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I - A ORGANIZAÇÃO DO DELÍRIO 

Todo projeto que eu faço, gradativamente vai 

entrando numa coisa que eu chamo de "progrg 

ma". Na realidade, são programas não-program~ 

dos. Eu chamo de "programas in progress". Na 

realidade tudo se transforma num programa, a 

Zango prazo. Todas as coisas que eu faço sao 

coisas paulatinas e a Zango prazo ( ... ) 

(HO - entrevista a Ivan Cardoso) 

o potenciaZ experimental gerado no brasiZ e o 

único anticoZoniaZ não-cuZturaZista nos escom 

bras h{bridos da "arte brasileira" 

( ... ) 
produção experimental tem espocado esparsame~ 

te no geraZ da brasileira em pouqu{ssemos ca 

sos é programa 

( . .. ) 

a paZavra "experimental" é apropriada, nao p~ 

ra ser entendida como descritiva de um ato a 

ser juZgado posteriormente em termos de suces 

so e fracasso, mas como um ato cujo resultado 

é desconhecido 

(HO - "Experimentar o Experimental") 
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Reconstruir a trajetória de Hélio Oiticica, da experiê~ 

cia visual pura is ''ordens de manifestaçio ambiental" e propos! 

çoes comportamentais, implica explicitar o sentido de uma ativi 

dade experimental exemplar. O impulso que presidiu as suas op~ 

rações nos domínios da vanguarda brasileira singulariza-se por 

coerência de programa e lucidez crítica. Raros no Brasil, o ex 

perimental e o programa de Oiticica desencadearam, com agilid~ 

de e sofreguidão, uma pletora de idéias e proposições que, ao 

manifestarem. os lances típicos das intervenções de vanguarda, as 

transformações da pintura na passagem dos anos 50 aos 60, tive 

ram, também, o alcance de expor o processo de integração e esfa 

celamento dos projetos modernos no Brasil. 

A dupla inscrição da atividade de Oiticica desenha um 

percurso moderno de sentido épico: um esforço deliberado em rea 

tivar intuiçÕes primárias do suprematismo, do construtiv~smo, 

do neoplasticismo e datar os postulados da arte concreta, em di 

reção ao que ele considerava o horizonte das possibilidades aber 

tas pela superação do quadro, da pintura; um impulso de desest~ 

tização, is vezes voltado para o desenvolvimento de práticas cu! 

turais, que transgridem a normatividade modernista. Nele brilha 

o imaginário de uma saga: a busca, implacável e · apaixonada, de 

algo que, além da "arte experimental", se manifesta como o puro 

"experimental"; exercício experimental da liberdade, 

drosa. 

disse Pe 

Esta iiberdade de programa, que, escandido e radicalizado, 

libera um~ marginalidade nada circunstancial, é conduzida por 

uma 

r a, 

atitude que exige mudança dos meios e da concepçiD da pint~ 

da arte: ruptura das concreções artísticas; proposiçio de 
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"objetos em que se imbricam o plástico, o verbal, o musical 

deslizamento da arte para o vivencial; proposição de práticas 

dissensuais. Desde o momento em que Oiticica opera nos limites 

da arte concreta, evidenciando nas "InvençÕes" a "crise da pint~ 

ra", o impulso para a desestetização age sobre a determinante cons 

trutiva, nela fazendo incidir a negatividade do inconformismo es 

tético e a posição crítica sobre o valor cultural das práticas em 

desenvolvimento. Denuncia o caráter fantástico das concepçÕes e 

atividades abrigadas sob o rótulo de "cultura brasileira": pr~ 

cesso diluitivo, de conservação-diluição, misto de cinismo,hip~ 

crisia e ignorância, a que ele denominou de "convi-conivência" 1. 

Oiticica encarna a legenda do artista-inventor; aquele 

que cava no desconhecido, definindo suas prÓprias regras de cria 

çao e categorias de julgamento. Contudo, nelo o rigor nao dis 

pensa a paixão. A invenção, sua Beatriz, perseguida no evolver 

de uma experimentação que não se fixa, desdobra a tensão de co~ 

ceitual e sensível, de construção e desconstrução, de organiz~ 

ção e delírio. Fazendo coexistir dualidades, a atividade de Oi 
ticica compõe a "organização do delírio"

2 • Excêntrico e visionâ 

rio, imagina a proeza de conciliar o branco no branco malevit 

chiano e o desregramento de todos os sentidos, numa linguagem 

em que "o conceitual e o fen;meno vivo" se articulam. A marg~ 

(1) cf. "Brasil Diarréia", in Gullar, Ferreira (coord.) - Arte Brasileira 
Hoje. Rio, Paz e Terra, 1973, p. 147-52. Reproduzido em Arte em Revis 
ta, n9 5. S.Paulo, CEAC/Kairós, 1981. 

(2) A expressão é de Haroldo de Campos. cf. entrevista à Folha de S. Paulo, 
26/7/87, p. A-55. 
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nalidade é v ivida; intrínseca ao programa, inscreve o desejo sin 

gular e a utopia diferenciadora no movimento de transmutação dos 

valores, artísticos e sociais. 

A singularidade de Oi t icica nao provém apenas da coeren 

cia de programa e da lucidez crítica: fato raro no Brasil, a ex 

perimentação vem sempre acompanhada de formulaçÕes teóricas es 

pecíficas. Seus textos --- teóricos, programáticos, de análise 

da produção artística, notas de trabalho, comentários de leitu 

ra, cartas ---, ora com ambições de totalização, ora residual 

mente fragmentários, instalam-se como face complementar das in 

vençÕes. Não são textos de que decorrem as experiências, nem 

simples esforço em mante~ a organicidade do programa, embora i! 

to também ocorra. São, antes, extensão das proposiçÕes, marca 

da tônica conceitual de sua démarche, comum às mais sugestivas 

iniciativas da arte moderna e típica dos artistas comprometidos 

com a desestetização 1.os textos integram os experimentos, mani 

festando-se, em alguns momentos, como experimentação de lingu~ 

gem verbal. Particularmente interessante é a maneira, provave:! 

mente pinçada em Duchamp, de intitular suas experiências
2

. Cada 

posição do programa é designada por uma palavra ou expressão, 

que. poéticas e estranhas, indiciam o caráter da proposição e 

(1) Esta atitude foi bastante comum a partir de meados de 60. Muitos artis 
tas consideraram que eles mesmos seriam os mais indicados para explici 
tar as bases teóricas de sua arte, e não os críticos. por mais sensíveis 
e simpáticos que fossem às novas propostas. Além disso, em algumas ten 
dências, como a conceitual por exemplo, a teorização é dimensão integran 
te do processo. -

(2) cf. as conversaçÕes de Duchamp com Pierre Cabanne - MarceZ Duchamp: En 
genheiro do Tempo Perdido. Trad. bras. São Paulo, Perspectiva, 1987~ 
(cal. Debates, 200) p. 67-8 e 153. Cf. também a entrevista de HO a 
Jorge Guinle Filho. Interview, abril 1980, p. 84. 
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dos procedimentos envolvidos. Signo irredutível de diferença, c!! 

da nome já delimita uma área de atuação. "Metaesquemas", "Inve!:! 

çÕes", "Bilaterais", "Relevos Espaciais", "Núcleos", "Penetrá 

veis", "Bólides", "Parangolés", "Manifestações Ambientais", "Apr~ 

priações", "Tropicália", "Suprassensorial", "Crelazer", "Probj~ 

to", "Apocalipopótese", "Éden", "Ninhos", "Barracão", "Não-Narr~ 

tivas", "Subterrãnia", "Delírio Ambulatório", "Contrabólides", 

são designações de intensidades progressivas do experimental, e~ 

senciais nas proposições, tanto quanto a cor, o tempo, a estru 

tura, o corpo, a participação. 

*** 

Oiticica monta um dispositivo delirante constituído de 

duas séries, a da produção artística e a do discurso; em ambas 

ressalta a coerência. Interessante é o efeito de logicidade do 

discurso que se monta à medida que Hélio vai acrescentando da 

dos, informaçÕes, teorias, discussões. Discurso delirante, efe! 

to dessa logicidade, nele o programa avança negando e incorp~ 

rando. Em Oiticica operam deslocamentos, subordinando-se as ruE 

turas à continuidade: um "programa in progress" no qual se man! 

festa, paulatinamente, o sentido das efetuações; das . diver;as p~ 

siçÕes do experimental. Todo o trajeto é um único desenvolvimen 

to. 

Iniciado no rigor construtivo, sem passar pelo aprendiz~ 

do costumeiro, Oiticica chega rapidamente as experiências-lim! 

te do monocromatismo, ao abandono da moldura e do suporte, ao 
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salto para o espaço real. Momento breve este; marcado pelo pi~ 

neirismo de Lygia Clark e pela adesão à crítica neoconcretista 

dos postulados concretos 1 . Descrito por Oiticica como dramática 

tomada de consciência da "crise da pintura", nele se vislumbra 

o nascimento do programa e, principalmente, a sua concepção de 

"estado de invenção". A partir daí, a passagem pelo "problema 

do objeto" e a chegada do ambiental foi processo rápido e cons! 

qUente. Proposições em cascata, desencadeadas ininterruptamente, 

reprocessam, porque inovadoras, fundamentos e práticas constru 

tivistas, distinguindo-se ainda de outras tendências em ebuli 

ção. Ao situar-se no cruzamento de duas grandes linhas da moder 

nidade, a construtivista e a duchampiana, a experimentação de 

Oiticica estabelece uma original composição de sentido de cons 

trução e desestetização. 

Sua visada beneficia-se da situação nacional e interna 

cional da arte de vanguarda na passagem dos anos 50/60: de re 

distribuição geral da estética, da pulverização dos códigos de 

produção e recepção, provocadas pela pop-art. À nova inscrição 

da produção artística ~orresponde um novo espaço estético, onde 

tudo pode surgir, tudo pode relacionar-se com tudo em jogo permanente. 

A prática pictural não só elimina a referência ao ilusionismo, levando 

ao fim o criticismo moderno, como questiona a formalidade das pe= 

quisas sintáticas, centradas nas relaçÕes entre forma e cor, a~ 

plificadas pela arte concreta. À preocupação sobre a autonomia 

da pintura, como um domínio em si, contrapõe-se o campo da cola 

(1) cf. Aspiro Ao Grande Labirinto (AGL) - seleção de textos de Hélio Oi 
ticica (org. de Luciano Figueiredo, Lygia Pape e Waly Salomão). Rio~ 
Rocco, 1986, p. 33-4. 
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gem. Assumindo-se como montagem de disparates, as práticas ar 

tísticas liberam os elementos que a compÕem --- técnicas, temas, 

retóricas, sintaxes --- que passam a gravitar aleatoriamente. A ~ 

sim, surge a necessidade de anular o quadro ilusionista, de pr~ 

duzir outro espaço estético que valorize outras coisas, elimi 

nando de vez os resíduos de profundidade visual. Num primeiro 

momento --- como nas "Superfícies Moduladas" de Lygia Clark e 

nas "InvençÕes" de Oiticica, por exemplo --- o quadro perde seus 

poderes encantatórios e também se transmita em coisa. Depois, 

como conseqllência da desindividualização da prática pictórica, 

os desenvolvimentos vanguardistas lançam a produção no aleató 

rio. A busc~ da arte pura, que se autodefine, desloca-se para o 

puro experimental 1 . Em Oiticica, a necessidade estrutural, dos 

quadros, dos relevos neoconcretos, dos penetráveis, solta-se: o 

campo é invadido por açÕes, pela vida. A matriz neoplástica-con~ 

trutivista sofre metamorfoses; o que está dentro do quadro, ou 

virtualmente em núcleos e penetráveis, explícita-se, com o pri 

mado da abertura das proposições. 

*** 

A modernidade vanguardista do início do século libera os 

artistas para a aventura da constituição da autonomia da arte, 

(1) cf. AGL, p. 25; Rieu, A-M., "La machinerie hyperréaliste" in Voir, En 
tendre (Revue d'Esthétique, 1976/4). Paris, U.G.E., Coll. 10/18,1976: 
p. 26-8; Greenberg, CL. "A Pintura Moderna", in A nova arte. Trad. 
bras., S.Paulo, Perspectiva, 1975 (Col. Debates, 73), p. 95-106; Idem, "De 
pois do expressionismo abstrato", in Gávea, n9 3, PUC-RJ, 1986, p. 99-119. 
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ancorados na presunção de ruptura do sistema da arte e na valo 

rização absoluta do binômio desconstrução-construção. Mantém com 

promisso com a descentração do olho, com a desnaturalização da 

percepção e a confiança no valor da novidade, da estranheza, da 

experiência do choque. Simultaneamente, por efeito do Ímpeto utó 

pico, pretende tirar partido de uma situação histórica que peE 

mite aos artistas a ilusão de poder utilizar a arte como aspe~ 

to da luta pela transformação social, agenciando experimentali~ 

mo, inconformismo estético e crítica cultural que, imbricados, 

compõem a atitude ético-política. Intempestiva, pretendendo r~ 

presentar a verdade da arte liberta das ilusões transcendentais; 

evidenciando a materialidade dos processos e conspirando contra 

o mito, que ela produz, de uma essência da arte, a modernidade 

investe o desejo na desmontagem das mistificaçÕes que recobrem 

a concepção idealizada de arte, sem a imposição de qualquer· rea 

!idade e individualidade prévias 1 

Esses imperativos da arte moderna são apropriados, na 

passagem dos anos 50 aos 60, por tendências diversas, articula 

das, fundamentalmente, em duas grandes alternativas: aquelas que 

se dedicam à renovação sintático formal, seja de modo unidimen 

sional, seja reativando propostas ge~minais dos construtivismos, 

explicitadas e desenvolvidas segundo as condiçõe~ presentes de 

produção; e as que articulam as dimensões semânticas e pragmãti 

cas, relativizando a ênfase sintática das formas. Ambas as dire 

çoes pretendem, freqUentemente, por em causa a significação da 

( 1) c f. Oliva, Achi lle B., "A· arte e o sistema da arte". In Malasartes , n9 2., 
dez/jan/fev. 1975-6, p.24; Brito, Ronaldo, "O moderno e o contemporâneo'l 
in Arte Brasileira Contemporânea, Caderno de Textos n9 1. Rio, Funarte,' 
1980, p. S. 
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pintura e do processo estético em geral; impugnam convençoes da 

representação tradicional e da abstração
1

• No início dos 60 cons 

tata-se . um fenômeno que se agrava até o final da década: desbor 

dando as fronteiras institucionalizadas, as diversas tendências 

exercitam a multiplicidade de estilos, a mescla de técnicas, o 

caráter heterogêneio e multidisciplinar da arte. Pintura, escul 

tura, música, teatro, cinema e poesia confluem num espaço esté 

tico aberto. A ruptura com os suportes questiona o estatuto 

existencial da obra de arte e, na pintura, relega ao passado a 

dicotomia abstração/figuração. A referência a Duchamp, aos her 

deiros do Dadá e aos construtivismos, é obrigatória para o aten 

dimento dessa floração de inventos da década de 60 e inícios de 

As novas vanguardas diferem em aspectos básicos das ten 

dências do início do século. Às mudanças na recepção, tendo-se 

em vista a especialização do mercado, agora determinante na pr~ 

dução artística, correspondem transformaçÕes nas expectativas 

dos artistas quanto à eficácia de suas ações. Estas passam a o~ 

cilar entre a simples integração --- efeito de uma reavaliação 

do sentido e função da arte na sociedade de consumo --- e a di 

ferenciação de propostas de resistência a essa integração. As 

ambigUidades dessas posiçÕes são inúmeras, e estão no cerne das 

manobras dos artistas, premidos pela urgência do consumo e do 

acicate crítico. Entretanto, via de regra, não são vividas como 

(1) cf. Marchan, S., DeZ arte objetuaZ aZ arte de concepto. Madrid, A. Cora 
zen, 1974, p. 7. 

(2) cf. Dexeus, V.C., La poética de Zo neutro. Barcelona, Anagrama, 
p. 15-6. 

1975, 
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purgatório necessário, mas como desafio aos projetos de inter 

venção ou divertimento; quando nao como otimista avaliação do 

conúbio com os media. 

O confronto com o mercado atinge duramente a relação dos 

artistas com o circuito e com o pÚblico. Entre a integração e a 

marginalidade relativamente ao sistema de arte, os seus proj~ 

tos passam, forçosamente ou de bom grado, a supor alguma açao 

do pÚblico no horizonte da produção artística. O consumo dos re 

sultados de suas atividades --- obras, eventos, objetos, experi 

mentes - --, assim como as reaçÕes do pÚblico frente a tais mani 

festaçÕes, tornam-se instrutivas para o prosseguimento dos pr~ 

jetos, propondo uma reflexão que, ato contínuo, 

na produção. Assim, as estratégias dos artistas 

é introjetada 

são contamina 

das, ineludivelmente, por expectativas do pÚblico --- o que pr~ 

vaca reviravoltas no velho tema da criação, atingindo a sua pr~ 

verbial individualização, e, por ricochete, problematiza o cir 

cuito. Supor- um pÚblico articulado em termos de sensibilidade e 

informação torna-se básico para que as operações dos artistas 

tenham a força de transformar o espectador, consumidor ou con 

templador, em participante. Este é visado como suposto realiza 

dor de propostas; arrancado da imobilidade e da legilibidade, 

estimulado por objetos, situações e idéias, exercitando o ludi~ 

mo num misto de escolha e abandono. Construtor e destruidor, in 

cluindo e excluindo, sempre um devorador, esse participador fr~ 

qUentemente se aproxima da atividade terapêutica. Para o artis 

ta, estes comportamentos, assim como o ris o que os ftespreza, in 

teressam, pois contribuem para solapar a mitificaçãÕ sobre a 

transcendentalidade da arte , 
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Assim, as diversas tendências estão empenhadas em arrui 

nar as circunscrições costumeiras da noçao e da prática da arte, 

que têm na obra de arte sua peça de resistência. A luta é bi 

frontal: de um lado o confronto com o mercado e o pÚblico; de 

outro, a exacerbação de procedimentos, alguns já experimentados, 

visando ao seu limite expressivo. Esta radicalidade, efeito de 

desrecalque da produção, volta-se para o desejo de distanciame~ 

to de qualquer origem, de qualquer função específica da arte, 

para provocar condições de instauração de um espaço puramente 

estético, liberto das avaliações tributárias da História da ar 

te. Trata-se, portanto, de promover a explosão de um campo, o 

sistema de arte, minado, ainda, apesar das operaçÕes modernas, 

pelo consolo das boas formas e pelo fantasma de abarcar a reali 

dade 1 . 

*** 

Frente a este quadro, mas sem se deixar determinar exclu 

sivamente pelas soluções predominantes --- de um lado as prov~ 

nientes do circuito internacional, e de outro por aquelas que 

no Brasil pretendem assumir o conflito entre experimentação e 

participação social --- o programa de Hélio Oiticica cifra as 

propostas da vanguarda brasileira, considerada por ele como p~ 

sição específica e fenômeno novo no panorama internacional da 

arte
2

. Seguindo-se uma interessante idéia de Lyotard, pode-se 

(1) cf. Lyotard, J.-F., "Repouse a la question; qu'est-ce que le p9stmoder 
ne?", In Critique, n9 419, abril 1982. Trad. bras., Arte em Revista, n~ 
7, 1983, p. 95-6. 

(2) cf. "Situação da vanguarda no Brasil". In AGL, p. 110. 
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dizer que as intervenç5es de Oiticica configuram um "trabalho de 

anamnese": manifestam, pelo vigor das proposições e ousadia das 

aç5es, a situação crítica do processo de integração e destrui 

ção do projeto moderno no Brasil. Explicitam os conflitos prov~ 

cados pela confluencia da pesquisa dos pressupostos implícitos 

na modernidade com a tentativa de elaboração das 

presentes 1 

inquietaç5es 

Referida ao percurso das vanguardas, inaugurado pelos gr~ 

pos concretos, sua investigação é contudo excentrica, pois, ao 

expor as margens do processo de integração da modernidade, des 

loca-as por atividades exemplares, catalisadas pela visio 

nãria concepção de "estado de invenção". Ao formular o programa 

experimental, entendido como efetivação de "ordens de manifesta 

ção ambiental", Oiticica dedica-se a elaborar aquele "esquec~ 

menta inicial'', que para Lyotard presidiu is operaç5es moderna~ 

inventar a arte, a vida. 

(1) cf. Le postmoderne expZiqué aux enfants. Paris, Galilée, 1986, p. 38 e 
125-6-



11 -MARGENS DO PROGRAMA 

Cada vez que procuro situar a posição estéti 

ca do meu desenvolvimento, historicamente em 

relação as suas origens, chego à conclusão de 

que não so e um desenvolvimento individual mui 

to forte e pessoal, como completa um contexto 

histõrico e cria um movimento, junto a outros 

artistas. 

(HO-AGL, p.33) 
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Oiticica chega à crise da pintura através da experiência 

de desintegração do quadro, efetuada pelo grupo que, no Rio, a 

partir das teorias de Ferreira Gullar e das experimentações de 

Lygia Clark, articulou o neoconcretismo. Este pretendeu locali 

zar os pontos críticos da arte construtiva, que configuravam 

avanços ou que tinham sido reprimidos pela sucessão dos diver 

sos movimentos. Na pintura e na poesia visou à superação das 

"contingências sintáticas", em busca de uma nova significação 

" dos. processos artísticos, adequados à expressão da "complexa 

realidade do homem moderno" 1 . As propostas, amplificadas pela 

ressonância da polêmica travada com os concretos de São Paulo, 

foram cruciais para o desenvolvimento da modernidade. Relativi 

zando as prescrições concretas, abrem caminho para o acolhimen 

to das novas tendências de vanguarda, principalmente para as 

formulações da participação. 

Ao partir do projeto neoconcretista, com peculiar enten 

dimento do "desenvolvimento construtivo da arte contemporânea", 

Oiticida pretende contribuir para as "novas possibilidades ain 

da não exploradas dentro desse desenvolvimento" 2 • Mesmo quando, 

com os "Par:angolés" mergulha nas experiências corporais, resse 

mantizando a estrutura e a cor, afirma a permanência do constru 

tivo --- o que, aliás, constitui uma posição sui generis nas coE 

rentes contemporâneas que reivindicam a retomada das pesquisas 

construtivistas. O seu, se concebe como um "novo construtivis 

(1) cf. "Manifesto Neoconcreto" (Suplemento Dominical do JornaZ do BrasiZ, 
22/3/59). In Amaral, Aracy (Coord.) -Projeto Construtivo Brasileiro na 
Arte. Rio, MAM/S.Paulo, Pinacoteca do Estado, 1977, p. 82. 

(2) cf. AGL, p. 54. 
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mo" , em que a tônica construtiva, por ele denominada "sentido 

de construção", é intrínseca às proposiçÕes comportamentais. 

Oiticica não entende por "arte construtiva" uma direção 

puramente formalista, mas 

tendência mais ampla na arte contemporãnea,i~ 

dicando na o uma relação forr:~aZ. de idéias e so 

luções, mas uma técnica estrutural dentro des 

se panorama. Construtivo seria uma aspiração 

visivel em toda arte moderna, que aparece on 

de não esperam os formalistas, incapazes que 

são de fugir às simples considerações formais. 

O sentido de construção está estritamente li 

gado à nessa época. Ê ~ógico que o espirito 

de construção frutificou em todas as épocas, 

mas na nossa esse espirito tem um caráter es 

pecial; não a especialidade formalista que con 

sidera como "construtivo" a forma geométrica 

nas artes, mas o espirito geral que desde o 

aparecimento do Cubismo e da arte abstrata (via 

Kandinsky) anima os criadores de nosso século. 

Do Cubismo sairam Malévitch, Mondrian, Pévs 

ner, Gabo, etc.; Já Kandinsky lançou as ba 

ses definitivas para a arte abstrata, bases 

puramente construtivas. Houve o ponto de en 

contra entre os que derivaram do Cubismo e as 

teorias kandinskianas da arte abstrata, tor 

nando-se quase impossivel saber onde um infl~ 

enciou o outro, tal a reciprocidade das infl~ 

ências. t esta sem dúvida a época da constru 

ção do mundo do homem, tarefa a que se entre 

gam, por máxima contingência,os artistas. Con 

sidero, pois, construtivos os artistas que fu~ 

dam novas relações estruturais, na pintura 

(cor) e na escultura, e abrem novos sentidos 
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de espaço e tempo. São os construtores, cons 

trutores da estrutura, da cor, do espaço e 

do tempo, os que acrescentam novas visões e 

modificam a maneira de ver e sentir, portanto 

os que abrem novos rumos na sensibilidade con 

temporânea, os que aspiram a uma hierarquia 

espiritual d.a construtividade da arte 1 • 

Embora tendo como evidente que o construtivo é eixo mais 

estável, consistente e homogêneo da pintura moderna, Oiticica 

considera que ele propicia desenvolvimentos ainda não explor~ 

dos. Propõe a experiência de um novo construtivismo, apto a tran~ 

formar a pint~r• em outra coisa. A saída para o espaço, prefig~ 

rada pelo "não-objeto" neoconcreto, 

(1) cf. AGL, p. 54-5. 

