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1 Faremos referéncia aos nomes de obras de
Hélio Oiticica em letras mindsculas, contra-
riando a tendéncia atual que propde o uso de
maidsculas para os conceitos e obras do artis-
ta. Apenas nos titulos dos bolides os veremos
em mailscula. De modo a respeitar os crité-
rios de relacao metddica usada por Oiticica,
optamos por colocar todas as informagdes nos
titulos e a data de realizacdo da obra entre
parénteses, tal como o artista fazia.

B17 Bélide vidro 5 Homenagem a Mondrian
(1965) 31 x 18,75cm. Fonte: Ramirez, 2007,
p. 282,

Sentir o avesso:
interioridade e exterioridade
nos bolides de Oiticica*

Carla Hermann

A definicao do substantivo bolide revela por si algumas associagdes
feitas por Oiticica acerca do espago. O artista parece assim ter batizado
a série de objetos produzidos entre 1963 e 1967 para exaltar dois as-
pectos: sua luminosidade decorrente da cor que os preenche e a relagao
dos objetos com o espaco. Essas relacoes sao exploradas no presente
artigo a luz da nocao de informe, desenvolvida por Yve-Alain Bois e
que norteia a organizagao estrutural que os bélides fazem de maneira
a aproveitar a matéria desperdicada do dia a dia e construir a ideia de
adversidade almejada por Hélio Oiticica.

Hélio Oiticica, bolides, espago.

A definigao do substantivo bolide revela por si algumas associagdes
feitas por Oiticica acerca do espago. Sequndo o dicionario Michaelis, bélide é uma “es-
pécie de meteoro igneo que atravessa o espago; aerdlito. Variagao: bélido". A nogao de
que um bolide é um corpo cadente e flamejante que se desloca no espago parece ser um
dos motivos para a apropriacao do nome pelo artista, pois s3o objetos que tém presenca
marcante onde se situam. 0 tamanho de objetos passiveis de serem transportados por
uma sb pessoa também sugere que os bolides’ de Oiticica seriam, de alguma maneira,
deslocaveis no espago, observagdo para a qual pesa o fato de encontrarmos diversas
fotografias dos bélides posicionados em ambientes outros que nao o estidio de criagao
de Hélio Oiticica ou o espaco expositivo. Encontramos algumas fotografias dos bélides
nos jardins de sua casa no bairro Jardim Botanico, na favela da Mangueira e ainda em
ruas do Leblon, todos no Rio de Janeiro. A nogao de “meteoro igneo” nao pode ser
considerada estritamente para todos os exemplares da série, mas se encaixa com pre-
cisdo aos bélides caixa, confeccionados em tons fortes de amarelo, laranja e vermelho,
em Obvia relacdao com a cor do fogo. A cor esta no ceme das estruturas dos bolides
bem como de quase tudo o que Oiticica desenvolveu ao longo da vida. Em entrevista
a Ivan Cardoso, em 1979, o artista atribui a escolha do nome dos bélides a vontade de

“consumir as coisas em cor”:

(...) nessas coisas que eu chamo de invengao da cor eu procuro usar
a cor mais racionalmente. Na realidade, elas sempre foram luminosas
para consumir, era uma tentativa da estrutura na qual ela era pintada,
quer dizer, a parte fisica do objeto, ele fosse consumido pela cor, por
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isso mesmo eu usei a palavra Bolide para os Bolides, que eu tive essa
ideia quando eu vi um filme do Humberto Mauro, Ganga Bruta, em que
as pessoas usam roupas brancas e a roupa branca refletia a luz, entao
ele iluminava as pessoas vestindo de branco, porque havia deficién-
cia de luz, ou sei la o que, entdo as pessoas rolavam, assim, por um
gramado, vestidos de branco e pareciam Bolides... Ai eu pensei assim,
pareciam Bolides... ah, na realidade o que eu estou fazendo sao Bolides,
eu quero transformar as coisas que eu estou fazendo, consumir elas de
luz através da cor.’

