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O carater emancipatoério
de Hélio Oiticica em debate:
os bélides e os parangolés

Carla Hermann
Mestre/ UER)J

Resumo

Heélio Oiticica desenvolveu os bélides (1963-67) quase que simul-
taneamente aos parangolés (1964-68), sendo os dltimos muito
mais lembrados pela critica e pablico. Podemos pensar que a na-
tureza de cada série ¢ responsével por seu grau de reconhecimento.
Entretanto, quando analisamos a historiografia da arte brasileira a
partir dos anos 1960, vemos que determinados recortes temporais,
leituras cronoldgicas e escolhas curatoriais sdo responsdveis pela én-

fase maior em uma produgio e nio na outra.

Palavras-chave
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Abstract

Heélio Oiticica developed his Bolides (1963-67) almost in the same
time as his Parangolés (1964-68), the last ones being more often
remembered by the critics and the media. One may think this
happens due to the nature of each series. However, analyzing the
historiography of Brazilian Art we see that some chronological
readings and curatorial choices that have been made over the past
fifty years over this artist production are responsible for highlight-
ing the parangolés instead of the bélides.
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Os bdlides ocupam papel de destaque dentro do conjunto da producio do artista,
e tendem a ser vistos como divisores de 4guas que marcam a passagem de uma
“fase visual” para outra “sensorial”.

A experimentagio de Hélio Oiticica desenvolve-se continuamente da
pintura A arte ambiental, contrapondo um ‘programa i progress’. E possivel, en-
tretanto, nela identificar duas fases, a visual e a sensorial, para que sejam melhor
acentuadas as transformagées que produz. A fase visual estende-se da iniciagao
de Oiticica na arte concreta [1954] aos Bélides [1963]; a sensorial, destes as tlti-
mas experiéncias em 1980, quando Oiticica morre.!

A sugestao de seriam obras preliminares para as obras ambientais parece

ter embasamento em afirmacoes do préprio artista:

BOLIDES: [...] sio a semente, ou melhor, o ovo, de todos os projetos futuros ambientais [...]
considero-os como parte fundamental no q hoje vejo como PRELUDIO AO NOVO: tudo o q
veio antes desse processo de desmitificacio nio passa de PRELUDIO aquilo que hé de vir e q
Jd comeca a surgir a partir desse ano na minha ‘obra’: 0 q antes chamei de OVO hd de seguir
0 NOVO — ¢ jd era tempo.”

A escolha da metdfora do ovo pode parecer concordar com uma visio
evolutiva da prdpria obra, como se ela caminhasse em dire¢do a arte ambiental.
Entretanto, o que nio podemos deixar de mencionar ¢ que toda a obra de Oi-
ticica é constantemente marcada por uma espécie de retomada de antecedentes,
especialmente no que diz respeito 2 reflexao escrita feita por Hélio sobre sua
prépria produgio. E como se o artista tivesse estruturado suas obras de maneira a
possibilitar que elas se afirmassem diante do mundo, independente da sua produ-
¢ao anterior e daquilo que ainda viria a realizar. Como se Oiticica estivesse cons-
tantemente elegendo e re-elegendo antecedentes e sua obra estivesse sempre se
re-inventando, criando uma genealogia para aquele momento especifico em que
ela existe. A vitalidade das afirmagées de Oiticica sobre seus trabalhos perdem
poténcia quando sio lidas dentro de um esquema explicativo linear e finalista.

Hélio Oiticica situa os bdlides no cerne da criagio do objeto como obra,
e nao como mera solugio para a substitui¢io do quadro ou da escultura enquanto
suportes artisticos, e isto parece ter influenciado parte da critica para situar os
bélides como objetos de transicao. Favaretto interpreta a idéia de “ovo” como es-
tdgio embriondrio para as obras ambientais que viriam a se desenvolver nos anos
seguintes, ainda que relativize a diferenca entre aquilo que chama de fase senso-
rial e de fase visual, afirmando que “a divisio é esquemdtica, pois ambas as fases
evidenciam originalidade de invencdo e destacam a singularidade do programa
de Oiticica relativamente a vanguarda brasileira™.

