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Refletindo sobre o neoconcretismo e suas derivagdes, especialmente na obra de
Heélio Oiticica, o artigo pretende ir além do slogan ‘participacdo do espectador”
para mostrar que se trata fundamentalmente de pér em primeiro plano o sujerto,
problematizando radicalmente sua posicao, bem como a do objeto. Entre ambos
Oiticica realiza uma tor¢do capaz de engatar uma sofisticada releitura da relagdo

entre individuo e cultura.

O que € preciso € gue o mundo seja
um mundo do homem
e ndo um mundo do mundo.

Hélio Oiticica

Segundo Oiticica em texto de 1966, haveria
no campo da producdo artistica “uma tal li-
berdade de meios, que o préprio ato de ndo
criar ja conta como uma manifestacdo cria-
dora”.' N3o criar seria, paradoxalmente, uma
criagdo. Como no pensamento mudo a que
se dedica Lygia Clark em 1973, criar pode
reduzir-se a pensar. E o préprio pensamen-
to, em lugar de criar conceitos ou proposi-
¢Bes, parece tender a reduzir-se a um sim-
ples ato — agudo tanto quanto imdvel, sem
acdo: nada além de um certo posicionamento
do sujeito. Pensamento mudo era, segundo
Lygia, “o simples viver sem fazer qualquer
proposicao, era o reaprender, ou por outro
lado, havia, através das outras proposicoes,
reaprendido a viver e estava me expressan-
do através da vidal’? H& al um
posicionamento do sujeito que ndo é mais
do que o wiver — implicando, porém, um
certo reaprender, algum vago mas fundamen-
tal reviramento.

Isso deveria bastar para, a respeito do
neoconcretismo, irmos além do slogan de
“participacdo do espectador” que jaem 1969

Neoconcretismo, participacdo, sujeito, objeto.

Guy Brett apontava como um cliché vazio,
compreendendo muitas vezes frias e meca-
nicas proposicaes.® O trabalho de Hélio, as-
sim como o de Lygia, € muito mais radical
em sua proposta do que a mera concessao
de algum papel ativo ao espectador. Nesse
ponto, € muito claro o estreito didlogo em
que eles se desenvolvem: ndo pode mais
haver de um lado criacdo e, de outro, fruicao
da obra. Ndo se trata de convidar o espec-
tador a alguma acdo diante de uma obra,
mantendo inquestiondveis seu estatuto e os
lugares de seu criador e de seu receptor.
Trata-se de por em primeiro plano o sujer-
to. um viver que nao € individual, mas seria
o acontecimento humano por exceléncia,
podendo se dar entre pessoas, no campo
da arte como da vida. Lygia e Hélio realizam
assim uma verdadeira tor¢ao entre sujeito e
objeto, de modo a pér em crise o objeto de
arte e o sujeito da arte e fazé-los transfor-
marem-se mutuamente. Na obra de Oiticica,
que privilegiaremos neste ensaio, vai de par
com essa operagao, COmMo veremos, uma
sofisticada releitura da relacdo entre indivi-
duo e sociedade, sujeito e cultura.

“Nas minhas proposicdes”, escrevia Hélio em
1967, “procuro ‘abrir’ o participador para ele
mesmo — hd um processo de ‘dilatamento’
interior, um mergulhar em si mesmo neces-
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sério a tal descoberta do processo criador”.’
A criagdo é um processo bem mais amplo
do que o momento do surgimento de uma
proposicdo por parte do artista. O “proces-
so criador” € a prépria arte, fazendo-se no
participador e implicando uma espécie de
recriacdo de si mesmo.

Se o artista “mergulha de maneira inesperada
num subjetivo renovado”, como escreve
Oiticica no texto apresentado no semindrio
Propostas 66,° €, portanto, porque o “subje-
tivo” é colocado no centro de suas reflexdes,
devendo porém ser revisto e transformado
por uma proposta estética revoluciondria.

