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Activist art and social change: Hélio Oiticica and the
exhibition Nova Objetividade Brasileira

Maria de Fatima Morethy Couto

“Da adversidade vivemos!” Assim escreve Hélio Oiticica, a guisa de
conclusio, e em tom de revolta e de alerta, no texto de apresentacdo da exposicao
Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro em abril de 1967. A exposi¢ao contou com a participagao de 40 artistas, en-
tre os quais nomes emblematicos da geracdo concretista e neoconcretista, como
Lygia Clark, Lygia Pape, Willys de Castro, Hércules Barsotti e Ivan Serpa, e re-
cém-ingressantes no mercado das artes, como Roberto Magalhaes, Carlos Verga-
ra, Carlos Zilio, Glauco Rodrigues, Anténio Dias, Rubens Gerchman e Pedro
Escosteguy. A maioria absoluta das obras apresentadas era de carater objetual e
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colocava em questdo os codigos artisticos e institucionais tradicionais, bem
como criticava o poder efetivo de transformacao social atribuido a arte abstrata,
em especial as correntes construtivas, até o final dos anos 1950.

A mostra insere-se em um conjunto de exposicoes do periodo que busca-
vam promover o trabalho de artistas interessados em instituir um dialogo critico
com a realidade nacional, com a tensa situagao politica do pais, e a0 mesmo tem-
po pretendiam suscitar a integracao entre pratica artistica e reflexao tedrica por
meio de debates e da publicacgio de textos diversos. Organizadas por uma rede es-
pecifica de marchands, criticos e artistas, e realizadas em galerias e museus do Rio
e de Sao Paulo entre 1964, ano da implantacdo da ditadura militar, e 1968, ano da
decretacao do AI-5, tais exposicoes provocavam a reflexao sobre os limites de
atuacao do artista e sobre o conceito de vanguarda valido para um pais como o
Brasil. Elas foram, segundo Paulo Reis, autor de uma tese sobre o tema, “a arena
mais potente das idéias da vanguarda brasileira durante os anos 60, (...) quebran-
do as fronteiras da recepcao da arte pelo publico e sendo o palco, por exceléncia,
das experimentacoes formais dos artistas” (Reis, 2005). Nesse sentido, podemos
toma-las como documentos passiveis de serem trabalhados pelo historiador e de
serem submetidos a construgoes e interpretacoes tedricas de diversas ordens. Ci-
temos algumas delas:

Em agosto de 1965, os marchands Jean Boghici e Ceres Franco montaram
Opinido 65, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Dela participaram 30
artistas, alguns dos quais estrangeiros. Boghici era proprietario da Galeria Rele-
vo, no Rio de Janeiro, e Ceres Franco residia entdo em Paris, onde atuava como
critica de arte. No ano anterior, ambos haviam organizado a mostra Novas Figu-
ragoes da Escola de Paris, na citada galeria. Segundo Boghici, partiu dele a idéia de
realizar uma nova exposicao, agora em um museu, reunindo jovens artistas bra-
sileiros e artistas atuantes em Paris. Seu titulo veio de um show de miisica popu-
lar, que ganhou reputagdo como um evento de protesto contra a ditadura militar,
realizado em dezembro de 1964 no Rio de Janeiro e estrelado por Nara Ledo,
Joao do Vale e Z¢é Kéti. Na avaliagao de muitos, Opinido 65 foi “a primeira respos-
ta consistente, no plano da arte figurativa, seja ao informalismo, seja ao concre-
tismo/neoconcretismo” em voga no Brasil (Morais, 1984). Para Antonio Dias,
um de seus integrantes, “a mostra foi importantissima para nds, sobretudo
porque vimos que o que estavamos fazendo a nivel de imagem nao era uma coisa
deslocada ou atrasada no tempo” (Morais, 1984).

Com efeito, também em nivel internacional jovens artistas buscavam,
desde o final dos anos 1950, romper com a separacao entre arte e vida, caracteris-
tica da sensibilidade modernista. Nos Estados Unidos, artistas como Jasper
Johns e Robert Rauschenberg promoveram o fim da “ditadura dos expressionis-
tas abstratos” ao contestar os critérios de julgamento propostos pela critica for-
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malista por meio de assemblages que diluiam as distincOes entre pintura e escul-
tura e atualizavam preceitos dos movimentos dada e surrealista, sem jamais per-
der sua referéncia ao mundo “real”. Criticavam, assim, tanto o individualismo
heroico e a espontaneidade refinada dos pintores do expressionismo abstrato
como aretorica de seus defensores, pautada na ideia de qualidade e de bom gosto
da “melhor arte norte-americana de todos os tempos”.

