Anos 60. Do centro para as margens.

Ana Maria de Moraes Belluzzo

Este ensaio focaliza aspectos da pratica e da consciéncia artistica no
Brasil em torno dos anos 60, momento em que se perdem as esperancas
lancadas sobre a cultura da modernidade. Com o arrefecimento das
expectativas de atuagdo no cerne do projeto desenvolvimentista da era
Kubitscheck, os artistas passam a explorar possibilidades estéticas de
construcdo de lugares comuns, a margem da arte, apropriando-se da
cultura urbana e suburbana. NZo se trata de apreender o discurso da
historia através da obra de arte, mas o procedimento da prépria obra
como acontecimento contingente, em interagdo com outras esferas da
existéncia. A indagacao recai sobre o significado do ato criativo, que se
desdobra nos limites das esferas cognitivas, éticas e estéticas da cultura.
Tal recorte permite focalizar o processo de construcao intersubjetiva
praticado pela arte contemporanea e a emergéncia de novos paradigmas

estéticos.

Nesta oportunidade, ressalto algumas questoes de fundo:

a abertura do espaco da obra artistica e peculiares re-significacoes
projetadas sobre o espago ‘vazio’; a emergéncia de modos de inter-
relacao eu-artista/outro/mundo, sob a obra transacional, condizente com a

apreensao direta e a comunicacao imediata.



A proposigao artistica de abertura do espago da obra revela-se um dos
caminhos proficuos de transformacéo artistica na segunda metade do
século e seu adequado entendimento pede reconsideragdo de certos
aspectos do projeto construtivo brasileiro na arte, no encontro de sua

flexibilidade e permeabilidade as novas significagoes. (1)

Destaco, nessa perspectiva, o carater estratégico da contribuicao de Hélio
Oiticica, que deixa entrever o ponto de chegada, assim como o ponto de
partida das estéticas contemporaneas. As experiéncias de abertura do
espaco arquitetdbnico e do espago cénico teatral vém alargar a
compreensdo de um amplo e lento amadurecimento, pelo qual fatores

intersubjetivos irrompem no primeiro plano da obra artistica.

O sentido da atividade criadora se manifesta na unidade da vida e da
cultura contemporaneas, impde-se além dos limites do objeto e ndo pode
ser circunscrito pela visdo materialista da obra. Nem tampouco coincide
com a posicdo monolégica de um autor-individuo, pois € condizente com
o dialégo constitutivo da obra-acontecimento, que transita entre
interlocutores, faz ponte entre obras. Fica portanto evidente que a obra
ndo se esgota em sua materialidade. Estabelece relagcao entre varios
estratos da vida, ampliando o campo de percepcéo e de expectativas do
fruidor, possibilitando a emergéncia de novas significagoes. A dimensao

central da pesquisa estética, nesse ambito ampliado em que se busca



entender a construgdo do sentido artistico, foi designada com propriedade
por Mikhail Bakhtin pela nogéao de arqui-tetonica. (2)

Espero que um breve percurso especulativo de Hélio Oiticica possa
apontar peculiares aspectos da transicdo brasileira, em que artistas,
movidos pelos imperativos dos ideais construtivos, alimentam o desejo de
inserir a arte na vida e por meio de estratégias de apropriacédo de
fragmentos do real, passam a atuar sobre os limites da arte.

Abertura da obra

No caminho da superagdao dos limites da pintura e da escultura, os
Ndcleos e Penetrdveis de autoria de Hélio Oiticica consumam a explosao
da forma e a abertura da obra para o espago real, por intermédio da

construcao ambiental de um “espaco total”.

Merece especial atencdo o desenvolvimento conseqliente desse inventor,
treinado no rigor de pensamento e na disciplina concreta, assim como as
praticas pelas quais se delineiam novos rumos, identificados com as
premissas da emergente arte neoconcreta no Brasil. As sucessivas
transformagdes que encadeiam sua obra em processo iluminam seu
sentido. Devem-se a uma aguda consciéncia critica, que preside essa

experiéncia limite da arte na modernidade e aprofunda modos de abertura



da obra para a vida, estando motivadas pela nova plastica de Mondrian e,
notadamente, afetadas pelo Branco sobre Branco e outras redugdes

monocromaticas de Malevitch.

Em 59, Hélio inicia a transi¢do da tela para o espaco ambiental por meio
de quadrados monocromaticos destinados as paredes. Demarcadas nos
limites do quadro, as areas coloridas em solugao monocromatica vém
acentuar a propriedade plana do proprio suporte. Na série chamada
Invengdes ou Monocrométicos, ele procura dar estrutura a cor. Em alguns
casos, tira efeito das direcdes do toque da pintura em um Unico tom; em
outros, explora a superposi¢édo de camadas sucessivas, 0 que se mostra
valioso recurso para a duragdo temporal da cor. Nessas Invengdes,
persegue o caminho da pureza, procura condensar e fundir a obra em
minimos componentes. As Telas Brancas, por exemplo, concretizam uma

alta luminosidade, atestando inequivoca tendéncia para a elaboracao

conceitual. (3)

Os Monocrométicos ilustram os propésitos da reducédo modernista: o
prestigio conferido & superficie e o valor atribuido a cor, identificados com
a franqueza de exposicdo - qualidades que passaram a imperar desde o
rompimento da obra em bloco por artistas construtivos. (4) A procura de
principios fundamentais e proprios das artes visuais no curso da
experiéncia construtiva internacional, os artistas teriam ultrapassado a

concepgéo ilusionista da arte enquanto espaco de representacao do



mundo e, visando desvencilhar-se de qualquer resquicio de duplicidade,
teriam conjugado figura e suporte material, preconizando a obra livre

como a construgéo.

Orientado para a conquista da estrutura da cor no espacgo € no tempo, a
partir dos Monocrométicos Hélio realiza o “corpo” da cor. Com toda
adequacéo, Celso Favaretto, autor de cuidadosa leitura da obra do artista,
chamou a atencéo para o fato das “/nvengoes constituirem a matriz da
investigacdo de Hélio sobre a ‘estrutura-cor no espago € no tempo’, e
configurarem a passagem para sua singular teoria sobre o
‘desenvolvimento nuclear da cor’, em que os Nucleos e Penetraveis

inauguram as novas ‘ordens de manifestacéo’.”(5)

A aventura dos planos coloridos langados ao espago consuma-seé nos
Bilaterais e Relevos Espaciais. Bilaterais sdo superficies de madeira com
duas faces pintadas de uma Unica cor saturada, escolhida sempre entre
luminosas, que Helio considera especialmente adequadas a sua sintaxe
espacial. Os Bilaterais, como recortes de cores suspensos no teto, sao
dados a apreens&o a partir de todos os angulos pelos quais o artista vem
induzir o percurso do espectador. O recorte das pecas instiga o fruidor a
adivinhar figuras virtuais seladas sob a planeidade monocromatica e a
descobrir, nos angulos que ddo contorno as cores, 0 entrecruzamento de

figuras geométricas simples. A irradiagao colorida e a configuragao ativa



dos Bilaterais ativam, por sua vez, a percepcao visual, atualizando a obra

em espacos virtuais.

