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Resumo. Este artigo analisa as obras: Penefrdvel, do artista venezuelano Jesus Rafael Soto,
e Parangolé, do artista brasileiro Hélio Oiticica. Em ambas as producoes identificam-se
a interacao do espectador com a obra, e suas implicages, como a desmaterializacao da
forma e da matéria, e a constituicao de uma nova percepcao do trabalho. A mudanca da
condi¢ao de espectador para participador e a relagao estabelecida com a obra proporciona
a construcio de um corpo da obra e um corpo social. Para entender a poténcia estética e social
das propostas analisadas deve-se levar em consideracio o carater efémero, no qual a relacdo
obra-espectador implica em um novo entendimento sobre o espago da obra.
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The dematerialized the body in art: the missing body and the present body in Soto
and Oiticica

Abstract. This article analyzes the works: Penetravel, by Venezuelan artist Jests Rafael Soto,
and Parangolé, by Brazilian artist Hélio Oiticica. In both productions we can identify the
interaction of the spectator with the artwork, and its implications, as the dematerialization
of form and matter, and the formation of a new perception of the artwork. The change
of the spectator condition to participant and relationship established with the artwork
provide the construction of an artworks body and a social body. In order to understand the
aesthetical and social effectiveness of such proposals, we must take into consideration the
ephemeral aspect, in which the artwork-spectator relationship implies a new understanding
about the artwork space.
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O corpo da obra

A producio artistica na segunda metade do século XX passa por muitas
transformacgoes, principalmente no que diz respeito ao seu suporte. A tela, a massa
escultorica, os limites definidos por toda uma tradi¢do nido comportam mais a
crescente mudanga nos padroes da arte. A arte invade o espaco e o territorio para
a criagdo se torna livre e sem barreiras, seja ele no campo real ou imaginario. A
arte se estende para a vida e nela se dilui. Algumas praticas artisticas ja nio se
contentam com o aspecto contemplativo da obra e passam a exigir a manipulagdo
desta pelo espectador. O espectador deixa de habitar o lugar seguro da apreciacio,
para entdo participar e fazer parte da obra, os sentidos sao o suporte e a matéria
¢ o proprio corpo. A relacao estabelecida entre obra e espectador esta presente
em boa parte da producio artistica da década de 1960, como no trabalho do
artista venezuelano Jesus Rafael Soto (1923-2005) e do artista brasileiro Hélio
Oiticica (1937-1980). A nova maneira de fruir a obra e a nova experiéncia estética
propostas por esses artistas podem ser observadas nas obras escolhidas para esta
analise: Penetrdvel e Parangolé.

Fig. 1 - Jesus Rafael Soto: Penetravel (Penetrable), 1990, 508x508x508 cm.
76 Fonte: Jimrinez, 2010.
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A relagao entre espectador e obra, e a transformacdo de observador em
participador, sdo, apenas, as primeiras defini¢oes feitas acerca de Penetravel (Fig.
1), realizada por Soto em 1990". Trata-se de uma obra ambiental, com estrutura
metélica de grandes dimensdes, pouco mais que 25 m? num formato de caixa sem
paredes e com um incontavel numero de tiras de mangueiras plasticas amarelas,
que pendem do teto dessa estrutura. A mesma estrutura ¢ aberta para que o
espectador caminhe entre os fios, deslocando-os, a medida que este passa por eles,
como podemos visualizar na Figura 1.

Se antes o espectador mantinha uma posi¢ao de observador, com o intuito
de apenas contemplar a obra, nesta proposicao o espectador torna-se participador
e é convidado a penetrar, caminhar e percorrer o trabalho, vivenciando novas
maneiras de fruir a obra de arte, por meio de uma experiéncia sensorial e ladica.
A experiéncia se torna o canal de comunicagao e de fruicio estética entre obra
e publico, e a primeira passa a nio existir sem a presenca e a manifestacio do
segundo. Desde o inicio da década de 1950, Soto desenvolve obras interativas bi e
tridimensionais, que convidam o espectador a se deslocar diante e através de seus
intersticios — propostas que ressaltam os efeitos opticos proprios as producoes
do artista, como ¢é o caso da percep¢io da vibragao dos elementos sobrepostos.
Contudo, Penetrdvel/é o primeiro trabalho que convida o espectador a entrar na obra,
ampliando a interagdo espectador-obra e se manifestando como uma tentativa de
criar um espago onde o espectador possa partilhar da vibragdo como sensacao
corpérea, nao mais apenas como efeito éptico, conduzindo o participante a uma
experiéncia que engloba todos os sentidos visual, tatil e auditivo, além de conduzi-
lo a questionamentos acerca do real e do virtual.

