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Parangolés

Taniec i uruchomienie ciata
widza w sztuce brazylijskiej lat
szescdziesiatych

Abstract

Parangolés: Dance and the Activation of the Viewer's Body in Brazilian Art of the
1960s

The author analyses the art of Hélio Oiticica and Brazilian Neo-Concrete Move-
ment (Neoconcretismo) in order to illustrate a shift in the paradigm of the artwork
occurring since the 1960s, interpreted as a journey from the artwork regarded as
an object to an ephemeral event. This shift entails the perception of the work of
art being embedded in experience, a redefinition of the role of the viewer, and an
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outward turn towards everyday life and the social and political reality. The article
focuses on the cycle Parangolés, created between 1964 and 1968, to show how dance
became for Oiticica a medium for the transformation of art as well as social life.
His Parangolés resemble colourful sheets or long sashes. They are made without
regard for the size of a particular body. Wrapping them around oneself, one has
to adjust them to one’s figure and, by mastering the textile matter, create a spatial
composition. They are thus experienced as a kind of mobile sculpture that moves
with or directly on the wearer.
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Abstrakt

Autorka analizuje tworczo$¢ artysty Hélio Oiticiki i neokonkretyzm brazylijski, aby
na tym przyktadzie zobrazowa¢ zmiang paradygmatu dzieta sztuki zachodzacg od
lat szes¢dziesigtych, interpretowang jako droga od dzieta sztuki pojmowanego jako
obiekt do efemerycznego wydarzenia. Zmiana ta implikuje osadzenie percepcji
dziela sztuki w doswiadczeniu, redefinicje roli odbiorcy, otwarcie na zycie codzien-
ne i rzeczywisto$¢ spolteczng i polityczng. Artykul koncentruje si¢ na powstalym
w latach 1964-1968 cyklu Parangolés, aby ukazac, jak taniec stal si¢ dla Oiticiki
medium transformacji sztuki, a takze Zycia spolecznego. Parangolés wygladaja
jak kolorowe plachty czy dlugie szarfy. Szyje si¢ je bez uwzglednienia rozmiardéw
konkretnego ciata. Oplatajac si¢ nimi, trzeba dostosowac je do swojej sylwetki
i poprzez opanowanie materii stworzy¢ kompozycje w przestrzeni. Do$wiadcza
sie ich wiec jako mobilnych rzezb, ktore poruszajg si¢ razem z uzytkownikiem czy
bezposrednio na nim.

Stowa kluczowe

Hélio Oiticica, samba, rzezba, widz, karnawal, partycypacja, taniec
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12 sierpnia 1965 w kierunku Museu de Arte Moderna w Rio de Janeiro ruszyla
wielobarwna roztanczona procesja, na czele ktorej stal brazylijski artysta Hélio
Oiticica'. Mieszkancy faweli Mangueira wraz z przyjaciolmi artysty, ubrani w ob-
szerne kolorowe plachty i tkaniny, wymachujac transparentami i $§piewajac do
glosnych rytméw samby, przybyli na wernisaz Opinido 65, aby zainaugurowac
nowy cykl prac Oiticiki - Parangolés.

Wystawa przeszia do historii wspoltczesnej sztuki brazylijskiej ze wzgledu na
opozycyjny wydzwiek i odniesienie do biezacej sytuacji politycznej. W Opinido
65 prezentowano prace blisko trzydziestu artystek i artystow z Brazylii i Europy,
a tytul zostal zaczerpniety ze spektaklu muzycznego Show Opinido w rezyserii
Augusta Boala, ktory powstal w reakcji na zamach stanu w Brazylii w 1964
i wprowadzenie rezimu wojskowego. Pojawialo si¢ w nim wiele aluzji do sa-
mego zamachu, a takze krytyki éwczesnej sytuacji politycznej w kraju. Przede
wszystkim jednak spektakl podtrzymywal ducha wolnosci. ,,Mozecie mnie
aresztowac, pobi¢, nawet pozbawi¢ jedzenia, ale nie zmienie zdania” - $piewata
aktorka Nara Ledo w stynnej piosence przewodniej, ktdrej przestanie stalo sie
waznym punktem odniesienia dla rozwoju niezwykle istotnego nurtu brazylij-
skiej muzyki protestu, takze dla wspomnianej wystawy?. W tym kontekscie za
paradoks mozna uznad, ze przed budynkiem muzeum pochéd prowadzony przez
Oiticice zostal zatrzymany, a dyrektor instytucji zabronit uczestnikom wejscia
do $rodka i prezentacji Parangolés w przestrzeni wystawy3. Oiticica zdecydowat
si¢ kontynuowa¢ dziatania przed budynkiem muzeum, gdzie dotaczyla do niego
cze$¢ publicznosci. Jak opisuje Vera Pacheco Jordao, dziennikarka komentujaca
wydarzenie dla lokalnej gazety Globo:

' Hélio Oiticica byt pionierem sztuki partycypacyjnej oraz kluczowa postacia ruchu neokonkretyzmu w Brazylii. Jego
wptyw narozwoj sztukinie tylko w kraju, lecz takze poza granicami, nie podlega watpliwosci. Wspélnie z Lygia
Clark i Lygiag Pape stanowili trzon tego ruchu, prezentujac nowatorskie podejscie do sztuki i tworzac dzieta,
ktére angazowaty widza w niekonwencjonalny sposab. Oiticica zaréwno w latach artystycznej aktywnosci, jak
idzis jest inspiracja dla wielu tworcéw. Badania nad dorobkiem Oiticiki sa juz zaawansowane, a obecnie powstaja
nowe inicjatywy poswiecone analizie, dokumentacji i promocjijego dziet. W ostatnich latach odbyty sie wazne
wystawy, wydano ksigzki i katalogi poswiecone jego zyciu i twdrczosci, m.in. Hélio Oiticica: The Body of Colour
(London: Tate Modern, 2017) i Hélio Oiticica: To Organize Delirium (New York: Whitney Museum of American Art,
2017). Wiele Zrodet i opracowan dostepnych jest w jezyku portugalskim, co stanowi istotna bariere dla badan.
Na potrzeby tego tekstu korzystam gtéwnie z literatury przedmiotu oraz tekstéw zrédtowych, ktére ukazaty
sie po angielsku.

2 Wiecej informacji o samej wystawie zob. Gullar Ferreira, ,Opinido 65", Revista Civilizagdo Brasileira1, no. 4
(1965): 221-225, https://icaa.mfah.org/s/en/item/1090530.

3 Nalezy zaznaczy¢, ze Hélio Oiticica byt wsrdd twdrcow zaproszonych do udziatu w wystawie Opinido 65.
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Samba taficzona przez czotowe czlonkinie i cztonkéw szkoly samby Mangueira
byla manifestacja wolnosci, bezprecedensowosci i radosci. Przybyli oni, aby za-
prezentowac stroje — plachty i peleryny - zaprojektowane przez ich kolege, artyste
Hélio Oiticice, ktory z dumg oglosil, ze jest tancerzem (passista) z Mangueiry.4

Trudno dzisiaj o jednoznaczne rozstrzygniecie, czy odmowa wpuszczenia do
muzeum byta dla artysty zaskoczeniem, czy od poczatku premiera Parangolés
byla zaplanowang prowokacjg. Oiticica musial by¢ §wiadomy kontrowersji,
jakie moze wywola¢ jego pomyst. Czy jednak spodziewal sig, ze spotka sie
z tak ostrg reakcja? Tutaj nie ma pewnosci. Sama sytuacja jest jednak niezwykle
wymowna i ggsta od znaczen zaréwno na plaszczyznie spolecznej, jak i w polu
sztuki. Obnaza paradoks brazylijskiego spoteczenstwa, w ktérym zaangazo-
wanie polityczne i sprzeciw wobec dyktatury przejawiane przez czes¢ klasy
$redniej nie stoja w sprzecznosci z dyskryminacjg osoéb pochodzacych z nizszych
warstw spolecznych, czgsto ciemnoskorych. Spotkanie w przestrzeni muzeum
mieszkancow brazylijskich slumsow ze spolecznymi elitami zgromadzonymi na
prestizowym wernisazu musialo by¢ dla wigkszosci obecnych trudne. Naruszato
ich strefe komfortu, uwidaczniajac glebokie problemy spoleczenstwa brazy-
lijskiego — rozwarstwienie, przepas¢ ekonomiczng miedzy bialg klasg srednia
a mieszkancami faweli i bezposrednio zwigzany z tym systemowy rasizms. Irene
V. Small podkredla, ze inauguracja Parangolés w 1965 roku zapoczatkowala
dwie interpretacje cyklu. Parafrazujac, z jednej strony byli ci, ktdrzy rozumieli
Parangolés jako poetyzacje folklorystycznej kultury faweli i karnawatu, z drugiej
za$ ci, ktorzy powaznie potraktowali partycypacyjng propozycje Oiticiki i po-
strzegali Parangolés jako wyzwanie dla spoteczno-kulturowych kryteriow sztuki
wysokiejé. Z kolei Anna Dezeuze przywoluje tekst brazylijskiej krytyczki Sonii
Salzstern, ktéra w 1994 ostrzegata przed interpretacjami ktadacymi nacisk na
spoleczny i polityczny wymiar twdrczosci Oiticiki, gdyz maja one tendencje do,

4 Cyt. za Mérion Strecker, ,Parangolé em Opinido 65", strona internetowa Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, https://mam.rio/historia/parangole-em-opiniao-65/. Jezeli nie podano inaczej, ttumaczenia tekstow
obcojezycznych-AS.

