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O grande mundo da invencao’.

O texto se propde a caracterizar o que Oiticica chamou de “estado de
invenc¢do”, desencadeado com a descoberta do corpo no Parangolé e que
conduziu o seu programa experimental até o fim, ao “além da arte”, através
de uma cascata de proposicdes que efetivaram um processo de abertura das
estruturas e o “sentido de construtividade” na constituicio do ambiental como

um redimensionamento ético-estético de transmutacio da arte.

“The text aims to characterize what Oiticica called “invention”, which
was triggered by the discovery of the body in Parangolé and that conducted
his experimental program until the end, beyond painting, through a set of
propositions that implemented an opening process of the structures and the
“sense of constructivism” in the constitution of the environmental art as an

ethical-esthetic resizing of the transmutation of art.



“S6 existe o grande mundo da inveng¢io”, disse Hélio Oiticica em
uma de suas udltimas entrevistas ao rememorar o seu percurso desde a
saida do quadro em 1959, com a descoberta da inven¢@o nos monocro-
maticos, exatamente denominados Invengdes, até seus tltimos projetos,
ambientacdes e escritos. Assim, entendeu esse percurso como um pro-
grama in progress, que efetivou o “estado de invencdo” desencadeado,
definitivamente, com a descoberta do corpo nos Parangolés®. De fato,
observa-se, vendo em retrospecto a sequéncia de suas proposicdes, que
a conquista desse estado disparou o processo de abertura estrutural, ja
indiciado em Bilaterais, Relevos espaciais, Bolides, Niicleos e Penetrdveis,
configurando um licido, rigoroso e coerente trabalho de dilui¢ao estru-
tural voltado a transmutacio da arte, sua transformacio em alguma ou-
tra coisa, um “além-da-arte” entendido como uma posicio ético-estética
que, livre de residuos esteticistas, pudesse abarcar as vivéncias individu-
ais e coletivas, redimensionando-as.

A atividade inventiva de Oiticica, as reflexdes e teorizagdes que
explicitam as sucessivas posicdes do programa, propde “o experimental”
e a critica da cultura como vultos de um mesmo processo de ressignifi-
cacdo da arte, tendo em vista um particular entendimento e uma pro-
posta de transformacdo da vanguarda brasileira, segundo o que denomi-
nava “sentido de construtividade”: “No Brasil, (...) uma posicdo critica
universal permanente e o experimental sdo elementos construtivos™. O
programa desencadeado pelo Parangolé, ou antiarte ambiental, imbrica
reconceituacdo da experiéncia estética e posicdo ética numa visiondria
concep¢io das relacdes de arte e vida. Inconformismo estético e social,
radicalidade e marginalidade, sdo atitudes que afirmaram Oiticica com
o emblema de inventor. Ao deslizar da pintura as estruturas e manifes-
tagdes ambientais e, assim, as estruturas-comportamento, a atividade
de Oiticica mantém a unidade proveniente da tensdo entre uma basica
tonica conceitual — que reconceitua a arte — e a categoria de vivéncia —
que valoriza acdes, gestos e comportamentos. O que antes era obra ou
objeto transmuta-se em intervenc¢do ou acontecimento: alguma coisa
que desborda do que era considerada arte, pela intensificacao de forcas,
afetos, sensagdes e ideias tramadas em perspectiva cultural; poténcias
de um viver em disponibilidade criadora. O operador dessas transfor-
magdes é a categoria de participacdo, que circulava na época, mas que
em Oiticica singulariza-se por ser considerada pritica construtiva que
retém as exigéncias e o rigor da construtividade da forma, da cor, da
estrutura — além de inerente ao seu um peculiar entendimento do “de-
senvolvimento construtivo da arte contemporanea”, com que pretende

contribuir para as “novas possibilidades ainda ndo exploradas”™.

34
Celso Favaretto

0 grande mundo da invencao.

2. Cf. CARDOSQO, Ivan. A arte
penetravel de Hélio Oiticica.
Folha de S.Paulo, Sao Paulo,
16 nov. 1985. Ilustrada, p. 48;
OITICICA FILHO, César; COHN,
Sergio; VIEIRA, Ingrid (orgs.).
Hélio Oiticica. Rio de Janeiro:
Azougue, 2009, p. 227. (Série
Encontros).

3. OITICICA, Hélio. Brasil
diarréia. In: PONTUAL,
Roberto (coord.). Arte/Brasil/
Hoje: 50 anos depois. Sao
Paulo: Collection, 1973, p. 152.

4. ldem. Aspiro ao grande
labirinto. Rio de Janeiro:
Rocco, 1986, p. 54.



