O duplo e seus significados:
oespectadorcomo“participador”

Maria de Fatima Morethy Couto !

Em “Esquema Geral da Nova Objetividade”, texto
que escreve para o catilogo da mostra Nova objetividade
brasileiva, realizada em 1967 no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, Hélio Oiticica discorre sobre as “miil-
tiplas tendéncias” vanguardistas em curso no Rio de Ja-
neiro e em Sio Paulo, buscando identificar suas principais
caracteristicas a partir da andlise dos “esforcos criadores
individuais”. Seriam elas: 1. vontade construtiva geral; 2.
tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro
de cavalete; 3. participagio do espectador (corporal, tactil,
visual, semantica...); 4. abordagem e tomada de posigio em
relagio a problemas politicos, sociais e éticos; §. tendéncia
para proposicdes coletivas e 6. ressurgimento e novas for-
mulacdes do conceito de antiarte.?

Oiticica ndo almejava tragar um perfil rigoroso da jo-
vem vanguarda brasileira, nem tampouco langar um novo
movimento artistico. Desejando ir além do conceito de novo
realismo, empregado por Mario Schenberg para analisar a
produgio contemporinea, Oiticica, no ano anterior, cunhara
o termo Nova objetividade, a seu ver mais apto para descrever
a tendéncia dominante no meio artistico brasileiro de criar
“novas ordens estruturais, nio [mais] ‘pintura’ ou ‘escultu-
ra’, mas ordens ambientais, o que se poderia chamar de ob-
jeto”.* Todavia, nio considerava a nova objetividade um “mo-
vimento dogmitico, esteticista, ou um novo fsma, tal qual os
que prohiferaram na arte da primeira metade do século XX,
mas sim um “estado tipico da arte brasileira atual”, no qual
a “falta de unidade de pensamento [era] uma caracteristica
importante”. Apesar disso, ele entendia que “era necessdrio
procurar pelas caracteristicas nossas, latentes e de certo modo

em desenvolvimento, objetivar um estado criador geral, que
se chamaria de vanguarda brasileira”.

Contudo, forcoso é reconhecer que os tépicos esco-
lhidos por Oiticica diziam mais respeito A situagio da van-
guarda carioca do que contemplavam de fato a arte brasileira
sendo produzida entdo. Em seu texto, Oiticica apresenta os
artistas atuantes no Rio de Janeiro, dando especial destaque
a0s trabalhos de Anténio Dias, Rubens Gerchman, Pedro
Escosteguy e Lygia Clark, citando ainda Lygia Pape, Ivan
Serpa, Roberto Magalhées, Carlos Vergara, Carlos Zilio e
Glauco Rodrigues. Dos paulistas, fala sobre Willys de Castro
e Hércules Barsotti (antigos participantes do movimento ne-
oconcreto) e sobre as experiéncias mais atuais de Waldemar
Cordeiro (os poperetos), mas revela seu desconhecimento a
respeito do grupo Rex: “Um desenvolvimento independen-
te, mas fundamental, é o do grupo do Realismo Magico de
Wesley Duke Lee, centrado na galeria Rex. Por incrivel que
pareca, apesar de sabermos da sua importincia (...), pouco
dele conhecemos. E um grupo fechado, extremamente séli-
do, mas do qual ndo podemos avaliar todas as conseqiiéncias
por desconhecermos sua totalidade” *

E evidente ainda que vérios destes topicos tém relagdo
direta com os principios que nortearam o movimento ne-
oconcreto, do qual Hélio Oiticica participou ativamente.
Lancado no Rio de Janeiro em 1959 com o intuito de fazer
frente 4 “exacerbacio racionalista” do concretismo paulista
e promover a reintegragio da emogio e da intuicio na arte
abstrata construtiva, o neoconcretismo logrou romper com
as categorias tradicionais da arte e reformular a relagio
sujeito-obra. Sem renegar a “capacidade do vocabuldrio
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geométrico de assumir a expresso de realidades humanas
complexas”, os artistas desse movimento entendiam que,
na linguagem artistica, “as formas geométricas perdem o
cariter objetivo da geometria para se fazerem veiculos da
imaginacao”.” Com esse espirito, criaram obras/objetos que
se inseriam no espago real, sem base on moldura, e desafia-
vam as nogoes tradicionais de pintura e escultura. Ao opos-
to do grupo de Sdo Paulo, rejeitavam qualquer tentativa de
canalizacdo da arte para uma finalidade utilitiria, dando
grande énfase ao cardter sensorial do trabalho artistico e
privilegiando a intuicio e a experimentacio em detrimento
de problemas de ordem mercantil.

