou um atrito revelador no

momento em que se tentou introduzi-lo num dos templos do sistema. A cultura institucionalizada
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retrocedeu frente a proposta de integracdo social, revelando seus mecanismos, que visavam
perpetuar uma dada visdo de mundo e uma concepcdo de arte moderna marcada, em alguma
medida, pela nocéo de arte como reliquia ou objeto raro e especial.

Se o0 parangolé veio a publico em 1965 sob o signo do escandalo, com as obras de Pape
os entendimentos foram menos traumaticos e autoritarios. Lygia Pape, ao falar de suas inten¢Ges
deixa claro que o que importava era trabalhar com o espaco real e com pessoas, além disso, por
ter sido realizada no Aterro do Flamengo e por exigir a entrada de um grande nimero de pessoas,
também podemaos falar, no caso do divisor, de uma mediacdo entre diferengas, rumo a criagdo de
um corpo coletivo: a multiddo mantinha-se unida, mas ao mesmo tempo separada, numa metafora
ambivalente. Segundo Guy Brett, as associagdes com a natureza — ondas de mar e luz — estariam
presentes nas fotos do divisor, mas elas teriam surgido espontaneamente de uma obra que trataria
essencialmente do corpo, qualquer corpo. O divisor, assim, focaliza as pessoas como sendo
individual e socialmente constituidas, na criacdo experimental do que Lygia Clark chamaria,
posteriormente, de um “corpo coletivo” (BRETT, 2005: 150). Pape radicaliza também ao propor
co-autoria uma vez que as citadas obras sdo de simples execucdo, podendo, portanto, ser re-
criadas ou re-montadas pelo proprio espectador, em beneficio préprio.

Dessa forma, os artistas conceberam arte e cultura como totalidade e, ao proporem
trabalhos coletivos, estavam levando em consideracdo ndo somente os individuos participantes,
engajando-se numa posicao ética e mesmo politica de “desalienacdo”, como também estavam
considerando a cultura brasileira, muitas vezes demonstrando interesses que
contemporaneamente seriam chamados de antropoldgicos quer pelo marginal, quer pelo popular,
sem nacionalismos ou buscas de “raizes brasileiras”. Suas a¢des, portanto, séo muito pontuais e
mesmo anarquicas, diferente de outros grupos que atuavam na época em busca de “folclore” ou

de uma “arte genuinamente brasileira”. Os enfoques que Pape e Oiticica lancam nédo séo olhares
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que apontam para o exdtico, sdo olhares sintéticos que abarcam producdes diferentes, e mesmo
contradi¢des. Carlos Zilio aborda a questdo da arte e da cultura brasileiras referindo-se a Hélio
Oiticica e diferenciando sua atuacdo das do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos
Estudantes e de outros grupos da época, que possuiam uma visdo mais restritiva e purista. Nesse
caso, facamos destas palavras também referéncias para Lygia Pape, de maneira a entender as
proposicdes dos artistas enquanto criticas culturais devido principalmente a forte ligacao que eles

propunham entre arte e vida.

“A visdo de Hélio Qiticica revela a compreensdo da cultura brasileira dentro de uma globalidade.
Dai a abertura do seu trabalho a diferentes tradi¢cdes culturais. Demonstra ainda a compreensao
politica de como operam os centros de poder existentes no interior da cultura universal. Estes,
gracas a poderosos aparelhos culturais montados em torno de nucleos universitarios e de um
sistema de arte solidamente estruturado, mantém o dominio do saber e uma relacdo de
supremacia cultural. O que Oiticica propde é a superacdo da dependéncia ndo pelo fechamento
em si, mas pelo confronto critico com estas culturas”. (ZILIO, 1982: 40)

2.4 Recomecgando do comego

Nuno Ramos no texto de 2001 intitulado A Espera de um Sol apresenta uma interpretacéo
bastante interessante da poética de Oiticica, afirmando que as obras do artista estdo o tempo
inteiro numa tensdo, lidando com ambigtidades, com o que lhe € diverso e essa caracteristica
seria, na realidade, o seu “caroco poético”. Segundo o autor, tambem artista (é preciso salientar),
adormecemos nos trabalhos de HO para, de la, descobrirmos um mundo novo, sempre nesse
movimento que abarca o dentro e o fora, a saliéncia e a reentrancia. Ramos nos fala, ainda, da
concretizacao e da realizagdo no espaco real (efetivamente), por Qiticica, das promessas virtuais

das vanguardas construtivas. Haveria, assim, nos trabalhos de Hélio e de Lygia Pape, “muito de
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pais novo nesse assalto ao real, nesta passagem para o outro lado do espelho, muito de Brasilia na
soliddo do Planalto” (Op. Cit. Pg. 04).

Vilém Flusser faz uma interessante distin¢do entre os conceitos de novo e jovem no
capitulo intitulado “Retorno” de seu célebre livro Pés-Historia. O conceito de “novo” estaria
ligado a Europa, ao velho Mundo, rico em tradi¢des e realiza¢cdes. Tal mundo estaria gestando
um novo homem com pensamento e comportamento novos e, por isso, seria senil, visto que ja
teria passado por fases atualmente percorridas pelo “jovem”.* O conceito de “jovem” estaria
vinculado a América do Sul, ou mesmo a paises que abrigam “virtualidades ndo realizadas”
(FLUSSER, 1983: 162), ou seja, que teriam a poténcia de realizagdes, mas ainda ndo as
efetivaram:

“A diferenca entre as duas sociedades ndo € que as jovens se movimentem mais. (...) A diferenca
é que as jovens sociedades querem fazer histdria, enquanto as velhas ja a tém, ndo mais querem
fazé-la, mas a fazem automaticamente. (...) Para o jovem, o problema é o futuro a ser
conquistado. Para o velho, o problema é o futuro realizado, a morte. O jovem visa realizar-se, 0
velho faz face a meta da realizacéo: a realidade da morte”. (FLUSSER, 1983: 163)

Tais consideracBes acerca do jovem e a constituicdo de suas possiveis histdrias nos levam
a re-considerar a vontade construtiva no Brasil e a leitura (profundamente culturalizada) que o
Grupo Neoconcreto fez, a partir de 1959, de Mondrian, por exemplo. A influéncia sobre Hélio
Oiticica € clara, no entanto, a apropriacdo que o brasileiro faz se da em termos estruturais. A
ortogonalidade e o estruturalismo que permeiam todos os trabalhos de H.O. — mesmo as

» 5

proposi¢ées mais “anarquicas” °- seriam fruto dessa influéncia. Enquanto o artista neoplastico

reduziu seus quadros as linhas verticais e horizontais e as cores primarias, Oiticica buscou a

*E necessério chamar atencdo para a distincdo que o autor faz entre primeiro e terceiro mundos, associando o
primeiro ao novo e o Gltimo ao jovem. O uso de tais termos hoje seria anacrénico, por isso, optou-se por ndo
reproduzir tais no¢des ao longo do texto.

® O artista sempre da instrucdes e / ou fornece limitagdes para a participacdo e a atuacdo dos espectadores. Seja
através de percursos sugeridos, espacos delimitados, Hélio ndo permite que o participador aniquile ou simplesmente
realize catarses com as obras. Assim, o artista funciona como um mediador entre o publico e os trabalhos e suas
proposicdes — mesmo as que parecem mais desordenadas ou cadticas - apresentam sempre esse Viés objetivo e
construtivo, funcionando, portanto como “estruturas de elaboragéo”.
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economia (social e formal) das constru¢cbes da Mangueira para erguer 0S Seus pProprios
penetraveis, ninhos e barracdes. Da mesma maneira, as formas pelas quais Lygia Pape e artistas
como lvan Serpa, Alfredo Volpi e Milton Dacosta foram influenciados pelo artista sdao
particulares, passando a funcionar, no entanto, como forga-motriz no processo de constituicdo da
cultura brasileira. Pape interessava-se, sobretudo, pela sintese e pela economia de Mondrian e por
sua geometria e rigor, além dos problemas de espago que o artista colocava.

Rodrigo Naves, em seu texto O Azar Historico, chama atencdo para o problema histérico
da indistincdo de critérios entre a arte internacional e a arte brasileira. Enquanto muitos autores
tendem a abordar a arte que era produzida no Brasil nessa época como antecipadora do que viria
a ser proposto internacionalmente, outros tendem a vé-la apenas como espelho do que vinha
sendo produzido fora do pais. O autor, entdo, salienta a necessidade de diferenciacdo entre as
categorias e as circunstancias especificas do meio e da producéao de arte no Brasil, e o imperativo
de que a relevancia e o significado de movimentos como o Neoconcretismo sejam enfatizados.

“A descoberta como fundamento”®

nos anuncia, portanto, um novo mundo, como
abandono do velho. Dai proviria também um gosto pelo provisorio tdo latente em Pape e Oiticica.
Esse apego ao carater provisorio e a uma certa imprevisibilidade seriam marcas da capacidade
inventiva e de improvisagdo brasileiras. Segundo Nuno Ramos, a aspereza das madeiras de
compensado usadas em vérias obras de Hélio, e a utilizacdo de tons e matizes (e ndo cores puras)
em outras, seriam exemplos da opcdo pelo intermediario que serve de ponto de partida. Com
Lygia Pape, temos a valorizacdo do fragmento, da cena, do episddio, sendo suas performances e
proposi¢des sempre circunstanciais e dependentes de uma espécie de instabilidade ou

irregularidade. Esse viés repentino e de inadverténcia era um campo de atuagdo muito fértil, até

mesmo pelo seu poder de desautomatizacdo, tendo sido muito explorado pela artista. Essa

¢ Referéncia ao titulo de um dos capitulos de Essa América Nova, Ainda Inabordavel de Stanley Cavell.
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inclusdo, nas obras, do que lhe é diverso, faz com que o seu interior dilate-se constantemente. E
é, entdo, que tanto para Lygia quanto para Hélio, o apocalipse aparece como hipdtese.

Ou seja, ha a necessidade de resisténcia e de matéria exterior com a qual o trabalho possa
se medir. Essa identidade reiterada no limite, faz com haja uma espécie de ode a mudanca e a
transitoriedade, criando sempre novas possibilidades a partir de re-inicios. Quer pelo cinetismo
do corpo do espectador que muitas vezes aciona os trabalhos (bélides, parangolés, divisor, ovo,
roda dos prazeres), quer pelo desalinhamento dos retangulos dos metaesquemas, ou pelo
balancar dos amazoninos (1990) o que vemos é uma constante movimentacao.

Outro autor convidado a integrar nosso didlogo é Stanley Cavell, filsofo norte-americano
que em seu livro Esta América Nova, ainda Inabordavel, coloca questdes pertinentes para a
discussdo da “construcio americana”. E 6bvio que Cavell esta claramente abordando a América
do Norte, porém, a constituicdo de sua filosofia é extremamente pertinente para pensarmos a
condicgéo da jovialidade e da impossibilidade / dificuldade dessa abordagem do e no Brasil.

A partir de Ralph Waldo Emerson, ensaista, fildsofo e poeta norte-americano do século
XIX, Cavell apropria-se da idéia de um comeco que parta ao invés de chegar ou, nas palavras de
Lyotard, de uma tradicdo que se baseie em inauguracdes. Complexa colagem de diferentes
referéncias, a filosofia de Cavell enfoca a possibilidade de abordagem de uma América, ainda
inabordavel. Entre as diferentes investidas de Stanley Cavell, nos interessa sua percepc¢do do
ordinario e sua conexdo com a idéia de lar.

Tendo como pressuposto a nogdo de que € possivel renunciar a tudo para erguer algo e de
que ndo ha nada a se herdar, a tarefa americana seria a de fundar o seu proprio fundamento, se re-
descobrir o tempo inteiro. Dai a forca das proposi¢des de Hélio Qiticica e de Lygia Pape que, ao
pensarem o seu local de acdo e a sua inser¢ao, também se comprometem com a construgdo de um

Brasil (tedrico, artistico e cultural, mas também politico e social), embora saibamos claramente
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de sua heranca construtiva e de maneira subliminar de uma influéncia romantica, nas suas opgoes
pelo fragmento e pelo provisorio, que serdo analisadas no ultimo capitulo. Nesse caso, 0s
modelos ndo apontariam para a morte, como sugerem Flusser e Cavell, mas seriam deglutidos,
antropofagicamente, para possibilitar re-inicios e quica inauguraces.

As proposicdes culturais de Oiticica e de Pape ndo sdo normativas, mas sim formativas:
elas sdo mais “anarquicas”, pois se dao a partir do sujeito, trabalhando na sua constituicdo. A
criacdo de obras inseridas no mundo, na cultura faz com que as mesmas funcionem como
intervencOes efetivas na realidade politica e social. Assim, os trabalhos de H.O. e L.P. ndo sdo
somente experiéncias sensoriais (ainda que ndo apartem tal viés), mas criadores de elos culturais
efetivos. Sujeito e objeto se fundem mutuamente e se misturam e dai provém a sua maior
ambivaléncia, a diretriz dialética que norteia a producéo.

Seguindo essa logica, portanto, a profecia brasileira, ou mesmo sul-americana, seria a de
“declinar a ruina do tempo no presente da narrativa” (MOTTA in MALEVAL & PORTUGAL,
2003: 360), ou seja, parar e recomecar ou, melhor dizendo, conjugar infinitamente os verbos
redescobrir e reiniciar. A singularidade cultural do Brasil estaria calcada, portanto, em novas e
nunca ouvidas histérias, em virtualidades (poténcias, e ndo atos) e incompletudes. E é preciso que
atentemos para o plural de tais adjetivos.

A propria idéia de experimentacdo como tradicional conceito cientifico aponta para a
impossibilidade de previsdo de resultados e para a abertura para um futuro ainda inabordavel. A
entrada num campo de infinitas possibilidades, no entanto, nada possui de reconfortante, visto
que as incertezas e duvidas causam uma ansia por previsibilidades e por incessantes modificaces
e reformulagoes.

Segundo Marcus Alexandre Motta, o “sublime do verbo redescobrir (rebatimento

linglistico dos Descobrimentos portugueses como iniciador de um novo mundo)” (Op. Cit. Pg.
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367) seria a marca da nossa singularidade cultural. Assim, a velha pergunta “onde nos
encontramos?” (EMERSON in CAVELL, 1997: 125) volta a reverberar e passa a ser a forca
motriz que impulsiona Qiticica e Pape a prosseguirem em suas construgdes. Afinal, os trabalhos
sdo linhas de forgca que indicam o processo atraves do qual os artistas demarcam e problematizam
o territério onde se localizam suas acOes artisticas. A adversidade e o subterrdneo, assim,
ofereciam-lhes, mesmo que difusos, uma borda, uma fronteira. E parece ndo ser a toa que em seu
“Esquema Geral da Nova Objetividade” Oiticica tenha enunciado como item nimero um que

caracteriza a producdo brasileira a *“vontade construtiva geral” (OITICICA, 1986: 85-86).
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3. EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL ’

“E- Hélio, desde os anos 50 vocé vem fazendo experiéncias de ruptura diante dos codigos
estabelecidos da arte. Vocé considera isso uma atuacao politica? Como, e em que nivel?

H- Bom, eu acho que sempre é uma atuagdo politica, mas ndo num nivel de ativismo politico
porque as pessoas que tém um ativismo politico, tém que se dedicar totalmente a ele. A meu ver, a
arte sempre tem um carater politico, principalmente quando é uma coisa altamente experimental,
que propde mudar. Uma proposta de mudanca das coisas sempre tem um caréater politico”.

A presente citacdo foi retirada da entrevista com Hélio Oiticica realizada por Heloisa
Buarque de Holanda e Carlos Alberto Messeder Pereira para o livro Patrulhas Ideoldgicas
também disponivel no site do Programa Hélio Oiticica no sitio do Ital Cultural®. E notavel que a
citacdo diz respeito a esse viés politico ndo panfletario da producdo de Hélio com énfase no
experimentalismo e nos processos de mudanca.

Se pudermos pensar em atuacao politica nesses termos, a producdo de Lygia Pape também
seria emblematica, uma vez que subverte certos conceitos e valores da Arte na chamada do
espectador para dentro do trabalho, no uso de certos materiais e na inclusdo da tematica

“popular” na producdo de uma arte “erudita”.

" Titulo do texto de Hélio Oiticica escrito em 1972, publicado no catalogo da exposicdo Grupo Frente e
Metaesquemas. Galeria Sdo Paulo, 20 de marco a 21 de abril de 1989. Também disponivel no site do

Programa Hélio Oiticica:
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&cod=362&tipo=2

8http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp _imagem.cfm?name=Normal/0059.80
%20p01%20-%2076.JPG



http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&cod=362&tipo=2
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?name=Normal/0059.80%20p01%20-%2076.JPG
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?name=Normal/0059.80%20p01%20-%2076.JPG
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3.1 O individual e o coletivo como instancias participativas

Se no capitulo anterior nos detivemos sobre o interesse antropolédgico de Lygia Pape e de
Hélio Oiticica pelo “outro”, cabe aqui pensarmos que outro é esse, e torna-se importante também
considerar que para além das discussdes contemporaneas sobre a fragmentacdo e a
descentralizacdo do sujeito (Stuart Hall) e sobre a morte do autor (Barthes), pode ter existido um
movimento de saida de si por parte dos artistas / autores e uma incorporacdo de categorias que
Ihes sdo exteriores, por parte dos espectadores, dependendo, para isso, da vivéncia / experiéncia
da proposicao artistica.

Dessa maneira, seria salutar evocar a figura conceitual de um “sujeito lirico fora de si”,
proposta por Michel Collot, uma vez que tanto os artistas — no caso Pape e Oiticica —, quanto 0s
participadores de suas propostas pressupdem interioridades e subjetividades instituidas para s6
entdo migrarem para uma congregacéo, para uma coletividade.

Como ja foi posto, se for cabivel pensar num viés politico da producdo de Lygia e de
Hélio, esse se daria a partir e através da construcdo e do fortalecimento de sujeitos imanentes e
ndo através da vinculagdo a grupos ou a partidos politicos propriamente ditos, como foi o caso de
Ferreira Gullar que, ao se vincular ao Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos
Estudantes em 1962, praticamente passou a negar suas experiéncias anteriores. Mas por hora
prossigamos com nossa analise acerca dos sujeitos e deixemos as implica¢@es politicas para mais
adiante, por mais que os dois sejam indissociaveis, sobretudo no caso de Pape e de Oiticica.

Nesse sentido, o texto “Sujeito Lirico Fora de Si” do francés Michel Collot pode ser de
grande valia para pensarmos esse movimento de “saida de si” do sujeito, uma vez que tal tenséo

n&o significa negagdo ou perda completa de sua interioridade, de sua subjetividade. Dessa forma,
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o texto de Collot visa ultrapassar as dicotomias que tradicionalmente figuram (corpo X espirito;
sujeito X objeto; matéria X idéia; emogdo X conhecimento; dentro X fora) para pensar que o
sujeito lirico sé pode se constituir na sua relacdo com o objeto.

