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Parangolé-Botticelli: pensamento da montagem e
razao pratica da historia da arte. Forma transicional e
geometria do carnaval.

O autor estende a nocdo de objeto tedrico de Louis Marin a fim de promover
a interposicio de elementos anacronicos entre si, a saber, a obra de Sandro
Botticelli e os Parangolés criados por Hélio Oiticica. Tal associa¢do permite ao
autor tracar certas similitudes, hipétese que denomina Parangolé-Botticelli e
que pretende, antes de tudo, tecer uma reflexdo sobre a arqueologia das ilusdes
modernas. Sendo assim, se de um lado as imagens de Botticelli comunicam
uma Antiguidade para além da propria Antiguidade, os Parangolés de Oiticica
falam de uma arte para além da modernidade neoconcreta com a qual o artista

fora envolvido.

The author extends the notion of theoretical object by Louis Marin to promote
the interposition of anachronic elements among themselves, namely the
work by Sandro Botticelli and the Parangolés created by Hélio Oiticica. Such
association allows the author to establish certain similarities, a hypothesis called
Parangolé/Botticelli and that intends, above all, to reflect upon the archeology
of modern illusions. Thus, if the images by Botticelli communicate an Antiquity
beyond Antiquity itself, the Parangolés by Oiticica talk about an art beyond the

neoconcrete modernity with which the artist was involved.



“A pureza é um mito”, escreveu Hélio Oiticica no frontispicio
de sua célebre instalacdo Tropicdlia. Essa breve afirmacdo poderia
servir de mote inspirador 2 minha jornada de historiador da arte que
embarca, conduzido por Caronte, em uma travessia em dire¢do aos
infernos do museu, a fim de refletir sobre uma questiao fundamental:
o que ha de histéria da arte dentro do museu? O que héd de pureza
histérica (da histéria da arte) nesse local de confusdo espacial, onde
a constante transparéncia impecavel e arborescente das genealogias
deve negociar sua clareza — e também sua sobrevivéncia — com as in-
formacdes presentes nas imediacdes e, considerar, sua justaposi¢io,
quase sempre acidental, com as interferéncias de seu entorno? Como
lidar com a inevitavel contaminatio de tudo aquilo que estd préximo?
E com uma configura¢do espacial dada a priori em que as obras se
tornam, inevitavelmente, objetos de uma dispositio de uma espaciali-
zacdo museal?

A questdo seria, entdo, a respeito de um pensamento nio da, mas
para a montagem, na qual a teoria deve encontrar uma incorporagio
pratica. E, necessariamente para aqueles que praticam as artes da jus-
taposicdo e da aproximagdo, ou seja, as artes da montagem — eu poderia
dizer, fazendo assim referéncia as palavras de Lévi-Strauss: a arte da
bricolagem com obras - nas duas acepg¢des do termo: como inteligéncia
da montagem e como arquitetura de exposicdo. Seria também questdo
de pensar, ou de repensar, a matéria da histéria da arte,, o mais préximo
possivel da densidade e da espessura tdo complexa e acidental de seus
objetos, por meio da montagem.

O tema da montagem — da exposicdo, que fique claro — pode ser
pensado como uma questdo pratica, como uma engenharia. Da mesma
maneira, é possivel considera-lo enquanto modus operandi de uma te-
oria: aquele que seria responsdvel por regular a transformacio da pura
razio histérica da arte — frequentemente realizada sem a laboriosa ad-
ministra¢do dos objetos-corpos que constituem seu objeto de estudo —
em razdo pratica, isto é, uma razio que é praticada como espacializa¢io
no local onde nos encontramos fisicamente com as obras.

De outro modo, nés poderiamos evocar a poténcia de significa-
¢do que atua na colisdo de imagens; a potencialidade do sentido ativa-
do pelo encontro material de obras no espaco em que estdo expostas,
considerando-as para além de suas razdes histéricas. Quer dizer, perce-
bendo-as a despeito de uma genealogia histérica mais ou menos bem

estabelecida pela histéria da arte.
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A respeito dessa proposta, parece que seria conveniente aludir
aqui a no¢do de “objeto tedrico”, concebida por Louis Marin, segundo
a qual seria possivel: “colocar o texto passado em operacdo — e Marin
evidentemente fala de um ‘texto iconico’ — e a teoria contemporanea,
em um cotejo reciproco entre ambos”; em outras palavras, desloca-los
“de modo a produzir sentido e interpretagdo [...] um fora da alteridade
de sua histéria, no anacronismo de proposicdes tedricas impensadas, o
outro fora do suposto anacronismo de suas proposi¢cdes e teses na his-
toricidade de um desenvolvimento virtual”'.

Porém, no caso da montagem da exposicio, a questdo do objeto
tedrico precisa ser ponderada para além de uma teoria de enunciac¢io
critica, assim como ela foi proposta por Marin. Nessa outra acepg¢ao,
ela deve ser observada como uma pritica imagindria e experimental de
espacializacdo, ou seja, como uma pratica operadora de interposi¢des
entre um objeto passado — com as constela¢des de problemas implica-
dos — e outro contemporaneo — com um conjunto de questdes que nele
se tornam explicitas.

Um exemplo de um encontro dessa ordem seria imaginar, para-
lelamente, a ninfa antiga representada no Renascimento — e a forma
obsessiva como ela foi interpretada por Aby Warburg — com suas vestes
agitadas pelo vento e o Parangolé, de Hélio Oiticica, no coracio da dan-
¢a comemorativa do carnaval carioca.