5 Natemat systemowego rasizmu w spoteczenistwie brazylijskim zob. m.in.: Michiel Agier, ,Racism, Culture and
Black Identity in Brazil’, Bulletin of Latin American Research 14, no. 3 (1995): 245-264, http://www.jstor.org/
stable/3339326; Tania Pacheco, ,Inequality, Environmental Injustice, and Racism in Brazil: Beyond the Question
of Colour” Development in Practice 18, no. 6 (2008): 713-725.

6 Zob. Irene V. Small, Hélio Oiticica: Folding the Frame (Chicago: University of Chicago Press, 2016), 219. Ksigzka
stanowi jedno z najbardziej kompleksowych anglojezycznych opracowan twérczosci i bibliografii artysty.


http://www.jstor.org/stable/3339326
http://www.jstor.org/stable/3339326

AGNIESZKA SOSNOWSKA / PARANGOLES: TANIEC | URUCHOMIENIE CIAEA . 87

jak twierdzi, ,,skrytego przytlaczania jego dzieta argumentem socjologicznym”,
przez co ,traci sie z oczu jego my$l estetyczng™.

W perspektywie zmiany paradygmatu w sztuce lat szes¢dziesiatych i sie-
demdziesigtych sytuacja zaaranzowana przez artyste jest niemalze ilustracyjna
- muzeum z umieszczonymi w przestrzeniach wystawienniczych obiektami
staje sie symbolem starego porzadku, na zewnatrz za$ dzieje sie rewolucyjna
zmiana zapowiadajgca odejscie od dziela sztuki jako materialnego obiektu na
rzecz sztuki jako do$wiadczenia. Sztuka nie potrzebuje juz $cian, materialnos¢
dziefa stabnie na rzecz jego wydarzeniowosci, radykalnie zmienia sie tez funkcja
odbiorcy. Zaryzykuje nawet twierdzenie, Ze 12 sierpnia 1965 modernizm zderzyt
sie z ponowoczesnoscia, co znalazto zaréwno goracych obroncéw starego po-
rzadku, jak i zwolennikéw rewolucyjnych zmian. Droge od obiektu sztuki do
wydarzenia nazywa si¢ czesto zwrotem performatywnym, a jego korzeni szuka
si¢ zazwyczaj w spotkaniu konceptualizmu, minimalizmu oraz tanca postmodern
w latach sze$¢dziesigtych i siedemdziesiatych xx wieku. Rozpoczatl sie wtedy
proces kwestionowania statusu dziefa sztuki jako materialnego obiektu i jego
autonomii, co przejawialo si¢ w dostrzezeniu dziela w wydarzeniu, do$wiad-
czeniu zycia codziennego czy samej koncepcji myslowej. Zachodniocentryczna
narracja jest dzisiaj dominujaca i dobrze opisana, dlatego w tym tekscie przy-
woluje analogiczny, lecz peryferyjny z europejskiego punktu widzenia proces,
ktory mial miejsce w Brazylii i byt bezposrednio zwigzany z neokonkretyzmem.

Analizuje tworczo$¢ Hélio Oiticiki i neokonkretyzm brazylijski, aby na
przykladzie cyklu prac Parangolés ukaza¢ rewolucyjng zmiang, ktéra zaszla
w podejsciu do dziefa sztuki od lat szes¢dziesiatych. Jest to droga od dzieta
sztuki jako obiektu do efemerycznego wydarzenia oraz jej implikacje, jak na
przyklad dostrzezenie dzieta w doswiadczeniu, redefinicja roli odbiorcy, otwarcie
na zycie codzienne i rzeczywisto$¢ spoteczng (a takze polityczna). W analizie
skupiam si¢ na Parangolés, aby ukaza¢, jak taniec stat sie dla Oiticiki medium
transformacji zaréwno sztuki, jak i zycia spolecznego.

Parangolés wykraczaja poza paradygmat sztuki modernistycznej — sg wy-
darzeniem, dzialaniem odbywajacym si¢ w okreslonym czasie. Blizej tu do
jednorazowego performansu niz artefaktu zawieszonego na $cianach muzeum
czy rzezby z ich niekwestionowang materialnoscia, dla ktérej obecnos¢ odbiorcy
nie jest konieczna. Jak pisat Oiticica o cyklu:

7 Sénia Saltzstein, ,Hélio Oiticica: Autonomy and the Limits of Subjectivity’, Third Text 8, no. 28/29 (1994): 120,
https://doi.org/10.1080/09528829408576507. Cyt. za: Anna Dezeuze, , Tactile Dematerialization, Sensory
Politics: Hélio Oiticica's Parangolés”, Art Journal 63, no. 2 (2004): 59, https://doi.org/10.2307/4134521.


https://doi.org/10.1080/09528829408576507
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Hélio Oiticica, Parangolé P 08 Capa 05 - Mangueira, 1965,
w kadrze z filmu Hélio Oiticica: Parangolés e Bélides, 2021