Se partirmos do texto de Collot, podemos utilizar a categoria literaria de “sujeito lirico
fora de si” — no texto vinculada aos escritores modernos — para pensarmos a questao da autoria e,
assim, analisarmos Hélio Qiticica, Lygia Pape e suas proposi¢es que levam em consideracao a
nocdo de compartilhamento das subjetividades dos espectadores para a constru¢do de uma
identidade plural e mesmo de uma comunidade publica e anénima.

Nesse caso, 0 proprio Merleau-Ponty (autor muito apreciado pelo Neoconcretismo, que
inclusive figurou entre os pilares conceituais do movimento, estando presente no seu Manifesto)
e sua Fenomenologia sdo indispensaveis para que analisemos as noc¢BGes de autoria e de
subjetividade, uma vez que a Fenomenologia ndo considera mais o0 sujeito apenas em termos de
interioridade e de identidade, mas em seu contato direto com um fora que o modifica
permanentemente.

Cabe aqui também atentarmos para o0 ja mencionado interesse de Pape e de Oiticica por
individuos atuantes no mundo, o que difere suas atuacBes do viés terapéutico de certas
proposicOes da contemporanea e amiga Lygia Clark. Apesar de os trés terem aproximagoes
devido ao experimentalismo do periodo p6s-Neoconcretismo, Clark a partir de 1966, com suas
propostas sensoriais, tera uma visada mais individualista e psicolégica de seus “pacientes”,
enquanto Pape e Oiticica terdo uma atuacdo cada vez mais social e politica, pois seus interesses
se davam sobre a “exterioridade” desses individuos, sua atuacdo no real. Enquanto as propostas
de Lygia Clark teriam um fim em si mesmas — nas quais o significado é a propria experiéncia —,
as de Hélio e Lygia Pape véem essas vivéncias sensoriais como estimulos a abertura da

consciéncia do espectador, para que sua atuacdo no mundo seja criticada e revista.
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Para pensarmos tal situacdo, talvez seja interessante a imagem que a propria Lygia Clark
menciona, presente nas correspondéncias que manteve com Hélio®, enunciadora de que enquanto
ela (Clark) seria o lado de dentro de uma luva, Hélio se identificaria com o lado de fora da
mesma e que a presenca dessa luva s6 faria sentido a partir do momento em que existe alguém
para calga-la, nesse caso o espectador.

Se Collot nos fala de um lirismo “na terceira pessoa do singular”, podemos pensar numa
identidade cambiante que parte de sujeitos mas que visa se constituir em um lirismo de 12 pessoa

do plural:

“A certos olhares, nada mais narcisista do que o antilirismo contemporaneo, cujo sujeito as vezes
se compraz no deleite moroso, ndo parando mais de contemplar seu préprio desaparecimento no
espelho de uma escrita que ndo cessa de se voltar sobre si mesma. Quis sugerir que existia um
outro caminho, mais positivo e transitivo, pelo qual, saindo de si, 0 sujeito moderno, abrindo-se
a alteridade do mundo, das palavras e dos seres, pode se realizar nesse desapossamento”
(COLLOT, 2004: 175-176)

Esse movimento de “saida de si” por parte de Qiticica, por exemplo, ¢ atribuido por Guy
Brett a experiéncia do artista no Morro da Mangueira e toda a idéia romantica de uma
comunidade anénima implicita na constituicdo mesma da favela, além do contato com o samba e
a consequente desarticulacéo de pressupostos calcificados.

A arquiteta Paola Berenstein Jacques nos enuncia em seu Estética da Ginga que “para
Oiticica, a descoberta da danca mitica é a descoberta do éxtase, no sentido do estar fora de si; 0
artista sai de seu mundo intelectualizado e burgués para descobrir um outro bem popular; na
embriaguez da descoberta, através do samba, encontra nova lucidez, a lucidez da imanéncia”
(JACQUES, 2003: 73). A autora chama atencéo, ainda, para o fato de os parangolés terem sido
as primeiras obras a serem influenciadas pela favela, pelo ritmo e pela improvisacdo do samba e

por toda idéia de que a Mangueira ¢ uma comunidade baseada em uma coletividade anénima.

° FIGUEIREDO, Luciano (org). Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-74. Rio de Janeiro: UFRJ, 1998.
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Nas proprias rodas de samba, é notavel o fato de as pessoas dancarem sozinhas, mesmo que
dentro de um grupo, como se a danca individual se complementasse na troca de passos com 0
outro. Além do mais, ha fortemente a presenca do improviso, uma vez que ndo ha coreografias
preestabelecidas.

Esse misto de sociabilidade e soliddo, publico e privado, presente nas favelas e no samba
aparece tanto nos parangolés de Oiticica (Anexo A, pgs. 108 e 109) como em seus penetraveis
(Anexo A, pg. 108), pois seu carater “publico” s6 se mostra no interior dessas construcdes. A
experiéncia com o samba foi, com certeza, pedra fundamental e gerou consequéncias profundas
no trabalho de Oiticica, sendo as capas a sintese de tal envolvimento. O conceito de parangolé,
como ja foi posto, abarca desde as bandeiras e estandartes a tenda, sendo que as capas seriam a
plena realizacdo das questfes da manifestacdo ambiental da cor e da participacdo do espectador,
transformado agora em participador. Hélio, inclusive, se apegou a nocio de INCORPORACAO,
negando o corpo como suporte da obra e enfatizando contaminacao e incorporagcdo mutuas entre
obra e corpo através de uma acdo. Nos filmes do cineasta lvan Cardoso (H.O. e Heliorama, de
1979 e 2004 respectivamente) sdo notaveis as falas de Hélio acerca de uma dada a¢do do corpo
(in-corpo-acdo), de sua danc¢a no espago, de tal modo que chegamos a situagdo interessantissima
em que o espectador assiste e se visualiza a0 mesmo tempo em que veste a obra. Essa
indiferenciacdo entre o ver e o dancar, seria prépria da analise que Gadamer faz em A Atualidade
do Belo. A arte como jogo, simbolo e festa. Em tal livro, o autor traz para a arte — sobretudo
moderna — a “responsabilidade” Iudica, simbdlica e festiva, de modo a vermos que 0 jogo € um
fazer comunicativo, no qual se desconhece a distancia entre aquele que joga e aquele que se vé
colocado frente ao jogo e no caso da arte “o espectador € notadamente mais que um mero

observador que V& o que se passa diante de si; Ele é, como alguém que “participa” do jogo, parte
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dele” (GADAMER, 1985: 40). Para Gadamer, “cada obra deixa como que para cada um que a
assimila um espaco de jogo que ele tem que preencher” (Op. Cit. Pg. 45).

Ou ainda na citacdo a seguir, retirada do mesmo livro:

“A introducdo do conceito de jogo teve como ponto alto mostrar que qualquer um, num jogo, é
parceiro. Isto se presta também ao jogo da arte, mostrar que em principio ndo ha separacdo entre
o todo da obra propriamente e aquilo a partir de que esta obra é vivenciada.” (Op. Cit. Pg. 45)

Como ja foi posto, no caso das capas-parangolé, ndo se trata do corpo como suporte da
obra, mas de incorporagdo do corpo pela obra e da obra pelo corpo e nesse sentido o espectador
transforma-se no préprio ativador do trabalho de arte, pois seu corpo atua como o0 motor que
impulsiona a obra. Se Hélio coloca o espectador como a figura central do trabalho, por outro lado
precisa auto atribuir-se um certo anonimato, uma despretensdo radical que vé no trabalho um
tudo e um nada. Ao mesmo tempo suas proposicdes podem originar experiéncias estéticas
fabulosas ou as mais prosaicas sensacdes — e tudo isso € incorporacdo poeética, sem qualquer
hierarquia ou prevaléncia de uma ou outra.

Se for possivel pensar num espaco intercorporal criado pelo desdobramento vivencial da
obra — e literal da capa no ambiente —, talvez ndo seja tdo absurdo pensar na criacdo de
intersubjetividades para percebermos o quanto a no¢do de uma arte ambiental é cara a Helio
Oiticica, passando mesmo a funcionar como sinénimo de social, uma vez que esse “ambiente”
ndo é o do museu ou da galeria de arte, mas o proprio real. A posi¢do que Oiticica chama de
“social-ambiental” € incompativel com qualquer lei “que ndo seja determinada por uma
necessidade interior definida, leis que se refazem constantemente — é a retomada da confianca do
individuo nas instituices e anseios mais caros” (OITICICA, 1986: 79). Para Hélio, o “Museu é o

mundo; € a experiéncia cotidiana” (Op. Cit. Pg. 79).
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Guy Brett construiu um texto baseado em contradi¢cdes para analisar as tensfes existentes
nas capas de Hélio. Nas palavras do critico inglés, “a Capa é, a um s6 tempo, a bolsa amniética
que contém o corpo até o nascimento e a mortalha que envolve ap6s a morte” (BRETT, 2005:
66). Seja como for, ela é abrigo, mesmo que provisério e, sobretudo, construcdo (como na
bricolagem que é feita através do acumulo de fragmentos e mesmo na construgdo de barracos nas

favelas) da mesma maneira que os seus labirintos o séo.

3.2 Abrigar: verbo poético

A experiéncia de Oiticica na Mangueira, como j& vimos, desencadeou muitas descobertas
simultaneas, tais como a do ritmo através do samba, e sobretudo do corpo. O contato com outra
forma de sociedade ndo burguesa, livre e também marginal possibilitou que Hélio livremente
construisse uma visao lirica de favela muito menos individualista e muito mais comunitaria e
anonima. Segundo Paola Berenstein Jacques, houve, ainda, a descoberta de outra arquitetura, de
uma forma diferente de construir, com materiais precéarios, instaveis e efémeros. Hélio, portanto,
traz para as suas experiéncias artisticas questdes culturais locais, da mesma maneira que Lygia
Pape o faz, em suas citacdes acerca da arquitetura das favelas e esse enfoque pode, inclusive, nos
fazer perceber um sentido politico das construc@es dos dois artistas.

Se a realidade brasileira constituia-se desfavoravel a producdo e mesmo a vida comum
(subdesenvolvimento econdmico e social, cerceamento das liberdades individuais, sobretudo apds

0 golpe de 1964), caberia a algumas obras oferecer protecdo e abrigo, mesmo que provisorios e
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possibilitar o enfrentamento entre realidades socio-culturais conflitantes, que até entdo ou eram
segregadas da producdo ou eram encaradas através de um viés folclorizante.

Se assim &, também se torna perfeitamente cabivel retornarmos a analise do divisor de
Lygia Pape, para encard-lo como um manto, um cobertor, um abrigo. Para tal, faz-se necessario
reproduzir trés paragrafos do ja citado livro de Paola Berenstein Jacques. Por mais longa que
possa ser a citacdo, ela também serd pertinente mais a frente, quando formos analisar o conceito
de “espaco poético” de Pape. Vamos entdo a discussdo que Jacques propde sobre os barracos das

favelas como abrigos:

“O termo abrigo vem de abrigar (apricare), que significa resguardar dos rigores do tempo,
proteger, pdr em lugar coberto; a idéia de abrigar equivale a de cobrir, de revestir de uma matéria
para se proteger, de se esconder ou de se esquentar num interior. A légica da construgdo de um
abrigo numa favela é a mesma que preside a fabricacdo de uma colcha de retalhos, feita com
pedacos de tecidos disparatados, costurados uns nos outros (patchwork).

Abrigar € criar um interior para nele entrar, € constituir uma delimitacdo entre exterior e
interior. Essa separacao pode existir em diversos niveis, iniciando com o proprio corpo, ou seja,
com o sujeito a ser abrigado: ha primeiramente as vestimentas, depois as cobertas, o abrigo, a
casa, 0 quarteirdo, a cidade...

(...) Assim como os abrigos construidos pelos favelados estdo mais préximos da bricolagem (e
do vestuario) que da arquitetura, sua maneira de viver se aproxima mais da idéia de abrigar que
de habitar. I1sso muda a relacdo de temporalidade, ja que a grande diferenca entre abrigar e
habitar vem do fato de que abrigar é da ordem do temporario e do provisério, enquanto habitar é
da ordem do duravel e do permanente. O abrigo € provisério mesmo que ele deva durar para a
eternidade; a habitacdo, ao contréario, é durdvel, mesmo que va desmoronar amanha. E essa
relacdo com a temporalidade que faz a diferenca. Por exemplo, habitamos nosso corpo com
permanéncia, mas o abrigamos provisoriamente com uma vestimenta...” (JACQUES, 2003: 26)

Sabemos que a separacdo do Grupo Neoconcreto ja vinha ocorrendo, mas se efetivou em
1963. ' No entanto, sob diversos aspectos, os artistas aqui abordados continuaram lidando com
questdes construtivas, geométricas e com a prépria nocdo de duracdo, tdo cara ao
Neoconcretismo, até mesmo pelo fato de ja estar incutido no movimento Neoconcreto um carater
fortemente experimental. A idéia de experiéncia, de vivéncia que ocorre numa dada espaco-

temporalidade é reconhecida por Ronaldo Brito em seu livro Neoconcretismo. Veértice e Ruptura

19 para tal, ver, sobretudo as entrevistas que Lygia Pape concedeu a Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale
contida no livro Abstracionismo Geométrico e Informal e a Ileana Pradilla e Licia Carneiro contida no livro Lygia
Pape.
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do Projeto Construtivo Brasileiro como caracteristica do movimento, mas veremos como esses
conceitos continuaram norteando as producdes de Pape e de Oiticica. Além do mais, a grande
liberdade artistica e de producdo dos artistas dentro do movimento desencadeou, desde sempre,
forte experimentalismo.

A analise de uma experiéncia artistica da duracdo tambem é empreendida por Rosalind
Krauss no capitulo “Balés Mecénicos: Luz, Movimento e Teatro” de seu livro Caminhos da
Escultura Moderna. Ao invés de simplesmente negar a interioridade da forma e dos sujeitos
(artista e espectadores), como faz ao tratar das experiéncias de Donald Judd no capitulo anterior
intitulado “O Duplo Negativo”, em “Balés Mecénicos” Krauss fala de uma continuidade “entre o
mundo do observador e a ambientacdo do trabalho” (KRAUSS, 1998: 273).

Para tal, a autora remete-se ao primeiro capitulo de seu citado livro, intitulado “Tempo
Narrativo: a questdo da Porta do Inferno” para falar de um eu construido na experiéncia, ndo
sendo, portanto, anterior a ela. Cabe ressaltar, no entanto, que a dimenséo temporal que Krauss
estabelece tanto em relagdo a Rodin, quanto a que aqui estabelecemos em analogia a Pape,
Oiticica e mesmo ao Neoconcretismo em geral, nada tem a ver com uma narrativa. Pelo
contrério, ao enfatizar a superficie como “a fronteira entre o que consideramos interno, particular,
e 0 que reconhecemos como externo e publico” (Op. Cit. Pg. 36), sendo esta a sede do significado
da escultura de Rodin, Rosalind enfatiza a falta de premeditagédo e o sincronismo tanto da
constituicdo do significado da obra quanto do prdprio eu do espectador com relagao a vivéncia do
trabalho.

Se a metafora da superficie na escultura de Rodin como construtora do significado nos
atém a importancia de uma membrana, como uma zona limitrofe, retornamos a obra de Lygia
Pape. Da mesma forma, se levarmos em consideracdo a constituicdo de um eu na prépria

experiéncia, surge de imediato a roda dos prazeres, trabalho de Lygia Pape de 1968 que coloca
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problemas de ordem para os diferentes sentidos, para a nossa percep¢do (Anexo A. pg. 111). Se
esse Eu do espectador é construido na propria experiéncia artistica, da mesma maneira a obra
passa a existir somente a partir do momento em que é animada pelo espectador, a partir do
momento em que é ativada por ele — e, novamente, sé nesse momento, o que implica numa idéia
de duracdo nunca plenamente realizavel.

Nesse sentido, o divisor aparece novamente como uma obra emblematica. Falar do
trabalho implica em nocdes de sociabilidade e de soliddo e a idéia de uma comunidade anénima
levantadas por Paola Berenstein Jacques em seu ja explorado Estética da Ginga. Essa idéia de
participacdo coletiva também é suscitada pelo fato do trabalho trazer em si algumas tensdes. Se
ele a0 mesmo tempo em que se mostra como uma forte possibilidade de abrigo (individual e
coletivo), que fornece protecdo a seus participantes, devido a sua aparéncia de grande manto, por
outro lado mostra-se como uma membrana que limita, separa, divide. Seja como for, ndo ha cisdo
entre esses “opostos”, uma vez que as pessoas, como ja vimos, sdo individual e socialmente
constituidas e essa membrana existente é permedvel.

Que tipo de abrigo seria esse que os trabalhos de Lygia e de Hélio forneceriam? Como ja
foi posto, o abrigo é da ordem do provisério e mesmo do precério e do primério. Dessa forma, o
divisor e 0 ovo de Pape e as capas e labirintos de Oiticica levariam os participadores a uma
redescoberta das sensacdes basicas, nucleares, porque anteriores a vida publica.

Cabe aqui uma pequena alusdo ao video Seducéo |11, de 1999, no qual Pape coloca alguns
abismos existenciais, uma vez que cada uma das pessoas que aparece no video é alheia, estranha
e desconhecida a existéncia e a presenca da outra, surgindo novamente nesse trabalho as

articulagdes entre individual e coletivo, entre publico e privado (Anexo A, pg. 112).
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3.3 O girar da roda

Da mesma maneira, a roda dos prazeres (1968) inverte, com seu circulo de cores, as
expectativas que o espectador traz ao mesclar sabores desagradaveis a cores atraentes (Anexo A,
pg. 111). Nesse sentido, deixa de haver um a priori ja que o participante do trabalho vai buscar
complementar através de um outro sentido (o paladar) aquilo que lhe chamou atencdo
visualmente e para isso explora o caminhar, 0 movimento em torno da roda formada por tigelas
continentes de liquidos coloridos.

Em meio a tantas possibilidades, sdo inseridos gostos também repulsivos e que causam
sensacOes como adormecimento, ou que fazem a boca tremer, fazendo-nos acreditar que estamos
envenenados. Segundo a artista, 0 que estaria em jogo néo seria participacdo em si, que chegaria
a radicalidade, caso houvesse veneno em alguma das cores. Para Pape 0 que interessava era a
possibilidade do participador usar aquilo para si mesmo, reproduzindo a proposigdo, caso se
fizesse necessario. Reaparece, aqui, a preocupacdo de Lygia com sensacdes basicas, nesse caso,
da ordem do paladar. Que tipo de risco ou prazer o provar determinados gostos (e cores)
representaria? Lygia Pape engaja-se em colocar essa e outras perguntas para o espectador,
fazendo, novamente, com que a roda gire. Para Marcio Doctors, estd implicita na roda dos
prazeres, assim como no divisor, uma vontade de desfazer, onde e quando ha um questionamento
do sistema tradicional de percurso da obra, incluindo ai tanto o percurso institucional da mesma,
quanto a a¢do, o movimento do espectador diante do trabalho (DOCTORS, 1989: 137-138).