As mangueiras de plastico que se arrastam pelo espectador, a medida
que este caminha pela obra, desperta sensacoes tateis e sonoras, e a confusao
da trama de fios acarreta um efeito 6ptico que instiga o sentido visual. Além
disso, Soto propde uma nova realidade na interacdo obra-publico em Penetravel.
Espectador e obra situam-se no mesmo lugar-tempo, participam da mesma
realidade, pertencendo ambos a0 mesmo cotpo, o cwrpo da obrd’, assim como
podemos observar na Figura 1. O corpo do participador pouco se difere do da
obra, como se fosse engolido, digerido e transformado. O individuo que imerge
e que atua na obra ¢ desmaterializado pela mesma, sem que esta anule a acao
do participador, o que acarretaria também na desmaterializa¢do® do entorno da
obra para o individuo quando emergido e desmaterializado no centro da trama,
criando uma realidade inexistente. Pode-se entender que a proposta de Soto
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seria possibilitar a0 espectador uma vivéncia mais ampla da experiéncia estética
e sensorial, levando o observador para dentro da obra e para dentro da vibracio.
A desmaterializa¢do proposta pelo artista seria a desmaterializacio da imagem
da forma e da matéria que imerge na obra, criando outra forma como em uma
transformacao de dois corpos em um unico, uno. O que se estabeleceria em uma
realidade virtual, ja que ndo se constitui concretamente, porque corpo e obra unidos
pela desmaterializacao da forma e da matéria ndo existiriam fora desse campo
imaginario e sensorio.

Faz-se interessante ressaltar, ainda, que se tém duas visoes dessa obra, e
duas experiéncias distintas, a do participador, que interage ludicamente, e a do
observador, que observa a desmaterializacao do participador. Esta ultima seria a
experiéncia possibilitada pela imagem analisada (Fig. 1). Assim, pode-se observar
a atuagdo de dois corpos distintos na interacao obra-espectador, o corpo presente e o
corpo ansente. O presente seria, entao, o participador que interage com a obra dando
sentido a esta e passando por uma experiéncia ludica e sensorial, e 0 ausente seria
o corpo desmaterializado, visto pelo observador, aquele que se integra a obra
durante a agdo, o que é convidado a se dissolver junto as tramas e a corporificar
um novo elemento, o corpo da obra. Este elemento, que pode ser compreendido
como apice da proposta artistica, transmite-nos a sensa¢ao de algo transfigurado
e insolito, ja que comporta um estado de transicao apenas visivel na juncao entre
o corpo da obra antes inerte e aquele que ¢é entdo ativado pela agao do espectador
em seus intersticios, entre a malha de fios.

Apesar disso, esse corpo ¢ apenas um, o do espectador que interage com
0 Penetrivel, que se desmaterializa e se liga a obra, tornando-se quase uma tnica
matéria, mas que ainda assim, permanece como um corpo individual e latente
no espago da obra. Desmaterializando-se e voltando a se materializar, em um
movimento ciclico e constante. Portanto, localiza-se em um espago entre o real e o
virtual, entre o presente e 0 ausente, espaco do eztre, que s6 existe no momento em
que o sentido da obra ¢ ativado pelo participador, no tempo da a¢ao.