Embora entendamos a necessidade de estabelecer periodizacoes nas

andlises do conjunto da obra de Oiticica, acreditamos que dividir a obra em

1 In: FAVARETTO, Celso. A Invengdo de Hélio Oiticica. Sao Paulo: Edusp, 1992. (p.49)

2 In: OITICICA, Hélio. Texto para uma publicacio sobre o objeto na arte brasileira nos anos 60 (1977)
Sdo Paulo: Programa Hélio Oiticica Itati Cultural, s/d. 3p. Disponivel em www.itaucultural.org.br
Acesso em 11/03/2009. (p. 3) — grifos do autor.

3 FAVARETTO, op cit, p. 98
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“visual” e “sensorial” pode ser uma metodologia empobrecedora, uma vez que
observamos a presenga de um aspecto no outro, especialmente no que diz respei-
to ao papel da visualidade para a consolidagio do convite & exploragao sensivel
e sensorial. Ainda dentro da metdfora do “ovo”, podemos ver os bélides como
parte de um conjunto cujos fragmentos derivam uns dos outros sem necessaria-
mente estabelecer relagdes evolutivas, ji que o ovo é, por um lado, um ser latente,
mas por outro, uma forma fechada, completa em si mesma. Podemos pensar um
processo continuo e constante para todo o conjunto de Oiticica e tomar os boli-
des como biografia do artista. Referimo-nos aqui a ideia de biografia do artista
tomando a obra como capaz de resumir zoda a sua producio, a for¢a de uma
realizagdo pldstica completa existente em um objeto. Tomar determinado exem-
plar como biografia permite portanto perceber nele questées que pontuam uma
producdo em diferentes momentos sem o estabelecimento obrigatério de ordem
cronoldgica, pois concentra questoes tanto anteriores quanto futuras. A ideia de
biografia implica ainda na existéncia de uma espécie de destino artistico que se
cumpre ¢ que sustenta a atualidade da obra, pois ela nao ¢ vista como mera parte
do conjunto de realizagoes do artista; ela é, também, o conjunto, numa espécie
de experiéncia pelas partes.

O critico Rodrigo Naves aponta para uma tendéncia da critica interna-
cional (européia e norte-americana) iniciada no final dos anos 1980 de ver Hélio
Oiticica e Lygia Clark como artistas antecipadores da arte contemporinea e da

sua proposta de unido da arte a vida.
prop

Oiticica, como parte de uma evolugio diferente [da dos paises centrais], fez seus bélides incor-
porando terra, carvio, conchas etc., quatro ano antes das caixas Non-site de Robert Smithson
serem mostradas, assim como Lygia Clark em seus trabalho de borrachas flexiveis, que podiam
ser penduradas em qualquer superficie, antecipou os trabalhos de feltro de Roberr Morris.
Seus trabalhos tangenciam (ou mesmo iniciam) vdrias correntes da arte recente em muitos
pontos: minimalismo, earth art, cinetismo, arte ambiente, conceitualismo, poesia concreta,

body art, perfarmanm‘*

A énfase no cardter emancipatdrio marca a escolha por um historicismo
que interpreta a histéria da arte “da frente para trds, privilegiando assim as obras
de artes modernas que desembocariam na arte contemporinea, e numa arte con-
temporinea oposta a categorias fundamentais da arte moderna™. A faldcia do
argumento ¢ a tentativa de resolugao entre arte moderna e arte contemporinea
numa Unica dire¢io, como se Lygia Clark e Hélio Oiticica antecipassem aspec-
tos de um movimento necessario e irreversivel da histéria da arte. Além disso,
afirméd-los como artistas que resolvem esse embate entre o moderno e o contem-
porineo ¢é deslocd-los do contexto especifico da arte brasileira, onde, diferente-
mente da arte europeia, a arte contemporinea nio se constitui no embate com a

moderna, mesmo por causa da auséncia de um modernismo consolidado no pals.

