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Introducao
“Tudo o que fiz antes, considero um prélogo™.

Hélio Oiticica deixou para a arte contemporianea um legado que
é permanentemente revisitado. Observando esse conjunto, escrutinado
por tantos pesquisadores, alguns deles aqui reunidos, percebe-se que o
exercicio continuo da escrita do artista carrega a mesma condicdo do
projetar minucioso de seus trabalhos, afastando acasos, dubiedades ou
interpretacdes alheias. Se nas proposicdes artisticas de Oiticica existe
ainda uma abertura para a frui¢do, ela parte de uma estrutura rigorosa e
meticulosamente pré-estabelecida. Nada parece escapar a seu controle,
até mesmo as andlises sobre sua producio, haja vista virem estas sempre
acompanhadas por suas préprias palavras. Esses elementos, que estabe-
lecem a circularidade projetada pelo artista, estabelecem também uma
condicdo aprisionadora para seus intérpretes.

Dentre os estudiosos reunidos neste dossié da Ars inteiramente
dedicado a Hélio Oiticica, Celso Favaretto — responsavel por um dos
primeiros estudos monograficos sobre Hélio, lancado em 1992 — per-
passa a obra do artista para enfatizar o que h4d de latente e pulsante em
sua poética. Se a descoberta do corpo nos Parangolés resultou no “esta-
do de inven¢do”, a ordem ambiental instaurada pelos Bélides é também
lembrada pelo autor como uma “espécie de tubo de ensaio”, produg¢io
seminal ndio somente para o programa do artista, como para a prépria
crise da pintura. Se na década de 1960 o termo “objeto” se tornou uma
nova categoria artistica, Favaretto discute a impertinéncia dessa deno-
minag¢fo para os trabalhos de Hélio, pois este os entendia ndo como
objeto-obra mas “a¢cdes no ambiente, dentro do qual os objetos existem
como sinais (...)[como] exercicio para um comportamento”. Assim, os
Bédlides explorariam “o intervalo que vai do sinal a acdo, fundindo ideia
e objeto”.

Irene Small também se detém nos Bdlides, colocando-os em pa-
ralelo com os trabalhos de Ives Klein. Para ela, ambos os artistas teriam

em comum um uso especifico da cor como resposta a crise da pintura,



particularmente no que se refere ao pigmento bruto. Porém, para o ar-
tista francés, “a fisicalidade aumentada do pigmento era uma qualidade
a ser direcionada a fendmenos decididamente desmaterializados, tais
como ‘sensacdo’ e ‘sensibilidade’, e a experiéncia estética como um todo
era concebida como evento transcendente”. Para a autora, em contra-
partida, a “natureza pictérica das obras de Klein” resulta “de sua capa-
cidade de agir como uma imagem, de representar um mundo distinto
daquele do espectador”. Assim, Klein teria se mantido na “operagio es-
tética institucionalizada — a mistificacdo do autor, o pictorialismo da
tela tradicional e a passividade contemplativa do espectador”. Por sua
vez, Hélio teria sido mais radical, por ter estabelecido uma completa

desierarquizacdo. Small sinaliza como ele adotou o

readymade tanto como receptdculo (recipiente) como contetdo (pigmento)
da obra nos Bdlides [e] recalibrou um mapeamento metaférico crucial en-
tre a mercadoria e a obra de arte. Ao invés de apelar para sua mistificacio,
como na retenc¢io de Klein da passividade essencial da matéria visualizada,
ele penetrou a prépria materialidade da mercadoria a fim de reconfigurar o

papel do espectador.

Ela faz ainda outro instigante paralelo considerando o ambito
comercial das cores para ambos artistas.