[Na obra de Soto] surge algo de imaterial e integralmente presente, ¢ como musica tao
plenamente imersa e dissolvida no tempo da percepcio. |...] A dimensio do tempo a cada
minima vibracio [...| ndo pertence a um suporte material, nao ¢ qualidade de nenhuma
substdncia, ndo representa qualquer expressao subjetiva, ndo ¢ metafora nem alegoria. E ¢é,
mais do que nunca, a nossa posicao espacial [...| que provoca a experiéncia da obra; nossa
vinculagdo ao tempo que ela instala e nos remete. Tal correlacao fundamental, em que as
coordenadas tempo/espago sdo ativadas pela participagio do espectador, caracteriza toda
a poética de Soto; obra cinética para um espectador também cinético, ambos os elementos
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absolutamente dinamicos, ativos na sua relacio mutua relacional, eminentemente
participatoria. (VENANCIO FiLHO, 2005, p. 18-19).

A mesma problematica que encontramos em Penetravel de Soto, acerca
do espaco, do corpo presente/ausente, da desmaterializacio e da construcio de
outro tempo, também se visualiza em Parangolé (Fig. 2), de 1964, de Oiticica*. Trata-
se de uma obra constituida por materiais simples, como lona, plasticos, diversas
camadas de tecidos coloridos costurados que formam uma capa, de modo que o
publico possa vesti-la. Mais uma vez identificamos a transfiguracdo do lugar do
espectador, de contemplador passivo para um individuo que da forma, sentido e
corpo a obra. Nao basta vestir a capa, mas 0 movimento ¢ a dan¢a também fazem
parte da proposta, como faz o participador na Fig. 2. A experiéncia estética que
a relagdo obra-espectador pode proporcionar ¢ ilimitada, pois as possibilidades
dependem da acao dos participadores aliadas as qualidades sensoriais que os
Parangolés proporcionam. A pessoa deve tomar posi¢do e explorar o material,
como uma possibilidade de se transfigurar em outro corpo, um que se movimente
e sirva de suporte para a obra. Corpo e obra como corpos unicos, como definia o
proprio artista e outros artistas neoconcretas no mesmo periodo, que concebiam
a obra de arte como “guase-corpus, isto €, um ser cuja realidade nao se esgota nas
relagoes exteriores de seus elementos.” (GULLAR, 1977, p. 81-82).

I, 3
LA RN

Fig. 2 - Hélio Oiticica, Parangolé P4, capa 1,1964, dimensdes variaveis.
Fonte: Brrro, 1999.
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Na Figura 2 observamos um homem em movimento ¢ vestido com o
Parangolé 4, capa 1, composta de diversos panos coloridos em tons de vermelho,
laranja e amarelo, ressaltando cada aspecto dessas cores, que também sdo postas
em movimento. O artista trabalha a extensao da cor no espago, bem como suas
tonalidades e nuances, através do participador que imerge na cor. Propde, ainda,
uma visao circular e completa da cor, pois a experiéncia estética estd centrada
no corpo, niao apenas no do individuo que se torna suporte para a obra, mas
na estrutura resultante da integracao obra-espectador. Ou seja, “a cor nao esta
mais submetida ao retangulo, nem a qualquer representacao sobre este retangulo,
ela tende a ser ‘corporificada’; tornando-se temporal, cria sua propria estrutura,
a obra passa entio a ser o ‘corpo da cor” (Orricica, 1986, p. 23). Nessa obra
também podemos distinguir, assim como em Soto, a percepcao de dois corpos
atuantes na obra, o ausente e o presente. Mais uma vez o corpo presente se
manifesta na figura do participador, e o ausente na presenca do espectador, que
observa a transfiguracdo do corpo do participador e da obra, em corpo da obra,
em corpo da cor.

A medida que um “outro” assiste a0 movimento dessa pessoa, uma consciéncia do self e
dinamicas sociais sao colocadas em a¢ao, criando um espaco intercorporal que o Parangolé
media ativamente. Tanto o “usuario” como o “observador” percebem o desdobrar
desse espaco: o espectador vé o “plano espago-temporal objetivo da obra”, enquanto
que, no outro estado de vestimenta, plano ¢ “dominado pelo subjetivo-vivencial”. Esse
espaco intersticial ou fase intermedidria entre sujeito e objeto, observar e vestir, acio ¢
inagio, corpo e ambiente, movimento e estrutura ¢ delimitado pelo Parangolé em sua
corporificacio de “estrutura-acao”. (Braca, 2008, p. 148)