Oiticica parece ter batizado a série de objetos produzidos entre 1963 e 1967 com esse
nome para exaltar dois aspectos. A luminosidade dos objetos decorrente da cor que os
preenche é o primeiro deles, sendo sua relagao com o espaco o sequndo. Tal como os aerd-
litos cadentes, os bolides sao corpos no espago, independentes de relagdes estabelecidas
com o chao em que sao colocados ou mesmo o espago do museu que habitam. Sao objetos
pensados para a interagdo, nos quais o processo de manipulagao é que da o tom de sua

existéncia, mas sao, a0 mesmo tempo, capazes de existir fechados em si mesmos.

Passados mais de 30 anos desde sua concep¢ao, a obra de Oiticica permanece potente
em relacao ao espago do museu, com o qual trava embate constante. Embora haja a pos-
sibilidade de vé-la atualmente dissociada da adversidade para a qual foi supostamente
pensada, acreditamos poder estender a ideia de adversidade necessaria para os objetos de
Oiticica ao proprio espago do cubo branco, suas regras e imposi¢oes. Se ha a necessidade
de materialidade exterior com que os objetos precisam medir-se, o espago institucional
se constitui como matéria e forma contrarias a obra, especialmente no que concerne as
questdes da participacdo e agao do espectador.

A presenca da exterioridade como essencial para a obra atingir seu objetivo é retomada
diversas vezes por Nuno Ramos: “Dai que seja imprescindivel restituir a ele um ponto de
vista exterior, que percorre seu labirinto sem mimetiza-lo.”> A comparacio da obra com
um labirinto marca seu espaco interior como espago que reitera, mas indefine, ao mesmo
tempo, a fronteira externa. A interioridade do labirinto confunde quem o adentra: cria
uma identidade repetitiva e claustrofébica, nao permite a formagdo de espago interior
de definicao obvia; pelo contrario, seus meandros significativos nao permitem formacao
objetiva. 0 que estranhamos ndo é a necessidade da presenca de certa exterioridade para
que se percorra o labirinto interno da obra de Hélio sem mimetizar no interior da obra
sua mundanidade. E sim a necessidade de restituicdo desse olhar exterior, uma vez que
esse outro sempre esteve presente. A percepcdo que sustentamos é a de que a obra de
Oiticica, de maneira particular os bolides, impde ao espectador sua presenca, de modo
que essa exterioridade é permanentemente atualizada, devido a diferenca marcada entre

sujeito e objeto.
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A demarcacao de limites entre sujeito e objeto coincide com a reiteracao da interioridade
da obra, embora ao trazer elementos mundanos para sua composicao o artista acabe
criando uma forca contraria a isso, quase paradoxal. Ainda sequndo Ramos, Oiticica pre-
enche as “dobras do labirinto com pedagos do mundo”, de modo a fugir dos aspectos
claustrofobicos dessa interioridade capaz de confundir, que seriam claramente percebidos
pelo espectador, do exterior. Estamos diante da funcdo operacional da utilizagdo da apro-
priacdo. Os objetos cotidianos de Oiticica fariam com que a arte coincidisse com o mundo
(exterioridade) e estivesse potencialmente em toda parte do mundo, numa tentativa de
coincidir modelo e realidade, desdobrando o modelo construtivo de Mondrian. A ideali-
dade da forma nao impede que ela seja nao representativa, de maneira a unir estrutural-
mente arte e vida. £ a vida que se torna modelo, e ndo o contrario, e a obra duplicaria a

vida dentro do espago expositivo.