Evidentemente, ndo se trata de expor esses dois objetos em um
museu, mas de, por meio de uma “exposi¢do imagindria”, desenvolver
uma discussdo sobre o tema da exposi¢do em linhas gerais e, particular-
mente, poder considerar “novos” objetos para a histéria da arte (e para
0 museu), como parece ser o caso contemporineo de objetos produzi-
dos por artistas que pertencem a movimentos até entdo completamente
ignorados pela escritura canonica da histéria da arte moderna. De fato,
existem lugares — até mesmo comunidades e paises — onde hd museus
sem, no entanto, haver (ainda) uma histéria da arte; digo, lugares onde
seu texto, sua escritura, existe apenas enquanto texto regulador destina-
do a cria¢do de narrativas teéricas privilegiadas, como ocorre na maioria
dos paises latino-americanos.

Esse paradoxo ou essa caracteristica — de ter um museu de arte,
mas ndo uma histéria da arte — parece ser um assunto de extrema
importancia, ainda que reiteradamente obliterado nos locais onde a
presenca do museu estd necessariamente acompanhada de uma tradi-
cdo disciplinar condenada a histéria da arte. Isso porque, quando se
observa a presenca de museus em relacio a auséncia dessa tradi¢io, o

que temos é uma histéria da arte implantada nos termos de sua “razio



pratica”. Enquanto tal, ela ndo sustenta necessariamente uma narra-
tiva canonica na matéria, mas se desdobra de acordo a uma légica de
espacializa¢cdo — mais do que de uma légica de narracdo —, emprestan-
do assim narrativas mais ou menos heterogéneas cujas poténcias de le-
gitima¢do muitas vezes permanecem abaixo do valor e da significagdo
das obras que de fato sdo abordadas.

E justamente nesse ponto que a no¢ao anteriormente mencio-
nada do “objeto tedrico” assume (talvez) uma nova dimensido a medida
que ela responde a légica de um pensamento “cauteloso”: operador de
conhecimento e saber mediador entre a vocacdo universal da teoria,
diante da qual uma natureza acidental e empirica dos objetos opde sua
resisténcia, seus costumes, seus conhecimentos habituais, suas idios-
sincrasias ou até mesmo sua simples pritica dos objetos — que em ne-
nhuma hipétese é simples — incapaz de dar conta de suas transforma-
¢des em objetos ativos, de suas ativagdes no cerne de uma experiéncia
que é sempre anacronica.

Por um lado, teriamos o objeto teérico tal como proposto por
Marin — isto é, sujeitos para uma possivel teoria oriunda do didlogo en-
tre um objeto do passado e da teoria contemporanea —, mas, por outro,
também ha uma possibilidade de “sobrevivéncia” inerente a nog¢do do
objeto tedrico ou em sua aplica¢@o no extenso campo da razdo pratica:
o que fez Poliziano, entre Plotino e Botticelli, pode ser interpretado
a0 mesmo tempo como a morfologia de uma sobrevivéncia (no senti-
do warburguiano) e como um objeto teérico (no sentido “mariniano”).
Teriamos, portanto, a possibilidade de colocar os objetos em pratica —
ainda que somente de modo imagindrio —, provando-os segundo suas
espacializacdes tedricas e em suas analogias com outros objetos que

lhes sdao fundamentalmente anacronicos.
Parangolé-Botticelli

A obra que submeterei a essa operacdo é a de Hélio Oiticica,
um artista brasileiro que, pouco a pouco, tornou-se uma referéncia
consensual para uma determinada escritura da histéria do modernis-
mo tardio. Tratarei, mais precisamente, de alguns de seus objetos: cer-
tos tipos de vestimentas denominadas por ele de Parangolés. Minha
aproximacdo serd anacronica e sensivel, propondo-os como memorias
deformadas — ou deformantes — de outros objetos. Isto é, irei analisa-
-los na qualidade de lugares que sdo transpassados por outros objetos,
nio sem deformacio, sendo entdo conferidos tanto de uma nova prati-

cabilidade como de uma nova inteligibilidade. Além disso, também os
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abordarei enquanto quase-objetos, como objetos-ativos, como objetos
de transicdo entre a arte e seu lugar, como formas intermedidrias e,
por fim — valendo-me da bem conhecida férmula de Aby Warburg —,
como formas transicionais.

A questdo do quase-objeto é central para o neoconcretismo brasi-
leiro ao qual o préprio Oiticica emprestou sua assinatura e inteligéncia,
muito embora esses ornamentos multiformes intitulados Parangolés, via
de regra, ndo sejam objetos neoconcretos, uma vez que foram confec-
cionados ja no final do anos 60, época posterior a dissolu¢do do movi-
mento neoconcretista.

Como se pode ler no manifesto neoconcreto de 1959: “Nao con-
cebemos a obra de arte nem como uma ‘mdquina’ nem como um ‘ob-
jeto’, mas como um quasi-corpus”. Esta afirma¢do do poeta Ferreira
Gullar inaugura uma teoria do nao-objeto a luz da qual se deve com-
preender as no¢des mais pragmaticas empregadas pelos artistas do mo-
vimento, sobretudo, por Willys de Castro (e seus “objetos ativos”) e por
Lygia Clark (com seus “bichos” e outros objetos relacionais), além do
proprio Hélio Oiticica, que se destacaria na producio de quase-objetos
(do “quase-corpus” ao “quase-cinema”).

Por isso, é interessante nos aprofundarmos nessa questdo da
quase-objetividade dos objetos neoconcretos, principalmente quando
se tem em mente que eles fazem parte de uma complexa histéria da
abstracio moderna em sua dissemina¢do deformada, muito além de
suas origens histéricas e de sua primeira temporalidade. Minha hi-
potese sobre os Parangolés se insere no Ambito de uma reflexdo sobre
as obras emblematicas da abstracdo (geométrica) produzidas durante
a segunda metade do século XX na América Latina, sobre as quais eu
me propus a observar um espaco de conflito, como também outro de
deformacio, mas, sobretudo, lugares de sobrevivéncia — do pés-vida
“moderno” — de antigos contetdos relativos a tradi¢cdo visual ociden-
tal, particularmente humanista.