35
ARS

ano 15

n. 30

5. Ibidem, p. 33 e 84.

6. Ibidem, p. 116-117.

A lucidez das proposi¢des de Oiticica é dupla: por situar, his-
toricamente, a sua posi¢cdo estética na continuidade das intervengoes
modernas e no empenho da desidealizacdo da arte, particularmente em
relacdo ao estado da arte brasileira de vanguarda; e por afirmar a espe-
cificidade individual de seu trabalho no contexto das experimentag¢des
em que se reconhecia ao lado de outros artistas significativos®. O seu
entendimento dos desenvolvimentos construtivistas, da historicidade
das praticas vanguardistas e das questdes culturais implicitas nessa
arte, sensivel ao social, a criacdo e participacdo coletivas, levaram-no
a recusar vérios equivocos, como os das mistifica¢des da arte, da vida e
de um imediatismo do politico na arte. Oiticica sempre se preocupou
em expor as ambiguidades e ambivaléncias das ideias e dos processos
artisticos vigentes na arte daquele tempo, por exemplo, a énfase que se
atribufa aos objetos, tornados substitutivos da obra de arte, propondo
o experimental como um reexame dos pressupostos subentendidos na
atitude experimental.

A extensdo da arte na vida, a proposta da criatividade generaliza-
da, inicialmente pela conquista do “espaco real”, fora do quadro — deci-
sivamente com a proposi¢do do Crelazer, que sdo Ambitos e “estruturas
germinativas” para comportamentos, como o que foi materializado no
Eden ambientado em 1969 na Whitechapel Gallery de Londres — em-
bora insistindo na tonica sensorial, desliga os efeitos perceptivos e afe-
tivos de uma espontaneidade irracionalista e “anticonceitual”, como
desligam o politico de uma funcdo imediatista. A dilui¢do estrutural
mantém a ideia de estrutura e os procedimentos construtivos, produzin-
do, inclusive, um aumento do conceitual. Das primeiras estruturas no
espaco aos “exercicios imaginativos” do Supra-sensorial e do Crelazer, a
tensdo entre o artistico e as vivéncias nio subscreve a adesdo ao vivido
mistificado ou folclorizado; antes, propde a abertura como fundacio
de estruturas-comportamento. Enfim, essa desestetizacdo significa que
a valorizacdo das sensacdes e afetos nio é uma simples oposicio ao
racionalismo (na concep¢do do espaco plastico, nas relacdes de espaco
e cor, da funcdo social da arte, do valor da arte), pois tal ponto de vis-
ta poderia ser uma postulacdo sub-repticia e substitutiva dos mesmos
ideais da arte que estavam sendo questionados. Hé violéncia em sua
proposicdo: visava ao devir de uma experiéncia em que a totalizacio
do vivido levaria, necessariamente, a transmuta¢io dos individuos por
meio da transformacio da arte em atividade cultural, por multiplicacio
e “expansdo celular”.

As estruturas, o espaco, o tempo, sons, cores, palavras, ideias,

sensagoes e afetos entram como constituintes de acontecimentos que



se “entre-exprimem” na conjugacio de forcas heterogéneas nas inven-
¢des de Hélio Oiticica, na fulguracio das cores e incorporacio do es-
paco da musica e da danga dos Parangolés; nos labirintos e na pletora
de imagens de Tropicdlia; nas estruturas tateis-pigmentares de Bdlides;
nos ambitos, células-germinativas de comportamentos dos Ninhos;
no espaco-ambiente-lazer Barracio; nos Delirios ambulatérios; e nos
Contrabdlides. Nas superficies e dobras dos acontecimentos e nas rela-
¢des que se produzem do entrechoque de imagens e referéncias, como
tdo bem manifestam os labirintos, brilha o esplendor do sentido, encar-
nado em situacdes e processos. Os acontecimentos se constroem como
enunciagdes, por conjugacio e diferenciacdo, liberando a imagem de
um pensamento em que o conceito é sensorial e as sensag¢des, concei-
tuais. Assim, as proposicdes que se sucedem definem uma poética do
instante e do gesto que visa ndo aos simbolismos da arte, mas ao sim-
bolo dos estados de transformagdo: a invencao é, portanto, mais do que
cria¢do; é um dispositivo que alia pulsdes e reflexdes, impulsos desterri-
torializadores e elaboragdo do que estd sendo produzido.

Se a imagem de labirinto é a metéfora unificadora desses estados,
pois enfatiza polimorfismos, mobilidades, aberturas, jogos, tensdes, sur-
presas e intervengdes ativissimas e se os Parangolés sdo o ponto de parti-
da dessa poética, os indices dessa concepcio da arte encontram-se, pro-
gressivamente, encadeados nas proposicdes anteriores: na proposi¢do
de um “além-da-pintura”; nos Metaesquemas (meta — além, transcen-
déncia da visualizacdo; esquema — estrutura, quadro); nas Invengaes,
em que a cor ¢ liberada como pulsac¢do promovendo nio s6 a mudanca
dos meios, mas da prépria concepg¢do de pintura; na ativa¢do do espa-
¢o com Bilaterais, Relevos espaciais e Niicleos, em que a vivéncia da
estrutura-cor explora as multiplas ressonancias de espaco e cor tempo-
ralizados; na instaura¢do do novo espago, o Penetrdvel, perseguido nas
experiéncias construtivas; e, finalmente, nos Bdlides.