Na Europa, nesse mesmo periodo, os #ovos realistas também questiona-
vam os valores da arte nao figurativa, voltando seu olhar para o mundo urbano
contemporaneo. Em 1960, por ocasiao de uma mostra coletiva, o grupo, liderado
pelo critico Pierry Restany, lancou seu primeiro manifesto, no qual denunciou o
“esgotamento e esclerosamento de todos os vocabularios estabelecidos, de todas
as linguagens e estilos” e proclamou a necessidade de definir “as bases normati-
vas de uma nova expressividade” (Restany, 1979: 144-145). Em oposicao a subje-
tividade exacerbada da abstracio lirica e da pintura informal, o manifesto propu-
nha uma “tomada de consciéncia de um sentido comum da natureza moderna” e
o resgate da “dimensao poética latente da realidade ambiental”. Como contra-
ponto ao gesto individualizado, sugeria a apropriacao de fragmentos do real para
fins poéticos; nessa concepgao, caberia ao artista-inventor promover a transfigu-
racdo do banal em “obra de arte”.

Foi em Opinido 65 que Oiticica apresentou pela primeira vez ao publico
seus Parangolés, com os quais solicitava a participacio direta do espectador, que
se transformava no proprio suporte da obra. Aqui, “a acdo € a pura expressao da
obra”, e o vivencial e o processual sdo mais importantes que a realizacdo de uma
ideia. Chega-se entao a “uma superacio do objeto como fim da expressio estéti-
ca” (Oiticica, 1986: 102). Com seus Parangolés, Oiticica provoca os limites insti-
tucionais e cria o inico “incidente” da mostra, que entraria para a historia, ao
trazer para o vernissage passistas da Mangueira, os quais foram impedidos de en-
trar no museu. Conforme relata Rubens Gerchman,

Ninguém sabia se o Oiticica era génio ou louco e, de re-
pente, eu o vi e fiquei maravilhado. Ele entrou pelo museu adentro com
o pessoal da Mangueira e fomos atras. Quiseram expulsa-lo, ele respon-
de com palavroes, gritando para todo mundo ouvir: é isso mesmo, criou-
lo ndo entrano MAM, isto é racismo. E foi ficando exaltado. Expulso, ele
foi se apresentar nos jardins, trazendo consigo a multidao que se acoto-
velava entre os quadros. (Morais, 1984).

Em dezembro de 1965, Waldemar Cordeiro, que atuara como lider do
grupo concreto paulista nos anos 1950, mas que, na época, ja havia abandonado
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os principios que norteavam aquele movimento, organizou em Sao Paulo, na
Fundacgao Armando Alvares Penteado, uma mostra nos moldes de Opinido 65,
que contou com a participacgao de 48 artistas atuantes no Brasil. Propostas 65 visa-
va a fazer um inventario do “realismo atual do Brasil” nio apenas por meio da
apresentacio de obras, mas também de sessoes de debates com o publico. O cata-
logo publicado na ocasiao reuniu varios textos escritos por artistas e criticos, que
versavam sobre temas como “Sobre a vanguarda”, “Por que o feminismo”, “No

9«

limiar de uma nova estética”, “Propaganda: educacao ou deseducacao em mas-

»” &

sa”, “Realismo ao nivel da cultura de massa” e “Um novo realismo”.

Este ultimo texto, de autoria de Mario Schenberg, um dos maiores de-
fensores de uma figuracao de cunho social no pais, discutia o interesse crescente
dos artistas brasileiros pela utilizacdo de “imagens habituais, estereotipadas, e
por objetos de emprego corrente”. Na opinido de Schenberg, as correntes abstra-
cionistas desempenharam papel relevante na atualizacio da arte brasileira com
as vanguardas internacionais, mas nao lograram criar uma expressao artistica
efetivamente nacional:

Podemos hoje compreender que o abstracionismo, so-
bretudo em sua variante concretista, teve uma importancia consideravel
para desembaracar o movimento artistico brasileiro de formas anacroni-
cas do naturalismo e do realismo. Ndo serviu porém para ajudar a definir
melhor a nossa fisionomia cultural, ao contrario do que ocorreu nos
Estados Unidos com o expressionismo abstrato. Essa tarefa histori-
co-cultural ficou reservada para as novas formas de realismo, como indi-
cam varios fatos. Alids, mesmo nos Estados Unidos a pop art contribuiu
mais do que o abstracionismo para caracterizar alguns aspectos essenci-
ais da fisionomia cultural e social.

Arte de cariter participante, o chamado novo realismo, ao contrario das
correntes abstratas, poderia tornar-se “um instrumento de conscientiza¢io na-
cional em todos os sentidos.” (Cordeiro, 1965).

Também o artista Pedro Escosteguy, em seu texto “No limiar de uma
nova estética”, ressalta a importancia de uma arte engajada, que escape da mera
contemplacdo. Uma arte estritamente baseada em elementos estéticos, afirma
Escosteguy, “nao corresponde aos anseios coletivos (...) O artista que nao se refu-
gia em valores estéticos tradicionais, rechacando a arte pela arte enderecada as
minorias inoperantes, parte para uma semantica positiva de protesto e de
dentincia” (Cordeiro, 1965).
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Nos dois anos subsequentes, o poder da nova figuracao de cunho politi-
co-social, de carater francamente experimental, consolida-se entre os integran-
tes da nova vanguarda brasileira, apesar de diversos pintores abstratos, em espe-
cial os defensores de uma arte marcada pelo gesto € por um contato direto com a
tela, ndo mediado pela razao, seguirem suas carreiras, amparados por marchands,
sem sofrer grandes abalos, obtendo premiacdes nacionais e internacionais em
mostras do porte da Bienal de Sao Paulo e éxito junto ao publico comprador.