Visando mais uma vez temporalizar e dinamizar a superficie plana - o que
realizava anteriormente por meio de pinceladas e camadas de pintura que
construiam a duragé@o da cor - surgem 0s Relevos Espaciais, nos quais o
artista privilegia dobras e desdobramentos do plano. Tal procedimento
corrente entre artistas neoconcretos daquela época, podia ser prévia e
diretamente experimentado através da manipulacdo de folhas de papel.

Bilaterais e Relevos Espaciais, apresentados na segunda Exposicéo
Neoconcreta no MEC no Rio de Janeiro, em 1960, assinalam inflexdo na
conducao dos partidos construtivos adotados pelas vanguardas artisticas
concretas no Brasil. Colaboram para qualificar atitudes de uma parcela de
artistas, que passa a ser designada neoconcreta, ao evidenciar praticas
divergentes: a rendncia ao viés racionalista e a recepcdo estritamente
Otica da obra de arte, em favor da pluri-sensorialidade, reintegrando
dimensbes expressivas da obra em uma nova chave comunicativa.
Relevos e Bilaterais sao indissociaveis dos feitos de Lygia Clark,
imediatamente reconhecidos e explicitados por Mario Pedrosa, e da
Teoria do ndo-objeto de autoria de Ferreira Gullar, datada de 1959, para

citar duas paginas capitais da consciéncia da nova ordem estética. (6)



E sabido que a aventura de Hélio, o mais jovem artista do grupo carioca,
beneficia-se das proezas de Lygia Clark, ambos tributarios de
formulacdes de contra-relevos de Tatlin. Lygia dobra superficies planas
sobre si mesmas em seus Confra-Relevos e nos Casulos (1959) e,
fazendo-as ecoar espacos interiores e organicos, reintroduz a obra
concreta em um universo de sentido. A seguir, Lygia retira as pecas da
parede para torna-las auto-sustentadas em suas proprias dobras, que
passam a funcionar como eixos de estruturacéo e apoio, 2 medida que os
Bichos ganham o chdo. Enfim, Lygia reitera o carater organico de suas
estruturas, articulando-as por dobradicas, tornando os Bichos moéveis e
aptos a se desenvolverem no espaco-tempo, se manipulados pelo
publico, como um livio sem fim. Atitude pela qual a artista também
redefine a participacdo de um fruidor ativo.

Hélio e Lygia superam limites da representacao explorando contra-formas
e promovendo O espago-avesso®, 0 que enseja a nogcao de ndo-objeto.
Evidenciam por diferentes meios a passagem do plano ao espaco e o
lugar do espectador na obra aberta a trans-acéo. Lygia o faz através dos
Bichos (1960), postos ao alcance da mao de um espectador que respira o
ar de seus vaos. Hélio procede através da imaterialidade da cor-luz, cor
que se funde com o suporte estrutural e se integra no espacgo, sendo

imediatamente dada ao receptor.



O exemplar percurso artistico de Lygia, inseparavel da consciéncia critica
de Mario Pedrosa, é capitulo privilegiado de explicitacdo dos
desenvolvimento do projeto construtivo brasileiro e do reencaminhamento
reflexivo, pelo qual alguns artistas pretendem corrigir o rigoroso plano de
produgéo visual da obra concreta e explorar dimensbdes da recepcdo
artistica e simbdlica. A nova ordem estética supde a ruptura do quadro e
o desenvolvimento do plano no espago ambiental, na extensédo habitada

pelo fruidor.

Em sintonia com o debate emergente entre criticos e artistas, Hélio
elabora enfim a abrangéncia da obra, fazendo com que sua articulagdo
coincida com uma dimensdo capacitada a abarcar o fruidor : a esfera
arquitetdnica. Novos conjuntos intitulam-se Ndcleos, e por eles Hélio
intensifica 0 modo como o espacgo atravessa a obra de arte, explorando a
extensao habitada pelo fruidor, o espaco vazio, o “vao”, que teria
possibilitado o surgimento de ndo-objetos.

De algum modo, Hélio questiona a no¢céo de que lugar, topos, € o espaco
conhecido - tal como foi definido por Aristoteles (Fisica, Livro V). Ao fazer
do espago “vazio” o foco da obra, qualifica o que até entéo, na pintura, era
apenas a localidade onde ocorriam obras de arte e torna sua apreenséo
enigmatica. Esta regido, antes vista com indiferenca pelo espectador,
transforma-se no centro de questionamento de sua proposta, rompendo
significagOes tradicionais - antigas, se quiserem - e adquirindo novas. Ao



focalizar o vao, a transparéncia visual, Hélio desmancha a cadeia de
formas simbdlicas e promove a re-semantizagdo daquilo que era o
invisivel: abre caminho para ndo-objetos.

A obra total

E oportuno lembrar que o caminho da pureza, propulsor das vanguardas
modernistas, ndo coibe a reunido das artes puras em uma obra total,
como ademais preconizava a Bauhaus. As esferas especificas de
questdes propostas com fundamento na autonomia de cada arte
poderiam ser conjugadas, como a arquitetura, pintura e escultura,
convergindo em estilo comum.

Ao concretizar suas idéias no espaco, Hélio evita qualquer referéncia ao
modelo escultérico, indicando os primeiros Ndcleos como “pinturas no
espaco”. Escritos de Hélio testemunham que os Nucleos comportam
“duas direcdes paralelas que se completam em uma obra, uma de sentido
arquitetonico, outra de sentido musical, nas suas relagdes”. (7)

Os Ndcleos superam os limites de cada uma das unidades coloridas em
proveito da interdependéncia de todas dimensdes: cor, tempo, estrutura,
espaco. Instauram uma compreensao ambiental pela qual se introduz o
homem no centro desse ambito de forma aberta. Trata-se de uma

estratégia para destruir a dicotomia obra/mundo e abri-la a re-criagao do



fruidor que a ela se incorpora, estando entre coisas que o envolvem e o
afetam. Nessas experiéncias, Oiticica intui a relevancia de um espago
ilimitado, isto €&, potencializado por continuas relagbes que se
estabelecem em diversos niveis, intensificado pela experiéncia do
espectador e engendra o espacgo ativo. O que poderia ser considerado
espaco vazio numa obra monolitica classica, aparece entdao como espago
constitutivo e estrutural da nova ordem estética. Poderia se dizer que
Hélio qualifica um intervalo espacgo-temporal.