Critica interessante Lygia Pape faz a instituicdo-arte com suas caixa de baratas e caixa de
formigas (Anexo A, pg. 112), ambas apresentadas na mostra Nova Objetividade Brasileira
ocorrida no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1967. Com esses trabalhos, Lygia

colocava as nocdes de morte e de vida, contrapondo formigas vivas e baratas mortas, em
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referéncias a arte viva presente no mundo e a arte morta que € exposta em museus. O fato de
serem duas caixas distintas que foram mostradas juntas numa mesma exposi¢do chama atencéo
para a antitese e a complementaridade entre ambas. Nao que as formigas sejam o0s animais mais
atraentes do mundo, porém, se analisarmos sua vida em sociedade, sua organizagdo, chegaremos
a conclusdo que elas se encontram, de alguma maneira, préximas dos principios ordenadores do
Construtivismo, por mais que seja absurdo atribuir esses principios de ordem a uma
“racionalidade” do mundo animal. E, ironicamente, formigas estdo associadas positivamente, no
nosso imaginario, ao mundo do trabalho, coisa que a fabula da Cigarra e da Formiga exemplifica.
Além do mais, as formigas foram expostas vivas, em movimentos constantes de interacdo
inclusive com outros trabalhos presentes na mesma mostra, sendo alimentadas por um pedago de
carne colocado dentro da mesma caixa. Para que elas conseguissem respirar e nd0 morressem, a
artista precisou deixar uma brecha, mas o que acontecia é que as mesmas fugiam e subiam pelas
paredes, trepando nos trabalhos expostos.

J& as baratas, para além de seus simbolismos de sujeira, degradacdo e morte, foram postas
numa caixa de acrilico com seu interior espelhado, que propicia uma repulsa ainda maior ao
espectador que se depara com ele mesmo como uma figura asquerosa, em meio a animais que
causam tanta aversdao. Mas o fato é que as baratas estdo pregadas num principio ordenador muito
mais fechado que as formigas vivas — que se encontram em constantes movimentos —, até mesmo
pelo fato de encontrarem-se imoveis porque sem vida. A forma, nesse caso, € entendida como
uma morte, pois encerra, delimita, enquanto a vida sempre desafia a proposi¢do formal, objetual,
pois esta em constante processo de transformacdo. Seja como for, 0 que temos é uma tentativa de
guardar e armazenar esses animais segundo uma légica e dentro de um suporte que é continente
(a caixa), mesmo que seja para contrapor tais situagdes de morte e vida, repulsdo e atragéo,

movimento e impassividade.
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A logica da colecdo — e mais particularmente da colecdo de historia natural, cuja presenca
no Brasil tem forte penetracdo desde o inicio da colonizacdo —, atraves da organizacao dentro de
uma caixa chama atencdo para a atitude da artista frente a uma realidade cruel, uma vez que o
Brasil encontrava-se sob forte ditadura militar. Para Paulo Herkenhoff, as caixas de humor negro,
como a caixa de formigas e a caixa de baratas foram apresentadas num periodo em que essas

estruturas atrairam muitos artistas no Brasil. Sendo assim:

“Lygia Pape organiza numa caixa de acrilico translicido - qual tesouro de um entomélogo - uma
série de baratas em ordem, como se indiciassem um discurso cientifico, isto &, como se tivessem
sido instrumentalizadas pela razéo. (...) O sentido aparentemente anarquico do projeto da Caixa
de Baratas ja trazia inclusa uma estratégia politica. Em tempos de ditadura os museus, enquanto
instituicOes oficiais, passam a ser pequenos espagos alegoricos e diagramas do préprio sistema
de poder, que no Brasil significava entdo a escalada da repressao da ditadura de 1964. Os artistas
montavam processos traumaticos de desnudamento das instituigdes do Estado autoritario,
revelando esse brago repressivo ou construtor de opacidade sobre a cultura da consciéncia
critica. Nessa estratégia, a Caixa de Baratas pertence ao ciclo de embate artista/instituicdo no
qual se encontram obras como O Porco Empalhado (1967c. ), de Nelson Leirner, ou a
performance de Antonio Manuel no Saldo Nacional de Arte Moderna de 1970, quando inscreve
seu corpo como uma obra e a revelia das autoridades culturais apresenta-se nu no evento.
Dilemas e estratégias de resisténcia numa ditadura. Abjecéo e escatologia sdo armas que ocupam
0 espaco das promessas utdpicas do construtivismo russo ou da Bauhaus, idealiza¢es renovadas
no concretismo”. (HERKENHOFF, 1995: s/p.)

Ou nas palavras da prépria Pape:

“No caso da caixa de baratas e da caixa de formigas, o ponto de partida é um conceito claro. E
uma critica a arte trancada e morta dentro dos museus. Ndo queria um resultado meramente
discursivo; buscava criar uma situagdo de asco, de nojo mesmo. Nada melhor que baratas para
isso, ndo? Em vez de apresentar uma colecdo de borboletas, todas lindas e presas com alfinetes,
algo que sempre me irritou muito, fiz uma caixa com baratas. E dava realmente um asco
horrivel. Ao lado desta, operando como seu contraponto, fiz uma outra caixa, de formigas vivas,
que continha um pedago de carne e onde estava escrito: “a gula ou a luxuria”. Era a idéia da
devoracdo sexual e da fome”. (PRADILLA & CARNEIRO, 1998: Pgs. 28-29)
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3.4 Tropicalia e New Houses

Pela falta de local institucional para proposi¢Ges vivenciais e performéticas e para a
participacdo do espectador, houve necessidade de que os artistas criassem o seu proprio lugar. A
incipiéncia de instituicdes, ou a critica a sua atuacdo fez com que Lygia Pape e Hélio Oiticica
criassem 0s seus proprios espacos, suas proprias arquiteturas. Mesmo provenientes de diferentes
momentos e contextos, podemos aproximar as Casas que Pape criou em 2000 e 2001, da
tropicélia de Oiticica, apontando para a necessidade, por parte dos artistas, de erigirem seus
proprios “mundos”, j& que o Brasil ndo era propriamente um lar a época da criagdo dos trabalhos
de Oiticica, sobretudo.

Na mesma exposic¢do coletiva (a importantissima mostra Nova Obijetividade Brasileira)
em que Lygia Pape apresentou suas caixas de humor negro em 1967 no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, Hélio Oiticica expds a tropicalia (Anexo A, pg. 113), uma obra
particularmente importante, cuja formacdo se dava através de construcdes labirinticas com uma
série de informagdes e estimulos sensoriais. Os diferentes penetraveis que compdem a tropicalia
sdo estruturas de madeira recobertas com arame, chita, plasticos coloridos e divididas por cortinas
e palha. Além de o chdo ser recoberto por brita, areia e outros materiais, ha diferentes poemas
escondidos entre 0s comigo-ninguém-pode, espadas de ogum, guinés e gravatas que, junto com
as araras, formam a alegoria folclérico-tropical.

Seja como for, o espectador é bombardeado por imagens, sons, estimulos téteis e olfativos
de maneira a ser obrigado a se descalcar para ter a “sensacdo de estarmos de novo pisando na
terra” (OITICICA, 1986: s/p.). O ruido frente a uma construcdo tdo cabivel de Brasil seria

fornecido pela presenga da televisdo localizada no final do trabalho e constantemente ligada, que
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colocava em xeque a visao romantizada de uma nacgdo “primitiva” ao mesmo tempo em que trazia
para a ordem dos acontecimentos a discussao acerca da imagem.

Segundo Carlos Zilio, “o calculo implicito neste trabalho é provocar a explosdo do 6bvio.
Isto é, a ruptura com as tentativas de atualizacdo do realismo da ideologia nacional e popular.
Como na musica de Ary Barroso, ele realca o ébvio: o coqueiro que da coco mas agora, com 0
objetivo de desconstruir o empirico. Explorar a pregnancia da imagem e apelar para todos os
sentidos. Propor o salto do concreto para o abstrato, da aparéncia para uma reflex&o sobre aquilo
que se oculta e determina esta aparéncia” (ZIL10, 1982: 30).

Ainda segundo Zilio, a relevancia da proposta residiria no agenciamento que ela faz dos
elementos cotidianos e do simbolismo patriético e pela presenca desarticuladora da televisao que,
como nucleo do trabalho, teria salientado o seu papel propagador e constituinte na formacao do
olhar contemporaneo. Mesmo estando situada no centro do labirinto, ela invadiria, assim como
nas cidades, todos os ambientes.

A representacdo da cultura brasileira deu-se através de “modelos”, tais como os odores de
cultos e tradi¢bes e pela presenca de imagens “tipicas” como a arara e as plantas comuns e
abundantes nas casas simples brasileiras, seja para uso no banho, medicinal ou mesmo para
afastar mau-olhado. Mas tal construcdo, apesar de toda a l6gica ordenadora que estrutura tais
elementos, é traspassada por um riso irénico e desconcertante.

A diferenca entre uma arte do Brasil em contraposi¢do a uma arte no Brasil ja vinha sendo
levantada desde o Modernismo. No trabalho de Oiticica, no entanto, ela ganha maturidade, uma
vez que Zilio localiza uma quebra entre 0 modelo externo e a producgdo artistica do e no Brasil
nesse momento. Segundo o autor, a deturpagdo do sentido visual da tropicélia e sua recuperacao
anedotica por parte da ideologia nacional-popular que precisava se atualizar é referida pelo

proprio artista:
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“O proprio termo Tropicalia era para definitivamente colocar de maneira 6bvia o problema da
imagem... Todas estas coisas de imagem ébvia de tropicalidade, que tinham arara, plantas areia,
ndo eram para ser tomadas como uma escola, como uma coisa para ser feita depois, tudo que
passou a ser abacaxi e Carmem Miranda e ndo sei 0 que passou a ser simbolo do
tropicalismo, exatamente o oposto do que eu queria. Tropicélia era exatamente para acabar
com isso; por isso é que ela era até certo ponto dada, neo-dad4; sob este ponto de vista era a
imagem 6bvia, o 6bvio ululante... Foi exatamente o oposto que foi feito, todo mundo passou a
pintar palmeiras e a fazer cenarios de palmeiras e botar araras em tudo...” **.

O uso dessas imagens Obvias poderia funcionar como uma espécie de ready-made de uma
tropicalidade existente, apropriada e re-significada. Mas, por outro lado, as imagens cumpririam
uma funcdo formadora, de serem incorporadas para serem suplantadas. Nesse caso, o proprio
“fracasso” da estratégia de H.O. seria ele proprio emblematico, uma vez que apontaria para uma
crenca romantica na possibilidade transformadora da arte e incorporaria um descompasso entre o
artista e a cultura a que quer pertencer.

De alguma maneira, a apropriacdo do termo por parte dos musicos na constituicdo do
Movimento Tropicalista foi mais proxima a nocao critica e antropofagica de Oiticica para a
constituicdo de uma linguagem-Brasil do que o processo de cooptacdo do termo pelas artes
visuais, dai a referéncia que tanto o proprio Oiticica, quanto Carlos Zilio fazem em relacdo a
forma como o conceito de tropicalia foi incorporado pelas artes plasticas. Seja como for, a
tropicalia acabou se tornado “o grito do Brasil para o mundo” (OITICICA, 1986: 125).

Em entrevista a Jorge Guinle Filho, Hélio cita a estrutura fixa geométrica dos
penetraveis que lembra as casas japonesas mondrianescas e podemos acrescentar mesmo as
nocOes de vielas estreitas, das quebradas dos morros e dos becos sem saida das favelas. Essa
vontade de encontrar Mondrian seja nas casas japonesas, seja na arquitetura das favelas cariocas,
mostra como HO e LP ampliam a idéia de arte, ndo entendida mais nos limites de uma linguagem

plastica — encontrar Mondrian em experiéncias que lhe sdo alheias ou anteriores significa apontar

L OITICICA, Hélio. “Entrevista & Funarte”, 1977 apud ZILIO, Carlos. Op. Cit. Pg. 31.
2 GUINLE FILHO, Jorge. “A (ltima entrevista de Hélio Oiticica”. In Interview, abril 1980.
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a qualidade cultural da forma, a instancia publica e total da arte, uma outra ordem de
universalidade, distinta da ilusdo européia ou ocidental. Para salientar esse viés de Oiticica como
bricoleur, sobretudo através da sua ja referida experiéncia com o samba e 0 morro da Mangueira,

citaremos um trecho da entrevista de Lygia Pape a llena Pradilha e Lucia Carneiro:

“Puxar biombos para abrir e fechar espacos tem muito da casa japonesa que, por sua vez,
também tem grande identidade com o espaco incrivel do cubo da favela, que pude conhecer
melhor quando freqiientava a Favela da Maré e suas palafitas. Durante os dias elas funcionavam
como cubos totalmente abertos, com um fogdo aqui, uma mesa ali, e eventualmente uma cama.
A noite, como sdo vaérias familias a dividir o espaco, eles puxavam umas cortinas em forma de
cruz para formar diversos compartimentos. Em cada um desses compartimentos estendiam uma
cama, transformando o espago exiguo em casas isoladas, um espaco particular e privado. De dia,
abriam o cortinado, aquela chitazinha colorida pendurada por um fio de arame, e aquele espaco
voltava a ser comum para todos circularem. (...) Gosto da economia de Mondrian, na medida em
que ele vai fazendo uma sintese do real até chegar as solugdes ortogonais”. (PRADILLA &
CARNEIRO, 1998: 37)

Anadlise interessante sobre a tropicalia também é empreendida por Waly Saloméo no livro
Hélio Oiticica. Qual é o parangolé e outros escritos. Além de também localizar a tropicalia ou
mesmo 0s penetraveis em geral como “mapas cartograficos, astrolabios, bussolas e sondas da
imers&o Oiticiquiana no novo mundo” (SALOMAO, 2003: 87) da Mangueira, Waly enuncia que
a tropicdalia ndo seria um efeito passivo-naturalista das andancas de Oiticica, nem a natureza em
si, mas sim um ambiente construido. Para tal, chama atencdo para o fato de sempre ter havido,
por parte de Oiticica, uma busca e uma questdo do espaco, além de enfatizar a posicdo nao
simpldria do artista com relacdo ao questionamento dos lugares-comuns e mesmo do cotidiano e
dos atos corriqueiros rumo a colocacdo de questdes mais profundas e menos 6bvias. Nas palavras

do escritor, a tropicélia, ao invés do cliché seria:

“Um filtro de ascensdo sensorial porque vocé é obrigado a tirar seus sapatos porque vocé é
levado a se limpar do entulho do lixo que ofusca sua sensibilidade.

(...) Tem sempre essa atitude de tirar os sapatos para sentir brita, pedra, no espaco onde aquilo é
construido. Um filtro sensorial que questiona e corrdi o exético enquanto estereotipo. Nao é uma
orgia de feijoada com caipirinha, o Brasil-diarréia que ele tanto criticava. Ndo é um espago
submisso ao empirico. E como se fosse a quintesséncia alquimica do Rio e do Brasil” (Op. Cit.
Pgs. 68-69).
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Como ja foi mencionado, a referida obra de Hélio Oiticica tornou-se um marco néo
somente em termos visuais, mas também porque passou a nomear um movimento cultural
fundado sobretudo na mdsica, mas que envolvia também o comportamento, a moda e uma
postura frente a ideologia de esquerda.

Segundo o proprio Oiticica, a tropicalia viria contribuir na objetivacdo de uma imagem
brasileira, no movimento de derrubada do mito universalista da cultura brasileira, calcada na
Europa e na América do Norte. Mas, para tal, chama atencdo para o fato de que “o mito da
tropicalidade € muito mais do que araras e bananeiras: é a consciéncia de um ndo-
condicionamento as estruturas estabelecidas, portanto altamente revolucionario na sua totalidade.
Qualquer conformismo, seja intelectual, social, existencial, escapa a sua idéia principal”
(OITICICA, 1986: 109).

De outra ordem € a arquitetura que Lygia Pape erige com suas new houses do ano 2000
(Anexo A, pg. 113). Nesse caso, temos um sentido muito mais objetual, pois nossa entrada no
ambiente é vedada. Ha, no entanto, certa ambiguidade, uma tenséo entre construcdo e destruicéo,
ruinas e edificacao, rigor geométrico e caos e o trabalho ndo deixa de nos convidar a participacao.
As new houses de Lygia Pape podem perfeitamente ser entendidas ndo como guaridas, mas sim
como abrigos(-passagem) entre o interior e 0 exterior, entre o individual e o coletivo, o publico e
o0 privado. No caso da instalacdo realizada para o Espaco de Instalagdes Permanentes do Museu
do Acude no Rio de Janeiro, os vidros permitem, ainda, o interessante fluxo-refluxo entre
natureza e cultura. J& a new house, de 2000, que foi exposta no Centro de Arte Hélio QOiticica em
2001/2002, ¢ uma casa que ndo exala a docilidade de um reflgio ou asilo, pelo contrério,
funciona como o resto, o lixo e o entulho, como depo6sito dos destro¢os do que um dia foi um lar.

Novamente aqui cabe perguntar que ordem de experiéncia as obras dessa natureza

oferecem. Elas protegem o sujeito? De qué? Isolam-no? Confortam-no? Elas cobrem?
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Encobrem? Mostram? Essas perguntas nao exigem respostas reducionistas, mas um dos caminhos
possiveis de se apontar é o da critica a arquitetura moderna, além da j& citada necessidade de
edificacdo de “mundos”. O questionamento em relacdo a arquitetura moderna anunciou-se
através do interesse pelas constru¢des populares de HO e LP, uma vez que no Brasil da ditadura,
0 discurso arquitetdnico moderno acabou servindo como propaganda de Estado, tanto como os
museus. Nesse caso, a busca de um outro construtivismo, mais engajado nas questdes sociais,
como nas favelas e casas populares, seria uma forma de manter o compromisso de ambos com a
arte construtiva, sem descambar para a ideologia edificante da arquitetura que era realizada
oficialmente a época. Assim, mais uma vez os trabalhos de Lygia Pape e Hélio Oiticica aparecem

como alternativas que surgem a margem de certos padroes artisticos de producéo.

3.5 O dentro é o fora e o fora pode ser o dentro

Da mesma maneira que as contradi¢Ges oscilantes entre individual e coletivo parecem ser
as forcas motrizes do divisor de Lygia Pape, de forma semelhante sua tteia n°® 1, com primeira
versdo de 1977 / 78 (Anexo A, pg. 114), parece ora mostrar-se francamente, ora esconder-se,
fazendo com que sua apari¢do dependa da localizagcdo do espectador no espaco e da incidéncia de
luz sobre seus fios dourados, numa interessante oscilagdo entre velamento e aparicdo,
interioridade e exterioridade, mistério e franqueza. Essa apari¢do, no entanto, surge como uma
espécie de exterioridade misteriosa, ambivalente, pois sempre em tensdo com seu oposto, 0

velamento, o nuclear. E nesse sentido, o espectador exerce papel interessante como um agente de
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potencializacdo, como um iluminador e é entdo que o trabalho torna-se um processo de formacéo
em diversos niveis e ndo mais objeto ou forma.