Minha abordagem do Parangolé-Botticelli observa entdo uma
tentativa de questionamento da abstracdo geométrica nos termos de
uma topologia das formas, por meio da interposi¢io de imagens, para
além de uma histéria de estilos ou de tipologias. Tal perspectiva enca-
ra essas formas tendo em vista a hipétese de heterodeterminacio que
apresentam: simultaneamente como formas “locais” e também “transi-
térias”, intermedidrias e mesmo transicionais, mais precisamente entre
o “campo” — aqui compreendido como o campo histérico ao qual per-
tencem, aquele de suas fontes formais — e o “territério”, seus locais de

sobrevivéncia, transformacio, deformacgio, implantacdo, atualizacio,



“ocorréncia”. E, para tanto, parece que uma pratica de interposi¢des
imagindrias pode ser esclarecedora.

Ademais de uma teoria histérica da arte como implantacdo dos
estilos, é entdo necessario delinear uma teoria da “deformacio” dos
estilos, da metamorfose espaco-temporal a qual sdo passiveis, com o
intuito de melhor compreender a funcdo antropoldgica que essas for-
mas “modernas” adquirem na transicdo que fazem em direcio a outras
configuracdes. Pode-se notar uma teoria da transformacdo dessas for-
mas em dispositivos transicionais justamente em que a memdria distor-
cida de Mondrian, manifestada em um pedaco de tecido agitado pela
musica do carnaval e pelo vento do morro da Mangueira no Rio de
Janeiro, converte-se em um real instrumento de reconexdo comuniti-
ria, em uma forma intermedidria entre arte e vida — para fazer uso de
uma formula¢do warburguiana — que implique, assim, na aniquilag¢do
de qualquer mito de autonomia artistica em prol da heterodeterminacgao
das formas, tendo por consequéncia a mutac¢do da “modernidade” que
elas apresentam, a transfiguracdo do valor programadtico “moderno” ao
qual estdo identificadas.

A questdo de um possivel vinculo de identidades artisticas sem
reconhecimento formal é, portanto, essencial quando se aproxima o
campo histérico disto que chamamos — com o auxilio de generaliza¢io e
de certo impressionismo — de tradi¢cio “construtiva” na América Latina.
E, quem sabe, o préprio Oiticica quem pode nos servir de guia teérico
sobre essa questdo quando escreve, em abril de 1962, a seguinte passa-
gem: “Os resultados a que cheguei ja nada mais tém a ver com a pintura
concreta post-Mondrian, e considero que estdo para Mondrian assim
como Mondrian estava para o cubismo™.

Nio se trata mais de “copiar” Mondrian, mas de empreender
uma via que conduz & uma pintura de cor pura, espaco puro, tempo e
estrutura. Talvez se tratasse, naquele caso, de um novo construtivismo,
tal como teria formulado Mério Pedrosa. Porém, um construtivismo que
“nio deve nada ao préprio construtivismo”.

Um programa dessa ordem implicaria, consequentemente, em
uma ampliacio do conceito de “forma transicional”. Pois, como se vé no
caso dos trabalhos de Oiticica, e mais precisamente do Parangolé, essa
proposta dialoga, tanto no seu projeto quanto em sua realizacdo, com o
conceito de forma transicional, tal como elaborado por Warburg. Assim,

0 programa apresenta um cardter contraditério em relacdo a tradi¢do
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que reclama — aquela de Mondrian, por exemplo —, mas, sobretudo, ele
convém para personificar algumas formas “ideais” da modernidade no
sentido mais concreto (e impuro) do termo, uma forma livre no espaco,
por exemplo; ou, de maneira ainda mais utépica, uma forma livre no
espaco destinada a estabelecer uma nova relacdo com a realidade.

Se eu precisasse explicar a razdo desse meu interesse, eu diria
que ela se aloja na minha convic¢do de que qualquer critica do mo-
vimento moderno, traduzida hoje em uma reivindica¢do do “local” e
do muiltiplo, muitas vezes meramente retérica, jamais se materializou
no que me parece ser sua verdadeira conclusio: ndo a recusa do mo-
derno, mas o estudo, especifico e casuistico de “outras” modernidades.
Modernidades estas que foram o resultado de apropriacées, implanta-
¢oes e “relocalizacdes”, bem como de mutacdes de inimeros objetos e
formas modernas; modernidades nacionais por assim dizer, que foram
completamente ignoradas pela escritura da histéria da arte dominante.
Parece, nesse sentido, haver uma responsabilidade maior para se consi-
derar a fratura do moderno em vez de seu encerramento — que se tornou
um lugar-comum. Em outras palavras, sua multiplica¢io em uma mi-
riade de “relocalizacdes” nacionais. Essa interpretacio s6 pode ser rea-
lizada por uma abordagem topolégica: passando do ndo-lugar moderno
(a utopia do moderno) a pluralidade de lugares modernos, a pluralidade
dos lugares onde a modernidade se deforma.

Entretanto, trata-se principalmente de relativizar a prépria con-
di¢do moderna dessa “modernidade”, projetando nela suas reminiscén-
cias histéricas, uma espécie de imemorialidade do passado que nela
vive, apesar de sua ideologia modernista, que pode de fato revelar a
verdade local de suas fun¢des antropoldgicas.

