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RESUMEN: Este estudio analiza la obra del artista brasilefio, Hélio Oititica, quien
podria tomarse como un ejemplo paradigmatico del sincretismo en el arte moderno
latinoamericano. Intentamos sefialar como el artista conjuga dos lenguajes artisticos
provenientes de tradiciones opuestas, la occidental y la no-occidental. Por una parte,
vemos en Oiticica la influencia de los artistas de las vanguardias europeas, tales como
Mondrian y Malevich, quienes intentaron desvelar mediante el despojamiento absoluto
de las formas lo sagrado en el arte. Por otra parte, Oiticica vuelve su mirada hacia las
tradiciones propias, hacia el folklore y la sociedad marginada brasilefia, acercandose a las
practicas estéticas no-occidentales, cercanas al ritual.

KEYWORDS: Neoconcretism in Brazil, Color, The search for the Sacred, Western
Art, Non-Western Art.

ABSTRACT: In this paper we deal with the work of Brazilian artist Hélio Oiticica,
who's artwork functions as a paradigmatic example of the artistic syncretism in Latin
American modern art. We will point out the way in which the artist combines in his
work different traditions, the western and the non-western. On one hand, European
avant-garde artists, such as Mondrian and Malevich, are strongly influential for Oiticica's
work, as they tried to reveal the sacred in art by dispossessing it from his shapes. On the
other, the Brazilian artist looks towards his own traditions, mainly to folklore but also
into what he perceived as a Brazilian marginalized society, approaching non-western
aesthetics, which are closer to what we understand as "primitive" ritual practices.
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A supreme order [of color] would possess such signifying
capacity or reach that it might be deemed cosmic or
sublime in its meaning. |...] Color is a religions
necessity; it is as if someone praying were holding a
dialogue with color and structuring him or herself. In
the elementary making of the work of art, color comes
into its own and i, too, takes on this supreme order.
"The Supreme Order of Color, 1961" (Oiticica,
2007)

Trascender el color y, en general, lo sensible hacia un “orden supremo”;
catapultarlo hacia la esfera de lo sagrado. Contextualizarlo, remarcatlo, transformarlo,
situarlo en una dimensiéon espacio-temporal, que convierta el color en un objeto
dinamico y mutable. Es lo que propone el brasilefio Hélio Oiticica (1937 - 1980) para
encontrar en el color aquel elemento interior, que sitda al hombre en una comprensioén
espiritual de s{ mismo y también en su contexto histérico y social.

A través de la obra del artista brasilero percibimos la incesante busqueda de una
percepcion trascendental de lo sensible y, en particular, del color. Oiticica habla de un
“color metafisico”, entendiendo por este concepto el color como una sustancia que va
mas alld de su condicién material. Como declara el mismo artista a lo largo de su
prolifico corpus tedrico, “Metaphysical color (color-time) is essencially active from the
inside out; it is temporal par excellence. [...] when I bring color together in light, I do not
so to abstract them but to strip them of meanings known by intelligence so they may be
pure as actions, truly metaphysical” (Oiticica, 2007: 190). Sintoniza asi con Merleau-
Ponty, quien sefiala que “la pintura nunca celebra otro enigma que el de la visibilidad”
(Merleau-Ponty, 1977: 20). Pero este enigma se refiere a una visibilidad que trasciende el
mero factor fisico. Se trata de “una mirada del adentro, un tercer ojo que ve los cuadros
y aun las imagenes mentales” (Merleau-Ponty, 1977: 20).

En la tradicién europea, el interés por analizar y comprender el color, desde un
punto de vista de las sensaciones emocionales y subjetivas, comienza en épocas muy
anteriores al siglo XX; basta nombrar, por ejemplo, la Teoria del color de Goethe. El nexo
entre la percepcion exterior y la interior ha sido profundamente analizado por los artistas
de las vanguardias modernas europeas (de inicios del siglo XX), como Kandinsky, quien,
a parte de experimentar con el color a través de la pintura, fundamenté su busqueda
artistica con varios textos teoéricos. En particular, los padres del Neoplasticismo y del
Suprematismo, a saber, Mondrian y Malevich resultaran claves en la trayectoria artistica
de Oiticica. Fstos encuentran en el arte la posibilidad de expresar, a través del color y de
la materia, lo espiritual, aquel lado interior de la percepcién. En la siguiente generacién
que continia esta linea, surgen artistas como Rothko e Yves Klein. Ellos también
buscaron, de manera explicita, y con el apoyo de escritos y diatios, una conexion con lo
espiritual o religioso, mediante la depuracion de las formas y del color. Asi, intentan
alcanzar a través de lo sensible el sentido trascendental del hombre en el mundo.