Essa quase indistingdo entre dentro e fora, interior e exterior aparece na tteia n° 1. O
trabalho cuja primeira versdo data de 1977-78, como ja foi posto, a cada montagem ganha uma
nova configuracdo. Essa obra apresenta uma dindmica de revelacdo e mistério e movimentos de
ascendéncia e descendéncia. A metafora da teia como possibilidade de preservacdo da geometria
em cantos grosseiros e situacdes precarias subjaz a franqueza de sua exterioridade, a seu
despudorado mostrar-se. Por outro lado, esse movimento de exteriorizagdo ndo ocorre o tempo
inteiro, mas sim permanece em tensdo com o de esconder-se, velar-se, uma vez que as linhas de
luz que formam a obra dependem tanto da incidéncia da iluminagéo artificial sobre seus fios
dourados, quanto da localizacdo do espectador no espaco. Seja como for, € como se o trabalho
permanecesse invisivel, até que se mostra em toda a sua laténcia, com toda a sua forca. A
primeira vez em que a artista mostra a tteia € na exposicdo individual intitulada “Espacos
Poéticos” na Escola de Artes Visuais do Parque Lage em 1977. O conceito que da titulo a
exposicao foi formulado pela prépria artista e diz respeito a um espaco do Homem, na tentativa
de oferecer-lhe outras possibilidades, ou mesmo atenuar as dificuldades que esse Homem
enfrenta.

Os fios de cobre estdo dispostos de forma a sugerir a aparéncia aberta de uma teia, de
maneira a incitar a participacdo. Aqui, porém, como nos penetraveis de Oiticica, as forcas
centrifuga e centripeta parecem agir em concomitancia: a0 mesmo tempo em que se é convidado
a penetrar a obra, ela se mostra como uma interferéncia, como uma espécie de ruido no espaco.
Mais uma vez o legado construtivo aparece na geométrica e ritmica repeticdo desses fios que,
estrategicamente dispostos como teia enquanto forma que ndo possui um nucleo gerador, nos

fazem pensar na relevancia da superficie que Rosalind Krauss atribui a escultura de Rodin.
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A tteia possui — para além de seu rigor construtivo — uma rica alian¢a com a exploragéo
cromatica e espacial gerando uma espécie de poética da dispersdo. Uma vez que parece estar em
estado de laténcia, a tteia espera pelo momento da revelagdo problematizando, assim, o par
transcendéncia-imanéncia, até mesmo pelo fato de ser gerada por ranhuras e estrias que formam
(es)quinas. Segundo a artista, a tteia seria uma espécie de gravura feita apenas no pensamento e
que no real surge em fios de cobre, como um projeto arquitetdnico, uma poténcia dinamica entre
o visivel e o invisivel.

A Fita de Moebius, utilizada por Lygia Clark em seu caminhando de 1966 (Anexo A, pg.
114), onde o dentro é o fora e o fora é o dentro parece caber aqui perfeitamente, assim como em
relacdo aos projetos cromatico-ambientais de Hélio Oiticica, com énfase em seus penetraveis.

Se para Lygia Pape, a linha é luz (tecelares, tteia n° 1), para Oiticica a cor é saturacdo, é
matéria. Porém, tanto em um quanto no outro a superficie parece ser palavra de ordem, mesmo
que seja a membrana que tensiona, limita (ou funde) interior e exterior, dentro e fora. Seja como
for, as referidas forcas centrifuga e centripeta atuam nas tecelares e tteias de Lygia Pape, da
mesma maneira que na escolha das cores por parte de Oiticica, havendo claramente nos dois
artistas um sentido espacial, de reverberacdo no espaco seja da linha-luz, seja da cor-energia.
Sabemos que a cor para Hélio Qiticica possuia um sentido vivencial: o participador devia abrigar-
se na cor ou deixar-se penetrar por ela, devia manipula-la, incorporé-la seja bebendo-a - suco de
laranja no Projeto Filtro de 1978 — (Anexo A, pg. 108), tocando-a - bélides e penetraveis - ou
pisando nela - alguns penetrdveis. Dessa maneira, Oiticica optou pela cor em seu sentido
contraditorio e oscilante, uma vez que a0 mesmo tempo em que a cor te puxa para um
“mergulho”, para uma experimentacéo efetiva, também te repele por ter se mostrado de primeira,

por ser de extrema franqueza e exterioridade.
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Os bolides também apresentam tensdes uma vez que as oposi¢des sintético X organico e
dentro X fora estdo em laténcia nesses trabalhos. No caso das caixas, elas nos mantém a certa
distancia e nem sempre 0s seus interiores revelam-se por inteiro, pois seus espagos internos se
perturbam, j& que sdo remotos e praticamente inacessiveis em sua totalidade. Em alguns casos,
inferimos e intuimos o que se encontra dentro das gavetas ou garrafas, mas ndo necessariamente
sentimos ou alcangcamos tais materiais, muitas vezes devido a impossibilidade fisica de manipular
um contetido que se encontra dentro de uma garrafa com gargalo estreito ou nos confins de uma
gaveta. Em outros casos, o espelho fornece um interessante rebatimento da cor, fazendo-nos por
em suspenso a existéncia de significados mais profundos e interiores. Ainda assim, a idéia de um
recipiente que recebera materiais diversos tais como terra, pigmento, conchas é uma tentativa
clara de dar-lhes uma nova presenca como parte da continuidade da Terra, do mundo, do cosmos
e a propria acdo de remocdo e isolamento desses objetos (cubas de vidro, bacias) e materiais
(terra, pigmentos, conchas) mundanos € por si s6 contraditoria e qualquer tentativa de contencédo
é ambigua.

No entanto, a logica construtiva ndo deixa de estar presente seja por seu principio
ordenador implicito na idéia de contencdo (mesmo que paradoxal), seja na op¢do pelas cores
amarelo, vermelho, laranja que aparecem na maioria dos bélides, seja, ainda, na referéncia direta
a Mondrian. No bdlide B 17 Vidro 5 [homenagem a Mondrian], de 1965 (anexo A, pg. 114), por
exemplo, temos uma inversdo interessante: uma garrafa de génio com gases vaporosas, num
contraponto a ortogonalidade de Mondrian. No entanto, para além do liquido colorido (amarelo)
haveria uma sofisticada ordem de influéncia de Mondrian nas obras de Hélio, combinando
depuracédo formal, qualidade abstrata da forma e afirmacéo da unificacdo da arquitetura, escultura
e pintura para a criacdo de uma nova realidade, através de ambientes e ndo mais por meio de

objetos separados.
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” 13 que também é parte de sua dissertagdo de

Lygia Pape no texto “Morar na Cor
mestrado, nos enuncia que nas areas suburbanas ou rurais do Rio de Janeiro encontramos um
expressar-se no espago coletivo. Para a artista, essa abertura ao mundo, esse virar-se para fora
seria proprio das moradias construidas nessas areas. Segundo Pape, “0 morador que vive 0 espago
interno dessas casas € 0 mesmo que se expressa com vigor e sensualidade para fora, gesto franco
de ‘morar na cor’” (PAPE, 1988: 29). Para Lygia, nessa arquitetura ndo haveria distin¢do entre o
dentro e o fora, tal como na fita de Moebius ou como a abertura a0 mundo de uma fruta que
rompeu a casca, sendo que essa vontade decorativista, esse desejo cromatico refletiria “uma

escolha cultural e mitica: a cor como pintura da casa que é o corpo-proprio do morador, em

questdo” (Op. Cit. Pg. 30).

3.6 A adversidade como dado produtivo

Sonia Salzstein, ao falar da arte brasileira diferenciando-a da americana no ensaio Uma
Dinamica da Arte Brasileira: Modernidade, InstituicGes, Instancia Publica, afirma que por ndo
existir uma dimensdo publica ou um entendimento cultural da arte no Brasil, os proprios
trabalhos introjetariam questdes que seriam de ordem externa, exterior. Para tal, a autora
argumenta que o fato de os trabalhos artisticos brasileiros lidarem, segundo ela, com dimensoes

mais privadas, nucleares, familiares possuiria uma justificativa cultural.

3 PAPE, Lygia. “Morar na cor”. In Arquitetura Revista. Publicacfo semestral do Nucleo de Pesquisa e
Documentacdo da FAU / UFRJ. Vol. 6, 1988.
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Seria pelo fato de o Brasil ainda estar em formacao, em consolidacdo? O apreco por essa
“interioridade” da forma seria a resposta artistica pela “jovialidade” brasileira, para retomarmos
um conceito trabalhado no capitulo anterior. Nesse sentido, também o apelo a ética e a énfase no
individuo e em sua poténcia pessoal e o proprio autodidatismo dos artistas (que tiveram que criar
eles proprios seus “laborat6rios” ja que o meio artistico ndo era profissional) seriam espécies de
grdos de forca, estimulos e ndo simplesmente justificativas, como se essa realidade adversa
novamente aparecesse como possibilidade efetiva de experimentacao e construcdo, ndo apenas no
campo artistico, mas também no ético, social e politico.

Dessa maneira, 0 descompasso institucional em relacdo a producdo brasileira dos anos
1960 e 1970 fez com que os artistas erigissem mundos e trouxessem para dentro dos trabalhos as
discussbes de ordem ética, muitas vezes em detrimento mesmo de um viés estético. Esse
fendmeno de desestetizacdo ja fora explorado por Harold Rosenberg e outros na tentativa de dar
conta da diversidade da producdo contemporanea. E interessante, no entanto, perceber que no
caso dos artistas brasileiros esse impeto critico viria junto ou sempre em tensao ou contraposicao
com o Viés construtivo. Ora os citados artistas parecem insistir numa tomada de posicao diante do
problema da Modernidade, em seus preceitos e palavras de a¢do e ordem, chegando mesmo a
busca de uma ou mais vanguardas brasileiras; por outro lado, os mesmos Hélio Oiticica e Lygia
Pape, apesar desse didlogo com a tradi¢do artistica européia, foram buscar no popular as suas
referéncias, engajando-se em certo tipo de discurso politicamente comprometido porque
preocupado com o Homem, além de irem buscar materiais, suportes e temas extra-artisticos, o
que caracterizaria a ampliacdo do campo da Arte na contemporaneidade, através de processos de
contaminacdo, além também da j& explorada abertura ao experimental. A titulo de referéncia,

cabe citar que autores como Celso Favaretto e Maria José Justino ja haviam anteriormente
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apontado para a dubia presenca de Modernidade e Contemporaneidade nas obras de Oiticica e
aqui esgarcamos tais abordagens de maneira a abarcarmos também a producédo de Lygia Pape.

Ronaldo Brito em entrevista publicada pela revista Concinnitas n° 7 fala de uma atuacéo
critica ndo apenas em termos de escrita, mas também em relacdo a um real, chamando atencao
para o amadorismo do meio de arte no Brasil. Para tal, Brito aponta a relacdo entre a critica
escrita e a atuacdo do critico, entre a producdo teorica e a acdo critica, constatando a incipiéncia
da constituicdo de um consenso, de um valor publico, construido social e historicamente e
insistindo na formacdo de laboratdrios de troca entre criticos e artistas e em sua dimensdo politica
dentro do mundo da arte. Roberto Conduru complementa a colocacdo de Brito, chamando
atencdo para o laboratério como uma “ambiéncia proficua” e citando a boemia como uma
possivel fomentadora desse processo, como uma condicdo mais vaga e ampla de aprendizado e
troca, exemplificando com o caso da Factory e de Andy Warhol, ja explorados por Thierry De
Duve em seu texto Andy Warhol or The Machine Perfect.

Essa dimensdo mais informal, mais diluida poderia, inclusive, proporcionar que
pensassemos na atuacao de Lygia Pape e de Hélio Oiticica dentro do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro e encarar esse espagco como um lugar de convergéncia, como ponto de encontro e
de trocas sociais e artisticas (se pensarmos no laboratério no sentido menos formal como uma
forma de atuacdo critica e politica, inclusive). Apesar de 0 MAM do Rio de Janeiro ndo se
constituir como um laboratoério tdo informal, justamente por ser uma instituicdo museoldgica,
sabemos que desde o comeco da década de 50, havia uma boemia artistica na cidade. Lygia Pape
em entrevista a lleana Pradilla e Lucia Carneiro, inclusive, alude as viagens e as festas do grupo
que mais tarde formaria o Grupo Frente.

Se for possivel pensar num viés politico das linguagens de Pape e de Oiticica esse

passaria necessariamente por essa opc¢ao pelas viagens, pela festa, pelo ndo-trabalho capitalista e
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pragmatico. Gadamer em A Atualidade do Belo. A arte como jogo, simbolo e festa enuncia que a
temporalidade da festa é de outra ordem, uma vez que, com a sua prépria festividade, com sua
propria celebracdo, ela faz parar o tempo, levando-o a demorar-se e nisso se constituiria o
festejar. O autor chama atengdo para o carater de “feriado” que os dias de festa possuem, de
negacdo do trabalho e de suas caracteristicas de divisdo e especializacdo para enfatizar a reunido
e a coletividade que recusariam qualquer isolamento para celebrar a festa e seu carater de tempo
ndo-pragmatico. A prdpria idéia de proposicdes coletivas e de experiéncias de duracdo que 0s
trabalhos de Hélio Oiticica e de Lygia Pape colocam, deixaria clara essa op¢do pelo outro, pela
celebracdo e pelo convivio.

Se assim é, o contraditério e a tensdo em H.O. também salientariam o viés politico de sua
producdo, ou seja, haveria uma indistingdo entre o dentro e o fora, o publico (do mundo) e o

privado (individual, subjetivo). Ao lermos a citagdo de Guy Brett isso se evidencia:

“A natureza dial6gica da invencdo de Hélio, entretanto, é uma diferenca significativa entre essas
duas criacdes. Ela era algo que permitia simultaneamente a extroversao — performance, projecéo
de uma mensagem a quem estivesse atingindo — e a introspeccdo, a exploracdo, de forma
absorta, das convolugdes do material pela propria pessoa. A danca — outra combinacdo dessa
intro/extroversdo, em especial o samba das favelas do Rio, no qual Hélio mergulhara nessa
mesma época (e ao qual voltarei a me referir) — é inseparavel do Parangolé. Algumas dessas
capas tém estruturas complexas. Ndo podem ser completamente abertas, nem arrumadas de
maneira organizada. Ndo possuem comeco ou fim 6bvio e se baseiam na fita de Moebius. (...)
Em Hélio Oiticica, o interior e 0 exterior sempre estavam combinados” (BRETT, 1998: 56).

O politico em Pape possui variadas nuances: seja através de um viés ora alegorico,
“panfletario” (como por exemplo, em trabalhos como narizes e linguas, ndo pise na grana, is
your life sweet?, ambos de 1996), ora poético-antropoldgico (carandiru, de 2001, divisor e ovo,
de 1968), ora irdnico e subversivo (roda dos prazeres, objetos de seducéo, filmes), no entanto,
todos parecem convergir para a metafora do jogo e da festa e suas implicagdes propostas por

Gadamer e pelos jogos de palavras e trocadilhos perniciosos trabalhados por Marcel Duchamp e
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sua opcao pelo xadrez como jogo de estratégia. E podemos mesmo dizer que o proprio interesse
antropolégico dos artistas — analisado anteriormente — possui esse sentido Iudico, de lidar com
pecas de um tabuleiro cultural, de mexer com as regras desse jogo cultural. Interessante perceber
como para a propria artista 0s conceitos poético e antropoldgico seriam equivalentes, uma vez
que para Pape, 0 espaco poético, é o espaco do Homem.

Seja como for, o que vemos por parte de Hélio Oiticica e de Lygia Pape é um impeto
utopico de experimentacdo mesmo frente a uma realidade politica, social, cultural e institucional
devastadora, num rompimento claro com as Idgicas discursivas que até entdo norteavam a relacao
artista-obra-publico-instituicdes. Dai termos a insisténcia na necessidade de um manto, que da
protecdo, aconchego e conforto, uma vez que a realidade mostrava-se perigosa e mMesmo

apocaliptica.
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4. POR QUE CINEMA?

Nossa chegada as obras cinematograficas de Lygia Pape deu-se de maneira enviesada. Ao
invés de provir de curiosidade prépria pela linguagem cinematografica, veio de questdes
anteriormente presentes na poética da artista, tais como as de movimento e de luz. Por outro lado,
o caminhar de Pape em direcdo ao cinema também parece ter se dado de uma maneira
transversal, ndo tendo sido, portanto, resultado de uma op¢do programatica.

Segundo a artista, no dia em que fez uma gravura toda branca, teria parado, pois havia
chegado a luz, entdo, resolveu fazer cinema. Sendo assim, diversos filmes seus dividem com
outras séries realizadas na mesma época aspectos e questdes relevantes para as analises. Desse
modo, muitas obras aqui integrardo didlogos com filmes e videos na medida em que, ndo tendo
sido a pesquisa cinematografica de Pape divulgada tampouco estudada, cabera colocarmos
perguntas da ordem da contextualizacdo, da validade e da pertinéncia de tais experimentos.
Teriam sido eles pontuais, datados!? Ou seriam, ainda hoje, suscetiveis a andlises, trazendo
realmente efetivas contribuicdes para o pensamento acerca da linguagem cinematografica?

A aproximacdo com o caso-cinema de Helio Oiticica foi um pouco diferente, mas ndo
tanto. Seus quasi-cinema séo proposi¢des cuja forca e polémica parecem ser tdo grandes, que sao
encarados quase como um hiato na producdo do artista. Forte siléncio institucional cercou,
durante muito tempo, as obras da série cosmococas e escasso material de pesquisa € encontrado,
muitas vezes com confronto de informacgdes, de maneira que certa névoa parece cobrir 0
programa-in-progress do artista. Apesar de ter sido extremamente prolixo no que diz respeito a
sua producdo, a divulgacdo dessas obras e de seus escritos acerca das mesmas € ainda incipiente.

O acesso a documentos (manuscritos, projetos etc.) s6 é parcialmente possivel pelo site do Itad
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Cultural (Programa Hélio Oiticica) ou quando os mesmos sdo disponibilizados em exposicdes,
além de haver relativamente poucos textos criticos sobre o assunto, assim como iniciativas de
difusdo dessa série de trabalhos.

H& algum tempo, exposi¢cdes tém sido realizadas, principalmente em S&o Paulo, mas
nenhuma delas foi capaz de mostrar 0s quasi-cinema em conjunto. Recentemente uma exposi¢éo
(de curta duragdo) das cinco cosmococas, produzidas em parceria com Neville D’Almeida em
Nova York no ano de 1973, foi apresentada no Centro de Arte Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro e
tentou suprir tal lacuna, sendo parcialmente feliz em tal empreitada. A mostra possibilitou a
visualizacdo das cinco obras na integra, algumas até entdo inéditas. No entanto, diferente de
montagens anteriores em S&o Paulo, por exemplo, que foram acompanhadas de discussfes
(palestras) e material grafico (folder, catdlogo), a exposi¢do carioca ndo contou nem com debates

nem com material impresso.