Para isso, vejamos algumas imagens, como a do anjo da
Anuncia¢do: um corpo envolto em panos drapeados cuja agitacdo e
o movimento contrastam com a serenidade do espaco representado
ao seu redor, com a quietude desse hortus conclusus para o qual se
dirige o mensageiro angélico, um “Mercurio cristdo”. Talvez ndo exista
uma imagem mais emblemadtica do Parangolé de Hélio Oiticica que a
de Caetano Veloso, pois, na plenitude angélica de sua juventude, ele
o veste como se fossem as asas exuberantes de um arcanjo, como se
se tratasse de um traje da nobreza medieval ou a tinica de uma Niké
helénica. Tudo isso no demasiado complexo ano de 1968, que revelou,

simultaneamente, o dpice e o fim de todas as utopias contemporaneas.
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Fig. 1

Sandro Botticelli, Anunciacéo,
detalhe, 1481, afresco,

243 x 550 cm, Galeria dos
Oficios (Galleria degli Uffizi),
Florenca.

Fig. 2

Caetano Veloso veste P 04
Parangolé, Capa 01, 1968.
(foto Geraldo Viola)
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Fig.3

Luiz Fernando Guimaraes
veste Parangolé P 30, Capa

23 - “m'way ke”, dedicado a
Haroldo de Campos,
1965-1972. (foto Hélio Oiticica)

Fig. 4
Sandro Botticelli,

0 Nascimento de Vénus,
detalhe, circa 1484, témpera
sobre tela, 172,5x 278,5 cm,
Galeria dos Oficios (Galleria
degli Uffizi), Florenca.
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Fig.5

Romero Cavalcanti veste P33
Parangolé, Capa 26, no WTC
Building, Nova loque, 1972.
(foto Hélio Oiticica)

Fig. 6

Sandro Botticelli, Santissima
Trindade, detalhe, témpera
sobre madeira, 215 x 192 cm,
Courtauld Gallery, Londres.
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E precisamente 2 luz inesperada dessa associacio de imagens
que eu gostaria de refletir sobre a relacdo entre geometria e carnaval
— entre a geometria que foi a origem racional e construtiva da obra de
Hélio Oiticica e o carnaval, que foi o destino simbdlico e emocional de
sua assimila¢do coletiva —, sugerindo uma relacdo de similitude entre as
fung¢oes antropoldgicas que tanto a antiguidade quanto a modernidade
apresentaram para aqueles que as evocaram.

Niao é necessdrio recapitular aqui que a representacdo do cor-
po envolto em tecidos remete, tanto na pintura como na escultura, ao
tema da visibilidade das paixdes por meio da imagem do corpo em mo-
vimento. Essa referéncia também se estende a efémera performance da
danga, do teatro e da musica interpretada nas festividades ritualisticas
ou carnavalescas, nos intermezzi mitolégicos, nas fic¢des da antigui-
dade ou nas modernas tradi¢cdes performativas, cujas presengas jamais
deixaram de alimentar o repertério das artes visuais no Ocidente. E
justamente essa questdo fundamental que estd em jogo na invengio e
na pratica do Parangolé de Hélio Oiticica.

Além da razdo geométrica, que poderia ter constituido sua arque-
ologia formal, o Parangolé se inscreve simbolicamente nessa tradi¢do
ligada a representa¢do de paixdes humanas por meio da figuragido do

movimento corporal:

Desde o primeiro ‘estandarte’, que funciona como o ato de carregar (pelo es-
pectador) ou dancgar, ja aparece visivel a rela¢do da danca com o desenvolvi-
mento estrutural dessas obras da ‘manifestacio da cor no espaco ambiental’.
Toda a unidade estrutural dessas obras estd baseada na “estrutura-acio” que
é aqui fundamental; o ‘ato’ do espectador ao carregar a obra, ou ao dancar ou
correr, revela a totalidade expressiva da mesma na sua estrutura: a estrutura
. . L. o . ‘ L -,
atinge af 0 maximo de ag¢do prépria no sentido do ‘ato expressivo’. A agdo € a

pura manifestacio expressiva da obra.*

O que é préprio ao Parangolé é a sua capacidade de tornar a cor
visivel, como um evento espacial que se realiza por meio do corpo que,
vestido, movimenta-se. Nesse sentido, o Parangolé pode ser relacionado
a uma série de tentativas modernas que buscavam a emancipag¢do da
cor ante a inércia de sua matéria, a libertacdo de sua dependéncia em
relacdo aos suportes fisicos. Talvez, é o cariter acidental do que ocorre
ao se vestir um Parangolé sob a forma da danca, em um movimento
sem controle ou um riso corporal, o que por sua vez o inscreve para
além do controle emocional e do completo autocontrole intelectual que

muitas vezes é atribuido a arte geométrica. A tnica geometria capaz



de contemplar o Parangolé é uma geometria fragmentada, uma geome-
tria do imprevisivel e — se é possivel assim dizer — do informe. O que
se manifesta no voo sedutor desses trajes é o espirito que sopra vida
nos corpos, quase como uma catastrofe para a inteligéncia prescritiva,
resultando em uma festa para os sentidos. Assim, o Parangolé figura —
torna-se — de forma inesperada, uma espécie de arcanjo, ou essas divin-
dades antigas cujo mistério se oculta e se revela na soma impensével das
camadas de segredos que as cobrem.