De todo modo, se o debate artistico no Brasil dos anos 1950 procurou
“afirmar a especificidade do fendmeno plastico-visual, a autonomia da forma em
relacdo ao aspecto anedético e/ou tematico” (Morais, 1975: 80), na segunda me-
tade dos anos 1960 novas questoes passaram a inquietar os artistas da jovem van-
guarda carioca e paulista, versando, em especial, sobre a funcéo e responsabilida-
de social do artista. Ao findar a euforia desenvolvimentista que marcara os anos
1950, percebe-se que a busca por uma linguagem plastica universal cedera lugar
aum interesse por imagens de segundo grau e por temas locais e populares, rela-
cionados a atualidade do pais e ao cotidiano do cidaddo comum. O advento do
golpe militar certamente provocou, em um primeiro momento, uma radicaliza-
cao do debate publico, motivando artistas e intelectuais a tomarem posi¢do em
relacdo aos problemas politicos do pais.

Desfeito o sonho de que o pais pudesse ocupar um lugar privilegiado
no concerto internacional de nagoes e acertar o passo com as nagoes mais de-
senvolvidas, desejava-se agora assumir a condi¢cao de subdesenvolvimento e
fundar uma linguagem artistica propria, condizente com essa situacao. A refe-
réncia a Mondrian e Malevitch, tdo importante para a geragdo concreta/neo-
concreta, nao mais parecia fazer sentido para boa parte dos artistas jovens, que
se mostravam mais interessados em estabelecer um contato direto e imediato
com o publico.

Nesse contexto, deve-se também ressaltar a adesao de antigos concretis-
tas, como Mauricio Nogueira Lima, Geraldo de Barros e o ja citado Waldemar
Cordeiro, aos prop6sitos do chamado “novo realismo”. Em dezembro de 1964,
Cordeiro apresentou seus popcretos (trabalhos de carater tridimensional — qua-
dro-objetos — construidos a partir de fragmentos de objetos do cotidiano e suca-
ta), ao lado de alguns poemas visuais de Augusto de Campos, na galeria Atrium.
No ano anterior, ele decretara o fim da “arte concreta histdrica”, lancando o con-
ceito de arte concreta seméntica, capaz “de abordar, no terreno da materialidade
mais imediata e comum a problematica contingente dos acontecimentos sociais”
(Wilder, 1982: 91).

Cabe lembrar que muito embora vivéssemos sob um regime ditatorial,
ainda havia espaco para a contestagio politica, em especial no campo das artes,
conforme comenta Roberto Schwarz em texto escrito na época (1970) e dedicado
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arelagdo entre cultura e politica. Schwarz afirma que entao, “apesar da ditadura
da direita [havia] relativa hegemonia cultural da esquerda no pais” e que sua pro-
ducao “era de qualidade notavel nalguns campos” (Schwarz, 1992: 62). Sao céle-
bres, por exemplo, as pecas contestatérias do Teatro de Arena e do Grupo Opi-
nido apresentadas nesses anos e analisadas por Schwarz no artigo citado. Sera a
decretacao do AI-5, em 1968, que provocara uma verdadeira fratura no cenario
artistico e intelectual nacional, levando diversos opositores do regime a prisao
ou ao exilio. Como também observa Otilia Arantes a respeito do periodo
1965-1969, em artigo seminal sobre o tema, “boa parte dos artistas brasileiros
pretendiam, ao fazer arte, estar fazendo politica (...) [reclamando] para si um pa-
pel de ponta na resisténcia ao processo regressivo por que passava o pais” (Aran-
tes, 1983:5). Veremos que fazer politica e engajar-se artisticamente nao era
equivalente a abragar causas partidarias. “A arte era entdo concebida como um
gesto a0 mesmo tempo destruidor e criador a se desdobrar em todos os niveis”,
assinala Arantes no mesmo texto.

De modos distintos, questdes do tipo morte da cultura, fungao da arte e
do artista, nacionalismo e internacionalismo, expressao popular, subdesenvolvi-
mento, entre outras, estarao presentes na obra de diversos artistas plasticos atu-
antes no periodo. Na leitura de Heloisa Buarque de Hollanda,

a producido cultural, largamente controlada pela es-
querda, estara nesse periodo pré e p6s-64 marcada pelos temas do debate
politico. Seja ao nivel da producao em tragos populistas, seja em relacao
as vanguardas, os temas da modernizacao, da democratizagao, o nacio-
nalismo e a ‘fé no povo’ estardao no centro das discussoes, informando e
delineando a necessidade de uma arte participante, forjando o mito do
alcance revoluciondrio da palavra poética (Hollanda, 1981: 17 e 37).