Os Bdlides ocupam um lugar muito especial nos desenvolvimen-
tos do programa de Oiticica. S0 ao mesmo tempo as tltimas “estruturas
primordiais” do processo de instauracdo da ordem ambiental e espécie
de tubos de ensaio. Evidenciam o processo de abertura das estruturas
expondo as possibilidades e os procedimentos que seriam efetivados
plenamente nos desenvolvimentos ambientais. Sdo objetos com forte
conotac¢dio conceitual; mégicas incursdes que permitem experiéncias
sensoriais e lidicas. Signo e evento, objetos plasticos e Ambitos para
exercicios imaginativos permitem a inspe¢do das estruturas pigmentares
de cor; sdo focos de uma luminosidade que se expande, quer soltar-se e

fulgurar no espago. Nio é por menos que Oiticica, até o fim, sempre os
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recodificou e revitalizou-os, dizendo, em 1978, que eles “sdo a semente,
ou melhor, o ovo de todos os futuros projetos ambientais”, protétipos
de desenvolvimentos ambientais e comportamentais.

Visando a ressaltar o caréter operatério dos Bélides, que fazem a
passagem das “estruturas transcendentais imanentes” para “estruturas
comportamento-corpo”, Oiticica caracteriza-os como “transobjetos”,
ressaltando, inclusive, que a proposta é a mesma dos Parangolés. Neles,
importa o signo e ndo o objeto como obra, pois a participa¢do (explorar,
manipular, descobrir) é atividade constitutiva.

O principio operante da composicio dos Bdlides é a apropriacio,
procedimento construtivo e desestetizante fundamental da arte moder-
na e da contemporanea. Contudo, Oiticica pretende diferenciar suas
apropria¢des de outras vigentes na arte daquele tempo, pois para ele,

nessas experiéncias a chegada a objetivacdo, ao objeto tal como ele é no

contexto de uma obra de arte, transportada do “mundo das coisas” para o

plano das ‘formas simbdlicas’, d-se de maneira direta e metaférica. Nao se

trata de incorporar a prépria estrutura, identificd-la na estrutura do objeto,

mas de transportd-lo fechado e enigmatico da sua condicdo de ‘coisa’ para a

de ‘elemento da obra’. A obra é virtualizada pela presenca desses elementos,

e ndo antes a virtualidade da obra na estrutura do objeto.®

Nos Bdlides, exatamente para enfatizar o processo de construcio,
e para ndo os reduzir a desfuncionalizacio ou estetizacdo dos objetos
apropriados, ndo hd “justaposi¢do virtual” de elementos, mas, ao esco-
lher cada um deles, ja se identifica a “estrutura implicita” deles com
a ideia que preside sua concep¢do. Os objetos “achados na paisagem”
sdo, assim, incorporados a uma “ideia estética”, com que se valoriza a
eleicdo como um ato que ndo visa ao objeto em seu estado natural, mas
a sua “estrutura implicita”. A virtualidade (de cor, luminosidade, estru-
tura, ludismo) estd, portanto, nos elementos e nio na “obra”, com que
se ressalta a carga cultural do “mundo das coisas”, assim como a tonica
conceitual do procedimento’.

Os Bdlides sao manifestacdes singulares da “tendéncia ao obje-
to” vigente na arte brasileira do periodo. Oiticica, entretanto, sublinha
equivocos e confusdes da maioria dos “fazedores de objetos” e dos “fa-
zedores de caixas” que, para ele, propugnam uma “estética do objeto”.
Por considerar o objeto como etapa do processo de mutagdo da arte —
sendo esta uma etapa prévia, pois estd apenas comprometida com as
transformacdes estruturais — Oiticica ndo o entende como uma nova

categoria acrescentada a pintura, mas como uma espécie de categoria



substitutiva, uma tdbua de salvacao face a crise da pintura. Acrescenta
que o problema do objeto é mais complexo; “parece ser uma aspiracio
mais ampla no pensamento moderno: parece desafiar a logica dessas
transformacdes”. O que importa, para ele, nido é o objeto-obra, mas “a
acdo no ambiente, dentro do qual os objetos existem como sinais” e se
propdem como “exercicio para um comportamento”®. E por isso que
Oiticica considera os Bdlides como o “objeto por exceléncia” da posi¢io
do objeto na vanguarda brasileira'!, pois exploram, exemplarmente, o
intervalo que vai do sinal a a¢do, fundindo ideia e objeto.

Assim, a conquista definitiva do estado de inven¢do nos
Parangolés pode ser entendida como proveniente da explosdo da estru-
tura-Bélide: a expressividade da cor em estado pigmentar desenvolve-
-se no espago temporalizado, impregnando o ambiente. Incorporando a
cor e soltando-a no espaco; liberando a acdo e multiplicando os sinais;
deslizando dos espacos poético-titeis-pigmentares de conten¢ido para
0s atos-corporais-expressivos, os Parangolés redefinem aquela fusio de
ideia e objeto dos Bdlides. A apropria¢do de materiais é relativizada, mas
a escolha ainda supde a identificacdo da “estrutura implicita”. O acrés-
cimo de musica e danca colaboram com a diluicdo das estruturas; sio
signos transformaveis e de transformac¢do que comandam o ambiente.
A dancga realiza o que estd implicito na ideia, atualizando rela¢des mu-
taveis da estrutura e do corpo, da cor e do movimento. A proposicio do
Parangolé é, assim, o ponto crucial do programa de Oiticica, porque
articula imanéncia expressiva, transformabilidade e vivéncia: nisso esta
a chave da invencio.