Os objetos cotidianos ndo seriam modelo do mundo apreendido e sim parte de uma
construgao anterior a isso, tal como o projeto construtivo, tao admirado por Oiticica.
Ainda acerca da leitura feita pelo artista Nuno Ramos, ha um aspecto a ser questionado,
entretanto. 0 autor coloca a utilizagao dos objetos cotidianos como uma resolucdo para a
interiorizacdo sufocante e “claustrofébica”, representada algumas vezes pelo autor atra-
vés da metafora do labirinto. OQutra leitura nos parece possivel: a de que a utilizacao dos
objetos do dia a dia venha como resposta a necessidade de potencializar um embate inte-
rior da obra, e nao de ameniza-lo, como Ramos sugere. Tal hipétese deriva da percepgao
de que a forma dos bélides é pensada a partir do readymade, ou seja, os vidros e madeiras
utilizados parecem estar na génese da forma do bolide e dela sao parte estrutural. Cada
parte dos materiais empregados esta emaranhada a propria ideia de consolida¢ao material
enquanto objetos artisticos, o que potencializa a interioridade em embate dessas obras,
em vez de ameniza-la. Apesar da importancia simbélica dos objetos mundanos a que
Ramos se refere (e que certamente eles possuem), preferimos destacar o problema que é
colocado pela matéria e suas qualidades fisicas, tais como a transparéncia e a opacidade.
0 vidro do B17 Bélide vidro 5 Homenagem a Mondrian estrutura uma mediagao visual pela
matéria. A solucao de pigmento em pod e dgua revelada pela garrafa e a tela de nailon da
parte de cima do bélide configuram um aspecto interior da obra que funciona como filtro
mediador do “fora”. Por outro lado, a cor e a forma podem expulsar o espectador para o
mundo, como ocorre em alguns bolides caixa, como, por exemplo, B13 Bélide caixa 10,
em que a madeira pintada em tons de laranja e a forma hermética do cubo quase fechado
parecem repelir o espectador.

Ainda pensando no interior contundente chegamos a percepcao de que a forga da énfase
na interioridade se da na estruturacao de duas vontades antagonicas. Uma é utilizar ob-
jetos do dia a dia devido a sua poténcia de memoria visual e cognitiva, por serem, desde
a primeira vista, objetos que nao foram pensados na sociedade para desempenhar fungées
estéticas ou artisticas. A outra é descaracterizar tais objetos enquanto cotidianos, depois
de elevados a condigao de objetos de arte. Assim, os bolides lutam para tornar impossivel
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a fundacio do objeto em seu interior, ou seja, tentam tornar “irreconheciveis” para o
mundo os objetos que dele foram retirados. Esse processo se da no nivel da forma no
sentido mais amplo do termo, tal como trabalhado por Yve-Alain Bois.* Assim, o informe
nao aparece como a forma aparente ou o contorno despedagado ou destruido: aparece
na interioridade da obra, revelando-se inverso a forma, por operar dentro desse embate
entre revelar o mundo e nao permitir reconhecer-se por ele.

Partindo da ideia de George Bataille, Yve-Alain Bois defende o informe como elemento
operacional da obra. A forma, portanto, ndo pode ser encarada como defini¢ao ou forma-
to (a maneira como ela se organiza “fisicamente”); é também constituida pelo aspecto
operacional do informe. E essa dimensio operativa que permite pensar a ambiguidade
da forma e do informe, numa dialética que nao se resolve. A forma é pensada fora da
concepcao idealista moderna, que vé o significado como construcao aprioristica, anterior
a sua “corporificacdo” na matéria, assegurando a apoteose do conceito de imagem.® A
concepgao idealista da forma é ainda passivel de critica por considerar que a obra existe
meramente a partir do significado, ignorando a influéncia da forma (mesmo a simples

morfologia) no proprio processo artistico.

A nocao do informe pode ser particularmente dtil para a analise dos bélides de Hélio
Oiticica, ja que a escolha conceitual de Yve-Alain Bois possibilita tratar do problema
formal sem cair no formalismo greenberguiano de autonomia radicalmente fechada. Para
além da necessidade de estabelecer a relagao entre a forma e o sentido nos pareceu
necessario encontrar embasamento teérico que tratasse da questao formal, diante da
percepcao de que, na leitura feita pela maior parte da critica sobre Oiticica, esse aspecto
é deixado em segundo plano, priorizando a questao participativa. Procuramos, portanto,
compreender a forma de Hélio Oiticica pelo informe explorando a nogao de adversidade
criada a partir da relacao entre a forma e o exterior, visto tanto como espago externo

quanto como cultura.