4 BRETT apud NAVES, Rodrigo. Um azar histérico: sobre a recep¢do das obras de Hélio Oiticica e Ly-
gia Clark. (2002) In: ______ . O vento e 0 moinho: ensaios sobre arte moderna e contemporinea. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 210

5 NAVES, op. cit., p. 211.
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7

Esta leitura a partir de critérios exteriores e essa relacio de causalidade
reversa e de antecipagio certamente afetou a percepcio geral que hd sobre os
bélides. Ao ver Oiticica como inaugurador de outra etapa da arte, procurou-se
identificar dentro do conjunto da sua produgao instantes nos quais ocorreria essa
passagem, marcando novamente um antes ¢ um depois. Com isso os bélides fica-
ram marcados como a etapa de transi¢ao que levaria  arte ambiental, fazendo se
perder a conexao com as obras anteriores a eles e os ofuscando a luz dos parango-
1és. O critico Paulo Sérgio Duarte discorda dessa nogdo mais linear evolutiva na

obra de Hélio Oiticica levantada por Favaretto.

Penso que a afirmagio de Favaretto [de que a obra de Oiticica] ¢ sempre um tinico desen-
volvimento’, para enfatizar a coeréncia metddica do artista, uma caracteristica de sua obra,
pode dar lugar i idéia de certa linearidade que, a men ver, nio existe. Penetrdveis, Bélides e
Parangolés correspondem a investigagoes diferentes e simultineas, embora unidas pela questio

sensorial.®

A relagio de Hélio com Guy Brett parece ter sido o pontapé inicial
para a interpretagio de sua obra como antecipadora de tendéncias contempo-
raneas. O artista conheceu o critico inglés no Brasil, em visita a VIII Bienal de
Arte de Sao Paulo em 1965. Desenvolvendo uma amizade baseada na critica
e nas relagdes artisticas, os dois mantiveram intensa correspondéncia. Além de
assinar a curadoria da exposicio de Hélion na Whitechapel Galley de Londres
em 1969, Guy Brett langou em 1968 o livro Kinetic Art, no qual dedicou um
capitulo inteiro a Hélio. A atitude pioneira do critico inglés de conhecer artistas
de paises em desenvolvimento e mais, de reconhecer o valor das proposicées por
ele encontradas no Brasil é uma exce¢ao dentro da postura geralmente assumida
pela critica internacional dos anos 1960. Apenas no final dos anos 1980 ¢ com
maior contundéncia, na década seguinte, as criticas norte-americana e europeia
voltariam seus olhares para a producao periférica, embalados pelo discurso do
multiculturalismo. A verdade ¢ que frente aos discursos contemporineos que
levavam a cabo a necessidade de integracio entre a arte ¢ a vida como reacio a
autonomia da obra moderna de arte (como os da arte pop, do minimalismo e da
arte povera, apenas para citar alguns) ficou mesmo mais fdcil para todos aque-
les que olhassem para a obra de Hélio Oiticica e Lygia Clark no final dos anos
80 os achasse incrivelmente atuais’. E efetivamente levantavam questoes dessa
ordem desde a década de 1960, simultaneamente ou, as vezes, antes mesmo das
vanguardas europeias e norte-americanas. A percepgio pioneira do critico inglés
Guy Brett nio deixa de ser um reconhecimento que teve consequéncias positivas
e sauddveis para a arte brasileira. O aspecto negativo foi a recepgio dessa critica
dentro do préprio Brasil, que s6 foi capaz de assimild-la passados mais de vinte
anos, nesse Momento em que outros criticos internacionais pareciam falar o mes-
mo, em meados da década de 1990.

DUARTE, Paulo Sérgio. Arte Brasileira Contempordnea — um prelidio. Sao Paulo: Silvia Roesler Edigoes
de Arte, 2009. p. 57

NAVES, op. cit., p. 206.
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A tltima década do século XX foi marcada pela procura por uma arte
conceitual “periférica” capaz de antecipar elementos considerados chave nas
obras de arte do conceitualismo central. A principal diferenca para a arte lati-
no-americana seria o contetido fortemente ideoldgico e estético das suas obras.
“Desde suas primeiras manifestagdes, o conceitualismo nesses paises estendeu o
principio auto-referente da arte conceitual norte-americana a uma reinterpreta-
cao das estruturas sociais e politicas nas quais se inscrevia™®