Transformar os processos de arte em sensacdes de vida'*: este é
o designio que mobilizou o “estado de inven¢do” que Hélio Oiticica diz
ter alcancado com a “descoberta do corpo” no Parangolé. A partir disso,
o deslizamento da imanéncia expressiva da obra para a “imanéncia do
ato corporal expressivo” levou-o a configuracdo de sua poética do ins-
tante e do gesto, da acdo e do comportamento, em dire¢io a instauracdo
de um campo de transvaloracdo da arte — um além-da-arte — realizado
como um programa in progress nas diversas proposic¢des de sua antiarte
ambiental, em que realiza aquele interesse de articular o conceitual ao
fenémeno vivo':.

Proposicdo exemplar e radicalizante do deslocamento operado
nas artes da modernidade, o programa desenvolvido por Oiticica é uma
consequéncia da inscri¢do do corpo na arte, efetivando a ideia da vida
como processo criador. Nessa concep¢do, o corpo ndo é mero prota-
gonista ou uma fonte de sensorialidade, mas uma estrutura-compor-

tamento que redimensiona o sensivel da arte, a prépria ideia de arte e
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também a de artista. A consequente requalificacio estética, que rompe
a demarcacdo entre arte e vida, decorre da percepcdo do corpo humano
na arte e na vida cotidiana, assim como do seu poder de afetar, consti-
tuindo-se, assim, em condi¢do indispensavel da experiéncia artistica'®.

A partir dessa descoberta do corpo, Oiticica articula-se as pes-
quisas de pintores e musicos que, na modernidade, conjugam formas,
cores, sonoridades, movimentos, enfim, novas relacdes de espaco e tem-
po. Formula uma teoria do “desenvolvimento nuclear da cor”, em que
busca o sentido e o “corpo da cor”, em que se percebe repercussio da
kandinskiana sonoridade da cor, das pesquisas de Klee e da gestualidade
da abstracdo cromitica de Newman, Rothko e Pollock. Enquanto estes
artistas exaltam nas cores e sonoridades, nos timbres e nas nuancas, ex-
plorando indeterminagdes, Oiticica figura com o Parangolé essas ocor-
réncias no seu processo de incorporacio.

Assim, a descoberta do corpo ressalta as vivéncias, as intensida-
des e os afetos liberados no processo de abertura estrutural, com que
se desloca o sujeito das obras aos comportamentos, privilegiando a ex-
ploracdo das sinestesias, dos estimulos que atingem simultaneamente a
vista e o ouvido, todo o corpo, situando-se no vasto campo das analogias
entre imagens sensoriais, crométicas e sonoras. Particularmente, esse
processo, ao mesmo tempo vivencial e cultural, ratifica o fato de que,
naqueles e outros artistas modernos, a varia¢do intensiva dos afetos ¢é a
atividade constitutiva do sujeito. Na danga, voz e fala, como musica ou
ruido, na escuta ou no siléncio, o que entra pelo corpo materializa uma
relacdo de linguagem e cultura que tem na arte o lugar de resisténcia a
simples dispersdo cotidiana.

A énfase na proposicdo vivencial ndo se confunde, entretanto,
com certas proposicdes de simples “expressdo corporal”, na qual fre-
quentemente se observa, pela mitologizacdo do corpo e do cotidiano, a
disjuncdo entre arte e vida. O mais significativo é quando o corpo vira
signo em situa¢do: tudo se passa “entre”, ndo é uma representacio ou
um suposto real. Esse “entre” é um indice de indeterminacio, espaco
contingente onde nasce toda relagdo, assim implicando o processo de
transvalora¢io da arte, de modo que o que resulta nio é mais a arte ou a
vida empiricamente vivida, as vivéncias, mas outra coisa, talvez um além
da arte. Pois o “entre” é o lugar do intempestivo, porque “o interessante
nunca é maneira pela qual alguém comeca ou termina. O interessante
¢é 0 meio, 0 que se passa no meio (...). E no meio que hé o devir, o mo-
vimento, a velocidade, o turbilhdo”'”.

Signo de transformabilidade, a experiéncia da danca explicita,

exemplarmente, a abertura estrutural e a incorporac¢io do som e da cor.