Ao longo de sua carreira, Oiticica desenvolve uma intensa pesquisa sobre
a cor. O artista estabelece quatro dimensoes fundamentais de sentido para toda a
obra: cor, estrutura, espago e tempo. A estrutura nao se distancia do espaco, assim
como cor e tempo (duracio e continuidade) também nao. Em Parangolé temos
a unido, proposta pelo artista, dessas quatro dimensdes em um Gnico corpo, o
corpo da obra. E assim, como observamos em Soto, esse corpo se torna o elo
entre o espaco da experiéncia estética e da experiéncia sensorial. Esses elementos
fundamentais pertinentes ao trabalho de Oiticica também estdo presentes em
Soto. E assim, como na obra do artista venezuelano, em Parangolé identificamos
a manifestacdo desses elementos no momento em que a obra ¢ ativada pelo
participador, ja que esta s6 se completa através da participagao e durante o
periodo que essa vivéncia ocorre. Tornando incerta a existéncia do trabalho, por
depender da experiéncia, da manipulacdo e da interagao do espectador. O que
leva a percep¢ao do tempo no momento em que a obra torna-se plena de acio do
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sujeito. Anne Cauquelin, se referindo a teoria dos Estoicos, define o tempo que se
constitui na possibilidade de um acontecimento.

Um tempo “vazio”. Nada sugere que algo vai acontecer, assim como nada diz que algo nao
acontecerd. Desse modo, o atemporal — aquilo que esta submetido a condigao de “ser” —
s vird a ser tempo no momento em que o “‘se”’ se apagar para deixar lugar a um “quando”.
Antes desse momento e depois, nio ha nada. [...] S6 conta a acio presente, e isso em todos
os sentidos da palavra, porque ela também conta o tempo, ela Ihe forneceu uma baliza a
partir da qual é possivel atribuir um sentido, uma otientagao. E 0 ato — mesmo se s6 ele
¢é possivel — que constrdi a temporalidade do tempo e The dd um corpo. A percepgio se
manifesta a partir dessa percepgao do presente. Estabelecem-se, entdo, simultaneamente,
uma anterioridade e uma posterioridade, que envolvem o instante presente com um halo
incorporal. (CAUQUELIN, 2008, p. 96).

Sendo assim, se antes e depois do acontecimento nio ha a experiéncia
sensorial e estética proposta, pois nenhum elemento fundamental de sentido que
compde as obras se manifesta no periodo de inércia. A obra permanece indefinida
até que ocorra a manifestacdo, a participacao. E se o tempo ndo se constitui
fora desse periodo do entre, o lugar, a proposta e o sentido da obra também nao.
Antes da junc¢io do participador-obra existe um tempo que é o da a¢io, um lugar
que ainda ndo ¢é pleno, uma proposta que ainda nio é plena e ha varios sentidos
possiveis. Identifica-se, entao, um movimento ciclico, de manifestar e repousar, de
exprimir e recolher, que acontece a cada momento que um espectador ativa a obra.

O corpo social

Parece claro que as obras analisadas nesse artigo respondem a um
processo amplo de pesquisa formal e conceitual, mas também a outros diferentes
problemas propostos, como a presenga, ou auséncia de certa pertinéncia politica.
A materializacdo e desmaterializacio do corpo da obra também acarretam na
construcio e desconstrucio de um corpo social. O professor da Faculdade de
Educacio da USP, Celso Favaretto, observa em Oiticica certa intencionalidade em
transformar o individuo em sujeito.

A “antiarte”, proposta com a qual Oiticica pretende radicalizar a situagdo, ¢ exemplar. Nao
visa a criacao de um “mundo estético”, pela aplicacdo de novas estruturas artisticas ao
cotidiano, nem simplesmente nele diluir as estruturas, mas transformar os participantes,
“proporcionando-lhes proposicdes abertas ao seu exercicio imaginativo”, visando
“desalienar o individuo” para torni-lo objetivo em seu comportamento ético-social’.
Apontando para outra inscricao do estético, Oiticica visualiza a arte como intervencio
cultural e o artista como “motivador para a criacio”. (BraGa, 2008, p. 16-17).
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O corpo da obra ¢ instrumento de a¢io, de voz e, consequentemente, de
mudangas sociais, em ambas as produg¢oes analisadas. Um novo comportamento é
proposto, “comportamento este de ordem ético-social, que traga ao individuo um
novo sentido das coisas” (Orricica FiLHo, 2009, p. 51).