LLa busqueda de una comprension trascendental de lo sensible surge no sélo en
los artistas de las vanguardias europeas, sino también en distintos pensadores y poetas
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enraizados en la tradicion cristiana, como por ejemplo Paul Claudel. El vislumbra en la
percepcion sensible una vinculacion directa con lo espiritual: sélo es posible conocer a
Dios a través de nuestra mirada, tacto, gusto, olfato y oido. Sefiala en su escrito, La
sensation du divin (1989), que el alma s6lo puede modularse o exteriorizarse mediante el
cuerpo; es el alma el motor vital de lo sensible, de manera que “le corps est 'oeuvre de
I'ame: il est son instrument practique, son expression et son prolonguement practique
dans le domain de la matiere” (Claudel, 1989: 17). Asimismo, podemos ver en la obra de
Hans Urs von Balthasar, Gloria (1985), como la belleza es en si misma forma y, como ya
lo habfan percibido los Padres de la Iglesia, uno de los trascendentales del Ser', junto a la
Verdad (verum) y lo Bueno (pulchrum). A su vez, Dios se manifiesta a través de la forma
pura —la belleza—, siendo por consiguiente perceptible a través de los sentidos. Por ello,
al verse Claudel y Balthasar en un mundo huérfano de fe, encuentran una profunda
carencia de luz espiritual en el arte. Segun Balthasar, se trata de un abandono del
pulerbum, de la pureza en las formas. Para el hombre occidental moderno, los dioses han
partido y éste ha quedado desolado, pero ¢se ha perdido realmente por ello lo sagrado?
Para algunos”, lo sagrado ha logrado sobrevivir adquitiendo nuevos cuerpos, no
necesariamente ligados a lo religioso, sino mas bien a lo profano.

En el Nacimiento de la tragedia, Nietzsche explica como las primeras formas del
arte (el drama) surgen de los dioses griegos: “[...] los griegos, los cuales hacen
perceptibles al hombre inteligente las profundas doctrinas secretas de su vision del arte,
no, ciertamente, con conceptos, sino con las figuras incisivamente claras del mundo de
sus dioses” (Nietzsche, 2007: 41). De la misma manera, Mircea Eliade no cree en una
abolicion de lo sacro, sino mas bien en una transicion de una forma a otra: el régimen de
lo sagrado est4, por consiguiente, en todas partes, en lo ritual y en lo no ritual. Como
bien indica, “lo ‘sagrado’ es un elemento de la estructura de la conciencia, no un estadio
de la historia de la conciencia” (Eliade, 1978). Asi, una forma de su permanencia se
encuentra, segin FEliade (1964), en el arte contemporaneo. En resumen, podemos
encontrar enraizada en la tradicién occidental una estrecha relacion entre lo sagrado y lo
manifestado en el seno de lo sensible. Por ello, una “muerte de Dios”, tal como la
profetizaba Nietzsche, se puede interpretar como una traslacion de lo sagrado hacia
otras esferas del pensar y sentir humano, como el arte y la poesfa. Se trata en esencia de
un regreso, o de un "eterno retorno”, tal como decia Eliade, de lo sagrado a su estado
primigenio, que nos reconduce a las formas atavicas del arte: el ritual, la tragedia.

Podemos asociar entonces este nexo con lo espiritual, o si se prefiere lo
trascendental, a las practicas religiosas de culturas no-occidentales, como la africana o la
indigena americana, que han mantenido esta inseparable comunion entre lo sagrado y lo
profano, lo visible y lo invisible. Para estas culturas, pensamiento, arte y religiéon son
articulados en un mismo discurso y manifestados en todos los ambitos de la vida. A

! Los tres trascendentales de Balthasatr son el verwm, el bonum, y el pulchrum, entendido este ultimo como la
pureza absoluta del alma y de las formas, el ideal de lo Bello.

2 Recordamos aqui los cantos poéticos de Holderlin y Rilke, asi como los planteamientos de Heidegger y
Zambrano, quienes ven en el poeta la responsabilidad de rastrear las huellas de los dioses en el mundo
(Heiddegger, Y para qué poetas, 1995).
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través del estudio de las “practicas estéticas imbricadas” (Ocampo, 1985)° no-
occidentales, podemos ver claramente como lo sagrado no se encuentra separado del
mundo sensible. Marc Augé contempla en la realizaciéon de los fetiches africanos una
objetualizaciéon de lo divino, en los que “Dios es cosa, es objeto compuesto cuya
férmula puede ser mas o menos restituida o arreglada en cada una de sus realizaciones”
(Augé, 1996: 28-29). Del mismo modo, Mircea Eliade se interesa en su Expérience
sensorielle et expérience mystique chez les primitifs (Eliade, 1996), por la manera en que los
rituales chamanicos de ciertas culturas “primitivas” logran asumir, mediante lo sensible,
valores religiosos. Reconoce también en las experiencias del éxtasis, como el “vuelo
magico” chamanico, una expresion de la “aboliciéon de la condicién humana, de la
trascendencia y la libertad” (Eliade, 1995: 124-25).