Parece oportuna a classica reflexdo de Heidegger questionando o jogo
entre arte e espago, em breve ensaio sobre a escultura, em que
argumenta que, se o espago € uma falta para quem cava o bloco, é
constitutivo para quem dispde cercar lugar e formar. No escrito.
Heidegger alude a um “fazer-espac¢o” e a um “deixar-espago’.

“O fazer-espago €, pensado naquilo que |lhe é préprio, livre doacdo de
lugares nos quais os destinos dos homens que o habitam se realizam na
felicidade de posse de uma patria ou na infelicidade de estarem dela
privados ou na indiferenga com respeito a uma ou a outra de tais
possibilidades”.. Em suma, a operagao central ndo € o jogo espacial, nem
a fundacao de um lugar, assim como “nao é o fazer, mas o receber”. A
operacao central é incluir um observador, fazé-lo pertencer e incorporar-
se. Enfim admite ser “a escultura: um colocar em obra incorporante de
lugares e, com estes, um abrir paises para uma possivel habitagcao dos
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homens, para uma possivel duragdo das coisas que o rodeiam e 0O
olham”. (8)

Afinal, tal arte ndo poderia ser subjugada pelo observador e se precipitaria
na alternancia de posi¢cdes que assumem o sujeito e o objeto.

Os Nucleos funcionam como praticaveis de uma cena teatral, elementos
que emolduram o palco criando uma separagao entre o que é visto pelo
publico e o que fica escondido aos olhos de todos. O homem introduzido
entre praticaveis € convidado a descobrir novos espagos, solicitando-se
dele ndo apenas o olhar em movimento no interior da janela albertiana,
mas o percurso do corpo entre os varios componentes da obra. Nao
sendo privilégio da viséo, a apreciacdo da obra cobra outros sentidos,
abala a relacado de equilibrio e direcao do espectador, que se move por

um labirinto como um viandante.

Hélio resignifica o espaco livre, por uma atitude comum a outros artistas -
como Amilcar de Castro, por exemplo - e praticada notavelmente pelos

arquitetos brasileiros.

O Grande Nucleo compreende placas coloridas bilaterais, suspensas por
fios, pendentes do teto, inter-relacionadas numa estrutura aberta de
orientacdo ortogonal, dentro da qual o espectador & convidado a se
deslocar. O que significa adentrar a obra? N&o seria mais adequado

constatar a tensdo reciproca pela qual a obra também invade o
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espectador, uma vez que o agrupamento de superficies de cor, disposto
no horizonte do espectador, constitui anteparos com 0s quais o
espectador se defronta e que o afetam pelas emanagdes luminosas de
diferentes intensidades de amarelo? E de se notar que Hélio propde

nucleos penetraveis em amarelo, outros em laranja. Pretende propiciar a
experiéncia da irradiagdo luminosa da cor, que reflete a luz ambiente e se
adianta ao suporte, emanagao atmosférica que colore o vazio e avanga

sobre o fruidor. (9)

Inicialmente a idéia de nucleo aparece na obra de Hélio centrada na
urdidura da cor. (10) Mas vale a pena ampliar o campo semantico desse
sentido nucleador. A coesdao da estrutura aberta dos Ndcleos resulta
ademais de um jogo dispositivo das superficies, que se mantém
agregadas por meio da orientacdo e posicdo em que estdo
espacializadas. Tal disposicao € capaz de “preparar a possibilidade dos
componentes pertencerem a algum lugar e a partir desse, de colocar-se
em relacdo entre si” (11). Cheios e vazios constituem o espago virtual dos
Nicleos e Penetraveis e, em alguns deles, Hélio dara a possibilidade do
espectador deslocar as superficies bilaterais de cor, girando-as num eixo

de 180 graus.

Dispondo painéis no interior de uma sala expositiva, Oiticica projeta o
Nucleo como momento de um percurso, instaurando um fluxo também
pela cor, que leva o fruidor a experimentar intensidades pré-verbais. Os

12



Nucleos ficam entre um projeto de lugar estruturado, como s&o os
espagos urbanos, e o condicionamento ambiental, que estabelece

relagdes de envolvimento.

Mesmo se tratando de uma ocorréncia no interior de um museu, cabe
admitir um segundo sentido da expressao “nucleo” aplicada ao nucleo
urbano ou centro coletivo, que aparece, coincidentemente, no discurso de
Walter Gropius:

Gropius, reconhece textualmente que: “o estabelecimento de centros comunitarios
no nucleo das cidades e dos conjuntos habitacionais é mais importante e necessario
ainda que a prépria construgdo de habitagbes, pois estes centros servem de base
cultural nas quais o individuo podera desdobrar plenamente a sua estatura no seio
da comunidade ”. Esta aludindo as pragas desenvolvidas nos paises latinos, “nas

quais se concentra a vida publica da comunidade”. (12)

Qutras implicagées advém do dimensionamento ambiental da concepgao
que Hélio QOiticica possui da cor. Para ele, uma cor € sempre relativa a
outra que lhe é préxima. Joga sutiimente com a luminosidade da propria
cor e com a luz ambiente refletida sobre cores pintadas para multiplicar
efeitos. Visa construir “cor-luz” pela reverberacao de corpos. Dedica-se a
intensidades: além do branco luminoso, o amarelo capaz de expandir a
superficie, o laranja, o vermelho-luz. A estratégia de intensificagao da cor,
isto &, de sua construcao espacial, tem por resultado a cor ambiental, que
reverbera fora do suporte e banha o espectador. Tal experiéncia
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psicofisica da cor, ligada a caixa de ressonancia do corpo humano,
conecta homem e espago e €& anterior ao processo de percepgao e
conhecimento, atingindo menor grau de objetivagdo, se comparada as
outras formas simbdlicas. A obra convida o espectador a vivéncia da cor,
como se pedisse: venha realizar o amarelo. A experimentacao fisica e
psicolégica da cor € uma atualizacao sensista e panteista. Descarta toda
referéncia e impede a autoconsciéncia. O imediatamente dado e
comunicado dissolve a subjetividade na realidade do fato exterior e

coisifica (reifica) 0 mundo da consciéncia.(13)

O artista privilegia a experiéncia de recepgao do corpo e dissolve o0 eu em
pura manifestacao sensivel e publica, sem nenhuma inferéncia simbdlica
e privada. Exacerba a pura estimulacdo das coisas e a confusa
multiplicidade do sentir, pela qual o homem entra em conexao viva com a
experiéncia interior da cor. Aqui ja4 se encontra 0 modelo da obra em
contato imediato, sem que seja dada ao conhecimento. O expectador a
presencia e assiste, experimentando organicamente a cor como
fendmeno da natureza. Atitude que se contrapde as praticas cotidianas da
civiizacdo de sinais e mensagens, que se impde nesses anos 60.
Contudo, sem signo nao ha linguagem, nao ha comunicagao.