A reflexdo tecida por Méario Pedrosa sobre
a questdo da expressdo, desde o final dos
anos 40, fornece uma base fundamental ao
campo ampliado de discussdo no qual se
gesta e desenvolve a releitura carioca do

concretismo e suas derivacdes. Em “Arte,
necessidade vital”", de 1947, Pedrosa ja subli-
nhava o impacto da descoberta do inconsci-
ente sobre as preocupacdes estéticas que
fomentam a arte moderna, ao lado do reco-
nhecimento da arte dos povos ditos “primi-
tivos”. A “ordem poética’, na expressdo do
critico, teria podido enfim libertar-se dos
restos de “intelectualismo abstrato” que an-
tes a guiavam numa diregdo prevalentemente
académica, para manifestar-se numa espécie
de “senha emotiva” que abre as portas para
a arte do século 20. A arte moderna se apo-
deraria entdo das produgdes humanas acu-
muladas no dominio da “expressdo desinte-
ressada”’, entre as quais se deve arrolar, ao
lado da arte “primitiva”, a arte naif das crian-
cas e dos loucos.’

Tal "expressdo desinteressada”, Pedrosa bus-
ca caracteriza-la por férmulas como a do
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psicélogo Henri Vallon: “sé quando os cria-
dores se libertam de uma individualidade
refratdria a qualquer combinagdo nova é que
se tornam capazes de contribuir a uma in-
tuicdo nova”.” Ha que se libertar da individu-
alidade para dar origem a poesia, a arte como
necessidade vital do homem. A expressdo
deve ser “desinteressada”, no sentido de que
ela se destaca do criador em sua individuali-
dade, para alcangar outro estrato do huma-
no, o de uma ordem poética universal.

A partir do terreno assim preparado por
Pedrosa, o renovado “subjetivo” a que se
refere Hélio Oiticica se delineia, no campo
da reflexdo neoconcretista na passagem para
os anos 60, em uma demarcacio em rela-
¢do ao expressionismo abstrato e ao
tachismo, tdo em voga na época. Em critica
no Jormnal do Brasi/em 1959, Pedrosa vé no
tachismo a dominancia do plano da “expres-
sdo direta”, no qual “o pintor mescla suas
afeicdes e sentimentos pessoais, seus dese-
jos e faniquitos mais explicitos, ao ato de
realizar, de modo que a obra resultante é
apenas uma projecdo afetiva dele”? O artis-
ta se deteria al num primeiro processo da
criacdo, sem alcancar o estadio da “simplifi-
cacdio e cristalizacio da expressio”’ Apre-
sentando o menor grau possivel de “distan-
cia psiquica’, as obras tachistas teriam para
Pedrosa valor de mero “documento huma-
no”. Ndo chegariam a “distancia psiquica
ideal” alcangada pelo abstracionismo, no qual
terfamos, “de um lado, o artista individual
em todo o livre desabrochar de sua perso-
nalidade” e, de outro, “a obra falando sozi-
nha uma linguagem prépria e, sem apelo di-
reto a sentimentalidades, a prazeres e su-
gestOes externas, a angUstias ou neuroses
da vida privada do seu criador”.”

J& no trabalho criador de Rafael, o grande
desenhista louco do Engenho de Dentro,
haveria uma “forca plasmadora”, como diz
Pedrosa citando os termos de Klages, que

seria uma “contrapartida ao movimento ex-
pressivo”.'" A loucura ndo interessa a Pedrosa
como poténcia expressiva desenfreada e
prova do impulso poético para além da tra-
dicdo, como para algumas das vanguardas do
infcio do século 20. N&o se trata, em sua
concepgao, de considerar o inconsciente
como fonte direta da beleza convulsiva de-
fendida pelos surrealistas. Trata-se de encon-
trar, no dia a dia com os pacientes psiquid-
tricos do atelié de Nise da Silveira, uma au-
téntica presenca do sujeito indo de par com
uma “antidestreza”, um elemento “anti-ins-
tintivo”, um fator construtivo, poderfamos
talvez dizer.

Rafael era capaz de tracar, em segundos,
belissimos desenhos que teriam sido consi-
derados por André Breton superiores aos de
Matisse, e para Pedrosa se fariam sem “con-
trole consciente ou intelectual”. O critico des-
creve, fascinado, Rafael deixando subitamen-
te seus companheiros de brincadeira para

concentrar-se, em reldmpago de tem-
PO, eém SI mesmo, ou sorrindo misten-
oso e alegre, ndo sel para guem, num
jogo maravilhoso e auténtico, no curso
do qual passava por vezes, pelas cos-
tas, o ldpis ou pincel de uma mao para
outra, e com o mesmo movimento
deixava o outro braco, agora armado,
correr livremente pelo painel, conclu-
sdo de um gesto que vinha de longe.
Nesse momento, sim, tudo era jogo,
expressdo, autenticidade.”