A transmutacio do sentido de construcdo, que a partir disso se efetua,
provoca a “ressemantizacdo” do corpo e é, simultaneamente, sua conse-
quéncia. A danca é o desenvolvimento requerido pelo Parangolé e o rito
por exceléncia das atividades que suscita, dada a labilidade das imagens
corporais. Realiza o que estd implicado na ideia de envolver-se e desdo-
brar-se, pois institui um espaco intercorporal gerado pelas estruturas-
-comportamentos, em que se atualizam rela¢cdes mutaveis da estrutura
e do corpo. A danca ¢ a fantasia desse movimento: integra ritmo, corpo
e estrutura; enfatiza a embriaguez dionisfaca que provém da vivéncia
plena do presente como “lucidez expressiva da imanéncia do ato”'°.
Para Oiticica, a dan¢a como “busca do ato expressivo direto”
respondeu a “necessidade vital de desintelectualizacdo, de desinibi¢ao

»17

intelectual, a necessidade de uma livre expressdo”” — referindo-se, cer-
tamente, a distin¢do entre a linguagem do corpo e a das palavras, e que
a manifestacdo de sentido no movimento é anterior a producio do sig-
nificado'® — ressaltando assim o vivencial, implicito ji nas proposi¢des
anteriores, mas em que o estrutural era ainda determinante. Mas para
que tivesse esse poder de diluicdo estrutural ndo poderia ser a danca
formalizada, mas outra, livre, suscetivel a interferéncias acidentais e
improvisa¢des. Inicialmente o samba e depois o rock lhe possibilitaram
“uma imersdo do ritmo, uma identifica¢do vital completa do gesto, do

ato com o ritmo”. Porque na danca,

as imagens s3o moveis, rapidas, inapreensiveis — sdo o oposto do icone, esta-
tico e caracteristico das artes ditas plasticas — em verdade a danca, o ritmo,
sdo o proprio ato plastico na sua crueza essencial — esté af apontada a direcdo
da descoberta da imanéncia. Esse ato, a imersdo no ritmo, é um puro ato

criador, uma arte — é a criag¢do do préprio ato, da continuidade.!

A sua antiarte ambiental transforma a concep¢ido de artista; ele
se torna um motivador para a criacdo. Criar, disse Oiticica, “ndo é tare-

"20 - apontando,

fa do artista, sua tarefa é a de mudar o valor das coisas
assim, uma nova inscricio do estético: a arte como intervencido cul-
tural. Seu campo de aciio é a atividade coletiva que intercepta subje-
tividade e significacdo social, com que se rompe a distincia entre a
obra e o espectador, abrindo um campo da participa¢io inédito na arte
contemporanea.

A antiarte ambiental, além de conceito mobilizador para con-
jugar a reversdo artistica e o interesse politico, enfim, as dimensdes
ética e estética, a superacdo da arte, a renovacio da sensibilidade e

a participagdo coletiva, implicava o redimensionamento cultural dos
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protagonistas das acdes. As proposicdes visavam a liberar as atividades
do ilusionismo, para que as a¢des funcionassem como interven¢do nos
debates daquele tempo.

A extensdo da arte na vida, a proposta de uma criatividade gene-
ralizada, liberada pela conquista do “espago real”, como nos Ninhos do
Eden — “células germinativas”, ambitos para comportamentos em que
a tonica sensorial desliga os efeitos imediatistas — relativizam a énfase
no conceitual e no procedimental exigidas para a efetiva¢do da dilui-
cdo do estrutural, a superacdo da pintura e a instaura¢@o da arte “nos
fios do vivencial”, nos “exercicios imaginativos” surgidos do tensiona-
mento entre o conceitual e o fendmeno vivo. Portanto, a desestetizacio
processada nesses Ambitos ndo significava uma valorizacdo simples das
sensacdes e dos afetos como oposi¢io ao suposto e genérico raciona-
lismo atribuido aos modos de compreender as significa¢des assumidas
na arte no ocidente moderno. Visava, antes, ao devir da experiéncia,
em que a totalizacdo do vivido levaria necessariamente 2 transmutacio
das relacdes entre arte e vida e, portanto, dos individuos, através da
transformacdo da arte em atividade cultural, por efeito da multiplica-
¢do e da “expansio celular”. Assim, nos acontecimentos da vida “como
manifestacio criadora”, brilharia o esplendor do sentido, encarnado em
situacdes, individuos, processos e comportamentos que desbordariam
das regras institucionalizadas do “viver-em-sociedade”, em favor de um
“viver-coletivo”. Conceituais e sensoriais, esses acontecimentos mate-
rializariam uma imagem do pensamento que valoriza situa¢des instaveis
e indeterminadas, de fim impreciso, tipicas das experiéncias exempla-
res, simbolicas, nas quais coexistem intensidade de sentido, convic¢ado e
violéncia: transformabilidade.

Tratando em 1968 do “problema do objeto” na arte contempora-
nea — e rejeitando uma tendéncia que se manifestava na arte brasileira
daquele momento de considerar “o objeto como uma nova categoria”
que viria a substituir “as antigas de pintura e escultura” — Oiticica, ao
contrdrio, entendia estrategicamente a passagem pelo objeto como ne-
cessdria para a emergéncia de “novas estruturas para além daquelas de
representacio”. Nisso, no “giro dialético” em relacdo as transformacoes
estruturais em curso na producdo artistica brasileira, propugnava o des-
locamento da énfase no objeto-obra para o “comportamento criador” e
para a “a¢do no ambiente”. Acentuava que a questdo da representacio
na arte moderna — objeto de suas intervencdes desde a passagem pelo
neoconcretismo —, transformara-se na questdo do comportamento, en-
tendido como a “descoberta do mundo, do homem ético, social, politi-