J4 Paula Braga partiu do texto “O q faco é MUSICA e ¢ MUSICA
ndo é uma das artes, mas a sintese da consequéncia da descoberta do cor-
po” para tecer uma reflexdo em que destaca como o corpo tornou-se ele-
mento central nos trabalhos de Hélio e que, para se chegar 2 MUSICA, foi
necessdrio envolver “o corpo todo, numa sintese dos sentidos aliada a liber-
tacdo do comportamento”. Para o artista, tratava-se de “totalidade-mundo
criativa” atingido pela sintese de “cor, tempo, movimento, estados de éxtase
do corpo, descondicionamento social e sensorial, cria¢do coletiva, jogo e
performance, incluindo um retorno 2 origem ritualistica da obra de arte no
contra-bélide Devolver a terra a terra”. A investigacio filoséfica de Oiticica
sobre a “relag¢do entre corpo e existéncia” pode ser identificada desde suas
pinturas da década de 1950 até o gesto de Devolver a terra i terra. A autora
enfatiza que “s6 o corpo imbuido de invencio faz MUSICA” e que o mundo
seria "criacdo, invencdo, constante”. Perpassando uma diversificada pro-
ducdo do artista, ela conclui que a sintese apontada por Oiticica provém
de sua trajetoria poética, em que se pode identificar os elementos: “cor,
tempo, movimento, estados de éxtase do corpo, descondicionamento social
e sensorial, criacdo coletiva, jogo, performance (...) [e] retorno a origem

ritualistica da obra de arte”.
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2. Os arquitetos André Lopes
e Paulo Hamilton também
participaram, apresentando
magquetes. Havia na mostra
uma trilha sonora de Brian
Willey, que reproduzia

“A banda”, de Chico Buarque,
“Garota de Ipanema”, na
versao cantada por Frank
Sinatra, além de musicas
como “Margarida”, “Carolina”
e “Chora minha nega”.

3. JORDAQ, Vera Pacheco.
Londrinos apreciam arte
jovem dos brasileiros.

0 Globo, Rio de Janeiro,
13 dez. 1967.

Maria Idigo Clavo elege Tropicdlia, realizada em abril de 1967,
para observi-la a partir da perspectiva da teoria pés-colonial e rever a
versdo nacional(ista) da interpretacdo do trabalho e da figura de Oiticica.
Os conceitos-chave de mimese, ambivaléncia e hibridacio de Homi
Bhabha sdo um marco tedrico para a autora, que lanca a conclusio de
que Tropicdlia é uma cépia “suja” do exotismo, do mundo capitalista,
das formas ocidentais de moradia e de urbanidade e do postal turistico.

Maria de Fatima Morethy Couto, por outro lado, retoma a or-
ganizacdo, a recepg¢do e o lugar de “The Whitechapel experiment” na
poética do artista. Revisitando documentos e testemunhos em busca de
novos sentidos, a autora analisa o lugar privilegiado que essa obra ocupa
hoje na histéria da instituicdo. O louvor hoje dado ao experimento por
sua ousadia e originalidade, no que diz respeito ao espectador, contras-
ta com a recep¢do reticente que ele recebeu a época. A autora lembra
ainda do envolvimento da Embaixada brasileira e do Itamaraty no que
diz respeito ao subsidio dado 2 montagem, ao transporte das obras e ao
deslocamento do artista.

Alids, os subsidios dados por instancias do poder as artes, duran-
te o regime militar, aguardam ainda por maiores analises. Mesmo que
nao diretamente relacionado ao contetido deste dossié, cabe lembrar
que as exposicdes realizadas nos diversos postos do Itamaraty eram de
responsabilidade de seus diplomatas, apesar da existéncia de esparsas
diretrizes da Divisdo de Assuntos Culturais (DAC). Para se compreen-
der a complexidade do tema, cabe citar a mostra “The young brazilian
art”, originalmente o mesmo conjunto de obras exibidas na Bienal de
Paris de 1967, reagrupadas no mesmo ano em Londres, no espago de
uma galeria de Richard Demarco. L4, foram exibidos os Parangolés, de
Hélio Oiticica, que receberam algum destaque, assim como Os conver-
siveis, de Gastdo Manoel Henrique. Foram ainda vistos trabalhos de
Anna Bella Geiger, Avatar Moraes, Maria Bonomi, Francisco Liberato,
José Lima e Regina Vater?. O folder, desenhado por Aloisio Magalhaes,
tinha como motivo a bandeira brasileira estilizada em verde e amarelo?.
Esse parece ser um caso em que se reconhece o desejo do governo bra-
sileiro em se ver representado pela arte contemporanea em seus espagos
oficiais internacionais em pleno regime ditatorial, estratégia que se in-
tensificaria nos anos de chumbo, quando o Itamaraty enviou intmeras
mostras para o estrangeiro.