(2) Id. ib., p. 26-7. 

longe de ser a "morte da pintura",i a sua sa! 

vação, pois a morte mesmo seria a continuação 

do quadro como tal, e como "suporte" da "pi~ 

tura". Como tudo estd claro agora: que a pi~ 

·tura teria de sair para o espaço, ser compl~ 

ta, nao em superf{cie, em aparência, mas na 

sua integridade profunda. Creio que só parti~ . 

do desses elementos novos poder-se-d levar ad"f_ 

ante o que começaram os grandes const~utores 

do começo do siculo (Kandinsky, Malivitch,Tá-E_ 

lin, Mondrian, etc.), construtores do fim da 

figura e do quadro, e do começo de algo novo, 

não por serem geomitricos, mas porque atingem 

com maior objetividade o problema da não-obje 

tividade 2 . -
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~ "sentido de construção" que aponta o caminho da salva 

çao da pintura: orienta os desenvolvimentos do "espírito geral" 

que animou os "criadores de nosso século", introduzindo oper~ 

çÕes voltadas para a realização da "integridade profunda" da pi~ 

tura. O fim da figura e do quadro, da pintura, indicia a abertu 

ra de "novas visões e modificam a maneira de ver e sentir"; o 

sentido de construção propÕe a emergência de "novos rumos na sen 

sibilidade contemporânea". Assim pensando, Oiticica alude a um 

estado nascente da arte moderna em que se manifesta um impulso 

para, como diz Lyotard 1 , fazer ver que hâ aZguma coisa que se 

pode conceber e que não se pode ver nem fazer ver, dedicando-se 

a apresentar o que hâ de inapresentãveZ. Conttúdo ausente, que 

não se circunscreve a qualquer forma eleita; distanciado de ar 

tifícios de produção do ilusionismo, esse impulso moderno cifr~ 

para Oiticica, o " sentido de construção". Este é o impulso para 

a invenção de algo novo, que para existir supÕe a destruição das 

formas de evidenciação da pintura, mantendo dela, apenas, a po~ 

sibilidade de fundação de novas relaçÕes estruturais,quando abri 

gam "novos sentidos de espaço e tempo". 

A salvação da pintura é a sua súperaçao: a transformação 

da pintura, da arte, em outra coisa, que no primeiro momento da 

investigação se configura como saída para o espaço, visa, como 

objetivo final, à instauração de "uma nova síntese": os "gra~ 

des construtores" da Koiné abstrato-construtiva 

(1) cf. Lyotard, J.-F., "Resposta à questão: o que é o pós-moderno",op.cit. 
p. 95-6. 
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( ... )abrem os caminhos mais positivos e va 

riados a que aspira toda a sensibilidade do 

homem moderno, ou seja, os de transformar a 

prõpria vivência existencial, o prõprio coti 

diano, em expressão, uma aspiração que se p~ 

deria chamar de mágica tal a transmutação que 

visa operar no modo de ser humano, e da qual 

estão por certo afastadas quaisquer 

de ordem naturalista 1. 

teorias 

O "sentido de construção" vem de encontro à "máxima contingê~ 

cia" a que se submetem os artistas: entregar-se à"construção do 

mundo do homem"--- utopia moderna,especialmente dos construti 

vismos, de estabelecimento de novas relaçÕes estruturais e huma 

nas, através da criação de ambientes que não sejam meramente 

utilitários e racionais. Para isso, a contribuição da nova rea 

lidade plástica construtiva em que se fundem arquitetura, escu~ 

tura e pintura é da maior importância. O fim da arte é a sua 

realização no urbanismo generalizado: a isto se dedicariam os ar 

tistas marcados pelo "sentido de construção" 2 

Ao iniciar o seu trajeto singular a constituição de 

"novas ordens" ---, partindo da crise da pintura, evidenciada 

nas "Invenções" e localizada pela adesão ao projeto neoconcreto, 

Oiticica retoma experiências do desenvolvimento construtivo que 

elege como básico: Cubismo-Malévitch-Mondrian. Não são estas,e~ 

tretanto, as únicas referências da pesquisa que encaminha --- a 

da estrutura-cor no espaço e no tempo outras manifestam-se 

(1) cf. AGL, p. 62-3. 

(2) Id. p. 17, texto de Mondrian cit, por HO. 
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. como igualmente relevantes: a teorização de Ferreira Gullar 1 ,as 

experiências de Lygia Clark com os "espaços modulados", 11 casu 

los" e "bichos", os contra-relevos de Tátlin e o construtivismo 

de Pévsner-Gabo. Além dessas, muito evidentes, outras compar!:. 

cem, pois Oiticica insiste que a aspiração construtiva abrange 

"uma tendência mais ampla na arte contemporânea" Basta lembrar 

que na formulação da estrutura-cor reporta-se a contribuiçÕes 

de Delaunay, Kandinsky, lvols, Yves Kle(n, etc. e da "abstração 

cromática" americana dos anos 50 (De Kooning, Pollock, Rothk~~ 

Além disso, é possível perceber desenvolvimentos próximos aos da 

"nova abstração" e de tendências desencadeadas pela Pop Art. 

*** 
O cubismo, pensado por Oiticica, operou uma transforma 

çao conceptual, ao indiciar um espaço especifico da pintura que 

questiona o ilusionismo tridimensional. Continuou o empenho de 

Cézanne --- investigar as relaçÕes entre superfície e represe~ 

tação, entre a pintura e as coisas ---, valorizando, sobretudo, 

os processos de superfície. Esse procedimento provocou um deba 

te, na produção e na critica, sobre a autonomia da .pintura pr! 

parando os desenvolvimentos abstratos. Contrapondo-se à domina~ 

~1) Entre mar-1959/out-1960, Ferreira Gullar publicou no Suplemento Domini 
cal do Jornal do Brasil uma série de artigos sob a denominação geral de 
"Etapas da Arte Contemporânea", em que faz a sua leitura dos desenvolv_! 
mentes construtivos. ~retendeu tanto colocar em circulação informa 
çÕes e conceitos pouco difundidos no Brasil, como fundamentar a diss i 
dência neoconcreta, do qual era o teórico aglutinador de artistas. O ca 
ráter didático e militante das exposições certamente muito influiu nes 
tes artistas, inclusive em Oiticica. Os artigos foram recentemente re 
editados por Aracy Amaral, em livro de mesmo nome (S.Paulo, Nobel,1985h 
Cf., também , "Manifesto Neoconcreto" (Supl. Dominical,Jornal do Brasil, 
22/3/59) e "Teoria do Não-Objeto" (Ibidem, 21 nov/20 dez. 1960). 

(2) cf. AGL, p. 54 e ss. 
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te ilusionista, 0 propósito cubista de "fazer pintura" concen 

tra o interesse no quadro-objeto, que ao exibir-se desnuda os 

processos de sua constiuição. Precisado e desenvolvido nos de 

senvolvimentos abstrato-construtivos, o procedimento cubista 

atinge, com Malévitch, o limite da desmaterialização, e propÕe, 

no neoplasticismo, um novo código para a arte 1 . 

Assim, a contribuição do cubismo para o "sentido de cons 

trução" provém de sua tende-nc~a t o 1 o d d o • em acen uar a espac~a ~ a e p~~ 

tórica (ainda que pretendesse promov~r a temporalização do esp~ 

ço)' e da proposição de uma operação da arte ao nível conceitual. 

Cocteau, em fórmula notável, diz que com o cubismo nasce o trom 

pe-l'esprit e morre o trompe-l'oeuil; e Apollinaire insiste ne~ 

ta componente conceitual ao definir o cubismo como a arte de pi~ 

tar novas entidades com elementos extraídos, não da suposta re~ 

lidade da visão, mas da concepção
2

• Pois as operações cubistas 

não visavam à representação dos objetos (mesmo que, a rigor, 

afirmem um certo tipo de figuração, não-representativa), senão 

à sua desnaturalização, promovendo uma visão mÚltipla e sincrõ 

nica de estruturas. 

~ a valorização do "espetáculo na superfície"
3 

as expe~ 

sas dos motivos da representação, que faz do cubismo, depois de 

Cézanne, a abertura decisiva para a constituição da autonomia da 

pintura, efetivada por inúmeras, e até contraditõrias,propostas 

(1) cf. Menna, F., La opc~on anal{tica en el arte moderno. Trad. esp. Barce 
lona, Gustavo Gili, 1977, p. 24, 29 e ss. 

(2) Id. ib., p. 33,36 : 

(3) A expressão é de B. Teyssedreona otraducão fra~cesa do 
Greenberg, "Depois do Express~on~smo Abstrato • o Cf. 
Gávea, n9 3. Rio, PUC-RJ, 1986, P· 118. 

artigo de Clement 
trad. bras., in 
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da arte moderna e contemporânea. 

Na investigação de Malévitch, o que tem mais impacto na 

experimentação de Oiti · - · · -Clca , e a tentat1va de determ1naçao das es 

truturas visuais mínimas capazes de configurar o movimento 

minai da arte: a materialidade da "pura sensibilidade na arte", 

proposta que busca o "mais além da arte puramente pictórica", 

pois, diz Malévitch, se a pintura tende à integração unitária 

dos elementos, cromáticos em um complexo orgânico e harmônico, o 

suprematismo dedica-se a explorar as emoçÕes da "não-objetivid~ 

de". Nesta, as estruturas mínimas não representam sequer a si 

mesmas, pois atuam como estímulos conceptuais capazes de susci 

tar no observador a interrogação sobre a natureza da arte - - - o 

mesmo efeito, aliás, do ready-made, seu contemporâneo 1 • Esta in 

vestigação levou-o às formas desmaterializadas dos quadrados bra~ 

cos e pretos, que se elevam no espaço num movimento de liberta 

çao do suporte --- experiência presente nos "Metaesquemas" e nas 

"InvençÕes" de Oiticica. 

Já a experiência neoplástica, especialmente a de Mon 

drian este, juntamente com Malévitch, um dos deuses de Oiti 

cica --- interessa-lhe enquanto esforço de codificação rigorosa 

de um sistema de arte: invenção de uma gramática, constituída de 

invariantes plásticas, a partir da qual se poderia reduzir a 

variedade dos elementos naturais a signos constantes e limita 

dos. Desindividualizante, esta tendência pretende instaurar uma 

concepção de espaço, cujos princípios básicos são: abstração com 

pleta, com a exclusão de qualquer referência a fenômenos na tu 

{1) Cf. Menna, F., op. cit, p. 54-5. 
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rais, linguagem geométrica, limitada à linha e ao ângulo reto, 

à horizontal e à vertical, ao uso das três cores primárias (veE 

melho, amarelo, azul) e a três nao cores (branco, cinza, preto) 1. 

Objetiva realizar na composição o equilíbrio entre forma e cor 

- -- uma plástica definida por nitidez, regularidade, formas de 

limitadas e achatadas, cores planas e pelo primado do estrutu 

ral. Expressão plástica da harmonia universal, a composição de 

Mondrian é também expressão de sua concepção da universalidade 

da pintura; daí a proposição de uma gramática rigorosa, que co~ 

verte a pintura numa construção, como a arquitetura, que, de a! 

gum modo, reflete as leis objetivas do universo
2 

Essa radica 

lidade de Mondrian interessa a Oiticica principalmente no que 

diz respeito ao fechamento da ilusão e abertura para outras po~ 

sibilidades construtivas advindas do novo sentido dado ao esp~ 

ço. E, diz Oiticica, a necessidade que comanda a proposta de Mon 

drian, estende-se da arte para a vida: a realizaç~o da plástica 

pura no ambiente
3 • 

O salto de Oiticica, da pintura para o espaço e para a 

criação de "novas ordens", funda-se nesta constelação básica de 

referências;entretanto, não é aprisionado por visada que priv~ 

legia a movimento de descendência. A preferência de Oiticica p~ 

(1) cf. Menna, F., op.cit., p. 54-5, 57-8. 

(2) Mondrian: "Se, na verdade, a elaboração apropriada dos meios expressf 
vos e a sua utilização --- isto é, a composl.çao ---são a un1.ca expressão 
pura da arte, então esses meios expr~s~ivos devem encontrar-se em tot~l 
conformidade com o que procuram expr1.m1.r. Para se tornarem a _expressao 
direta do universal é necessário que sejam universais, isto e, abstr~ 
tos". C f. Jaffé , 1. C., "A arte abstrata geométrica". In História da Ar 
te Salvat. Salvat Editora do Brasil, 1978, v.9, p. 219. 

(3) cf. AGL, p. 27,33· 
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la expressão "sentido de construção", em detrimento de "novo 

construtivismo", decorre exatamente do cuidado em nao situar a 

experimentação na clave dos "ismos'', mas ao nível do que ele en 

tende como a "tendência contemporânea": a fundação de novas re 

!ações estruturais visando à abertura de novos rumos na sensibi 

!idade contemporânea. Assim, a constelação de referências bási 

cas não esgota a multiplicidade de contribuiçÕes, provenientes 

de artistas, tendências ou grupos. Os contra-relevos de Tátlin, 

a edificação da arte no espaço e no tempo proclamada por Gabo

Pévsner, por exemplo, estão presentes nas produções neoconcretas 

de Oiticica; a crítica duchampiana aparece nas novas ordens am 

bientais, etc. O importante é ressaltar que o "sentido de cons 

trução" de Oiticica, apesar de já balizado pelos construtivis 

mos, desenvolveu-se com originalidade. E, mesmo quando solta-se 

·para a desconstrução, para a antiarte, numa atividade claramen 

te situada no âmbito da desestetização, aí comparece com prop~ 

siçÕes singulares. Particularmente, na produção artística brasi 

leira do final dos anos 50 e dos 60, a experimentação de Oitic~ 

ca distingue-se,pela maneira como elabora as propostas concreta 

e neoconcreta, a passagem pelo "problema do objeto" e pelas pr~ 

posiçÕes comportamentais. 

*** 

A integração da arte abstrata no Brasil, durante os anos 

50, significou a assimilação programática de desenvolvimentos 

construtivos, a reproposição da modernidade, ao estender as pe~ 

quisas do modernismo de 22 e, particularmente, a reposição da 
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questão do valor social da arte. Surgindo numa nova situação de 

reversão de expectativas culturais que, como ocorrera anterior 

mente, provocou o desejo de atualização, de pesquisa e de repe~ 

sarnento daquilo que os modernistas denominaram "brasilidade ar 

tística", a abstração-construtivista teve o seu desenvolvimento 

favorecido pela fundação de museus e pela criação da Bienal de 

S.Paulo. Estas instituiçÕes contribuíram decisivamente para a 

ampliação do circuito, para a evidenciação das tendências 

temporâneas, e para a renovação das atividades de produção, 

tica e consumo de arte. 

con 

crí 

O desenvolvimento no Brasil de uma produção construtivi~ 

ta favoreceu, em virtude de sua radicalidade, o redirecionamen 

to das linguagens artísticas, assim como ofereceu, aos artistas 

interessados em ~ensar a inserção social da arte, a oportunid~ 

de de situar o desejo de figuração desse interesse com recursos 

formais renovados. O compromisso com a construção de uma nova 

sociedade tinha à disposição as variadas propostas do construti 

vismo europeu, em seu interesse pelo urbanismo generalizado. A~ 

sim, através da veiculação dessas novas informações, os artistas 

articulados as tendências construrivas puderam pensar a adequ~ 

ção da arte ao projeto de modernização que emergia no país, por 

estratégias mais contundentes. Isto porque as questões propri~ 

mente estéticas, de forma, eram prioritárias; onde havia prece~ 

pação social, percebia-se que ela não podia ser satisfeita pela 

justaposição de um conteúdo a uma forma, e sim pelo tratamento 

da arte como produção. Esta atitude, patente nos artistas con 

eretos de S.Paulo, agenciou uma p;odução organizada e program~ 

tica, voltada para a transformação artístico-cultural, comprem= 
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tida, basicamente, com: pesquisa de forma, autonomia da arte em 

relação aos aspectos anedóticos e temáticos, internacionalização 

da produção, desenvolvimento de mecanismos institucionais aptos 

a constituir um sistema de sustentação das pesquisas, 

ção da arte à produção industrial. 

articula 

A integração da nova forma ocorreu abruptamente, sem que 

fosse prenunciada por desenvolvimentos contínuos. Aqui, com a 

pressa típica de quem supõe ter de preencher espaços, superar 

atrasos, dar saltos em direção ao estado de progresso, requer~ 

do pelas chamadas condições objetivas de produção, tendo em vis 

ta a superação do subdesenvolvimento, a integração da arte cons 

trutiva obedeceu aos imperativos da modernização. Implicava a 

superaçao do "naturalismo", a eliminação dos resíduos u· • 1rrac1o 

nalistas" na criação, considerados, pelos vanguardistas, fruto 

das mitologias que transitavam no imaginário brasileiro: ingenu~ 

dade e sentimentalismo, cultura sincrética e caótica, exuberãn 

cia tropical e exagero retórico, etc., tomadas como positivid~ 

de pela estética nacionalista-expressionista. Assi~ as atitudes 

exigidas pelo Ímpeto de modernização, assimilado à racionalida 

de da forma 1 , se propunham como antídoto às "deliqllescências r~ 

mãnticas", à folclorização da cultura, ao figurativismo, banali 

(1) A disseminação da GestaZt, através de Mário Pedrosa, contribuiu decisi 
vamente para dissociar a forma da ordem natural, O interesse pela Ges: 
taZt, disse W. Cordeiro, "tem por base a indagação sobre a : racionalida 
de da forma, tanto comum como artística, indistintamente, sem diferen 
ciaçÕes idealísticas. A racionalidade da obre de arte é o fundamento de 
sua objetividade, e é nesta objetividade que se realiza o conteúdo his 
tórico-cultural; segue-se que a obra de arte não só pode e deve ser rã 
cionalmente definida, como também não pode deixar de ter ligação imediã 
ta com o real". Cf. Amaral, A. (coord.), Projeto Construtivo Br>asiZeirÕ 
na Arte. Rio, MAM/S.Paulo, Pinacoteca do Estado, 1977, p. 193. 
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zado nos temas e nas formas, ao gosto da magra clientela 1 

A estratégia concretista foi de oposição radical a "todas 

as variedades e hibridaçÕes do naturalismo" e ao "não-figurat~ 

vismo hedonista, produto do gosto gratuito, que busca a mera 

excitação do prazer ou do desprazer" 2 
Pretendia romper com a 

v isão, tida como puramente representativa, que envolvia a arte 

brasileira, ao adotar a forma geométrica, pela sua auto-referen 

cialidade, austeridade, rigor e ênfase na estrutura. Daí o emp~ 

nho em "despojar as formas de toda e qualquer aderência subjet~ 

va, e descobri-la diretamente nas qualidades imediatas dos mat~ 

riais ( ... ); lidar com as cores como fatos da percepção, focos 

de energia que agem no campo visual dinamizando as áreas, crian 

do ações e reações entre si" 3 Para a arte concreta, a criação 

artística "consistia em manipular inventivamente as formas, pr~ 

duzir uma ordem maximal de informações visuais, estabelecer pr~ 

cessas semiõticos que forçassem o espectador a romper os esqu~ 

mas convencionais de percepção e exercitar-se na nova ordem pr~ 

posta ( ••• ). A arte seria uma espécie de engenharia de prece~ 

sos de comunicação visual ( .•• ) Essa produção se caracterizou 

pela sistemática exploração da forma seriada, do tempo como mo 

vimento mecânico, e se definiu por suas intençÕes estritamente 

ótico-sensoriais; isto é, contra o conteudismo representacional 

propõe o jogo perceptivo. A arte concreta é um agenciamento es 

(1) cf. Pedrosa, Mar~o, "A Bienal de cá para lá". In Mundo, Homem, Arte em 
Crise. S.Paulo, Perspectiva, 1975, p. 254. 

(2) c f. Manifesto "Ruptura", 1952. 

(3) cf. Gullar, Ferreira, Etapas da Arte Contemporânea. S.Paulo, Nobel,198~ 

p. 232. 
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Gestalt"
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e sensoriais prescritas 
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pela 

Ao estabelecer as bases da pintura concreta, Van Doesburg 

prescreve que "a obra de arte deve ser inteiramente concebida e 

formada pelo espírito antes de sua execução. Ela não deve rece 

ber nada dos dados formais da natureza, nem da sensualidade, 

nem da sentimentalidade ( •.. )A construção do quadro, assim co 

mo seus elementos, deve ser simples e controlâvel visualmente"2• 

Este controle, diz Max Bill, é determinado por princípios mate 

miticos, visando a "pura expressão de medida e de lei harmonia 

sas; estrutura de ritmos e relaçÕes, de leis que têm fontes in 

dividuais". Pois a matemitica, "além de ser um dos reguladores 

principais do sentimento primirio, e, conseqllentemente, um dos 

meios mais eficientes para o conhecimento da realidade objetiva, 

é, ao mesmo tempo, ciência de relaçÕes, de comportamento de coi 

sa a coisa, de grupo a grupo, de movimento a movimento. E ji 

que ela contém estes princípios fundamentais e os relaciona en 

tre si, é natural que tais acontecimentos possam ser apresent~ 

dos, isto é, transformados em reaZidade vis{veZ", de modo que 

"o pensamento abstrato, invisível, surge como concreto, 

vel" 3 • 

vis i. 

o fundamento da pesquisa concreta pode ser resumido em 

algumas formulaçÕes lapidares: pensamento por imagens (W. Cor 

deiro); concreção de uma idéia (M. Bill); processo criador que 

(1) cf. Brito, Ronaldo, Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto 
trutivo brasiZeiro. Rio, Funarte, 1985, p. 36-7. 

(2) cf. Projeto Construtivo BrasiZeiro na Arte, p. 42. 

(3) cf. Max Bill, ib., P• 52-3. 

cons 
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"inicia-se na imagem-idéia (Bild-Idee) e culmina na imagem obj~ 
to" (T. Maldonado) · "u f o o - o • ma 1gura 1deolog1ca que, tornada visível 

e traduzida em quadro , deu origem a um objeto concreto" (MoBill). 

O objeto é, então, a imagem final de um procedimento verificá 

vel, controlável e observado; um objeto de realidade que não é 

apenas conceito. Estas pressuposições indicam redefinição do co~ 

ceito de arte e transformação na prática artística: propõem a 

não - exclusivização da pintura pelo bidimensional, pois, como as 

sinala M. Bill, ela se instaura como "fenômeno pluridimension ~l, 

no qual o espaço real, perpetuamente cambiante, e o espaço psi 

quico se superpÕem"
1

• A pintura estabelece-se, então, como pr~ 

cesso de produção de "campos de energia com a ajuda da cor", vol 

tada para a "criação de certos ritmos, que não se poderiam con 

seguir de outra maneira". Sendo, como afirma Van Doesburg, "um 

meio de realizar eticamente o pensamento", pois "cada quadro é 

um pensamento-cor'', a cor, como matéria prima da pintura "não 

significa senão a si própria". As cores são fatos de percepção 

que dinamizam o campo visual, "energia constante, 

,2 
por oposição a uma outra cor 

determinada 

o trabalho dos concretos paulistas enfatizou tais princi 

pios exemplarmente. O primado da visualização, que reduz as for 

mas e cores a elementos da estrutura da dinâmica visual, em de 

trimento da expressão, da significação da forma e da preocup~ 

ção temática, está, por exemplo, explícito na recusa em usar 

expressivamente a cor que repontará no neoconcretismo, além 

( 1) c f. Gullar, Ferreira, "Arte Concreta". In Projeto Construtivo 
ro na Arte, p. 106. 

(2) cf. Van Doesburg, "Arte Concreta", ib., P· 44. 

BrasiZei 
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de estar presente em concretos cariocas. Pois, diz Ronaldo Bri 

to, "a cor concreta é apoio . 
e lnflexão no sentido global do tra 

balho-mensagem que será de ordem sobretudo rítmica. A autonomia 

da cor não pode s t 1 er 0 erada pela ortodoxia concretista por al 

gumas boas razões: a pesquisa da cor seria ela mesma uma sobre 

vivência subjetivista num projeto de produção de mensagens obj~ 

tivas que não pode assimilar sutilezas inefáveis ( ... ); e, além 

do mais, isolaria no conjunto do trabalho um foco conteudístico 

que convidaria o espectador a um mergulho introspectivo, 

investigação de tipo psico1Õgico" 1 . 

a UJ:Tla 

A polêmica desencadeada a partir da "I Exposição Nacio 

nal de Arte Concreta" (Rio-São Paulo, dez.56-fev.57) entre con 

eretos paulistas e cariocas, evidencia as diferenças, patentes 

desde a criação dos grupos Ruptura (52) e Frente (53), a respe~ 

to da compreensão que cada um fazia dos princípios teóricos da 

arte concreta. Os concretos paulistas se consideravam os intér 

pretes legítimos dos postulados concretos no Brasil, referenci 

ando sua prática às teorias desenvolvidas por Max Bill e pela 

Escola de Ulm. Os cariocas, acusados pelos paulistas de pratic~ 

rem equívocos quanto ao rigor da arte concreta, mantiveram dis 

tância de qualquer exclusivismo teórico, encaminhando-se, assim, 

para experiências abertas
2 

Disso nasceu o neoconcretismo. 

o neoconcretismo repropÕe e reinterpreta os desenvolvi 

mentos construtivos, valorizando, exatamente, aqueles pontos co~ 

siderados como desvios da norma concretista. Criticava o que ju! 