co, enfim da vida como perpétua manifestacdo criadora”'. A proposi¢do



das “novas estruturas para além daquelas de representacio”, ja suge-
ridas no salto da pintura para o espago e realizadas na concepc¢io dos
projetos ambientais iniciados com Tropicdlia e Eden, indiciariam “o fim
das artes”, ou pelo menos “o fim das artes chamadas pldsticas que se
formaram a partir do Renascimento”, como um programa que, embora
no inicio fosse “irreversivel e inutil seria a ele voltar as costas”. Dez anos
depois, todo o percurso de constituicdo daquelas estruturas, surgidas
principalmente com os Bélides e Parangolés e configuradas na antiarte
ambiental, foi por ele considerado como uma etapa preparatéria, neces-
séria, para o “processo de desmitificacdo” que, “irreversivel”, se poria
como “PRELUDIO aquilo que ha de vir e que ja comega a surgir a partir
desse ano na minha ‘obra’: ao que antes chamei de OVO ha de seguir O
NOVO — e ja era tempo!”*.

Com essa ideia, as proposicdes e atividades desenvolvidas a
partir de 1978, quando voltou ao Brasil, configuraram um trabalho
que pode ser entendido como uma anamnese daquele percurso que
entdo considerava um prelidio ao que seria a sua verdadeira criagdo;
como reativacdo das proposi¢des fundantes do seu percurso experi-
mental reelaboradas segundo as novas condig¢des, isto é, segundo as
elaboragoes efetuadas desde que saira do pais. Insistia, contudo, que
ndo se tratava absolutamente de simples retomada das proposicdes
anteriores, especialmente dos Bdlides e das Manifestacdes ambien-
tais. Dizia: “ndo é retomada de coisa alguma, porque s6 agora estou
comecando. Tudo o que fiz antes, considero um prélogo”. Assim,
exatamente porque para Oiticica ndo hd origem — este é o segredo da
sua ideia de inven¢do — pode-se considerar que estava reescrevendo a
trajetéria, continuando, em situa¢do diversa, aquela configurada des-
de o impulso inicial de superacido da pintura, sendo, portanto, uma
reafirmacio e reelaborac¢io do seu fundamental sentido de construgio
e desestetizacio.

Nas tltimas entrevistas, em que assinala o estado atual de suas
reflexdes sobre a arte contemporanea e assinala as expectativas formu-
ladas por ocasido de sua volta ao Brasil, insiste na posicdo central da
proposicdo vivencial e da participacdo, repensadas em funcdo dos de-
senvolvimentos efetivados nos projetos feitos nos anos em que ficou em
Nova lorque. O destaque que ele d4 aos Bélides neste momento é muito
significativo, pois surgiram inicialmente nos anos 1960 como instancias
experimentais prévias de uma nova sensibilidade e de um novo sentido
da arte, sendo que eles ainda concentram e prefiguram as possibilidades
dos desenvolvimentos ambientais. Situando-se ambiguamente no espa-

co plastico e fora dele, permitiram a Oiticica reescrever os pressupostos
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de seu trabalho e remeter-se novamente as operacdes que presidiram a
critica da énfase dada até entdo nas estruturas.

Antes, no inicio de 1970, quando ja tinha desatado o processo
do além da arte e também o da participacio, dizia que “o novo é o viver
sempre, o Crelazer que tudo absorve”, para além da arte e da antiarte,
e mesmo além do ambiente, que “sdo como sarampo ou catapora; tem-
-se uma vez s6 e se esquece, pois é preciso viver’**. A chegada ao além
de tudo ocorreu por transformacdes que vio da abertura estrutural do
“mundo das imagens” do abstrato-conceitual derivado dos conceitos ne-
oconcretos — em que “a preocupac¢io estrutural se dissolve no desinte-
resse das estruturas”, que se tornam receptdculos abertos a significacio
— ao comportamento-estrutura e & proposi¢do vivencial formulada com
o Supra-sensorial e o Crelazer®. Assim, se a antiarte ambiental é conse-
quéncia da expansdo das operagdes construtivas ao espaco das vivéncias
e exemplo da nova situac¢io estética originada da crise da pintura, deto-
nadas pela descoberta do corpo no Parangolé, que transforma o desti-
natdrio em protagonista, nela se da a reproposicdo do tema da criacio,

efetuada por “uma nova fundacio objetiva da arte”*. Como dizia:

sinto uma liberdade interior fantéstica, uma falta de compromisso formal
absoluto: ndo existe mais a preocupacio de criar algo que evolua numa linha
daqui para ali: creio que a maior ambicdo ainda seja de procurar uma for-
ma de conhecimento, ou formas de conhecimento, por atos espontaneos de
criacdio (...); a necessidade de inventar é agora algo livre, solto das amarras

da invencdo de ordem esteticista: inventar é criar, viver.?’

Em virtude disso, a proposicdo ambiental articula a¢des e com-
portamentos, nio visando 2 criacdo de um “mundo estético” pela apli-
cacdo de estruturas artisticas ao cotidiano ou simplesmente diluindo as
estruturas e a arte no cotidiano. Efetiva-se, assim, a proposicdo viven-
cial: “chegar ao outro lado do conceito de antiarte — a pura disponibili-
dade criadora, ao lazer, ao prazer, ao mito de viver, onde o que é secreto
agora passa a ser revelado na prépria existéncia, no dia a dia”®.