Praca wymaga bezpos$redniego udziatu cielesnego; oprocz okrywania ciata wymaga,
aby wprawiono je w ruch - a w efekcie odbiorca powinien zacza¢ tanczy¢. Juz sam
akt ,,ubierania si¢” w prace implikuje cielesno-ekspresyjng przemiane podmiotu,
co stanowi pierwotng ceche tarica, wlagciwg mu site.®

Zgodnie wigc z intencjg artysty w Parangolés to odbiorca w kontakcie z praca
aktywuje ja — nakladajac na siebie, przerzucajac kolorowe ptachty przez cialo,
taficzac, idac z nimi w pochodzie (jak miato to miejsce podczas otwarcia Opinido
65) czy zdejmujac z wieszakow i eksperymentujac z nimi w przestrzeni galerii.
Wspolczesnie te mobilne rzezby sg czesto prezentowane w przestrzeniach
muzealnych, wydaje si¢ jednak, ze wystawa nie jest ich naturalnym habitatem.
Zawieszone na wieszakach czy hakach sg niczym w uspieniu - bierne?. Realizujg

8 Hélio Oiticica, ,Notes on Parangolés’, in Hélio Oiticica, ed. Guy Brett (Rotterdam: Witte de With, 1992), 93.

9 Natenaspekt zwraca uwage rowniez Anna Dezeuze, twierdzac, ze ,ptachta Parangolé zawieszona na wieszaku
nie jest prawdziwym Parangolé, a ztozone faktury dzieta mozna odkry¢ tylko dzieki gestom i ruchom osoby,
ktdra zatozy jg na siebie” Dezeuze, ,Tactile Dematerialization, Sensory Politics’, 59.

MUSEU DE ARTE MODERNA DO RIO DE JANEIRO
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sie w dzialaniu, uruchamiajgc ciato widza. Oiticica starat sie wlasnie wyprowadzi¢
sztuke poza mury muzeum - na ulicg, w przestrzen publiczng:

Interesuje mnie ,,totalny akt istnienia” Taniec staje sie tutaj narzedziem umozli-
wiajgcym pelng ekspresje wlasnego ,ja” [...]. Odkrycie tego, co nazywam paran-
golés (wyraz uzywany w lokalnym slangu na okreslenie naglego zamieszania albo
podniecenia miedzy ludzmi), wyznacza istotny punkt oraz okresla konkretne
stanowisko w teoretycznym rozwoju calego mojego doswiadczenia zwiazanego
z kwestig tréjwymiarowej konstrukcji barw. Odnosi sie to przede wszystkim do
nowej definicji tego, jak postrzegany jest ,,obiekt” albo lepiej: ,dzielo sztuki’'

Warto zwréci¢ uwage na to, Ze w powyzszym cytacie pojawia sie rozumienie
tanca jako medium transgresji umozliwiajace uwolnienie si¢ od wszelkich ogra-
niczen - stanowi on obietnice pelnej ekspresji i odnalezienia samego siebie. Jest
to definicja bezposrednio wyprowadzona z samby i jej afrobrazylijskich korzeni.

Oiticica starat sie przelamywac wyuczony wzorzec postugiwania sie cialem
w galeriach sztuki, gdzie cielesno$¢ widza nie jest brana pod uwage, a dzieta
sztuki raczej si¢ nie dotyka. W ramach jednej z jego gtosnych wystaw, Tropica-
lia" z 1967, przestrzen galerii zostala zamieniona w plaze. Artysta wypelnit sale
piaskiem, umiescil w niej rosliny, wpuscil papugi, a takze zbudowat dwie lekkie
konstrukcje inspirowane architektura faweli. Aby mdc wejs¢ na wystawe, trzeba
byto zdja¢ buty i zanurzy¢ stopy w piasku. Odbiorca nie mial oglada¢, a raczej
doswiadczaé wszystkimi zmystami i w réznych pozycjach ciata - na lezaco, na
siedzaco, przeciskajac sie waskimi korytarzami niczym w labiryncie. W tym sa-
mym roku w katalogu wystawy Nova Objectividade Brasileira™ Oiticica zamiescil
tekst Esquema geral da Nova Objetividade — co w wolnym ttumaczeniu oznacza
»0g0lny plan nowej przedmiotowosci” — ktory stal sie manifestem neokonkre-
tyzmu. Najwazniejszym hastem tego ruchu, postulujgcego ,,nowa przedmioto-
wos¢”, byto zwrdcenie sie sztuki w strong widza i redefinicja pozycji odbiorcy
wzgledem dzieta. Sztuka powinna sie¢ otworzy¢, aby umozliwi¢ mu wlaczenie sig
w proces tworczy poprzez aktywizowanie mozliwosci istniejacych w przedmiocie,
ktory jest niekompletny, niczym niewypelniona trescig forma®. Jak postulowat,

' Qiticica, ,Notes on Parangolés’, 94.