4.1 Por que ndo cinema?

No Brasil, a partir do Neoconcretismo (0 manifesto é de 1959), houve uma forte mistura
de linguagens, em que a pintura, por exemplo, deixou de ser somente pintura e passou a tratar de
questBes a principio escultéricas, tais como a ordem literal do espaco, etc. Tal mudanca
programatica justificou o transito de muitos artistas da época — entre eles Lygia Pape e Hélio
Oiticica — entre diferentes meios expressivos e impulsionou a experimentagdo com variados

suportes.
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A “teoria do ndo-objeto” de autoria de Ferreira Gullar coloca problemas como a quebra
das categorias e a ambigiiidade dos ndo-objetos neoconcretos como dados positivos, a serem
buscados e alcancados. A moldura e o pedestal deveriam ser abolidos para que a pintura e a
escultura se aproximassem e, assim, ndo haveria mais suporte, ja que tudo seria linguagem.
Segundo Gullar: “pode-se dizer que toda obra de arte tende a ser um n&o-objeto e que esse nome
sO se aplica, com precisdo, aquelas obras que se realizam fora dos limites convencionais da arte,
que trazem essa necessidade de deslimite como a intencdo fundamental de seu aparecimento”
(GULLAR in COCCHIARALE & GEIGER, 2005: 240). Comprometido com a defesa de uma
arte abstrata, encarada como sindnimo de Modernidade que se opunha aos pintores figurativos —
como Di Cavalcanti e Candido Portinari, por exemplo -, o autor prop6e a arte como formulagéo
primeira do mundo e a autonomia da experiéncia e do “objeto” artisticos. Sua visdo, portanto,
insiste nas qualidades formais dos ndo-objetos e prevé uma certa regularidade, ou mesmo
progresséo no desenvolvimento dessa arte. Ainda mais, a “teoria do ndo-objeto” assume ares de
manifesto, com colocacdo de problemas e proposicdes futuras, até mesmo pelo fato de ter sido
escrita a época da Il Exposicdo Neoconcreta, o que indica claramente com que tipo de arte Gullar
esta afirmando o seu comprometimento.

H& uma tendéncia, hoje praticamente hegemdnica, de se pensar uma oposi¢ao entre
modernismo e contemporaneidade a partir dessa questdo da autonomia e de sua crise. Sendo
assim, se o Modernismo “internacional” caracterizava-se, como propunha Clement Greenberg —
comprometido com a legitimacdo do Expressionismo Abstrato norte-americano e com a eleicéo
de certos movimentos como o Cubismo —, pela pureza e pela especificidade dos meios que
propiciariam uma autoconsciéncia cada vez maior, a Contemporaneidade se afirmaria, por
contraste, pela multiplicidade de suportes (ja partindo de uma condicdo pds-midiatica) ou, como

quer Rosalind Krauss, pela reinvencdo e rearticulacdo de meios (KRAUSS, 2000). Segundo a
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historiadora norte-americana, estariamos hoje na ldade da Condi¢cdo P6s-Meio ou, como quer
Vilém Flusser, na Pés-Histdria, época caracterizada pelo uso de tecnoimagens (conceito que seréa
trabalhado mais adiante). A metéfora da posicdo pds-meio, portanto, seria similar a imagem de
um campo expandido, com indmeras possibilidades.

Se ja ndao podemos afirmar a eficacia desse tipo de pensamento polarizado no contexto
internacional, que dird no Brasil, onde tal processo se deu de forma diferenciada. E necessario,
portanto, que se atente para a distin¢do entre os critérios adotados para a arte brasileira e para a
arte internacional, sem que se caia em qualquer armadilha ou enquadramento que compreende a
producdo artistica do Brasil ou como “premonitéria” ou como reflexo de algo que Ihe é exterior.
N&o que aqui, como |4, ndo tenha havido, ampliacdo do campo. Porém, a forma com que o0s
artistas lidavam com tal situacdo era diversificada, pois ainda partiam das estruturas e da
especificidade de cada meio para entdo, coloca-las em xeque, tendo sido a opgdo por tal
“ecletismo” de linguagens entre os artistas brasileiros, no entanto, criticamente fundamentada,
visto que diversos contemporaneos de Pape e Oiticica também experimentaram diferentes
vocabularios plésticos.

Enguanto Oiticica criou e nomeou as suas proprias categorias de n&o-objetos (ou
transobjetos como preferiu chamar ao referir-se a seus bdlides), encarando-0s enquanto
desenvolvimento estrutural, Pape transitou livremente entre literatura (poesia e confecgdo de
livros), design, escultura, pintura, gravura, danca e cinema, sem deixar que tais manifestacfes
perdessem os elos de ligacdo entre si e vendo cada uma das experiéncias especificas como
possiveis ligacbes com os experimentos anteriores. Ambos - cada um com seu modo singular —
lidaram com o problema da abstracdo e desenvolveram-no de diferentes maneiras: partindo do
plano, chegaram ao corpo e a uma arte ambiental como tentativa de fugir do compromisso

figurativo ou objetual, pregando sempre uma atuacgdo efetiva no real. Tal confluéncia de meios
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ndo funcionava exatamente como critica aos suportes tradicionais ou a autonomia dos campos,
mas sim como possibilidade totalizadora e de articulagdes diversas.

Se a arte neoconcreta buscava quebrar as categorias tradicionais, subjetivando a geometria
e aproximando arte e vida, Pape e Oiticica sdo 0s que mais conseguem fazé-lo, atuando,
experimentando e mesclando diversas linguagens, meios, suportes e despertando todos o0s
sentidos, ao incitar a percepcdo do espectador de diferentes maneiras. Dessa forma, os artistas
realizaram o que Mario Pedrosa definiu como um “exercicio experimental da liberdade”. Partindo
da geometria, os artistas — atraves de sua filiacdo construtiva — vao lidar primeiramente com o
plano para dai partir para o espago real, numa espécie de desenvolvimento anteriormente
previsto.

No que diz respeito a especificidade e a singularidade locais, podemos chamar atencao
para a leitura muito particular que Lygia Pape faz do Brasil no filme Catiti Catiti de 1978 (Anexo
A, pg. 115). Nele, a artista faz uma parddia do descobrimento do pais, numa interpretacdo
completamente autoral e particular. Com fins politicos, a artista aproxima elementos a principio
tdo dispares como o lendario jogo de xadrez de Marcel Duchamp, mdsicas indigenas, imagens da
Baia de Guanabara, e realiza uma verdadeira releitura do processo antropofagico em variadas

situacOes culturais.

Pape modifica a Carta de Pero VVaz de Caminha — valioso documento historico que narra a
chegada dos portugueses a “terra nova” e suas impressdes de viagem — de maneira que a versao
que ¢ lida em off no filme, é repleta de trocadilhos. Com o subtitulo de Xadrez de Palmeiras o
filme faz referéncia ao jogo de xadrez de Duchamp e ao poema Cancéo do Exilio de Gongalves
Dias. Marcel Duchamp era apaixonado por xadrez e entendia as partidas do jogo como coisas

visuais e plasticas por sua mecanica, pelos gestos dos jogadores que movimentam pedes,
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considerando, inclusive o jogo de xadrez como a obra de arte ideal (CABANNE, 2002: 27-29).
Gongcalves Dias, poeta brasileiro da primeira geracdo romantica, escreveu em 1843 a Cangéo do
Exilio, quando estava se graduando em direito na Faculdade de Coimbra, em Portugal.
Considerado o principal poeta dessa geracdo, Gongalves Dias ajudou a formar uma literatura de
feicdo nacional, principalmente com seus poemas de temética indianista e patridtica. Faz-se
necessario, portanto, que atentemos, desde ja, para a relacdo que se estabelece entre a artista e o

Romantismo, contato esse que serd abordado mais a frente.

Em Catiti Catiti ha associacdes entre as imagens da costa brasileira e o advento da
navegacao portuguesa e sua chegada a “Terra de Vera Cruz”. Sendo assim, a artista prossegue
com sua piada visual, e mescla — como simbolo da miscigenacdo — o indio (através de inUmeras
referéncias, tais como mdsica e a propria antropofagia que ela mesma propde), o branco (que
aparece como torcedor vascaino numa metafora da origem portuguesa) e o negro (que surge
como o marginal mascarado). Além do mais, Pape lanca mdo de noticias de jornal sobre a
ditadura e o sobre o Ato Institucional n°® 5 de 1968, que cerceou ainda mais a liberdade no pais
que ja vivia sob regime militar desde 1964.

Os objetivos da artista sdo claramente politicos, mas ndo sdo apresentados através de
panfletos, e sim através da parodia. O xadrez como jogo de estratégia que representa taticas de
manipulacdo e mesmo a antropofagia que a artista cita e, de certa forma, propde, sao referéncias
sutis e alusivas. Além disso, a artista parte de tipos socialmente determinados. Para além da
questdo etnica (indio, branco e negro), ha uma preocupacdo com a configuracdo social dos
personagens (canibal, popular, marginal) que aproxima a artista de uma determinada concepgéo

romantica de povo.



71

No primeiro capitulo desta dissertacdo, abordou-se a questdo antropoldgica e o interesse
da artista pela cultura popular. Aqui, portanto, nos deteremos sobre a pratica antropoféagica que
visava deglutir ndo somente o corpo, mas sugar as forgas e as virtudes daquele que estava sendo
devorado, j& que o inimigo deveria ser absorvido.

Oswald de Andrade em 1928 escreve o Manifesto Antropofagico enfatizando que a
antropofagia seria 0 Unico caminho possivel para uma unido social, politica e filoséfica. Oswald
alude ironicamente ao lendario episddio do naufrdgio de um navio em que viajava um bispo
portugués, seguido de sua morte por ter sido devorado por indios antrop6fagos. No manifesto,
Andrade cita um trecho de O Selvagem (1876), do escritor mineiro Couto de Magalh&es (1837-
1898). Magalhaes foi quem iniciou os estudos folcléricos no Brasil e suas viagens pelo interior
do pais Ihe renderam fluéncia em inimeros dialetos indigenas. Em O Selvagem, Couto trata dos
costumes, da religido e da origem do indigena brasileiro, trazendo para a Antropologia dados e
fatos novos de extraordinario interesse, apresentando também valioso estudo acerca da teogonia
indigena e da importancia da lua cheia (cairé) e da lua nova (catiti) como elementos auxiliares do
deus do amor (Rudd). Assim, inferimos a rica gama de significados que Lygia Pape trabalha em
seu filme, principalmente no titulo, com a aluséo e proposicao de mudanca e transformacao que a

114

“Lua nova, 6 lua nova”** representa.

Todavia a visdo de Pape ndo advém diretamente da antropofagia de Oswald de Andrade,
mas se forma na media¢do com outro importante texto que trata dessa questdo: o Brasil Diarreia,
escrito por Hélio Oiticica em 1970. Neste, 0 artista critica o processo de diluicdo do carater
construtivo brasileiro e exige que se assuma uma posicdo critica. Diagnosticando um

"policiamento™ cultural feito pelas institui¢cdes, H.O. salienta a urgéncia de criar uma "linguagem-

¥ Tradugdo da expressdo tupinamba “Catiti, catiti”, que d4 titulo ao filme da artista. Presente também em O
Selvagem de Couto de Magalhées e citado no Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade.
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Brasil”, exigindo a reformulacdo dos problemas locais dentro de um contexto universal, na qual a
questdo do consumo ocupa um lugar inalienavel e tangenciando, ainda, o problema da "cultura de
exportacdo”. Oiticica enfatiza também a experimentalidade comum aos paises novos e seu carater
mutével, chamando atencdo para o fato de que a posicdo construtiva surgiria de uma
ambivaléncia critica:

“E preciso entender que uma posicao critica implica em inevitaveis ambivaléncias; estar apto
a julgar, julgar-se, optar, criar, é estar aberto as ambivaléncias, ja que valores absolutos tendem
a castrar quaisquer dessas liberdades; direi mesmo: pensar em termos absolutos é cair em erro
constantemente; -envelhecer fatalmente; conduzir-se a uma posicdo conservadora
(conformismaos, paternalismos etc); o que ndo significa que ndo se deva optar com firmeza: a
dificuldade de uma opcéo forte é sempre a de assumir as ambivaléncias e destrinchar pedaco
por pedago cada problema. Assumir ambivaléncias ndo significa aceitar
conformisticamente todo esse estado de coisas; ao contrario, aspira-se entao a coloca-la em
questdo. Eis a questdo.” (OITICICA, 1980: 26 e 27. grifos nossos)

Em suma: a "diarréia” seria, a0 mesmo tempo, a posicdo criticada e a Unica saida possivel.
Se por um lado, a diarréia significa a diluicdo dos elementos construtivos brasileiros, por outro
precisariamos dissecar as tripas, literalmente “mergulhar na merda” (Op. Cit. Pg. 27), para de la
ascendermos. Oiticica, dessa maneira, apresenta a sua leitura muito singular do Manifesto
Antropofagico de Oswald de Andrade e mostra a sua versdao de Modernidade e de tentativa de

superacdo de uma condicdo provinciana estagnatoria.

Paulo Sergio Rouanet faz uma sintese muito interessante da cultura tupinamba,

diferenciando-a da caeté em seu texto Manifesto Antropofagico: 70 anos depois™®:

“Contra a antropofagia caeté, pela antropofagia tupinamba. Os caetés nunca sairam do lugar. Os
tupinambés viajaram muito. A antropofagia dos caetés é provinciana. A antropofagia dos
tupinambas é cosmopolita. (...) Os tupinambés tém uma grande fome, que ndo recua diante da
prépria cultura tupinamba. Antropofagia autofagica, heterofagica, panfagica: antropofagia da

grande taba do mundo”. (ROUANET, 1998: s/p.)
O autor prossegue, no mesmo texto, em sua categorizacdo e afirma a sua predilecdo pelos

tupinambas, por sua capacidade de serem 0s nativos ao mesmo tempo em que sdo os exilados que

> publicado originalmente no caderno "ldéias/Livros" do Jornal do Brasil de 22.08.98. Acessado pelo site:
http://www.geocities.com/HotSprings/Villa/3170/Rouanet2.htm em 09 de maio de 2006.
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véem tudo de fora. Sendo assim, lhes caberia as caracteristicas internas proprias que sdo a

contradicao e a ambiglidade:

“(...) S6 nos interessa 0 que ndo é nosso. (...) Ndo comemos para formar nossa identidade, mas
para desfazé-la e refazé-la. ldentidade némade. Inacabada. Nossa antropofagia € artigo do bom e
do melhor. Devoramos Hegel, e por isso nossa dialética é produto fino, com certificado de
qualidade assinado pelos melhores peritos alemées: comer, para ndés, significa aufheben, isto &,
negar, preservar e transcender, o que equivale, em lingua de antrop6fago, a mastigar o alimento,
recebé-lo no estbmago e transformé-lo. Nossa antropofagia consiste em negar todas as
particularidades, em preserva-las e em integra-las, dialeticamente, num universalismo concreto
que conserva e transcende as diferengas. Caetés precisam de raizes. Tupinambas precisam de
asas. Ou de guelras. De preferéncia as duas coisas, como aqueles peixes voadores que Hans
Staden viu quando embarcava para o0 Brasil, onde quase virou comida de indio.
Desterritorializado, esse cla vai ocupar em breve o0 mundo inteiro. Porque fome de tupinamba é

grande demais”. (Op. Cit. s/p.)

O titulo Catiti Catiti e toda a simbologia tupinamba que o envolve, tdo caros a Lygia
Pape, aparecem também em sua dissertacdo de mestrado em filosofia, que a artista defendeu em
1980 na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Sob o nome de Catiti-Catiti, na terra dos
Brasis, o trabalho trata da tarefa “do terceiro mundo de assumir a lideranga criadora, no dominio
das artes” (PAPE apud MATTAR, 2003: 43). Para tal, a artista utiliza a categoria de “artistas-
inventores” como experimentadores do novo que caracterizariam as areas emergentes e
substituiriam as decadentes vanguardas. O proprio Brasil, nesse caso, faria uma devoragédo
cultural e espiritual do que lhe € exterior para indicar que “a tarefa criativa da humanidade
comeca a mudar de latitude” (Op. Cit. 47). Nas palavras da prépria Pape:

“(...) Como bons descendentes dos povos primitivos desta terra dos brasis — os tupinambas —
devoraremos tudo, deglutiremos todos os bispos sardinha que encontrarmos, e devolveremos, ou
melhor, ja comegamos a devolver, ha muito nossa profunda flria de criagdo nova”. (Op. Cit. Pgs.
28-29)

Sendo assim, a pretensao re-construtiva e rearticuladora de Lygia Pape, ao ler o Manifesto
Antropofégico pela mediacdo de Hélio Oiticica (Brasil Diarreia), traz consigo toda a aluséo as

rupturas empreendidas pelas vanguardas européias e pelo Modernismo no Brasil e aponta para a



74

ja mencionada culturalizacdo desse e de outros processos ocorridos, além de salientar o seu

comprometimento com a efetivagdo e o fortalecimento da arte produzida no pais.

4.2 Luz e movimento

O jornal Diéario de Pernambuco de cinco de maio de 2004, em reportagem sobre a morte
de Lygia Pape, afirma que: “Sua guinada rumo ao cinema tinha como objetivo explorar as
relacdes da luz e das cores em movimento. Essa experiéncia interferiu bastante em seu trabalho
como artista plastica, despertando seu interesse na materializacdo da luz que via nas telas: ‘Uma
coisa cortada, fragmentada, com possibilidades infinitas e, ao mesmo tempo, momentos
anicos’, explicou, nos anos 90”.

Problemas da ordem da luz e do movimento estdo presentes em diferentes obras da artista.
Desde as tecelares (Anexo A, pg. 110), xilogravuras dos anos 1950 que levam ao trabalho na
horizontal, surgem percepcdes diferenciadas de espaco. A sua relacdo com a madeira era
diferente da relagdo com a pintura, por exemplo. Com a primeira o contato era direto e, ao abrir
frestas de luz na mesma, Lygia Pape faz emergir da propria materialidade da gravura os espacos
que trazem o branco. O plano inicial de horizontalidade, repouso e escuriddo leva a luz, que é
informagdo plena.

No cinema, apesar de saber que a luz que incide no teldo vem do projetor localizado atras
de seu corpo, o espectador tem a nocao de que tal materialidade emerge ou brota da prépria tela.

Seria justamente essa a qualidade cinematografica contida na gravura de Lygia Pape e de
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Oswaldo Goeldi - artista que, inclusive, influenciou a composicdo e a fotografia de diversos
filmes do Cinema Novo e teve alguns filmes que enfocavam a sua producéo realizados na mesma
época das experimentacdes de Lygia Pape?

Nas tecelares Lygia incorpora as fibras da madeira na composi¢do de desenhos onde
cheios e vazios se mesclam. Com tragos sensiveis e sempre modulados, a artista respeita
invariavelmente os veios e a textura da tdbua onde os brancos sdo cortados, sem violenta-la, e
criando, dessa maneira, uma congruéncia entre linha e luz. Tal confluéncia gera um ritmo téo
especial a gravura, que os grafismos parecem querer continuar sua reverberacdo e ocupar 0
espaco e, ndo € a toa que possamos colocar, além do cinema, a tteia n°® 1 — analisada
anteriormente - como uma espécie de “desenvolvimento” de elementos que ja estavam latentes
nas tecelares.

Entre outros filmes dirigidos por Pape destaca-se, sobretudo, O Guarda-Chuva Vermelho,
realizado em 1971 (Anexo A, pg. 115). Experiéncia poética por exceléncia, o filme traz imagens
das diversas fases pelas quais o gravador Oswaldo Goeldi passou, explorando a propria luz que
emerge da gravura, vinda de seus brancos e vazios.