Entretanto, enquanto para alguns a tomada de posicao frente aos proble-
mas politicos do pais poderia se dar sem prejuizo do experimentalismo formal,
para outros a arte deveria atuar como meio de organizacio das massas, € a preo-
cupacio com o conteudo deveria prevalecer sobre a pesquisa plastica. Com uma
das facetas deste debate, lembremos, por exemplo, das idéias contidas no Ante-
projeto do Manifesto do CPC, redigido por Carlos Estevam Martins em marco de
1962. Nele, Martins forja a nogao de uma arte popular revolucionaria, priorizan-
do o contetido sobre a forma e pregando que artistas e intelectuais deveriam as-
sumir um lugar ao lado do povo na luta anti-imperialista.

Também Ferreira Gullar, antigo mentor do movimento neoconcreto, re-
negaria sua experiéncia vanguardista para atuar politicamente, junto ao CPC,
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em defesa da cultura popular e da participagao do intelectual e do artista na luta
pelaautonomia do pais. Passa entdo a clamar por uma arte a servico do povo e dos
interesses efetivos da nacao. “Um conceito de ‘vanguarda’ estética, valido na Eu-
ropa ou nos Estados Unidos”, questiona, “tera igual validez num pais subdesen-
volvido como o Brasil? As concepgoes de vanguarda artistica transplantadas das
nacoes desenvolvidas correspondem efetivamente a uma necessidade das socie-
dades subdesenvolvidas?” (Gullar, 1969: 63-64).

Contudo, é fundamental ressaltar que a ruptura com os valores e lin-
guagens tradicionais e o abandono dos suportes artisticos convencionais tam-
bém comportavam um sentido revolucionario e desafiador. A pintura de cava-
lete é posta em xeque por muitos integrantes dessa geracao; em troca ha uma
crescente apropriacio de objetos e simbolos do cotidiano e uma maior atracao
por materiais menos nobres, precarios e de uso corrente. Em lugar da escultura
tradicional, os chamados “objetos” e “caixas”, realizados com materiais pouco
nobres, invadem os saldes e exposicoes alternativas do periodo, revelando a re-
jeicdo pelos artistas das atitudes exclusivamente formalistas e das posicoes es-
teticistas em favor “de vinculos imediatos com a existéncia ao redor” (Zanini,
1983: p. 73). Sobre esse tema, Daisy Peccinini assinala que

a maioria dos objetos desse periodo transmite uma po-
si¢do critica seja de ordem politica e social, ou de negacao dos valores es-
tabelecidos tradicionalmente em relaco a obra de arte, como criacao es-
tética e original. Na natureza dos objetos do periodo 1963 a 1968 refle-
te-se a desmistificacdo da obra de arte, quer pelo carater tosco, inacaba-
do e precario dos materiais usados, pela tematica critica e irreverente,
quer pela frequente situacao do espectador para que participe da obra,
como coautor, rompendo com o isolamento da obra de arte tradicional,
feita para ser contemplada (Peccinini, 1978:14).

Em 1966, duas novas versoes das exposi¢coes anteriormente menciona-
das foram organizadas, nos mesmos espacos institucionais: Opinido 66, no Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, e Propostas 66, na Fundacao Armando
Alvares Penteado. Esta altima mostra resumia agora a um férum de discussoes
sobre o realismo nas artes, com a intervencao de criticos e artistas. Por meio da
analise de temas como “Conceituacio da arte nas condicoes historicas atuais do
pais”, “Arte de vanguarda e organizagao da cultura no Brasil” e “Situacao da van-
guarda no Brasil”, pretendia-se forjar a nocao de uma vanguarda “tipicamente
brasileira”, politicamente engajada e atuante, comprometida com o tempo pre-

sente.
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Por ocasido do semindrio “Situacdo da Vanguarda no Brasil”, Rubens
Gerchman se pronunciou sobre a importancia do “objeto” na arte dos anos 1960,
revelando a importéancia dessa discussao para o periodo (apud Peccinini, 1978:
147):

Acredito que o objeto para o artista contemporaneo
deva ser seu meio de maior e melhor comunicacdo com o espectador. Os
materiais industriais — plasticos, resinas — estao para a segunda metade
do século XX como os ‘6leos’ para a Renascenga. O objeto deve dar todo
um sentido maior de informagao para o espectador. Finalmente, o obje-
to estd assumindo um aspecto totalmente novo, através de sua multipli-
cacdo — ‘obra em série’. O objeto serd a verdadeira expressao de nossa
época. (...) Acredito que o objeto venha a desempenhar brevemente um
grande fator cultural.