Esto nos sirve para comprender cémo, en la obra del artista brasilero,
presenciamos una perfecta conjuncion entre una tradicion estética occidental y otra que
dialoga con las practicas estéticas imbricadas en los rituales brasileros afro descendientes.
Oiticica parte, en su trayectoria artistica, de una tradicion propiamente europea (el
Neoplasticismo, el Constructivismo), para luego conjugarla con las propias tradiciones
brasilefias (por ejemplo, la Samba). Conforma asi una nueva experiencia estética. De esta
manera, lleva lo sensible hacia una percepcion interior, e igualmente lo introduce en una
dimension espacio-temporal, convirtiéndolo en una “vivencia”, en una experiencia
epistemologica. Por ello, modula en su obra las dimensiones del espacio, del tiempo y de
la materia.

1. Hélio Oiticica y el movimiento Neo-Concreto en Brasil

Nos interesa particularmente la obra de Hélio Oiticica por el contexto histérico y
geografico en el que se circunscribe. Oiticica vive en un momento de interesante
esplendor artistico en Brasil, cuando el modernismo se encuentra en pleno auge a nivel
mundial, y diversos artistas brasileros forjaban un nuevo lenguaje a partir de la tradicion
artistica proveniente de Furopa. Esta se ve afectada, ademas, por la introduccién de
elementos propios y aborigenes, mediante los cuales se conjuga un discurso estético que
oscila entre lo occidental y lo no-occidental. Se trata, por lo tanto, de una mezcla entre
una tradicién artistica europea, tefiida de ascetismo y bisqueda de pureza (heredera de
una tradicién filoséfica propiamente judeo-cristiana) y una vision del mundo mas
cercana al ritual “primitivo”, al Candomblé y a la tradicién popular moderna brasilera,
ligada a la vida de la favela y a la Samba.

Ubiquémonos brevemente en el contexto artistico brasilero de los afios 50, del
cual parte Oiticica. E]1 movimiento modernista es introducido en Brasil por el artista
Samson Flexor y adaptado por Gerardo de Barros y Waldemar Cordeiro. Su gran
momento de esplendor se puede ubicar en la celebracion de la primera Bienal de Sao
Paulo, de 1951. En 1959, artistas y pensadores como Amilcar de Castro, Ferreira Gullar,
Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, entre otros, escriben el Manifiesto Neo-concreto.
En un primer momento, el neo-concretismo buscaba una expresién puramente objetiva,

3 Acuflamos aqui el concepto de "pricticas estéticas imbricadas" de Estela Ocampo, que indica que éstas
no son realizadas utilizando la concepcion artistica de la tradicion Europea, sino que imbrican en una
misma acci6n lo religioso, lo mitolégico, lo utilitario, etc.
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que luego es abandonada para dejar paso al nacimiento de un espacio poético, mediante
la destrucciéon del plano. Debido a esto, los sentidos son superados y la experiencia
artistica se convierte en “experiencia multisensitiva”, la poética se convierte en una
“poética de la experiencia” (Herkenhoff, 1997: 43). Como bien menciona Paulo
Herkenhoff, “aunque el lugar todavia siguiera definido por el soporte, el espacio ya no se
aislaba del mundo, constituyendo por tanto el lugar de la experiencia” (Herkenhoff,
1997: 38).

Un pilar teérico para el movimiento neo-concreto es ademas el Manifiesto
Abntropofdgico, escrito en 1928 por Oswald de Andrade. Este manifiesto influye no sélo al
ambito artistico, sino también el poético y el musical, siendo el punto de arranque para
movimientos como Trpicalia, asi como el generador de un sentimiento cultural
autoctono. El manifiesto de de Andrade significa una exhortacion a la apropiacion, tanto
de lo primitivo como de lo europeo, ya que la cultura brasilefia es heredera de lo hibrido.
Asi, la idea de la “antropofagia” serd un punto crucial para artistas como Oiticica. Como
explica Guy Brett, “segin la formulacién contemporanea del prestigioso poeta brasilefio
Haroldo de Campos, esto [antropofagia] significaba tragarse criticamente la totalidad de
la herencia cultural universal, elaborada no desde la perspectiva sumisa y conciliadora del
‘buen salvaje’, sino desde el punto de vista desilusionado del ‘mal salvaje’, el come-
blancos, el canibal” (Brett, 1997). Veremos entonces, como el recorrido artistico del
brasilefio oscila entre dos tradiciones inicialmente opuestas, que crean un producto
hibrido o, mejor atin, mestizo.