Assim, reconhece-se a permanéncia da ideia de que o comporta-
mento é a tendéncia do programa in progress de Oiticica, evidenciado
com contundéncia com a formula¢ido do Supra-sensorial e do Crelazer,
configurados no Eden, nos Ninhos e no Barracio. Em todos estes, com-
pleta-se a desestetizagio com alusdo a um “além-participacdo”®, pois
as operagoes antiartisticas, deslocadas, concentram-se em experiéncias
sensoriais, o dilatamento das “capacidades sensoriais” corresponde ao

dilatamento da consciéncia®’. O interesse de Oiticica coincide, nesse



aspecto, com algumas das experiéncias que se faziam naquele tempo

e que se estenderam até meados dos anos 1970, no Ambito da contra-

cultura, do underground, da “nova sensibilidade” contracultural que no

Brasil foi designada por “curticdo”, cujas atividades, consideradas nio

repressivas e transgressivas, pretendiam afirmar-se como revoluciona-
s

rias “no sentido total do comportamento”, inconformistas, “a4 margem

de tudo™'. Como disse:

para mim ha um tipo de atividade criadora, esse tipo: no mundo seria consi-
derado “underground”: a marginalidade das atividades criadoras é assumida
e usada como elemento de frente: 2 minha atividade atual, no seu todo,
quero chamar de “subterranea”: ndo serd exposta, mas feita: seu lugar no

tempo é aberto.*

A abertura crescente do estrutural em direcdo ao comportamen-
to-estrutura, ao “além-ambiente”, tem no Crelazer o seu ponto de de-
fini¢cdo, que toma corpo no Eden, projeto montado em Londres, entre
fevereiro e abril de 1969 na Whitechapel Gallery, em que incorpora a
concep¢io de vida-arte como atividade niio repressiva, sempre politica,
pois se opde a todas as formas da dessublimacio programada®. O Eden

foi caracterizado por Oiticica como

um campus experimental, uma espécie de taba, onde todas as experiéncias
humanas sdo permitidas (...). E uma espécie de lugar mitico para as sen-
sacdes, para as agdes, para a feitura de coisas e constru¢do do cosmo in-
terior de cada um — por isso, proposicdes “abertas” sdo dadas e até mesmo
materiais brutos e crus para “fazer coisas” que o participador serd capaz de

realizar.’*

Oiticica disse que a experiéncia em Londres foi decisiva, pois
lhe permitiu reavaliar o percurso experimental e tentar proposicdes
que ndo eram possiveis no Brasil: articular estrutura e comportamen-
to em espacos amplos, sem as costumeiras delimitacdes de galerias
e museus. Assim, foi possivel gerar acontecimentos em um recinto-
-participacio e, com ela, disse que tinha chegado “ao limite de tudo”.
No Eden, diferentemente de Tropicdlia, ndo ha imagens a serem de-
cifradas ou decodificadas, mas um espaco de circulagdo, sensacdes,
imagina¢do e ideias. Nos vdrios percursos que a exposi¢do propicia,
o participante passa por experiéncias diversas, receptaculos e espacos
abertos a vivéncias: brincar, dormir, aconchegar-se, amar etc., antes

de sair para o “além-ambiente”. Cada um dos lugares funciona como
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“célula germinativa” governada pelos principios de expansio e indeter-
minacdo; sdo “células-comportamento” que propdem modos de “estar
no mundo”. O Eden, diz Oiticica, é o projeto de um “contexto para o
comportamento, para a vida”; as ideias de reproduc¢io, multiplica¢do
e crescimento sdo operadores de uma experimentacdo coletiva, imagi-
nada como “comunidade germinativa”.

A partir dai, imaginou o Barracio, que para ele s6 poderia ger-
minar no Brasil, especificamente no Rio: um “recinto-proposi¢do” de
um “mundo-abrigo” em que poderia nuclear todas as experiéncias e,
desse modo, uma comunidade poderia germinar e crescer sem repres-
soes, algo associado aos ideais da nova sensibilidade contracultural.
Entretanto, em anotacdes posteriores de 1973, pensando a “relacdo-
-conduta de cada individuo” nessas experiéncias, segundo a “proposi¢ido
de experimentalismo livre”, referidas ao conceito de “mundo-abrigo”,
indica o ultrapassamento da nova sensibilidade contracultural, direcio-
nando a proposicio para experiéncias-grupo mais vitais que as células
underground, que nem sempre permitem experiéncias-limite. A partir
disso, a proposta de “reconhecer o urbano como experimentalmente
mais apto a experiéncias-grupo” mais vitais. Assumir o experimental
no comportamento, considerar o “MUNDO como campo experimen-
tal”, significa tomar o “experimental como exercicio para um tipo de
comportamento-plenitude q ao menos tenda a uma estrutura de lazer
como prazer oposta a atual de lazer como dessublimag¢do programada q
sustenta periodos-horas de trabalho-producao alienado”. Assim, diz que

na ideia de Barracdo ha uma

‘exigéncia inicial sobre espaco-ambiente: criar espaco-ambiente-lazer q se
coadune a um tipo de atividade q nio se fragmente em estruturas precondi-
cionadas e q em dltima instancia se aproxime de uma relacio corpo-ambien-
te cada vez maior’, tendo em vista a ‘intensificacido do viver sem intermedia-