" Wystawa stata sie istotna inspiracja dla zainicjowanego przez Caetano Veloso i Gilberto Gila stynnego brazy-
lijskiego tropikalizmu - nurtu zapowiadajacego odnowe muzyki brazylijskiej poprzez potaczenie elementéw
rocka z bossa nova, tradycyjng muzyka pochodzaca z Bahii oraz portugalskim fado.

2 Wystawa Nova Objectividade Brasileira miata miejsce w 1967 w Museu de Arte Moderna w Rio de Janeiro.

3 Warto zwrécic uwage, ze doktadnie w tym samym roku amerykanski krytyk Michael Fried opublikowat w nowojor-
skim czasopismie Artforum gtosny artykut ,Art and Objecthood’, w ktdrym oskarzyt dzieta sztuki minimalistycznej
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»adresat pracy zostaje zaproszony do dopelnienia zaproponowanych przez nig
znaczen — w tym sensie jest to dzieto otwarte™4. Uznanie przez Oiticice odbiorcy
za wspolttworce dziela przetamuje paradygmat sztuki modernistycznej, w kto-
rym dzieto naznaczone jest obecnoscig wyzszego rzedu - jego znaczenie jest
transcendentalne i niezalezne od czynnikéw zewnetrznych, takich jak miejsce
prezentacji czy cielesna obecnos¢ widza. Dzielo ukazuje si¢ mu w catodci i od
razu. Nie ma charakteru temporalnego. Zmystem dominujgcym odbidr jest za$
wzrok. Mozna zaryzykowac teze, ze cielesno$¢ odbiorcy sztuki modernistycznej
zostaje zredukowana w muzeum do patrzacego oka. Oiticica w swojej tworczosci,
a takze w pismach programowych wielokrotnie krytykowal sztuke modernistycz-
ng. Stala si¢ ona dla niego negatywnym punktem odniesienia i w kontrze do niej
sformulowal we wspomnianym manifescie kategorig anty-sztuki:

w Brazylii sprawy maja sie nastepujaco: jak w kraju stabo rozwinietym wyjasni¢
i uzasadni¢ pojawienie si¢ awangardy nie jako symptomu alienacji, ale jako czyn-
nika decydujacego o jej zbiorowym postepie? Jak umiejscowi¢ w tym dziatalnos¢
artysty? Problem ten mozna uja¢, stawiajac inne pytanie: dla kogo artysta tworzy
swoje dzielo? [...] Oto klucz do koncepcji anty-sztuki: nalezy nie tylko odgrodzi¢ si¢
od dawnej sztuki albo starych koncepcji (jak bywalo wezesniej, co jest podejsciem
opartym na transcendentalizmie), ale tworzy¢ nowe eksperymentalne warunki,
w ktérych artysta wystepuje w roli tego, kto ,,proponuje” albo ,,organizuje” czy
nawet jest ,,nauczycielem”. Nie sposob nadal formutowac tego problemu, nawotujac
do ,,robienia nowej sztuki” albo burzenia kultury. Nalezatoby raczej zapytac o to,
jakie propozycje, srodki promocji oraz dzialania na szeroka skale pozwolg stworzy¢
warunki powszechnej partycypacji w nowych, otwartych formach artystycznych
proponowanych dzi$ przez artystki i artystow. Od tego zalezy ich przetrwanie,
a takze w tym sensie przetrwanie ludzi.'s

Wyrazony w koncepcji anty-sztuki postulat zwrotu w strone widza oznacza
wyznaczenie artyscie nowej roli, w ktorej stwarza on warunki i mozliwo$¢ do-
swiadczenia sytuacji przez odbiorce, pozostawiajgc ja rownoczesnie otwartg na
zewnetrzne interpretacje — bez domknigcia znaczen. Jak twierdzit sam Oiticica,
wsrod jego prac to Parangolés najlepiej realizujg cele anty-sztuki:

0,zarazenie sie" teatralnoscia. Do jednej z najwazniejszych obserwacji Frieda nalezy redefinicjarelacji dzieto sztuki
- odbiorca. Zauwaza on, ze minimalizm przynosi ze sobg nowy rodzaj wrazliwosci, przejawiajacy sie w otwarciu dzieta
oraz dostrzezeniu cielesnosci odbiorcy. Zob. Michael Fried, ,Art and Objecthood’, Artforum, no. 5 (1967): 12-26.

4 Hélio Oiticica, ,General Scheme of the New Objectivity’, in Conceptual Art: A Critical Anthology, eds. Alexander
Alberro and Blake Stimson (Cambridge, MA: MIT Press, 1999), 41.