Hallamos una buisqueda similar en diversos artistas brasilefios, que parten de la
tradicion modernista europea, para luego decantarse hacia una experiencia mas cercana a
las tradiciones populares y folkloricas. Una de estos artistas, que resulta clave en la
formacion y trayectoria de Oiticica, es Lygia Clark. Fue ella quien decide trascender los
limites impuestos por los canones artisticos, permitiendo que su obra se desplegase en el
espacio. Clark vefa su obra no como un objeto, sino como una experiencia
existencialista: “el arte para mi sélo es valido en el sentido ético-religioso ligado
internamente a la elaboracién interior del artista en su sentido mas profundo: el
existencial” (Clark, 1960: 111).

Oiticica, asi como otros artistas contemporaneos en Brasil, optan por llevar el
Constructivismo a los limites conceptuales: en primer lugar, introduce la nocion
temporal de la duraciéon en su obra, para datle a continuacién una “orientacion
fenomenoldgica y antropoldgica a la intersubjetividad”. Conecta su trabajo artistico con
el carnaval, la vida en la favela y la marginalidad social, y decide, en suma, trascender el
color y la forma a un plano empirico, pasando del color concreto, a la vivencia y
encarnacion del mismo. El fin del arte no es mds el objeto en si, sino la accién estética.
En este punto Oiticica se separa de las ideas concretistas o neoplasticistas:

b

Mondrian does not conceptualize time, his space remains one of representation. The
Concretists still conceptualize time mechanically [...]. Their concept of space is an
analytic conceptualization of that space's intelligence which does not attain a temporal
vitality, because it still contains residues of representation (Oiticica, 2007: 200).

Por lo tanto, mientras que para Oiticica el Neoplasticismo, o bien el arte
concreto, se basa en una modalidad “estética analitica”, el Neoconcretismo se conviette,
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en cambio, en una expresiéon “dinamico-temporal”. La trayectoria de Oiticica coincide
con la idea elaborada por Ferreira Gullar, quien hablaba del “no-objeto” como una
experiencia estética multidimensional. Este es un concepto matricial en la obra de
Oiticica ya que, como veremos, lo multidimensional implica también lo multisensorial.
Como explica Paulo Herkenhoff, “en la teorfa del ‘no objeto’, Gullar afirma que ninguna
experiencia humana se limita a los cinco sentidos”. Asi, cuando el arte de Oiticica
deviene pura experiencia, alcanza un estado de total sinestesia, en el que los “sentidos se
descifran unos a otros” (Herkenhoff, 1997: 42).

2. La trascendencia del color: de las Invenciones a los Parangolés

A continuacion, realizaremos un breve recorrido a través de la obra del artista
brasilefio. Partimos de su trabajo neo-concreto, para continuar con la creacién de
“espacios”, hasta llegar a la performance y a la gestacion de "espacios vitales". Veremos asi
este traspaso, mencionado anteriormente, que tiene sus inicios en los modernistas
europeos de inicio del siglo XX y que, poco a poco, se traslada hacia un ambito mas
cercano al ritual y a lo intersubjetivo.

En sus primeros trabajos, Oiticica experimenta con trabajos como White Series
[Series Blancas| (1960)* o Spacial Relief [Relieve espacial] (1960)°, donde, segin la
disposicion de la pintura, el color adquiere cualidades diferentes al ser expuesto a la luz.
De esta manera, el artista comienza su trayectoria con el estudio de elementos
puramente fenomenoldgicos; dirige primero su atencion hacia la materia misma, el color
y, sobre todo, su luminosidad, que culmina en su serie Invenciones (1959-62) 6. La
materialidad del color, asi como su luminosidad, son unicamente perceptibles si se
toman en cuenta las condiciones fisicas y temporales en las que se sitia la obra; por ello,
Oiticica desarrolla la idea de un arte que fusiona en una sola accién organica el color, la
estructura, el tiempo y el espacio. Solo asi se puede percibir realmente la esencia
trascendental del color. La sustancia es, por lo tanto, el medio a través del cual se llega al
conocimiento del espiritu. Segun su escrito Color, Time and Structure (1960),

[...] color is, therefore, meaning, as are the other elements of the work; a vehicle for
vivéncias of all sorts [...]. The genesis of the work of art is so connected to and
communicated by the artist that is no longer possible to separate substance from spirit,
for, as Merleau-Ponty has underscored, substance and spirit are dialectics of a single
phenomenon (Oiticica, 2007: 207).