Se entre criticos e historiadores Tropicdlia tem sido apon-
tada como uma obra de referéncia para a passagem da producio
brasileira da década de 1960 para a 1970, ndo surpreende o atual

interesse pelo periodo em que o artista viveu em Nova lorque, assim



como seu retorno ao Brasil. Antes disso, sua produgio visual é ligada
ao neoconcretismo, assim como o tema da participacdo com os Bd-
lides e Parangolés ja haviam se transformado em temas prioritarios.
Nas investiga¢des atuais, a complexidade dos projetos e das propos-
tas realizadas no final da década de 1960 e, sobretudo, da década de
1970, momento em que Oiticica se encontra no exterior, tornaram-
-se temas de interesse.

Frederico Coelho, por exemplo, enfatiza em seu artigo aqui
publicado a importancia dos deslocamentos do artista para Londres,
Sussex, Paris e Nova lorque, entre 1969 e 1970. Segundo ele, essas
viagens teriam provocado mudancas substanciais na poética do artista
por ampliarem suas perspectivas sobre a produgio, a insercdo e a circu-
lacdo de suas obras na cena artistica. Hélio teria ndo somente colocado
“a prova seu distanciamento da ideia de arte visual como a ‘producio
de objetos’ e seu caminho em direcdo ao experimental”, como passou
ainda a explorar de modo mais direto “o cinema, a musica, a imagem
fotografica e a escrita fabuladora”, experiéncias que atingiriam plena
desenvoltura na década de 1970. Coelho enfatizou ainda como essas
viagens possibilitaram o alargamento de sua “comunidade criativa”,
circulo novo de parceiros intelectuais que o auxiliaram no transbor-
damento da “pritica das artes”, processo fundamental para o que seria
desenvolvido em sua estada em Nova lorque.

Em meados de 1970, Hélio ja havia estado em Nova lorque
para montar seus Nirhos na exposi¢do "Information” e seis meses de-
pois, agraciado com a bolsa da Funda¢do Guggenheim, estaria de vol-
ta para uma permanéncia mais longa, estendida de janeiro de 1971 a
dezembro de 1977%. Como ele aguardava resposta para seu pedido do
Green Card, muito provavelmente sua permanéncia teria sido maior
ndo fossem os problemas surgidos com o Federal Bureau of Investiga-
tion (FBI), em decorréncia de seus contatos com traficantes de drogas.
Silviano Santigo relatou um episédio envolvendo policiais e que desen-
cadearia seu processo de saida dos Estados Unidos.

O recebimento da Bolsa Guggenheim foi bastante oportuna
para o artista também pelo sentimento de inseguran¢a que imperava na
cena carioca, em 1970, sensa¢io frequentemente expressa nas corres-
pondéncias do artista, em que ndo raro descrevia a situa¢do de risco em
que se via’. Recém-chegado de sua temporada em Londres, onde havia
convivido com exilados politicos, entre eles Caetano Veloso e Gilber-
to Gil, Hélio percebeu rapidamente que teria que se movimentar com
cautela no meio carioca e, caso precisasse permanecer no Brasil, sua

participacdo na cena artistica também precisaria ser repensada. As pre-
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4. A primeira vez que esteve
nos Estados Unidos foi ainda
na infancia. Seu pai, José
Oiticica Filho, recebeu a

Bolsa Guggenheim em 1947,
na categoria “Organismic
Biology & Ecology”, e foi para
Washington D.C. com a familia.
0 retorno ao Rio de Janeiro
aconteceu em 1950. A mostra
"Information” foi exibida no
Museum of Modern Art (MoMA)
de Nova lorque entre 2 de julho
e 20 de setembro de 1970.