{1) cf. Brito, R., op. cit., P· 38. 
· A B Abstraaionismo - Geométriao e In~or_ 

{2) cf. Cocchiarale, F. e Ge1ger, · ·• J' 

mal. Rio, Funarte, 1987, P· 16-7· 
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gava ser, nos concretos paulistas, um "mecanicismo" proveniente 

de "uma perigosa exacerbação racionalista" ao mesmo tempo que 
11 -

reac;;oes igualmente extremistas, de caráter rejeitava 
retrógr~ 

do como o realismo mágico ou irracionalista" 1. Se, com a pr e~ 

cupação exclusivamente voltada para a dinâmica visual, as pr ~ 

ti c as concretas recusavam a intervenção da subjetividade, pr~ 

pondo a forma seriada, a pureza cromática, o atonalismo, os neo 

concretos mostram interesse pela cor expressiva, e pela forma 

significativa, ou seja, "pelo universo de significaçÕes existen 

ciais que ela (a obra) a um tempo funda e revela" 2 • 

Ao retomar a categoria de expressão, banida pela arte 

concreta, o neoconcretismo enfatiza "a experiência direta da 

percepção", através do que "a obra entrega a significação de 

seus ritmos e de suas cores"
3
--- uma espécie de imponderável da 

criação que transcende a simples materialidade do objeto. Dessa 

maneira, prop Õe o experimentalismo e a participação do espect~ 

dor, já ao nível da criação, como fundamentais. O novo objeto es 

tético pensado pelo neoconcretismo, o "não-objeto", propÕe-se 

como uma totalidade que opera esteticamente, isto é, pela exp~ 

riência direta, antes de qualquer intervenção teórica, com a pr~ 

teor].. a"4. 
valência da obra sobre a 

A arte neoconcreta visa ã fundação de um novo espaço ex 

pressivo: pela renovação da linguagem construtiva, revitalizan 

do propostas suprematistas, neoplásticas e construtivistas; pr~ 

( 1) c f. "Manifesto Neoconcreto". 

(2) Id. 

(3) Id. 

(4) c f. Cocchiarale, F. e Geiger, A.B., op. cit., P· 19. 
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pondo um novo objeto para a pintura; libertando-a da tela e rea 

lizando-a no espaço real; rompendo com as categorias estéticas 

fundadas na obra de arte como objeto autônomo e isolado, e to 

mando o objeto estético como objeto relaciona!. 

No objeto neoconcreto não há, como no concreto, hierar 

quização de forma, cor e fundo; pois, "as noçoes de tempo, 
esp~ 

ço, forma, cor, estão de tal modo integradas --- pelo fato mes 

mo de que não preexistiam, como noçÕes, à obra --- que seria i~ 

possível falar delas como de partes decomponíveis. A arte neo 

concret~ afirmando a integração absoluta desses elementos, acre 

dita que o vocabulário geométrico que utiliza pode assumir a ex 

pressão de realidades humanas complexas ( ... ) 1 . 

O tempo de que fala, é o tempo-duração; elemento ativo 

que indicia a criação como ação, e não o tempo-espaço do simul 

taneísmo visual concreto. O tempo neoconcreto é, assim, vir tua 

lidade de participação na estrutura. Quando o "Manifesto Neocon 

ereto" fala do tempo concreto como "movimento mecânico", está 

dizendo que, neste, o movimento é tratado apenas ao nível das 

relaçÕes ótico-visuais propostas na superfície do quadro, exclu 

indo qualquer existencialização. O tempo estático, "mecânico" , 

está mais do lado da estruturação sintática dos elementos do e~ 

paço; 0 tempo dinâmico, ao contrário, remete à formação dos siª 

. . . . 2 
n~f~cados, v~ra s~gno 

· ereto de revitaliza~ão do Ao justificar o proJeto neocon ' ~ 

1 - t · Ferreira Gullar localiza o foco da polêmica com espaço p as ~co, 

" f também, Cocchiarale, F. e Geiger, A. 
(1) cf. "Manifesto Neoconcreto • C ., 

B., op. cit., P· 19. " · AGL 47 Também, AGL, 16, 
(2) cf. Oiticica, "Cor, tempo e estrutura ' ~n ' P· . 

18. 
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os concretos paulistas no tratamento da contradição figura-fundo 

e na questão da tela-suporte. Para ele, mesmo Malevitch, com o 

branco sobre 0 branco, o branco sobre o preto e outras variaçÕes 

semelhantes, não ultrapassara esse impasse, persistindo tanto a 

contradição figura-fundo como o quadro. Malêvitch solucionou o 

problema emprestando transcendência à própria tela, tomada como 

objeto, e saltando para o espaço real, com suas arquiteturas s~ 

prematistas --- impulso semelhante ao que presidiu à proposição 

dos contra-relevos de Tátlin. Assim, diz Gullar: "Nos pintores 

neoconcretos --- que já não lidam em nenhum grau com o problema 

da representação, mas já com o de emprestar uma transcendência 

à tela mesma como objeto material --- não se encontra mais a 

contradição figura-fundo (essa contradição se transfere, da te 

la como área à tela mesma como objeto: o fundo é o mundo). Os 

elementos forma-cor encontram-se no espaço da tela e duram nele 

(melhor seria dizer: duram ele, duram-no). É como se o espaço 

da tela não preexistisse à obra. Ele é diretamente arrancado de 

sua condição material, inumana, para o plano da expressão. Como 

potencialidades interiores, as formas-cor se espacializam ali 

pela primeira e única vez. Nada se coloca sobre elas, o traba 

lho cessa com a sua aparição. Elas não são algo que se coloca 

sobre algo, nem sao tampouco o lugar onde algo se coloca. São 

experiências elaboradas que se concretizam diretamente no esp~ 

ço ___ e que transcendem a ele. São um novo objeto que se dis 

tingue dos objetos por se concluir em puro aparecimento: o na o-

objeto"
1 

( 1) f G 11 F Etapas da Arte Contemporânea, p. 38-9. 
c • u ar, • , 
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O espaço neoconcreto é, pois, um espaço ativo. As formas 

e cores não se distribuem numa • 
superf~cie apenas como uma dinã 

mica visual, exercício de percepção informada por Gestalt; for 

mas e cores são integrantes de um espaço que mobiliza signific~ 

çÕes que transcendem o perceptivo. À produção concreta de cam 

pos de energia, substitui-se um campo de ações e tensões, acena~ 

do para vivências --- o que impossibilita qualquer proposta de 

integração funcionalista 1 

Para Gullar, o reducionismo concreto quanto à organiz~ 

çao do espaço provém do uso restrito que faz da Gestalt: intere:! 

sado na exploração ótica da relação figura-fundo, não distingue 

o comportamento da forma no meio físico e o seu comportamento na 

percepção; ou seja, não distingue "forma fÍsica" e "estrutura 

(forma) orgânica". Esta distinção, pinçada por Gullar em Merleau 

tem em vista justificar a participação como a experiê~ 

cia privilegiada da proposição neoconcreta. A experiência neo 

concreta não é antes de tudo, uma experiência visual, mas uma 

experiência orgânica: corporal e significativa. A forma signif! 

cativa, diz Gullar, é a matéria mesma das artes visuais. Dessa 

maneira, "o conceito gestaltiano de forma, aplicado à consider:: 

ção dos problemas estéticos tende a um dogmatismo, porque,se as 

formas se reduzem ã sua condição física, se são as mesmas leis 

~ue regem a forma física e a forma na percepção, então é poss! 

(1) 

(2) 

cf. Brito, R., op cit. • P· 70- 1• 
• " f física é um equilÍb~io obti~o com relação a certas 

M. Ponty. a ~rma ( )· a açao exerc~da de fora tem sempre 
condições exterlo~es dadas d ·· d· ' tensão orientar o sistema para o r~ 

f . d zlr um esta o e ' - . 'l"b . por e e1to pro u d struturas organ1cas, onde o equ1 1 r1o 
- d · • mesmo as e . -pouso. Na o se 1ra 0 _ • d. ções presentes e reais, mas a cond1çoes . 

é obtido não com relaçao_a ;on ~tema torna existentes " . (cit. em E.A. 
apenas virtuais que 0 proprlo sls 
c., p. 233). 
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vel estabelecer o privilégio de certas formas 
sobre outras. Do 

ponto de vista cientÍfico , 
pode-se dizer, por exemplo, que a g ~ 

ta de água, por reali 
zar 0 princípio do máximo de matéria no m{ 

nimo de espaço, é a forma perfeita. Mas, no campo da estética, 

a forma é perfeita em relação ao que ela exprime e, como o que 

o artista exprime não pré-existe à sua expressão, a perfeição da 

forma é encontrada ao mesmo tempo que a forma: é a expressão mes 

ma. Encarando a forma apenas como fenômeno físico--- que ela tam 

bém o é, sem dúvida--- a Gestaltheorie relega para segundo pl ~ 

no o problema da significação" 1 . 

Gullar, entretanto, não nega a importância da Gestalt no 

desenvolvimento da abstração, já que a redução dos elementos 

pictóricos e plásticos aos fatos perceptivos foi contribuição 

decisiva para o processo de autonomização da nova linguagem. Es 

se processo, iniciado no cubismo, alcança seu ponto extremo em 

Mondrian, onde a representação é reduzida a linhas e planos de 

cores puras. Mas, diz Gullar, enquanto em Mondrian e Malévitch 

as formas geométricas eram "símbolos", referência a uma reali 

dade abstrata, na arte concreta elas se reduzem a matéria, " ma 

téria sem mito e sem história". A arte concreta, ato puro de 

percepção, sem historicidade, mantinha, para Gullar, um fundo 

as formas de representação. Apesar de seu caráter não-alusivo, 

desempenham 0 papel de figura, pois tudo o que se percebe está 

sob um fundo. Assim, os concretos não se detiveram na "natureza 

• · da percepção". A contradição f igura-fu!!; 
crítica da problemat~ca 

Col ocada ( •.. ), quando o artista 
do "só é vencida quando 

de fen ômenos perceptivos imediatos para 
defrontar-se com 

(1) cf. Gullar, F., op. cit., P· 234 · 

deixa 

lidar 
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com significaçÕes" 1. 

Apoiado em concepçÕes 
de Merleau-Ponty, Gullar diz que a 

percepção é temporal flui 
' no corpo. O que se percebe mantém re 

!açÕes com o pré-reflexivo; 
corpo e mundo estabelecem uma rela 

ção de espontaneidade. Assim, as formas articulam uma simbólica 

do corpo, reintegrando-se em um "contexto de significações", ou 

seja, à "multivocidade perceptiva" 2 . No "Manifesto Neoconcreto" 

afirma: "só à experiência direta da percepção a obra entrega a 

significação a seus ritmos e cores". Percepção direta é 

se faz no corpo, no tempo. 

a que 

A teoria da significação adotada pelo neoconcretismo pr~ 

vem de uma fenomenc·logia da linguagem. Para Merleau-Ponty, toda 

linguagem "tateia em torno de uma intenção de significar", de 

modo que a operação de um escritor ou de um pintor pressupõe a 

existência de uma significação "tácita". A expressão é, assim, 

consciência da transcendência do signo; um ato que ultrapassa o 

sentido lingllístico (da palavra, do signo plástico), e se reali 

za na junção de significante e significado. Este ato implica o 

sujeit·o, isto é, releva da "intencionalidade corporal", pois, 

diz Merleau-Ponty, "toda percepção, toda ação que a supõe, todo 

uso humano do corpo, em suma, é ja expressão primordial,", A p~ 

lavra, o gesto, o corpo, são "potências significantes", mediad~ 

res da relação do sujeito com 0 objeto. Mas, a ação da linguagem 

- · processo de significação só surge 
e sempre à distância, po1s o 

num intervalo: todo signo é re 
na intersecção de significantes, 

(1) cf. Gullar, F., op. cit., P· 235. 

(2) Id., ib., p. 244-5. 
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lacional, diacrítico A 1 . 
· lnguagem, assim, exprime "tanto pelo 

que fica entre os vocábulos 
quanto por eles mesmos; pelo que não 

diz quanto pelo que diz". O escritor e o pintor operam nesse in 
tervalo, o da expressão. Por isso, 

o efeito de uma palavra, de 

um traço de cor, de uma mancha, e, de certa maneira, imponderá 

vel. Todo significado surge, então, como incorporação do signo 

em situações determinadas!. 

O neoconcretismo, ao abolir um projeto a priori, determi 

nante da prática e ressaltando a experimentação, contribuiu 
p~ 

ra que os artistas que o adotaram se liberass e m para um sentido 

de pesquisa muito mais amplo que o dos concretos. Um dos seus 

feitos principais foi, sem dÚvida, colocar como fundamental p~ 

ra o novo campo de ação que se abria, a questão da participação 

do espectador, implícita nos desenvolvimentos construtivos. O 

novo espaço expressivo, ao privilegiar a experiência, no momen 

to mesmo da intervenção, rompeu o exclusivismo do programa con 

cretista, abrindo no Brasil direçÕes variadas de pesquisas co~ 

temporâneas. 

Foi a passagem pelas formulações e experiências neoconcre 

· · o1·t 1"cica encaminhar as reflexões e pesquisas tas que perm1t1u a 

desencadeadas pela sua vivência da "crise da pintura". O texto, 

"Cor, tempo e estrutura", sintetiza a posição a que chegara, 

firmando a base teórica dos desenvolvimentos que 

" aos "Penetráveis". Nele, baseado das "Invenções 

se estendem 

em conceitos 

(1) 
. . as vozes do silêncio". In Hussel/Merleau-Po~ 

cf. "A linguagem 1nd1reta e ) 5-
0 

Paulo Abril Cultural, 1975, p. 352 
d v XLI • a , . d . " ty (Col. Os Pensa ores, · · ção "Fenomenologla a L1nguagem . 

e ss. Cf., também, para esta exposl , 

Id., ih. 
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neoconcretos, Oiticica formula a concepção de "desenvolvimento 

nuclear da cor", que informa suas estruturas-cor no espaço e no 

tempo: "Bilaterais", "Relevos Espaciais", "Núcleos" e "Penetrá 

veis". Os conceitos de "não-objeto", de "tempo ativo" (duração), 

de "estrutura-cor", de "cor-luz", "cor-tempo", "estrutura-tempo", 

assim como a proposição da transformação da atitude do espect~ 

dor, de contemplativa a ativa, estão aí explicitadas. 

Assim, para Oiticica, o neoconcretismo é o momento em que 

se condensam as diversas referências de sua experim~ntação; atra 

vés dele, opera a passagem da pintura bidimensional para a pi~ 

t ura no. espaço passagem que se mostrou fecunda tendo em vis 

ta seu objetivo de aceder a "novas ordens" artísticas em dire 

ção às"ManifestaçÕes Ambientais". A experiência neoconcreta con 

tribuiu, ainda, para dar forma ao impulso utópico de transform~ 

çao do"mundo real" (do ambiente cotidiano), presente nas vangua!: 

das construtivas e tornado por Oiticica em horizonte de suas 

atividades. 



Ill -DAS INVENÇÕES À INVENÇÃO 

Eu comecei com Ivan Serpa no Grupo Frente, em 

1954. Mas, a meu ver, a partir do movime nto 

neoconcreto, quando eu comecei a propor a saf 

da para o espaço, a desintegração do quadro, 

isso tudo, ai é que eu realmente comecei a 

criar algo só meu e totalmente caracteristico. 

A desintegração do quadro foi, na verdade, a 

desintegração da pintura; ela é irreversive~, 

não há possibilidade, nem razão, para uma vo~ 

ta à pintura ou à escultura. E dai para fre~ 

te. Então eu pa1•ti para a criação de novas o r 

dens, que se dirigiram da primeira série de 

espaços significantes, para uma abolição da es 

trutura significante. Eu procurava instaurar 

significados, que depois eu fui abolindo. Ha 

via uma certa influincia de Merleau-Ponty e 

das teorias do Ferreira Gullar na evolução de 

Lygia Clark, por exemplo (ela descobriu o ne 

gócio da imanincia). Para mim, foi uma aboli 

ção cada vez maior de estruturas de signific~ 

dos, até eu chegar ao que considero a inven 

ção pura. "Penetráveis", "N~cleos", "Bólides" 

e "Parangolés" foram o caminho para a desco 

berta do que eu chamo de "estado de invenção". 

Dai é impossivel haver diluição. Não se trata 

de ficar nas idéias. Não existe idéia separ~ 

da do objeto, nunca existiu, o que existe é a 

invenção. Não há mais possibilidade de exis 

tir estilo, ou a possibilidade de existir uma 

forma de expressão unilateral como a pintura, 

a escultura departamentalizada. Só existe o 

grande mundo da invenção . 

(HO - entrevista a Ivan Cardoso, 1979) 
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- 1 -

A experimentação de Hélio Oiticica desenvolve-se conti 

nuamente da pintura à antiarte ambiental, compondo um "programa 

in progress". Ê possível, entretanto, nela identificar duas fa 

ses, a visual e a sensorial, para que sejam melhor acentuadas 

as transformaçÕes que produz. A fase visual estende-se da ini 

ciação de Oiticica na arte concreta (1954) aos "Bólides"(1963); 

a sensorial, destes às Últimas experiências em 1980, quando Oi 

ticica morre. A divisão é esquemática, pois ambas as fases evi 

denciam originalidade de invenção e destacam a singularidade do 

programa de Oiticica relativamente à vanguarda brasileira. 

Os lances da fase visual engatam o projeto moderno de fa 

zer da percepção um processo de construção do visível, articu 

lando signos elementares da linguagem visual. Centrado no pr~ 

blema pictórico por excelência, a cor na superfície ou no esp~ 

ço arquitetõnico, Oiticica determina-se, nesta fase, em romper 

com 0 espaço plástico, visando à instauração de "novas ordens" 

artísticas e a uma nova concepção de arte. Quadros concretos, 

"Metaesquemas", "InvençÕes", "Bilaterais", "Relevos Espaciais", 

"Núcleos", "Penetráveis" e "Bólides" --- estes no limiar do sen 

sorial são os lances desta fase. 

o "sentido de construção", dirigido para a busca da "es 

trutura-cor no espaço e no tempo", comanda as experiências des 
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ta fase: nos quadros concretos, ,. 
Metaesquemas" e "InvençÕes" O~ 

ticica investiga as relaçÕes de 
cor e estrutura na superfície; 

nos "Bilaterais", "Rel 
evos Espaciais", "Núcleos" e "Penetráveis" 

as relações entre "sentido estrutural" e "sentido de cor" no es 

paço, propondo a ruptura com a bidimensionalidade e com o supo!: 

te ortoganal. 

Retomando as pesquisas construtivistas, especialmente as 

de Malévitch e Mondrian, Oiticica, com Lygia Clark, efetiva po~ 

sibilidades inibidas, ainda não exploradas, dos desenvolvimen 

tos construtivos: inicialmente, o salto do plano da pintura p~ 

ra o espaço. Mais de perto, visava à superação da arte concreta, 

que, embora tivesse elaborado uma eficaz estratégia terapêutica 

de combate ao expressivismo romântico-naturalista, havia perdi 

do a "força criadora" 1 . A polêmica entre concretos e neoconcre 

tos foi um dado local relevante, não só para Oiticica; ofereceu 

um manancial de informações e um suplemento teórico, ambos pr~ 

videnciais, para a atualização crítica. A saída n~oconcreta p~ 

deria ter sido apenas episódica, não fosse o calor da polêmica. 

Para Oiticica, foi um achado que respondeu as inquietaçÕes de 

flagradas pela "crise da pintura '' . Aliava metafísica da arte,h~ 

manismo, experimentalismo e marginalidade artística, ingredie~ 

tes que se mostraram indispensáveis à formulação de propostas 

lh t d r ela~ões entre arte e vida 2 • voltadas para o bara amen o as ~ 

*** 
(1) cf. AGL, p. 20 

(2) g bom lembrar, ainda que passageiramente, que para muitos pintores,a cri 
se da pintura, provocada pela radicalização da linha neoplástica-concr~ 
ta, apontou outras saídas. Houve, p~r exemplo, qu~m tentasse prosseguir 
indagando a tela, escalavrando ou m~nerando o vaz~o. 

arte.hu
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*** 

Inicialmente, período concreto (54-56), nos guaches so 

bre cartão e nos quadros, Oiticica satura os planos de cor em 

pesquisa claramente neoplástica, ou então dispÕe formas geom~ 

tricas coloridas sobre fundo branco, repropondo Malévitch. Ora 

em formas puras e cores primárias, ora com a alternância de ela 

ros e escuros (preto e vermelho, amarelo, vermelho e cinza) O! 

ticica produz um "espaço de vai-e-vem, de ambivalência visual" : 

Houve, também, em 56, "uma fase em que usava cores muito prõx! 

mas umas das outras e escuras" 1
; fase singular, porque as cores, 

além de escuras, toleram nuances, fazendo com que a estrutura 

adquira um sentido de peso, ausente nas produções concretas. A 

menos que seja um exagero interpretativo, o fato denota uma pr! 

meira oscilação dos princípios concretos, no que se pode flagrar 

uma tentação expressiva que beira o sombrio de Klee ou as exp= 

riências de Rothko com a tactilidade da cor. Nesta hipõtese, O! 

ticica percebe já neste momento a perda da espontaneidade das 

práticas concretas, do seu excesso intelectualista; vislumbra o 

sentido da cor como "cor-cor" , como " corpo", e do quadro como 

"corpo da cor"
2

• 

Mondrian achou para si constantes · universais 

plásticas para expressar essa concepção uni 

versaZ que tinha da pintura (horizontaZ-vert~ 

cal, cores primárias, etc.), mas os que lhe 

seguiram as tomaram como dogma, e o que era 

(1) cf. entrevista de HO a Jorge Guinle Filho, In Interview, abril-1980 

(2) cf. AGL, p. 58 
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universal voltou a se tornar novamente relati 

vo e até para expressar sentimentos individuai~ 
(pessoais), estereotipações, automatismos,etc. 

A arte derivada de Mondrian (chamada "abstra 

to-geométrica" e "concreta") passou a carecer 

tanto universalidade como de organicidade, de 

força criadora, de invenção espontânea. Essa 

foi a maior perda: espontaneidade. Tornou - se 

excessivamente intelectual. 1 

Os "Metaesquemas" (guaches sobre cartão, (1957-58) sãq 

considerados por Oiticica "uma evolução da pintura''; a primeira 

indicação efetiva do salto para o espaço. São estruturas forma 

das por gráficos ou por placas de cor, remetendo-se à matriz neo 

plástica horizontal-vertical. Esta, entretanto, comparece pe~ 

turbada pelo dinamismo imprimido pelas operações efetuadas na 

superficie. "Metaesquema", diz Oiticica, ~ "esquema"(estrutura) 

e "meta" (transcendência da visualização), indicando uma posição 

ambigUa do espaço pictórico, entre o desenho e a pintura: 

uma coisa que fica entre; que não é nem pint~ 

ra nem desenho, mas na realidade uma evolução 

da pintura, como se fosse um programa determi 

nado dentro da pintura. ( ... ) eu quis limpar 

a cor e deixava o papelão cru; por isso é que 

não chamo estes trabalhos de desenhos. Não é 

um desenho a guache. Essa definicão não signi 

fica nada. 2 

( 1) c f. AGL, p. 20 

(2) 
de HO a Jorge Guinle Filho. 

cf. entrevista 



54 

Os "Metaesquemas" são composições seriadas que indicam 

virtualidades espaciais especÍficas, prefigurando os desenvolvi 

mentes futuros. Alguns são projetos de labirintos, ambígUas es 

truturas em planos e degraus; outros são planos saÍdos de um 

quadro neoplástico, que, desmembrados, bailam no espaço sugeri~ 

do uma estrutura em germinação. Uma outra série resulta da dis 

torção da estrutura vertical-horizontal, explorando os efeitos 

de cheio e vazio e de destacamento das placas de cor, como se 

películas se descolassem de uma base. As formas, de cores puras 

e uniformes, abrem-se, soltam-se, abrem frestas; articulam-se 

ritmicamente, numa plástica mais musical que arquitetõnica, li 

berando a forma do suporte, de modo que· a percepção assiste ao 

desprendimento da prÓpria cor no espaço; a cor ganha estabilida 

de própria e transcende a estrutura. 