Por consiguiente, la obra y la teorfa del artista brasilefio encuentran una perfecta
correspondencia con Merleau-Ponty quien, en obras como E/ gjo y el espiritu, piensa la
pintura como una ayuda para descubrir el mundo exterior desde el interior. Al observar
el modo en que Oiticica experimenta con la materialidad y la inmaterialidad de la pintura,
no podemos evitar escuchar el eco de las palabras del fil6sofo:

4 Ver imagenes en: http://www.tate.org.uk/modem/exhibitions/heliooiticica/tooms/room4.shtm
5 Ver imagenes en: http://www.tate.org.uk/modem/exhibitions/heliooiticica/rooms/room5.shtm
6 Ver imagenes en: http:/ /www.tate.org.uk/modem/exhibitions/heliooiticica/tooms/room7.shtm.
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Esencia y existencia, imaginario y real, visible e invisible, la pintura confunde todas
nuestras categorias, desplegando su universo onirico de esencias carnales, de semejanzas
eficaces, de significaciones mudas (Merleau-Ponty, 1977: 28).

Hablamos, entonces, de una percepcion que va mas alla de un mero mecanismo
fisiol6gico; lo que vemos y sentimos, y sobre todo, lo que percibimos a través del arte,
logra tocar algo mas que llega a conmover el alma. Esta “conmocion del alma” la
podemos interpretar de distintas maneras: por una parte, Oiticica se refiere a un estado
“metafisico” de la percepcién. Por otra, Merleau-Ponty habla de una "expiracién" del
espiritu canalizada por la sustancia. Llega incluso a asociar la practica pictérica con
elementos que se desgajan por completo del mundo racional: “el pintor, cualquiera que
sea, mientras pinta practica una teorfa magica de la vision” (Merleau-Ponty, 1977: 22). Lo
sensible no es, para Merleau-Ponty, algo que podemos aprehender de manera
aprioristica; el hombre necesita aprender a sentir y a interiorizar lo que el mundo exterior
le ofrece, “es cierto que el mundo es lo que vemos y, sin embargo, tenemos que
aprender a verlo” (Merleau-Ponty, 1970: 20). El filésofo francés se refiere a la
“inspiracion” del artista en su sentido mas literal, como una manera de respirar o traer el
mundo hacia el interior del alma, y a cambio, el artista debe "expirar" su propio mundo
interior, darle forma sensible.

De manera analoga, Paul Claudel lleva la accién del artista hacia el ambito
espiritual-religioso, reconociendo en obras como Der Weg in der Kunst |[El camino en el
arte] un paralelismo entre los interiores de las casas retratadas por los pintores
holandeses (como Vermeer y de Hooch) y el “interior espiritual” de la tradicion
flamenca (Claudel, 1956: 276). No es de extrafiar que autores tan arraigados en la
tradicion cristiana, como Claudel, asocien el quehacer artistico con la creacién divina, y
que ademas vean la fe como un factor indispensable durante el proceso creativo. Claudel
habla, por lo tanto, de una necesidad de ver, no sélo lo exterior, sino lo interior en las
cosas. Asi, las palabras, los sonidos y en general las sensaciones, deben dirigirse también
hacia el interior. Alma y cuerpo se encuentran, en todos estos autores, intimamente
entrelazados. Uno no existe sin el otro. Ya Xavier Escribano presenta en su obra Swjeto
encarnado y expresion creadora la relacion entre Claudel y Merleau-Ponty. Senala, en este
sentido, cémo en ambos “[...] la sensacién no es un fenémeno pasivo, sino un estado de
especial actividad” (Escribano, 2004: 221). Es decir, sentir no es percibir de manera
pasiva, se siente “desde el interior”, y hacerlo implica una accién, un acto creativo:

Tanto Claudel como Merleau-Ponty parecen hacer el esfuerzo de combinar en una sola
concepcion la idea de la percepcion como un acto creativo por el cual no asistimos a lo
ya dado, sino que lo hacemos surgir, con el aspecto dialogico segin el cual, por utilizar
la metafora de la conversacion, el hablante se origina a si mismo a partir de la escucha o
atencion del otro (Esctibano, 2004: 224).