5. Em carta ao critico de

arte inglés Guy Bret, por
exemplo, ele expde: “as
coisas no Rio estdo piores do
que nunca: muitas pessoas
presas na ultima semana,
sem razao alguma: mario
pedrosa j esta no chile,

indo em janeiro para a india
(new delhi triennial) e depois
para Paris; ele teve sorte em
ter conseguido isso, porque
agora é quase impossivel
consequir sair do pais se eles
tém algo contra vocé; meu
pagamento da bolsa comecara
em 15 de novembro.” In:

ITAU CULTURAL. Programa
Hélio Oiticica. Sao Paulo,
2002, Arquivo Hélio Oiticica/
Programa Hélio Oiticica (AHO/
PHO) 0663/70. Carta enviada
em 6 nov. 1970.
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6. OITICICA, Hélio. [Cartal 11
fev. 1970 [paral Rubens
Gerchman e Anna Maria
Maiolino, Rio de Janeiro.

Localizada no Arquivo Hélio
Qiticica, Rio de Janeiro (RJ),
AHO 0664/70.

7. Cf. Entrevista com Luis
Antonio Pires. 0 Jornal, Rio de
Janeiro, 6 mar. 1970, p. 5.

8. OITICICA, Hélio. [Cartal

29 out. 1973, [para] Claudio,
Nova lorque. Localizada no
Arquivo Hélio Oiticica, Rio

de Janeiro (RJ), 1073.73-p.

1. Ver também carta de 25
jun. 1973, para Roberta, no
mesmo Arguivo Hélio Qiticica,
AHO1064.73-p. 6.

9. “Gerchman me escreveu [...]
me ofereceu um apartamento
por 150 dlrs. mensais, de

uma amiga dele que estd em
Londres, e € mobiliado e tudo;
mas nao quero: quero chegar e
nao morar em nada com méveis
e de amigas de ninguém; quero
um lugar grande e vazio, onde
eu possa criar um ambiente
para viver etc. [...] quero fazer
logo L& alguns filmes: nao sei

0 que sao, nao me interessa

se sao obras ou nao; quero
também planejar algo no
central park para abril ou

maio [...] o que quero em nova
jorque é comecar tudo do zero,
comigo mesmo; nova vida;
amar demais; estar s6 ou bem
acompanhado; o que acha?”
In: OITICICA, Hélio. [Carta] 19
out. 1970, [para] Lygia Clark.
Localizada no Arquivo Hélio
Oiticica, Rio de Janeiro (RJ),
AHO 0662.70-p. 3.

10. O loft 4 ficava no nimero
81 da Segunda Avenida, entre
asruas 4 e b, numa area de
aproximadamente 75 m?

ocupag¢des podem ser sentidas nas cartas enviadas aos amigos: “estou
evitando ver o Jackson também: contaram-me que ele d4 informagio
pro DOPS, pois sem tostao que estava, agora comprou apartamento e
ainda tem o ateli¢ da Lapa™.

Antes mesmo de se estabelecer em Manhattan, Hélio mani-
festou fascinio pela cidade, compreendida como o tnico lugar possivel
onde ele poderia produzir. Quando ainda se encontrava em Londres,
Hélio viajou com Lygia Clark para participar do simpésio Touch Art, no
California State College de Los Angeles. Durante essa viagem, Hélio
visita Nova lTorque, a cidade que parecia possuir “o mundo nela mes-
ma” e que conciliava liberdade e opressdo incriveis, notando que ali ele
poderia comunicar mais facilmente, ao contréario do que acontecia na
conservadora Londres e na american6foba Paris’. Ou seja, sua bem-
-sucedida mostra na Whitechapel nio parece ter sido suficientemen-
te encorajadora para provocar a vontade de permanecer em Londres.
A decep¢do com a cena artistica de Nova lorque, no entanto, também
ndo tarda em aparecer, como depoimentos recorrentes evidenciariam.
A cidade ja ndo era em 1973, segundo ele, nem o “centro mundial das

artes”, nem a vanguarda da “experimentalidade”:

NEW YORK é o oposto disso: cheguei a conclusdo q tudo
o q for experimental quanto a mudar a relacdo espectador-
-obra-espetaculo vai ser sempre rejeitado aqui: o LIVING
THEATRE realizou suas principais experiéncias na EUROPA
E BRASIL e se tivessem ficado aqui ndo o teriam feito: nem
eu teria feito o q fiz ai: as coisas aqui teem q ter de antemao
uma fun¢do especializada: um “role”: porisso fazer esse livro q
estou fazendo é o tinico meio de fazer algo q vingue: a palavra/
imagem impressa ainda é o q conta: por enquanto: conservan-
do o visual e linear fragmentado: pré-TV: pré-ROCK: NEW
YORK ja em si ¢é efeito-espetdculo sem brecha para atividades

experimentais.®

Contudo, Nova lorque representou novas perspectivas para o ar-
tista. Ainda enquanto se preparava para “comecar tudo do zero” nessa
cidade, Hélio indicava em carta a Lygia Clark o desejo de fazer filmes
e realizar algum trabalho no Central Park’. Em 1971, Hélio encontra
o loft ideal e o molda no formato que queria para viver e trabalhar.
Denominado Babylonests, o legendario loft 4 do prédio numero 81 da
Segunda Avenida abrigou seis de seus Ninhos'®. César Oticica Filho

chamou a atencdo para as diferentes dimensdes dos espagos em que



Hélio viveu e trabalhou. O apartamento de Nova lorque, em que era
impossivel “construir objetos”, contrastava com o “espacoso esttidio do

. A restricdo dos espacos de trabalho foi uma reali-

Jardim Botanico”
dade compartilhada por muitos personagens que viveram o “exilio artis-
tico” e tentaram se estabelecer em Nova lorque desde o final de 1960.
No entanto, as dimensdes do espaco ndo aparecem como problema nas
correspondéncias de Hélio durante o periodo em que l4 viveu. Silviano
Santiago e Andreas Valentin descrevem minuciosamente a configu-
racdo fisica do Babylonests e rememoram as inefaveis fafscas criativas
depreendidas desse espaco.

Em outras oportunidades, Silviano Santiago ji reconhecera nio
ter visto Hélio demonstrar particular interesse por visitar galerias ou
museus, nem mesmo para ver grandes exposi¢des em institui¢des como
o Metropolitan Museum ou o Guggenheim. Acompanhava as galerias
“classicas do pop”, como a de Leo Castelli no SoHo, e tinha um verda-
deiro fascinio pela Galeria Denise René, de Paris, por causa dos cons-
trutivistas. Visitou uma vez a Factory, de Andy Warhol, e a descreveu
em detalhes a Santiago'?. Ja o amigo Andreas Valentin se lembra de
terem visitado juntos uma mostra de Warhol no Whitney Museum e de
assistirem, em 1973, a apresentacio “Plastic Ono super band”, de Yoko
Ono'3. Hélio frequentou ainda os eventos de poesia que ocorriam na St.
Mark’s Church, mas talvez a experiéncia mais singular tenha sido pre-
senciar uma performance/exibi¢do de Jack Smith. Essa aproximacio o
estimulou a formular o conceito “quasi-cinema”, que ganharia uma for-
ma mais acabada nas séries das Cosmococas, aqui discutidas por Maria
Angélica Melendi. Além de considerar a aproximacdo entre Hélio e
Jack Smith, a autora aponta para problemas relacionados 2 institucio-
naliza¢do dos trabalhos do artista e 2 incorpora¢do de Cosmococas ao
acervo do Inhotim, assim como discute o constante moralismo que o
tema da cocaina e das drogas suscita no meio das artes.

Especificamente sobre as experiéncias cinematograficas de Hélio,
Rubens Machado Junior revelou ter assistido, em Paris, a Agripina é
Roma Manhattan, sem possuir qualquer informacio sobre o filme ou
sobre sua autoria. De imediato, reconheceu o vinculo com o cinema
marginal brasileiro e seu “frescor e singularidade”. Mesmo que o artis-
ta tenha declarado que néo lhe interessavam a edi¢do e a montagem,
Machado identificou no filme uma articulacdo pela montagem, com-
preendida “ndo tanto por planos, mas entre blocos”. Em anilise minu-
ciosa, o autor avalia os trés blocos de Agripina, como se cada um fosse
uma “espécie de Metaesquema que se reinventa distante do concretismo

originario”. O autor pergunta: “se no 1° Bloco Agripina é Roma e no 2°
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11. OITICICA FILHO, César &
COELHO, Frederico (orgs.).
Hélio Oiticica: Conglomerado
Newyorkaises. Rio de Janeiro:
Beco do Azougue, 2013, p. 10.