Revendo estas composições em 1968, Oiticica detém-se nu 

ma delas, "Seco 27", de fevereiro de 1957, tomada como paradi~ 

ma do programa de evolução da pintura, prenunciando o salto p~ 

ra o espaço: 
cons~aero este trabalho importante, hoje, e 

para mim na época foi desconcertante pelo sen 

tido de "diluição estrutural" além do espaço 

puramente pictórico --- é que eu ainda queria 

a renovação deste espaço, mas ainda não esta 

va preparado para o salto, ou a transformação 

mas hoje vejo que este trabalho estava 

bem ã frente, no conflito entre espaço pict~ 

rico e extra-espaço e prenuncia diretamente o 

aparecimento dos "bilaterais", "núcleos" e "p~ 

71 etràve1:s ._1,_ 

( 1) cf. Catálogo da retrospectiva ~e Oiticica na Galeria de Arte 

Pela 
mesma Galer~a e pelo Projeto Hélio Oiticica 

lo, promovida 

São Pau 
(fev-mar 

1986) 
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Neste quadro, formas escuras e retangulares, perspectivadas di 

versamente, bailam no espaço segundo direçÕes que enfatizam o 

dinamismo rotatório em torno de um único amarelo, levemente de~ 

centrado. Nele fica bastante evidente a transformação da estru 

tura gráfica em espaço virtual, que se manifesta em toda a se 

rie dos "Metaesquemas", indic~ando o rumo do programa: o salto 

para o espaço real. 

Importante, pois, nos "Metaesquemas" é a indeterminação, 

entre a pintura e um além dela: são tentativas de r enovaçao do 

espaço, pictórico, pensando como uma "evolução da pintura". In 

determinação que permanece nas experiências posteriores, pelo 

menos até os "Núcleos" --- assim como, aliás, também em Lygia 

Clark, até o advento dos "Bichos". Em ambos, o que determina a 

transformação, o salto para o além da pintura, é a emergência 

da participação como elemento essencial das proposições. 

A "diluição estrutural" prenuncia o salto para o espaço 

e para a participação; ela provém, segundo Oiticica, da capt~ 

ção, por Lygia Cl~rk, "do sentido das grandes intuiçÕes de Mon 

drian, não de fora, mas de dentro, como uma coisa viva" ; é fru 

to da volta "à raiz do pensamento de Mondrian, possibilitando 

ver assim quais seriam as suas dé~arches mais importantes e que 

abririam um novo rumo para a arte". Trata-se, em suma, de reto 

mar a compreensão de espaço, "como elemento fundamental atacado 

M d · " dando-lhe novo sentido: o de verticalidade do es por on r1an , 
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paço, de quebra da moldura, -
nao como coisas "interessantes", "n~ 

cessidades pensadas", mas " necessidades altamente estéticas e 

éticas". Dissolver o espaço da pintura equivale a produzir 

formação semelhante à do Cubismo em relação a Cézanne 1 • 

trans 

Ao abrir esse campo indeterminado, sujeito a mutaçÕes, os 

"Metaesquemas" desatam o desejo de dissolver a "preocupação es 

trutural", enquanto apontam para a descoberta do "estado de in 

venção". Não estranha, pois, que o passo seguinte da experi~~ 

cia de Oiticica seja exatamente, o das "Invenções" (1959): 

quadros monocromáticos, em que o sentido da cor se exercita co 

mo anulação do suporte. A cor, com densidade uniforme, evita a 

ilusão espacial, eliminando qualquer efeito de figura no campo. 

Visando à produção de consist~ncia estrutural na própria cor, o 

monocromatismo é o ponto de chegada de um processo que impede o 

observador de penetrar no "interior" do quadro, pela distinção 

entre superficie e prpfundidade (ilusionismo). A impressão de 

destacamento do plano pictórico da parede implica não um "fundo", 

mas a liberação da cor em relação ao suporte. Cor e suporte t~r 

• . 2 
nam-se incompat1ve1s 

Assim descreve Oiticica a inflexão de sua trajetória nes 

te momento ___ limiar dos desenvolvimentos que o levariam à ruf 

· - · quando era iminente a eclosão do tura com o espaço p1ctor1co, 

projeto neoconcreto: 

(1) cf. AGL, p. 33-4 . 
A a~te desde o pop. Trad. port. Ed1torial Labor do Bra 

(2) cf. Walker, J.A., A t de Bolso Labor). 
sil, 1977, P· 8 (col. r e 
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Eu chegeuei a isso através de uma crise em 

relação à pintura. Os últimos quadros que fiz 

eram monocrõmicos. Eu não iria continuar a vi 

da inteira fazendo isso, também como influê~ 
cia grupal, porque Lygia Clark/Pape, os po~ 

tas neoconcretos, todos tinham essa propos~ 

çao de sair do plano. Na realidade foi a mi 

nha primeira descoberta da invenção. Quer di 

zer, os últimos quadros que eu fiz, que eram 

monocrõmicos, que eram quadrados monocrõmicos, 

que a pintura passa por detrás do quadro q~e 

fica ligeiramente destacado da parede, bem se 

melhante às estruturas que Lygia Clark fazia, 

que ela chamava "Frio no Espaço", eu chamei 

de "Invenções"· Esses quadrados de cor, que 

penetram pela parte de trás dos quadros. Jus 

tamente chamar "invenções" era uma espécie de 

metalinguagem do quadro. Na realidade eu pa! 

ti das "Invenções" para a "Invenção". 1 

( ... ) 
Da{ eu passe para os quadros em que usava cor 

com cor ( ... ) que você olha e tem a impressão 

de que é todo amarelo. Quando ele está ilumi 

nado debaixo. o amarelo é de um jeito difere~ 

te. Você só vê quando tem uma iluminação artf 

ficiaZ. Na realidade é uma cor só, pintada em 

várias direções ( •.. ) Tem muitas coisas de~ 

sas e eu boto atrás a fórmula com que cheguei 

à cor final. São várias camadas de cor, e tem 

sempre uma cor que dá o resultado final.
2 

( ... ) 
Havia eu então chegado ao uso de poucas cores, 

ao branco principalmente, com . duas cores dif~ 

de HO a Ivan Cardoso. In Folha de S.Paulo, 16/11/85, p. 48 
cf. entrevista 

de HO a Jorge Guinle Filho, op. cit. cf. entrevista 
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Fenciadas, ou até os tFabalhos em que usava 

uma sõ COF, pintada em duas diFeçÕes. Isto, a 

meu VeF, não significava somente uma depur~ 

çao extrema, mas a tomada de consciência do 

espaço como elemento totalmente ativo, insin~ 

ando, a{, o conceito de tempo. Tudo o que era 

antes fundo, ou também supoFte para o ato e a 

estrutura da pintura, transforma-se em eleme~ 

to vivo; a COF quer manifestaF-se {ntegra e 

absoluta nessa estFutura quase diáfana, redu 

zida ao encontFo dos planos ou à limitação dp 

prôpria extFemidade do quadro. PaFalelamente 

segue-se a prÔpFia ruptura da foFma Fetang~ 

lar do quadFo. Nas Invenções, que são pl~ 

cas quadradas e adeFem ao muro (30 em de la 

do), a cor aparece num so tom. O problema es 

tFutural da cor apresenta-se por superposições; 

seria a verticalidade da cor no espaço, e sua 

estruturação de supeFposição. A coF expressa 

aqui o ato único, a duração que pulsa nas ex 

tFemidades do quadFo, que por sua vez fecha

se em si mesmo e se Fecusa a peFtenceF ao mu 

ro ou a se transformar em relevo. Há então na 

última camada, a que está exposta à visão,uma 

influência das camadas posteriores, que se su 

cedem poF baixo. Aqui aFeio que descobri, p~ 

ra mim, a técnica que se transfoFma em expre~ 

são, a integFação das duas, o que será impo~ 

tante futuramente. 1 

- de o1"ticica é clara: as "InvençÕes" consti 
A exposiçao 

tuem a matriz da investigaçio da "estrutura-cor no espaço e no 

em para a singular teoria ,!lo "desen 
tempo"; configuram a passag 

(1) cf. AGL, p. 50-1 
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volvimento nuclear do cor" , em que os "Núcleos" e "Penetráveis" 

inauguram as novas "ordens de manifestação ". As "Invenções" ra 

dicalizam a transformação da pintura, levando-a ao limite de 

suas possibilidades. Como metalinguagem do quadro, as "Inven 

çÕes" exaurem o ato de pintar e a estrutura da pintura, propo~ 

do o espaço "como elemento totalmente ativo". O espaço e a es 

trutura tornam-se "subsidiários da vontade de cor, de sua neces 

sidade de incorporação" 1 • O monocromatismo e os efeitos de des 

tacamento da parede, tentativas de anular a ação persistente do 

fundo e do suporte, liberam a cor como pulsação pura: limite ex 

tremo da pintura, mas não do plástico. A partir daí só há um ca 

minha: sair para o espaço, soltar a cor. 

A chegada ã cor única, ao puro espaço, ao cer 

ne do quadro, me conduziu ao próprio espaço 

tridimensionaZ, já aqui com o achado do senti 

do do tempo. Já jão quero o suporte do quadro, 

um campo a priori onde se desenvoZve o "ato 

de pintar", mas que a própria estrutura desse 

ato se dê no espaço e no tempo. A mudança não 

é só dos meios mas da própria concepção da pi~ 

tura como taZ; é uma posição radicaZ em reZa 

ção ã percepção do quadro, à atitude contem 

pZativa que o motiva, para uma percepção de 

estruturas-cor no espaço e no tempo, muito 

mais ativa e compZeta no seu sentido envoZven 

te.
2 

mel·as e da concepção da pintura é . conseqUência da A mudança dos 

(1) cf. AGL, p. 58 

(2) Id., p. 51 
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exaustão de uma experiencia , a abstrato-concreta, que se redu 

ziu a uma técnica, ao " formalismo". Assim, a pesquisa de Oitici 

ca, não poderia chegar senão à integração de técnica e expres 

são: uma proposição neoconcreta. 

to do 

Vem então o principio: "Toda arte verdadeira 

nao separa a técnica da expressão; a técnica 

corresponde ao que expressa a arte, e por i~ 

so não é aZgo artificiaZ que se "aprende" e e 

adaptado a uma expressão, mas estã indissoZu 

veZmente Zigada ã mesma. g pois a técnica ta~ 

bém de ordem f{sica, sens{veZ e transcenden 

taZ. A cor, que começa a agir peZas suas pr~ 

priedades f{sicas, passa ao campo do sens{veZ 

peZa primeira interferência do artista, mas 

só atinge o campo da arte, ou seja, da expre~ 

são, quando o seu sentido estã Zigado a um 

pensamento ou a uma idéia, ou a uma atitude, 

que não aparece aqui conceituaZmente, mas que 

se expressa; sua ordem, pode-se dizer então,é 

puramente transcendentaZ. O que digo, ou cha 

mo, de "uma grande ordem da cor", não é a sua 

formuZação anaZ{tica em bases puramente f{si ,-
cas ou ps{quicas ; mas a inter-reZação dessas 

duas com o que quer a cor expressar, pois tem 

eZa que estar Zigada ou a uma diaZética ou a 

um fio de pensamento e idéias intuitivas, p~ 

ra atingir o seu mãximo objetivo que é a ex 

pressão " 1 

As "Invenç~es" explicitam a "crise da pintura": fechamen 

d · tura ~ do ato ou gesto de "programa dentro a p1.n ' pintar, 

- - t do conceptual e controle pictõrico; d-enotam, tam que supoe me o 

( 1 ) c f. AGL, P • 51 
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bém, os fundamentos do procedimento plástico conseqUente, pois 

horizonte das pesquisas neoconcretas: a realização das estrut~ 

ras-cor no espaço e no tempo. ~ a emergência de uma atitude que 

articula ''o conceitual e o fen5meno vivo" pela invenção de obj! 

tos ( " não objetos " ) significativos, que expressam, na material~ 

dade da cor, significados produzidos por artistas e executantes. 

A integração de técnica e expressão significa que o "sentido t~ 

cito" não surge mais de uma experiência em que o olhar se apr~ 

funda no quadro, mas da exploração das relaçÕes de cor e estr~ 

tura, pelo corpo. A anbigUidade das "Invenções" de um lado 

superfícies absolutamente planas que ainda permitem uma sorte 

de ilusão; de outro, objetos que produzem um espaço ativo 

resolve-se, para Oiticica, na superação do quadro pela propos! 

ção de estruturas espaciais. A mudança dos meios vem com a mu 

dança da concepçao. Não mais pintura, mas "objetos"; inicialmen 

te, "não-objetos" neoconcretos. 

*** 

"Bilaterais" e "Relevos Espaciais" (1959-60) operam, na 

fase do neoconcretismo, a continuação dos quadros monocrômicos. 

Pintam a estrutura-cor no espaço. São, como as "InvençÕes", 

sem o avesso do quadro: são superfícies pintadas, mas estrutu 

ras espaciais, suspensas por fios presos no teto. Assim, de cer 

· do "programa dentro da pintura". Sin 
ta forma, ainda partic~pam 

· refere a eles como "pintur. ~ no espa_ 
tomaticamente, Oitic~ca se 

desígnio é outro: compor um espaço extra
co real", mas agora 0 

renovar 0 espaço pictórico. 
quadro, nio mais 
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Na experiência de Oiticica, "Bilaterais" e "Relevos" m~ 

nifestam a passagem decisiva para a pesquisa das possibilidades 

que, na leitura neoconcreta dos desenvolvimentos construtivos, 

ainda não se tinham realizado. Releitura dos contra-relevos de 

Tátlin e das arquiteturas suprematistas, eles efetivam o visi~ 

nário do construtivismo, na sua convicção de que "somente as 

construçÕes espaciais tocariam o coração das massas humanas f~ 

turas"
1

• Malévitch afirmava que depois do branco sobre o branco 

inevitavelmente a pintura se proporia como "uma continuação no 

espaço"
2

• Os neoconcretos, já se acentuou, erigem tal vaticinio 

em certeza; ativam o espaço com uma atividade experimental vo! 

tada para o estabelecimento de relações entre o "homem, o mate 

rial, as forças e o espaço"
3 

A série de "Bilaterais" e "Relevos Espaciais", que, aliás, 

corre paralela aos "Casulos" de Lygia Clark (1958-59), é 

nao so a primeira no espaço, mas também a pr~ 

meira a manifestar os fundamentos conceituais, 

pZdstiaos e espirituais do "N~aZeo" e do "Pe 

netrdveZ" . 4 

Nestes, estabelece Oiticica a sua original concepção de estrutu 

r a-cor, o "desenvolvimento nuclear da cor" , com que inicia a 

formulação das "novas ordens " . 

C ~t. por Mário Pedrosa, em "A significacão de Lygia Clark". {1) Gobo-Pévsner, • 6 
In Clark, L_. , Lygia CZark, Ri~, Funart_e, 1980, p. 1-7. 

Et,apas da Arte Contemporânea, p. 137-8. 
(2) Gullar, Ferreira, 

(]) Moholy-Nagy, cit, por M.Pedrosa, ibidem. 

(4) cf. AGL, p. 51 
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Os "Bilaterais" resumem e estendem no espaço as experiê!); 

cias de "Metaesquemas" e "Invenç~es". Superam as delimitaç~es, 

gráficos ou coloristas, dos "Metaesquemas", pois as figuras ge~ 

métricas (quadrados , r e t â n g u 1 os , 1 os a n g o s) vêm f u n d idas numa ú n i 

ca peça. Linearizados, os elementos comp~em uma superfície assi 

métrica --- madeira recortada e pintada nas cores-luz (branco, 

amarelo, laranja, vermelho) produzindo o destacamento da p~ 

rede, sugerido i percepção nos "Metaesquemas" e parcialmente 

real·izado nas "Invenç~es". Há diluição da estrutura neoplásti 

ca daqueles e afirmação da concepção de cor destas. Suspensos 

no espaço, pendurados ao teto, eliminam o avesso do quadro,con~ 

tituindo-se como objetos de dupla superfície (bi-laterais) e, 

mesmo de várias superfícies (pois os perfis também se oferecem 

i experiência do espectador). Este é compelido a caminhar em to! 

no das placas, despertando para uma atitude não-contemplativa 

na apreensão da cor. Não mais como uma pele esticada, que em a! 

guns "Metaesquemas" sugeria recortes destacáveis da superfície, 

e que nas "Invenç5es" pretendia elidir a superfície, a cor pr~ 

poe-se como luminosidade e dinamismo espacial
1

• O espaço gerado 

pelos "Bilaterais" é ativo e ativante; determina uma relação en 

tre superfícies e espaço extra-quadro, implica o espectador co 

mo participante, altera os comportamentos habituais da experiê~ 

cia estética. 

Nos "Relevos Espaciais" ocorre o mesmo procedimento, p~ 

rem, mais complexo e com efeito potencializado .. Neles, os ele 

mentes da superfície, que podiam ser adivinhados n~s , ."Bilaterais" 

( ) Ferre ~ra, Etapas da Arte Contemporânea, p. 256. 
1 cf. Gullar, ~ 
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(quadrados, retângulos e triângulos), perdem a linearidade: como 

setores de um molde, dobram-se, desdobram-se, como variações e~ 

paciais. A cor entra e sai pelas aberturas, explorando os efei 

tos de cheio e vazio. Estes efeitos repropõem a oposição neoplá~ 

tica entre cores primárias e não-cores, como também o contraste 

entre som e silêncio na música 1 • Há nos "Relevos" intensifica 

çao das relaçÕes entre cor e espaço: mais complexas, as estrut~ 

ras acentuam o dinamismo espacial provocado pela instanciação 

da luminosidade da cor. Em relação às "InvençÕes" e aos "Bilate 

rais" ~ , produz-se um "aumento conceitual". Os efeitos variados de 

luminosidade decorrem da posição do objeto no espaço, da dire 

çao e da intensidade de iluminação. A participação do espect~ 

dor depende do lugar da observação. A mutabilidade do sistema 

permite entender os "Relevos" como "estudos topológicos espec~ 

lativos" 2 . O dinamismo espacial não provém da intervenção do e~ 

pectador, mas da relação luz/espaço interior/espaço exterior,de 

cheio e vazio. Embora os "Relevos" sejam compostos como "dobra 

duras " , que propÕem a açao de desdobrar para liberar o espaço 

interno (o envolvido), a participação não é, ainda, plena devi 

do à estaticidade das estruturas. 

*** 

A experimentação de Oiticica prossegue buscando o envol 

vimento do espectador. Este torna-se executor em um programa 

- • 11 

(1) cf. Jaffé, L . C., "A arte abstrata geometr1ca. 
Salvat Editora do Brasil, 1978, v. 9, p. 232. 

In História da Arte Salva~ 

(2) Brito, Ronaldo, op. cit., P· 65 · 
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aberto --- 0 que sã ocorre quando é ele inves t ido do poder de 

escolha no funcionamento dos elementos espaciais. "Núcleos" e 

"Penetráveis" ( 1960-63) são proposições que fazem avançar a ex 

perimentação por duas linhas de investigação: a da visão contí 

nua da estrutura-cor, na exploração das múltiplas direçÕes do 

espaço e da ressonância da cor; a da efetivação da participação. 

Estas pesquisas fundem-se na "vivincia da cor". ~ o momento em 

que Oiticica, com teorização singular, inaugura as suas "ordens 

de manifestaçÕes ambientais". 

A experiência dos "Núcleos", diz Oiticica, abre 

todas as portas para a ~iberdade da aor e p~ 

ra sua perfeita integração estrutura~ no esp~ 

ço e no tempo. 1 

Os "NÚcleos" desenvolvem-se como conclusão da fase dos 

"Bilaterais" e "Relevos Espaciais"; quando se tornam mais com 

plexos, permitem a Oiticica formular a "grande ordem da cor" e 

a participação. Surge o "Penetrável " , que 

abre novas possibi~idades ainda nao desenvo~ 

vidas dentro desse desenvo~vimento, a que se 

pode ahamar construtivo, da arte contemporª 
2 nea. 

Os "Núcleos" sao estruturas de placas de madeira que pe~ 

dem soltas, geralmente pintadas com cores quentes laranja, 

amarelo e vermelho ~ As placas prende-se a um tet~ ripado, em p~ 

(1) cf. AGL, 31-2. 

(2) Idem, p. 54. 
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siçÕes marcadas e numeradas, como em uma planta. Construção ar 

quitetõnica, de diversos nl·Vel·s, obedecem à ortogonalidade. La 

birínticos, são c "d d av 1 a es ambíguas, cabines, 

em que Você entra dentro e puxa as portas, e 

com cor em todos os tados. 1 

( ... )permite a visão da obra no espaço (el~ 

mento) e no tempo (elemento). O espectador gf 

ra a sua votta, penetra mesmo dentro do seu 

campo de ação. A visão estática da obra, de ~ 
ponto só, não a revetará em totatidade; é uma 

visão ciclica. 2 

Assim, o espectador penetra num campo de ação. Caminhan 

do por labirintos de cor, banhando-se assim em cor, penetrando 

em cabines que ele mesmo constrõi com a movimentação de placas, 

o espectador experimenta um espaço de tensões. Nos "N~cleos'' ex 

perimenta-se a "dimensão infinita da cor". Proposição nova "no 

sentido plástico" que "procura, também, e principalmente, se fi! 

mar no sentido puramente transcendental de si mesmo" 3 , que s-u 

pÕe uma teoria --- "desenvolvimento ~uclear da cor" - - -, na re 

solução dos problemas gerados no salto da pintura para o espaço. 

A rigor, a pesquisa de Oiticica, até os "N~cl_ eos", é pr~ 

ponderantemente visual, pois ainda não se desenvolveu sensorial 

mente, permanecendo no perceptivo. Os "N~cleos", é certo, in di 

cam 
9 

caminho em que o espectador está implícito como agente de 

(1) cf. entrevista de HO a Jorge Guinle Filho. 

(2) cf. AGL, p. 51-2. 

(3) Id., P• 52 



67 

propostas ou mesmo propositor das próprias açÕes. Entretanto, a 

contundência do "N- 1 1 
s uc eos 

1 

está na resolução dos problemas cons 

ao trutivos colocados desde os "Metaesquemas" e "Invenções": 

aliar os projetos arquitetõnicos dos "Metaesquemas" e a conceE 

cão de cor das "InvençÕes", os "Núcleos" concebem um novo esp~ 

co plástico. 

Dos "Metaesquemas" aos "Núcleos" manifesta-se, ainda, a 

experiência pictórica, embora esta atinja a tridimensionalidade 

e se mantenha, pelo menos em parte, no ilusório. Este não está 

de todo ausente, pois os "Núcleos", como ~onto avançado da pe~ 

quisa da estrutura-cor no espaço e no tempo, não deixam de ser 

"Metaesquemas" espacializados e realização no espaço da ortog~ 

nalidade neoplasticista de Mondrian. Evidentemente, como o pr~ 

prio Oiticica reconhece, há uma distância notável entre as exp= 

riências dos "Núcleos" e as de Mondrian, como tambim entre eles 

e os "Metaesquemas". 

Porque o programa de Oiticica i sempre um único desenvol 

vimento, cada proposição implica a anterior, a qual ela realiza. 

A realização daquilo que falta para a chegada a que Oiticic'a 

tem em mira --- as manifestaçÕes ambientais recebe no "Pe 

netrável" acriscimos decisivos: a conquista da horizontalidade, 

com que a pintura desce para o chão e, alim disso, a particip~ 

çâo do espectador, que se apossa das virtualidades da pintura, 

transformando a passividade da recepção em atividade do corpo, 

O espectador torna-se assim participante e propositor: as exp!: 

riências não são meras obras, mas intervenções ativ~s~imas. 
... • 11 

A experiência dos "PenetraveJ.s desenvolve-se em toda a 

. - . d 01.' ticica --- a tal ponto que a sua i uma "arte p= 
traJetorl.a e 
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netrivel" ---, estende 
a experiência dos "Núcleos" pela ampli~ 

cão do sensorial: ver, s · · ent1r, p1sar, roçar a cor;"organificar" 

0 espaço; corporificar a cor. Nas cabines e labirintos, faculta 

ao participante o exercício pletõrico do jogo. 

No Penet~ável, decididamente, a relação entre 

o espectador e a est~utu~a-cor se dá numa in 

tegração completa, pois que vi~tualmente é ele 

colocado no centro da mesma. Aqui a visão a{ 

aliaa do núcleo pode ser considerada como uma 

visão global ou esfé~ica, pois que a cor se 

desenvolve em planos verticais e horizontais, 

no chão e no teto. O teto, que no núcleo ain 

da funciona como tal, apesar da cor também o 

atingir, aqui é absorvido pela estrutura. O 

fio de desenvolvimento estrutural-cor se de 

senrola aqui acrescido de novas virtualidades, 

muito mais completo, onde o sentido de envol 

vimento atinge o seu auge e a sua justifia~ 

ção. O sentido de apreender o "vazio" que se 

insinuou nas "Invenç5es" chega ~ sua plenit~ 

de da valorização de todos os recantos do p~ 

netrável, inclusive o que é pisado pelo espeF 

tador, que por sua vez já se transformou no 

"descobridor da obra", desvendando-a parte por 

parte. A mobilidade das placas de cor é maior 

e mais complexa do que no núcleo móvel. 