No entanto, eu ndo gostaria de dar a impressdo de construir aqui
um argumento fundado somente nas similitudes formais imprecisas
entre a ondula¢do das ninfas de Botticelli e a dan¢a desatada com os
Parangolés, um modo de performatividade carnavalesca nascida do es-
gotamento da abstracdo geométrica brasileira. Minha hipétese, a qual
eu chamaria apenas de Parangolé-Botticelli, pretende, antes de tudo,
tecer uma reflexdo sobre a arqueologia de nossas ilusdes modernas.
Temos o habito de compreender as formas da abstracio dita geométrica
da mesma maneira que foram praticadas na América Latina durante a
segunda metade do século XX, como se elas tivessem experimentado
apenas “implantacdes formais”, de simples deslocamentos de um “ideal
moderno”. Assim, com frequéncia é deixado de lado um aspecto ine-
rente ao problema topoldgico, a logica dos lugares e as mudangas de
lugares, a saber, o de que qualquer mudanga implica, necessariamente,
em uma mudanca de forma.

Toda forma é uma operadora mnemonica de outra forma. Toda
forma é — ou pode ser considerada — a deformacdo de outra forma.
Resumidamente, pode-se dizer que a histéria da arte, sobretudo quando
ela é apreciada sob a luz formal de sua razdo pritica, possui dois fun-
damentos essenciais: memoéria e semelhanca. Os historiadores da arte
tém o habito de trabalhar o material das semelhancas, para as quais
se produz explicacdes, hipoteses apoiadas em certezas documentais.
Contudo, um dos grandes problemas da histéria da arte — o qual ndo
pretendo abordar aqui — consiste no fato de que a semelhanca pode ser
também acidental e, portanto, ela pode estar desprovida de legitimacao
documental, historiogréfica e genealégica. O que pretendo ressaltar por
meio da improvavel associacdo entre o Parangolé de Oiticica e algumas
formas classicas de representacdo do movimento tem muito mais a ver
com o vasto problema da memoria em nossa disciplina.

Nio tenho a pretensdo de afirmar aqui que Hélio Oiticica te-
nha sido influenciado pelas figuras envoltas de Botticelli ao conceber o
Parangolé. De modo algum. Entretanto, em 1964, o artista afirmou que

0 Parangolé era para ele uma maneira de aproximar a estrutura mitica
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e primitiva da arte que havia sido esquecida desde o Renascimento e
na qual ele percebia a reemergéncia associada ao surgimento da arte
moderna. Na ocasido, fez a seguinte afirmacdo: “Resta verificar no
Parangolé, por exemplo, a aproximacio com os elementos da danga,
mitica por exceléncia™.

Independente disso, pode-se dizer que toda uma tradi¢ao da abs-
tracdo geométrica encontrou seu apogeu performatico com o Parangolé,
nio sem a dissolucio de suas préprias formas que se confundem e de-
saparecem nos gestos dancantes do corpo festivo; tornando-se, assim,
irreconheciveis enquanto figuras geométricas e, consequentemente,
convertendo-se em uma geometria do carnaval.

Deslocada — e deformada —, a geometria que havia inspirado o
jovem Oiticica veio a se metamorfosear aqui em voos téxteis, em danca
de véus. Isso faz parte de um processo complexo de reinvencio dos
co6digos e linguagens modernas em um deslocamento latino-americano,
no qual teria sido encontrado, ao sul do Rio Grande, um vasto campo
para uma migracdo formal, para uma mudanca de forma desses cédigos
e linguagens, por meio da qual eles puderam assumir uma nova fung¢io
antropoldgica.

Por mais surpreendente que isso possa parecer, eu diria que essa
reinvencdo da modernidade nio foi fundamentalmente distinta, ao me-
nos nio sob um aspecto, da reinvenc¢do da antiguidade cldssica em-
preendida pelos artistas de Florenga contemporineos a Botticelli. Em
ambos os casos, um distanciamento temporal e antropoldgico havia cin-
dido a relag¢do organica entre as formas e o contetido apresentado por
elas. Um campo para a produg¢io de transformacdes seletivas do arsenal
artistico e simbdlico moderno se abriria entdo aos artistas brasileiros,
em um processo andlogo aquele do Quattrocento, momento em que ar-
tistas italianos, poetas e pintores se reaproximaram da Antiguidade para
— segundo Philippe-Alain Michaud — “desviar os motivos e trabalhar

com figura¢des mais afeitas a realidade florentina (deles)”®.

..

E precisamente essa questdo do acesso ao moderno, do aces-
so coletivo 2 modernidade como narrativa de coesdo comunitdria que
regula a vida social e politica de algumas na¢des na América Latina
durante o século XX, pela qual me interesso. De modo mais especifi-
co, isso ocorre a partir de uma abordagem que perpassa essa insélita
aproximacdo entre o Parangolé e as figuras trazidas pelo vento e pelas
paixdes de Botticelli. Assim, a analogia entre a func¢io antropoldgica
do ressurgimento da Antiguidade como um fator de coesdo cultural em
muitas sociedades europeias — a Antiguidade como utopia regressiva — e

aquela do acesso 2 modernidade — ou de seu apelo — enquanto elemento



unificador de narrativas sociais em diversos paises da América Latina —

a modernidade como utopia progressista, e amitide progressiva.
“Relocalizacoes”

Essa interposi¢do de imagens, por meio da qual eu resumo a
complexidade do intervalo entre Parangolé e Botticelli, também apon-
ta na direcdo a funcdo das formas simbélicas no estabelecimento de
um horizonte de possibilidades diante de uma tarefa coletiva, histori-
camente impossivel. Em outras palavras, assim como era impossivel
que a Antiguidade se estabelecesse no Quattrocento, embora tenha
sido possivel a elabora¢do de formas “a antiga”, nas quais a heranca da
Antiguidade encontrou um repertério infinito de “transformacaes sele-
tivas”’, também a modernidade foi impossivel fazé-lo no século de seu
projeto universalizante (e talvez ainda o seja, considerando que essa sua
impossibilidade provavelmente faca parte de seu programa), todavia,
formas modernas foram possiveis, formas pelas quais os artistas — e
até mesmo determinadas comunidades — produziram transformagoes
seletivas do programa moderno, de seu teor utépico, a despeito de sua
prépria impossibilidade.