Hélio Oiticica é ainda mais incisivo, ao declarar, nessa mesma ocasiao,
que

O que héa de realmente pioneiro na nossa vanguarda é
essa nova fundacao do objeto, advinda da descrenca nos valores esteti-
cistas do quadro de cavalete e da escultura, para a procura de uma arte
ambiental (...) Essa magia do objeto, essa vontade incontida pela cons-
trucdo de novos objetos perceptivos (tacteis, visuais, proposicionais
etc.), onde nada € excluido, desde a critica social até a penetracao de si-
tuagoes-limite, sao caracteristicas fundamentais de nossa vanguarda,
que € vanguarda mesmo e ndo arremedo internacional de pais subdesen-
volvido, como até agora o pensa a maioria de nossas ilustres vacas de pre-
sépios da critica podre e fedorenta. (Oiticica, 1986: 112)

Essa intengao de tragar o perfil da jovem vanguarda brasileira sera rea-
firmada por Oiticica no texto que escreve para a citada mostra Nova Objetividade
Brasileira (“Esquema Geral da Nova Objetividade”). Nele, Oiticica discorre so-
bre as “multiplas tendéncias” vanguardistas entdo em curso no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo, procurando “agrupa-las culturalmente” e criando assim o que
Paulo Reis chama de simula de um programa de vanguarda da arte nacional
comprometida com seu tempo. Na avaliacao de Rodrigo Naves, esta foi uma das
“primeiras intervencoes tedricas desse tipo de um artista brasileiro” (Naves,
2002). Para outros autores, o texto sera “seminal para a arte contemporanea, €
nio apenas a brasileira” (Freire, 2006: 20).
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Oiticica ndo almejava tracar um perfil rigoroso da jovem vanguarda bra-
sileira nem tampouco lancar um novo movimento artistico. Interessado em ir
além do conceito de novo realismo, empregado em 1965, como vimos, por Mario
Schenberg, Oiticica cunha o termo Nova objetividade, a seu ver mais apto a des-
crever a tendéncia dominante no meio artistico experimental brasileiro de criar
“novas ordens estruturais, nao [mais] ‘pintura’ ou ‘escultura’, mas ordens ambi-
entais, o que se poderia chamar de objeto” (Oiticica, 1986: 112). Todavia, Oitici-
ca nao considerava a nova objetividade um “movimento dogmatico, esteticista, ou
um novo ismo, tal qual os que proliferaram na arte da primeira metade do século
XX”, e sim um “estado tipico da arte brasileira atual”.

Embora entendesse que a “falta de unidade de pensamento [era] uma ca-
racteristica importante” do momento em que vivia, ele acreditava ser possivel
identificar os “pontos em comum” da nova arte brasileira para diferencia-la das
grandes correntes dominantes no plano internacional, em especial a pop, a op art,
o nouveau réalisme e o minimalismo. Na realidade, aos olhos de muitos dos parti-
cipantes desse debate, a nova arte brasileira ja se apresentava como uma corrente
artistica de significacao internacional, possuindo caracteristicas singulares que a
distinguiam dos movimentos internacionais. Em diversos textos e testemunhos
publicados no periodo, percebe-se um desejo contundente de distinguir o que se
fazia aqui no campo das artes do que se passava no exterior, em especial nos Esta-
dos Unidos. “A pop art americana, por exemplo, € mera constatacdo: constatam
um hamburger, e dai?”, pergunta-se por exemplo Anténio Dias em entrevista
concedida a Ferreira Gullar em 1966 (Gullar, 1967). De modo semelhante, Fre-
derico Morais, um dos criticos mais atuantes nesse periodo, considera que, se na
arte norte-americana prevalece uma “atitude cool (distante, fria, nao participan-
te)”, no Brasil, ou na América Latina “a pop adquiriu um carater sot” (Morais,
1975: 97).

Compartilhando desse espirito, Oiticica, em seu texto, elenca cinco ca-
racteristicas como as mais marcantes da producio da jovem vanguarda nacional,
a saber: 1. vontade construtiva geral; 2. tendéncia para o objeto ao ser negado e
superado o quadro de cavalete; 3. participacao do espectador (corporal, tactil, vi-
sual, semantica etc.); 4. abordagem e tomada de posicdao em relacdo a problemas
politicos, sociais e éticos; 5. tendéncia para proposicoes coletivas, e 6. ressurgi-
mento e novas formulacdes do conceito de antiarte.

E evidente que varios desses topicos tém relagdo direta com os princi-
pios que nortearam o movimento neoconcreto, do qual Hélio Oiticica participou
ativamente na segunda metade dos anos 1950. Em diversas passagens de seu tex-
to, Oiticica refere-se as experiéncias inovadoras do neoconcretismo, discutindo
seu carater inaugural e apontando seus desdobramentos no campo da arte con-
temporanea brasileira, campo este afetado pela implantacéo recente da ditadura
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militar no pais. Para Paulo Reis, Oiticica constréi assim uma linearidade histori-
caentre o passado mais recente (anos 1950) e o momento atual (anos 1960), justi-
ficando a presenca cada vez mais crescente do objeto na arte brasileira e a especi-
ficidade da participacao do espectador. Todavia, como aponta Reis, “Oiticica nao
propés um rompimento com sua trajetdria anterior, o concretismo € o
neoconcretismo, como fez Gullar, mas construiu uma tradicdo do debate
artistico que tomou a movimentacgao construtiva como sua génese” (Reis, 2005:
142).