( .. . ) 
Para mim a invenção do Penet~ável . ( ... ) abre 

campo para uma região completamente inexplor~ 

da da arte da cor, introduzindo a{ um caráter 

coletivista e cósmico e tornando mais alara a 

intenção de toda essa experiência no sentido 

de transformar o que há de imediato .·na vivên 

aia cotidiana em não-imediato; em eliminar to 

da relação de ~epresentação e conceituação que 
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porventura haja carregado em si a arte. O sen 

tido de arte pura atinge aqui sua justific; 

ção Zógica. PeZo fato de não admitir a arte, 

no ponto a que chegou seu desenvoZvimento nes 

te sécuZo, quaisquer Zigações extra-estéticas 

ao seu conteúdo, chega-se ao sentido de pur~ 

za. "Pure2a 11 significa que já não é possiveZ 

o conceito de "arte peZa arte", ou tampouco 

querer submetê-Za a fins de ordem poZ{tica ou 

re Zigiosa 1. 

No ''Penetr~vel" formula-se o que totaliza a seqUincia de 

proposições anteriores. PropÕem-se nele as condições de realiza 

ção da estética de movimento e de envolvimento 2 , que fica pate~ 

te nas experiincias subseqllentes: "Bõlides", "Parangolés, "Ambi 

entes". A arte de Oiticica é uma arte-penetr~vel: segundo o seu 

"sentido de construção", o "Penetr~vel" assinala o ponto de che 

gada dos desenvolvimentos construtivos que ainda nao se tinham 

patenteado. Basicamente: concepção de cor pulsante; estrutura-

cor envolvente; transformação do espectador em participante, 

"descobridor" e continuador de propostas; integração da "obras" 

ao ambiente, com a dissolução do co~ceito de obra e a estetiza 

cão da vida cotidiana; eliminação de toda referincia ao ilusó 

r io, "a toda relação de representação e conceituação que porve! 

tura haja carregado em si a arte". O modelo-guia, o centro de 

energia3, do "Penetr~vel" é o "núcleo de cor", a teoria do "de 

(1) AGL, p. 52-3. 
( 2) cf. Nunes, Benedito, in Lygia CZark e HéZio Oiticica. Rio; Funarte, 1987, 

p. 42. 
( 3) cf. Brett, Guy _ in Catálogo da "Whitechapel Experience", Londres, 1969, 

"d catálogo da exposição na Galeria São Paulo e em AGL. 
Reproduz~ o no 
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senvolvimento nuclear da cor", 
pela qual Oiticica obtém a corp~ 

rificação da cor, que, transbordando e fulgurando no espaço,te~ 

poraliza as estruturas. 

Assim, 0 "Penetrável" assinala a instauração do novo es 

Paço perseguido nas ex ·- · per1enc1as construtivas; móvel, ele permi 

te articulaçÕes variadas de elementos plásticos e inclui a ação 

dos participantes como elemento também constitutivo do aconteci 

menta estético. Campo de tensões, o espaço é "organificado". Ne~ 

te,as relações plásticas são transformadas em vivencias: viven 

cia da cor, vivencia do espaço cotidiano estetizado, confluindo 

tudo para a efetivação de um espaço destinado a experiencias em 

que também os participantes se transformam. Abre-se, assim, o 

jogo: circular, ele ou reitera processos na constituição da ver 

dade --- uma nova imagem da arte ---, ou então, jogo vicioso, 

opera eventos. Em Oiticica, a circularidade do jogo remete à 

vertigem do sentido (e dos sentidos): a pensamentos e experie~ 

cias em abismo, que liberam a invenção de outros ritos e outros 

mitos: a utopia da arte no fio do vivencial. Assim, a estética 

do movimento e do envolvimento é uma poética do gesto, 

salta fazer-aparecer, o manifestar, o significar uma nova atitu 

de artística. 

A imagem desse espaço de transmutações do "Penetrável", 

e o labirinto. Consagrado na tradição artística, o labirinto en 

fatiza polimorfias, mobilidades, acontecimentos e aberturas. Re 

mete a jogos abstratos de entrelaçamentos, em que pensamento, 

sensação, fantasia ou gesto se desatam, na articulaçã~ de espo~ 

taneidade e construção. Metáfora unificadora, o labirinto apr~ 

senta o mundo como 
entrelaçamento de previsível e imprevisível, 
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sendo apropriado para fig : 
~ r es t ragmentã ias de dissolu 

ção. Forma mítica, aponta 
~ um r- ~ ~a uma ordem em que 

o contra c ~o e o dÍspar operam. O labirinto efetua a pass~ 

gem da per ~p~ ctiv~ ~mum. estabel~~Lda, p r :utra, continuamen 

te inventada pela ação 1 • 

O ''Penetrãvel" incorpora esta idiia em objetos que ele 

denomina "Projetos", inicialmente realizados em forma de maqu! 

tes, depois, em manifestações ambientais e, sempre, projetando 

espaços pÚblicos, jardins, praças, playgrounds, etc. A operação 

fundamental que preside os projetos de penetráveis i a de incor 

parar e recriar 

o espaço reaZ num espaço virtuaZ, estético, e 

num tempo que é também estético. Seria a ten 

tativa de dar ao espaço reaZ um tempo, uma vi 

vência estética, aproximando-se assim do mági 

co, taZ o seu caráter vitaZ. O primeiro ind~ 

cio disso e o caráter de Zabirinto, qu~ tende 

a organificar o espaço de maneira abstrata, 

esfaceLando-o e dando-Zhe um caráter novo, de 

tensão interna.
2 

Assim, 0 labirinto produz a transmutação a que Oiticica 

aspira: criar estruturas que incorporem e recriem (estetizem) o 

espaço real. Com isso, a posição anterior da estrutura-cor no 

espaço e no tempo, que "regeu a ginese formal e vivencial'' dos 

projetos, se altera: 

(1) f ropõsito de labirintos: Hocke, G.~., Maneirismo: 
c " a p são Paulo, Perspect~va, 1974 (cal. birinto, trad. bras. 
parte, p. 161 e ss. 

(2) cf. AGL, p. 29. 

O MUndo Como La 
Debates, 92) 3~ 
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Nos primeiros penetráveis o caráter ~abir{ntf 
ao aparece a~aro: a aor se desenvo~ve numa es 

trutura po~imorfa de p~aaas que se sucedem no 

espaoo e no tempo formando ~abirintos. Já nos 

posteriores o caráter móve~ ê que dá o senti 

do ~abir{ntiao do penetráve~: são os de p~~ 

aas rodantes. Aqui o ~abirinto como ~abirinto 

mesmo já não aparece; ê apenas virtua~. A meu 

Ver ê um passo adiante em re~aoão aos primei 

ros e abre ina~usive novas possibi~idades nã~ 

exp~oradas, para desenvo~vimentos futuros nes 

se campo. A aor aqui foge tanto ao caráter de 

aorativo como ao arquitetônico (po~iaromias, 

eta.), para ser puramente estêtica, vivencia 

da. São como se fossem afrescos móveis, na e~ 

aa~a humana, mas, o mais importante, penetri 

veis. A estrutura da obra só ê percebida após 

o comp~eto desvendamento móve~ de todas as 

suas partes, ocu~tas umas às outras, sendo im 

poss{veZ vê-Zas simultaneamente. 1 

Ao caracterizar os penetráveis como "estéticos" e "mág! 

cos", Oiticica erige-os como dispositivos de transformação e, 

com eles, reinscreve o simb5lico, a _ experi~ncia estitica. Esta 

deixa de ser uma atividade interior, uma viagem pelo imaginário 

e pela reflexão, tal como se dá na pintura, para ser uma articu 

lação de corpos e materiais. Mas é o participante que articula os 

elementos artísticos e não-artísticos, lançados pelo artista
2

• 

Operam-se passagens (por cantos, esquinas, cavidades, escadas, 

placas, painiis, portas, cortinas, etc.), entrelaçando lugares, 

(1) cf. AGL, p. 35-6. 
(2) cf. Gervaís,R., "Big-Bang et postmoderniti". In Parachute, n9 39, 1985, 

p. 20. 
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descobrindo abscondidades, aspirando saídas. Enfatizando o peE 

curso, o penetrável é uma inv•tat•on 
v v au voyage, sem pathos ro 

mântico apesar de sua inequívoca ressonância ética 1 • 

Estético e - · mag1co, o espaço interpenetra o interno e o 

externo, a obra e o cotidiano, a estrutura e a cor, num conti 

nuum. Tudo 0 que nos "Núcleos" era estático, torna-se ativo, te~ 

poral, vital. Imagem de uma arte no espaço, a finalidade do "Pe 

netrável" é encaminhar a atividade estética para um urbanismo 

generalizado (o que está proposto nas utopias construtivistas)~ 

g por isso que os projetos de Oiticica visam à experiência cole 

tiva: são abrigos, construçÕes ao ar livre, conjuntos de cabi 

nes abertas para jardins, ninhos de lazer, de brincadeira, etc. 

são âmbitos para propostas . para invençÕes. supondo-se que a des 

tinação das atividades é a mudança de comportamento, tanto do 

individual como do coletivo. Sobre a maquete de seu primeiro 

projeto, "Cães de Caça" (1961), Oiticica escreve : 

(1) 

(2) 

Nos primeiros meses desse ano reaZizei a ma 

quete de um jardim, composto de 5 penetráveis 

(maquetas) meus e o "poema enterrado" de Fe'r 

reira GuZZar, e o "Teatro IntegraL de ReinaZ 

do Jardim". O projeto tomou a forma de um gl'a!! 

de Zabirinto com três sa{das e Zogo de inicio 

seu caráter passou a ser muito particutar, p~ 

to fato de não ser um jardim no sentido habi 

tuaZ que se conhece e somente porque seria 

construido permitindo o acesso do pübtico. Pe 

r • Mário "O" nrojetos de Hélio Oiticica". In Catálogo 
c .... Fearosa, • • - " RJ 1961 

da exi 

b · - d te "PraJ· e to Cae s de Caça • MAM- , no v. • 1çao a maque 

cf. Marchán, S., op. cit., P· 226. 
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lo fato de possuir obras, ou melhor, ser aon~ 
truido de obras de caráter estétiao,ressaltou 

logo também o seu caráter não-utilitário e, em 

certo sentido mágico. 1 

É interessante verificar, no comentário, a justificação da rel~ 

ção de natureza e abstração, da ordem abstrata do projeto e dos 

materiais com que a maquete é construída. Também a integração 

de obras no projeto é ressaltada. A passagem abaixo é instruti 

va, pois explícita processos ~ue nem sempre aparecem delineados 

claramente. Além disso, devido ao esquematismo da exposição, a 

justificativa deixa entrever as oscilações no pensamento no mo 

menta em que, lançando-se ã criação de novas ordens, Oiticica 

ainda manifesta resíduos de transcendentalismo, o que ocorre 

quando ele roça o tema da "sublime" na arte. 

(1) cf. AGL, p. 35. 

O problema da relação com a natureza, já que 

o projeto nela é construido, foi resolvido p~ 

lo lento desgarramento do elemento natural, 

areia penteada, à medida que se penetra o nu 

aleo. A passagem, que não poderia ser brusaà ,. 

é intermediada pelas calçadas de mármore bran 

ao que servem como entradas para o grande la 

birinto. A areia é o elemento da natureza, o 

máTmore um intermediário entre a natureza e o 

elaborado, e a alvenaria (com ou sem cor) o 

já elaborado. Convém lembrar que nao há pla~ 

tas na areia, apenas será a mesma penteada com 

ancinho e misturada com diferentes pedrinhas, 

dando-Zhe assim uma certa aoZoração, mas mui 

to tênue. Poder-se-ia perguntar quaZ o senti 
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do e como cabem aqui o "poema enterrado" de 

GulZar e o "Teatro Integral". Creio que se in 

tegram em esp{rito, por possu{rem também, no~ 
tro campo, um caráter estético e mágico, e, a~ 
mo os penetráveis, também são penetráveis,sen 

do poss{vel de cada vez um só espectador. Nu~ 
sentido mais alto, são obras simbo~ icas, deri 

vadas de diversos campos da expre ssão, que s ~ 
conjugam aqui numa outra ordem, nova e subZi 

me. t como se o projeto fosse uma reintegr~ 

ção do espaço e das vivências cotidianas nes 

sa outra ordem espáaio-temporal e estética, 

mas, o que é mais importante, como uma subli 

mação humana. 1 

A qualificação da nova ordem como "sublime" nao é tão pa~ 

sageira, como pode fazer cr.er o texto. Em anotação de janeiro de 

1961, quando, portanto, já trabalhava na maquete, reporta-se a 

uma reflexão de Goethe, que esclarece o sentido que atribui a 

"sublime". Goethe diz que o sublime, quando despertado pelo ex 

terior, manifesta-se como "informe" ou então consiste em "for 

mas inapreensiveis", que nos superam. Oiticica afirma que são 

estas "formas inapreensiveis", m5veis e cambiantes, atributo de 

toda arte, 0 que deseja produzir com suas experiencias. A arte 

como expressão, "exteriorização" é "c5smica" e "sublime", pois 

- d arte aspira ao sublime"
2

• Assim, é à "toda grande expressao e 

"grande ordem da cor" que ele aspira. 

A incidência dessas idéias, provavelmente 

d transmutação do programa dinskianos, no momento e 

{1) cf. AGL, p. 36. 

(2) Id., p. 26, 30. 

residuos kan 

rumo ao ambi 
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ental, como também 0 seu desgaste ( 
pois sao utilizadas em senti 

do livre, mesmo metafórico), pode 
ser flagrada numa passagem i~ 

cidental da a p rese ntação que Mãrio Pedrosa faz do "Projeto Cães 

de Caç;a": 

PaPa acentuar o caráter inordinário do sitio, 

o artista lhe dá nomes de constelações e nebu 

losas, e chama o projeto exposto de "C5es de 

Caça", um desses seres kandinskianos da Via 

Láctea. Tratar-se-ia, digamos, de um jardi~ 

abstrato, que lembra o Rioanji, de areia e p~ 

dPa, de Kioto, no Jap5o. 1 

Finalmente, assinale-se que Oiticica se mostra atento qua~ 

to à possibilidade de se reduzir os "Penetrãveis" a objetos ou 

construçÕes indistintos, quando colocados em espaç;os pÚblicos à 

maneira de esculturas. 

No "penetráve l" o fato do espaço seP livre, 

abePto, pois que a obra se dá nele, implica 

uma vis5o e posiç5o diferentes do que seja a 

"obPa". Um escultoP, p. ex., tende a isolàP 

sua obra num soeZe, n5o por razões simplesme~ 
te pPáticas, mas pelo próprio sentido de esp~ 

ço de sua obPa; há a{ a necessidade de isolá

la. No "penetrávelH, o espaço ambiental o P! 
netPa e envolve num só tempo. Mas foPa da{ on 

de situaP o "penetrável"? Talvez nasça da{ a 

necessidade de cpiaP o que chamo de "proJ! 

tos". N5o que sejam socles dos penetráveis 

(que idéia mais superficial seria), mas que 

, dem" essas obpas, cPiem como que prel~ guar 

.. - do "Projeto Cães de Caç;a". 
(1) cf. catálogo da ex1b1çao 
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dios à sua ~ompreensa-o. · ~ Que sentido teria at~ 

rar um "penetrdvel" num lugar qualquer, mesmo 

numa praça pÜblica, sem procurar qualquer es 

pécie de integração e preparação para con-r;ra 

por ao seu sentido unitdrio? Essa necessidade 

é profunda e importante, não so pela origem 

da própria idéia como para evitar que a mesma 

se perca em gra-r;uidade de colocação, ZocaZ, 

etc. Que adiantaria possuir a obra "unidade" 

se esta unidade fosse largada à mercê de um 

local onde não só não coubesse como idéia, as 

sim como não houvesse a possibilidade de sua 

plena vivência e compreensão? 1 

O "Penetrável" significa o desaparecimento do quadro, a 

superação da pintura e da escultura, a conversão do espaço plá~ 

em ambiente. Seguindo o tom profético "de Mondrian, Oiticica pr~ 

pÕe a "concretização da plástica pura na realidade 

de a rte
2

• proscrevendo o domínio das obras 

palpável", 

(I) cf. AGL, p. 43. 
1 

"A arte próxima: resistência, recomeço e/ou re 
cit. por Robert~ Pton~~aC~ltura Vozes. Ano 64, mar-1970, v. LXIV, n9 2~ 
moção". In RevLs a 

(2) 

p. 109. 
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- 2 -

As operaçÕes efetuadas por Oiticica, das "InvençÕes" ao 

"Penetrável", delineia • d m uma concepçao e cor, que resulta da pe~ 

quisa da "cor estrutural" e da "cor-tempo": a experiência das 

"estruturas-cor no espaço e no tempo", denominada "desenvolvi 

mento nuclear da cor". Comprometida, inicialmente, com a renova 

ção da pintura e, em seguida, com a transformação do espaço plá~ 

tico, essa concepção abre, também, um campo de pesquisas de que 

emergem "novas ordens", "Bólide" e "Parangolé", nas quais Oitici 

ca conquista o seu "estado de invenção". 

Continuando os desenvolvimentos modernos, que na busca da 

cor pura transformam a superfície cromática em matéria cromáti 

Oiticica vislumbra uma "grande ordem d·a cor" gerada pela ex ca, 

pansão da cor no espaço e que nele dura "corporificada". 

o probZema da cor e o sentido da 

vêm-me preocupando obsessivamente. 

cor-tempo 

Sinto que 

probZ~ é preciso uma revisão dos principais 

mas da cor no desenvoZvimento artistico con 

- d p•ntu~a ( J A experiência da temporaneo a v • ••• 

elemento exclusivo da pintura, tornou-se cor, 
mim 0 eixo mesmo do que faço, a maneira 

para 1 
pela qual inicio uma obra. 

(1) cf. AGL, p. 19,23. 
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( . .. ) 

e preciso dar a grande ordem à cor, ao mesmo 

tempo que vem a grande ordem dos espaços ar 

quitetônicos. A cor, no seu sentido de estru 

tura, apenas pode ser vislumbrada.A grande or 

dem nascerá da vontade interior em diálogo 

com a cor, pura, em estado estrutural; é um 

instante especial que, ao se repetir, criará 

essa ordem; são instantes raros. A cor tem que 

se estruturar assim como o som na música; é 

veiculo da prôpria cosmicidade de criador em 

diálogo com o seu elemento; o elemento primo~ 

dial do músico e o som; do pintor a cor; nao 

a cor alusiva, "vista"; é a cor estrutura,cô~ 

mica. 1 ( 1960) 

Na verdade, a neaessidade de dar à cor uma ~o 

va estrutura, de dar-lhe "corpo", l e vou-me às 
mais inesperadas conseqliências ( ..• ). 2 

( 1963) 

Neste intervalo, de 60 a 63, que se estende das primeiras estru 

turas neoconcretas aos primeiros "bólides", Oiticica formula e 

exercita 0 ''desenvolvimento nuclear da cor". As estruturas-cor 

e no tempo enfatizam a operação mais estimulante das 
no espaço 

- bertura A expansividade da cor pesquisas contemporaneas: a a · 

desborda os limites do quadro; não mais se circunscreve a for 

mas, inscreve-se como campo de atividades. Assim, superando os 

desenvolvimentos 
construtivos modernos, a cor deixa de agir ap= 

de tonalidades puras, propondo-se como estru 
nas por contrastes 

tura e duração. 

(1) cf. AGL, p. 24-S. · 

(2) ld. p. 63. 



80 

g preciso que a cor viva, e~a mesma; so as si~ 
será um Único momento, carrega em si o tempo, 

e 0 tempo interior, a vontade de estrutura in 
terior. 1 

A cor estrutural é o elemento principal dessa "grande o_;: 

dem", que visa, em Última instância, à "vivencia da cor". Esta 

é uma experiencia "cósmica"; a um tempo contemplativa e orgân ~ 

ca. Nela, 

( ... )o que va~e nao é a re~ação matemática 

da cor, ou eurritmica, ou medida por proce ~ 

sas f{sicos, mas a sua significacao. 2 

( ... ) O que digo, ou chamo de "uma grande or 

dem da cor", não.é a sua formu~ação ana~{tica 

em bases puramente f{sicas ou psiquicas, mas 

a inter-re~ação dessas duas com o que quer a 

cor expressar, pois tem eZa que estar Zigada 

a uma diaZética ou a um fio de pensamento e 

idéias intuitivas, para atingir o seu máximo 

objetivo que é a expressão. 3 

A tendência para a "vivencia da cor", ou seja para a ex 

periência da cor significativa e expressiva, está presente des 

de as primeiras estruturas lançadas no espaço. Característica 

mente neoconcreta, a cor significativa não mais releva de um 

" que este implica de habilidade, execução,etc., 
"ato de pintar no 

mas de uma concepção: a realização da estrutura desse ato no e~ 

paço e no 
tempo4. Assim, a cor torna-se um elemento estrutural, 

(1) cf. AGL, P· 18. 

(2) Id., P· 49. 

(3) Id., P· 51. 

(4) Id., ib. 
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deixando de ser tratada apenas perceptivamente: ela se torna um 

mundo de vivências --- de vivência da cor e de vivências 

nas, genéricas. 

hum a 

Essa concepção de cor volta-se para a temporalização do 

espaço plástico, conquista que ainda nao tinha sido levada a 

efeito, apesar de todas as pesquisas dos grandes construtores do 

início do século. O prÓprio Mondrian, diz Oiticica, nao ultra 

passou o ilusionismo, permanecendo preso a uma "metafísica da 

representação", por não incluir o tempo na produção das obras. 

Entretanto, 

( ... )desde que se deixa o campo da represe~ 

tação e o quadro já se quebra e há a descober 

ta do "pl-ano do quadro", vem então a noção de 

tempo dar nova dimensão e possibil-idades ã 
criação e continuação do problema da pintura 

não-objetiva depois de Mondrian. Pévsner e Ga 

bo em seu manifesto do construtivismo já di 

ziam que o espaço e o tempo já eram os princi 

pais el-ementos de suas obras ( ... ). Porém o 

"tempo" a que chamavam na o era · o tempo du 

ração, que se basta por ·Si mesmo, e sim o te~ 

po abstrato, que se revel-a na estrutura nao

objetiva. Chegaram a achar o tempo, e mesmo a 

usá-Lo como um dos el-ementos fundamentais de 

suas criações, porém, por serem estas ainda 

submetidas a "estruturas de onde usavam o tem 

P
o" não se pode dizer que davam primazia ao 

' • 1 
conceito de temporal~dade. 

Assim, para Oiticica, o tempo como elemento ativo, duração, im 

. da representação, e, com ela, da contemplação. No 
plica o f1.m 

(1) cf. AGL, p. 18. 
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espaço "representativo", a tela 
funciona como janela; o tempo, 

aí, é linear, movimento entr f" e 1guras. Quando, porém, o plano 

da tela é ativado, o tempo, como duração, lança-se no dinamismo 

das areas de cor, que agem como focos de energia . Na medida e m 

que o observador é chamado, de alguma forma, a intervir na pr~ 

dução desse dinamismo, esse t " · " " · · empo ganha vital1dade e sign1f ~ 

cação" • E, para Oiticica, é esse envolvimento dos indivíduos com 

o "tempo da obra", que reata o fio estancado das experiincias 

dos mestres construtivistas . 

A temporalização da estrutura e da cor faz com que o es 

paço plástico não mais coincida com o quadro; a pintura solta-

se no espaço produzindo um extra-espaço estetizado. Este redi 

mensionamento do espaço foge ao il~sionismo da pintura "repr~ 

sentativa" e ao serialismo concreto: o espaço torna-se literal 

mente arquitetõnico, dispondo-se à virtual inclusão do "tempo 

orgãnico" das vivincias. A conquista do tempo ativo, já se viu, 

ocorre a partir das "InvençÕes", quando Oiticica leva a pintura 

a seus limites. A experiincia que domina este momento do progr~ 

ma e a descoberta da cor-luz ativa. Nos quadrados de cor, esta 

expande-se Para a·s bordas e por trás, assumindo qualidades di 

Por Sutl·s diferenças de tom, seja por efeito de su 
versas, seja 

Camada s da mesma cor, ou tom, pintadas em direções 
perposição de 

diferentes. A cor assume aspectos diferenciados, produzindo v a 

luminosa, dependente, inclusive da varia 
riação de intensidade 

Esta operaçao já trata a cor como 
çao da luz incidente. 

pois a estrutura se constrói pela 
r a-cor temporalizada, 

da cor-luz inova, diz Oiticica, 
cor-luz. A descoberta 

ção de cor na pintura: 

estrutu 

ação da 

a concee 
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A ' aor metaf{siaa (cor-tempo) é essenaialmen~e 
ativa no sentido de dentro para fora, é temp~ 

pora~, por excelência. Esse novo sen~iào da 

cor não possui as relações costumeiras com a 

cor da pintura no passado. Ela é radi~al no 

mais amplo sentido. Despe-se totalmen~e das 

suas relações anteriores, mas não no sentido 

de uma volta ã cor-luz prismátiaa, uma abstr~ 

ção da cor, e sim da reunião purificada das 

suas qualidades na cor-luz ativa, temporal. 