's Qiticica, ,General Scheme of New Objectivity’, 41-42.
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Parangolé stanowi najbardziej trafne ujecie tego, czym ma by¢ anty-sztuka ze
wzgledu na to, ze w tych pracach otrzymatem mozliwos¢, innymi stowami mialem
pomysl, polaczenia koloru, struktur, poetyckiego zmystu, tanca, stow, fotografii. ..
i zamierzam rozszerzy¢ te praktyke zawlaszczania na rzeczy ze $wiata codzienne-
go, ktére napotykam na ulicach, w pustostanach, na polach, w otaczajacym nas
$wiecie; rzeczy, ktérych nie da si¢ przenies¢, ale do udziatu w ktérych zaprositbym
publicznosé¢. Bylby to $miertelny cios zadany koncepcji muzeum, galerii sztuki
i tym podobnym. Muzeum to $wiat: do$wiadczenie codzienne.'®

W powyzszym cytacie Oiticica manifestuje swoje zaangazowanie w tworzenie
otwartego, wspolnotowego doswiadczenia sztuki, ktére przekracza tradycyjne
granice i jest adresowane do szerokiej publicznosci. Parangolés traktuje zaréwno
jako rezultat artystycznej eksploracji, jak i manifest upadku tradycyjnej koncepcji
muzeum i galerii. Artysta podkresla, Ze muzeum to nie tylko instytucja, lecz
caly swiat dookota nas, zachecajac do reinterpretacji przestrzeni i przedmiotow
z naszego codziennego otoczenia. Cykl, ktéry powstal w latach 1964-1968, jest
nie tylko odpowiedzig na to, czym moze by¢ anty-sztuka. Projektuje nowa wizje
sztuki i porzadku spotecznego, stanowiac radykalna reakcje na brak wolnosci.
Kluczowa jest tutaj geneza Parangolés, ktére z jednej strony powstaly w reakcji na
wprowadzenie w kraju rezimu wojskowego, z drugiej sa bezposrednio zwigzane
z zaangazowaniem artysty w spolecznos¢ faweli Mangueira.

Od poczatku xx wieku wraz z poglebianiem si¢ réznic ekonomicznych
dzielacych spoteczenstwo brazylijskie na wzgérzach Rio de Janeiro zaczelo
przybywac dzielnic nedzy. W prowizorycznych budynkach, czgsto pozbawionych
pradu, biezacej wody, instalacji sanitarnej, a takze bez dostepu do formalnej
edukacji mieszkajg gléwnie niezamozni Afrobrazylijczycy. Z kolei bogata biala
klasa $rednia mieszka w dolnej czesci Rio de Janeiro. Ze wzgledu na przepas¢
ekonomiczng, narastajgce nierdwnosci i uprzedzenia kontakt miedzy tymi
dwiema grupami spofecznymi jest ograniczony. Z jednej strony klasa $rednia
korzysta z ustug mieszkancow faweli, ktérzy pracuja w miescie na stanowi-
skach najnizszego szczebla, z drugiej jest slepa na ich problemy. Mimo uptywu
czasu réwniez dzisiaj ten podzial, a takze zwigzane z nim problemy sg bardzo
widoczne w tkance miasta'.

Hélio Oiticica byt bialy, pochodzit z zamoznej rodziny i wychowat si¢ w domu
intelektualistow, gdzie otrzymal edukacje¢ pozasystemows, uczony przez matke

'8 Qiticica, ,Environmental Program”. 103.

7 Nalezy zaznaczy¢, ze w xx1 wieku sytuacja mieszkancow faweli ulegta poprawie, a takze znacznie wzrosto
zainteresowanie spoteczenstwa warunkami bytowymi panujgcymi w tych dzielnicach.
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Hélio Oiticica tanczacy sambe, Rio de Janeiro, ok.1965-1966,
w kadrze z filmu Hélio Oiticica: Parangolés e Bélides, 2021

i dziadka. Kiedy wigc w 1964 roku zaczal regularnie odwiedza¢ fawele Man-
gueira i rozpoczal nauke samby w jednej z najwazniejszych szkét biorgcych udziat
w gtéwnych obchodach karnawatu na Sambodromie w Rio de Janeiro, bylo to
odbierane jako aberracja. Przede wszystkim jednak byt to gest niezrozumialy
dla duzej czesci brazylijskiej burzuazji, ktorej brakowalo wrazliwosci spotecznej
w stosunku do mieszkancéw wzgorz otaczajacych miasto.