s

E justo na loucura, nessa condicdo extrema
do humano, mais intensamente sujeita a
despersonalizagdo, ao desmantelamento do
eu, que o critico v& a possibilidade de uma
expressao auténtica — auténtica na medida
em que ndo confirma a “vida privada”, o eu
do artista, mas se desinteressa dele para dar
testemunho de uma entrega a outrem, de
um sorriso que ndo se sabe para quem, da
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tomada de um gesto vindo “de longe”. Um
ato fundamental seria af retomado, de modo
a negar o individuo como seu criador, para
alcangar nele um outro. Esse jogo negaria o
eu, para fazer-se humano em uma condicio
mais essencial do que aquela individual. Para
fazer-se, talvez, arte.

Em 1959 comecou a transicio de Oiticica
do quadro para o espago. Ele parte de uma
depuracdo da cor que ja implicaria uma “to-
mada de consciéncia do espaco como ele-
mento ativo, insinuando-se, af, o conceito de
tempo”.”* Em suas /nvengdes, quadrados de
cor Unica, de 30cm de lado, que aderem a
parede, a cor pulsaria gragas a uma
estruturacdo vertical, de superposicdo. A
partir daf a cor poderd entdo, num formida-
vel salto, tornar-se ato: “A cor expressa aqui
o ato Unico, a duracdo que pulsa nas extre-
midades do quadro, que por sua vez se fe-
cha em si mesmo e se recusa a pertencer ao
muro ou a se transformar em relevo”. As-
sim Hélio descobre “a técnica que se trans-
forma em expressao, a integragao das duas,
0 que serd importante futuramente”.'* A téc-
nica pode ser, ela prépria, expressdo — ou
melhor, uma certa transformacao faz, da téc-
nica, expressao. A cor torna-se entdo cor-
po-cor, cor-ato, numa passagem que traz,
implicita no corpo e no ato, uma convoca-
¢do do sujeito que permitird a sua obra to-
dos os seus posteriores desenvolvimentos.

Segundo Oiticica, hd um espirito de cons-
trucdo na arte que culmina em um conceito
de forma que ndo é mais, na arte moderna,
aquele ligado a uma “concepcdo analitica do
espaco, do tempo e da estrutura”.” Trata-
se entdo da tentativa de efetuar propostas
de sintese entre estrutura, espago e tempo,
o que implica fundamental reexame da rela-
Gdo entre sujeito e objeto. Ecoando a afir-
magdo de Malevitch de que “toda obra de
arte, todo quadro (...) deve ser considerado
resultado da solugdo de um conflito entre
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um sujeito e um objeto”,'® Oiticica propde
que “a contradicdo sujeito-objeto assume
outra posigdo nas relagdes entre o homem
e a obra”. E prossegue:

essa relagao tende a superar o didlogo
contemplativo entre o espectador e a
obra, didlogo em que ela se constituia
numa dualidade: o espectador buscava
na forma ideal, fora de si, o que lhe
emprestasse coeréncia interior, pela sua
propria idealidade’ A forma era entdo
buscada e bunlada numa 4nsia de en-
contrar o eterno, infinito e imovel, no
mundo dos fenémenos, finito e cambi-
ante. O espectador situava-se entio
num ponto estdtico de receptividade,
para poder iniciar o estabelecimento de
um didlogo (..)."”

Por uma “acentuacdo da dualidade sujeito-
objeto”, se lograria até entdo uma espécie
de resolucdo pela alternancia entre um e
outro. O que busca Oiticica € ir além de tal
alternancia, em prol de uma verdadeira sin-
tese dialética entre sujeito e objeto, através
de uma nogédo de forma que inclui o espec-
tador e, portanto, se transforma, se nos per-
mitirmos o trocadilho, distanciando-se de sua
concepgdo tradicional. Expressdes como
“corpo-cor” surgem nesse hibridismo em que
num mesmo espirito de “construcao” se faz
uma busca técnica e expressiva, uma busca
da cor e da forma se inscrevendo no espago
e no tempo — de modo que ndo vem apenas
em um momento posterior buscar a partici-
pacdo do espectador, mas sé se concreta
como forma expressiva nessa participagao.