As propostas neoconcretas colocaram em xeque a no-
¢io corrente de obra de arte e a idéia do artista enquanto
demiurgo, valorizando a participagio do espectador no
fazer artistico. “O eixo de unido arie ¢ vida vigorou sob
as estratégias neoconcretas de ganhar, gradativamente, o
mundo real”, afirma Ligia Canongia:

Primeiro, fizeram com que as composigdes se tornassem expres-
sivas e especulativas, com a cor adquirindo forte fisicalidade, ¢ o
espaco, uma dimensio virtual e inconclusa. Em seguida, sairam
do plano para o ambiente externo, debrucando o acontecimento
Gtico e planar no territério tridimensional, (...) Por dlimo, con-
vocaram a participacio do espectador, fazendo dele um elemento
estrutural da obra."

Em diversos momentos de seu texto, Oiticica refere-
se as experiéncias inovadoras do neoconcretismo, discutindo
seu cardter inaugural ¢ apontando seus desdobramentos no
campo da arte contempornea brasileira, campo esse afetado
pela implantagdo recente da ditadura militar no pafs. Para
Oiticica, a partir dos anos de 1964-65 ocorrera um extrava-
samento das fronteiras artisticas para o dominio do politico,
obrigando o artista a tomar consciéncia de seu papel social:

H4 atualmente no Brasil a necessidade de tomada de posigio em

relacdo a problemas politicos, sociais e éticos, necessidade essa
que se acentua a cada dia ¢ pede uma formulagio urgente, sendo

16

[ 2008

o ponto crucial da prépria abordagem dos problemas no campe
criativo: artes pldsticas, literatura, etc..”

Do grupo neoconcreto, Qiticica foi certamente um
dos artistas mais preocupados em conferir 4 sua prética
uma dimensao politica, em refletir sobre sua possibilidade
de inser¢ido social e em contribuir para criacio de “uma
cultura tipicamente brasileira, com caracteristicas e perso-
nalidade préprias”. Fazendo coro is idéias mais recentes de
Ferreira Gullar, antigo mentor do movimento neoconcreto
¢ defensor, naquele momento, de uma relacio estreita entre
arte ¢ politica, Oiticica ressalta em seu texto que a “posigio
esteticista [tornara-se] insustentdvel no nosso panorama
cultural”. A seu ver, 0 artista brasileiro deveria ser “um ser
social, criador ndo s6 de obras mas modificador também de
consciéneias (no sentido amplo, coletivo)”. Neste sentido,
ele proclama a necessidade de uma “posicio cultural atuan-
te”, “uma arte participante”, que levasse i criagdo de “no-
vas condicoes experimentais, na qual o artista assumisse “o
papel de proposicionista, empresario ou mesmo educador.

E importante lembrar ainda que, para Qiticica, o fe-
némeno da vanguarda no Brasil dos anos 1960 “ndo [era]
mais uma questio de um grupo provindo de uma elite iso-
lada, mas uma questdo cultural ampla, de grande alcada”.
No texto em andlise, Oiticica questiona-se:

Como, num pais subdesenvolvido, explicar o aparecimento de
uma vanguarda e justificd-la, nfio como uma alienacio sintomdti-
ca, mas como um fator decisivo no seu progresso coletivo? Como
situar af a atividade do artista? O problema poderia ser enfrentado
com wma outra pergunta: para quem faz o artista sua obra? Vé-
se, pols, que sente esse arfista uma necessidade maior, ndo s de
criar simplesmente, mas de comunicar algo que para ele ¢ funda-
mental, mas essa comunicagao teria que se dar cm grande escala,
ndo numa elite reduzida a experss mas até contra essa elite, com a
proposicio de obras nio acabadas, abertas.”