E porém importante assinalar o quanto as indagacoes de Ferreira Gullar
ainda atraiam a atencdo de Oiticica. Em seu texto, Oiticica defende abertamente
as proposi¢oes mais recentes do poeta maranhense, afirmando que “a obra e as
ideias de Ferreira Gullar, no campo poético e tedrico, foram as que mais [contri-
buiram] neste periodo no sentido de criar uma base s6lida para uma cultura bra-
sileira”. Compreendendo que a postura esteticista [tornara-se] insustentavel em
nosso panorama cultural, Oiticica considera que as idéias de Gullar “aparecem
como um estimulo para os que veem no protesto e na completa reformulacio po-
litico-social uma necessidade fundamental de nossa atualidade cultural”:

O que Gullar chama de participacéo €, no fundo, essa
necessidade de uma participagao total do poeta, do intelectual em geral,
nos acontecimentos e nos problemas do mundo. (...) Quer ele que nio
bastem a consciéncia do artista como homem atuante somente o poder
criador e a inteligéncia, mas que o mesmo seja um ser social, criador nao
s6 de obras, mas modificador também de consciéncias (no sentido am-
plo, coletivo), que colabore ele nessa revolucao transformadora, longa e
penosa, mas que algum dia terd atingido o seu fim — que o artista ‘partici-
pe’ enfim da sua época e de seu povo (Oiticica, 1986: 94).

Ressalte-se no entanto que, embora Oiticica reconhecesse o papel da
arte enquanto modificadora da realidade, jamais fez qualquer tipo de concessao
didatica ao publico ou aderiu a um ativismo politico direto, “estabelecendo com
Gullar um dialogo no qual reinterpreta, segundo um ponto de vista inteiramente
coerente com o processo de sua obra, as posicoes de ‘arte engajada’ de Ferreira
Gullar” (Zilio, 1983: 32).

Como sabemos, jamais houve da parte de Oiticica qualquer intencio de
submeter seu trabalho a ideais politico-partidarios. Por outro lado, creio que po-
demos afirmar que, do grupo neoconcreto, Qiticica foi um dos artistas mais pre-
ocupados, durante a década de 1960, em conferir a sua pratica uma dimensao po-
litica capaz de interferir no tecido social. Entendia a arte por um viés utdpico,
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considerando-a um meio eficiente de transformacio do homem e da sociedade,
capaz levar o individuo a tomar consciéncia de sua situacao de “ser social intei-
ro”. Em sua relacdo com o artistico, os individuos poderiam transformar-se em
sujeitos de sua historia.

Ja Lygia Clark procurou manter-se distante do intenso debate sobre a
necessidade de conversao do artista a militdncia. Em texto publicado no catalogo
da mostra Opinido 66, intitulado “Nés recusamos”, ela enfatizou o carater singu-
lar de seu trabalho, calcado na participacio cada vez mais intensa do espectador,
questionando:

O que se passa a meu redor? Todo um grupo de homens
vé claramente que a arte moderna nao comunica e se torna cada vez mais
um problema de elite. Entao que se volte para a arte popular — esperando
encher o fosso que os separa da maioria. Consequéncia: eles rompem os
lacos que os atavam ao desenvolvimento da arte universal e se rebaixam
auma expressao de carater local. Eu vejo um outro grupo que sente luci-
damente a grande crise da expressao moderna. Os que fazem parte disso
procuram negar a arte, mas nao acham nada mais para expressa-la do
que exatamente obras de arte. Eu pertenco a um terceiro grupo que pro-
cura provocar a participacao do publico. Esta participagao transforma
totalmente o sentido da arte, como a entendemos até aqui. Isto porque:
(...) num mundo em que o homem tornou-se estranho a seu trabalho,
nds o incitamos, pela experiéncia, a tomar consciéncia da alienaciao em
que vive (Clark, 1980: 30-31).

Oiticica, porém, ao reconhecer que ocorrera, a partir dos anos de
1964-65, um extravasamento das fronteiras artisticas para o dominio do politico,
considerava que todo artista deveria tomar consciéncia de seu papel social:

Ha atualmente no Brasil a necessidade de tomada de
posicdo em relagio a problemas politicos, sociais e éticos, necessidade
essa que se acentua a cada dia e pede uma formulacao urgente, sendo o
ponto crucial da prépria abordagem dos problemas no campo criativo:
artes plasticas, literatura, etc. (Oiticica, 1986: p. 94).

Oiticica acreditava ainda que o fen6meno da vanguarda no Brasil dos
anos 1960 “nao [era] mais uma questdo de um grupo provindo de uma elite iso-
lada, mas uma questdo cultural ampla, de grande alcada, tendendo as solucoes
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coletivas”. De modo semelhante a Gullar, perguntava-se “como, num pais sub-
desenvolvido, explicar o aparecimento de uma vanguarda e justifica-la, nao
como uma alienacio sintomatica, mas como um fator decisivo no seu progresso
coletivo? Como situar ai a atividade do artista? O problema poderia ser enfren-
tado com uma outra pergunta: para quem faz o artista sua obra?” (Oiticica,
1986: 97).