Na forma expressiva — ou, se quisermos usar
o termo muitas vezes usado por Hélio em
seus escritos mais precoces, na estrutura -
em um jogo entre estruturas materiais, nas-
ce o sujeito. A cor nomeia isso que vai além
da forma e do material para tornar-se cor-
po-cor, ou seja, uma arquitetura sutil na qual



somos convidados a nos fazer presentes de
um modo singular, que vai além da tradicio-
nal contemplagdo que nos assegurava um
“ponto estdtico” diante de um objeto igual-
mente estatico. O Ncleo, estrutura de pla-
cas de cor no espago, nega ao espectador
uma “visdo estdtica da obra”;'® é impossivel
vé-lo de um sé ponto; ele distende o espa-
Go e o tempo obrigando-nos a girar a sua
volta, a penetrar seu campo de agdo. Tem-
se entdo uma “visdo instavel” ou “ciclica”. Em
alguns /Ndcleos, assim como em trabalhos
posteriores, como os Penetrdveis, o espec-
tador deve movimentar e mudar a posicao
das placas, efetivando-se como participador
da obra em uma visdo que chegard a ser
“global” ou “esférica”. Trata-se, para Hélio,
de “movimentar virtualmente a cor”,
dinamizé-la no espago e no tempo. O sujei-
to é cor, num mesmo movimento, em um
gesto, em um ato efémero em que algo pode
se dar: uma “realizacdo existencial no mais
elevado sentido da palavra”."” Daf toma seu
mais profundo sentido o uso dos termos
construtivismo e construtor: trata-se nada
mais, nada menos do que da “construcdo
do mundo do homem”.”® Da cor, da busca
da “dimensdo infinita da cor’ que se inter-
-relaciona com a estrutura, o espago e o tem-
po, chegamos a movimentos da cor, “um
subir e descer de intensidade, um vai e vem
de movimento”, que ndo interessa pelo seu
cardter de “pulsacdo dtica’, mas sim como
“realizacdo de aspiragdes indeterminadas que
s6 af posso exprimir”.?!

Médrio Pedrosa afirmava sobre os Penetravers
que ali “o sujeito se fechava em cor"*? O
sujeito se abria em cor, poderfamos dizer,
uma vez que suas aspiragdes se fazem apre-
sentar pela cor, no espago, incitando-o a
surgir efemeramente, poeticamente.

Na participagdo proposta por Hélio, ndo se
trata de recolocar o homem no centro da
obra e confirmar uma expressividade que

lhe seria intrinseca, como uma leitura apres-
sada poderia levar a crer. Trata-se de coloca-
lo em movimento no espago, em pulsagdo
com a cor, em gestos se desenrolando tem-
poralmente. Trata-se de assumi-lo como ins-
tdvel diante de um trabalho rigorosamente
concebido em sua instabilidade e precarie-
dade. E entdo convidd-lo a uma mutagio
profunda. Nada mais distante desse homem
indeterminado do trabalho de Oiticica do
que as agdes de afirmacdo da subjetividade
que marcam boa parte da variada cena dos
happenings americanos que surgiam mais ou
menos N0 mesmo momento.

Em carta a Haroldo de Campos, Hélio fala
de sua Rodis/dndia, na University of Rhode
Island, em 1971, contando que os estudan-
tes teriam construido nos compartimentos
formados por delicadas estruturas de telas
de ndilon “verdadeiras moradias-lazer tem-
porarias”, um deles tendo chegado a af plan-
tar trepadeiras. Ele prossegue:

Tive o cuidado de adverti; durante uma

palestra que fiz (com slides, etc,), que
ndo interessariam experiéncias de
catarse: jogar tintas, pedras, etc, o que
nada tem a ver com isso (e que pare-
cem ser a moda aquj): sao super natu-
ralistas e repetitivas ho mau sentido:
mas jd plantar algo, que cresce, etc,
refere-se a outro nivel de considera-
¢do, qualidade, etc, assim como absor-
ver o environment em forma de abn-
£O casa-casaco, como envolucro estru-
tural-afetivo

N&o se trata de catarse, ndo se trata de ex-
pressdo sem peias, mas de outra forma de
convidar o sujeito a se apresentar. Rods-
/andia € um convite a uma certa participa-
Gdo, a uma presenca durante um certo tem-
po, ou melhor: um convite a habitar um es-
paco e nele construir um lugar (ainda que
“temporério”). Essa participacdo tem, por-
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tanto, um rigor que Hélio diria “construtivo”
ou estrutural, mas que se conjuga de forma
indissociavel com o “afetivo”, como vemos
na curiosa expressao “estrutural-afetivo”.