Dos tdpicos listados por Oliticica como caracteristicos
da arte de vanguarda do periodo, interessa-me aqui tratar da
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questio da participacdo do espectador no trabalho artistico, da
intencio de “arrancd-lo de sua imobilidade” e de transformd-
lo em “participador”, transformando-o em duplo do artista.
Esta fol uma questdo recorrente no debate artistico da época,
nio s6 no Brasil como no exterior. Também nos happenings
buscava-se retirar o espectador da condigo de simples obser-
vador. Visava-se, com isso, quebrar os cédigos entio vigentes
na esfera da alta arte, baseados na nogio de originalidade, au-
toria, unicidade, autonomia, pretensio i eternidade, e criticar
o poder do mercado e das instituictes. Vislumbra-se entio o
esgotamento do projeto modernista, a destruigio de uma con-
cepeio especifica de arte e o inicio de uma nova era, de carac-
teristicas e finalidades bastante distintas. Mdrio Pedrosa, por
exemplo, ao escrever sobre a IX Bienal de Sdo Paulo, realizada
em 1967, afirma que o convite i participagio marca o “inicio
de verdadeira invasdo barbara do povo no campo até entio
fechado ou sagrado da Arte”, levando ao rompimento com a
nogao de “distincia psiquica”, que vigorara na arte moderna;

[Os artistas], em nimero crescente, rompem as fronteiras da ‘dis-
tancia psiquica’ pelo lado de dentro, quer dizer, do lado do criador
da obra. Nio as fazem para que sejam contempladas a distincia,
como a face da lua. Convidam os espectadores para, quebrando o
velho respeito tradicional pela ‘obra de arte’, também violaren as
fronteiras que os separam dela.’

Aqui, como vimos, esta questdao adquire forte cono-
tagdo politica em razio do contexto pés-golpe militar, mas
ela jd havia sido explorada na virada da década de 1950
para 1960 por alguns artistas interessados em estabelecer
“um novo comportamento perceptivo”. Segundo Oiticica,
a intencdo de romper com “a pura contemplacio transcen-
dental” estava “intimamente ligada ao desejo de quebra
do quadro e & chegada ao objeto” e transformou-se rapi-
damente “na diretriz principal do movimento neoconcre-
to”. Desenvolveu-se em seguida “de mil e um modos”,
podendo verificar-se sua presenga em “todas as manifes-
tagdes da nossa vanguarda, desde as obras individuais até
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as coletivas”. Para Oiticica, haveria “duas maneiras bem
definidas de participagao: uma ¢ a que envolve uma par-
ticipagdo sensorial-corporal, a outra que envolve uma par-
ticipacdo seméntica”. A primeira abarcaria, grosso modo,
as proposicoes de “cardter ludico”, que buscavam dar ao
individuo a oportunidade de interferir na criagdo do artis-
ta ou de criar sua propria obra, e a segunda diria respeito
as proposicdes da “palavra pura”, “da palavra no objeto”
ou ainda as proposicées de politico ou social. Enquanto a
participacio sensorial-corporal era do interesse dos artistas
oriundos do neoconcretismo desde o inicio dos anos 1960,
a participagio semantica passou a adquirir maior vulto apés
a decretacdo do golpe de 64. “A primeira obra plastica pro-
priamente dita com cardter participante no sentido politico
foi a de [Pedro] Escosteguy, em 1964”, afirma Oiticica.

Ressalte-se porém que em ambos os casos entendia-se
que, em sua relagdo com o artistico, os individuos poderiam
transformar-se em sujeitos de sua histéria. Abordava-se a
arte por um viés utdpico, considerando-a um meio eficien-
te de transformagio do homem e da sociedade, capaz levar
o individuo a tomar consciéncia de sua situagio de “ser
social inteiro”.

Os primeiros artistas brasileiros a procurar “introdu-
zir o espectador ingénuo no processo fenomenolégico da
obra, j4 ndo mais como algo fechado, longe dele, mas como
uma proposi¢io aberta & sua participagio total”* foram
Lygia Clark, o proprio Hélio Oiticica, e, em menor grau,
Liygia Pape. Para estes artistas, a experiéncia sensfvel deve-
ria preceder a experiéncia cognitiva e o corpo deveria atuar
como fonte privilegiada de sensacGes. Buscando promover
a desalienagdo do individuo a partir do despertar de seu
“estado criador” e de sua consciéncia corporal, faziam-no
vivenciar diferentes experiéncias sensoriais téteis, por vezes
também olfativas e auditivas. Almejavam “a derrubada de
todo condicionamento para a procura da liberdade indivi-
dual”. Conforme afirma Oiticica em texto datado de 1967,
desejavam “criar proposigdes cada vez mais abertas (...),
dirigidas aos sentidos, para através delas, da “percepgao to-
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tal”, levar o individuo a uma supra-sensacio, ao dilatamen-
to de suas capacidades sensoriais habituais para a desco-
berta do seu centro criativo interior, da sua espontaneidade
adormecida, condicionada ao cotidiano”."!