Ver a arte feita no Brasil nos anos 1960 como conceitual é, de certa ma-
neira, adotar um conceito exterior, mesmo porque atribui a ela um cardter mais
publico do que realmente teria alcangado no seu momento. Primeiramente, nos
parece que ao forcar visdo de um conceitualismo latino-americano, procurou-se
exacerbar nos artistas escolhidos o cardter politico de suas obras, deixando de
lado a questio profunda acerca do objeto artistico e da arte em si. E um recorte
analitico que empobrece a percep¢io sobre as obras ao invés de enriquecé-las e
que mais uma vez parece ter afetado as percepgdes posteriores, especialmente no
caso de Hélio Oiticica. A recuperagio de Oiticica, tanto pelo viés do multicul-
turalismo quanto pelo viés do conceitualismo global (que nao deixam de possuir
raizes comuns) ¢é justificada pelo cardter de emancipacio que as obras de Hélio
realizadas nos anos 1960 teriam em relagdo a producio realizada na Europa e nos
EUA nos anos posteriores.

Vale lembrar que os bélides sao produzidos entre 1963 e 1969, quase si-
multaneamente aos parangolés, realizados entre 1964 ¢ 1969. Ou seja, correspon-
deriam ao espago de tempo em que o artista teria passado a incluir o espectador/
participador a sua obra, unindo, de maneira antecipatéria, arte e vida. A impres-
sdo que temos ¢ que essa no¢io de inovagio ancorada seja na énfase do cardter
politico da “arte conceitual latino-americana”, seja na questao da participagio
ativa do espectador, acabou por estimular o maior reconhecimento e valorizagio
dos parangolés em relagao aos bolides. Em ambos os casos, exaltava-se o cardter
publico de seu discurso estético-politico, ignorando-se a precariedade da pene-
tracdo social, cultural e institucional das artes visuais no Brasil de entao.

Em segundo lugar, hd a dbvia e jd conhecida dificuldade que o estabe-
lecimento de cronologias traz para a construcio da histéria da arte, obrigando-a
a ser orientada para um fim, fazendo interpretages atravessadas por elementos
escolhidos para responder perguntas e resolver questoes colocadas pela finali-
dade. Voltamos, portanto, ao problema de ver Hélio Oiticica como um artista
premonitdrio, assim posicionado por Guy Brett desde os fins dos anos 1960.
Novamente Naves aponta que tais finalismos na histéria da arte dirigem o olhar
a uma via de mao tinica para ver a arte contemporanea, como se sé pudessem ser
contemporineas as obras que propusessem a unio de arte e vida. Ou ainda como
se quanto mais participativa fosse a obra, mais contemporanea ela seria, como se
fosse possivel e sauddvel reduzir toda a producio de obras a esse inico aspecto.
Isto parece ter sido outro fator de maior valorizacio dos parangolés em relacio
aos bdlides, dado que eles exigiriam participagdo mais ativa e mais predisposta do

RAMIREZ, Mari Carmen. T4ticas para viver da adversidade: o conceitualismo na América latina. In:

CAVALCANTI, Ana (org.) Arte & Ensaios no. 15, Rio de Janeiro: PPGAV/EBA, UFR], 2007. p. 188
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espectador — vestir, danc¢ar, movimentar-se —, 0 que os tornaria, numa leitura rasa
e imediatista, mais “participativos”, e por isso, mais contemporineos.

Finalmente, é necessdrio afirmar ainda que a recepgao dessa leitura cri-
tica internacional no Brasil acabou, em grande parte, por reproduzir esse deter-
minismo histdrico “da frente para trds™. O mesmo autor aponta para o fato de
que em 1992 uma exposi¢io itinerante foi organizada, no Witte de With Center
for Contemporary Arts em Rotterdam e seguiu itinerando por diversos outros
importantes centros de arte em distintas cidades. Dois anos depois, o curador
Nelson Aguilar escolhe Ligia Clark, Hélio Oiticica e Mira Schendel para ocupar
as Salas Especiais da XXII Bienal de Sao Paulo em 1994 ¢ “[...] fazer desses trés
artistas brasileiros as bussolas capazes de iniciar o publico na trajetéria da arte
contemporanea, ajudando-o a navegar por conta prépria, com instrumentos de
aferi¢do tdo precisos que cada um dos visitantes se torne um critico de arte a
sua maneira”. Assim, se reproduziu a ideia de que determinados aspectos de
Oiticica, Clark e Schendel seriam antecipadores e capazes de guiar os passos do
entendimento critico do publico. Ao invés de ver nossa arte moderna a partir de
valores intrinsecos, préprios a ela e dentro da sua historicidade, acabamos crian-
do uma visdo enviesada e informada pelo olhar estrangeiro.