Quando reúno, portanto, a cor na luz, não é p~ 

ra abstrai-la e sim para despi-la dos senti 

dos, conhecidos pela inteligência, para que 

ela esteja pura como ação, metaf{siaa mesmo. 

Na verdade o que faço é uma s{ntese e não uma 

abstração. Para isso foi preciso chegar ã pi~ 
tura de uma so cor de diversas qualidades, ou 

mudar a direção da pincelada para que uma me~ 

ma cor tome dois aspectos. t isso, também, d~ 

ferença qualitativa. Não é obrigatório que tal 

cor seja tonal (mesma cor com diversas qual~ 

dades), tonal aqui em outro sentido que o ao~ 

tumeiro. A obra se poderá compor de várias co 

res, mas foi preciso chegar ao tonal para a 

tomada de consciência da cor-luz ativa, mesmo 

com duas qualidades diferentes, ou tons, pois 

que tom aqui ê qualidade, e o mesmo ê a luz. 

Chego assim pela cor ã concepção metaf{sica da 

pintura. A estrutura vem juntamente com a idéia 

da cor, e por isso se torna, ela também, temp~ 

ral. Não há estrutura a priori, ela se aons 

trói na ação mesma da cor-luz. Essa pintura é 

fatalmente de planos, pois são puros em essên 

cia e carregam mais essa duração. A textura 

não entra como elemento, aqui, a não ser como 

d de superf{cie. A textura elemento é 
qualida e 
nociva, pois não poooui duração; eZa diviJe, 
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su dilui a superf{aie. Quando se textura uma 

perf{aie, o que se quer é transformar a dur~ 

ção em pequenos pontos que se sucedem assoai~ 
tivamente, perdendo esta o sentido. A text~ra 

é um produto da inteligência, e rara vez da 

intuição. 1 

A inovação de Oiticica incide, pois, sobre a luminosida 

de da cor e sobre a textura. Normalmente, a sugestão de luz é 

obtida pela modificação da intensidade tonal --- variação qual~ 

tativa da cor ---, servindo ao efeito de profundidade (ilusioni~ 

mo). Por sua vez, a textura regula o comportamento da luz que 

incide numa superfície, estendendo o alcance da gama de cores, 

ou seja, a modulação dos coloridos. Assim, a cor é associada a 

densidade, tridimensionalidade, opticalidade e tactilidade
2

. Pa 

ra Oiticica, a síntese de cor e luz é estrutural; prescinde do 

matiz e visa ao valor pigmentário da cor. Evita a textura, pois 

quando a luz incide em uma superfície preparada por pinceladas, 

traços, grumosidades, empastes, etc., produz tactilidade ocultan 

do 
0 

manejo da cor carente de sensibilidade: dilui a superfície. 

0 que Oiticica deseja, é que a cor-luz gere um espaço por expa~ 

são da superfície, com o fito de anular o quadro e 

- d cor distingue-se, pois, 
espectador. Sua concepçao e 

envolver 

tanto 

o 

da 

cor é preenchimento e simulação do 
quela, tradicional, em que a 

d 
bstrato-geométrica, em que a forma-cor é condi 

volume, como a a 

. - do espaço visual. 
ção da organLzaçao 

( 1) 

(2) 

cf. AGL, P· 16-7 · 
. 'Art et L'Illusion. Trad. G. Durand, Paris, Galli 

cf. GombrLch, E.H., L 
mard, 1971, P· 68. t ra da Cor". In Battcock, G., A Nova Arte.Trad. 
cf. Tucker, M., "AEstru.u 1975 (col. Debates, 73), P· 273. 
bras. S.Paulo, PerspectLva, 
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Com as " InvençÕes", "Relevos Espaciais" e "Bilaterais" 

Oiticica inicia a experiência das estruturas-cor no espaço e no 

tempo; mas é nos "Núcleos" que se formula o "desenvolvimento nu 

clear da cor" • abrindo "todas as portas para a liberdade da cor 

e para sua perfeita integração no espaço e no tempo". Nesta ex 

periência a cor tende a se "corporificar", a se temporalizar; o 

objeto torna-se "o corpo da cor": a cor-luz temporaliza, é si~ 

no, idéia
1

. A incorporação da cor significa que ela deve adqu~ 

rir máxima luminosidade, assimilando o espaço e a estrutura. 

O "desenvolvimento nuclear" surge na experiência de Oiti 

cica para dar conta da oposição entre "sentido estrutural" e 

"sentido de cor", que, integrados na "estrutura-cor", produzem 

uma nova ordem de expressão, a "dimensão infinita da cor". Es 

truturalmente, os "Núcleos" são arquiteturas espacializadas, es 

pécie de "protocasas", cujo "sentido Íntimo" é o de "recriar o 

espaço exterior criando-o na verdade pela primeira vez, este 

ticamente". Seu objetivo é "organificar o espaço de maneira ab~ 

trata" : organizá-lo ortogonalmente, de modo a dirigir "a visão 

e 
0 

sentido orgânico" de quem penetra nos·vãos abertos entre as 

1 2 E t - a tendência dos desenvolvimentos do programa,no p acas . s a e 

que diz respeito à transformação do espaço plástico. Mas a cor, 

. • · - "em tudo oposta à idéia de estrutura", pois a 
em pr~nc~p~o, e 

"cor-luz" ou 
"luminosidade anterior da cor" pode provocar a dis 

solução do espaço. 
Este é 0 problema que se coloca nos "Núcleos", 

uma cor a outra (por ex., desenvolvimento de 
onde a passagem de 

(1) cf. AGL, p. 23. 

(2) Id. p. 39 e 29. 
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amarelo para laranja) 
é quase tonal, sem grandes contrastes. 

Isto, diz Oiticica, perturba " 
o desenvolvimento lógico da pr~ 

pria idéia", 
isto é, do caráter tímbrico da "cor-luz". Assim, 

o "desenvolvimento nuclear" e proposto como solução do problema 

dos opostos: é "o ponto de ligação indissolúvel" entre estrut~ 

ra e cor -- - o que se dá quando a "cor-luz" toma corpo e se 

transforma em estrutura. Assim, o "desenvolvimento nuclear da 

cor", considerado por Oiticica processo de "estruturação lÕgi:_ 

ca " da cor, é uma visão que se distingue da cor tonal 1 . 

(1) cf. AGL, p. 39-40. 

A primeira vista o que chamo de desenvolvimen 

to nuclear da cor pode parecer, e o é em cer 

to sentido, uma tentativa de trabalhar so~e~ 

te no sentido da cor tonal, mas na verdade si 

tua-se em outro plano muito diferente do pr~ 

blema da cor. Pelo fato de partir esse desen 

volvimento de um determinado tom de cor e evo 

luir até outro, sem pulos, a passagem de um 

tom para outro se dá de maneira muito sutil, 

em nuanças. A pintura tonal, em todas as ép~ 

cas, tratava de reduzir a plasticidade da cor 

para um tom com pequenas. variaç5es; seria as 

sim uma amenização dos contrastes para inte 

grar toda a estrutura num clima de serenidade; 

nao se tratava propriamente dito de"harmoniz~ 

cão da cor", se bem que não a excluisse, é 

claro. o desenvolvimento nuclear que procuro 

não é a tentativa de amenizar os contrastes, 

se bem que o fac~ em certo sentido, mas de m~ 

vimentar virtualmente a cor, em sua estrutura 

mesma, já que para mim a dinamização da cor 

• ontrastes se acha esgotada no momento, pe,os c 
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como a justaposição dissonante ou a justaposf 

ção de compLementares. O desenvolvimento nu 

alear antes de ser dinamização da cor é a su~ 
duração no espaço e no tempo. g a voLta ao nu 

aleo da cor, que começa na procura de sua lu 

minosidade intr{nseca, virtuaL, interior, até 

o seu movimento do mais estático para a dura 

ção. Na fase imediatamente anterior ao lanç~ 

menta das estruturas no espaço, cheguei a "In 

venções" (como as chamo hoje), em que traba 

lhava com a luminosidade da cor, reduzida ai 

ao seu estado primeiro, a um ou dois tons,tão 

próximos que se fundiam, ou a monocromias.Da~ 

ao se desenvoLver tudo para o espaço, a cor 

começou a tomar a forma de um desenvoLvimento 

a que chamo nucLear; um desenvolvimento que 

seria como se a cor pulsasse do seu estado e~ 

tado estático para a duração; como se ela puf 

sasse de dentro do seu nucLeo e se desenvof 

vesse. Não se trata pois do problema da cor 

tonal propriamente dito, mas peLo seu caráter 

de "indeterminação" (que também preside mui 

tas vezes o problema tonaL), de uma busca de~ 

sa dimensão infinita da cor, em reLação com a 

estrutura, o espaço e o tempo. O problema além 

de novo no sentido plástico, procura também, 

e principalmente, se firmar no sentido purame~ 
. 1 

te transcendentaL de s~ mesmo . 

O "desenvolvimento 
nuclear" consiste, pois, na propos! 

da cor, a que se pode denominar "tím 
çao de um determinado uso 

2 de pureza, age através de seus valo 
brico" . A cor, em estado 

(1) 

(2) 

cf. AGL, P· 40-1 e 52. 
.. _ re cor tonal e cor t~m~rica, cf. Dorfles, G., A evo 

Sob~e a d~st1nçao ent ort., Lisboa, Arcadla, s/d., P· 115-8. 
Luçao das Artes. Trad. P 
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res pigmentãrios, ressaltando 1 · . 
a um1nos1dade intrínseca. Inten 

sidades crescentes e decrescentes, · -
var1açoes das direçÕes de ex 

pansão da cor, movimentam a cor, f azendo-a pulsar. Assim, est~ 

belece-se um estado de indeterminação que propicia a integração 

do espectador no processo. A cor, e com ela os demais elementos, 

estrutura, espaço e tempo entram em fusão, tornando significat~ 

vo, expressivo, o ambiente: vivência da cor. 

Assim, a experiência das "estruturas-cor no espaço e no 

tempo" supõe uma pesquisa sobre as propriedades materiais da 

cor --- visando a determinação de suas virtualidades express~ 

vas, isto é, da capacidade de pulsação; passagem do estado pur~ 

mente pigmentãrio (estático, opaco) para o dinâmico (cor-luz). 

Mas, diz Oiticica, é antes de tudo . a expressão de uma concepção 

metafísica: a "dimensão infinita da cor". 

A "dimensão 

A cor, que começa a agir pelas suas propried~ 

des f{sicas, passa ao campo do sens{vel pela 

primeira interferência do artista, mas so atin 

ge 0 campo da arte, ou seja, da expressão, 

quando o seu sentido está ligado a um pens~ 

mento ou a uma idéia, o~ a uma atitude, que 

não aparece aqui conceitualmente, mas que se 

ezpressa; sua ordem, pode-se dizer então, é p~ 
1 

ramente transcendental. 

1
"nfl·n 1·ta" da cor, diz Oiticica, é marcada P! 

· ão" e estabelece-se na relação entre 
lo caráter de "indetermlnaç 

tempo. Ora, esta dimensão nada mais é 
estrutura, cor, espaço e 

( 1) c f. AGL, p. 51· 
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que a indicação da nova situaça- o . 
plastica (ou artística) aberta 

pela experiência das 
"estruturas-cor no espaço e no tempo". 

Dimensão infinita, não no sentido de que a 

obPa se poderia dissoLver ao infinito, mas sim 

pelo sentido de ilimitado, de não-particulari 

dade que há na reLação entre vazio e cheio, 

desn{veZ de cor, direção espaciaL, duração tem 

poral, etc. 1 ( ••• )Essa dimensão infinita da 

obra é um elemento importante, talvez o de 

maior transcendência( ... ); reveZa essa' dimen 

são, que, como as dimensões de uma obra de ar 

te, não é só dimensão f{sica, mas uma dimen 

são que é compLetada na relação da obra com o 

espectador.z 

Esta teoria estende os desenvolvimentos construtivos an 

teriores, que enfatizavam a dinamização da cor pelos contrastes, 

absorvendo os valores na plasticidade das estruturas perceptivas 

e situacionais. Com isso os supera: a nova "dimensão" artística 

abre um campo de proposições, em que "um pensamento", "uma idéia" 

ou "uma atitude" expressam possibilidades variadas de transfor 

mar a "indeterminação" em projetos inovadores. No programa de 

Oiticica, é 0 momento de instauração das "novas ordens", que se 

iniciam exatamente com "Núcleos" e "Penetráveis", evoluindo p~ 

ra "Bólides", "Parangolés" e "Manifestações Ambientais" --- or 

. - do "estado de invenção", do "experimental". 
dens de man1festaçao 

(1) cf. AGL, p. 48. 

(2) Id., p. 21. 
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A pesquisa da cor estrutural, identificada por Oiticica 

como efeito da "necessidade de dar à cor uma nova estrutura, de 

dar-lhe corpo", produziu " inesperadas conseqüências" 

ma 1 : "Bólides" e "Parangolés" (1963-64). Ultimas 

no progr~ 

"estruturas 

primordiais" do processo de instauração da ordem ambiental 

com que se dá, no trajeto de Oiticica, a superação da pintura e 

da escultura essas proposições concluem as "etapas prepar~ 

tórias ( •.. ) na grande emergência de novas estruturas para além 

daquelas de representação" 2 . As novas ordens objetivam a tendê~ 

cia ao ambiental, manifestada nas estruturas neoconcretas, nos 

"Núcleos" e no "Penetrâvel", propondo experiências 

que não se limitam à visão, mas abrangem toda 

a escala sensorial, e mergulham de maneira 

inesperada num subjetivo renovado, como que 

buscando as ra{zes de um comportamento coZetf 
1 t •ndividuaZ, existenciaz.3 vo ou simpvesmen e v 

(1)cf.AGL.,p.63. b"t At B ·zA n (coord.), O Je o na r e: ras1.. nos 
(2) cf. texto de HO, in Pecc~n 1n 1 à 9- · 

60. S.Paulo, FAAP, 1978 • P· l . 

(3) cf. AGL, p. 111. 
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Ultrapassando "as velhas 
posições puramente estéticas do 

princípio, das descobertas 
de estruturas primordiais", nelas o 

corpo entra como requisito construtivo, assim como a particip~ 

ção do espectador. E porque esta começa a se tornar tão 

tante como a atividade do artista, em "Bólides" e "Parangolés" 

evidencia-se um aumento de conceitualismo e de ênfase no prece~ 

sual. Assim, essas ordens produ~em a incorporação das virtuali 

dades implícitas nos desenvolvimentos anteriores, que culmina 

ram na experiencia da estrutura-cor nuclear: os "Bólides" ressal 

tam a cor-lu~ em situação estática e os "Parangolés", a sua 

movimentação. Juntos compÕem a estética de movimento e envolvi 

menta que se delineava desde as "Invenções". São, pois, as ce 

lulas germinativas dos projetos am~ientais, em que ocorre a to 

tali~ação das propostas e procedimentos formulados no programa. 

"Bólides" e "Parangolés" são objetos-penetráveis: exerc~ 

tam a abertura das proposições arquiteturais, especificam as 

virtualidades do núcleo de cor, materializando a junção entre 

sentido estrutural e sentido de cor. Constituem-se, assim, como 

centros nucleares de energia
1

, que expandem a estrutura-cor no 

espaço e no tempo, fazendo-a fulgurar. No · trajeto de Oiticica, 

concepção plástica, em que a 
significam a chegada a uma nova 

11 _ estrutural" supera a referência a qualquer varian 
preocupaçao 

. 1 idade desses objetos está, exatamente, 
te da forma-cor. A slngu ar 

na proposição de um novo princípio operante, radicalmente dis 

ão concreta. Com "Bólides" e "Pa 
tinto do princípio da abstraç 

. f' almente, a adequada formulação da 
· · atlnge, ~n rangolés" OitlClCa 

Art. London, Studio-Vista, 1969, p. 67-9. 
(1) cf. Brett, Guy, Kinetic 
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expressao visada pelas ·-
exper1encias neoconcretas. As operações 

abandonam o âmbito das 
estruturas que dialogavam diretamente com 

a espacialização neoplástica, instalando-se em objetos ou situa 

çÕes especializadas, propostos como estímulos perceptivos e men 

tais que excitam comportamentos renovados. 

Essa posição do programa, que prepara a passagem para 

antiarte ambiental, sendo efeito da coerência das pesquisas 

a 

mo 

bilizadas pelo ''sentido de construção", propõe um novo pensame~ 

to para o objeto de arte. Abre, assim, um campo de atividades, 

que desloca o que se designa como "arte" , em que vigem a disp~ 

nibilidade criadora (pela participação, pelo improviso), o pr~ 

cesso, o inacabamento e a indeterminação. "Bólides" e "Paran 

golés" propÕem-se, neste campo, como "receptáculos abertos as 

significações"
1 

Os "Bólides" sao estruturas "contidas" de cor. Caixas 

(de madeira, vidro, plástico ou cimento), sacos (de pano, de 

plástico), latas, bacias, que abrigam materiais (areia, terra, 

carvão, brita, anilina, água, conchas trituradas, etc.) prepar~ 

d' · da cor-luz.· São formados por a! dos para experiências ra 1ca1s 

sembZage: um objeto "pré-moldado" abriga materiais que exaltam 

a cor em estado pigmentar, estimulando a experiência de explor~ 

çao de texturas, 
. te-ncias etc., com o objetivo de cons1s • 

desven 

da cor imanente e liberar sua luminosidade 
dar as virtualidades 

intrínseca. Bolas de fogo, meteoros, 
os "Bólides" 

seus exploradores e o espaço 
energia que envolvem 

em modulações de cor. 

( 1 ) c f. AGL, p • 1 1 4 • 

são focos de 

circundante 
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Os "B6lides" . 
eram ca-z.xas e v~dros. Umas caixas 

como se fosse a 
materialização do pigmento. 

Era a cor pigmentaria e t•nha 
~ sempre textura. 

Eram coisas manip~Zãveis, que você podia me 

xer. Eu chamava de "estruturas de inspeção" 

porque pode-se olhar por den>ro e por fora. 

E tinha uns vidros que são coisas que tem pi~ 
mentos puros. (, .. )Eram peças manipuZãveis 

de cor, que você tinha que olhar por buracos, 

olhar através de fres~as cores mais fortes, 

que se escondiam, umas por dentro das outras 

( ... ) eram caixas de madeira ou de vidro, pi~ 

~adas, que você mexe e desdobra ( ... ) espaços 

poéticos-tãcteis e pigmentares de contenção. 1 

Visando a ressaltar o caráter operatório dos "Bólides", 

Oiticica caracteriza-os como "trans~bjetos", "estruturas de ins 

peção" ou "estruturas transcendentais imanentes". As designações 

ressaltam as qualidades desses objetos especiais, nos quais im 

porta o caráter de signo e nao o de obra-objeto. "Estruturas de 

inspeção" indiciam o ato de explorar, manipular, mexer, olhar, 

descobrir, desfolhar, requerido dos participantes, mobilizados 

· · d t"sta Pela experiência do toque, o par_ pelos dispos1t1vos o ar 1 · 

ticipante transforma a simples exposição do corpo à luz, que nos 

q ue penetrava, em relação mágica 
"Núcleos" banhava o espaço em 

dessas co 
com objetos. 

• enfeitiçado pela aura 
Voyeur da cor, e 

a transcendência 
res-objetos, Sua carga expressiva, 

liberando 

transcendentais imanentes". Assim, os 
própria das "estruturas 

( 1) 
. F"lho e a Ivan Cardoso (loc. cit.); a 

cf.: entrevistas a Jorge Gu~nlel 1 
Augusto M.Pereira (in Patrulhas Ideo 

Heloísa Buarque de Holla~d~/Car 0 ~980 , p. 142); Ob.jeto na Arte: BraDii 
Bras~l~ense, 

l6gicas, São Paulo, 
unos 60, P· 189. 
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"Bólides" são "transobjetos"· ob" t 
· Je os marejados pela transcen 

dincia. Na linha do "desenvolvl"mento 
nuclear da cor" propÕem a 

experiincia da corporificação da cor, 
como uma nova situação e~ 

tética que desborda do simplesmente plástico para o existencial. 

Nos "Bólides", o principio operante da composição é a 

apropriação, a prática construtiva que, surgida com 

cubista, com o ready-made, o objet trouvé, 0 merz, 

a colagem 

constitui u-

se como procedimento fundamental da assembZage contemporânea. 

Diferenciada e estendida, no programa de Oiticica a apropriação 

comparece já voltada para a "posse do mundo ambiente" e não co 

mo "posse de objetos". 

O que . faço ao transformá-Lo (o objeto apropr~ 

do) numa obra nib é a simpLes "Zirificacio"do 

objeto, ou situá-Zo fora do cotidiano, mas i~ 

corporá-Zo a uma idéia estética, fazê-Zo pa~ 

te da gênese da obra, tomando eZe assim um ca 

ráter transcendental, visto participar de uma 

idéia universaL sem perder a sua estrutura a~ 

terior. Da{ a designaçio de "transobjeto" ad! 

quada à experiência. VaZe aqui uma comparacio 

ãs experiências de artistas como Rauschenberg 

e Jasper Johns, criadores do combine-paintin~ 

ist~ é, obras em que sio combinadas diversas 

técnicas e materiais expressivos (entendido 

aqui que sio usados como expressioJ, aLguns 

dos quais tais como sio conhecidos objetiv~ 

e x. pneumáticos, x{caras, aves emp~ 
mente, P· 

Nessas experiências a chegada à 
Zhadas, etc. 

- ao obJ"eto taZ como eZe é no con 
objetivacao, 

obra de arte, transportado do 
texto de uma 

· " para o pZano das "formas 
"mundo das co'Lsas 

d . de man e ira direta e metafo_· 
simbdlicas", a-se 

trata de incorpor•ar a pró prir1 e :; 
ri ca . Não :;e 
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tru tura ide t ·f· -• n ~ ~ca-la na estrutura do objet~ 

mas de transportá-lo fechado e enigmático da 

sua condiç5o de "coisa" para a de "elemento da 

obra". A obra i virtualizada pela presença 

desses elementos, e n5o encontrada antes a 

virtualidade da obra na estrutura do objeto 

( ... )Nos "Bdlides" que designo como "transob 

jetos", se bem que o objeto que uso já exis 

ta enquanto tal de antem5o, p.ex., uma cuba 

de vidro, n5o há na obra terminada uma "just~ 

posiç5o virtual" dos elementos, mas que ao pr~ 

curar a cuba e sua estrutura impl{cita, já se 

havia dado a identificaç5o da estrutura da mes 

ma com a da obra, n5o se sabendo depois onde 

começa uma e onde termina a outra{ ... ) Creio 

que posto desse modo o problema, nas estrutu 

ras totalmente "feitas" por mim, mudará de vi 

são, de dialitica, na sua fenomenologia. Nas 

estruturas totalmente feitas por mim há uma 

vontade de objetivar uma aoncepção estrutural 

subjetiva, que sd se realiza ao 

zar pela "feitura da obra"; já 

tos" há a s~bita identificaç5o 

se concreti 

nos "transobj€!_ 

dessa concee 

ção subjetiva com o objeto já existente como 

necessário à estrutura da obra, que na sua con 

dição de objeto, oposto ao sujeito, já deixa 

de ser no momento da identificaç5o, porque na 

verdade já existia impl{cito na idiia. 
1 

A operação que produz 
"Bólides" nao se reduz, assim, à 

estetização de objetos; muito me 
mera desfuncionalização ou a 

_ . b"etos (naturais, encontrados, interpr= 
nos a uma plastlca com o J 

b dos) Máquina implacável, o progr~ 
tados, incorporados • pertur a · 

(1) cf. AGL, p. 63-5. 
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ma de Oiticica atua com · 
P r 0 P r l e da de c o n c e i tu a 1 , operatória, te r 

mino logicamente. " TransobJ. e tos" 
ou "estruturas transcendentais 

imanentes", os "Bólides" acentuam 
o primado do conceptual, na 

invenção e na participação. 
Incorporar o objeto a uma "idéia es 

tética" significa valorizar a eleição como um ato que nao visa 

o objeto em seu estado natural, mas a· " sua estrutura implÍcita", 

isto e, ao que nele é virtual (corporificação e luminosidade da 

cor, ludismo)· Assim, não há oposição entre "estrutura da obra" 

(transobjeto) e "estrutura do ObJ"eto" Q" •• -- - com que 1t1c1ca rec~ 

loca a inicial oposição entre "sentido estrutural" e "sentido 

de cor", tematizada no "desenvolvimento nuclear". Nos "Bólides" 

não há justaposição virtual das partes, nem transmutação de ca 

da uma: enfatiza-se o processo, a "gênese da obra" e, assim, a 

produção de significados. Essa abertura está presente na desi~ 

naçao "estruturas de inspeção, indiciando a criação e a partic~ 

pação como atividades constitutivas da proposição. 