¢do ritualistica.®

Em Nova lorque, Oiticica estende a proposicdo do Crelazer bus-
cando uma nova sintese das experiéncias ligadas ao comportamento,
encaminhando-se cada vez mais para o seu “programa pra vida”, para
o ultrapassamento da arte, do “prelidio” configurado em sua trajetéria
experimental, uma vez tendo chegado “ao limite de tudo”, ou seja, da
arte. Nas experiéncias-limite, esgotaram-se as transformag¢des impli-
citas no “sentido de constru¢do” que vigorava desde a passagem pelo
neoconcretismo, assim incorporando e superando os pressupostos mo-

dernos, tal como tinha enunciado. Desintegrada a pintura e encerrados



os imperativos vanguardistas, Oiticica vive o puro “estado de invencdo”;
~ “ . ” . .
propde e assume “o experimental” como exercicio pleno da liberdade,

"36 " ou, dizendo de outra ma-

“um ato cujo resultado é desconhecido
neira, indeterminado, tendo em vista um “além da arte”. O impulso
vanguardista possibilitou-lhe a elaborag¢do das promessas de liberdade
na utopia de uma arte unida a vida, em que a criatividade generalizada
nio se confunde, contudo, com a diluicdo da arte na vida, com as mis-
tificagdes da criatividade pela crenca em uma espécie de “naturalismo
da criatividade”, ou a aplicacdo de categorias estéticas a vida. O seu
“estado de invencdo” é o reencontro com o estado nascente das expe-
riéncias modernas, mas também da tendéncia a estetizar a vida. Livres
do “drama da procura”, os signos ja experimentados sdo agora incluidos
em uma nova disposicdo. Comecar tudo de novo implica nio repetir ou
retomar, mas reativar.

Pode-se assim entender a sua atividade em Nova lorque como
uma atitude tética e reflexiva: sintomdtica do “novo” que haveria de
advir; depois da arte. Pensa que os muitos blocos de projetos e maque-
tes ld desenvolvidos deveriam ser montados no Brasil, pois seria o local

apropriado para eles. Como disse, ao voltar em 1978:

Minha vinda esté ligada a alguns projetos que pretendo construir aqui. Este
trabalho faz parte de um sonho antigo: montar grandes espacos labirinticos
em amplas dreas livres. Penso que terei oportunidade de construi-los, porque
h4 mais sentido em fazé-los aqui, num ambiente tropical, do que no inverno
de N.York.?”

Religava, assim, os fios langados, soltos de 1961 no Projeto Caes
de Caga de 1961, agora com projetos como Magic Square, para lazer e

prazer, para o uso didrio.

Minhas pesquisas estio muito mais ligadas ao Brasil, porque sio trabalhos
que tendem ao coletivo, mais que ao individual. A fun¢do de minhas ma-
quetes, anteriormente, era a de uma participacdo coletiva planejada. Hoje,
elas ja nascem como se fosse uma obra ptiblica. Isso tem mais a ver com a

realidade brasileira, do que a prépria arquitetura.®

Outras atividades de Oiticica no Rio em seus ultimos anos de
vida sdo elucidativos de como pensava comecar tudo de novo e o sig-
nificado da revivescéncia de proposi¢des anteriores, por exemplo, os
Contrabdlides, que procedem da reconfiguracio dos Bdlides por inver-

sdo de seu processo, como na experiéncia Devolver a terra a Terra, no
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aterro de lixo do Caju, e os acontecimentos poético-urbanos, que proce-
dem das manifesta¢des ambientais, como o Delirio ambulatério. Nio se
tratava, entretanto, de repeti¢do de experiéncias que ja tinham se mani-
festado, mas de reescrever a¢des fora das expectativas que presidiram o
processo de desconstrugio da arte e do corpo. Oiticica diz que “o delirio
ambulatério é um delirio concreto”, exatamente porque a experiéncia
de andar pelas ruas, de perambular no espaco urbano, implica a experi-
éncia da imanéncia do ato de andar pelos lugares agora desmistificados:
Central do Brasil, Morro da Mangueira, Morro de Sdo Carlos etc.

Nao se pode dizer com clareza para onde se encaminhavam essas
experiéncias que visavam a um além da arte. Parece que a reativacdo de
ideias e proposicoes fundantes passava por um processo de rememora-
¢do e anamnese que vinha se efetuando desde Nova lorque, com que
a proposi¢do vivencial, patente nos inicios da linha construtiva da arte
moderna, reativada e perlaborada, indiciava que a pulsdo que mobilizou
o seu trabalho do inicio ao fim implicava o impulso de se exceder em

dire¢do a uma outra temporalidade, “impresentificavel”.
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