Os Nudcleos aspiram uma arte total, sao sinteses que tendem a
universalizacdo homogeneizante e reducionista da subjetividade. Adiante

Hélio devera aprofundar manifestacbes do corpo com o intuito de
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alcancar uma dialética entre individual e coletivo. Nos Penetraveis,
redefine a acao participativa do espectador e nos Parangolés introduz
manifestacdes corporais no cerne da obra, que € reconceituada pela

linguagem intersubjetiva e pelo agir.

E conveniente recuperar o principio orgénico de ordem. Valho-me de Mies
Van der Rohe, que 0 enfatiza - em contraposi¢ao ao principio idealista de
ordem e ao principio mecanicista de ordem - como “‘um meio de obter
relagdes uteis das artes entre si e da arte com o todo” e esclarece que o
objetivo de criar ordem na confus&o de nosso tempo deve ser perseguido
até que “o mundo de nossas criagbes surja desde dentro”. (14)

A acado dos artistas e arquitetos brasileiros, marcada pela vontade de
conciliar a arte com um mundo mais humano, mostra-os identificados
com uma vocacgao construtiva e gera a dissonancia dos termos fixados
em seus vocabularios, ainda que a compreensdo que tenham da
construtividade pareca englobar a estruturalidade orgénica, tal como
ocorre na concepcdao de Hélio Oiticica. Entre arquitetos, nota-se um
discurso acentuadamente ideoldgico, incompativel com propésitos da
arquitetura orgéanica, que eles associam as posturas “naturalistas” e
individualistas” de Frank Lloyd Wright, enquanto pretendem responder as
exigéncias das novas técnicas e da sociedade urbana, ideario mais
proximo de Gropius - 0 que os levaria a evitar o térmo orgénico. Ainda
assim, a pratica de muitos desses arquitetos demonstra inegavel
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afinidade com a configuracdo organica entendida, quer como organizagéo
da “vida”; quer como condigdo de habitabilidade do espaco interior da
obra; quer como abertura do edificio para o entorno. Este partido,
frequentemente adotado, pode por exemplo ser observado nas singulares
solugdes advindas da aproximacao do arquiteto Oscar Niemeyer e do

paisagista Burle Marx.

Ja nas formulagdes sobre arquitetura e objeto cunhadas por autores internacionais é
possivel encontrar uma oposi¢do entre o construtivo e o organico. Remeto ao
entendimento de Giulio Carlo Argan, para quem “construtiva é a forma proporcional,
composta, geométrica; organica a forma elementar. A forma construtiva se exaure no
absoluto do espacgo, isto € da idéia; a forma organica se reduz ao absoluto da

matéria”. (15)

Existem paralelos entre a orientagdo dada a experiéncia estética de
Oiticica e de outros protagonistas da ruptura neoconcreta e o rumo
tomado pela arquitetura moderna brasileira: percorrem um longo curso
com base na racionalidade técnico-construtiva e na idéia de
funcionalidade para a vida, a caminho da liberacao da inventividade, que
revestem de um sentido emancipatdrio.

Abertura do espacgo arquitetonico e teatral
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No curso das acdes artisticas contemporaneas, perpassam significados
acumulados e desenvolvidos em varias esferas da vida e por meio de
varias artes, postos em movimento em direcdo a certos fins. Tal
intercambio n&o esta apenas compreendido nos limites da orientagao de
um projeto de arte total.

Cabe reconhecimento e reparo a freqilente auséncia de mengéo a
contribuicdo dos arquitetos brasileiros, nos estudos sobre as vanguardas
artisticas construtivas no Brasil. A experiéncia de abertura espacial da
obra arquitetdnica e, por sua vez, a renovagéo do teatro que ira se
conjugar ao novo agenciamento espacial da encenagao em arena e a
busca de um teatro total, podem propiciar correta aproximagao aquilo que
se entende como irrupcdo de fatores intersubjetivos no primeiro plano da
obra artistica. Afinal a histéria da arte ensina sobre “sobrevivéncias e
antecipagdes, formas lentas, retardatarias, contemporaneas de formas

ousadas e rapidas” (16)

Na histéria cultural brasileira, o projeto moderno apresenta-se
indissociavel das realizacdes arquitetdnicas e urbanas que fornecem a
“imagem” da modernidade, por exceléncia. Tudo indica que O moderno
espaco arquitetdnico, como experiéncia cultural viva, é introjetado mas

nao nomeado pelos artistas e raramente reconhecido pela critica.
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A obra de Hélio Oiticica, processualidade que se manifesta em sinteses
consistentes, abarca a experiéncia acumulada pelos arquitetos
brasileiros. No dizer do préprio artista, a relagao arquitetébnica mostra-se
evidente e é predominante nas suas pinturas no espagco e nas maquetes.
(17). O projeto construtivo brasileiro que se desdobra na arte entre 1950 e
1962, pela pratica dos artistas concretos e neoconcretos, tem na idéia de
construtividade seu valor supremo. O modelo da construgdo ndo poderia
entretanto ser tomado apenas por uma categoria tedrica, |6gico-abstrata,
posto que o feito dos arquitetos modernos brasileiros, ativos desde os
anos 30, era partilhado e ja havia se tornado internacionalmente visivel
desde o Pavilhdo realizado por Lucio Costa e Oscar Niemeyer para a
Feira Internacional de Nova York (1939) e a exposicao Brazil Builds no
Museu de Arte Moderna, em 1943. (18)

Evoco, por exemplo, a arejada arquitetura do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (1954), de Alfonso Eduardo Reidy, “liberada da coag¢ao dos
muros portadores de carga”, que teria abrigado em seu espaco interior de
agil agenciamento as exposicdes concretas e neoconcretas. E obra
representativa da orientacdo da moderna arquitetura brasileira pela
pureza de linhas, pela abertura dos espacgos e pelo vazio ativo que se
adivinha no cilindro de ar a envolver a espiral da escada e vazar o plano

superior. (19)
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Profundas significacdes calcadas na experiéncia cultural déo sentido as
proposicoes artisticas e a experiéncia cultural solda-se por valores
introjetados, submersos, que escapam muitas vezes a légica do discurso
critico. Diferentes registros concorrem para o engendramento da
subjetividade, ndo podendo ser reduzidos aos modelos conscientemente

formalizados.