No dmbito dessa investigacio, destaca-se o trabalho de
Lygia Clark, em especial seus Bichos, realizados no inicio da
década de 1960. Estruturas formadas por placas de alumi-
nio articuladas inicialmente por dobradicas, que adquirem
diferentes configuracoes quando manuseadas, evocando as-
sim 0s organismos vivos, os Bickes rompem com o conceito
tradicional de escultura ao solicitar de maneira direta a parti-
cipagio do espectador. Sobre eles, declara a artista:

Os Bichos ndo tém avesso. Cada bicho ¢ uma entidade orgénica
que 54 se revela totalmente no seu tempo interior de expressio...
Eum organismo vivo, uma obra essencialmente ativa. (...) E im-
possivel entre nés e o Bicho uma atitude de passividade, nem de
nossa parte nem da dele. O que se produz ¢ uma espécie de corpo-
a-corpo entre duas entidades vivas. Nu realidade, trata-se de um
didlogo em que o Bicho reagiu - gracas a um circuito proprio ¢
definido de movimentos - as estimulagdes do espectador.

Segundo o critico Mdrio Pedrosa, amigo e admirador
incondicional de Lygia, ao elaborar essas “estranhas md-
quinas de construir espaco, que convidam o sujeito-espec-
tador a entrar numa relacio nova coma obra”, nio é mais “a
arte que ela reverencia ou que quer, mas o0 comportamento
diante da existéncia, a acdo totalizadora da vida, a forga
catalisadora de uma atividade criativa que no universo une,
redine, funde esse lado ¢ o outro lado, o antes e o depois, o
baixo, o e o alto, o ontem e o amanha”."” Com efeito, nos
anos seguintes, o trabalho de Clark tornou-se mais identi-
ficado com o viver, com a tentativa de dissolucio da arte na
vida. Seus Bichos, no entanto, constituem um marco em sua
trajetéria, pois modificaram sua percepgdo do valor da arte
e do papel do artista. Nas palavras de Lygia Clark,

[Com os Bichas] foi a primeira vez que eu deixei a mania de
querer ser a maior. Se vocé pensar no conceito do que significa,
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inclusive no Bicho, a participacio do espectador no objeto, que
depois inverto, e acho que atualmente eu transtormo o objeto no
sujeito quando trabalho na pesquisa, na terapéutica sensorial que
fago com os clientes no consultério. E que jd fazia em grupo em
Paris nesses quatro anos que passel fora [1973-1976]. Eu acho
que had uma linha de liga¢io em que termino com o suporte tradi-
cional e pego o outro como suporte. Como disse uma vez o Hélio
Pellegrino, tento fazer do outro uma obra de arte, que ¢ o sujeito,
e nio o objeto."

Em séries posteriores dos Bichos, Lygia Clark nao mais se
utilizaria de dobradigas, confeccionando-os em uma estrutura
contfnua de aco inoxiddvel constituida por tiras recortadas e
unidas, que lembra uma fita de Moebius (os chamados Tre-
pantes), ou ainda em borracha texturada, capaz de assumir as
formas as mais inusitadas ao manuseio (Obras Moles). Nesses
ultimos, a precariedade do matenal e sua grande maleabilida-
de obliteram qualquer preccupagio com o requinte artesanal.
Comenta Clark, a respeito das Obras males: “foi muito bonito,
porque eu fiz, levei & casa do Mdrio [Pedrosa] e joguei no
chao. O Mirio deu um chute (...) e falou: Até que enfim
pode-se chutar uma obra de artel’.. "

Lygia pensou ainda na possibilidade de fazer o que
chamou de multiplos, ou seja, de reproduzirseus Bichas em
grande escala, possibilitando que qualquer pessoa pudesse ad-
quiri-los. A artista contestaria assim a sociedade de consumo,
o monopdlio do mercado de arte e 0 mito da obra viva. Mas
o projeto ndo vingou. Segundo Maria Alice Milliet, alguns
chegaram a ser reproduzidos, nos anos 60, em Paris ¢ na In-
glaterra, e na década de 80, no Brasil, pela Galeria Paulo Kla-
bin. No entanto, o tiro saira pela culatra: “o conservadorismo
do mercado de arte se manifesta cotando os * bichos', ditos
originais, os primeiros, mais alto que os recentes”.'"

Atuando entre o ludico ¢ a reflexdo, entre a construgio
e o acaso, Lygia compartilha o processo de criacio com
o outro € promove a dessacralizacio da obra de arte. Em
suas proposicoes ulteriores, 0 momento da experimentacio
torna-se decisivo; aos poucos o objeto artistico perde sua
importincia em favor da acio do sujeito-participante. Ex-
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um contemplador passivo, para ser atraido a uma opgdo que ndo
estava na drea de suas cogitagbes convencionais cotidianas, mas na
drea das cogitagfes do artista, e destas participava, numa comuni-
cagdo direta pelo gesto e pela agan.”