Oiticica retomou a confecgao de pequenos objetos no final de 1977 e os chamou de
Topological ready-made landscapes e, a partir dessa experiéncia, disse ter feito a verdadei-
ra descoberta da cor a partir da forma do readymade, comparando seus bélides anteriores
ao “fim da representacao”. A interioridade marcada dos bélides produzidos nos anos 60
nao é repetida nesse sequndo momento, quando os objetos estao voltados para o exterior.
A intencao de Oiticica, com os TRML é alterar a paisagem, construir ambiéncias a partir
dos objetos, usando a manipulacao para isso. “Sdo vidros onde eu coloco uma cor (...) e
por fora desliza uma fita ou faixa de borracha também de cor, entdo vocé muda a paisa-
gem conforme vocé quer, subindo ou descendo a fita, sem dobrar, alterando a paisagem”.
Ou seja, a interferéncia dos objetos e da cor no espago de entorno é importante aqui.
Embora Oiticica tivesse trabalhado transparéncias nos bolides (Homenagem a Mondrian é
exemplo novamente), a alteracao do espaco pela cor ndo parecia ser sua principal preocu-
pacao. Em contrapartida, a exterioridade é bastante marcada nessa producao do final da
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vida do artista. Ao nomea-los Topological ready-made landscapes e nao bolides, o artista
afirma a principal distin¢do entre eles. Apesar de os TRML serem objetos cujo propésito
e destino sao a manipulagao e formalmente também serem apropriacées de objetos coti-
dianos (um recipiente plastico de xampu infantil, uma garrafa de vidro de desinfetante,
tramas, etc.), eles sdo muito mais voltados para o espago exterior do que para si mesmos.
A principal diferenca material é que nesses objetos “tardios” Hélio Oiticica sempre colo-
cava um elastico ao redor dos volumes, de modo que pudesse ser mudado de lugar, mas
sempre envolvendo o objeto. Lidando com os TRML percebemos também que eles sao
objetos apropriados e menos alterados, menos trabalhados pelo artista do que aqueles que
ele chamou de bélides. Na verdade, estes sao pegas totalmente construidas a partir de
sobras do dia a dia. Os TRML sao apropriacoes de objetos em si, e a relagao que o artista
explora é mais com o espago (dai o nome landscapes, aludindo a construgdo de paisagens
que aqueles objetos e a cor promovem no espago) e menos com a questao material no que
tange a sua natureza, sua rusticidade e aspereza. Podemos até arriscar dizer que os TRML
nao se preocupam com a impressao de participagao adversa em primeiro plano, que seria
o proposito central dos bolides.

De volta aos bolides, a forma contingente das caixas e recipientes de vidros da aos obje-
tos uma presenca que nao passa despercebida no espaco. De maneira austera, os objetos
se colocam diante do espectador, como se tivessem personalidade forte e demarcada.
Da mesma forma, a espacialidade interna muito marcada torna esses objetos um tanto
voltados para si mesmos. A especialidade espacial dos bolides nao é a de construir am-
biéncias ou de preencher de luz o ambiente em que sdo colocados (exceto talvez o B39
Bglide Luz, que era uma lumindaria infantil com uma lampada), e sim a de marcar, por sua
interioridade, sua presenca no espaco. A relacao dos bolides com o espago é, em geral,
problematica, pois contida, como que dada por formalidades colocadas pela presenca do
objeto. Podemos dizer que ndo se desejam descortinar para fora deles mesmos e, por isso,
nao “percorrem” o espago. Embora sejam objetos tridimensionais, muitas vezes parecem
lidar com a espacialidade da pintura a que constantemente fazem referéncia.