As novas dimensdes espaco-temporais teriam sido exploradas através da
pratica dos arquitetos, a sensibilidade ao espaco livre e sua incorporagao
como elemento constitutivo da obra foram realizagbes da arquitetura
moderna. HA4 muito, eles ndo tratavam o espago vazio contido entre
superficies do cubo fechado, cuja fungéo é proteger. Haviam quebrado a
caixa, rompido o muro, para afirmar a estrutura construida como espinha
dorsal do edificio que se ergue no préprio espaco. As divisdes externas

haviam perdido a fungao de suportar o prédio, dando lugar a planta livre.

Um dos pioneiros da arquitetura moderna, Lucio Costa, afirma a
importancia do sistema construtivo geral para definir a expressao do
espaco da arquitetura contemporanea. “ A nova técnica reclama a revisao
dos valores plasticos tradicionais. O que a caracteriza e, de certo modo,
comanda a transformacdo radical de todos os antigos processos de

construcao é a ossatura independente”. (20)
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Escreve Lucio Costa em 1936: “Parede e suporte representam hoje,
portanto, coisas diversas; duas fung¢des nitidas, inconfundiveis. Diferentes
quanto ao material de que se constituem, quanto a espessura, quanto aos
fins - tudo indica e recomenda vida independente... as paredes “deslizam
ao lado das colunas impassiveis, param a qualquer distancia, ondulam
acompanhando o movimento normal do trafico interno, permitindo outro
rendimento ao volume construido; concentrando o espaco onde ele se
torne necessario, reduzindo-o ao minimo naqueles lugares onde se
apresente supérfluo”. “E este o segredo de toda nova arquitetura”,
apontando n&o so a “liberdade de planta”, mas a “fachada livre, querendo

significar com esta expressdo nenhuma dependéncia ou relacdo com a

estrutura”. (21)

Lendo o texto de Lucio Costa sobre a nova arquitetura adivinhamos o
edificio do Ministério de Educagcdo e Salide do Rio de Janeiro (1936-
1943), proposto por Le Corbusier e realizado pelos arquitetos Lucio
Costa, Oscar Niemeyer, Alfonso Reidy, J. Moreira, C. Ledo, E.
Vasconcelos. Ou o Aeroporto Santos Dumont, no Rio de Janeiro, 1937-
1944, dos arquitetos M.M Roberto; em que as colunatas de sustentacédo
se transferem para o interior do edificio, as vedagbes ganham a
transparéncia dos panos de vidro, os cantos perdem a necessidade de
amarracao e liberam véaos livres, proporcionando jogos de cheios e
vazios. Lucio Costa tem consciéncia que a nova técnica conferiu a esse
jogo (de cheios e vazios) imprevista elasticidade, permitindo a arquitetura

uma intensidade de expressao até entdo inimaginavel... (22)
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A planta livre teria possibilitado a abertura do espaco interior da obra. O
rompimento das divisbes e compartimentos altera, por assim dizer,
contornos da vida familiar e outros limites dentro dos quais o homem
demarca a vida social. Estaria a indicar a transformagao de programas
em conformidade com determinadas convengdes, 0 que viria propiciar
maior mobilidade de convivio. E ainda o abandono de programas fixos,
em favor da plasticidade do espago flexivel, amoldavel, que permite a
atualizagdo das fungbes e superpde modos de convivéncia em um
mesmo lugar.

Observe-se ainda o Conjunto Habitacional do Pedregulho de Alfonso
Reidy ou a Residéncia em Canoas, Rio de Janeiro, 1953, de Oscar

Niemeyer.

Caberia, enfim, lembrar, entre significacoes que aparecem
freqiientemente associadas a abertura interior da arquitetura moderna
brasileira, particularmente: a inscricdo da dimensdo urbana dentro do
edificio e o alargamento do convivio atribuido aos espagos abertos. Tomo
por exemplo, a Faculdade de Arquitetura da Universidade de Séao Paulo,
1961-1969, do arquiteto Villanova Artigas
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Se as obras de Oiticica revelam extrema sensibilidade para a plasticidade
e elasticidade do espago, os escritos por meio dos quais procura
antecipar e conceituar as experiéncias praticas denotam clara
compreensdo de valores emergentes no debate sobre a obra
arquiteténica. Constituem formulagdes de estética arquiteténica proximas
aos enunciados do critico Mario Pedrosa, atuante junto aos artistas
construtivos e responsavel entre nés pela mais llicida consciéncia da
arquitetura moderna internacional. Pedrosa se interessa pelo fendmeno
“arquitetura arte”. Entende que é “a fusdo de elementos (tais como:
dimensbes, luz, temperatura) que da ao espaco moderno, sua
pluridimensionalidade, tornando-o vivo, fisico, apreensivel aos nossos
sentidos, a nossa consciéncia, pela primeira vez.” Os mesmos
argumentos seriam utilizados pelo autor para comentar a experiéncia
neoconcreta.(23)

Da arena ao teatro total

A tendéncia a abertura do espago se associa também as modificacdes
que renovam o teatro brasileiro, sendo indissociavel do teatro de arena,
que surge com o impacto de uma nova forma de baixo custo e acaba
por evidenciar a propria teatralidade e transformar a relacdo palco-

platéia.
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A primeira noticia d& conta do “surgimento de um grupo teatral denominado
Companhia Teatro de Arena de S&o Paulo em torno de José Renato, sem sede
fixa", que apresenta Esta Noite é Nossa, de Stafford Dickens, sob direcao de José
Renato no Museu de Arte, em S&o Paulo. “Tinha o firme propdsito de levar o
teatro onde fosse possivel encontrar publico, apresentar uma idéia nova a da
arena, que possibilitava montar um espetaculo sem grandes gastos (..) e
mediante a adaptagéo pouco dispendiosa de uma sala; além é claro de introduzir

uma revolucdo copernicana na relagéo palco/ platéia” (24 )

Ruggero Jacobbi interpreta muito bem o “paradoxo do nascimento do
teatro arena”, ao dizer que ele “pertence ao mesmo tempo a tradicao
dos teatrinhos intimos, para iniciados, e as grandes tentativas de
dramaturgia contemporanea, a fim de abolir barreiras entre palco e
publico”. (25)

A nova configuragdo cénica iria atingir a representacao teatral como um
todo, ficando na dependéncia de um gradativo amadurecimento, que
seria marcado por avangos e recuos. Sem os recursos ilusionistas e as
magicas que a caixa italiana havia condicionado, como seria possivel
assumir a super-exposicdo a que estavam submetidos os atores, a
cenografia, os refletores; como conceber as entradas e saidas na cena
descortinada pela platéia, que também ganhava visibilidade? Como

encarar a teatralidade do teatro?