As gravuras surgem, parecendo advir do proprio teldo, e tém seus significados
potencializados através da narragdo de Hélio Oiticica e de Manuel Bandeira, que recitam poemas
do préprio Bandeira e de Murilo Mendes. A obra que fornece o titulo ao filme é a primeira a
aparecer e o vermelho é amplamente explorado, uma vez que 0 curta-metragem comeca e termina
com essa cor, iniciando-se no close de um guarda-chuva vermelho e encerrando-se num peixe de
mesmo tom.

As gravuras que tratam de morte e trazem esqueletos e figuras fantasmagoricas sao

intercaladas com as belas palavras do poema Vou-me Embora pra Pasargada de autoria de
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Manuel Bandeira. Ha também musica de Villa Lobos perpassando as imagens de peixes e
pescadores e das noites silenciosas e solitarias que os gatos habitam.

A concepcdo cinematografica de Pape como algo que p6de reunir elementos culturais
diferenciados como o artista Oswaldo Goeldi (1895-1961), o musico Villa Lobos (1887- 1959) e
0 poeta Manuel Bandeira (1886-1968) aponta, para além do j& mencionado desejo moderno de
reunido e experimentacdo de diferentes linguagens artisticas (ver Picasso, por exemplo), para a
énfase num certo Modernismo empreendido pelos trés artistas (praticamente contemporaneos) e
um certo gosto pelo popular. Goeldi, por um lado, buscou uma espécie de exilio voluntario e
cultivou a prevaléncia pela noite carioca, optando por representar prostitutas e pescadores,
bébados e mendigos; Villa Lobos teve forte influéncia dos temas populares e indigenas na
construcao de sua musica erudita; e Manuel Bandeira escreveu poemas sobre o carnaval, festas de
S&o Jodo e outras manifestagdes populares.

Segundo Arthur C. Danto, filésofo norte-americano, a condi¢cdo contemporanea da arte
seria a da falta de paradigma regente. Na arte “p0s-histérica”, portanto, qualquer tradicdo pode
ser confrontada, questionada ou apropriada e qualquer material (inclusive cocaina, para falarmos
de Hélio Oiticica) ou tema passa a ter relevancia artistica.

A cocaina, no work in progress, para além de seus sentidos ébvios de desconstrucdo de
um modelo tradicional de razdo (fruto da heranca romantica que sera abordada mais a frente) € o
pigmento escolhido pelo artista. Aqui, também ela funciona como linha e luz. Se em outros
trabalhos, Hélio lidou com a simbologia do pigmento escolhido (como a terra, por exemplo), nas
cosmococas Oiticica leva ao extremo a capacidade de entorpecimento da substéncia, sem deixar
de encard-la enquanto material que abrird frestas de luz e reconstruird as silhuetas das

personagens, maquiando-as e dando, assim, uma nova versao da imagem.
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4.3 Horizontalidade e Verticalidade

O critico alemao Walter Benjamin, em seu texto ““Peinture et graphisme. De la peinture
ou le signe et la marque”, aborda questdes de horizontalidade e de verticalidade. Para Benjamin,
“pode-se falar de dois cortes na substancia do mundo: o corte longitudinal da pintura e o corte
transversal de alguns grafismos. O corte longitudinal parece ser aquele da representagéo, de certa
maneira ele contém as coisas. O corte transversal é simbolico, ele contém os signos”
(BENJAMIN, 1990: 13). Prosseguindo em suas analises, Benjamin propde a horizontal como a
dimensdo do descanso, da eternidade e também do espaco, sendo a vertical a dimensao historica
por exceléncia, pois € tipica da natureza humana, de sua temporalidade, sendo, portanto, a que
dignifica 0 Homem. Tais questdes também foram trabalhadas pela historiadora norte-americana
Rosalind Krauss, em diversos capitulos do livro The optical Unconscious, especialmente no
capitulo sobre Clement Greenberg e Jackson Pollock. Enquanto as experiéncias de
horizontalidade seriam da ordem da poténcia, do Caos, da Natureza, da desmesura, 0s eventos de
verticalidade estariam na ordem do ato, da organizacgdo, da historia, da realizacdo, da construcdo
e também de uma certa hierarquizag&o.

Segundo Hal Foster (2005), a opcdo por trabalhar horizontalmente — num movimento
sincrénico de problema social a problema, de debate politico a debate — mais do que
verticalmente — num comprometimento diacronico com as formas disciplinares de géneros ou
meios dados — aponta para um giro de um modelo vertical da tela-como-janela para um modelo
horizontal da tela-como-texto e de um paradigma “natural” da imagem como uma paisagem

emoldurada para um paradigma “cultural” da imagem como uma rede de informagdes.
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Os experimentos cinematograficos de Lygia Pape e de Hélio Oiticica estariam ambos —
cada um a seu modo — nessa ordem de horizontalidade. Uma vez que lidam com o cinema de
maneira interdependente e como intermediagdo e ndo de forma linear ou narrativa, os filmes e
videos de Lygia Pape e as cosmococas realizadas em 1973 por Hélio Oiticica e Neville
d’Almeida quebram a idéia de narracdo filmica, desmontando a experiéncia cinematogréfica,
tanto em termos de realizacdo quanto de visualizacéo.

Wampirou (Anexo A, pg. 115) de Lygia Pape, por exemplo, traz os artistas Antonio
Manuel no papel principal e Jackson Ribeiro como o marchand que tomard a identidade do
vampiro-artista. Além deles, temos a presenca da prépria Pape, de Lygia Clark e de Waly
Salomdo na cena do banquete (“santa ceia”) na qual o vampiro tenta “catequizar” o0s
participantes. Tal escolha enfatiza a opcao pela realizacdo coletiva, além da experimentacgdo e sua
ja abordada abertura ao mdltiplo, a inimeras possibilidades. Partindo da cléssica histéria do
conde Dracula, Pape faz a sua releitura valendo-se de elementos brasileiros, como o casario do
periodo colonial que serve de moradia para 0 vampiro.

Nesse filme quase comico de 1974, o vampiro aparece como inofensivo ou mesmo
ingénuo, pois sO consegue realizar sua tarefa vital em sonhos, além de estranhamente s6 andar
durante o dia. O filme comeca com um homem trajando uma capa na praia, bebendo sangue em
conta-gotas, nos fazendo lembrar a performance que Pape realizou com a roda dos prazeres em
1967 (que esteve disponivel para visualizacdo no site’® do Projeto Lygia Pape & época do
aniversario de sua morte). A narrativa segue mostrando o vampiro perambulando pela cidade,
caminhando pela porta da igreja até que parandico, o personagem olha para todos os lados antes
de entrar em casa e, estando 14, diverte-se vendo desenhos animados, ouvindo Jimi Hendrix,

dormindo e sonhando.

18 http://www.lygiapape.org.br
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O titulo do filme apresenta tanto o verbo vampirizar — sindbnimo de sugar, roubar as forgas
vitais —, como faz um trocadilho dando a entender que o vampiro surtou. Realmente trata-se de
um vampiro muito particular, que tira a dentadura para dormir, que se assusta com o desenho
animado, que bebe coca-cola ao invés de sangue, que se mata em sonho por ter feito uma vitima
fatal e que ao invés de assustar as pessoas, se cobre com candido cobertor de florzinhas. Podemos
dizer que durante 0 sono, 0 vampiro realmente pira, ou mesmo experimenta sensacdes que nao
alcanca quando acordado. E entfo que descobrimos que na realidade o vampiro é um artista
sonhador.

Ao acordar, o artista-vampiro (Antonio Manuel) leva o marchand para ver suas obras em
seu atelié, e acaba vendo-se, ele proprio, vampirizado pelo personagem de Jackson Ribeiro,
tendo, inclusive a sua identidade roubada por ele. A maior riqueza do artista, nesse caso, € a
dentadura que esta guardada dentro do cofre, mas ela acaba sendo pega pelo marchand que toma
o lugar do artista, pois veste a capa e se torna vampiro e é entdo que a parddia transforma-se
numa auto-ironia.

Interessante como fica 6bvia nessa parddia, a verdadeira ojeriza de Pape (e mesmo de seus
contemporaneos) pelas figuras do marchand e do galerista, encarados como verdadeiras
sanguessugas. Acreditando que as obras possuiam uma imanéncia e que ndo poderiam ser
vendidas, os artistas da época mostravam-se extremamente refratdrios a manobras que
envolvessem os trabalhos em qualquer tipo de transacdo comercial. Em seu livro
Neoconcretismo, Ronaldo Brito aponta que tal distanciamento em relagdo ao mercado liberava o
movimento das pressdes externas, fazendo com que os artistas se concentrassem na
experimentacao e na elaboracéo dos trabalhos, de modo que sua dindmica passou a se constituir

como a de um laboratorio.
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Outro filme de Lygia Pape a ser analisado € Carnival in Rio, de 1974 (Anexo A, pg. 116),
que mostra o desenrolar do carnaval de rua do Rio de Janeiro e apresenta-se como manifestacéo
politica, com seu desfecho que mostra tropas militares descendo de caminhdes e acabando com a
festa popular no centro do Rio. A artista entendia as manifestagdes espontaneas como verdadeiras
performances, e suas invengdes como esculturas. Pape acreditava, ainda, que os locais aonde
ocorriam essas praticas eram, na realidade, “espagos imantados” que reuniam e congregavam
pessoas das mais diversas origens, ou seja, espagos banais que eram subitamente atravessados por
uma possibilidade de percepcdo incomum.

A alegria e a masica numa rua do Jardim Botéanico, os blocos e o0 samba, as piranhas e
outros grupos no centro da cidade, de repente, acabam reprimidos pela ditadura. O publico, as
pessoas em volta, assistem a tudo em pé, atdnitas. Essa surpresa, essa idéia de pegar a platéia de
assalto normalmente é acionada por performances e happenings e aqui salienta a op¢ao por uma
ndo-linearidade e pela negacdo do viés narrativo. Ao contrario, a artista explora o proprio ritmo
do samba e as imagens em caleidoscopio numa livre colagem, favorecendo, dessa forma, a
apreenséo do filme como verdadeira brincadeira visual. A filmagem espontanea e contagiante dos
elementos do carnaval gera um ritmo peculiar @ montagem. Iniciando-se com a folia ingénua das
criangas e construindo-se progressivamente atraves da captacdo de manifestacdes diversas e de
desfiles de rua dos blocos carnavalescos, o filme termina com a chegada coreogréfica da policia.

Se existe viés politico — atribuido sobretudo a uma raiz romantica da producdo da artista —
, ele diz respeito a recusa do trabalho e do tempo capitalista convencionais e a valorizacdo do
processo criativo. A festa em Carnival in Rio, 0 sono e o sonho em Wampirou aparecem como
emblemas do descompromisso com uma visada pragmatica e econémica da atividade de criagdo —

visdo romantica, havendo, em tais opg¢Bes, portanto, um viés “subversivo” e nitidos nexos entre
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essa valorizagcdo da festa (do ndo trabalho) em Carnival in Rio com a atividade artistica do

vampiro (sonho, sono, também néo-trabalho) em Wampirou.

4.4 Invencao e Inversao

Rosalind Krauss nos fala em seu livro A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the
Post-Medium Condition sobre a condigdo do projetor de filmes, que daria vida ao movimento no
cinema. Com tal objetivo, Krauss chama atencdo para a posi¢cdo da audiéncia localizada,
passivamente, entre a luz que vem de tras e a imagem projetada a frente de seus olhos. Para tanto,
enfatiza a materialidade da tela que recebera a luz projetada.

Com as cosmococas de Hélio Oiticica tal posicionamento inverte-se completamente. Os
espectadores passam a ser bombardeados por projecdes de slides que acontecem em todas as
paredes, inclusive no teto, contendo imagens redesenhadas por fileiras de cocaina. No lugar de
um auditério ou de uma sala de exibicdo, a projecdo acontece nas paredes, no teto e 0s
espectadores podem deitar em colchdes, redes, toalhas, ou ficar imersos na dgua de uma piscina.
Segundo o proéprio artista, o cinema tradicional manteria uma relacdo espectador-espetaculo
principalmente visual e unilateral. Para Oiticica, a definicdo em fotografia-sequéncia do cinema
desafiaria a fragmentacdo da realidade e do mundo das coisas e manteria 0 espectador numa
posicdo imutdvel. Sua tentativa, portanto, € a de quebrar a linearidade da narrativa para, assim
também questionar a relacdo do espectador com a obra. Lembrando os principios do
cinematografo — que armazenava previamente, por uma série de instantaneos (fotogramas), 0s

movimentos que durante um certo tempo sucedem diante de uma lente fotografica e depois
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reproduzia estes movimentos projetando as imagens sobre um anteparo (tela, parede), animando-
os — H.O. parte de fragmentos para dar a idéia de totalidade.

Os cinco block-experiments in cosmococa (CCl1 a CC5) — realizados com Neville
d’Almeida em 1973 quando residia em Nova York — tiveram sua origem no quase-cinema de
Jack Smith, artista underground americano. Nas palavras do préprio Hélio, a experiéncia de ter
assistido a uma projecao de slides de Smith acompanhada de trilha sonora, foi crucial para ele.
Em carta a Waly Saloméo de 25 de abril de 1971", Oiticica fala que Jack Smith mudava o
projetor de lugar, cortando imagens, e fazendo-as ocuparem todo o ambiente. Tal procedimento
dava a cada slide uma totalidade, transformando completamente a seqiiéncia total.

A histéria do envolvimento de Lygia Pape com o cinema é um pouco diferente da de
Hélio. Segundo a cronologia contida no livro Gavea de Tocaia, a artista vinha desde os anos 60
trabalhando ndo somente com realizacdo e direcdo cinematograficas, como também fazendo
cartazes para alguns filmes do Cinema Novo.

Seu primeiro filme intitulado La Nouvelle Creation (Anexo A, pg. 116) foi criado tendo
em vista a participacdo no Festival de Montreal, no Canada, em 1967. O filme deveria ter
cinguienta segundos de duragéo e ser realizado em uma linguagem universal. O tema do festival
era “A Terra dos Homens”, baseado no livio homénimo de Saint Exupéry. O resultado foi um
filme que €, na realidade, uma poesia visual, e Lygia saiu premiada.

Ja Eat me (Anexo A, pg. 116), de 1975, foi produzido quando a artista criava 0s seus
“objetos de seducdo”, que questionavam o lugar e o papel da mulher na sociedade. Colocando o
problema da manipulacdo pela midia de imagens que incitam ao consumismo, o filme enfrenta o

uso do erotismo como veiculo de consumo.

" publicada no folder da mostra “Hélio Oiticica e a cena americana”, realizada no Centro de Arte Hélio Oiticica, no
Rio de Janeiro em 1998-1999 com curadoria de Gloria Ferreira.
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Enquanto que em Hélio, a inversdo cinematografica se da no papel do espectador e na
estrutura cinematografica (exploracdo do frame, ao invés do filme ser continuamente montado,
projecdo em diferentes paredes e no teto ao invés de teldo em sala de projecéo, etc), no caso de
Lygia Pape, a inversdo se da pela temética escolhida e também pelo fato de a montagem, muitas
vezes, ser fragmentada e ndo-linear.

Em La Nouvelle Creation, de 1967, Lygia ndo usou roteiro. Apropriou-se de imagens da
NASA sobre o primeiro voo de um astronauta ao espaco e editou-as, de maneira a indicar a
criacdo, o nascimento de um novo homem que alcanga o espago interplanetario. Esse filme fala
ao Homem, sobre o (novo) Homem e sua (nova) condicéo enfatizando, assim, o dado humano, a
preocupagdo com o individuo enquanto ser coletivo, habitante de uma e atuante numa
congregagdo. Sob posse da Agéncia Espacial Norte-Americana, as imagens em preto-e-branco
mostram um cosmonauta em evolugdes no espaco, sem perder a ligagdo com a nave, mantida
através de cabos. Lygia montou tais imagens, inserindo audio e finalizando o filme usando o
processo de viragem para que a tela ficasse toda vermelha. No mesmo momento, ouve-se um
choro de bebé que simboliza “a nova criacdo” ou 0 nascimento desse “novo homem” que
experimenta viver “sem a linha da terra ou da gravidade por baixo dos pés” (PEDROSA, 1986:
220). Percebe-se, portanto, que a preocupacao da artista era com a criacdo de “espagos poéticos”.
Em reportagem de Antonela Velasco de 29 de outubro de 1977 no jornal A Noticia, intitulada
“Lygia Pape Cineasta”, é possivel ver a artista falar da atuacéo de seu trabalho dentro do que ela
convencionou chamar de espaco poético: “meu trabalho esta dentro de um espa¢o do Homem, no
sentido de atenuar as dificuldades que ele enfrenta”.

Em Eat Me, de 1975, Pape realiza o close de uma boca repleta de pedras coloridas, humo
e saliva. A boca, em movimentos continuos, incita imagens eréticas, uma vez que pode ser vista

como um olho, uma vagina ou uma boca mesmo. Ao longo do filme, a frase “a gula ou a luxuria”
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é repetida em diferentes linguas. Esse filme, feito a época em que a artista realizava a série
“objetos de seducdo”, tem uma montagem bastante interessante, que fornece um ritmo cada vez
mais acelerado, 0 que aumenta a sua conotacdo sexual. A precisdo dos cortes (matematicamente
organizados) e a seducdo pela luz ddo ao filme uma exatiddo de execucdo. Nas palavras da
propria artista:

“A edicdo do filme é feita matematicamente, isto é, as partes do filme sdo cortadas na medida
métrica a partir de um principio: dividi o filme em duas partes, depois dividi a metade em outras
duas e assim sucessivamente até o final, conseguindo uma pulsagdo que vai em um crescendo até
o fim. Corta-se a imagem sem a preocupacdo de uma descricdo do momento — somente um
nimero determina o corte” (PUPPO & MADDA, 2002)*.

Montado da mesma maneira é o video Seducédo 111, de 1999 que traz imagens de pessoas
saindo da estacdo das barcas na Praga XV, no centro do Rio de Janeiro (Anexo A, pg. 112). A
mesma imagem € repetida a exaustdo, sendo que o ritmo e a velocidade vdo aumentando cada vez
mais, assim como em Eat me.

Se em Eat me, o sentido era frisar a conotacao sexual, em Seducéo 11, apesar do titulo, o
frenesi do vai e vem das pessoas diz respeito mais & correria dos homens nos dias atuais. E
I6gico, no entanto, que ndo podemos segregar os sentidos sensuais que 0 video provoca e,
inclusive estabelecer relagdes tanto com a obra Vem / Vai da série “Seducdo II” também
produzida em 1999 (Anexo A, pg. 117), quanto com o trabalho anterior O homem e sua bainha —
realizado em 1975 — em que os atos de entrar em taneis, colocar as maos nos bolsos, tocar a terra
suscitavam interpretacdes sexuais.