Desse modo, o sonho formal de um Piet Mondrian em pleno
furor do carnaval carioca — no qual Oiticica encontrava sua inspira¢io
em toda a sua complexidade bipolar, eu ousaria dizer — também era
estranho para aquele que exala e dang¢a em meio ao entusiasmo festivo
que era, para os florentinos de 1494, um verso de Hor4cio, tdo belo

quanto hermético:

O Venus

adentras 2 elegante habita¢do onde Glicera
convoca-te por ondas de incenso

que, juntamente contigo, apressam,

a crian¢a que arde em chamas,

as Gracas, liberadas de seus cintos;

a Juventude, que sem ti ndo possui charme

Merctirio e as Ninfas®.

Sabe-se que a primavera toscana que aparece nos célebres qua-
dros de Botticelli é uma composi¢do realizada a partir dos versos de
Horécio, gracas aos conselhos de Poliziano; sabe-se também que a

Vénus do pintor italiano se assemelha mais a uma virgem pastoral

que a uma deusa antiga. Se essa fosse uma questido da Antiguidade,
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trataria-se de uma Antiguidade irreconhecivel, resultado de migracoes
seculares, isto é, uma Antiguidade “desterritorializada”, “relocaliza-
da”, transplantada e recolocada. Diante da impossibilidade de com-
preender as formas antigas nesse abrupto renascimento, os artistas
florentinos opuseram essa contribui¢do local, superando a perda e a
distancia inexorédvel que lhes separava de suas ilusdes humanistas com
o material de vida que tinham e do presente no qual viviam. “Eles —
escreveu Anton Springer em um livro cuja influéncia se fara sentir em
Warburg — vivem no presente, e ja que a Antiguidade lhes ofereceu
um meio perfeito de expressdo para seus estados de espirito e suas
inquietacdes, eles recorreram a este modelo™.

Foi Aby Warburg quem nos forneceu importantes esclarecimen-
tos sobre esses anacronismos presentes em diversas obras “antiguizan-
tes” no Renascimento, encerrando assim a grande tradicdo da histé6-
ria da arte fundada por Winckelmann. Quando, entre 1881 e 1891,
Warburg desenvolveu sua tese sobre Botticelli, ele o fez movido por um
questionamento perplexo, de uma incompreensdo e, até mesmo, por
um sentimento de desgosto: ndo apenas Botticelli representava para ele
o contraexemplo do que deveriam ser formas “a antiga”, com “serena
grandeza”, impassivel equilibrio e sobriedade monumental e estoica, tal
como representada nas obras de Masaccio e Donatello, mas encarnava
também, a seu modo de ver, o modelo de arte maneirista, ornamental e
excessiva, similar aquela praticada por diversos artistas do fim do século
XIX, sobretudo, pelos pré-rafaelistas, obcecados pela “repeticio irrefle-
tida dos motivos de intensa movimentagdo”!°.

Mas a fascinacdo pessoal de Warburg pela figura da ninfa em
movimento, com suas vestes e sua cabeleira agitadas pelo vento, tdo
oposta ao controle sereno das paixdes tipico da Antiguidade, levou-o a
investigar as razdes profundas dessa “predilecdo do Quattrocento tar-
dio pelos drapeados ornamentais” e a decifrar a soma das fontes anti-
gas e contemporineas presentes nas obras-primas de Botticelli. Em A
Primavera, a cena do impeto passional de Zéfiro perseguindo Flora com
o poder de seu sopro, ambos envoltos em tecidos adornados transpa-
rentes, poderia indicar, entre os artistas do Quattrocento, um interesse
muito diverso pela Antiguidade se comparados a escultura cldssica evo-
cada por Winckelmann.

Assim sendo, Warburg ousou questionar, diante da certeza da
distancia histérica que separava a Antiguidade de sua sobrevivéncia
florentina, se os artistas do Quattrocento haviam tido a possibilidade
de observar um evento andlogo ao das ninfas em movimento, perse-

guidas por um amor desmesurado. Seus estudos o levariam a concluir



a existéncia de fontes vivas dessas imagens que, sob a forma de re-
presentacdes teatrais e festivas, canti carnascialeschi e moresca, teriam
servido a imagina¢@o de uma forma perdida das ninfas antigas''. Isso
também explicaria a combina¢do de vestimentas ao mesmo tempo anti-

gas e contemporaneas:

Admitindo que a festa teatral oferecia ao olhar dos artistas estes personagens
de carne e osso, como elementos vivos de uma vida realmente animada e em
movimento, nés estarfamos muito proximos de compreender o processo de
criagdo artistica. O programa de conselheiro erudito perde um pouco de seu
vicio pedante; o inspirador ndo propunha o objeto da imitagdo, ele facilitava
sua expressao.

Aqui, mais uma vez, é possivel reconhecer o que dizia Jakob Burckhardt, infali-
velmente a frente em seu julgamento do conjunto: ‘A festa italiana, em seu ni-

vel superior de civilizagio, fez com que se passasse realmente da vida a arte’2.

As imagens de Botticelli comunicam sobre uma Antiguidade para
além da prépria Antiguidade, da mesma maneira que o Parangolé fala de
uma arte para além da modernidade na qual encontrou a sua primeira
fonte. Contudo, essa relacio de similitude nio é apenas (e também nao
acima de tudo) formal. O que tornou possivel a invencido do Parangolé
de Oiticica foi essa extraordindria conexio de seu pensamento artistico
com as formas festivas e ritualisticas de seu tempo e de seu lugar, nas
quais se vé manifestar uma tradi¢do de paganismo vernacular.