O critico venezuelano Luis Enrique Pérez Oramas também identifica na
producio de Oiticica, principalmente nos Bdlides, também da década de 1960, o
posicionamento politico do artista diante dos acontecimentos da sociedade. Ele
toma como exemplo seu Bdlide Cara de Cavalo’, em que o artista presta homenagem
a um marginal assassinado pela policia. Pertinéncia politica que o critico nao
observa em Soto, desqualificando Penetravel enquanto manifestacio social, pois
em Soto o corpo € chamado a desaparecer, e em Oiticica seria um corpo carregado de
€XPressao € voz.

Creio na possibilidade de fazer, uma vez mais, uma “gestio anacronica” das obras cinéticas
vistas como formas simbdlicas — apesar delas — de sua dimensao politica. Se compararmos
o Bilide Cara de Cavalo [1966] de Oiticica com um Penetravel de Soto, podetiamos ver o
Bilide como uma forma particular — uma maquete de Penetravel. O célebre Bdlide de
Oiticica — homenageia a um delinquente injusticado pela policia — ¢, em todo rigor, um
monumento: um tumulo [...]. Agora bem, o corpo afligido de Cara de Cavalo, a esse corpo
martir — assassinado — a esse corpo gravido do bélide neoconcreto se opde, no discurso
politico para o qual serviu a monumentalidade cinética, um corpo chamado a desaparecer,
um corpo “absorvido” pela maquina energética, um corpo “desmaterializado”. (Bors,

2001, p. 69).

Deacordo com Oramas, na citacio acima, o corpo chamado a desaparecer,
o corpo desmaterializado no Penetrdvel de Soto, seria um corpo ausente, sem voz,
e assim, sem a¢ao social. Em Soto, de fato, o corpo ausente se torna mais visivel
por conta da desmaterializacdo da matéria que imerge na obra, assim como em
Oiticica o corpo presente fica mais evidente, por ser ele a propria estrutura do
trabalho. Porém, em ambos os artistas e em ambas as obras hd o corpo ausente
e presente. Apesar da ideia de uma pertinéncia politica nas obras de Oiticica ser
mais clara, serd que nas obras de Soto essas mesmas caracteristicas ndo existem?
A reacio politica de Soto, entretanto, pode ser manifestada de outra forma, como
afirma o préprio artista:

Tinguely, por exemplo, que era um homem brilhante, muito culto, surge do perfeccionismo
mais absoluto, que ¢ a Suica. [...] Mas nds, na Venezuela, nao temos nada disso; temos toda
a natureza a nosso favor, mas estamos comegando a domd-la e até que nio tenhamos uma
estrutura social perfeita formada, ndo temos direito a destruir. Por isso tenho defendido
sempre a ideia da estrutura, e quis deixar a meu pais pelo menos essa ideia. Nio sei que
valor possa ter, que intensidade possa alcangar, mas pelo menos tento deixd-la clara e
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precisa. Eu quero estrutura para a Venezuela e para a América Latina. O mais importante,
0 que mais me preocupa, ¢ deixar em meu campo uma ideia do que este pafs tem de ser
algum dia. (JIMENEZ, 2005, p. 107).

Através de suas palavras, pode-se entender que Soto tentava construir
uma nova perspectiva de sociedade através de novas formas, e de uma nova
objetividade, existente em suas obras. A ideia proposta, pelo artista, de ser ele
também responsavel por auxiliar na constru¢do de uma estrutura social mais
avancada, e amplia-la para a América Latina, denota sua preocupagio socio-
politica. Preocupagdo que Oramas afirma ser oposta na producio de Soto.
O sujeito, em sua obra, seria requisitado a se desmaterializar — ou ter no¢io da
desmaterializacdo — para entender que o corpo social s6 pode ser construido ou
alcancado quando cada sujeito estiver consciente de seu lugar, de sua importancia
na construcao do proprio pais, das estruturas que o consolidam, sendo parte
inerente a isso. Nao obstante, ¢ preciso levar em consideragdo que Soto e Oiticica
pertencem a contextos artisticos distintos, e que as raizes dessas obras também
pertencem a produgdes artisticas especificas. E ainda, que nem mesmo esses
artistas se conheceram.