Mas é com os Parangolés que Oiticica toma conscién-
cia da “crise das estruturas puras” e liberta-se da nogio de
obra enquanto objeto, produto, conferindo a seu trabalho
um cariter conceitual bastante acentuado. Aqui, “a acio é
a pura expressio da obra” e o vivencial e o processual sio
mais importantes que a realizacio de uma idéia. Chega-se
entdo a “uma superagio do objeto como fim da expressio
estética”.”* Fruto direto do envolvimento de Oiticica com
a Escola de Samba da Mangueira, onde “fez sua iniciacio
popular dolorosa e grave”,” e de sua “desintelectualizagio”
via danga, os Parangolés foram apresentados ao pablico pela
primeira vez na mostra Opinido 65. O espectador se trans-
forma agora no préprio suporte da obra, a qual s6 adquire
existéncia através da agio de seu corpo: o espectador, des-
creve Oiticica, “veste a capa, que se constitui de camadas
de pano de cor que se revelam i medida em que este se
movimenta correndo ou dangando. A obra requer af a par-
ticipacdo corporal direta; além de revestir o corpo, pede
que este se movimente, que dance em dltima andlise” *

Para Oiticica, os Parangolés resultam “de sua procura de
uma fundaciio objetiva, de um novo espaco e um novo tem-
po na obra no espaco ambiental” e sdo conseqiiéncia direta
de seu trabalho anterior ¢ de sua preocupagio em estabele-
cer uma nova relacio com o espectador, proporcionando-lhe
“proposicoes abertas ao seu exercicio imaginativo interior™:

Toda a minha evolugan, que chega aqui 4 formulacio do Parangolé
visa a essa incorporagio magica dos elementos da obra come tal,
numa vivéneia total do espectador, que chamo agora de ‘participa-
dor’. Hd como que a ‘instituicio’ e um ‘reconhecimento’ de um
espago intercorporal eriadeo pela obra ao ser desdobrada. A obra é
feita para esse espaco, e nenhum sentido de totalidade pode-se dela
exigir como apenas uma obra situada num espaco-tempo ideal de-
mandando ou néo a participacio do espectador. (...) H4 como que
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uma vielagio do seu estar como individue no munda, diferenciado
€20 mesmo tempo coletivo, para o de participar como centro, motor
nticlen, mas nio sé motor como principalmente simbélico, dentro
da estrutura-obra. E csta obra a verdadeira metamorfose que af se
verifica na inter-relacio espectador-obra (ou participador-obra).”

Esta profunda revisio do conceito tradicional de arte
leva Oiticica a escrever, em 1966, um texto intitulado Posi-
¢do ¢ Programa, no qual conceitua o que entende por Autiar-
te, discutindo, uma vez mais, 2 importincia da participagio
do espectador em suas proposicées ambientais e definindo
o Parangolé como “antiarte por exceléncia”:

Antiarte - compreenso e razdo de ser o artista nio mais como
um criador para a contemplagio mas como wm motivador para a
€riagdo - a criagao como tal se completa pela participagio dindmica
do espectador, agora considerado ‘participador’. (...) Nao hd a
proposicao de um ‘elevar o espectador a um nivel de criacio’, a
uma ‘metarrealidade’, ou de impor-lhe uma ‘idéia’ ou um ‘padrao
estetico’ correspondentes aqueles conceitos de arte, mas de dar-
the uma simples oportunidade de participagao para que ele ‘ache’
ai algo que queira realizar - € pois uma ‘realizacio criativa’ o que
propde o artista, realizacdo esta isenta de premissas morais, inte-
lectuais ou estéticas - a antiarte estd isenta disto - ¢ uma simples
posigao do homem nele mesmo e nas suas possibilidades criativas
vitais. (...) Parangolé ¢ a formulacio definitiva do que seja a an-
tiarte ambiental, justamente porque nessas obras foi-me dada a
oportunidade, a idéia de fundir cor, estruturas, sentido poético,
danga, palavra, fotografia — foi o compromisso definitive com o
que defino por totalidade-obra. ™