Sua obra, oriunda dessa arte geométrica geralmente identificada
com o autocontrole intelectual e com a busca pela ordem, resulta em
uma festa inesperada de danca e de a¢do, na qual ele quer entrever, tal
como exprimiu nos termos que o préprio Warburg poderia ter utilizado
a fim de descrever as formas intermedidrias, “o da verificacio de uma
verdadeira retomada, através do conceito de Parangolé, dessa estrutura
mitica primordial da arte”'3.

Nesses termos, ndo se trata apenas de legitimar o Parangolé a luz
das belezas ideais de Botticelli, tampouco de inscrever a aventura de
sua inveng¢do na jurisprudéncia eurocéntrica, no pés-vida dessa “espécie
de subcorrente barroca na arte florentina da segunda metade do sécu-
lo XV”. Trata-se fundamentalmente de retomar a questdo origindria de
Warburg: “qual é a relagdo entre a vida de uma época e o modo como
homem se representa na arte? E que associacdo pode haver entre isto e
a visdo que o individuo tem da vida em si>"!".

Na giria carnavalesca do Rio de Janeiro, a palavra “parangolé”

quer dizer uma “stibita confusio, uma agitacio entre pessoas”. Ao lado
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dos Bdlides e dos Penetrdveis, os Parangolés integram uma trilogia tipo-
l6gica fundamental na producao artistica de Hélio Oiticica. Os Bdlides
sdo recipientes feitos de madeira, ou vidro, contendo pigmentos em
p6 e outros materiais nio manuseados. Os Penetrdveis e os Niicleos
sdo obras ambientais constituidas por pecas de madeira pintadas, bem
como por outros materiais (areia, pedra, plastico) estruturados sob
a forma de pequenos labirintos dentro dos quais o espectador pode
experimentar a adversidade e a resisténcia material dos obstdculos
perceptiveis. A obra Parangolé, no entanto, consiste no gesto simples,
desprovido de acessorios, de se vestir da peca (tal como se veste uma
roupa) e de se mover com ela como se fosse, a0 mesmo tempo, um
estandarte de festa e de protesto.

Nessas trés tipologias concebidas por Oiticica, a arte se con-
figura como uma forma transicional que opera uma economia entre
a poténcia de sua encarnacdo pelo espectador e a energia vital que a
enraiza em tempo e lugar especificos, nos quais ela se faz visivel. Nao
surpreende constatar na estruturacdo dessa tipologia o deslocamento —
altera¢do, deformacaio, transfiguracio, sobrevivéncia — de uma antiga
l6gica retérica que se encontra no fundamento da teoria humanista da
arte: os Bdlides contém os elementos artisticos ndo manuseados que
provam ser a matéria de uma disposicdo, eventualmente de um diseg-
no; os Niicleos e os Penetrdveis constituem estruturas sélidas e sio,
portanto, equivalentes de uma composi¢io; o Parangolé coincide, por
fim, com a a¢@o, com um agir efémero, com o gesto imprevisivel do
movimento e da dan¢a que no ¢é suscetivel a teoria: é a cor agindo, o
que os tradutores antigos de Alberti designavam elegantemente como
“a recepg¢do das luzes”, por meio da qual a representacio se aproxima-
va de um estado inefavel no qual as paixdes vitais se incorporavam.
Nesse sentido, o Parangolé ndo é somente uma obra que se personifica
no préprio ato, renovado a cada vez que ele é vestido; ele é também —
estruturalmente — uma forma transicional: é a relacdo, o elo entre o
corpo como matéria e o corpo como sujeito; entre a matéria da arte e
a vida material, entre a arte e a vida.

A possibilidade de se sugerir uma relacido entre a inven¢do do
Parangolé e a reinvencdo da Antiguidade pagd por meio de estruturas
transicionais, que estabelecem elos entre as formas e as priticas fes-
tivas, teatrais e ritualisticas do presente, abre espaco a compreensio
das funcdes antropolégicas da arte — e, sobretudo, da arte geométri-
ca, que acabou assumindo, na América Latina, uma das formas pri-
vilegiadas do modernismo — muito além de qualquer formalismo e de

todo historicismo.
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O “achar” na paisagem do mundo urbano, rural etc. elementos “Parangolé”  Luis Pérez-Oramas
estd também af incluido como “estabelecer relagdes perceptivo-estruturais”  Parangolé-Botticelli:
do que cresce na trama estrutural do Parangolé [...] e o que é “achado” no  pensamento da montagem e
mundo espacial ambiental. Na arquitetura da “favela”, por exemplo, estd razao pratica da histéria da
implicito um caréter do Parangolé [...]. arte. Forma transicional e

E assim em todos esses recantos improvisados, que vemos todos os dias.  geometria do carnaval.

Também feiras, casas de mendigos, decoragio popular de festas juninas, re-
ligiosas, carnaval, etc.!® 15. OITICICA, Hélio. Op. cit.,
p. 68.
A invencdo do Parangolé foi possivel gracas ao reconhecimento
fundamental do “achado” no mundo enquanto campo de inscricdo de
formas artisticas. Um elo entre distanciamento e porosidade articula o
repertério dos Parangolés com o campo das coisas que pertencem a esse

“achado” em Oiticica e que parece ser a fonte de suas obras.

Fig. 7

Nininha Xoxoba com o Parangolé
P8, Capa 05 - "Mangueira”, 1965.
(foto Andreas Valentin)
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Fig. 8

Sandro Botticelli, Anjo,
desenho, circa 1490, 26 x

16 cm, Galeria dos Oficios
(Galleria degli Uffizi), Florenca.