Compreende-se, então, porque Oiticica exclui o acaso, 

elemento fundamental de proposiçÕes congêneres, como ready-made 

e objet trouvé: 0 interesse não está voltado para a produção de 

humor, de indiferença visual, de efeitos alegóricos, etc. Cai 

~as de surpresas, os "Bólides" operam a desconstrução do objeto

obra, com objetivo preciso: articular "sentido de construção" e 

vivência, submetendo 
"o conceitual ao fenõmeno vivo". 

Nada mais infeZiz poderia ser dito do que a 

"acaso" como se houvesse eu "achado paZavra • 
ao acaso" um objeto, a cuba, e da{ criado uma 

na-o! A obstinada procura 
obra; 

•nd•cava a identificação 
to já " " 
idéia com a forma objetiva que 

"daquele" objr;_ 

a priori de wna 

foi "achada" 
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d e po i s , n- , 
ao ao acaso" ou na "multiplicidade 

das coisas" onde foi escolhido, mas "visada" 

sem indecisão no mundo dos objetos, não como 

"um deles que me fala a vontade criativa" mas 

como o "~nico possivel a realizacão da idiia 

criativa intu{da a priori" e que ao realizar

se no espaco e no tempo identifica a sua von 

tade estrutural aprior{stica com a estrutura 

"aberta" do objeto ji existente, aberta por 

que ji predisposta a que o esplrito a capte. T 

O texto e eloqliente: nao há acaso na montagem da proposição po~ 

que a escolha de um objeto e de materiais e determinada pela 

idéia a ser objetivada. o que é escolhido é necessário para a 

objetivação da concepção (do significado ou do processo de si~ 

nificação): passagem da subjetividãde do artista para a objeti 

vidade da proposição. Assim, quando Oiticica diz que o objeto 

apropriado "já existia implícito na idéia", entende-se que o 

efeito fundamental, inaugurado pelos "Bólides", é estimular no 

vos comportamentos. Neste sentido a proposição-bólide é uma pr~ 

tica que funda 0 princípio operante da "grande emergência de no 

vas estruturas para além daquelas da representação". 

~ndeterminado dos estados de transformação, 
Explorando' o L 

·1 · - da " preocupação estrutural", 
os "Bólides" prefiguram a d~ u~çao 

d
e Oiticica, opera nas "Manifestações 

que, no programa 

C
hegada dos desenvolvimentos 

tais"; este ponto de 
do 

de construção" é 
também ponto inaugural da poética do 

Ambien 

"sentido 

instante 

"proposição vivencial criativa". No 
e do gesta, · pois efetiva a 

(1) cf. AGL, p. 64. 
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limiar da "nova ordem", 
os "Bólides" -sao manifestaçÕes singul~ 

res da "tendência ao objet " . 0 
• a qual Vlge na vanguarda brasile~ 

conseqUência dos d 
esenvolvimentos construtivos 

ra e como 
em 

Oiticica participa nessa tend- . enc1a, 
ral. 

tematizada no Brasil 

com a rubrica "o problema do objeto". 
Não deixou, assim, 

blinhar os equívocos e confusões das discussões em curso. 

de su 

Para 

ele, a opçao pelo objeto era etapa preparatória para a realiza 

ção da ordem ambiental, e jamais como a proposição de uma nova 

categoria que, utilizada por artistas interessados na superação 

da pintura e da escultura, -subentendia a existência de um movi 

mento artístico, a "arte objetual". 

Quero esaZareaer logo de iniaio que o probZ~ 

ma do objeto só é importante sob um ponto de 

vista que não faça da obra-objeto (da obra sob 

forma de objeto) uma solução para a substitui 

ção do quadro ou da eseultura aomo suportes-

obra. O que aeonteee aom a maioria dos "faz! 

dores de objetos" é exatamente isso: pensam 

que aom o objeto hajam superado o quadro ou a 

esaultura (e logo depois _ voltam ao que diziam 

ter repudiado): nada mais fazem do que substi 

tuir 0 suporte representativo pelo objeto (que 

fiaa sendo suporte então): em outras palavras 

não há nesses aasos importãnaia estrutu 

raZ alguma ou qualquer novo approach quanto 

- 0 da obra da sua razão de ser, da 
ao fenomen ' 

- a posteriori enquanto obra. Com 
sua atuaçao . 

h nada tenho a ver: e de fato opo~ 
taZ approac 

1 
to ao meu ( · · ·) 

anos 60, P· !89. 
(1) cf. Ob,jeto na Artf!;BrasiZ 
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O objeto, diz Oiticica, 
nao deve ser considerado como uma 

nova categoria acrescentada à pintura e à escultura: 

substitutiva, de que se lança mao uma vez esgotado o 

categoria 

processo 

que levou a pintura ao quadro-objeto e este às estruturas no es 

Paço, espécie de tãbua de salvaça-o das " - · " artes plast~cas . Esta 

categoria é "tio acad~mica e tradicional quanto as anteriores", 

e seria ingênuo tomã-la como "uma categoria nova, híbrida, sín 

tese de pintura-escultura-decoração, etc." 1 • 

Oiticica julga necessãrio, em primeiro lugar, localizar 

a origem do objeto na arte moderna. AÍ, aparece como "liberação 

criadora que resulta da superação do quadro e da escultura tra 

dicionais", i'sto é, como proposta de superac;io da "represent~ 

c;io" e como ente "puramente teõrico": 

O aonaeito de objeto, a sua formuLação, é an 

tes de mais nada inteZeatual: digo mais, de 

origem filosófiaa, nasaida de um pensamento 

teóriao que se originou desde aedo na arte mo 

derna, e é na sutileza do seu aampo que deve 

ser resolvido. ELe é puramente teóriao. Desde 

a aLãssica conaeituacão ·de Malévitah ao pi~ 

tar um quadrado branao sobre um fundo branao, 

abordando o problema do objeto aomo represe~ 

tacão, onde dizia ahegar ã "sensibilidade da 

d ObJ"eto", até a aonaeituação de ausênaia o 
"obra aberta" de Umberto Eao, os aaminhos f~ 

ram os mais diversos e de uma sutileza inteZea 
·amais se vira na história da arte: 

tual como J 

d deira dissecção teórica do próprio 
uma ver a 

•t de "obra de arte", do seu porquê, do 
conae~ 0 2 
seu "es tar", do seu modo, etc. 

"Instâncias do problema do objeto", ibidem, p. 97. 
(1) cf. o texto de HO, 
(2) Idem, ib. 
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Assim, o "problema do ob].eto" deve 
ser entendido como etapa do 

processo de mutação da arte·, uma etapa - · 
prev~a, pois apenas com 

prometida com as transformações estruturais. Esta circunscrição 

do problema é, entretanto, insuficiente para efetivar o verda 

deiro objetivo da tendência contemporânea ao objeto --- prom~ 

ver o fim das artes ---, pois tais transformações passam, fre 

qUentemente, por mudanças de forma do objeto-obra de arte. 

O problema é mais complexo, diz Oiticica, não se restrin 

gindo as transformaçÕes de ordem estrutural; "parece ser uma as 

piração mais ampla no pensamento moderno: parece desafiar a lÕ 

gica dessas transformações" 1 • Aponta para uma mudança de per~ 

pectiva, para uma atitude centrada na repotencialização dos pr~ 

cesses de criação e recepção, deslo.cando a imagem de artista e 

de espectador. O objeto visa ao comportamento. 

(1) Idem, ib. p. 97 · 

A ariação de "objetos", de aoisas, eta., é 

mais ligada ao aomportamento ariador do que a 

outra aoisa qualquer: o giro dialétiao se dá 

nesse aampo mais do que no das transformações 

estruturais: ~ problema do aomportamento aria 

dor, de aomo enaarar a a~iação, do ato aria 

dor aomo tal, eta., importa muito mais. Já o 

urinol de Duahamp, ou os objets trouvés sur 

realistas, de aaráter poétiao, é aerto, mos 

travam essa mudança mais na atitude do artis 

ta do que na preoaupação estetiaista de trans 

formar alguma estrutura. A liberdade aresaen 

te das manifestações da ariação humana aomeça 

· · novas estruturas, novos objetos, de a ex1-g7-r 
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modo cada vez mais direto: nascem as apropri~ 
c5es de objetos, objetos metafdricos, obj! 

tos estruturais, objetos que pedem manipul~ 
cão, etc. O interesse se volta para a ação ~o 
ambiente, dentro do qual os · obje~os existem 

como sinais, mas não mais simplesmente como 

"obras": e esse cardter de sinal vai sendo ab 

sorvido e transformado também no decorrer das 

experiincias, pois é agora "ação" ou um "exer 

cicio para um comportamento" que passa a im 

portar: a obra de arte criada, o objeto de ar 

te, é uma questão superada, uma fase que pa~ 

sou: de sinal para a ação no ambiente, passa 

a condição de elemento: é a nova fase do puro 

exerc{cio vital, onde o artista é propdsito 

de atividades criadoras: o objeto é a desco 

berta do mundo a.cada instante( ... ). 1 

Essa concepçao, que localiza o objeto no intervalo que 

vai do "sinal" à "ação", permite a Oiticica considerar os "Ból~ 

des" como "o objeto por excelência" da vanguarda brasileira. F~ 

zem parte "desse furacão estrutural, dessa emergência irreversf 

vel do novo " e, mais precisamente, ao nível do programa, os "Bõ 

lides" 

são a semente, ou melhor, o ovo de todos os 

futuros projetos ambientais: são parte do pr~ 

cesso irrevers{vel que é o programa que se ins 

taurou com o fim do quadro/escultura: o fim 

das artes chamadas plásticas que se formaram 

a partir do Renascimento: programa este que 

"Instãncias do problema do objeto", op. cit., p.97-fl. 
(1) cf. o texto de HO, 
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por mais no inicio em que esteja ê i.r·~·n· ~ l"~· i 
veZ e inútiZ sel"ia a eZe voltar as c o s tas. 1 

A passagem pelo objeto com a formulação dos "Bólides", 

deflagrou no programa de Oiticida a ruptura com a exclusividade 

do plástico-visual. O que importa agora é a proposição de ações, 

exercícios para o comportamento. Os "Bólides" são, efetivamente, 

a conquista do "estado de invenção", anunciado por Oiticica co 

mo a fusão de "id é ia" e "objeto": 

Não se trata de ficar nas idê ias. Não exi s t e 

idê ia s e parada do objeto, nun ca existiu, o 

que ex i ste ê a invenção. 2 

A conceptualização que presidiu ao nascimento das ordens encon 

tra nos "Bólides" os procedimentos adequados para sua objetiv~ 

ção. As "estruturas transcendentais imanentes" são incorporadas 

em "transobjetos'' ; o n~cleo de cor expande-se no ambiente mate 

rializado nas cores que se irradiam, solicitando a movimentação 

--- logo satisfeita nos " Parangolés". Penetráveis, os "Bólides" 

acolhem as virtualidades do n~cleo de cor ~-- são "espaços piS 

- " . mentares de contençao ---, enquanto "objetos", indiciam campo:: 

tamentos ___ são conjuntos perceptivos sensoriais, "espaços po ~ 

ticos-tácteis" . A circularidade de efeitos entre essas facetas, 

cifra 
0 

desenvolvimento da arte para a antiarte: a passagem de 

"contrastes simultâneos de 
cores" a "contrastes sucessivos de 

(1) cf. Obje to na Arte: BraaiZ anos 60, P· 190. 

Ivan Cardoso. 
(2) cf. entrevista de HO a 
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contato" 
1

, com 0 que se completa a transmutação da arte em com 

portamento. 

A preponderância crescente do sensorial na o exclui o vi 

sual, que não se refere mais ao p 1· cto"r 1· co. " - · " · Os Bol1des exempl~ 

ficam aplicaçÕes da "dimensão infinita" da cor, de sua indeter 

minacão - -- o problema novo, no sentido plâstico e transcendeu 

tal, atribuído por Oiticica i pesquisa do "desenvolvimento nu 

clear". Os "Bólides" adquirem significado especial no programa, 

por manifestarem um novo equilíbrio entre o visual e o sensorial, 

o que se deu em menor grau, nas "Invenções". ~ o momento do pr~ 

grama em que se expoe com mâxima intensidade a experimentação de 

Oiticica, empenhada na renovaçao da arte construtiva e na sua 

superação. 

Os "Bólides" apresentam-se como projeto exemplar: man 

tendo-se no limite da tensão entre estrutura-cor e comportame~ 

to, impedem que a experiência caia na indistinção das manobras 

facilitadoras e banalizantes, de râpida recuperação comercial, 

que prometem, às expensas do tema da morte da arte, a estetiza 

cao da vida. 

temporãneas, 

Ao ressaltar aquela tensão, comum às pesquisas co~ 

"Bólides" situam o aspecto universal do projeto os 

de Oiticica: 
a elaboração de uma nova imagem da arte. Estranhos, 

Os modos de enunciação que confundem 
desconstróem 

experiment~ 

cão estética e suas diluições. 

( 1) 
"Arte Ambiental, Arte PÕs-~o~erna, Hélio Oiticica". 

c f. Pedrosa, MarLo, . . A ~ E- paços de Br•ac1- ha (org. de Aracy Ama 
d P rt1-nar'!. Ov v 70) 208 In Dos Murais e 0 . 1981 (Col. Debates, 1 , P· · 

ral). S.Paulo, PerspectLVa, 
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Eu sempre achei muito importante essa coisa 

de e stranhamento. Na reaLidade, a maioria dos 

art istas, principalmente artistas plásticos, 

t êm medo do estranhamento, eles se perdem qua~ 
do comeoam a ter medo do estranhamento e come 

oam a fazer objetos para serem colocados num 

ambiente e fazem esforoos para el e s não causa 

rem estranhamento. 1 

Inspecionando-se os "Bólides" e neles mexendo-se, por 

dentro e por fora, acede-se a experiencias que relevam tanto do 

extase visual como do simbolismo de uma outra posição do imag~ 

nário, em que vigem os estados de fantasia e memória tLpicos do 

ludismõ infantil, de jogos e surpresas. O estranhamente de Oiti 

cica não se submete à oposição que quer afirmar a novidade, p~ 

lo recurso ao simplesmente diferente --- freqUentemente manife~ 

tado por composições herméticas, esotéricas, de vaga sugestão 

alegórica. o seu estranhamente é o do inusitado, que salta da 

conjunção de construtividade, desestetização e vivência. Alg~ 

mas descrições e comentários de "Bólides" ressaltam a exemplar~ 

dade da proposta: 

"Bólide-Vidro" 
t uma homenagem a Mondrian, porque eu uso as 

três cores primárias, mas de uma maneira to 

taZmente diferente de Mondrian: isto é, amar~ 

e Vermelho. Na realidade, a água é 
lo, azul 

a teZa azul você pode manipular por 
amarela, 

. d •dro com água amareZa; eZa na reaZi 
c'!-ma o Vv -

~•m uma monumenta~idade horizontal 
dade tem as .. v 

(1) cf. entrevista a I. Cardoso. 
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vertical e ao mesmo tempo não horizontal-ver 

tical que é muito mondrianesca. 1 

As mais estranhas e deliciosamente belas co 

res alinham o interior dos "Bdlides-Caixas". 

AZgumas estão em superf{cies escondidas, fora 

da vista e são percebidas apenas pelo reflexo 

produzido. Estas caixas têm gavetas baixas e 

profundas. Ao abri-las, encontramos dentro ter 
r a ou pigmento puro. A presença de um elemen 

to natural em um tipo de espaço onde geralme?: 

te guardamos pequenas coisas é quase enfeiti_ 

çadora. Constantemente, em outras partes das 

caixas encontramos pedaços de gaze e telas de 

náilon agarrados no interior, de maneiras as 

mais inesperadas, como se formassem teias e 

ninhos de cor. Em todos os "Bdlides-Caixas~ o 

espectador, ainda que convidado a explorá-los, 

é sempre mantido a certa distância. As manei 

ras de abri-los e manuseá-los são enigmáticas 

e seus interiores são tão misteriosos como o 

interior de uma caverna. O "Bdlide-Vidro~ com 

um buraco escuro rodeado de terra, tem uma 

tampa remov{vel e garrafão com tijolo mo{do 

e socado e pigmento vermelho, como se tudo es 
2 

tivesse encapsulado. 

Comentário de Mário Pedrosa: 

Com as caixas de madeira, que se abrem como 

esca ninhos de onde uma lumin o sidade interior 

sugere outras impressões e abre perspectivas 

{1) cf. entrevista a I. Cardoso. 
·1 da exposição na Whitechapel 

(2) cf. Brett, G., Texto do cata ego 
1969 In •cL (encarte). 

Londres, · " 

Gallery, 
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através de pranchas que se desZocam, gavetas 

cheias de terra ou de pó coZorido que se abrem, 

etc., é evidente aquela passagem do dom{nio 

das impressões visuais às impressões hápticas 

o u tácte i s. O contraste simuZtãneo das cores 

passa a contrastes sucessivos do contato, da 

fricção entre sólido e 1{quido, quente e frio, 

liso e rigor~so, áspero e macio, poroso e con 

sistente. De d e ntro das caixas saem telas ru 

gosas e coZoridas, como entranhas, gavetas se 

enchem de pó, e depois são os vidros n o s pr f 

meiros dos quais ele reduziu a cor a puro pi~ 

mento. Os materiais mais diversos se sucedem, 

tijolo amassado, zarcão, terra, pigmentos, piá~ 

tico, telas, carvão, água, anilina, conchas 

trituradas. Há espelhos como base de núcleos, 

há espeZhos no interior das caixas para novas 

dimensões espaciais internas. De uma garrafa 

de uma forma caprichosa, como uma Zicoreira, 

cheia de um liquido verde transZúcido, saem 

pela boca do gargalo, como flores artificiais, 

teias luxuriantes porosas, amarelas, verdes, 

de um preciosismo absurdo. É um desafio incon~ 

ciente ao gosto refinado dos estetas. A esse 

vaso decorativo insÕZito~ chamou de Homenagem 

a Mondrian, um de seus deuses. Sobre uma mesa, 

aquele frasco, em meio daquelas caixas, vi 

dros, núcleos, capas, é como uma pretensão de 

zuxo à Luis XV, num interior suburbano. Uma 

das caixas, das mais surpreendentes e beZas,o 

interior cheio de circunvoluções irisadas (t~ 

Ias) é iluminado a Zuz neon. A variação de~ 

ses bólides em caixas e em vidros é enorme. 

d eixando o macrocosmo, tudo agora se 
Como que 

interior desses objetos, tocado s d e 
passa no 
uma viv ê ncia estranha. 

Dir-s e -ia q ue o art is ta p a a aa as maoc qu e 
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tateiam e mergulham, por vezes enluvadas, em 

pós, em carvão, em conchas, a mensagem de ri 

gor, de luxo e exaltação que a visão nos dava. 

Assim ele deu a volta toda ao circulo da gama 

sensorial-táctil, motora. A ambiência ê de sa 

turacão virtual, sensorial. 1 

Assim, os "Bólides" são estruturas em que a expressividade 

da cor, em estado pigmentar, desenvolve potencialidades varia 

das de pulsação. Esses "espaços poéticos-tácteis e pigmentares 

de contenção", nÚcleos de cor, pedem para serem explodidos, p~ 

ra que a luminosidade intrínseca de objetos e materiais desen 

volva-se no espaço e no tempo, estendendo-se por movimentação, 

impregnando o ambiente. A operação requerida supõe a inclusão 

do próprio corpo do participante. Ã proposição seguinte, Paran 

golé, vai inverter a estrutura-BÓlide: as cores nao estão mais 

contidas, mas soltas, envolvendo o corpo que as faz fulgurar no 

espaço por evoluções e dança. Agora, definitivamente, a cor pa~ 

sa ao campo do sensível; integrando "técnica e expressão". E o 

corpo, "antes resumido na aristocracia distante do visual, entra 

como fonte total de sensorialidade"
2

, com;letando a síntese a 

que visava Oiticica: "proposição vivência". O Parangolé ins 

taura a nova ordem ambiental, abrindo o campo daquele "além da 

arte" 
- manifestada logo no início da trajetória 

--- aspiraçao 
ex 

perimental de Hélio Oiticica. 

*** 

Arte PÓs-Moderna, Hélio Oiticica", loc.cit., p.208. 
(1) cf. "Arte ambiental, 

{2) Idem, ib. 
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A descoberta do que chamo Parangolé marca o 

ponto crucial e define uma posição especifica 

no desenvolvimento teórico de toda a minha es 

periência da estrutura-cor no espaço, princ~ 
palmente no que se refere a uma nova defin~ 

cão do que seja, nessa experiência, o "objeto 

pldstico", ou seja, a obra. I 

Os "Bólides" eram mais como se fossem estrut!! 

ras transcendentais imanentes, nas quais você 

começa a desvendar, a desfolhar; ao passo que 

o Parangolé também é a mesma coisa, só que vo 

cê, a{ , estd desfolhando o próprio corpo. Pe 

lo fato de você vestir a obra, o corpo passa 

a fazer parte dela e não hd mais coisa separ~ 

da da outra.2 

Com ParangoZé descobri estruturas comportame~ 

to-corpo: tudo para mim passou a girar em tor 

no do "corpo tornado dança".3 

Parangolé é a proposição com que Oiticica formula a sua 

"arte ambiental". Nome da enfim conquistada estética do movimento 

e envolvimento, Parangolé designa, genericamente, os desdobra 

· 1 T da a experimentação de Oiticica mentes do programa ambLenta · 0 

Parangolé, não sendo casual a referência ao 
passa a chamar-se 

(1) cf. "Bases fundamentais para a definição do Parangolé". In AGL, p. 65. 

(2} cf. entrevista a I. Cardoso. 

(3) cf. Carta a Torquato Neto. In ~s 
Maria S. de Araújo Duarte e Wa y 
nad, 1982, p. 278. 

últimos Dias de Pmtpéria (org. por Ana 
Salomão) 2~ ed., São Paulo, ~ax Limo 
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Merz de Schwitters. Para essa 
posição experimental convergem as 

"ordens" anteriores, · 
s~ntetizadas como estruturas-extensões do 

corpo. O Parangolé é mais do 
que a Última ordem do ambiental: é 

a invenção de uma nova forma de expressão: uma poética do ins 

tante e do gesto; do precário e do efêmero. 

Artefatos em que a cor se desenvolve, os "Parangolés" r:_ 

sultam da migração da "imanência expressiva" dos "Bólides" para 

a "imanência do ato corporal expressivo". Desloca-se o pólo da 

experiência: do objeto ao receptor. Estandartes, tendas e capas 

~anejamentos coloridos, ou camadas de panos de cor que se 

revelam no movimento ---, os "Parangolés" são abrigos que envo ! 

vem o corpo: salientam açÕes e gestos esplendentes de cor: car 

regar, andar, dançar, penetrar, percorrer, vestir, ·são os atos 

das extensões do corpo. A estrutura é o próprio ato expressivo, 

especialmente as capas, que materializam a abertura das ordens 

anteriores. Os "Parangolés" ampliam e intensificam o tempo da 

participação, liberando o imaginário, com ações que não se limi 

tam a manipulações, como nos "Bólides". Nestes, podia-se flagrar 

um resíduo contemplativo, a "emoção estéti·ca"; naqueles, exal 

tam-se a fantasia, a visualidade espetacular, o êxtase da dan 

ça: "arte do corpo e do desenrolamento trans-espacial " 1 

Os "Parangolés" não são objetos: a estrutura se produz à 

sao even 
medida que 

os materiais são usados. Produzem-se, pois 

tos, 

que, 

o Parangolé redefine as operações 
instáveis e indefinidos. 

Passagem da idéia ao objeto. A e~ 
nos "Bólides", efetuam a 

. - dos materiais para uma ordem perceptivo
colha e a transpos~çao 

(1) Cf. Campos, Haroldo de, art. cit. 
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estrutural é uma operação " 
transobjetivante": sup~e a identifi 

cação da "estrutura implícita" 
que prefigura uma organização da 

estrutura-cor em movimento, 
Embora os " Parangolés" se asseme 

lhem aos "Bólides" enquanto "d · · -
l. entl.fu:açao da "idéia" e dos mate 

riais nas experiências de vestir, dançar, carregar, abrigar, a 

operação não constitui uma -poetica da apropriação, mas é função 

de um "fenômeno total": da "totalidade ambiental"1. 

( 1 ) c f. AGL, p • 6 6 · 

(2) Idem, p. 66-7. 