Nos bolides caixa as partes manipulaveis geralmente saem de dentro de uma caixa maior;
funcionam sempre como uma portinhola, uma gaveta ou um algapao. Sao articulagoes,
ligadas a caixa de madeira principal do objeto. E impossivel desmembrar um bélide cai-
xa no espacgo. Nos bolides vidro, a fluidez é maior gracas as telas de nailon ou de juta.
Entretanto, a maleabilidade e a liberdade tanto para manipular quanto para avangar no
espaco sao restritas pela forma principal, que serve de base e se mantém impassivel. Um
bom exemplo dessa relagao contida é o B18 Bolide Vidro 6 Metamorfose (1965), cuja “base
estatica” & composta por cinco vasos quadrados de vidro colados entre si formando um
retangulo irregular. Os vidros sao cheios de pigmento em pé de distintos tons de amarelo,
o que faz com que cada vidro se assemelhe a um tijolo vitrificado de um tom especifico.
A solidez da base vitrea do objeto é equilibrada pela plasticidade aerada da parte superior,
onde estdo emaranhados folhas de plastico transparente e amarelo e pedagos de trama de
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nailon pintados de maneira irregular com tinta a 6leo. Dessa forma, quando examinamos
a trama, vemos que algumas partes sdo cobertas pela tinta e outras nao, ora permitindo
ver a trama que ha por baixo, ora vendo mais da pintura do que o substrato. Conforme
dito, esse objeto nao se abre no espago, nao se descortina para além daquilo que a base
de vidro permite. Embora nao se trate de composicao visualmente pesada, porque a
transparéncia da base de vidro passa ao espectador uma falsa nogao de leveza e as formas
plasticas da parte superior sejam armadas e se sustentem para cima, a manipulagdo e
mesmo um olhar mais atento atestam que ndo ha muito em que mexer, nao ha como
desmembra-lo ou molda-lo de modo diferente.

Na tentativa de compreender essa peculiar relagao com espago, podemos fazer um contra-
ponto dos bélides com os Bichos, da artista Lygia Clark. Confrontar os dois é de extrema
valia por sua contemporaneidade e pela associacao que a critica comumente faz de suas
obras representativas do desenvolvimento inovador da arte contemporanea brasileira. De
fato, os Bichos sdo igualmente formas tateis de experiéncia e foram desenvolvidos por
Clark entre os anos 60 e 64. A interpretacdo dos objetos e sua alteragao espacial depen-
dem, em parte, do manipulador, que é integrado pela dimensdo espacial da obra quan-
do realiza a intervencdo. Ha, porém, uma diferenca crucial: os Bichos sao mais do que
simples estruturas articuladas (placas de aluminio em formatos geométricos); sao pegas
pensadas para a articulagdo, nas quais a manipulagao promove a mudanga da forma ori-
ginal exatamente pelo rearranjo feito com as dobras. Os bélides, a titulo de comparagao
pontuada, sdo estruturas de manipulacao que trazem alguns elementos articulatorios,
mas sdo ancorados numa forma fixa. Os Bichos sao estruturas que percorrem o espaco
pelas maos de quem os manipula, objetos que permitem nao apenas a manipulacao mais
casual e descompromissada, mas também maior fluidez através da estrutura morfologica,
armada e dobrada das folhas de aluminio.

A observagao de outro bolide levanta mais hipoteses no que diz respeito a espacialidade
contida. Em 1967, Oiticica fez quatro bélides saco, sendo o B52 Bdlide saco 4 Adaptdvel
(1966-1967) aquele que mais nos chama a atencgao. Trata-se de plastico transparente
costurado na forma de um saco, um retangulo fechado em um dos lados e aberto em outro.
Na barra do lado aberto, ha a frase “Teu amor eu guardo aqui” feita com letras recortadas
de tecido vermelho. Um bélide que pode ser vestido e utilizado sobre o corpo chama a
atencdo exatamente por ser um bolide, e nao um parangolé, como os desenvolvidos entre
1964 e 1968. Qual caracteristica garante para essa obra sua existéncia enquanto bélide?
Aparentemente a diferenca entre este e os parangolés é a forma de contingéncia e a
construgdo da espacialidade orientada pela forma. A observagao de videos que mostram
Hélio e outras pessoas vestindo os parangolés e os bolides saco revela a importancia da
questdo da forma e da espacialidade por ela criada. Heliorama (2004), documentario
experimentacao de Ivan Cardoso traz imagens de uma performance na qual o artista veste
calca de tecido metalizado nas cores verde e rosa da escola de samba da Mangueira, sapa-
tos prateados de passista e, na parte de cima, sobre o peito nu, o Bdlide saco Adaptdvel.
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89 Bdlide caixa 7 (1964) refletindo um mora-
dor do Morro da Mangueira. Fonte: Ramirez,
2007, p. 60.