12. FERREIRA, Gldria. Hélio
Oiticica e a cena americana.
Entrevista com Silviano
Santiago. In: Entrefalas. Porto
Alegre: Zouk, 2011, p. 102.

13. 0 programa de Yoko Ono
pode ser visto em <www.
callmehelium.slideshow/28.
html>. Acesso em: 30 ago.
2016.
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Manhattan, no 3° é ela mesma, uma Roma-Manhattan como pulveriza-
¢do, sublimac¢do da tirania imperialista?”. Para além da articulacdo do
filme com a poética de Hélio, as implicagdes histéricas de seus perso-
nagens e a locacio das filmagens, Machado o aproxima também de um
vasto espectro de produgdes filmicas, literdrias e artisticas para revelar
sua singularidade até ha pouco desconhecida.

Também Roberto Conduru discute as reverberacdes da poé-
tica de Hélio nos Metaesquemas, obras que ele considera articuladas
a produc¢do do artista. A andlise se distancia das interpretagdes que
consideram a produ¢do do artista por fases ou “produto-época de
artista austero” e prefere reafirmar a “poténcia de excecdo e da am-
biguidade dos Metaesquemas”. Além de considerar essa condi¢do na
produ¢do de Hélio, o autor a estende a propria arte. Em seu artigo,
a andlise de uma obra de Hélio pertencente ao acervo da Pinacoteca
do Estado de S@o Paulo mostra como, ao mesmo tempo, trata-se de
“um experimento concretista” e também “uma critica ao esquematismo
da aplicac¢do dos principios concretistas”. Nos arranjos da geometria
particular dos Metaesquemas reconhecem-se elementos do corpo e da
danga, comumente associados as experiéncias vividas pelo artista em
contato com a favela. Para Conduru, teriam sido as experimentacdes
vividas pelo artista em galerias, museus e na prépria cidade que ji o
teriam despertado para a percepc¢io do corpo e da danga identificados
nos Metaesquemas.

Ainda sobre cinema, Theo Duarte se debruca sobre Ldgrima-
-Pantera, a missil conectando-o diretamente com os personagens que
se encontravam no exilio artistico em Nova lorque, particularmente o
diretor do filme, Julio Bressane, e Hélio Oiticica. Ressaltam-se do fil-
me a radicalidade formal, a precariedade e a fragmentacdo da proposta
estética, aspectos ja identificdveis em trabalhos anteriores do diretor,
mas que se acentuaram apos o contato com os “filminhos” que Hélio
havia realizado. Apesar do experimentalismo acentuado e extremado
da experiéncia estética de Bressane nessa producdo, Duarte considera
Ldgrima-Pantera, a missil ainda dentro dos moldes convencionais cine-
matograficos, porque pensado ainda para ser exibido em sala escura e
para um publico posicionado de modo convencional.

Em anilise que também compde este dossié, Guilherme Wisnik
chega até a obra de Hélio pelo eixo da dificuldade dos trabalhos artisti-
cos brasileiros, quando comparadas aos norte-americanos, em positivar
a esfera publica. Se em ambos os casos, identifica-se nas obras o movi-
mento de sair do plano para o espago e, posteriormente, para o ambien-

te, nos trabalhos dos norte-americanos o “sentido de valor ptblico” esta



fortemente associado ao grau de importancia que a prépria sociedade
d4 a ele, enquanto no Brasil, ndo ha lugar para essa mesma dimensao
publica. Apesar das diferencas, o autor conclui que enquanto os nor-
te-americanos tem resultados assertivos sobre o espaco urbano, a arte
publica brasileira chegou a “resultados mais contundentes subvertendo
o espaco de frequéncia publica de museus e galerias por meio da in-
trusdo transgressora da esfera privada nesses espacos, ou substituindo
a nocdo de publico pela de circuito”. Para essa argumenta¢do, Wisnik
analisou os trabalhos urbanos de Hélio Oiticica, especificamente o
Boalide lata-fogo (1966), Manhattan brutalista e Devolver a terra a terra
(1979), nao se esquecendo de considerar a experiéncia no morro da
Mangueira e as deambula¢des do artista pelo Rio de Janeiro apés seu
periodo nova-iorquino.