Integracja Oiticiki z mieszkanicami faweli z pewnoscig nie byla prosta ani
pelna. Pozostawal raczej tolerowanym przez nich outsiderem - zaréwno ze
wzgledu na kolor skory, jak i pochodzenie klasowe. Jak twierdzi Renato Rodrigues
da Silva w tekscie interpretujacym Parangolés w kontekscie sztuki transgresji:

dzieki swoim umiejetno$ciom komunikacyjnym i szybkiemu ukorczeniu szkolenia
na passista (tancerza samby) zostat przyjety do spolecznoéci. W koncu jego cha-
ryzmatyczna osobowos¢ zaprocentowala i zapewnita mu dostep do codziennego
zycia Favela da Mangueira. Przez okolo pig¢ kolejnych lat Oiticica utrzymywat bliski
kontakt ze spotecznoscia, uczestniczac w jej obchodach karnawatu i imprezach
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samby. O jego integracji $wiadczy fakt, ze zostal przyjety do lokalnego klubu samby
- Escola de Samba Estagdo Primeira de Mangueira.’®

Jednocze$nie trzeba mie¢ na uwadze, Ze integracja nowej osoby w tym $rodo-
wisku ma tez swoje mroczne strony. Aby bialy przedstawiciel klasy $redniej
zostal zaakceptowany przez lokalna spotecznos¢ i czul si¢ bezpieczny, musiat
zaprzyjaznic sie rowniez z kryminalistami powigzanymi z brazylijska mafig
i zdoby¢ ich zaufanie. Na ten aspekt zwraca uwage de Silva, przywolujac prace
Boélide-Caixa 18, Homenagem a Cara de Cavalo 2 1966, ktdra Oiticica poswiecil
jednemu ze znanych mu przestepcow zastrzelonych podczas oblawy policyjnej
na terenie faweli®.

Skad u Oiticiki fascynacja kulturg afrobrazylijska i Zyciem faweli? Wynikata
ona przede wszystkim z krytyki intelektualizmu, ktéry w jego rozpoznaniu
prowadzi do powstania dualizméw: bogaty—biedny, bialy—czarny, kobieta—mez-
czyzna, sztuka—zycie, artysta—odbiorca. Jak twierdzil:

Przede wszystkim nalezy wyjasni¢, ze moje zainteresowanie taficem, ryt-
mem i sambg pojawilo sie jako nieodzowna koniecznos¢ dezintelektualizacji
[desintelectualizagdo], intelektualnego wyhamowania [desinibicdo intelectual],
potrzeba swobodnej ekspresji, poniewaz czulem, ze moja ekspresja byta zagrozona
przez nadmierng intelektualizacje.2°

Sambe jako ekspresje witalnosci, wlasnej seksualnosci, a takze poddanie si¢
rytmowi Oiticica przeciwstawial baletowi, w ktérym widziat forme wysoce zin-
telektualizowang ze wzgledu na obecnosci choreografii dyscyplinujacej cialo, na-
rzucajacej konkretny schemat ruchéw. W tym kontekscie nie jest zaskoczeniem,
ze zaangazowanie w lokalng kulture afrobrazylijska faczy sie u niego z fascynacja
jednym z najwazniejszych nurtow filozofii europejskiej - filozofig zZycia Nietzsche-
go. Przypomnijmy, ze fundamentalna teza Nietzschego z Niewczesnych rozwazat
glosita, ze kultura europejska znajduje si¢ w fazie upadku, falszu i zaklamania.
Badaczka Paula Braga, analizujac twoérczos¢ Oiticiki pod katem wplywodw filo-
zofii Nietzschego, ryzykuje nawet intrygujaca teze, ze droga artysty jest zbiezna

—

'8 Renato Rodrigues da Silva, Hélio Oiticica's Parangolé or the Art of Transgression’, Third Text 19, no. 3 (2005):
228, https://doi.org/10.1080/09528820500049544.

'9 Rodrigues da Silva, ,Hélio Oiticica's Parangolé’, 228.

20 Hélio Oiticica, ,Dance in My Experience: Diary Entries, 1965-66', trans. Michael Asbury, in Participation, ed. Claire
Bishop (London: Whitechapel, 2006), 105, https://monoskop.org/images/b/b1/Bishop_Claire_ed Participation.pdf.
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z drogg Zaratustry zarysowang w Tako rzecze Zaratustra®. Slady zainteresowania
niemieckim filozofem odnajdujemy zreszta bezposrednio w pismach Oiticiki?,
w ktorych najwigcej uwagi poswigca on watkom dionizyjskim:

Natomiast taniec dionizyjski, ktory wyrasta z wnetrza rytmu zbiorowosci, ujawnia
sie jako cecha charakterystyczna ugrupowan ludowych, narodéw itp. W nich kro-
luje improwizacja, w przeciwienstwie do zorganizowanej choreografii; wlasciwie
im swobodniejsza improwizacja, tym lepiej. [...] To tak, jakby mialo miejsce
zanurzenie w rytmie, przeplyw, w ktérym intelekt pozostaje przestoniety przez
wewnetrzng sile mityczna, ktora dziata na poziomie indywidualnym i zbiorowym
(w rzeczywistosci, w tym przypadku, nie mozna dokona¢ rozréznienia miedzy
zbiorowoscig a jednostka).?3

Artysta w intrygujacy sposob kojarzy tu ze sobg zachodnig tradycje tafica dio-
nizyjskiego z afrobrazylijska samba, poszukujac w tancu takich aspektow, jak
improwizacja, swoboda, zanurzenie w rytmie. Podczas lektury jego tekstow
mozna odnie$¢ wrazenie, Ze utozsamia je ze soba. Innymi stowy, w sambie
Oiticica widzi egzemplifikacje Zywiotu dionizyjskiego.