Esto nos remite directamente a Oiticica, quien impulsa cada vez mas al
espectador a que asuma una posicion activa y consciente en la obra de arte. Oscila asi
entre una percepcion fenomenoldgica del color (Invenciones) y la pura experiencia, que €l
llama vivencias.
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Prosigamos con una segunda fase creativa del artista, en la que desarrolla su
corpus llamado Niiclkos (1960-63)". Después de centrarse en la sustancia misma del color,
Oiticica decide modularla en el espacio y en el tiempo. Abandona asi el formato
“cuadro”, para trasladarse a uno tridimensional, que fluctda entre la escultura y la
instalacion. Al hacer esto, exige que el espectador se mueva alrededor de la obra con el
fin de descubrir sus diversas “perspectivas”. En sus Medios y Grandes Niicleos, el
espectador debe incluso penetrar en la obra para descubrirla desde su interiot®. En Tonal
color and the nuclear development of color, Oiticica explica cémo su meta es lograr mover
virtualmente el color, en palabras suyas: “the dynamism of color is its space and time”
(Otticica, 2007: 257), e introduce el concepto de “dimension infinita” es decir, del color
como su trascendencia total:

[...] in its progression toward space, color began to take on the form of a development
that I call nuclear; a development similar to that of color pulsating from stasis to
duration; as if it pulsed from within its nucleus and progressed. It is, therefore, not a
problem of tonal color strictly speaking, but of its nature as “intermediation” [...], of a
search for that snfinite dimension of color as it relates to structure, space, and time. In
addition to its formal novelty, the problem secks also (and principally) to establish a
purely transcendental meaning (Oiticica, 2007: 257).

Buscar esa “dimension infinita” del color significa hacerlo desde el interior,
establecer un dialogo entre la obra y el espectador mismo: “It is not only the
psychological sense of this interior movement that is important, but also its realization
and the dialogue established between the spectator and the work —an existential
realization in the most elevated sense of the word” (Oiticica, 2007: 257). De esta manera,
Oiticica persigue primero la luminosidad del color -su contraste, su materialidad-, luego
su dinamica, hasta alcanzar finalmente la pura experiencia. Como explica Oiticica, el
color obedece a un sistema nuclear, dentro del cual cada artista posee su propia voluntad
cosmica. El nsicleo es su leitmotiv, lo define como un “analytical unfolding of the color
structure” (Oiticica, 2007: 623).

En el siguiente obra, los Bolides” [Bolidos] (1963-67), encontramos estructuras
modulares de color, que pueden ser manipuladas por el publico. El acto de creaciéon se
convierte en “imaginacion en acciéon”, que el mismo espectador debe continuar. Se trata
de una perpetua modulacién de la obra en el tiempo y en el espacio: tal como indica su
nombre (valga la acepciéon de boélido como meteorito), estas piezas son materias
cosmicas que desaparecen al entrar en atmosfera, no se pueden ver, sino inventar y
recrear desde el propio interior.

These elements are no longer limited to effects (for example: the optical in vision or
texture in the tactile [...]) but become part of the expressive whole, that is open to the
“productive imagination” (Kant) — the work of art’s most genuine and ultimate finality.

7 Ver imagenes en: http:/ /www.tate.org.uk/modem/exhibitions/heliooiticica/tooms/room8.shtm.

8 De este perfodo, Oiticica realiza también su Penefrable (1961), un laberinto pintado en 6leo y resina, a
escala humana. Ver imagen en:

http:/ /www.tate.org.uk/modern/exhibitions /heliooiticica/rooms/room8.shtm.

% Ver imagenes en: http://www.tate.orguk/modetn/exhibitions/heliooiticica/tooms/room7.shtm. al
fondo de la pagina.
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What affords a work its purely transcendental nature is the imagination inherent to
man, as exercised upon these units of meaningful expression (Oiticica: 2007 263).

Oiticica introduce asi un elemento axial en su obra, ya anticipado en cierta
manera en los Niiclos: la participaciéon activa del espectador. Desarrolla ademas una
teorfa artfstica, que bautiza “ansiarte”, donde elimina el rol del artista como el creador,
para sustituirlo por el de impulsador o moderador: “Antiart understands the artist and
his reason for being, no longer as a creator for contemplation but a motivator of
creation —creation, as such, to be completed by de dynamic participation of the
spectator— who is now deemed a ‘participator” (Oiticica, 2007: 320).

En este mismo periodo, Oiticica esctibe Arte como metafisica (1959) en el que
indica: “Art in our century tends heavily to the Metaphysical. [...] Its expressions will
vary from artist, but all of them lead to the Metaphysical; that Metaphysical is art itself”
(Oiticica, 2007: 190). Aqui entra aun en juego la dialéctica entre inmanencia y
trascendencia, debido a que la acciéon misma se puede comprender desde una perspectiva
trascendental: la experiencia se transforma en conocimiento. Atisbamos, en este sentido,
un paralelismo tanto formal como conceptual entre Oiticica y Jorge Oteiza. Este dltimo
construye sus Cajas metafisicas, objetos tridimensionales y estaticos que evocan una
negacion absoluta del espacio que trasciende a lo metafisico. El artista vasco situa en sus
Cajas aquellas “zonas de silencio” mencionadas en su esctito teérico, Quosque tandem. . .!
(Oteiza, 1994). Como bien indica Amador Vega, a rafz de estas experimentaciones
espaciales con el vacio, “Oteiza promovié una comprension estética de la experiencia
religiosa mediante el lenguaje de negacion caracteristico de la tradicion mistica
occidental” (Vega, 2005: 77).