7 Duarte, Paulo Sergio. Arte brasileira con-
tempordnea — um preludio. Sao Paulo: Silvia
Roesler Edicdes de Arte, 2009.

A coletanea de videos 0 espetaculo e a delicadeza, que acompanha o livro Arte brasileira
contemporanea — um preliidio, de Paulo Sergio Duarte,’ traz por completo esse registro de
movimento, filmado em 1979 e identificado como “Hélio Oiticica filmado na frente de um
supermercado no Leblon”. Podemos observar que a movimentagao do corpo do artista esta
sempre limitada pelo saco. Ele executa movimentos de passista sem grande desenvoltura,
para frente e para os lados, respeitando a condigao de verticalidade imposta pelo saco. A
visibilidade permitida pela transparéncia do material plastico ndo garante sua expansao
para o espaco ao redor: Hélio esta dentro do objeto, encapsulado por ele. A interioridade
enfatizada dos bolides aqui se deixa perceber facilmente, pois a transparéncia do saco
permite a visao do artista dentro dele, no interior contingente e restritivo.

A mesma colecdo de imagens traz a captura dos movimentos de Hélio vestindo o Paran-
golé P4 capa 1 formado por pedacos de tecidos de varias cores (azul, verde, mais de um
tom de amarelo e laranja) e diferentes tamanhos, tais como pétalas ou folhas costuradas
de maneira irreqular. Por ser um “amarrado” de partes coloridas de tecido que o artista
veste como uma camisa, esse parangolé (como os demais) libera os bragos de quem o
veste. 0 movimento, articulado estruturalmente por quem veste, certamente encontra
maior fluidez pela liberdade concedida pela forma, dada a organicidade de sua unido com
o corpo. E ébvia a maior liberdade de movimentos estimulada pela forma do parangolé,
e essa breve comparagdo serve mais para enfatizar a natureza contingente dos bolides e
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a espacialidade igualmente restrita que ela possibilita do que para colocar as diferencas

entre as duas séries de objetos, dado que escapa ao escopo da pesquisa.

Para tornar mais complexa a relagao entre o dentro e o fora, ha ainda que apontar carac-
teristica peculiar de outro bélide, no qual a presenca de um espelho pode inverter a rela-
cao de oposicao entre interior e exterior com que trabalhamos até aqui. B9 Bdlide caixa 7,
€, mais uma vez, uma caixa de madeira pintada em tom forte de amarelo e, como outras
analisadas, apresenta uma de suas partes passivel de deslizamento, como uma gaveta. 0
que o diferencia dos demais é o ja citado espelho retangular, que reflete o entorno em
que o bolide se encontra. 0 espelho é capaz de trazer para dentro do objeto o que esta
do lado de fora, desconstruindo a nogdo de oposicao, se ela for vista como via de mao
unica. O exterior torna-se interior, mesmo que momentaneamente, ac mesmo tempo em

que aquilo que esta fora continua presente do lado de fora também.

0 dentro e o fora: o atrito entre interioridade e cultura

A oposigdo de interior e exterior se manifesta ndao apenas na tensao entre fechamento e
abertura, mas também entre interioridade e cultura, originando complexa espacialidade,
na qual a adversidade e a contraposi¢ao se afirmam como forma. A cultura material coti-
diana mais uma vez entra em nossa analise por ser um dos componentes dos atritos entre

as obras de Hélio e a cultura.