NZo se trata de se confirmar como parte de
uma obra e pretender completa-la pela afir-
macdo de seu eu, mas, ao contrario, de acei-
tar transformar a si préprio gracas a uma
arquitetura, uma proposta. O eu se revira
poeticamente no espaco, abrindo mao da
expressao direta para tornar-se ele mesmo
forma sinuosa, forma indefinida. Forma.
Como ja dizia Malevitch, “as sensacdes de
sentar-se, permanecer de pé ou correr s3o
fundamentalmente pl4sticas”**

Falando sobre sua instalacdo £den, realizada
para a famosa exposi¢do na Whitechapel
Gallery em 1969, Hélio afirma sua busca de
uma “participagdo num sentido total, ndao
apenas ‘manipulagdo’ que apele para os sen-
tidos em isolamento”.” Seu “suprassensorial”
implica que “o participador ird elaborar den-
tro de si mesmo” as sensacdes despertadas
pela obra, em uma espécie de “despertar” .’
As sensacdes demandam elaboracido, elas
ndo tém valor em si, como percepgao, mas
sdo estopins para alguma acdo do sujeito
sobre ele mesmo.

Tal “despertar” da arte € uma vivéncia do
sujeito no espago: “o participante € retirado
do campo habitual e deslocado para um
outro, desconhecido, que desperta suas re-
gides sensoriais interas e da-lhe conscién-
cia de alguma regido do seu ego, onde valo-
res verdadeiros se afirmam””’ Os ninhos,
alguns bdlides e todos os penetrdvers con-
formam, de fato, lugares onde devemos nos
colocar, eventualmente em contato com
materiais diversos, como areia, palha, dgua.
Mais sutimente, como vimos, j& se tratava
do espaco desde a virada do final da década
de 1950, na convocacio do corpo pela pre-
senca da cor - a cor tornada corpo, corpo-
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cor. A cor torna-se corpo, o espaco € apelo
ao sujeito, bem ao gosto da fenomenologia
de Merleau-Ponty, que tanto influenciou o
neoconcretismo. A obra seria capaz de
reacender a “experiéncia primeira — plena —
do real”, como escreve Ferreira Gullar no
“Manifesto Neoconcreto”, ressaltando que
“a arte neoconcreta funda um novo ‘espago’
expressivo”.”® Mas o prosseguimento da obra
de Hélio forca os limites da ideia merleau-
pontiana de um despertar do sensorial para
que se atinja o mundo pré-reflexivo no qual
0 sujeito se constituiria. A experiéncia pri-
meira talvez ndo seja plena, como acredita
Gullar, mas precaria; o real talvez seja um
tanto esfacelado. Mais do que reafirmar um
lugar para o corpo, a obra de Hélio agencia,
principalmente, lugares que nos convocam
a um deslocamento, a um desconhecimen-
to do campo onde estamos e a realizagao
de trajetdérias multiplas em um espago
labirfntico. Mais do que de um “novo espa-
GO expressivo”, trata-se af de uma pluralidade
de espacos multiplos, indeterminados. Que
lugar para o sujeito? Seus trabalhos “aber-
tos” e “cdsmicos”, como os qualifica o pro-
prio artista, franqueiam o campo de uma
atuacdo imprevisivel e singular por parte do
participador.

Lygia Clark afirmava que sua busca era a de
“compor um espago”. E que “a obra deve
exigir uma participagdo imediata do espec-
tador e ele, espectador, deve ser jogado
dentro dela”” Dentro dela: para af ficar? Ou
se movimentar, ambulante? Para se perder
como em um labirinto, diria talvez Hélio.

O espago de Oiticica é espago arquiteténico
onde o corpo é convidado a entrar. Porém,
em vez de visar a que ali o corpo se instale
placidamente, ele incita a um movimento do
sujeito, em mdltiplas trajetdrias. Ndo basta a
presenca do corpo para que as “aspiragdes”
do sujeito se apresentem. Mas o sujeito do

inconsciente, como diz Jacques Lacan, “se



engancha no corpo”.** Uma convocagio do
corpo pode portanto ser capaz, gragas a uma
proposicdo poética, de reengatar o sujeito
em suas aspiracdes mais fntimas. Ele ndo se
deixard, porém, aprisionar em uma arquite-
tura fixa, mas surgird, efémero, entre os ele-
mentos que compdem o espago, em per-
cursos multiplos e fragmentados.