A heranga experimental neoconcreta, em especial seu
apelo para que o artista assumisse o papel de “proposicio-
nista”, ou mesmo de educador, ¢ o espectador se transfor-
masse em participador alastra-se, no final dos anos 1960,
para as ruas, em eventos como Aste no Aterve, promovidos
nas dependéncias do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Em Apocalipopétese, manifestacio realizada em
agosto de 1968, e que confou com a participacio de Hélio
Oiticica, Antonio Manuel, Jackson Ribeiro e Rogério Du-
arte, entre outros, Lygia Pape apresentou seu Ouvs, propo-
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periéncia inaugural de sua nova postura diante do fazer ar-
tistico € Caminhando, realizada no final de 1963: “daqui em
diante”, afirma Lygia, “atribuo uma importincia absoluta
a0 ato imanente realizado pelo participante”.!”

Caminhando “consiste em uma experiéncia a ser reali-
zada pelo espectador com uma tira de papel e uma tesoura.
O participante deverd colar a fita de modo a obter um anel
de Moebius e, de posse dele, escolher um ponto no qual
fincar a tesoura e comegar a cortar, prosseguindo a agio até
completar a volta, quando, evitando incidir sobre o corte
inicial, deverd escolher entre os lados direito e esquerdo do
mesmo e continuar cortando. Repetird o procedimento até
que a fita, estreitando-se cada vez mais, ndo ofereca condi-
¢oes de prosseguir: serd o fim da experiéncia, que, segundo
a artista, teria como “Unico sentido” o ato de executd-la”."®

Trazendo o individuo definitivamente para o centro
de sua proposta de trabalho, Lygia d4 um passo significa-
tivo em diregdo as suas experiéncias sensoriais, nas quais
o objeto nao tem mais importancia alguma independente
da experimentagio do sujeito. “Com Caminhando”, afirma
Jean Clay, “Lygia propde uma manifestago artistica que se
resume num ato puro. Terminado o ato, seu suporte € jo-
gado fora. E isso ndo para ilustrar a idéia do efémero, mas
para por em evidéncia (...) que somente 0 ato conta e que a
manifestacdo artistica se resume agora num gesto de parti-
cipacdo do real. Alcangamos o ponto zero do objeto”.”

Apesar do crescente acirramento da tensdo politica

no Brasil dos anos 1960, Lygia prossegue seu caminho
mantendo-se distante do intenso debate sobre a necessi-
dade de conversdo do artista a militAncia social.?’ Em tex-
to publicado no catdlogo da mostra Opinido 66, intitulado
“Nés recusamos”, ela enfatizou o caréter singular de seu
trabalho, calcado na participacio cada vez mais intensa do
espectador, questionando:

O que se passa a meu redor? Todo um grupo de homens vé clara-
mente que a arte moderna nio comunica ¢ se torna cada vez mais

um problema de elite. Entdo que se volte para a arte popular -
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esperando encher o fosso que os separa da maioria. Conseqiiéncia:
eles rompem os lagos que os atavam ao desenvolvimento da arte
universal e se rebaixam a uma expressdo de caréter local. Eu vejo
um outro grupo que sente lucidamente a grande crise da expres-
sdao moderna. Os que fazem parte disso procuram negar a arte,
mas ndo acham nada mais para expressé-la do que exatamente
obras de arte. Eu pertenco a um terceiro grupo que procura provocar a
participagdo do piiblico. Esta participagao transforma totalmente o sen-
tido da arte, como a entendemos até aqui. Isto porgue: (...) Num mundo
em que 0 homem tornou-se estranho a seu trabalho, nds o incitamos, pela

experiéncia, a tomar consciéncia da alienagdo em que vive.”'

No caso de Hélio Oiticica, os primeiros trabalhos que
prevéem a agdo do espectador datam igualmente do inicio
da década de 1960. Se seus Bilaterais e Relevos Especiais
podem ser entendidos como “pinturas no espaco real”, seus
Niicleos e Penetrdveis inauguram, nos dizeres de Celso Fa-
varetto, “novas ordens de manifestagio”. Neles o “especta-
dor penetra num campo de a¢io”:

Caminhando por labirintos de cor, banhando-se assim em cor, pe-
netrando em cabines que ele mesmo constréi com a movimentagio
de placas, o espectador experimenta um espago de tensoes. (...)
O Penetrdvel assinala o ponto de chegada dos desenvolvimentos
construtivos que ainda ndo se tinham patenteado. Basicamente:
concepgcdo de cor pulsante; estrutura-cor envolvente; transforma-
¢do do espectador em participante, ‘descobridor’ e continuador de
propostas; integracdo das obras ao ambiente, com a dissolucio do
conceito de obra e a estetizagdo da vida cotidiana; eliminagio de

toda referéncia ao ilusério.”