Em sua vivéncia no Morro da Mangueira, Oiticica costumava levar para o ambiente da
favela alguns de seus bolides e parangolés, objetos que tinham como admitida referéncia
inicial algum momento vivido ou observado pelo artista de situacdo de precariedade. Em
1964, no trajeto de onibus para seu trabalho no Museu Nacional da Quinta da Boa Vista,
Oiticica teria visto na Praca da Bandeira a construgao de um mendigo, feita de ripas de
madeira, cordas e arame farpado, com frase “aqui é... parangolé” pintada. No ano seguin-
te, sua amiga Desdemone Bardin fez fotos com ele que sao consideradas pelo Projeto Hélio
Oiticica “a génese dos parangolés”.® As fotografias trazem objetos despejados em locais
de relativo abandono. A primeira mostra Hélio e Jackson Ribeiro, em um terreno ao lado
da linha do trem, observando uma faixa de tecido com dizeres pendurada por um tnico
ponto, formando uma pequena cobertura, como uma barraca ou tenda. A sequnda mostra
uma pilha de latas, formando um retangulo irreqular, tendo sido clicada nos arredores
da Mangueira. A terceira também dispde poucas latas, uma garrafa de bebida e um saco
plastico preto ao pé de uma arvore franzina, onde ha alguns pedagos de pano ou plastico,
tirada no estacionamento do MAM do Rio. As fotografias, capturas de momentos visivel-
mente organizados pelo artista a partir do lixo e usando objetos largados nos locais, per-
manecem como documentos visuais dessa nogao de que os bélides e os parangolés’ seriam
abstracoes da propria condicao de precariedade (e, por consequéncia, de adversidade)
encontrada nas ruas. Além disso, como as fotografias foram feitas em espagos marginais
(terrenos vazios cheios de lixo e entulho ao lado da linha do trem e proximos a favela ou
um estacionamento), tornam irresistivel a ideia de que os bélides tomaram forma a partir
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Hélio Oiticica e Jackson Ribeiro em 1965
(foto: Desdemone Bardin). Fonte: Ramirez,
2007, p. 374

10 Figueiredo, Luciano (org.). Lygia Clark —
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dessa condigdo urbana marginal, do lixo e do abandono dos locais inabitados e entropi-
cos. Os espacos produzidos pela urbanidade como excessos que constituem vazios seriam
abjetos da metropole, sobras do uso “oficial” da cidade. Seriam esses espagos os “bercos”
ideais para os objetos de Hélio, que aproveitaria também a nogao daqueles espacos como

informes na estruturagao das obras.

A cultura como agente provocador de adversidade para a obra também é entendida no
contexto social em que a trajetoria de Hélio Oiticica e suas obras se inscreveram. Oiti-
cica sempre pretendeu um sentido politico para seus trabalhos, embora jamais o fizesse
através de frases de efeito e imagens de dbvia conotagao politica como, por exemplo, as
Umas quentes (1968) de Antonio Manuel. Defensor da necessidade de “(...) colocar no
sentido social bem claro a posi¢ao do criador, que nao s6 denuncia uma sociedade aliena-
da de si mesma mas propde, por uma posi¢ao permanentemente critica, a desmitificagao
dos mitos da classe dominante (...)",:° Hélio compreendia que o papel do artista seria
também sociopolitico. Sendo tao individualmente envolto nas questdes acerca da arte
da natureza do objeto e da pureza pelas cores, nada mais pertinente do que pretender
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colocar-se criticamente através das formas abstratas e menos explicitas, numa tomada de
posicionamento subterraneo. Diante do sentido de uma cultura exterior que seria por ela
mesma adversa, um dos mecanismos que Oiticica utiliza é devolver o espectador para o
mundo. A forma de caixa, ora impenetravel, ora disponivel, e as cores capazes de repelir

mantém o outro no exterior adverso.

B09 Bolide Caixa 7 (1964) é exemplo contundente dessa dualidade de interioridade e cul-
tura. A precariedade proposital de sua construgao faz com que o reflexo daquele que olha
para seu interior transponha o observador para dentro da situagao adversa. Ao mesmo
tempo, torna o bélide parte integrante do seu lado de fora. Enfim, borra as fronteiras
entre o interior e o exterior da caixa, afirmando, duplamente, a adversidade do precario.
Esse mesmo mecanismo aparece em uma obra da artista Lygia Pape, a Caixa de Baratas
(1967), uma caixa retangular de acrilico com 28 baratas ordenadamente dispostas sobre
fundo espelhado. Utilizando também o recurso de fazer de quem se aproxima do objeto
parte integrante dele através da imagem refletida, a artista também cria uma situagao
adversa para o espectador ao espelha-lo junto as baratas de seu interior. Esses insetos
sao considerados por unanimidade os restos da civilizagao, e podemos até dizer que sao
explicitamente abjetuais. De maneira diversa do bolide citado, a condicao adversa criada
por essa caixa de baratas envolve a repulsa do espectador. Entretanto, nos dois exemplos,
0 jogo de imagens operado pelo espelho traz o sujeito e o espago exterior para dentro da
situacao de adversidade construida e utiliza essa prépria captagao do que esta fora para
construir a situacao de adversidade. Além disso, devolve ao mundo aquilo que é adverso e
que dele retirou, criando um duplo movimento de troca, confundindo as fronteiras entre
o dentro e o fora.