Em texto de 1961, Oiticica explicita sua con-
cepgao de labirinto:

Quando realizo maquetas ou projetos
de maquetas, labirintos por exceléncia,
guero que a estrutura arquiteténica
recrnie e incorpore o espago real num
espaco virtual, estético, e num tempo,
que € também estético. Sena a tentat/-
va de dar ao espaco real um tempo,
uma vivéncia estética, aproximando-se
assim do mdgico, tal o seu cardter vital,
O primeiro indiicio disso € o cardter de
labirinto, que tende a organificar o es-
paco de uma maneira abstrata, esface-
lando-o e dando-lhe um cardter novo,
de tensdo interna.’’

O espago ndo € a casa do corpo - talvez
nem em Lygia Clark ele fosse propriamente
COrpo e casa, pois ja se tratava af, mais sutil-
mente, de uma nostalgia do corpo. O espa-
co é, em Oiticica, labirinto — ndo apenas em
suas maquetas, mas jd em seus ninhos e
penetrdveis. Mesmo feito de recintos por
vezes confortaveis, o espago af construido é
desconhecido e sem limites. Descontinuo,
esfacelado, por vezes obscuro, mesmo quan-
do espago-cor, ele é tenso, “organificado”.
Ele é a materializacdo da descoberta de
Merleau-Ponty de que “algo no espaco es-
capa a nossas tentativas de sobrevoo”.*
Nada esta fora dele, é impossivel achar uma
safda, e talvez a busca seja a de seu centro,
sempre. Estamos sempre penetrando, mes-
mo ao tentar dele escapar, talvez gragas a
atragdo do espelho que, como lembra Paola

Berenstein Jacques, é o que se encontra fre-
quentemente no fundo do labirinto.® Uma
lata d'dgua-espelho, talvez, na precariedade
critica tdo cara a Hélio — que aparece em
carta a Lygia em 1969: “agora ndo sinto ne-
cessidade de construir objetos mas uma lata
cUbica vazia me deu vontade de colocar dgua
nela e pronto: € para que se olhe aquela lata
com dgua, olhe-se como num espelho, o que
ja ndo é apropriacdo como antes mas o obje-
to aberto essencial, que funcionara conforme
o contexto e a participagdo de cada um.”**

Se o labirinto contém um espelho, se a bus-
ca do espago é busca de si mesmo,
desmaterializada como ato a se fazer no tem-
po, a lata d'dgua/espelho ndo reflete apenas
0 eu, mas torna-se objeto aberto. O centro
do labirinto é uma ilusdo, estamos sempre
deambulando por suas margens. Nossa po-
sicdo € marginal, as margens de tudo como
se quer Hélio em finais dos anos 60. E essa
posicdo é uma verdadeira ética
(“MARGINEetical”, como grafa Hélio®).

No limite, ndo ha lugar possivel, e o impor-
tante é deambular pelas margens, se deixar
perder nos labirintos (sejam eles os
penetravels ou, eventualmente, a favela, o
tragado urbanistico organico do morro da
Mangueira). Parar alguns instantes nas gue-
bradas. “Ndo ocupar um lugar especffico, no
espago ou no tempo”, como diz Hélio, “as-
sim como viver o prazer ou n3o saber a hora
da preguica, é e pode ser a atividade a que
se entregue um ‘criador”.*® Na preguica, na
falta de atividade produtiva pode-se encon-
trar a “verdade efetiva do homem”, como
dizia Malevich, capaz de liberéd-lo da realida-
de fisica em prol da arte.”’

Acrescenta-se entdo a reflexdo sobre o su-
jeito, o objeto, a cor e o espago uma preo-
cupagio ética levando a manifestagdes soci-
ais. Seu sentido politico € evidente, porém,
pela liberdade que implicam, elas ndo po-
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deriam se alinhar a nenhuma ideologia, mas
apenas, talvez, afirmar-se numa posicao
andrquica.

O sujeito, em sua singularidade, é reafirma-
do e buscado, mas ndo no dmbito do indivi-
duo. Seu aparecimento é profundamente
coletivo e tem impacto social, realizando uma
juncdo entre “social, psicolégico e ético”
Subversivo, ele é Crelazer. “lazer ndo repre-
sentativo, criativo” que ndo se deixa aprisio-
nar por valores burgueses, ndo se submete
a mera diversdo, mas busca liberar as “aspi-
racdes humanas” “da alienacdo de um mun-
do opressivo”* Ele visa a “proposicio do
mito em nossas vidas, o cressonho consci-
ente de si mesmo”.