Dentro desse espirito, mas contrariando aqueles que priorizavam o con-
tetido sobre a experimentacao, ele considerava fundamental retomar e defender
novas formulacoes do conceito de antiarte, tema que discutira amplamente em
texto datado de 1966, intitulado “Posi¢ao e Programa”. A seu ver, a relacao do ar-
tista com o publico deveria “dar-se em grande escala (...) com a proposi¢ao de
obras nao acabadas, abertas”, capazes de introduzir o espectador no processo
criador. Para tanto, ndo bastava apenas renegar a arte do passado, mas sim criar
“novas condigdes experimentais”, nas quais o artista assumisse “o papel de pro-
posicionista, empresario ou mesmo educador”.

Antiarte — compreensao e razao de ser o artista nao mais
como um criador para a contemplacio, mas como um motivador para a
criacdo — a criagdo como tal se completa pela participacdo dinamica do
espectador, agora considerado ‘participador’. (...) Nao ha a proposicao
de um ‘elevar o espectador a um nivel de criacdo’, a uma ‘metarrealida-
de’, ou de impor-lhe uma ‘ideia’ ou um ‘padrao estético’ corresponden-
tes aqueles conceitos de arte, mas de dar-lhe uma simples oportunidade
de participacao para que ele ‘ache’ ai algo que queira realizar — € pois uma
‘realizacio criativa’ o que propoe o artista, realizacdo esta isenta de pre-
missas morais, intelectuais ou estéticas — a antiarte estd isenta disto — é
uma simples posicdo do homem nele mesmo e nas suas possibilidades
criativas vitais (Oiticica, 1986: 77 e 79).

Um exemplo concreto de atualizagao desse pensamento é Tropicdlia, am-
biente/instalacdo montado pela primeira vez na mostra Nova Objetividade Brasi-
leira, e que consistia, na descri¢ao de Frederico Morais, em “uma cabine (“pene-
travel) em meio a um cendrio tropical, com plantas, araras, areia, brita, poemas
enterrados e, no seu interior, raizes com cheiro forte, objetos de plastico etc. O es-
pectador/participante percorria seu interior descalco, percurso que terminava
diante de uma tv ligada” (Morais, 1975:95).

Como explica o préprio artista, Tropicdlia veio “diretamente dessa neces-
sidade fundamental de caracterizar um estado brasileiro”, de dar forma a uma
vanguarda essencialmente nacional:
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Tropicdlia é a primeirissima tentativa consciente, objeti-
va, de impor uma imagem obviamente brasileira ao contexto atual de
vanguarda e das manifestacoes em geral da arte brasileira. (...) Tropicdlia
(...) veio contribuir fortemente para essa objetivacdo de uma imagem
brasileira total, para a derrubada do mito universalista da cultura brasi-
leira, toda calcada na Europa e na América do Norte, num arianismo
inadmissivel aqui: na verdade, quis eu com a Tropicdlia criar o mito da
miscigenagao — somos negros, indios, brancos, tudo a0 mesmo tempo
(Oiticica, 1986: 107-108).

Na analise de Guy Brett, um dos primeiros criticos estrangeiros a se in-
teressar pelo trabalho de Oiticica e a buscar promové-lo no exterior, Tropicdlia
“arrancou a imagem do pop de sua associacio norte-americana com a cultura de
consumo, situando-a em meio as aspiracoes ¢ as diversidades da metrépole bra-
sileira”. Todavia, ela nao deve ser considerada uma “obra do folclore brasileiro”,
apesar das imagens tropicais apresentadas de maneira explicita:

o nivel oculto de Tropicdlia encontra-se no processo
pelo qual se penetra nele, na teia de imagens sensoriais que produzem
um confronto intensamente intimo, em especial talvez com a mais inti-
ma de todas as imagens: o universal aparelho de televisao ligado na mais
completa escuridao (Brett, 2005: 38).

Brett busca com isso demonstrar o carater universal da proposta de Oiti-
cica, que visa a transformacao do individuo e nao apenas do homem brasileiro.

Também para Celso Favaretto, “o oculto da Tropicdlia é o mais manifesto:
o modo de agenciamento das imagens, das linguagens, dos comportamentos”.

Como manifestacdo ambiental, Tropicalia nao produz
uma ideia totalizadora de Brasil (incompreensivel, irracional, exube-
rante, absurdo, surreal): estilhaca essa representacao. As raizes profun-
das sobem a superficie e sao arrancadas no labirinto: o Brasil nao se clas-
sifica como imagem. No labirinto, experimenta-se o ilimitado e a inde-
terminacdo, a transmutagao como perda da identidade na construgao de
diferentes identidades (Favaretto, 1992: 140-141).

Entretanto, conforme ressalta o autor, ao conjugar experimentalismo e
critica, ao ir além da imagem enfatizando o “elemento vivencial direto”, Tropica-
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lia define uma linguagem de resisténcia a diluicao. Nas palavras do préprio Oiti-
cica publicadas no catdlogo da mostra, “no Brasil, hoje, para se ter uma posicao
cultural atuante, que conte, tem-se que ser contra, visceralmente contra tudo o
que seria em suma o conformismo cultural, politico, ético, social” (Da
adversidade vivemos!)