Soto foi representante da Arte Cinética. O artista deixa seu pafs natal, a
Venezuela, onde havia tomado os primeiros contatos com a arte moderna, ¢ se
estabelece em Paris ainda na década de 1950, residindo na Franca até sua morte, em
2005. Na Europa o artista realiza suas primeiras pesquisas abstrato-geométricas
juntamente com outros artistas, na maioria estrangeiros, como o hingaro Victor
Vasarely, o argentino Tomasello, o americano Alexander Calder, entre outros
ligados ao Salon de Réalités Nonvelles, todos apoiados pela Galeria Denise René,
importante galeria francesa na divulgacdo dos artistas abstrato-geométricos
e cinéticos. O resultado dessas pesquisas e estudos levou Soto ao cinetismo, o
que lhe permitiu trabalhar questdes relacionadas a movimento, espago, tempo ¢
transformacao da obra perante o publico e, também, por intermédio deste. Ja
Oiticica participou do Grupo Frente, também de tendéncia abstrato-geométrico, e
em 1959 integrou o movimento Neoconcreto que se fez presente em toda a década
de 1960. Dentre os artistas que fizeram parte do neoconcretismo encontram-se
Alufsio Carvao, Décio Vieira, Ivan Serpa, Lygia Pape, entre outros. Os artistas
neoconcretos estabeleceram relacbes com a Fenomenologia de Merleau-Ponty o
que permitiu, por exemplo, que seus trabalhos se inclinassem a uma proposta mais
organica, constantemente relacionada com o corpo, com o organismo vivo, com
questdes sensoriais e sinestésicas, e experimentagoes plasticas que privilegiavam o
coletivo e renunciavam aos suportes tradicionais.

Revista-Valise, Porto Alegre, v. 2, n. 3, ano 2, julho de 2012.

83




84

O estudo inicial do artista venezuelano na Huropa foi baseado na figura de
Mondrian, o que pode ter acarretado um possivel entendimento da arte como se
esta estivesse a servico da construcio de uma nova sociedade, como notamos na
citacdo acima. Alguns artistas brasileiros também corresponderam aos postulados
da estética neoplastica de Mondrian, nas décadas de 1950 e 1960, como Waldemar
Cordeiro, Geraldo de Barros, Luis Sacilotto, entre outros pertencentes ao
Concretismo. Esses artistas visavam constituir novas possibilidades construtivas
para a arte por meio da eliminacio total do sinal da mao do artista em favor da
instrumentacio do desenho, além de terem na linha e no plano os elementos
essenciais para estruturar a forma. O que aproximaria Soto desses artistas,
inclusive pela escolha dos materiais, pelo rigor da construcio e a qualidade da
mesma, diferentemente de Oiticica, que elegia matérias simples em construcoes
improvisadas, como podemos observar em Penetrivel e Parangolé. Deste modo,
os artistas concretos brasileiros, igualmente como Soto, também alimentavam o
desejo de construir uma nova sociedade através de uma arte aliada a forma e a
estrutura, como indica a historiadora da arte Maria de Fatima Morethy Couto.

O descjo de construir uma sociedade nova e moderna, regida por modelos racionais,
certamente contribuiu para a difusdo, no continente sul-americano, de uma nova arte
imbuida de uma ideologia progressista. [...| Numerosos artistas e criticos engajaram-se
com empenho em uma arte seduzida pela técnica e baseada em concepgbes matematicas,
acreditando que, assim, poderiam auxiliar a América Latina a despontar no cenario
mundial. (Couto, 2004, p. 78).

Ainda assim, Oramas acredita ser uma “ilusao quase platonica pensar que
as estruturas impecaveis do cinetismo podem ser a metafora antecipadora de uma
ideal estrutura social” (Bois, 2001, p. 70).