Tal aparecimento do sujeito no social en-
contra sua maior expressao no termo
parangolé sobre a origem do qual Hélio fala
em entrevista a Jorge Guinle Filho, em abril
de 1980, uma semana antes de sua morte.

Isso eu descobri na rua, essa palavra
madgica. Porgue eu trabalhava no Mu-
seu Nacional da Quinta, com meu pa,
fazendo bibliografia. Um dia eu estava
indo de Snibus e na praga da Bandeira
havia um mendjgo que fez assim uma
espécie de coisa mais linda do mundo:
uma espécie de construgdo. No dia se-
guinte jd havia desaparecido. Eram qua-
tro postes, estacas de madeira de uns
2 metros de altura, que ele fez como
se fossem vertices de retangulo no chao.
Era um terreno baldio, com um matinho
e tinha essa clareira que o cara estacou
e botou as paredes feitas de fio de bar-
bante de cima a baixo. Bem fertissimo.
£ havia um pedaco de aniagem pregado
num desses barbantes, que dizia: ‘aqui
é." e a dnica coisa que eu entend), que
estava escrito era a palavra parangolé.
Al eu disse: E essa a palavra

114

O parangolé é uma busca, uma “procura das
rafzes da génese objetiva da obra, a
plasmacdo direta perceptiva da mesma”,”
nomeando portanto o ponto agudo da re-
flexdo e proposta de Hélio ao longo de toda
a sua obra. Ela mesma € uma palavra encon-
trada, apropriagdo da nomeagdo de um
penetravel feito por outro e achado ao aca-
so, na rua. Muito mais do que nomear uma
série de obras com caracteristicas de capas,
tendas ou estandartes, para Hélio “parangolé
€ a formulacdo definitiva do que seja a
antiarte ambiental, justamente porque nes-
sas obras foi-me dada oportunidade, a ideia
de fundir cor, estruturas, sentido poético,
danca, palavra, fotografia (..)".” Formulacdo
global do poético para além do estatuto de
obra e do objeto, parangolé é um termo
critico por exceléncia: ele visa pér em crise
a nogao de arte, de obra, de sujeito e de
objeto. Ele pde em crise, inclusive, a sua proé-
pria definicdo, desconfiando de formulagdes
estéticas — e portanto de si mesmo: “Cha-
marei, entdo, parangolé, de agora em diante
a todos os principios definitivos formulados
aqui, inclusive o da ndo formulagdo de con-
ceitos, que é o mais importante”.*

Apesar de seu provocativo cardter de ndo
formulacdo, de mero indice de experimen-
tagdo andlogo a Merz de Schwitters, o
parangolé encontra uma definicdo, aquela de
“expressdo idiomadtica, oriunda da giria no
Rio de Janeiro, que possui diferentes signifi-
cados: agitacdo subita, animacdo, alegria e
situacBes inesperadas entre pessoas”.® £n-
tre pessoas. O parangolé €, de saida e por
definigdo, coletivo. Porque ele ocupa um lu-
gar entre eu e o outro, entre sujeito e obje-
to, entre sujeito e cultura. Esse lugar que é
fora de nés e no entanto se torna intimo, ao
nos convidar a nos retorcermos um pouco,
a nos subvertermos como a fita de Moebius,
objeto que anula a distingdo entre dentro e
fora, avesso e direito. Essa conhecida figura



topoldgica ja servira a Lygia Clark para seu
Caminhando (1963), e sdo versdes dela va-
rias obras de Max Bill, como a Unidade
Tripartida (1948-1949) ganhadora do pré-
mio de escultura da | Bienal de Sao Paulo
em 1951. A banda de Moebius reaparece
como fita elastica unindo os pulsos de Hélio
e Lygia nas conhecidas fotografias do Didlo-
go de Maos, de 1966, Unica obra realizada
em parceria pelos dois artistas.™