23



O teatro de arena que aparece na metade do século tem o propésito de
levar uma nova dramaturgia a um publico que néo frequentava o teatro.
Primeiramente, a Companhia de Arena adapta as pecas aos diferentes
lugares onde sdo encenadas, contando com o improviso do ator, com
despojamento e flexibilidade de indumentéria e cenario. O ator é
convocado a abandonar o tradicional deslocamento frontal e se
movimentar em cena de 360 graus, tornando-se o centro de todas as
atencdes. Seria imperativo que experimentasse novas técnicas de
interpretacdo. A partir do momento que o grupo se estabelece em uma
sede, a espacialidade passa a adquirir peso determinante no

agenciamento da solucao teatral.

Quando a nova forma é introduzida pelo edificio do teatro, ndo ha uma
consciéncia clara das possibilidades oferecidas pela
multidimensionalidade espacial para a narrativa teatral. Guarnieri conta
que “o Arena tinha uma certa vergonha de ser arena, € que no inicio se
punha umas portinhas aqui, outras ali para disfarcar”. (26) Tudo indica
que o descortinamento da cena em arena pede inicialmente a
revalorizacdo do ator. A transparéncia dada ao espetaculo condiz com
seu crescimento interior em oposicdo as aparéncias. E o teatro politico
que projeta o Arena, através do teatro-realidade de Augusto Boal,
encenado no sistema curinga de sua autoria e de influéncia brechtiana,
apoiado pela compreensdo espacial do arquiteto e cendgrafo Flavio

Império. (27)
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Augusto Boal conta que “Flavio Império entrou para o Teatro de Arena em
1959, quando preparava a pe¢a Gente como a Gente, de Roberto Freire e
foi capaz de criar uma cenografia compativel com a cena
multidimensional do espago de arena. Fundou a cenografia para o
sistema curinga, aproveitando sobras, 0 que se joga no lixo.(...) Foi um
deslumbramento trabalhar com um cendgrafo que fez num espacgo de 20

m2 cinco cenarios diferentes”. (28)

O espacgo aberto tem o poder de desmascarar o teatro. A descoberta da
forma da arena antecede o encontro da narrativa, para a qual concorreria
Boal, consolidando-a definitivamente apos o Seminario de Dramaturgia. O
espetaculo Revolugdo na América do Sul, a partir de texto de Boal de
influéncia brechtiana, montado por José Renato (1960), € uma narrativa
circense, com a participacao do espectador. Somente apds a chegada de
Boal e a adocdo do método Stanislaviski, em Ratos e Homens, é possivel
descobrir tom e estilo da narrativa, no realismo fotografico. (30)

Durante os referidos seminarios que contaram com a participacédo de
Flavio Império, encontra-se a melhor interacdo entre forma e
contelido....A arena toma consciéncia de ser uma forma auténoma e
elege o despojamento absoluto : algumas palhas no chdao podem dar
idéia de celeiro, um tijolo € uma parede e o0 espetaculo se concentra na
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interpretacéo do ator - o melhor exemplo seria o cenério de Flavio Império
para o Filho do Céo (1964), peca de Gianfrancesco Guarnieri. (31)

A assimilagdo de Brecht ocorre definitivamente em Arena conta Zumbi
(1964). Entretanto, a sintese teatral acontece em uma encenagéo de José
Celso e a realizag¢do plena do novo espacgo é devida a arquiteta Lina Bo
Bardi:

“Instalou-se no palco do Oficina, um ringue de box onde os atores iam, round por
round, construindo os cendrios. Eles traziam os objetos e como num passe de
mégica, todo o palco se modificava. A cada round o ambiente visual se tornava mais

fascinante. Apds cada cena, aqueles mesmos cenarios eram completamente

destruidos, com uma violéncia incrivel.(32)

A metéfora da destruicdo é propiciada pela peca Selva das Cidades, da
dramaturgia brechtiana, sobre uma luta gratuita de dois homens soltos na
cidade de Chicago, em 1912, na qual domina a interpretacdo
grotowskiana. Em Selva das Cidades, tem inicio a crise da propria idéia
de teatro, que ira culminar em Gracias Sefior (1971), quando José Celso
Martinez Correa ira abolir definitivamente os limites entre palco e platéia.

O modelo transacional e a obra polifénica
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Retomando a contribuicdo de Hélio Oiticica, orientada para a participagéo
do espectador e dotada da possibilidade de ser atravessada por multiplas
apreensdes, nota-se que obras como /nvengdes, Monocromaticos,
Relevos, Bilaterais, Nicleos e, em certos casos, até mesmo o0s
Penetraveis, tendem a formar unidade. Reunem, num esforgo de sintese
e condensacdo, varios niveis da experiéncia artistica através da
elaboragao de espaco homogéneo e continuo.

Paralelamente, outras experiéncias evidenciam o artista acentuando
desniveis e diferengas trazidas do cotidiano, outra modalidade de
explosdo da obra para a vida. Ele orquestra o dialogo entre alteridades
numa escritura hibrida, no anseio de singularizar a heterogeneidade. O
principio dissonante engendra outros Penetraveis, Bélides e Parangolés.