O que pode ser posto em questdo € a finalidade do exercicio que cada
artista propoe ao espectador. Notamos que, em ambos 0s casos, a experimentagio
estética e sensorial, e a manifestacdo de elementos como tempo, espaco, cor
e estrutura, apesar de estarem em primeiro plano, sio apenas algumas das
caracteristicas que constituem tanto Penetravel quanto Parangolé, analisados neste
artigo. As duas obras tangenciam pontos semelhantes em uma proposi¢ao
formal e conceitual compativeis com as questoes levantadas e desenvolvidas no
periodo, mas quando pensadas dentro do processo que cada artista estabelece,
elas possuem intensidades distintas em questOes relacionadas a certa pertinéncia
politica e a inten¢io de auxiliar na construgao de uma nova sociedade, sem deixar,
no entanto, que ambas as obras deixem de apresentar elementos notaveis que
encantam e transformam o espectador.

Gabriela Cristina Lodo, O corpo desmaterializado na arte.



! Jesus Soto produz mais de um Pezetrivelao longo de sua carreira, sendo que o primeiro data de 1965.
Contudo, todas as obras nomeadas de Penetrivel gnardam as mesmas caracteristicas técnicas, formais
e conceituais, o que possibilita analisa-las individualmente, ou como um conjunto expressivo na
producio desse artista. Mesmo a obra, em questao, ndo sendo da década de 1960, ela se assemelha
a outros penetraveis que foram produzidos naquele periodo, e nos permite entender como se deu o
processo de criacao dos primeiros trabalhos ambientais de sua carreira.

20 termo empregado corpo da obra ja foi utilizado pelo critico ¢ historiador da arte venezuelano Ariel
Jiménez para definir e o trabalho de artistas brasileiros e venezuelanos, como Lygia Clark e Jesus
Soto, e estaria ligado ao interesse dos artistas em transformar o espago de representacdo em uma
existéncia real e material. Ler Desenhar no Espaco: Artistas Abstratos do Brasil e da Venezuela na Colecao
Patricia Phelps de Cisneros, catalogo da exposi¢ao realizada na Pinacoteca de Estado de Sdo Paulo, em
2011.

> O termo empregado desmaterializacio da obra, da forma, da matéria e do corpo era um termo
utilizado por Jesus Rafael Soto para definir e caracterizar sua producio. Ler Conversaciones con Jesiis
Soto, livro que transcreve entrevista do artista ao critico e historiador da arte Ariel Jiménez. Outros
autores também utilizaram o mesmo termo para tratar da produgao do artista venezuelano.

* Hélio Oiticica produz mais de um Parangolé a0 longo de sua carreira, sendo que a ptimeira obra data
do inicio da década de 1960. Esse conjunto de obras, aliado a outras do mesmo periodo, guardam as
mesmas caracterfsticas formais e conceituais, possibilitando a andlise individual, como nesse caso,
ou como um conjunto expressivo na produgio desse artista.

> Oiticica utiliza a foto de um criminoso morto sob uma poca de sangue, estampada nos jornais da
época, para compor a obra, que ¢ acompanhada de um saco de plastico com as inscri¢oes: “Aqui
esta e ficaral Contemplai seu siléncio heroico”. Cara de Cavalo tinha ligacdes com o jogo do bicho,
realizava pequenos furtos e era cafetdo na zona de meretricio carioca, e conhecia Oiticica do Morro
da Mangueira, que ambos frequentavam. Em 1964, o bandido matou com um tiro o detetive da
policia Milton de Oliveira Le Cocq, que liderava um grupo de policiais responsaveis por liquidar de
forma violenta os marginais no Rio de Janeiro. A morte do detetive causou a ira de outros policiais
que juraram de morte Cara de Cavalo, e ap6s quatro meses de caga, o bandido foi finalmente morto
em Cabo Frio. Ao realizar esse trabalho, o artista parece deixar claro sua posicdo politica em relagao
a0 assassinato do bandido, que fora fuzilado pela policia com mais de cem tiros no mesmo ano.
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