Wrazliwo$¢ spoteczna, a takze fascynacja witalnoscig i karnawalowg wy-
wrotowoscig samby prowadzily Oiticice do kwestionowania wlasnego statusu
spotecznego. Jak zauwaza da Silva, mial niejednokrotnie deklarowac ,,Chce
by¢ czarny!” (Eu quero ser negro!)?4. Takie stowa wypowiadane przez przedsta-
wiciela brazylijskiej elity intelektualnej brzmiaty w tamtym czasie szokujaco.
Oczywiscie byly czysta prowokacja, napedzang potrzeba zmiany spoleczne;j.
Artysta dazyt do przelamania stereotypowego myslenia o mieszkancach faweli
i kulturze afrobrazylijskiej, ktorg brazylijska burzuazja deprecjonowala, siegajac
po wzorce kulturowe z Zachodu.

Oiticica czerpal inspiracje z faweli Mangueira na wielu poziomach - od
ksztaltow budynkow, materiatéw?, koloréw, ktore tam obserwowal, do glebokiej
fascynacji sambg rozumiang nie tylko jako zywiotowa ekspresja ruchowa, ale

—

2 Zob. Paula Braga, ,Hélio Oiticica and the Parangolés: (Ad)dressing Nietzsche's Ubermensch’, Third Text17,
no.1(2003): 43-52, https://doi.org/10.1080/09528820309660.

22 Zgodnie z informacja podana w tekscie Pauli Bragi Hélio Oiticica miat kontakt z pismami Nietzschego od
trzynastego roku zycia. Zob. Braga, Hélio Oiticica and the Parangolés”, 43.

2 Qiticica, ,Dance in My Experience’ 105,

24 Zob.Rodrigues da Silva, ,Hélio Oiticica’s Parangolé”, 228.

5 Qiticica wykonywat Parangolés z materiatéw znalezionych na terenie faweli, a ich pierwszymi uzytkownikami
byli tancerze z faweli Mangueira. Ten aspekt jest dzisiaj dominujacy w interpretacji pracy, ale tez zgodny
z przekonaniem artysty o istnieniu pamieci materii" - tak jakby pierwsi uzytkownicy mieli natchna¢ ptachty
materiatéw duchem samby.
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Hélio Oiticica, P15 Parangolé Capa 12, Eu
Incorporo a Revolta, 1967, w kadrze z filmu
Hélio Oiticica: Parangolés e Bélides, 2021

nastawienie do Zycia i emanacja wolno$ci?®. Samba byta dla niego jak portal
do alternatywnego utopijnego uniwersum, gdzie upadaja podzialy spoleczne
i konwenanse. Nie postrzegal jej jako opium dla ludu, wrecz przeciwnie — miala
prowadzi¢ do odzyskania wlasnego glosu poprzez odrzucenie intelektual-
nych mrzonek i zanurzenie si¢ w rytmie i cielesnosci. Naktadajac Parangolés,
odbiorca stawal si¢ wykonawcg rewolucyjnej zmiany w sztuce. Na zdjeciach
przedstawiajacych tancerzy ubranych w mobilne rzezby widzimy, ze stanowily
one réwniez nosnik mygéli politycznej. Na niektorych niczym na transparentach
widnialy hasta: ,,Ucielesniam rewolucje’, ,,Peleryna wolnosci’, ,,Jestem gtodna”#,
co czynito z nich znak protestu. Parangolés w tym kontekscie stanowig radykal-
ng propozycje nowego porzadku sztuki, przemodelowania jej funkeji i relacji
z odbiorca. Oiticica dal odbiorcy wolnos$¢ poruszania sie i interakcji z praca.

26 Praca Hélio Oiticiki ze spotecznoscia faweli Mangueira byta prekursorska. Obecnie jest coraz wigcej projektow
skierowanych do mieszkaricéw faweli realizowanych przez lokalnych i zagranicznych artystow, jak Gordon Parks,
JR czy Vika Muniza.

27 Warto zaznaczyc, ze wiele z tekstéw umieszczonych na Parangolés nie byto autorstwa Oiticiki, lecz tancerzy,
zktérymipracowat. Zob. Dezeuze, , Tactile Dematerialization, Sensory Politics”, 65.
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»To wlasnie doswiadczenie tanca (samby) uzmystowito mi, ze kreacja poprzez
akt cielesny to ciggla transformacja®® - twierdzit.
]
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