No desenvolvimento de propostas ambientais, o penetravel Projeto Caes
de Caga (1961), configura conjunto heterogéneo. E um jardim em forma
de labirinto, composto por cinco Penetraveis e mais o Poema Enterrado,
de Ferreira Gullar e o Teatro Integral, de Reinaldo Jardim. O projeto &€
apresentado em ambito museolégico (MAM Rio, 1961), sob forma de
maquete, acompanhado de texto de Mario Pedrosa e nao chega a ser
executado. Nem mesmo Hélio teria detalhado a idéia configurada em
maquete com vistas a sua construgdo. Constitui, portanto, proposta
utépica, com estimulos a subjetividade do hipotético “descobridor da

obra”, que viria se aventurar individuaimente em territorio publico,
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edificado ao ar livre, demarcado em cada atividade: musical, linguistica,
plastica e teatral.(35) Foi concebido em materiais variados: areia
penteada disposta no nucleo interior, marmore usado na transi¢cao entre o
dentro e o fora, a construcdo em alvenaria, ora pintada, ora ndao. Hélio
abandona a cor unica pela policromia, minimizando a coesao formal em
proveito da significagdo a ser interiormente vivida, que da sentido ao
espaco-tempo livre. O Projeto Cées de Caca oferece estimulos a
recriacdo poética de valores espirituais, gerando vivéncias interiores
contrapostas a apropriagdo da obra em esfera publica. Desperta
dimensdo intima, em lugar de persuasiva retérica monumental, que
tradicionalmente preencheu espagos urbanos. Desmancha
condicionamentos criados no circuito de exibicdo, impede a apropriacdo
mercantil da obra. Foge aos modos de recepcao passiva da mensagem
veiculada pela midia. Os Penetrdveis sao metaespacos humanizados,
em correspondéncia com 0 espago-tempo urbano, com carater de
acontecimento. A materialidade dos penetraveis serve apenas para
estabelecer as condicdes estruturais da acdo humana livre e
desinteressada, que constitui seu fim. (36)

O teor indefinido e inacabado da forma aberta pode garantir e ampliar a
atividade perceptivo-imaginativa de acordo com o postulado da psicologia
da percepg¢ao, segundo o qual o perceber ja constitui ato criativo.
Entretanto, convém advertir que o procedimento dialdégico que funda o
modelo de obra aberta nao se restringe a relagcado fruitiva e decorre,
sobretudo, do dialogo entre interlocutores constituido no interior da obra e
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de relagdes que se estabelecem entre obras. A condig¢éo primordialmente
ética dos experimentos de Oiticica ndo se expressa somente no momento
de apreenséo da obra pelos fruidores - a obra em mim ou a obra em nds -
, mas na arqui-tetdnica que liga um eu/artista a0 mundo, ao outro(s), aos
fruidores, ou seja a existéncia da obra entre nés. Convém, por isso,
examinar, nos limites deste ensaio, a experiéncia Parangolé.

Parangolé

Na série Parangolé, os materiais duros e portanto autoportantes cedem
lugar aos materiais maleaveis, aptos a tomar forma por meio de
estruturas exteriores ou se estabelecer em conformidade com o corpo
humano, adquirindo assim sentido de uma tenda, de um estandarte, de
uma capa. A palavra Parangolé indica a ades&o do artista a expressao
viva da giria carioca, com sentido de agitacdo subita, animagao,
alegria, de situacdes inesperadas entre pessoas. Nao é nome definido,
apenas indica aquilo que brota sem definicdo. As primeiras
experiéncias Parangolés seriam tendas, estandartes e bandeiras,
realizadas em 1964; o ParangoléP4 destina-se a vestir diretamente o
corpo. Data dessa época o texto de autoria de Hélio, Bases
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Fundamentais para uma definicdo do Parangolé, publicado em 1965
(37) acompanhando a /naugurag¢éo do Parangolé, manifestagéo publica
com tendas, capas e bandeiras que aconteceu por ocasido da mostra
coletiva Opinido 65, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com
a participagao ativa de sambistas da Mangueira.

A exposicdo coletiva exibe sinais de esgotamento das poéticas
abstratas - geométrica e informal - e propde o renascimento da arte
figurativa como retorno ao homem e a vida. Absorve e se faz permear
de significagbes culturais mais amplas. Opinido 1965 assinala uma
ruptura coletiva em tom de manifesto, apropriando o nome de um show
de musica popular, apresentado nove meses ap6s o golpe militar de
1964. O show Opinido teria sido efetivamente a primeira manifestagao
cultural contra a ditadura. O repertdrio variado do espetaculo
contagiava o publico, que acolhia mensagens cifradas particularmente
na interpretacdo de duas musicas, que evocavam figuras de resisténcia
social e de violéncia. A audiéncia podia ler, pelas brechas, o recado
subliminar, num procedimento que iria se imprimir mais geralmente no
processo de comunicacado ao longo dos anos 70. (38)

E fato relevante que os artistas plasticos tenham se reunido sob um
mesmo estado de consciéncia, aludido pelo espetaculo musical, pois,
mais do que qualquer outra manifestagao, o discurso atrelado & musica

popular teve no Brasil a capacidade de aproximar a experiéncia
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individual e coletiva e mesclar estratos culturais diversos, cortando
distancia entre cultura erudita e popular - dimensao comunicativa que
esteve no harizonte dos interesses dos artistas, nesses anos.

Convém estar atento ao processo apropriativo que da fundamento as
novas estratégias artisticas e indagar sobre como operam os modos de
apropriagédo, verificando a precisa orientagéo que Heélio imprime a seus

gestos.

Hélio “acha” elementos Parangolé na paisagem urbana, suburbana e
rural. Nao toma um objeto ou fragmento fisico do real para resignifica-lo
em nova ordem estética, ele busca antes de tudo apreender uma
totalidade significativa. Os materiais e objetos apropriados por Hélio
ndo se encontravam j4 prontos, seria preciso desliga-los de sua cadeia
para percebé-los como matéria prima e torna-los construtivamente
apropriaveis, transformaveis. Estes materiais também n&o se ofereciam
ao artista como encontrados ao acaso (objet trouvé), capazes de
despertar ou favorecer associagbes e instaurar o marco zero do
processo simbolico. Nem tampouco tendiam a de-significacao, como
operavam os readymade de Duchamp, que promoviam a suspensao de
sentido fechando-se neles mesmos e resistindo a abertura e a
integracdo ambiental em uma nova ordem significativa; o que se pode
constatar ainda com relacéo a série de trans-objetos Bdlides, elaborada

na época dos Parangolés. As apropriagdes de Hélio mostram-se, além
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disso, como procedimentos opostos a apropriacdo de imagens-cliché,
para lembrar aqui um outro procedimento em vigor entre seus
contemporéneos artistas pop, que emprestavam esteréotipos da
industria cultural, introduzindo-os na arte como comentario a algum
lugar comum.

“Achar’ na paisagem do mundo &, para Hélio, “estabelecer relacdes
perceptivo estruturais”. Profundamente motivado pelo que entende ser
uma “estrutura mitica primordial da arte”, ele seleciona gestos de
danca, elementos miticos por exceléncia; atos de criacdo de lugar,
momentos de fundacdo da vida cultural, recortando assim “uma
totalidade cultural significativa”. Intui a origem da obra em uma unidade
de sentido, para que “a estrutura da obra teca sua prépria trama”.