Em dezembro de 1968, o governo militar decretou o Ato Institucional n°
S, 0 qual outorgava ao presidente da Reptblica todos os poderes para fechar pro-
visoriamente o Congresso, intervir nos estados e municipios, cassar mandatos e
suspender direitos politicos, assim como demitir ou aposentar servidores publi-
cos. Se em 1968 a segunda edicao da Bienal de Artes Plasticas da Bahia foi fecha-
da no dia seguinte a sua abertura, em 1969 a censura proibiu a realizacdo da mos-
tra dos artistas selecionados para a representacio brasileira daIV Bienal de Paris,
que aconteceriano MAM do Rio de Janeiro. Tal atitude provocou um boicote in-
ternacional a X Bienal de Sao Paulo, realizada no mesmo ano de 1969, organiza-
do pelo critico francés Pierre Restany e apoiado por artistas e intelectuais de dife-
rentes nacionalidades. No inicio dos anos 1970, o experimentalismo defendido
por QOiticica, em especial seu apelo para que o artista assumisse o papel de ‘propo-
sicionista’ e o espectador se transformasse em participador, parecia sobreviver de
modo timido em manifestacoes de arte-na-rua, como os Domingos da Criagdo,
que ocorriam apesar do controle e da censura da ditadura. Realizados em seis
ocasioes distintas entre janeiro a agosto de 1971 (Um Domingo de Papel, O Domin-
go por um Fio, O Tecido do Domingo, Domingo Terra-a-Terra, O Som do Domingo e O
Corpo-a-corpo do Domingo), esses eventos promoviam o contato do publico com
os mais diversos materiais com o objetivo de exercitar sua criatividade. Como
pressupostos tedricos, fundamentados livremente em alguns dos conceitos de-
senvolvidos por Oiticica, tais manifestagoes demonstravam, segundo seu propo-
sitor, Frederico Morais, que “o museu deve[ria] preocupar-se em trazer ao
grande publico o proprio ato criador”, ja que “em seu estado atual, a arte subs-ti
tuiu a coisa [objeto] pela atividade, [sendo] o artista o autor de uma estrutura
inicial, [cujo] viver ou desabrochar depende do nivel de participacao do publico”
(Morais, 1975: 105-106).

Cabe também ressaltar que durante esses mesmos anos algumas exposi-
coes e manifestacoes artisticas afrontaram censores e chocaram o ptiblico com a
apresentacdo de trabalhos experimentais de forte contetido critico, marcando
época. Cite-se, por exemplo, o0 Saldo da Biissola, realizado em 1969 no MAM/R],
no qual o artista Anténio Manuel apresentou-se nu, e Do corpo a terra, evento que
ocorreu no Parque Municipal de Belo Horizonte e durante o qual Artur Barrio
“apresentou” suas trouxas ensanguentadas.

Todavia, o acirramento crescente da tensao politica no contexto nacio-
nal obrigou muitos dos integrantes da vanguarda brasileira dos anos 1960, entre
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eles Lygia Clark, Ferreira Gullar e Mario Pedrosa, a escolherem o exilio. Hélio
Oiticica deixou o pais no final da década de 1960 para uma temporada de alguns
meses em Londres e Brighton, convidado pela Sussex University. Em 1970, ga-
nhou uma bolsa de estudos da Fundacdo Guggenheim e instalou-se em Nova
York, retornando apenas em 1978 ao Brasil, onde veio a falecer em 1980, com 43
anos de idade. Terminava assim o sonho de um projeto coletivo de nagao, de uma

efetiva transformacao social via arte.
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O artigo pretende analisar os objetivos e a repercussio de uma das mais
importantes exposi¢coes de vanguarda ocorridas na década de 1960:

a Nova Objetividade Brasileira, montada no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro. Realizada um ano antes da promulgacao do AI-5, a exposicao
demonstra a vitalidade do debate em curso sobre a possibilidade de criagao
“uma cultura tipicamente brasileira, com caracteristicas e personalidade

proprias”.

Palavras-chave: Hélio Oiticica; arte de vanguarda; exposicoes de arte;
Nova Objetividade Brasileira; arte figurativa; ditadura militar.
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Abstract

The article analyzes the aims and the impact of one of the most important
avant-garde exhibitions held in the 1960’s at the Museum of Modern Art in
Rio de Janeiro: Nova Objetividade Brasileira. Carried out one year before the
AI-5, this exhibition demonstrates the vitality of the ongoing debate about
the possibility of creating “a typically Brazilian culture, with its own
characteristics and personality.”

Key words: Hélio Oiticica; Brazilian avant-garde art; art exhibitions;

Nova Objetividade Brasileira; figurative art; military dictatorship.

Résumé

Larticle analyse les objectifs et I'impact de I'une des plus importantes
expositions d’avant-garde qui a eu lieu dans les années 1960 au Musée d’Art
Moderne de Rio de Janeiro: Nova Objetividade Brasileira. Organisée un an
avant la promulgation de I’AI-5, ’exposition témoigne de la vitalité du débat
en cours sur la possibilité de créer “une culture typiquement brésilienne, avec
ses caractéristiques et sa personnalité propre”.

Mots-clés: Hélio Oiticica; art brésilien d’avant-garde; expositions d’art;
Nova Objetividade Brasileira; art figuratif; dictature militaire.
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