Para ressaltar a “dimensio politica da reflexdo teérico-artistica”
de Hélio, Tania Rivera tomou como condutor o Bélide lata 1, Apropria-
cdo 2, Consumitivo e, dentre os intimeros conceitos que ela desenvol-
ve, destaca-se o conceito de “anonimidade”. Trata-se de um processo,
pois o “sujeito se (re)faz na arte, como encontro singular e imprevisivel
no mundo — e tal encontro implica um (...) comum transindividual”.
A autora sinaliza proposicdes vigorosas a partir das reflexdes do artista
sobre o eu, o outro e o objeto de arte. Para ela, “as proposicdes de Hélio
constroem, de modo rigoroso, uma espécie de ‘arquitetura do sujeito’,
edificando-o de forma fragil, nunca garantida e sempre alteritdria, tanto
na experiéncia como no pensamento”.

Apoiado na concepgio de “formas transicionais” de Aby War-
burg, Luis Pérez-Oramas propde aqui uma sugestiva “exposi¢io imagi-
ndria” entre Parangolé-Botticelli. Nessa perspectiva, os artistas da Amé-
rica do Sul teriam realizado algo que pode ser colocado em paralelo com
a reinvencdo que os artistas de Florenca, contemporaneos de Botticelli,
fizeram da antiguidade cldssica. “Em ambos os casos, um distanciamen-
to temporal e antropolégico havia cindido a relagdo organica entre as
formas e o conteddo apresentado por elas”, diz o autor. A partir dessa
premissa, o autor discute a “relacdo entre geometria e carnaval’, em
que a “arqueologia formal” do Parangolé “se inscreve simbolicamente
na tradicdo ligada a representac¢do de paixdes humanas por meio das
figuracdes do movimento corporal”. O Parangolé figuraria como “uma
espécie de arcanjo, ou essas divindades antigas cujo mistério se oculta e
se revela na soma impensavel das camadas de segredos que as cobrem”,
congregando uma “extraordindria conexdo de seu pensamento artistico
com as formas festivas e rituais de seu tempo e lugar, nas quais se vé

manifestar uma tradi¢do de paganismo vernacular”.
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Lynn Zelevansky, entrevistada por Camila Maroja, falou sobre
a organizacdo da mostra Hélio Oiticica: To Organize Delirium, exibida
no Carnegie Museum of Art, em Pittsburgh, e as varia¢cdes nas edicdes
mostradas em Chicago e em Nova lorque. Para ela, a singular impor-
tancia do artista seria revelada ao publico nos Estados Unidos somente
a partir da exibi¢do de sua trajetéria e ndo pela exposicdo de traba-
lhos singulares. A autora aborda os desafios diante da reconstru¢io das
obras e do uso das novas tecnologias para as projecdes das imagens
das Cosmococas. Ao longo da conversa, Zelevansky lembra sua primeira
viagem ao Brasil e a aproxima¢do com a arte brasileira propiciada pelos
“guias” Paulo Herkenhoff e Ivo Mesquita. Ambos se preocuparam em
lhe apresentar uma verdadeira genealogia da arte contemporanea brasi-
leira, conhecimento que lhe possibilitou realizar indimeras curadorias,
como por exemplo a de “Projects 21: Cildo Meireles”. Olvido, e também
a de “Hélio Oiticica: to organize delirium”.

Por fim, resta dizer que o Comité Editorial da Ars decidiu organi-
zar uma edi¢do especial dedicada a Hélio Oiticica apés o recebimento
de intiimeros artigos sobre o artista e sua obra. Para ampliar o escopo
das anilises, foram ainda convidados especialistas, que generosamente
se prontificaram a enviar suas contribuicdes inéditas. Os textos de Irene
Small e Luiz Pérez-Oramas foram especialmente selecionados para tra-
dugdo. Do mesmo modo, a pesquisadora Camila Maroja foi contatada
para entrevistar Lynn Zelevansky e Adrian Anagnost para resenhar o
livro Hélio Oiticica: folding the frame. A todos os autores que tornaram
esta edi¢do possivel, assim como aos pareceristas ad hoc que contribui-
ram para o enriquecimento das discussdes, nosso muito obrigada. A
Paula Braga, por sua assessoria e constante disponibilidade, um agrade-

cimento especial.