O motivo dos Parangolés é, portanto, o momento de fundagéo, o
momento estrutural basico de constituicdo do mundo dos objetos, de
descoberta das raizes da génese objetiva da obra, enfim, 0 momento
da plasmacdo perceptiva e direta da obra. A atencdo de Oiticica
orienta-se para a primitividade construtiva popular, que se manifesta no
ato de ocupacao do territério, na paisagem.(39)

Hélio evoca, em seus textos, imagens que permeiam o arranjo de suas
obras: “arquitetura da favela”, “tabiques de obras em construgao”, como
também “recantos e construgdes populares, feiras, casas de mendigo,
decoragbes populares de festas juninas, religiosas, carnaval, etc.”
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Expressam todas essas imagens seu desencanto com relagao ao
progresso urbano industrial e com os modos de organizacdo da vida
coletiva. Revelam desdém com respeito aos valores da cultura
cientifica e as tradicOes artisticas e descaso para com a cultura
dominante em favor de uma nascente ética tribal. A irreveréncia politica
e o inconformismo artistico procedem inversao da tradicional hierarquia
de valores, nos processos de anti-arte e contracultura. O artista coloca-
se utopicamente como lider da nova sociedade. No caso das opgoes
de Hélio, ha que se contar ndo s6 a heranga familiar anarquista, como
a atitude da beat generation dos anos 40, o inconformismo subversivo
estabelecido pela contracultura beat nos 50 e a emergente cultura

comunitaria dos hippies, nos 60.

Os Parangolés capas surgem do encontro de uma estrutura organica para
panos de cor, entrevista na gestualidade do corpo humano com o
estandarte ou bandeira, no movimento corporal imediato que da origem a
danga. O artista empresta gestos festivos dos passistas da Escola de
Samba da Mangueira, por ele freqiientada, percebendo e propondo
diretamente uma imagem de transformagao viva. Os Parangolés ganham
a rua e irrompem carregados da alegria carnavalesca, do puro prazer,
acompanhados pela musica. Um mesmo Parangolé renasce a cada
sambista que o veste. A materialidade da obra esta definitivamente
subjugada a acéo e, num generoso gesto transfigurador, o proprio homem
se re-cria no cerne da obra. Afinal os Parangolés conceituam o homem

como estrutura organica da propria obra.
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Parangolé revela-se obra conceitual sob a aparéncia de fato vivo. E
pura atividade, acontecendo nas fronteiras da arte e da vida, nas
interfaces da palavra, da plastica, da musica, da danga e do teatro.
Transpde esferas de interioridade e exterioridade, da suporte as
relacdes ambiguas e intermitentes entre eu e outro, si, nos. A
concrecdo polifdnica de experiéncia a muitas vozes nao cessa,
expressando-se no fluxo continuo da dangca, sem tender ao
acabamento. Afirma afinal a sensibilidade estética para o
indeterminado e uma existéncia possivel fora das categorias e padroes

definidos.

Observando a foto do Parangolé P8 capa 5, vestido por Jerénimo da
Mangueira, em 1965, pergunto que intima conexao pode se estabelecer
entre artista e passista, uma vez que Hélio prevé a teatralidade dos
movimentos de Jerénimo e‘, como um figurinista de Escola, pensa 0
movimento na plasticidade dos panos coloridos, que irdo adquirir a
desenvoltura da danca, a expressdo interior do outro? Como dois
agentes, Héio e Jerébnimo inserem-se no ambito do acontecimento
artistico. Num primeiro momento, as duas pessoas mostram-se em
dicotomia eu/Helio e o outro/Jer6bnimo. Num segundo momento, O
sambista n3o aparece como o outro, mas surge em profunda
correlacdo com Hélio, como fonte do eu e alter ego do artista - meu
outro corpo. O Parangolé é a possibilidade de Jer6nimo conduzida por



Hélio e, a0 mesmo tempo, projecdo do self de Hélio em outra posicao.
Tal procedimento ndo propde a obra de um s6 autor, nao tendo
correspondéncia com as poéticas do artista-criador. Constitui
interlocutores, que se objetivam em corpo externo para retornar a si
mesmos e reconhecer-se por meio do outro, num processo de
identificacdo e distancia que também enlaca o fruidor. Apresenta,
sobretudo, um modelo da vivéncia estética como autogozo objetivado,
préximo a concepgao da empatia preconizada por Lipps. (40)

O carnaval fornece a metafora por exceléncia. Expressao coletiva de
efeito catarquico, rito em que o folido se mascara, fantasia e gesticula,
transformando-se em outro. Disfarce, perda de identidade, liberagéo do
medo do corpo, troca de identidade e mescla de vozes. O Parangolé é

uma ilusdo comunitaria, fuga do s6, um momento de inversao
simbdlica. (41)

Hélio sacraliza o ato de vestir e faz o Parangolé renascer a cada nova
interpretacdo. N&o passa despercebido na Homenagem a Mangueira,
apresentada no MAM Rio em 1965, que ora é Jerénimo, ora Maria Helena
da Mangueira que vestem o Parangolé P8 capa 5. A plasticidade das
capas combina retalhos de pano, plastico, telas e esteiras, virando ao
avesso os trapos dos mendigos para que O jovem passista surja

otimisticamente do colorido carnavalesco das festas populares e do

empenho das torcidas.
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O desinteresse pela obra acabada que se destina a exibigdo e o
favorecimento do vir-a-ser interativo, capaz de dar existéncia e sentido
a novos fendmenos estéticos, desloca a sensibilidade do artista e do
fruidor para o momento incipiente de construcdo de experiéncias
intersubjetivas. E compreensivel que Hélio, deixando o circuito de
exibicdo artistica, passe a agenciar manifestacbes na rua. Sua acao
brota sobretudo da apropriacdo perceptiva de sentidos na paisagem
que procura adensar, contando para isso com apoio prestado pela
fotografa Desdemone Bardin.

A elaboragao estética ja nao deriva de principios ideais de ordem - que
teriam sido encontrados nos limites de uma geometria construtiva -
mas sim de leituras reconstrutivas da desordem. Admite, ainda, a
possibilidades de conviver com imprevistos.

A poética contemporanea da incompletude acabou se encontrando,
portanto, com a precariedade da vida social no Brasil, dai a
predominancia dos arranjos de espaco para sobrevivéncia, formas
provisdrias, manifestagdes do ser acampado no mundo. A proposta
utépica do Eden (1967) pode exemplificar a feicdo assumida pelos
penetraveis, associados a outros estimulos sensoriais que nascem na
rua e se reiinem, mais uma vez, em espacgo de galeria. (no caso,
WhiteChapel, Londres, 1969)
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