Uma hipotese para entender o espago contingente dos bolides seria a de que esses ob-
jetos e outros realizados por Hélio Oiticica se referem antes de tudo a pintura. Martinez
pensa elementos da pintura na composicao da obra Tropicalia (1968). Segundo o autor, a
matéria disposta no chao da instalacdo delimita campo tal como uma tela que, articulada
com as superficies verticais dos penetraveis Imagético e A Pureza é um Mito, “sugere a
planaridade propria do campo pictorico, aludindo a uma das grandes telas de Jackson
Pollock, que eram pintadas sobre o chdo”.!* A forma de A Pureza é um Mito - um pequeno
quadrado formado por superficies de madeira retangulares com dois metros de altura e
pintadas nas cores azul, vermelho, amarelo e branco - é aberta na parte superior, enfa-
tizando a planaridade das superficies pela abertura e as relagdes estruturais que ocorrem
dentro dos limites das quatro margens da tela. As estruturas ortogonais dos penetraveis
estdo presentes nos bélides caixa e sdo referéncias diretas a Mondrian, declaradamente
o artista mais influente para Hélio Oiticica. As caixas e paredes estabelecem uma ordem
abstrata com o espago, e, embora nao “exclusivamente uma ordem plastica formal, mas
também de ordem cultural e social”,’? a ordem espacial dada pela forma aparece de
maneira bastante marcada. Pensando na especificidade dos bélides vidro, ainda que em
alguns casos a forma ndo seja retangular, ha uma relagao de perpendicularidade entre os
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recipientes de vidro, em que o pigmento em poé fica em depésito ou em suspensao, e os
pedacos de tela, plasticos e tecidos endurecidos que sao projetados para cima dos vidros
(nos referimos especialmente a B15 Bdlide vidro 4 Terra, B17 Bdlide vidro 5 Homenagem a
Mondrian e B18 Bélide vidro 6 Metamorfose). Ademais, a transparéncia dos vidros permite
a visualizacao do pigmento, o que parece aludir mesmo a questao da cor e do substrato
da tela da pintura, bem como a sua penetragao no espago, como irradiacao possivel, mas
um tanto limitada.

De modo geral, as referéncias a Mondrian para Oiticica aparecem através da tensao de
elementos, como se o brasileiro desse as cores e formas basicas de Mondrian outro sentido.
0 basico e essencial para o holandés sao a geometria e as cores puras existentes apenas
no mundo da arte, enquanto Hélio pensa naquilo que é basico na vida, na cultura - des-
tituindo essa nogao de qualquer conotacao de pureza e, por sua vez, pensando sobre o
procedimento basico da cultura brasileira - a exclusdo, o abjeto, o adverso. 0s marginais,
os objetos descartados, os materiais usados nas construgoes seriam, portanto, os elemen-
tos constitutivos da realidade mais essencial. A prépria citagdao de Mondrian no nome do
bélide Homenagem a Mondrian seria maneira de articular a tensdo entre os mundos da
arte e da exterioridade, profundamente rejeitada por Mondrian. Oiticica, ao contrario,
parece ter vivido dessa tensdo.

A verdade é que mais do que criar tensao, a ordem plastica formal dos bélides se confunde
com a realidade do mundo do qual retirou os elementos para compor sua identidade de
abstracao. Ao posicionar um bélide no espago aberto real “(...) o mundo das estruturas
abstratas de Mondrian parece se render ao peso das agdes terrestres, passando (...) a tocar
a terra (...)""* 0 sentido de abstracdo se confunde com a rusticidade da matéria usada
em sua construgao, na mescla de terra e pigmento, aproximando a terra, o organico e o
natural ao sintético da cor pura da pintura abstrata.
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