Interessante também a inversdo que Pape realiza ao fazer com que se chegue a pulsao, ao

“gozo” atraves da assepsia matematica. Por meio da progressao geomeétrica utilizada nos cortes e

18 |_ygia Pape em depoimento a Eugenio Puppo e Vera Madda, transcrito no catalogo da mostra “Cinema Marginal e
suas fronteiras — filmes produzidos nas décadas de 60 e 70" realizada em 2002 no CCBB do Rio de Janeiro.
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na montagem do filme e do video, temos a aceleracéo de seu ritmo e a conseqliente acentuacao de

seu carater eroético e sexual.

4.5 Heranca Romantica?

A influéncia do Construtivismo sobre os dois artistas analisados é dada e ja foi
mencionada anteriormente. No entanto, também podemos pensar os mesmos como herdeiros de
uma certa concepcdo romantica de arte e do uso que o Romantismo fez do fragmento, por
exemplo. O conceito de heranca, aqui, seré entendido através de um viés antropofagico, visto que
as “influéncias” sofridas foram profundamente culturalizadas e apropriadas para construir algo
profundamente novo. Roberto Correa em seu livro Modos de Saber, Modos de Adoecer, enuncia
que Nietzsche ja teria alertado para o perigo de intoxicacdo do sentido historico, ao falar das
necessidades de esquecimento. Para o autor:

“O lembrar permanentemente sera como estar em eterna vigilia, e o sono é fundamental para
revigorar as forgas. Muitas vezes é necessario esquecer o passado para que ndo nos tornemos
coveiros do presente. Necessario também ndo sucumbirmos por excesso de devir, para que ndo
nos imobilizemos”. (CORREA DOS SANTOS, 1999: 72).

Alguns filmes de Lygia Pape ao invés de explorarem a narrativa, cultivam o uso do
fragmento (como totalidade) fazendo com que as imagens pare¢cam um caleidoscopio, e fazendo-
as funcionar mais como experiéncias poéticas. O uso da matematica na montagem como critério
de fragmentacdo cinematogréafica, aponta para a ado¢do da geometria e suas multiplas, infinitas
possibilidades. A quebra da seqlencialidade e a progressdo dos cortes que respeitam os intervalos

matematicos propostos pela artista fornecem um ritmo e uma pulsacdo quase musicais ao filme.
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As cosmococas colocam problemas de ordem estrutural para a linguagem
cinematogréfica, visto que ndo se constituem exatamente em cinema. S8o, ao contrario, quase-
cinema, visto que seu movimento provém da projecdo de slides posicionados em diversos
carrosséis e projetores espalhados em diferentes pontos. Dessa forma, as idéias de fragmento e de
descontinuidade também estdo presentes nos bloco-experiéncias. A propria idéia de bloco abole
qualquer nogdo de linearidade ou narrativa. Assim, essas instalagdes multimidia e seus ambientes
imersivos a0 mesmo tempo em que incorporam a linguagem do cinema, colocam-na em
interrogacdo. Nos quasi cinema ndao ha montagem, mas sim uma espécie de “plano-sequéncia
esfoliado” (ANDRADE, 1999: 106). Determinada situacdo é registrada em diapositivos,
mostrando mais ou menos em sequiéncia a agdo, que transforma a imagem, desempenhada por

Hélio e Neville. Nas palavras do proprio Oiticica:

“fragmentado enquanto todo: como imaginar g o cinema pudesse vir
a ser algo g ndo sequiéncia e constancia do fluir temporal:
constancia verbo-voco-visual:???: yeah: eis a quest&o”®

Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy no texto “A EXxigéncia Fragmentaria” nos
falam da importancia do fragmento para 0 Romantismo Aleméo e da caracterizacdo do fragmento
como género romantico por exceléncia. O Romantismo teria posto em jogo um outro modelo de
obra ou haveria colocado em obra um modo diferente de constituicdo; para tal, utilizou-se muitas

vezes de fragmentos, explorando a unidade e a totalidade nele contidas. Segundo os autores:

“Com o fragmento, os Romanticos recolhem de fato uma heranga, a heranca de um género que
se pode caracterizar, pelo menos do exterior, por trés tragos: o relativo inacabamento (“ensaio”)
ou auséncia de desenvolvimento discursivo (“pensamento”) de cada uma de suas pegas; a
variedade e a mistura dos objetos que podem ser tratados por um mesmo conjunto de pecas; a
unidade do conjunto, por outro lado, como constituida de certa maneira fora da obra, no sujeito
que se da a ver ai ou no juizo fornecido por suas maximas” (LACOUE-LABARTHE &
NANCY, 2004: 69).

19 Catalogo da exposicdo “HO bloco-experiéncias in cosmococa-programa in progress. CC5 ‘Hendrix War’ com
Neville D’Almeida, New York 1973, realizada entre 10 e 30 de maio de 1994 na Galeria Sdo Paulo. Trecho retirado
de texto escrito em 8 de marco de 1974, contido na pagina 14 do referido catalogo.
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O fragmento como propdsito determinado e buscado assume e transfigura, assim, o
acidental e o involuntario da fragmentacdo. Tal abertura ao imprevisivel é de fundamental
importancia, visto que esse carater de provisoriedade, essa identificacdo do fragmento com a
no¢do de projeto e do work in progress seria a sua qualidade mais admiravel ja que ao p6r o
singular na totalidade, o fragmento seria identificado com um processo e ndo com um estado. A
totalidade fragmentéria, por outro lado, ndo pode ser situada em nenhum ponto: ela esta
simultaneamente no todo e na parte, cada fragmento valendo por si s6 em sua individualidade
acabada (Op. Cit. Pg. 74). Infere-se da mesma maneira que o todo ndo é a soma das partes, mas a
co-aparicdo das partes enquanto co-presenca e que a totalidade esta em toda parte.

Longe de encenar a dispersdo ou 0 despedacamento da obra, o fragmento romantico
inscreve a sua pluralidade como proto6tipo da obra total, infinita e assim surge uma espécie de
improvisacao, de work in progress, que enfatiza uma incessante busca do Absoluto. Segundo os
autores franceses, o fragmento romantico ratificaria e instalaria a figura do artista como autor e
criador, uma vez que ele seria a matéria oferecida ao criador de um mundo, cabendo-Ilhe,
portanto, o poder de ordenacdo desse caos imanente. Sabemos quéo cara € a categoria do autor
para Pape e Oiticica e por mais que muitas vezes propusessem trabalhos que pudessem ser
reproduzidos — dividindo, assim, a autoria com os participadores - os artistas ndo abdicavam de
sua subjetividade e interioridade, nem das dos espectadores. Consequentemente, lidavam com o
objeto enquanto mediacdo entre sujeitos e por mais libertarias que pudessem soar suas
proposi¢des, ndo abriam méo de “ordenar o caos”, fornecendo scripts, roteiros de acgéo, pois
acreditavam no processo inventivo, na “busca do poema” (PAPE in NAME, 2002: s/p.). Nas

palavras de Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy:

“O que deve, antes de mais nada, ser entendido como genialidade do fragmento, genialidade
poética da producdo no instante, na luminosidade do relampago, da forma acabada do Sistema
no seio do inacabamento do Caos”. (LACOUE-LABARTHE e NANCY, 2004: 86)
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Walter Benjamin também explorou bastante a escrita fragmentaria, com um objetivo claro
de ligar a transcendéncia a imanéncia, numa espécie de materialismo messianico. Abordando a
experiéncia para além do racional, Benjamin rejeitou o conceito estruturado e mediado da
“totalidade” em favor de uma mutavel “constelacdo em que a relagcdo entre os objetos e a
perspectiva do espectador estad sempre em estado de fluxo” (BRONNER, 1997: 161).

Segundo o estudioso da Teoria Critica Stephen Eric Bronner, Benjamin exploraria em

dialética as possibilidades materialista e messianica:

“(...) De fato, apesar de toda a énfase no fragmentario e no singular, ambas as tendéncias

procuram uma harmonia perdida para 0 mundo moderno”. “(...) uma hermenéutica messianica da
inteireza ou coesdo ao que se tornou fragmentario e redime o sofrimento do passado”
(BRONNER, 1997: 165 e 168, respectivamente)

A partir de tal consideracdo, poderiamos aplicar as contribuices do préprio Benjamin
acerca das experiéncias com substancias psicoativas e inferir outro ponto de contato que surge da
procura pela extraordinariedade e pelo Absoluto no comum e no trivial, enfatizada, inclusive,
pelas experiéncias de Oiticica com a cocaina. Essa busca de um entorpecimento, de uma
experiéncia metafisica conseguida por uma experimentacao fisica, concreta ou material apontaria
para um tipo de devaneio muito peculiar.

Hélio, em suas cosmococas, apropria-se de icones da cultura para redesenhar suas
silhuetas com fileiras de cocaina. CC1 ““Trashiscapes™ traz imagens do cineasta Luis Bufiuel, da
capa de um disco do musico Frank Zappa e de pessoas vestindo parangolés. Ao som de Jackson
do Pandeiro e Luiz Gonzaga, o publico pode deitar-se em colchBes que estdo espalhados pelo
chdo de uma sala toda escura, lixar as unhas e visualizar a projecdo em duas paredes diferentes
(Anexo A, pg. 117); em CC2 “Onobject”, a cantora e artista Yoko Ono pode ser vista e ouvida e
0 préprio som do carrossel do projetor soa como musica para 0s ouvidos (Anexo A. pg. 117);

CC3 “Maileryn” tem, ja no titulo, uma mistura: Norman Mailer escreveu um livro em
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homenagem a atriz Marilyn Monroe e foi através de tal livro que os artistas prestaram a sua
homenagem ao mito Marilyn. Um ch&o de vinil cobre ondas de areia e h4, ainda, baldes coloridos
espalhados pela sala de exposi¢do, enquanto o som fica por conta da diva peruana Ymma Sumac
(Anexo A. pg. 118); CC4 “Nocagions™ traz trilha sonora e imagens de disco e escritos de John
Cage projetadas em duas paredes e conta, ainda, com uma piscina, de onde os espectadores
podem assistir a projecdo, sendo que essa paixdo pelo musico John Cage apontaria a abertura
para o reino da indeterminacdo e para a total liberdade de invencdo (Anexo A, pg. 118); em CC5
“Hendrix War”’, as projecdes de Jimi Hendrix cobrem toda a sala, inclusive o teto, e ha redes,
além do soundtrack ficar por conta do préprio guitarrista (Anexo A, pg. 118).

O artista Luis Andrade, no texto em que analisa a CC3, dedicada a Marilyn, afirma que a
cosmococa seria “algo sintomatico de sua época, quando a Arte também apresentou suas
credenciais ao universo da manipulacdo de imagens, do qual é construcdo simbolica”
(ANDRADE, 1999: 108). E, caso fosse apenas blague, como quis HO em texto da época, isso
ndo excluiria as reverberacdes de sentido que ela alcanca, ja que Duchamp ja teria nos indicado
com clareza o sentido desse tipo de brincadeira.

As cosmococas de Neville d’Almeida e Hélio Oiticica proporcionam, ainda, uma espécie
de contégio — artistico, cultural, técnico, autoral e social — ou, melhor dizendo, um cruzamento
entre diferentes referéncias e “citacdes”, 0 que acentuaria 0 seu carater transgressor e
polissémico.

Trabalhando com a uma nocao fortemente desarticuladora que é a do éxtase, a obra
ultrapassa questfes formais e estruturais causando uma inversao romantica: o uso de drogas para
realizar desenhos. O éxtase é incitado quer pelo aparecimento literal da droga — que coloca a

questdo de seu uso na multiplicacdo de sensacOes —, quer pelas projecdes no teto que incitam
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sensacOes de graca e fervor, sentimentos esses muito explorados por religides que abarrotam as
cUpulas e os tetos de suas igrejas e templos com imagens fortes.

Segundo Luis Andrade, “a presenca de elementos da cultura de massa, apresentados sob a
forma de um cinema adulterado, confere a obra a qualidade de diagndstico dessa cultura e sua
constituicdo” (Op. Cit. Pg. 109), ou ainda, “seu dispositivo brechtiano de evidenciar a auséncia
de ilusdo e dizer que estamos todos aqui e agora esclarece o seguinte: isto aqui é espetaculo, mas
n&o deixou de ser vida real” (Op. Cit. Pg. 108).

A abordagem dessas obras de Neville e Hélio com énfase na opcao pelo uso da cocaina
apenas como pigmento branco, seria um equivoco formalista, dado o sentido libertario que a
mesma possuia nos anos 1970. Mas também seria redutor se encardssemos as cosmococas apenas
como apologia ao assunto. A articulagdo conceitual e ndo-episddica da substancia com as
instancias significativas das obras é um agravante que faz com que nao percamos de vista a sua
utilizacdo como agente de ampliacdo da consciéncia. Ou, nas poéticas palavras de Luis Andrade,
“a0 processo emancipatdrio dos objetos com que a arte deste século se viu as voltas, a CC (...)
acrescentou a droga. Isso, com toda a carga alusiva aos estados de alteracdo da matéria, tdo caros
as imagens plasmicas. Uma Via-Lé&ctea as avessas: Cosmococa” (Op. Cit. Pg. 112). A arte, entdo,
como queria o préprio Walter Benjamin, aparece como uma espécie de propiciadora de uma
“iluminagdo profana” (BENJAMIN, 1994: 23).

Segundo Benjamin, tal iluminacdo seria de inspiracdo materialista e antropoldgica,
podendo o haxixe, 0 Opio e outras drogas servirem de introducdo. A tentativa de devassar o
mistério, assim, so se torna possivel quando o encontramos no cotidiano e é assim que Benjamin,
Oiticica e Pape tentam apresentar uma narrativa grandiosa mesmo que feita sobre bases
fragmentérias: tal fato apenas enfatiza o desejo de ligar a transcendéncia a imanéncia e de tentar

explodir a iminéncia do presente, criando constelacdes de imagens ambiguas e mesmo dialéticas.
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Outra questdo importantissima é que o programa in progress foi realizado em parceria
com o cineasta Neville d’Almeida, outra prova de sua “horizontalidade”, de sua proposi¢ao nao-
hierarquica. Mas, por mais estranho que pareca, a contribuicdo de Neville foi em relacdo aos
desenhos feitos com cocaina e quem fez o registro fotogréafico foi Hélio Oiticica. Porém, os

diapositivos ndo seriam “fotos dos arranjos de Neville”?

, mas simultaneos a eles. Diferente da
divisdo roteirista / diretor / produtor do cinema industrial, Oiticica e Neville ttm uma experiéncia
radial, de parceria e co-autoria.

O fato de Lygia ter optado pelo formato do curta-metragem, mais simples, facil e barato
de se realizar, e Hélio ter escolhido trabalhar com slides, também de barata e relativamente
simples reproducdo, nos coloca algumas questfes. Walter Benjamin em seu ensaio A Obra de
Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica sugere que 0s conceitos tradicionais de
criatividade e génio, validade eterna e estilo, forma e contetido caem por terra numa era em que a
obra-de-arte pode ser tecnicamente reproduzida. Enquanto Lygia realizou inimeros filmes, Hélio
deixou tudo prescrito e organizado, o que facilitaria a pesquisa e a difusdo dessas obras. A
incoeréncia é que justamente esse viés de sua producdo é pouquissimo difundido, que dira
explorado e estudado, apesar de a intencionalidade dos artistas ser justamente oposta a isso. Nas
palavras de Pape: “O super 8 é realmente uma nova linguagem, principalmente quando também
esta livre de um envolvimento mais comercial com o sistema. E a Unica fonte de invencéo,
hoje”.?! Ou seja, novamente o distanciamento em relacdo a um mercado e a recusa do lado

comercial da arte apontam para uma fonte roméntica de valorizagdo da experimentacdo e da

constituicdo do processo criativo como uma espécie de “laboratério”.

20 Ver catalogo da exposicdo “HO bloco-experiéncias in cosmococa-programa in progress. CC5 ‘Hendrix War’ com
Neville D’Almeida, New York 1973, realizada entre 10 e 30 de maio de 1994 na Galeria Sdo Paulo. Pg. 11.

! PAPE, Lygia no catélogo da “Expoprojecéo 73”. Séo Paulo: Centro de Artes Novo Mundo, 1973 apud
CANONGIA, Ligia & FERREIRA, Gloria. Artecinema. Filmes experimentais / filmes de artistas plasticos. Rio de
Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 2 a 14 de dezembro de 1997.
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O entusiasmo com a linguagem cinematografica por parte de Lygia Pape e Hélio Oiticica
também pode ser justificado pelo fato de as imagens obtidas através de procedimentos
tecnoldgicos estarem sendo muito utilizadas a partir do final dos anos 1960 e comeco da década
de 1970. A opc¢do por tais procedimentos ndo € gratuita, mas implica posicionamentos
ideolégicos bem demarcados. Uma questdo refere-se ao fato de que a fotografia, por exemplo,
questionava tanto a idéia de obra Unica, pela sua possibilidade de reproducdo, como a idéia de
aura, uma vez que em determinados casos a foto passou a substituir a presenca literal da obra
“original”.

Em seu livro The World Viewed, o filésofo norte-americano Stanley Cavell traca reflexdes
sobre a ontologia do filme. No capitulo intitulado ““Automatism”, o autor trabalha a nocéo de uma
“improvisagdo” por parte da mecanica da camera. O automatismo envolveria a relacdo entre o
suporte técnico ou material e as convengdes com as quais um género particular envolve, articula
ou trabalha em tal meio. Sendo assim, qualquer suporte teria uma pluralidade interna propria e
uma certa maleabilidade.

Outro pensador a trabalhar tal questdo foi Walter Benjamin em sua Pequena Historia da
Fotografia. Nesse texto, Benjamin fala de uma espécie de “inconsciente ético” capaz de ser
apreendido pelas cameras fotogréaficas, e apenas por elas, principalmente pelo fato de se tratar de
acontecimentos tdo minudsculos e inapreensiveis pela visdo humana, ou mesmo por serem fruto do
acaso. Desenvolvendo o conceito de "inconsciente Otico”, o autor assinala de forma clara e
precisa as modificacOes trazidas pela fotografia a percepcdo humana, visto que nés ndo fariamos
nenhuma idéia, diz Benjamin, da "atitude de um homem na exata fracdo de segundo em que ele
da um passo", ou do que "se passa verdadeiramente entre a mao e o metal” no gesto de pegar um
isqueiro ou uma colher que nos é aproximadamente familiar. Mas a fotografia, diz, através de

seus inimeros recursos auxiliares, como camara lenta e ampliacdo, nos mostra este segredo: "ela
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nos abre, pela primeira vez, a experiéncia do inconsciente 6tico, do mesmo modo que a
psicanalise nos abre a experiéncia do inconsciente pulsional” (BENJAMIN, 1994: 94). Ou ainda,
“a natureza que fala a cdmera ndo é a mesma que fala ao olhar; é outra, especialmente porque
substitui a um espago trabalhado conscientemente pelo homem, um espago que ele percorre
inconscientemente”. Assim, Walter Benjamin constata a capacidade de a fotografia revelar
“aspectos fisiondbmicos, mundos de imagens habitando as coisas mais minusculas,
suficientemente ocultas e significativas” (Op. Cit. Pg. 94).