No texto que escreve em 1965 sobre o artista carioca,
intitulado “Arte ambiental, arte pés-moderna”, Mério Pe-
drosa também aponta para a importancia dos Penetrdveis
na carreira de Oiticica, comparando-os aos Bickos de Lygia
Clark no que diz respeito & interagio promovida entre es-
pectador e “obra”:

[Nos Penetrdveis] o sujeito se fechava em cor. Invadia-se de cor,
sentia o contato fisico da cor, tocava, pisava, respirava cor. Como

na experiéncia dos Bic/os de Clark, o espectador deixava de ser
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sicio na qual a participacio do espectador era igualmente
imprescindivel. Assim ela a descreve:

O trabalho eram ovos, quer dizer, cubos de madeira com 80 cm
de aresta, estrutura desmontdvel, cobertos com uma pelicula de
plastico azul, vermelha e branca. Voct entrava naqucle ovo, pois
havia embaixo uma face aberta, rompia a pelicula-pele e nascia.
Voct tinha a sensacio de um verdadeiro nascimento. (...) E uma
sensagio muito estranha, porque vocé fica trancado ali dentro, en-
volto por uma espécie de pele, de membrana, ¢ quando voc enfia
2 mdo, a membrana comega a ceder. De repente, ela se rasga e

vocé nasce, bota a cabeca pelo buraco e rola para fora,'
L3 IS L

Entusiasmado, Hélio nio se furta de elogiar o traba-
lho da amiga:

Os ovos de Lygia Pape seriam o exemplo clissico de algo pu-
ramente experimental, por i1sso mesmo diretamente cficaz; esar,
furar, sair, o continuo reviver e refazer, na tarde, na luz, na gente:
o ovo € o que de mais generoso se pode dar: € nascer e alimentar,

aqui também — o ovo do ovo.

Nesse mesmo ano de 1968, Lygia Pape concebe Dj-
wisor, “obra” formada por um enorme tecido, de 30x 30m,
cheio de fendas abertas segundo uma ordem matemdtica, nas
quais as pessoas enfiam suas cabecas, buscando assim de-
monstrar “a massificacio do homem, cada um dentro do seu
escaninho, aquelas cabecinhas todas certinhas”.”' Projetado
inicialmente para ser apresentado em uma galeria, Divisor
fot modificado e entregue, segundo depoimento da artista, &
garotada da favela, que o levou a uma mata préxima:

Mais criangas foram chegando aos poucos, brincando com o pano,
aquela multidio de criangas. O pano ficava todo manchadao de luz
e sombra coadas pelas drvores, muito bonito. Havia uma inclina-
¢do do terreno por onde as criangas passaram a rolar enroladas
no pano, ¢ ficou parecendo um grande animal rolando terreno
abaixo. Depois eu as level para um terreno plano, mandei esticar
0 pano, e as criancinhas correram todas feito bichinhos, entraram
¢ enfiaram as cabecinhas nos buracos, ficando aquilo das cabecas

conversando umas com as outras.™

O duplo e seus significados

Avessa a rétulos ou comparacoes simplificadoras, Ly-
gla Pape afirma porém que seus trabalhos tém carater dife-
rente das proposicdes participativas dos antigos colegas ne-
oconcretos. O que a interessava primordialmente, naquele
momento, era realizar “am trabalho que fosse coletivo, e
que as pessoas pudessem repetir sem que [ela] estivesse
presente. O Owo e o Divisor sio estruturas simples, que
qualquer pessoa pode repetir. Ideologicamente, este tipo de
proposta seria uma coisa muito generosa, uma arte ptblica
da qual as pessoas poderiam participar”.*?