Fig. 9

Nildo da Mangueira com
Parangolé P4, Capa 1, Rio de
Janeiro, 1964. (foto Andreas
Valentin)




Porém, o Parangolé nio pode simplesmente ser confundido com os
elementos aos quais Oiticica faz referéncia em sua experiéncia cotidiana
da favela ou do carnaval. Estes penetram nas formas — e é possivel até
mesmo inferir que eles estdo impregnados nas formas puramente geomé-
tricas que constituem a base inicial da obra de Oiticica — e essa penetra-
¢do continua até deforma-los, transforma-los — transfigurando-os — em
eventos, estruturas e proposi¢des adiante da fonte estilistica que possuem,
tornando-os, por fim, irreconheciveis no que concerne a uma légica de
estilo. Tal como as ninfas de Botticelli, ou seja, ndo sdo precisamente vir-
gens medievais, tampouco ecos fiéis dos fragmentos de esculturas antigas,
suas vestimentas e seus tecidos revelam, como demonstrado por Warburg,
tanto o desejo de ver ressurgir a Antiguidade quanto a experiéncia contem-
poranea do teatro vivo e das festividades coletivas de seu tempo.

Ambos — a ninfa e o Parangolé — estdo relacionados com a ex-
pressdo das paixdes humanas por meio da vestimenta ornamentada e
evocam, utilizando as palavras do préprio Oiticica, “a vontade de um
novo mito’, proporcionado aqui por esses elementos da arte”!°.

Nio seria necessdrio reconhecer nesse “achado” no mundo dos
“elementos do Parangolé”, dos quais nos fala Oiticica, o indicio de um
pensamento fenomenolégico que terd servido de base a diversas ex-
periéncias neoconcretas? De Husserl a Lévinas, sem nos esquecer de

Merleau-Ponty, autores tdo caros ao pensamento brasileiro dos anos 50,
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Fig. 10

Sandro Botticelli, Minerva,
desenho, circa 1491, 22 x
14 cm, Galeria dos Oficios
(Galleria degli Uffizi),
Florenca.

16. Ibidem, p. 69.



253
ARS

ano 15

n. 30
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percepcao. Traducao Carlos
Alberto Ribeiro de Moura. Sao
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2006. O termo original monde
vécu, utilizado por Merleau-
Ponty, pode ser traduzido
como “mundo vivido” ou
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as publicacdes brasileiras

ja existentes, optou-se por
manter a expressao “mundo
percebido”.

toda reflexdo deve comecar por um retorno “a descricio do mundo
enquanto percebido”!”.Este é o inicio de nossa relacdo com a existén-
cia, antes mesmo de qualquer compreensdo ou julgamento, pelo qual
Lévinas exprime a forma justamente por meio do impessoal “haver”: o
que ha e o que estd no mundo. Todavia, esse “haver” no mundo também
faz referéncia a toda uma dindmica da arte moderna que atinge seu
momento de eclosdo e de inovacdo conceitual e estética na invencido do
ready made de Marcel Duchamp: esse “haver” no mundo é, portanto,
uma das instancias origindrias da inveng¢ao artistica moderna.

Segundo Warburg, os artistas do Quattrocento encontraram no
mundo em que viviam os elementos que lhes permitiram reinventar as
formas “a antiga”, as quais se tornaram modernas (por oposicdo as for-
mas “tedescas” ou medievais): sem a transicdo ritual ou festiva, teatral
ou performdtica entre a arte e a vida, o ressurgimento da Antiguidade
ndo poderia ser traduzido em todas as suas possibilidades futuras, tam-
pouco o Renascimento teria sido o que foi, a saber, um terreno fértil em
que a humanidade projetou as utopias que ainda alimentam o mundo
em que vivemos.

Isso também pode ser dito sobre o modernismo surgido fora da
Europa, manifestando-se por formas cuja especificidade revela os lu-
gares onde estdo inscritas, libertando-se de suas fontes e da arqueolo-
gia formal que lhe é prépria. E justamente essa geometria do carnaval
que, em obras como o Parangolé, deveria nos convidar a repensar o
avatar e o devir de nossas modernidades fractais, fraturadas, dissemi-
nadas e deformadas.

Na América do Sul, a arte geométrica é assumida como uma das
grandes tendéncias, pela qual é possivel entrever uma aspira¢do a mo-
dernidade, o desejo do moderno, todavia, sua compreensdo nio se esgota
em argumentos histéricos, formais e genealogistas. Ndo ¢ suficiente di-
zer que artistas brasileiros, argentinos, uruguaios e venezuelanos apenas
“descobriram” a abstra¢do geométrica europeia, muito menos afirmar que
Botticelli havia utilizado um verso de Hordcio como uma simples fonte
em que encontrou a inspira¢do para seus frisos antigos. Ndo basta com-
preender como os artistas latino-americanos — no caso, Hélio Oiticica —
aproximaram-se dos ideais e das utopias da modernidade; é necessario
entender como eles desviaram os motivos e as formas da modernidade a
fim de criar, a partir delas, figuras bem inscritas em uma realidade propria
a eles. A arte sempre encontra sua especificidade em uma colisdo anacro-
nica de fontes, intencdes e tempo presente. As sobrevivéncias do antigo
e do moderno, que parecem oscilar segundo um movimento de sistole

e diastole da arte no Ocidente, nio se realizam sem se deformar a cada



momento de seus ressurgimentos, buscando melhor se articular com o

terreno ordindrio, e certamente contraditério, da vida.
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Fig. 11

Luiz Fernando Guimaraes
veste Parangolé P 30,
Capa 23 - “m'way ke”,
dedicado a Haroldo de
Campos, 1965-1972.
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