Sin embargo, mientras que Oteiza demuestra una “voluntad que comprende el
arte como una via de ascesis espiritual” (Vega, 2005: 65), Oiticica lo concibe mas bien
como una accion ritual. En este sentido, los caminos de ambos artistas se bifurcan:
Oteiza abandona la escultura para decantarse por la poesfa, como una necesidad de
trascenderse por completo a si mismo, o bien, como una postura de auto-negacion.
Oiticica, en cambio, vive una transicion progresiva hacia el baile (concretamente a la
Samba), al ritual. En ambos casos, ya no importara la materia ni el objeto mismo: la obra
de arte deviene pura experiencia, una vwencia donde todos los sentidos se encuentran
confundidos. Utilicemos nuevamente las palabras de Vega: “El artista se presenta como
un educador de los sentidos, pues no sélo construye formas de la nada con objeto de
que suenen en el universo, sino que también las destruye para hacer audible el silencio en
el vacio, cuya realidad espiritual sostiene nuestra existencia” (Vega, 2005: 83).

En la serie de los Bo/ides, Oiticica abandona las cajas y comienza a utilizar objetos
encontrados que contienen materiales coloreados. Estos se convierten en juegos, que el
espectador debe analizar, tocar, mover, etc. Entra por ello lo ludico en la obra del artista
que, como veremos, conectara su obra con concepciones estéticas cercanas a practicas
"primitivas" o aborigenes. Percibimos cierta correspondencia entre la obra de Oiticica y
la significacion del color en culturas no-occidentales rituales, donde ambas adquieren un
valor simbolico colectivo. Como sefiala Estela Ocampo en Apolo y la mdscara, respecto a
las practicas estéticas no-occidentales,
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el simbolismo que llevan asociados los colores no se refiere a estados de animo o
vivencias personales sino a ese otro nivel considerado sustancial. [...] Indudablemente
su simbologfa es exterior al hombre, si consideramos como ‘interior’ el mundo
psicologico. [...] Es el color, que los elementos poseen, el verdadero trasmisor del
poder divino, el que lo simboliza (Ocampo, 1985: 185).

Finalmente, llegamos a la tltima etapa que analizaremos: los Parangolés (1964-
68)"". Estos consisten en trozos de diversas telas y colores, que un participante debe
vestir para realizar un baile o cualquier acciéon gestual. Cabe destacar que en estos afios,
Oiticica entra en intenso contacto con la realidad social en la que se circunscribe, esto es,
la favela de Mangueira y las practicas folkléricas y populares como el carnaval de Rio y la
Samba. Luciano Figuereido subraya que el trabajo con los parangolés llevé a Oiticica a
trascender el valor de su arte a un plano mas alla de lo propio: a lo interpersonal y a lo
social: “In practical terms, the Parangolés appear in Oiticica’s art as a result of the most
meaningful existencial experience of his life: his discovery of Mangueira, a Rio de Janeiro
favela” (Figuereido, 2007: 112). Ya a partir de 1963, sus Bdlides y Parangolés precisan
despertar la conciencia social en los ciudadanos. Nace asf en el artista la idea de la
“intersubjetividad”. Como aclara Paulo Herkenhoff, “Oiticica le da una orientacion
fenomenoldgica y antropologica a la intersubjetividad, conectando la obra con el
carnaval, la favela y la marginalidad social: ¢l parte del tejido social de la subjetivizacion”
(Herkenhoff, 1997: 46). La experiencia sensible busca, por consiguiente, una implicaciéon
total por parte del espectador. Aspira convertirse en un “arte ambiental” (Oiticica, 2007:
296) y sale del ambito museografico para incorporarse a la urbe y sus periferias. De la
misma forma, el espectador, que ahora se ha convertido en participante, puede
comprender esta realidad por medio de la experiencia estética.