A decretagio do AI-5, em dezembro de 1968, provoca-
ria uma verdadeira fratura no panorama cultural brasileiro,
dificultando o debate e a troca de idéias e obrigando diver-
s0s artistas ¢ intelectuais a escolher o exilio. Se em 1968 a
segunda edigdo da Bienal de Artes Pldsticas da Bahia foi
fechada no dia seguinte 4 sua abertura, em 1969 a censura
proibiu a realizacdo da mostra dos artistas selecionados para
a representacio brasileira da TV Bienal de Paris. Tal atitude
provocou um boicote internacional 2 X Bienal de Sio Paulo,
realizada no mesmo ano de 1969. Lygia Clark muda-se para
Paris em outubro de 1968, vindo esporadicamente ao Brasil
até seu retorno definitivo ao pafs em 1976. Participou de di-
versas manifestagGes artisticas internacionais na época e co-
mecou a ensinar na Faculdade de Artes Plisticas da Sorbon-
ne, em 1972, Hélio Oiticica deixa o pafs no final da década
de 1960 para uma temporada de alguns meses em Londres
¢ Brighton, convidado pela Sussex University. Em 1970, ga-
nha uma bolsa de estudos da Fundacio Guggenheim e ins-
tala-se em Nova York, retornando ao Brasil apenas em 1978,
onde veio a falecer em 1980, com 43 anos de idade. Lygia
Pape permanece no pafs, trabalhando como professora do
curso livre do Museu de Arte Moderna do Rio Janeiro e em
seguida no curso de arquitetura da Faculdade Santa Ursula.
Em 1973, € presa e torturada e passa dois meses na cadeia.
Todavia, jamais deixou de atuar como artista, seja no campo
das artes pldsticas, das artes grificas ou do video.

Em 1971, Pape participa, como propositora, dos Do-
mingos da Criagio, eventos organizados por Frederico Mo-
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rais de janeiro a agosto de 1971 nos jardins e pétio externo
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, nos quais o
puiblico lidava com os mais diversos materiais com o objetivo
de exercitar livremente sua criatividade.” Como pressupos-
tos teéricos, fundamentados nos conceitos desenvolvidos por
Oiticica, tais manifestagdes expressavam a idéia de que “o
museu deve[ria] preocupar-se em trazer ao grande publico
o proprio ato criador”, jd que “em seu estado atual, a arte
substituiu a coisa [objeto] pela atividade, [sendo] o artista o
autor de uma estrutura inicial, [cujo] viver ou desabrochar
depende do nivel de participaciio do piiblico™.*

Na segunda metade dos 1970, entretanto, o debate ar-
tistico de vanguarda muda uma vez mais de foco. Artistas e
criticos comprometidos com a defesa de uma investigagio
conceitual da funcio da arte passam a criticar abertamente
o cardter “pseudo-transgressor”, de fundo roménfico, dos
projetos de transformacio do individuo e de insercio da arte
na vida cotidiana”.** Enquanto Frederico Morais definia
o artista de entdo como um “guerrilheiro”, capaz de tudo
transformar em arte, mesmo o “mais banal evento cotidia-
no”, visando “a um alargamento da capacidade perceptiva
do homem e a um enriquecimento do individuo”,”” Ronaldo
Brito e José Resende repudiavam qualquer tentativa de usar
a arte como instrumento revoluciondrio, Para eles, “nio se
tratava mais de propor a revolugio via arte, ou de criar um
novo repertério de formas de modo a promover rupturas”,
mas de “construir um ponto de vista diferente acerca da arte
e sua insercio cultural e ideolégica” que permitisse “desarti-
cular o mito da arte” e criar “uma nova estratégia critica de
reacdo ao poder de manipulagdo do mercado”.

Fazendo da discussio, defini¢io e interpretagio da arte
o préprio campo do trabalho do artista, essa nova geracio
de artistas e criticos descartava a possibilidade de situar-se
a margem do mercado, afirmando que é “na discussio com
o mercado que a produgio contemporinea se estabelece”.
Neste sentido, entendiam que “a estratégia malandra de
aproveitar as brechas de uma institui¢o precdria para intro-
duzir os trabalhes, a sua inocente crenca no poder transgres-
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sivo dos trabalhos isoladamente, significava de fato aceitar
as regras do jogo”.” A producio contemporénea, a seu ver,
exigia “uma determinada posigio frente 4 arte compreendi-
da como uma 1nstituigio que toma lugar dentro do campo
1deolégico”, sem “compor nenhuma sintese reconfortante”.
Buscavam assim “compreender de modo critico os mean-
dros das redes que compdem o sistema da arte”."

Nio se pode porém negar que, nos anos 1970, artistas
como Artur Barrio, Cildo Meireles ou Antonio Manuel
levaram avante a critica & nogo institucionalizada de arte,
defendendo proposicoes efémeras e acées no cotidiano, as-
sumindo atitudes provocativas e realizando projetos que
rompiam com os codigos hegeménicos da arte. Todavia,
suas propostas ndo mais possuem o cardter utopico que
marcara o trabalho de Hélo Oiticica ou de Lygia Clark,
nem tampouco visam ao estabelecimento de uma relacio
harmoniosa e positiva com o espectador.
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