Algo acontece entre pessoas, gragas a um
certo objeto que se propde como
“transobjeto”, busca da prépria “estrutura do
objeto™” como algo que nasce entre sujeito
e cultura. O objeto materializaria e atualiza-
ria, portanto, um enganchamento fundamen-
tal entre sujeito e cultura, que Freud ja ca-
racterizava em 1929 como um “mal-estar”.®
Na cultura, estd o sujeito — ele al malestd.
Reatualizando esse mal-estar, uma proposi-
¢ao artistica poderia, entdo, transtornar um
pouco, sendo transformar, esse ponto agu-
do em que o sujeito é cultura. Ainda segun-
do Hélio, referindo-se ao “participador” do
parangolé "Ha como que uma violagdo do
seu estar como individuo no mundo, dife-
renciado e a0 mesmo tempo ‘coletivo’, para
o de ‘participador’ como centro motor, nd-
cleo (.). E esta a verdadeira metamorfose
que af se verifica na inter-relacdo especta-
dor/obra (ou participador/obra)."*

A participagdo torna-se, no parangolé, uma
“além-participacdo”, na expressdo cunhada
por Hélio em entrevista a Walmir Ayala.
“Creio que ja superei o ‘dar algo’ para parti-
cipar; estou além da ‘obra aberta™, continua
ele, “prefiro o conceito de Rogério Duarte,
de probjeto, no qual o objeto ndo existe
como alvo participativo, mas o ‘processo’, a
‘possibilidade’ infinita no processo, a ‘propo-
sicdo’ individual em cada possibilidade”.*
Uma vez o objeto desmaterializado em prol
de projetos mdltiplos, entre os sujeitos en-

volvidos surge um espaco privilegiado: “ha
como que a ‘instituicdo’ e um ‘reconheci-
mento’ de um espaco intercorporal criado
pela obra ao ser desdobrado. A obra € feita
para este espaco, € nenhum sentido de to-
talidade pode-se dela exigir (..)"' Efetua-se
al uma “transmutagdo espacial”, no desdo-
bramento vivencial de tal espaco
intercorporal. Ao vestir as capas, o corpo é
convidado a se movimentar, retorcendo-se
em danga. Entre ele e aquele que v&, que
esta fora, algo acontece: hd um jogo entre o
olhar de quem veste e o olhar de quem as-
siste, e tal jogo é capaz de estabelecer uma
“participagdo coletiva”, nos termos de
Oiticica. A fita de Moebius, que conforma
boa parte dos parangolés, apresenta uma
operagdo no espaco capaz de anular a dis-
tingdo entre fora e dentro — ndo porque
ambos se uniram em uma conjugagao sem
falhas, mas porque entre objeto e sujeito algo
se passa, huma torcdo, desalojando-nos da
posicao de senhores do espago, do campo
visual e do objeto. Movimentando-os. A
transmutagao do espaco que a topologia visa
estudar corresponde, no uso da fita de
Moebius pelo artista, a uma proposta de
trans-formacado do sujeito com o outro, com
a cultura. Como objeto definido para ser
carregado numa certa movimentagdo do
corpo, o estandarte seria “por exceléncia um
objeto ultraespacial”’® O espaco € terreno
de subversdo, de parangolé, radicalizando o
pressuposto do neoconcretismo segundo o
qual, como afirmavam Ferreira Gullar, Oli-
veira Bastos e Reynaldo Jardim ja em 1957,
“o mundo dos objetos, tornado significagio,
cultura, é j& o sujeito”>

Essa palavra mdgica, o parangolé, continua
mais ou menos indefinivel. Ela carrega em
seus fonemas toda uma ginga, uma sonori-
dade que remete talvez a Africa, com um
certo rebuscamento irdnico. Ela cairia bem
na boca de Macunaima, talvez — pode ser
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que estivesse até em medida de substituir a
antropofagia. Ela indica que algo quase
inomindvel se passa, entre as pessoas. Sim-
ples ou mirabolante, infimo ou extraordiné-
rio, algo acontece. O sujeito surge no outro,
no objeto, na cultura, de forma imprevisivel
e subversiva, transformadora. Algo pode se
dar entdo entre eu e outro, gragas a esse
objeto que dd noticias do sujeito e o convo-
ca, € gue nem € mais propriamente um ob-
jeto, mas o estopim de um ato, um acon-
tecimento transformador do mundo. Num
espago imprevisto surge algo incerto, po-
rém de poténcia revolucionaria. Sobre a
Apocalipopdtese, famoso evento realizado
com parangolés no Aterro do Flamengo em
1968, Oiticica conta que “as pessoas parti-
cipavam diretamente, obliquamente, sei la
mais como — mas o importante é o sei la
mais como (..)."”"
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