En resumen, Figuereido argumenta respecto a la “corporeizaciéon del color”
[embodiment of colot] en los Parangolés: “1f we consider all of Oiticica’s creations, then
the Parangolés may be the ones that synthesize his own relationship with the World —the
ones that best contain the ‘world transformed™ (Figuereido, 2007: 112). Los Parangolés
sirven de intercesores entre el artista o participante y el mundo o realidad que lo rodea.
La idea de objeto estético como intermediario entre el yo y el mundo, la encontramos ya
en Picasso, cuando habla de las mascaras africanas que contempla en el Musée de
I'Homme de Trocadéro, en 1907. En ambos casos, Picasso y Oiticica necesitan de un
intercesor porque habitan en un mundo hostil e incomprensible. Como bien indica
André Malraux (1976), el primer interés que le suscitan las mascaras a Picasso, no se
debe tGnicamente a sus caracteristicas formales, sino mas bien a lo que ellas representan
dentro de las sociedades primitivas. Esto nos recuerda al uso del fetiche en algunas
culturas africanas, en las que el objeto de culto es imprescindible para que las personas
realicen una experiencia espiritual o magica. Marc Augé resalta la vinculacion
infranqueable entre la materia y el ritual: “El vudua es material: sélo aquel que posee un
ejemplar de ¢l y conoce su férmula puede proceder a una nueva instalacion o
institucion” (Augé, 1996: 24). Analogamente, sélo aquel que endosa el Parangolé puede
corporeizar la obra y vivir la verdadera experiencia estética. Se crea en esta experiencia
un pacto entre el artista, la obra y el participante, siendo los tres elementos

10 Ver imagenes en: http:/ /www.tate.org.uk/modern/exhibitions/heliooiticica/ rooms/room9.shtm, o vet
video en: http://www.youtube.com /watch?v=dJ Tt812MGPs.
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indispensables para su realizacion. Al igual que en el Paragolé, “existe una relacion de
dependencia reciproca entre el vudua y quien lo instald, por una parte, y su sacerdote y
quien lo utiliza, por otra parte” (Augé, 1996: 24).

Conectamos en este sentido las dltimas obras de Oiticica con la idea de la
funcién sanadora en el arte contemporaneo. El brasilero coincide con muchos artistas,
contemporaneos suyos, al buscar en las artes plasticas una via de curacién en la que la
materia, utilizada en conjuncién con el cuerpo, el movimiento y el espacio, sirve para
entrar, 2 modo de ritual, en contacto con lo esencial o trascendente. La intencion de
trascender lo real como los “primitivos”, la encontramos en artistas como Joseph Beuys
y Robert Smithson, que intentaron actuar directamente sobre el hombre y la naturaleza.
A Joseph Beuys, en obras como I Like America and America Likes me (1974), ya no le
interesa el “fetiche”, el objeto mediador, sino el sujeto mismo que realiza el acto
chamanico. El artista se erige como intercesor y, por ello, asume un rol muy parecido al
de los chamanes. Estos velan por el bienestar social, la curacion, la celebracién de los
rituales tradicionales que catalizan, a su vez, nuevas lineas de pensamiento.

Otro elemento de fundamental importancia en la dltima obra de Oiticica es la
eliminacién absoluta de la funcién del artista como creador de la obra. Esta se convierte
en una expetiencia, no ya del artista sino del participante. Como indica Paulo
Herkenhoff, “El tiempo que realiza la obra es el tiempo del o770. Tiempo insustituible de
la experiencia de cada uno” (Herkenhoff, 1997: 46). Al igual que en las practicas rituales,
la reciprocidad entre participante y obra/attista llega a ser un elemento clave para que el
arte se convierta en “arte”. Regresamos de esta manera, y a modo de conclusion, a la
obra anteriormente mencionada de Balthasar, quien explica coémo la busqueda inicial del
"hombre biblico" es la de la “alianza con Dios™: “El hombre es siempre reciprocidad,
yo y t&’ [..]” (Balthasar, 1985: 337). La idea de la reciprocidad nos remite asi
nuevamente a la tradicién cristiana, en la que el sentido existencial de cada hombre
consiste en la concepcién de ser con los hombres.

Esperamos, de esta forma, esbozar la idea de que Oiticica atina, en su trayectoria
artistica y teorica, la tradicion estética propiamente occidental con la no occidental.
Mediante esta conjugacién, intenta arrastrar lo material, el color, hacia una esfera
trascendental. La primera forma de concepcién estética articula lo sensible de modo que
lo lleva a un plano metafisico. Por otro lado, descubre que puede conducir el arte hacia
una expetiencia epistemoldgica, hacia la vida misma. Asi, la obra se despoja de lo
puramente material, para convertirse en una vivencia'.

1 Para concluir, no podemos obviar un acontecimiento reciente: El Projeto Hélio Oiticica, dirigido por el
hermano del difunto artista, César Oiticica, sufrié un catastréfico incendio el pasado 16 de Octubre de
2009, incinerando mas de un 90 por ciento de la obra del artista, que inclufa proyectos, escritos, registros
fotograficos, etc.
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