E preciso ainda somar o posicionamento em relagio a Oiticica que tende
a vé-lo enquanto um artista de natureza vibrante, solto, liberativo e dionisia-
co. Esta visao toma uma parte da sua producio como representativa do todo e
privilegia os parangolés e, em menor escala, os penetrdveis. A énfase no cardter
participativo e a concepgdo de que a forma de Hélio Oiticica nao seria relevante
em virtude dessa participagdo parece ter comegado jd nas primeiras relagoes cri-
ticas com Guy Brett, que nao acredita que o trabalho de Oiticica seja construido
sobre relagoes formais!'. Este posicionamento em relagio a HO que tende a vé-lo
enquanto um artista de natureza vibrante, solto, liberativo ¢ dionisfaco é o tom
geral acerca dele: “O préprio texto da antologia que retine seus textos — Aspiro
ao Grande Labirinto, escritos entre 1954 ¢ 1969 — revela uma visao dionisfaca da
arte, onde a pura visualizagao é substituida pela participagio do espectador™?
Diversos criticos e pesquisadores, como Michael Asbury (2006), Paula Braga
(2007), Paola Jacques (2003) e Waly Salomio (2003) aproximam a poética de
Oiticica e sua alusio de que “aspira ao grande labirinto™ com Dionisio. “O
préprio Dionisio representa o grande Labirinto, mais da ordem da mdsica e da
danca que da ordem da arquitetura e do urbanismo™. Tal tendéncia se tornou a
visdo vigente mesmo em termos culturais. Os exemplos de apropriagdes feitas em

cima da imagem de um Hélio Oiticica solto e libertador sio diversos, e datam j4

9 NAVES, op. cit., p. 211

10 AGUILAR, Nelson. A arte fora dos limites. In: XXII Bienal Internacional de Sdo Paulo — salas especiais.
Sao Paulo: Fundagio Bienal de Sdo Paulo, 1994. p. 27

11 BRETT, Guy. Experimento Whitechapel I. Londres, 1969 in: MACIEL, Katia (org.) Brasil experimen-
tal: arte / vida (proposicoes e paradoxos). Rio de Janeiro: Contracapa, 2005. (pp. 32-36)

12 AGUILAR, Ibid. p. 24
13 OITICICA, Hélio. Aspiro ao Grande Labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. p. 26

14 JACQUES, Paola Berenstein. Estética da ginga — a arquitetura das favelas através da obra de Hélio Oitici-
ca. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003. p. 84
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do final da década de 1960, com a apropriagio do nome da obra Tropicdlia para
o movimento tropicalista. Os videos de Ivan Cardoso sobre Oiticica®® fazem um
recorte do artista que privilegia os aspectos de libertagao da ordem estabelecida,
do ode ao uso da droga e da bandidagem. Em termos culturais amplos e mais
recentes, a cantora Adriana Calcanhotto gravou em 1999 o disco Maritimo, que
trazia na capa uma foto dela usando uma capa laranja em alusio aos parangolés.
A gravagao trazia ainda a cancdo Parangolé Pamplona, onde as ideias de éxtase,
delirio, libertagio e leveza aparecem. Estes exemplos nos servem para ilustrar
como esse cardter de liberagio que a obra de Hélio proporcionaria se encontra
difundido no imagindrio cultural brasileiro.

Questionamos esta tendéncia de apreciagio do artista dionisiaco, por
perceber na forma de Oiticica contingéncia e ordenacao, além de considerar as
tentativas do artista em estabelecer uma linearidade explicativa sobre elas, atitude
que contradiz a imagem geral de artista “livre”. Ademais, tal tendéncia tem suas
raizes na mesma énfase no cardter participativo como antecipador das tendéncias
da arte contemporanea, e se tornou a no¢ao vigente mesmo em termos culturais,

sendo também responsdvel pela valorizagao dos parangolés e nio dos bolides.

15 Os curta-metragens Dr. Dyonélio (1978), HO (1979), A Meia-Noite com Glauber Rocha (1997) ¢ Helio-
grama (2003).