Vilém Flusser também trata a questdo da especificidade dos aparelhos em sua dialética
interna de producéo de tecnoimagens e de suas possibilidades de automatismo. Para o fildsofo
tcheco, as tecnoimagens (produzidas por instrumentos) diferem-se das imagens tradicionais,

produzidas por homens:

“QO pintor coloca simbolos em superficie, a fim de significar determinada cena. Os aparelhos sdo
caixas pretas que sdo programadas para devorarem sintomas de cenas, e para vomitarem tais
sintomas em forma de imagens. Os aparelhos transcodam sintomas em imagens”. (FLUSSER,
1983: 101)

Ainda segundo Vilém Flusser, ser fotdgrafo ndo é ter profissdo como as outras, pois este
concentra o interesse do fazer no instrumento, e ndo mais na obra. E isto por duas razdes
distintas: porque a maquina fotografica € um tipo novo de instrumento, e porque a fotografia é
um tipo novo de obra. Assim, usando “meios frios”, préprios do presente tecnoldgico, tornara-se
comum que artistas como Pape e Oiticica se apropriassem de imagens de segunda geracdo para
fazer arte (CHIARELLI in BASBAUM, 2001: 257).

Hélio Oiticica e Lygia Pape utilizam imagens do “banco de dados” que a realidade
oferece para, a partir dai criarem a sua propria retorica. O uso de procedimentos “extra-artisticos”

na arte passa a ser comum a partir da década de 1960. Diferentes correntes e grupos
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(Neoconcretismo, arte conceitual, arte povera, minimalismo, etc), cada qual a seu modo,
passaram a questionar o lugar do objeto, do material e do fazer artistico.

A realizacdo do filme La Nouvelle Creation foi possivel gracas a apropriacao, por Lygia
Pape, de imagens do primeiro v6o de um astronauta ao espaco. Ja Eat me s6 foi possivel gragas a
constatacdo da existéncia de posi¢cOes paternalistas, que fazem da mulher e do erotismo, objetos
de consumo. A artista, para criticar tal realidade, apoderou-se tematica ou alegoricamente dela,
criando uma atmosfera erética apenas a partir da imagem de uma boca em close, que mais parece
uma vagina, ou um olho.

Em Catiti Catiti ela se apropria das imagens do jogo de xadrez de Marcel Duchamp,
somando-as as filmagens que ela realizou com sua camera e, abolindo os procedimentos-padrao
de realizacdo cinematogréfica, Lygia normalmente trabalha sozinha ou com uma equipe super
reduzida, envolvendo amigos e artistas na producdo do filme. Outros filmes da artista tiveram o
proprio Hélio como narrador (O Guarda Chuva Vermelho) ou outros artistas como atores
(Antonio Manuel, Jackson Ribeiro, Lygia Clark e Waly Salomdo em Wampirou) e, como ja foi
anteriormente citado, tal fato era bastante comum nos anos 1960 e 1970. Lygia também realizou
cartazes para filmes de Caca Diegues (Ganga Zumba), de Nelson Pereira dos Santos (Mandacaru
Vermelho e Vidas Secas), entre outros.

Em 1963, convidada por Cosme Alves Neto — responsavel pela Cinemateca do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro —, a artista realiza a vinheta de apresentacdo dos filmes que
passariam no Cine Paissandu. Com apenas 20 segundos de duracao, o filme coloca as silabas CI
NE MA TE CA separadas com fotos, cada uma com um significando determinado. O letreiro do
MAM aparece algumas vezes piscando e quando ele entra, ouve-se também um boi mugindo

“maaaaaamm, maaaammmmm...”.
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4.6 Seja marginal, seja her¢i®

O trénsito entre as diferentes linguagens artisticas era comum nos anos 1960 e 1970 no
Brasil. O cenéario cultural colocava limites, o que incentivava a criacdo de parcerias e
colaboragdes. Sendo assim, artistas visuais atuavam ou colaboravam com cineastas na realizagao
de filmes e cartazes, poetas e musicos firmavam parcerias com artistas, e assim por diante. A
tomada de posicdo “udigrudi” s6 veio salientar tais procedimentos. O termo "udigradi” é a
adaptacdo nacional do "underground”, utilizado para definir um cinema feito com poucos
recursos e longe dos padrdes considerados "de qualidade”, em geral ditados pela grande industria.
Essa movimentagdo de negar a arte como fungéo e como valor econémico e financeiro, enfatiza o
“udigradi” como tendéncia a reducdo a uma atitude underground. Segundo a historiadora da arte
Sheila Cabo, essa desmistificacdo de valores era contundente porque vinha no bojo das reagdes
contra a repressdo violenta instaurada a partir de 1969, o que contribuiu na formagéo de alguns
artistas como “marginais sociais”, inclusive pelo uso de drogas ou pela acéo politica (CABO in
BASBAUM, 2001: 105). Inameras iniciativas foram tomadas e diversos ndcleos de atuagdo
foram criados, o que aumentou o comprometimento de artistas e intelectuais e sua crenga utopica
e romantica na possibilidade de uma sociedade transformada por eles.

Seja pelo uso da droga, seja pela construgdo de uma nado-linearidade cinematografica, 0s
artistas ostentam a sua filiagdo romantica ao optarem pela fragmentacgéo, entendendo o estilhaco e
a faisca como totalidades e a esfoliacdo como legitimo processo criativo. Ainda com o agravante

da ditadura no pais, tal opcdo foi levada ao extremo, ao fazer com que a tomada de posicGes

22 palavras de ordem contidas no estandarte que Hélio Oiticica apresenta em 1968, na manifestacao realizada em
conjunto com outros artistas na Praca General Osério, em Ipanema, Rio. No estandarte estd impresso, além do
slogan, a foto do famoso bandido e amigo de H.O. Cara de Cavalo, morto pela policia (ver Anexo A, pg. 108).
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politico-ideoldgicas colocasse os artistas como verdadeiros marginais, salientando, assim, a visdo
romantica de um artista gauche e incompreendido, apartado da sociedade, quer por exilio, quer
por atitudes subversivas, ou pelo seu distanciamento frente ao mercado.

Ligia Canongia e Gloria Ferreira®® nos falam que os anos 1960 e 1970 foram
particularmente férteis e inovadores em relacdo ao cinema independente. Nessa época, Viu-se
surgir diversas experimentacdes com a linguagem cinematografica e os artistas, cada vez mais,
buscavam o cinema enguanto novo suporte. Para eles, tratava-se de explorar distintos modelos de
organizacdo e investir em outra dinamica, capaz de imprimir novo ritmo a suas imagens. O
cinema, assim como a fotografia, tornou-se meio de investigacdo do real e de suas condicGes de
representacdo. A fusdo entre cinema e artes plésticas ou entre o0 cinema e as mdltiplas e
experimentais formas com que pode ser manipulado aponta para a expansdo do espaco de
intervencdo do artista e estabelece novos mecanismos de conhecimento do campo visivel e de
extensdo do potencial do meio.

Seja pela exploracdo da imagem como potencialidade em si, pelo abrir m&o de qualquer
ranco narrativo-literario ou pela aboli¢éo do roteiro, os (anti / quasi) filmes de Hélio Oiticica e de
Lygia Pape sédo amostras de invencao e liberdade e, assim, fazem de sua aproximacgdo em relagao
ao cinema uma fonte poética e politica. Como queriam os proprios artistas, suas experiéncias
tornaram-se, antes de tudo, quasi-cinema e anti-filmes. Sua contemporaneidade esta justamente
nessas negacdes e anterioridades, nesse esgarcamento da linguagem cinematografica: sdo anti ou
quase, mas ndo exata ou simplesmente cinema. Para isso, colocam o fragmento, a imagem
parada, o corte “gratuito” ou abstrato, o barulho do equipamento, o ritmo da montagem como

valores em si e como dados priméarios e imprescindiveis na / da construgdo cinematografica.

» CANONGIA, Ligia & FERREIRA, Gloria. Artecinema. Filmes experimentais / filmes de artistas plasticos. Rio de
Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 2 a 14 de dezembro de 1997.
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Segundo Lygia Pape: “marginal era o ato revolucionario de invencdo, uma nova realidade, o
mundo como mudanca, 0 erro como aventura e descoberta da liberdade: filmes de 10 segundos,
20 segundos... 0 anti-filme” (PUPPO & MADDA, 2002: s/p.).

Dessa maneira, tanto através de uma negacao, quanto de uma anterioridade, 0 que vemos
é uma tentativa de abordar o inabordavel, numa abertura a caminhos transversais e inexplorados.
Enquanto Lygia Pape usa o corte matematico para criar o ritmo erético e faz filmes extremamente
curtos para enfatizar a duracdo, Hélio Qiticica usa projecdes de imagens estaticas e desloca o
movimento para a sucessdo de imagens no ambiente, de maneira a chamar a atencdo para a
questdo da fragmentacdo cinematografica. Seja como for, 0o que vemos é uma expectativa
esgarcada de afirmacdo e consolidacdo [transversa] de uma linguagem-cinema, quica de uma
linguagem-Brasil.

Assim, as experiéncias cinematograficas de Hélio Oiticica e Lygia Pape sdo emblemas e
sintomas, a0 mesmo tempo em que colocam em xeque certos padroes e arquétipos: 0 cosmonauta
aludindo a conquista do espaco pelo homem, os icones da cultura pop, 0 consumo, 0 sexismo, a
pilhagem s&o algumas das imagens abordadas e postas em questdo. O uso de procedimentos de
inferéncia como o da metonimia para apreensdo do todo pela parte (a boca e a sensualidade como
metaforas do consumo, da exploracdo pela midia) ou de make-up e re-semantizacdo das imagens
sO vém salientar a forca e a presenca do envolvimento desses artistas com o cinema e a

relevancia, ainda hoje, desses planos e tomadas.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

A dissertacdo partiu de conversacgdes e friccOes entre as poéticas de Hélio Oiticica e de
Lygia Pape, fosse para frisar semelhangas, ou para acentuar diferengas. Sendo assim, buscou-se
apontar as aproximacdes e as divergéncias entre as duas linguagens. Uma das questdes que
permeou todas as analises foi a existéncia de conflitos que interferiram e mesmo nortearam a
producéo dos citados artistas.

Advindos de uma realidade refrataria e mesmo apocaliptica, Pape e Oiticica optaram por
um viés altamente experimental de producdo e seu carater politico configurou-se através da
negacdo do que estava instituido e da confianca e engajamento na jovialidade brasileira, como
possibilidades de escrita de uma ou mais histdrias, mesmo que para isso tivessem que herdar e
deglutir influéncias estrangeiras.

Desse modo, os artistas brasileiros tiraram proveito da adversidade local para atuarem
ética e esteticamente, engajando-se na constituicdo de uma linguagem-Brasil. Seja pela subversao
e esgarcamento dos suportes artisticos tradicionais - pois esses poderiam engessar a capacidade
inventiva -, seja pela ampliacdo do conceito de subjetividade - rumo a uma visada mais sensorial
ou a nocdo de coletividade -, 0 que vimos foi uma atuacdo comprometida ndo somente com a
consolidacdo de vocabulérios plasticos, mas também com a confeccdo e a escrita de um Brasil.

Apesar de a formatacdo académica exigir recortes, tentamos demonstrar que essas
questBes que permearem subterraneamente todo o texto ndo excluiram a exploragdo de conceitos-

chave - que ndo surgiram externamente, mas que foram suscitados pelos préprios trabalhos.
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O primeiro capitulo intitulou-se “O Apocalipse como Hipdtese” e nele foram postas as
discussdes acerca do interesse antropoldgico dos artistas e sua possivel aproximacdo com o
historiador da arte Aby Warburg, sua viséo visceral de Arte e seu entendimento da danca e do
movimento. Também compuseram a discussdo sobre a existéncia de hipoteses mesmo perante o
“Apocalipse”, além dos proprios artistas, os tedricos Stanley Cavell, Vilém Flusser e o critico
Guy Brett. Nesse sentido, objetivou-se demonstrar como a adversidade foi ndo somente palavra
de ordem, como gréo de forca para a atuacgao de Pape e Oiticica.

A pertinéncia do engajamento perante esse outro, anteriormente referido, no entanto,
apontou para a desierarquizacdo e inversdo - quica indistingdo - entre os papéis do artista e do
espectador, numa espécie de divisao da autoria, e esse foi um dos pontos levantados pelo segundo
capitulo intitulado “Experimentar o experimental”. Em tal topico, a idéia de uma subjetividade
ampliada foi respaldada pela figura conceitual de um “sujeito lirico fora de si” (Michel Collot) e
pela possibilidade de consolidacdo da escrita em primeira pessoa do plural. Também foram
desenvolvidas as analises acerca das possibilidades de abrigo e protecdo que obras como o0s
parangolés e o divisor fornecem em contrapartida a tdo referida adversidade enfrentada pelos
artistas. Além do mais, as oposi¢des sociabilidade X solidao, individual X coletivo, dentro X
fora, destrinchadas ao longo do texto, apontaram para a possibilidade de encararmos as produgdes
de Hélio e de Lygia como ambivalentes.

O terceiro capitulo intitulado “por que cinema?” deteve-se sobre a contraposicao entre 0s
filmes, videos e outras experiéncias cinematogréaficas de Pape e Oiticica e séries de obras
referidas anteriormente. Para isso, foram valorizados 0s aspectos que subvertem a estrutura
cinematogréfica tradicional, seja na opcao pelo fragmento ao invés da narrativa, seja pela imagem
parada, pelo barulho do equipamento ou pela projecdo em diferentes paredes e no teto. Também

foi sugerida uma filiagdo romantica, para além da heranca construtiva, seja na posicdo de
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“marginal” que em alguns casos o0s artistas assumiram ou pelo uso da droga para a realizacdo de
trabalhos, seja nessa valorizagdo do fragmento como totalidade, ou ainda na sua abertura ao
imprevisivel e ao inabordavel. Além das discussGes novas a que se propds, o capitulo funcionou
como uma espécie de sintese de questbes postas anteriormente, tais como as de cor, luz e
movimento, ao apontar a preocupacdo dos artistas com tais problemas na realizagdo de suas
experiéncias cinematograficas.

A partir de tal convergéncia, torna-se necessario finalizar, (mesmo que provisoéria e
momentaneamente como gostariam os artistas analisados), e para tal usaremos algumas palavras
do préprio Hélio Oiticica:

“No Brasil no submundo algo nasce germina culmina

ou é fulminado como fénix nasce da propria cinza”*...

?* OITICICA, Hélio. “Subterrania”, Londres, 21 de setembro de 1969. In Aspiro Ao Grande Labirinto. Rio de
Janeiro: Rocco, 1986. Pg. 125.
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ANEXO A - Imagens de obras citadas ao longo da dissertacao

Hélio Oiticica. Capa 12 (da adversidade vivemos), 1966. Na foto de
Claudio Oiticvica, Nildo da Mangueira.

e

seja marging .
L sejahero!

Hélio Oiticica. Bandeira “seja marginal, seja heroi”, 1968.
Serigrafia sobre tecido

Lygia Pape. Caixa Brasil, 1968. Madeira, veludos,
cabelos, palavra. 30 X 26 X 5 cm.

Hélio Oiticica. Projeto Filtro, 1972.



Hélio Oiticica. Relevo espacial, 1959.
Acrilica sobre madeira, 104 X 138 X 24 cm.

Hélio Qiticica. Metaesquema, 1958.
Guache sobre cartdo, 55 X 64 cm.

et ~ Hélio Oiticica. Grande ncleo, 1960. Oleo sobre madeira.
Foto: Claudio Oiticica.

Hélio Qiticica. Nildo da Mangueira com Parangolé P4 capa 1,
1964. Projeto Hélio Oiticica.
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Lygia Pape. Xilogravura da série Tecelares, 1957. 22 X
22,5 cm. Colecdo da artista.

Lygia Pape e Reynaldo Jardim. Ballet Neoconcreto n° 1, 1958. 8 s6lidos geométricos, madeira e
tecido pintado. 4 cilindros (200 X 75 cm) e 4 paralelepipedos (200 X 75 X 65 cm). 8 bailarinos.
Colecdo da artista.

Lygia Pape e Reynaldo Jardim. Ballet Neoconcreto n° 2,
1959. Madeira e tecido pintado. 200 X 200 X 100 cm
(rosa) e 300 X 200 X 100 cm (azul e rosa). 2 bailarinos.
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Lygia Pape. O Ovo, 1968. Estrutura de madeira
recoberta com polipropileno, 80 X 80 X 80 cm (cada).
Foto: Paula Pape.

Lygia Pape. Divisor, 1968. Pano de algoddo com
fendas, 20 X 20m. Foto de Paula Pape em remontagem
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em
1983.

Lygia Pape. Roda dos prazeres, 1968. Porcelana,
anilinas, sabores, conta-gotas. Dimensdes variadas.
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Lygia Pape. Caixa de Baratas, 1967.
Acrilico, baratas, espelho, 35 X 24 X 10 cm.

s | Lygia Pape. Caixa de Formigas, 1967. Acrilico, formigas,
texto, carne, 35 X 25 X 10 cm.



113

Hélio Oiticica. Tropicalia (Penetraveis PN 2 e PN 3), 1967.

Lygia Pape. New House, 2000. Instalagdo no Centro de Arte Hélio
Oiticica. Materiais diversos, dimensdes variadas.

8 ygia Pape. New House, 2002. Instalagdo permanente
no Museu do Agude. Alvenaria, policarbonato e gesso,
4,0 X 5,0 X 4,0 m. Colecdo Museus Castro Maya.
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~ Lygia Pape. Tteia 1/C, 2002. Montagem no Pago
Imperial, Rio de Janeiro. Fotografia: Paula Pape.

" Lygia Clark. Caminhando, 1964.

Hélio Qiticica. Bélide B 17 Vidro 5 [Homenagem a Mondrian], 1965.
Garrafa de vidro, &gua colorida, juta, tela e nylon pintados, 43 X 30 cm.
Acervo Centro de Arte Hélio Oiticica.
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| Lygia Pape. Still do filme O Guarda-chuva vermelho,
1971. 35 mm, 16 mm, cor 10°.

Lygia Pape. Still do filme Wampirou, 1974. Super 8, cor, 20°.
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Lygia Pape. Still do filme La Nouvelle Creation, 1967. 35 mm, 15mm, cor, 50”’.

Lygia Pape. Still do filme Eat me, 1975. 35 mm, 16 mm, cor, 9.
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Lygia Pape. Sedugdo Il (vem / vai), 1999. Méquina
eletronica, 245 X 120 X 60 cm.

Hélio Oiticica e Neville d’Almeida. 10 / CC1 (trashiscapes /

Cosmococa Programa-in-Progress), 1973.

B Helio Oiticica e Neville d'Almeida. 11 / CC2 (Onobject /
Cosmococa Programa-in-Progress), 1973.
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Hélio Qiticica e Neville d'Almeida. 21 / CC3
(Maileryn / Cosmococa Programa-in-Progress),
1973.

NOT, ADNS
Juhn Cage

Hélio Oiticica e Neville d'Almeida. 07 / CC4
(Nocagions / Cosmococa Programa-in-Progress),
1973.

Jjimi hendrix: war heroes

Hélio Oiticica e Neville d'Almeida. 07 / CC5 (Hendrix War /
Cosmococa Programa-in-Progress), 1973.
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