Seria pois o Parangolé um buscar, antes de 

mais nada estrutural, básico na constituição 

do mundo dos objetos, a procura das raizes da 

gênese objetiva da obra, a plasmação direta 

perceptiva da mesma ( ... ); não toma o objeto 

inteiro, acabado, total, mas procura a estru 

tura do objeto, os principias constitutivos 

dessa estrutura, tenta a fundação objetiva e 

nao a dinamização ou o desmonte do objeto ( ... ). 

Nessa procura de uma fundação obje t iva, de um 

novo espaço e um novo tempo da obra no espaço 

ambiental, almeja esse sentido construtivo do 

Parangoli a uma "arte ambiental" por excelên 

aia, que poderia ou não chegar a uma arquit~ 

tura caracteristica ( ... ~. Trata-se da proa~ 

ra de "totalidades ambientais" que seriam cri:! 

das e exploradas em todas as suas ordens, de~ 

de 0 infinitamente pequeno até o espaço arqu~ 

tetânico, urbano, etc. Essas ordens não estão 

t beZecidas a priori mas se criam segundo a es a 2 
necessidade criativa nascente. 
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Os elementos que compõem 
a estrutura ambiental convergem 

na expressão de "uma d 
eterminada ordem espacial da estrutura-

cor dada pelo objeto em si e pelo ato do espectador" 1 ; se é um 

estandarte, 0 ato de carregar ou dançar; se é uma tenda, o de 

abrigar-se; se é uma capa, o de vestir e dançar. A estrutura im 

plícita do objeto dirige-se sempre para a participação, para o 

desvendamento da estrutura pela ação corporal direta. Assim, a 

"totalidade ambiental" opera como um "sistema ambiental" cujo 

p6lo é o participante. Na "vivincia-total Parangolé" desenvolv! 

se um espaço intercorporal, criado pelo desdobramento da estru 

tura-Parangolé, executada pelo participante e pelos elementos 

da situação. A participação atualiza, como "vivincia mágica", 

algumas das relações possíveis no espaço em que se desenvolvem 

e- " . . - b. 1" 2 
as ações: uma part1c1paçao am 1enta 

Na capas intensifica-se o sentido das operações "transob 

j etivantes": propiciam a "incorporação mágica" dos elementos nu 

ma"vivincia total". Essas manifestações da cor no espaço ambien 

tal propÕem 0 máximo de ação, pois o "ato expressivo" requer 

participação corporal direta. Vestir a ca~a, movimentar-se, da~ 

d "transmutação expressivo-corporal". çar sao processos e 
Simul 

das camadas de pano de cor em mo 
taneamente, os desdobramentos 

es trutura-cor que produz o "ambiente-luz" . 
vimento, explodem a 

amb 1·ental" que incorpora, todos 
Sobre a "totalidade 

os 

vimento, participação, objeto, 
tos --- estrutura-cor, mo 

circundante ---, escreve Oiticica: 

( 1) c f. AGL, p. 68. 

(2) Idem, p. 67. 

elemen 

espaço 



112 

( · · ·) nas aa pas procuro sintetizar as conqui~ 

tas ambientais em algo que fosse como a incor 

poração sintetizada desses elementos, que não 

estariam mais distanciados num ambiente-obje 

to mas em estruturas-extensões do corpo ( ... ); 

as capas resultam ( ... ) em estruturas-extensi 

vas mais do que objetos para vestir como se 

poderia pensar ( ... )1 

O Pazoangole não era, assim, uma coisa para ser 

posta no aorpo, para ser exibida. A experiê~ 

cia da pessoa que veste, para a pessoa que e~ 

tá fora, vendo a outra se vestir, ou das que 

vestem simultaneamente as coisas, são experi 

ências simultâneas, são multiexperiências. Não 

se trata, assim, do corpo como suporte da obra; 

pelo contrário, é a total "in(corpo)ração". e 
a incorporação do corpo na obra e da obra no 

aorpo. Eu chamo de "in-corporação". 2 

O participante, pÓlo estrutural do sistema, age num cam 

pode estruturas abertas, vivenciando a transmutação espacia1
3 

Não se trata de um espaço em que operam formas, mas de um siste 

· o Parangolé instaura a "vontade de um ma que desata a fantas1a. 

novo mito" 4 : descontínuo de atividades, agencia estruturas-pe:: 

cepçÕes, que revelam de uma outra ordem do simbólico: o compo:: 

tamento. Os "Parangolés" 
são estruturas que propõem um 11 -na o-

teatro", um "não-ritual", 
um "não-objeto-de-arte", um 

11 - • nao-m1 

{1) cf. Carta de HO a Aracy Amaral, In Arte 

joada e o X-Burger, P· 191 · 
(2) cf. entrevista de HO a I. Cardoso, loc. 

e Meio Art{stico: Entre a Fei 

cit . 

{3) cf. AGL, p. 71. 

(4) Idem, p. 69. 
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to" 
1

: o seu tempo é o das ações 
desregradas, ora previsíveis ora 

improvisadas, da invenção d 
e a surpresa. São dispositivos que 

desencadeiam experiências exemplares com o objetivo de "violar" 

0 "estar" dos participantes " como indivíduos no mundo" , trans 

formando-lhes os comportamentos em coletivos 2 . 

O rito por excelência dessa mudança é a dança. Nos "Pa 

rangolés", a dança realiza o que estã implícito na "idéia": nos 

atos de carregar o estandarte, abrigar-se na tenda, envolver-se 

nas capas e desdobrá-las, a dança é o desenvolvimento requerido 

pelos "Parangolés''. Quando se veste uma capa, "há como que a 

instituição de um reconhecimento de um espaço intercorporal"
3

, 

gerado pela estrutura em desdobramento. As evoluçÕes atualizam 

relaçÕes mutáveis da estrutura e do corpo. 

A dança é a fantasia desse movimento: integra ritmo, cor 

es po e estrutura; enfatiza gestos, dilui arquiteturas, estende 

paço, solta cor; 0 Parangolé é a descoberta do corpo e da dança: 

" m1.tica" 4 que é a imagem do es "dionisíaco", manifesta a força 

· 0 Parangolé prefigura a nova expressão, 
tado de invenção. Ass1m, 

" início de uma experiência social defi 
a antiarte ambiental, o 

l"ndeterminados 5 ~ Para Oiticica, o Parangolé 
nitiva", de rumos 

- da arte e da vida. A invenção da arte 
significa a transmutaçao 

como invenção da vida, 
tem na Mangueira régua e compasso. 

( 1) c f. entrevista de 
HO a I. Cardoso. 

(2) c f. AGL, P· 71. 

(3) Idem, ib. 

(4) Idem, P· 73. 

(5) Idem, ib. 
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Antes de mais nada é preciso escZarecer que o 

meu interesse peZa dança, peZo ritmo, no meu 

caso particuZar o samba, me veio de uma neces 

s~dade de desinteZectuaZização, de desinib~ 
çao inteZectuaZ, da necessidade de uma Zivre 

expressão, já que me via ameaçado na minha e~ 

pressão de uma excessiva inteZectuaZização. S~ 

ria o passo definitivo para a procu~a do mito, 

uma retomada desse mito e uma nova · fundação 

deZe na minha arte. 1 

A experiência da dança (o samba) deu-me po~ 

tanto a exata idéia do que seja a criação p~ 

Zo ato corporaZ, a continua transformabiZid~ 

de. De outro Zado, porém, reveZou-me o que ch~ 

mo de ~~star" das coisas, ou seja, a expre!!_ 

são estática dos objetos, sua imanência expre!!_ 

siva, que é aqui o gesto da imanência do ato 

corporaZ expressivo, que se transforma sem 
2 

cessar. 

A circulação entre experiência pessoal e experimentação 

artística, fundidas na "vivência-total Parangolé", é o "ponto 

crucial" do programa: a definição de uma posição específica dos 

desenvolvimentos construtivos de Oiticica, que art .icula "imanê~ 

. . · ) "transcendência" cia" (estat 1 c1dade express1va , 
(transformab~ 

"v 1·v -enc~a". Nisto está a chave do que Oiticica denomi 
lidade) e L 

na "arte 
lv imento que se poderia 

ambiental", do desenvo 

b . · o de BÕlide-Parangolé. como com 1naça 

(1) cf. AGL, p. 72. 

(2) Idem, p. 75. 

propor 
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O Parangolé redefine a 
posição estética de Oiticica, em 

primeiro lugar pela abert d 
ura e um novo campo experimental com 

as imagens. Do ''espeticulo na superfície" das 
investigações con 

eretas e neoconcretas is"açÕes espetaculares" da arte ambiental 

hi urna transformação radical da expressão. As imagens liberadas 

na dança 

são mõveis, rápidas, inapreens{veis são o 

oposto do {aone, estático e característico 

das artes ditas ptásticas --- em verdade a 

dança, o ritmo, são o prõprio ato ptástico na 

sua crudeza essenciaZ --- está a{ apontada a 

direção da descoberta da imanência. Esse ato, 

a imersão no ritmo, é um puro ato criador, uma 

arte --- e a criação do prõprio ato, da aont~ 

nuidade; é também, aomo o são todos os atos 

da expressão criadora, um criador de imagens 

...; __ aZiás, para mim, foi como que uma nova des 

coberta da imagem, uma ~ecriação da 

abarcando, como não poderia deixar de 

expressão ptástica na minha obra. 1 

imagem, 

ser, a 

Produzindo-se como eventos, explorando os efeitos de 

determinação P-rovocados pela simultaneidade do visual e do 

in 

sen 

Sa ltam múltiplas e efêmeras dos instantes. O serial, as imagens 

Parangolé propõe a tr ansformação realizada nas "Manifestações A! 

bientais", 

de imagem, 

imagem-objeto. A em que se supera a 
nova 

que, aliis, 
deriva da situação artística 

concepção 

disparada 

que nela hi de sensível e sentido. Ins 
pela Pop-art, ressalta 0 

creve-se na 
tendência i ressemantizaçao. 

(1) cf. AGL, p. 73. 
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A "recriaçio da imagem" 
proposta por Oiticica é uma pr~ 

tica implÍcita no 
programa, explicitada pela irrupçio de novos 

operadores: a sua ex e ·- · 
P rtenc~a na Mangueira e sua situaçio na 

vanguarda brasileira A prime 1· · 
• ra, Vltal, descobre a "conexio en 

tre o coletivo e a expressio indl·v 1·d l"1 ·- · ua ; exper1enc~a de incon 

formismo social que ultrapassa o mero interesse por mitos, val~ 

res e formas de expressio das vivencias populares. Oiticica vi 

veu na Mangueira, tornou-se passista da Estaçio Primeira e ele 

geu o morro como lugar de muitas Manifestações. A Mangueira lhe 

deu régua e compasso. 

O ''deslocamento social" nao causou, evidentemente, o Pa 

rangol~, mas disparou os ·processos requeridos pelo dispositivo 

"viv~ncia-total Parangolé". Da Mangueira Oiticica apropriou-se 

de: samba, que manifesta uma "força mítica interna, individual 

e coletiva", "dionisíaca", no cotidiano do morro, sem referên 

cia is formalidades da "dança de par" e da coreografia do balé; 

arquitetura, com suas casas bricoladas na produçio de organiz~ 

çio espacial aberta, adaptada às mutaçÕes do ritmo de vida; re 

laçio social do povo da Mangueira, em que Oiticica surpreende uma 

ética comunitária 2 • Assim, o inconformismo social compôs-se com 

0 inconformismo estético, na experi~ncia da marginalidade. A 

margl·nalidade Oiticica formula uma "posiçio criti 
partir dessa 

ente" indissociável da experimentaçio,com 
ca universal e perman • 

Va
nguarda brasileira, enquanto nela encontra con 

que interfere na 

(1) cf. AGL, p. 73 • . " 
"Whitechapel Exper1ence . 

(2) cf. Brett, G. in Catálogo da 
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dições para desenvolver 
os projetos coletivos, implícitos na pr~ 

posta-Parangolé, 

Especialmente 1 
re evante na formulação do Parangolé, en 

quanto busca do "estrutur 1 b" · 
a as1co na constituição do mundo dos 

objetos" e da "conexão entre o coletivo e a expressão individu 

al", é 0 interesse pela " primitividade construtiva popular" 1 

Oiticica salienta que as técnicas populares de construção e o r 

namentação, assim como a vinculação, nelas, da arquitetura e 

das necessidades cotidianas, "revelam um núcleo construtivo pr~ 

má rio, ( ••. ) de um sentido espacial definido, 

( ..• ) cultural" 2 • 

uma totalidade 

A relação da arqui-tetura popular e das •suas operações 

construtivas tem destaque, pois informa a produção dos ambien 

tes e "ManifestaçÕes". Com o Parangolé, retoma-se essa "estrutu 

tura mitica primordial da arte, que sempre existiu, é cla~o,mas 

com maior ou menor definição"
3 

(I) cf. AGL, P· 66. 

(2) Idem, ib. 

(3) Idem, p. 68. 

o "achar" na paisagem do mundo urbano, rural, 

etc. elementos "Parangolé" está também a{ in 

clu{do como o "estabelecer relaç5es percepti 

vo-estruturais" do que cresce na trama estru 

tural do Parangolé (que representa aqui o ca 

ráter geral da estrutura-cor no espaço ambie~ 

tal) e 0 que i "achado" no mundo espacial am 

biental. Na arquitetura da "favela", p. ex., 

está impli.cito um caráter do Parangolé, tal 

a organicidade estrutural entre os elementos 
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que o eonst"t 
d ~ uem e a eireulação interna e o 

esmembramento externo d essas eonstruções, não 
há passagen b s ruseas do "quarto" para a "sala" 
ou "cozinha" ' mas o essencial que define cada 
parte que se liga à out~a ,- em continuidade. 
Em "tabiques" d b . e oras em construção, p. ex., 
se da o me smo, em outro plano. E assim em to 

dos esses recantos e const~uno-es ' ... populares, g~ 

ralmente improvisados, que vemos todos os 

dias. Também feiras, casas de mendigos, deco 

raçÕes popular de festas juninas, religiosas : 

carnaval, etc. Todas essas relações poder-se

iam chamar "imaginativo-estruturais", ultra

elásticas nas suas possibilidades e na reZa 

ção pluridimensional que delas decorre entre 

"percep~ão" e "imaginação" produtiva (Kant), 

ambas inseparáveis, alimentando-se mutuamen 

te 1 • 

As relaçÕes estabelecidas por Oiticica entre a construti 

vidade popular e as operações visadas nos " Pentráveis " , "Paran 

galés" e "Manifestações Ambientais", em que se conjugam "senti 

do e s t r u tu r a 1" e pro c e s s os de di 1 ui ç ã o das e s t r u tu r as , ficam a in 

da mais evidentes quando se considera a origem da designação "Pa 

rangolé"·. Oiticica assim narra a descoberta da palavra: 

(1) cf. AGL, p. 68. 

Isso eu descobri na rua, essa palavra mágica. 

Porque eu trabalhava no Museu Nacional dQ Qui~ 

ta, com meu pai, fazendo bibliografia. Um dia, 

eu estava indo de ônibus e na PraÇa da Bandei 

ra havia um mendigo que fez assim uma espécie 

de coisa mais Zinda do mundo: uma espécie de 
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construção. No dia seguinte já havia desapar~ 
cido. Era t m qua ro postes, estacas de madeira 
de uns dois metros de altura, '.:que ele fez co 
mo se fosse - t. - - -m ver ~ces de retangulos no chao. 

Era um terreno baldio, com um matinho e tinha 

essa clareira que o cara estacou e botou as 

paredes feitas de fio de barbante de cima a 
baixo. Bem feitissimo. E havia um pedaço 

de aniagem pregado num desses barbantes, que 

dizia: "aqui e ... 11 e a única coisa que eu en 

tendi, que estava escrito, era a palavra Pa 

rangole. Ai eu disse: É essa a palavra". 1 

Assim, compreende-se a ressalva de Oiticica: 

Não se ~rata, como poderia fazer supor o nome 

parangole, derivado da giria folcZórica 2 , de 

uma implicação da fusão do folclore à minha 

experiéncia, ou de identificação desse teor, 

transpostas ou não, de todo superficiais e 

inúteis ( ... ). 3 

A observação é essencial: indica, já nas primeiras formu 

lações do ambiental, que o interesse por práticas populares não 

implica recurso i valoriza?ão, dada naquele momento, i "cultura 

popular", com ênfase em "raízes populares". Se Oiticica hiperb~ 

· samba a construtividade popular, é por ra 
liza a Mangue1ra, o • 

zÕes já assinaladas. Mantendo-se embora afastado dos • projetos 

. a "realidade nacional", como e~apa da 
culturais que f1guravam 

( 1) de Ho ·a Jorge Guinle Filho. 
cf. entrevista 

olé-significa: conversa fiada, palavreado, assun 
(2) Na gíria carioca parang 

to, baile de ínfima classe. 

(3) cf. AGL, p. 65. 
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ação política que r · · 
eag~a a dominação do imperialismo e do reg~ 

me militar, 
Oiticica respondeu à sua maneira aos apelos dessa 

esquerda. O seu proc 
essa de "desintelectualização" na o consis 

tiu apenas na superação do esteticismo; sua marginalidade, nada 

circunstancial, foi vivida. O Parangolé é, assim, a produção da 

quele ponto em que se desfaz a contradição do inconformismo es 

tético e do inconformismo social. Sobre a função política da ar 

te assim se pronunciou: 

Sempre tem e deve ter, mas não ter isso como 

um aLvo especiaL, mas sim como eLemento; se a 

atividade é não-repressiva será poLit ica auto 

maticamente. 1 

Para Oiticica, arte e política sao práticas convergentes, mas 

que não se confundem, sob pena de se promover a estetização da 

política. O Parangolé e, mais ainda, as "Manifestações Ambien 

tais", especialmente Tropicália, manifestam exemplarmente essa 

posição ético-estética. 

m· A ala Walmir (org.), A Criação PLástica em 
(1) cf. entrevista_de ~O ev.ze~ 1g70, p. 166. 

Questão. PetropollS • 0 
' 



IV - PROGRAMA AMBIENTAL 

A antiarte é pois uma nova etapa ( ... ); é o 

otimismp, é a cria~ão de uma nova vitalidade 

na experiência humana criativa; o seu princi 

pal objetivo é o de dar ao público a chance 

de deixar de ser público espectador, de fora, 

para participante na atividade criadora. É o 

come~o de uma expressão coletiva.O Parangolé, 

ou Programa "Ambiental, como queiram, seja na 

sua forma incisivamente plásticas (uso total 

dos valores plásticos tácteis, visuais, audi 

tivos , etc.) mais personalizada, como na sua 

mais dispon{vel, aberta à transforma~~o no e~ 

paço e no tempo e despersonalizada, e antiar 

te por excelência. 

(AGL, p. 82) 



Trcpicália 1967 

H~ Jm O•t•c•ca cem 
Bólide Cauca 1 B, 1 965·6 
lhcmenagl'!m a Cara de Cavalc l 
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- 1 -

O Parangolé funda a "antiarte ambiental" de Helio Oitici 

ca. Perseguida desde a "crise da pintura" e constituindo-se pa:! 

latinamente com a formulação das "ordens de manifestaç~es'', ela 

produz um campo de estruturas abertas em que a invenção exerci 

ta-se como "proposição vivencial". Englobando as experiências an 

teriores ("NÜcleos", "Penetráveis", "Bólides", "Parangolês"), as 

"Manifestaç~es Ambientais" comp~em o programa de uma arte da to 

talidade: conjugam linguagens, espaços e tempos dispersos; re 

conceituando a arte, cujo objeto se desintegra e a imagem 

se recria. Reprop~em a "realização criativa"
1 

nela integrando 

o coletivo pelo redimensionamento cultural dos protagonistas(a~ 

tista e participantes). As "Manifestaç~es Ambientais" são lug~ 

res de transgressão em que se materializam signos de utopias(de 

recriação da arte como vida); espaços poêticos de intervenç~es 

míticas e ritualísticas, realizam a poêtica do instante e do 

gesto: "uma nova fundação objetiva da arte"
2 

Assim, 
0 

ambiental ê o resultado da liberação do ilusio 

(1) cf. AGL, p. 77. 
(2) cf. Catálogo "Opinião 65". Ciclo de Exposições sobre Arte no Rio de Ja 

neiro, Galeria BANERJ, agosto 1985 · 
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nismo, detonado pelo proJ"eto de transformar o quadro em estrut~ 

ra ambiental. A trajetória de Hélio Oiticica é a experiência 

dessa abertura. 

A posiç5o com referincia a uma "ambientaç5o"e 

à conseqtiente derrubada de todas as antigas 

modalidades de express5o: pintura-quadro, es 

cult~ra, etc., prop5e uma manifestaç5o total, 

integra, do artista nas suas criações, que p~ 

deriam ser proposições para a participaç5o do 

espectador. Ambiental é para mim a reuni5o in 

divisivel de todas as modalidades em posse do 

artista ao criar --- as já conhecidas: cor,p~ 

lavra, luz, ação, construç5o, etc., e as que 

a cada momento surgem na ânsia inventiva do 

mesmo ou do próprio participador ao tomar con 

tato com a obra. No meu programa nasceram "N~ 

cleos", "Penetráveis", "Bólides" e "Parang~ 

lés", cada q~al com sua caracteristica ambi 

ental definida, mas de tal maneira relaciona 

dos como que formando um todo orgânico por es 

cala. Há uma tal liberdade de meios, que o 

próprio ato de n5o criar já conta como uma ma 

nifestaç5o criadora. Surge ai uma necessidade 

ética de outra ordem de manifestaç5o, que i~ 

cÍuo também dentro da ambiental, já que os seus 

meios se realizam através da palavra, escrita 

ou falada, e mais complexamente do discurso: 

é a manifestaç5o social, incluindo ai fund~ 

mentalmente uma posiç5o ética (assim como uma 

politica) que se resume em manifestações do 

comportamento individual. Antes de mais nada 

devo logo esclarecer que tal posiç5o só pod~ 

rã ser aqui uma posição totalmente anárquica, 

t~l o grau de liberdade implicito nela. 

( . .. ) 
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Para mim a caracteristica mais compZeta de to 

do esse conceito de ambientação foi a formul~ 
cão do que chamei Parangolé. t isto muito mais 

do que um termo para definir uma série de 

obras caracteristicas: as capas, 

e tenda; ParangoZé é a formulação 

do que seja a antiarte ambiental, 

porque nessas obras foi-me dada a 

estandartes 

definitiva 

justamente 

oportunidq_ 

de, a idéia de fundir cor, estruturas, sent i 

do poético, dança, palavra, fotografia-- foi 

o compromisso definitivo com o que defino por 

totalidade-obra ( ... ). Chamarei, então, Para~ 

golé, de agora em diante a todos os principias 

definitivos formulados aqui, inclusive o da 

não-formulação de conceitos, o que é o mais im 

portant~. Não quero e nem pretendo criar como 

que uma "nova estética da antiarte", pois jd 

seria isto uma posição ultrapassada e confo~ 

mista. 1 

A pertinência deste programa releva da coerência da exp~ 

rimentação; da singularidade das prãticas desestetizantes de Oi 
ticica. A antiarte ambiental é conseqilência da expansão das op~ 

rações construtivas ao espaço das vivências e exemplo da nova 

situação estética, originada pela crítica do ilusionismo e pela 

transformação do destinatãrio em protagonista. O deslocamento 

da arte, pressuposto nas duas grandes tendências da arte moder 

na, a construtiva e a duchampiana, é atualizado por Oiticica em 

referência tanto aos desenvolvimentos internacionais como à van 

guarda brasileira. 

(1) cf. AGL, P· 78-9. 



126 

A "descoberta do corpo", no Parangolé, provocou a di f e 

renciação do "sentido de construção". Com a ressemantização do 

corpo, 0 projeto de extensão da arte ao extra-espaço produz a 

"totalidade-obra", recodificando o "sentido estrutural"; não se 

trata mais de transpor a matriz neoplasticista à estetização do 

cotidiano, ao situacional 1
• A assimilação ambiental das "estru 

turas primordiais", implícita em "Bólides" e "Parangolés", pode 

até recorrer à matriz neoplasticista como um elemento da trans 

formação do espaço estético em espaço de experiências abartas, 

mas é nas ''Manifestaç~es Ambientais" que as forças do desejo se 

afirmam. As condiç~es que governam estes eventos são fornecidas 

pela cultura e pelo propositor: os signos aí são intensos, pois 

se produzem na intersecção dos debates do tempo e das propostas 

de Oiticica. ~ nessa conjunção que o corpo vira "signo em situ~ 

ção", dotado da força do instante, como também de transcendên 

cia. A atividade dos protagonistas não se estabelece apenas co 

mo relação de situaç~es, mas como desejo liberado nas experiê~ 

. 2 
c~as . 

A abertura das proposiç~es adquire, no ambiental, sua ma 

xima intensidade: não remete à arte, mas a vivências descendi 

cionantes. Entende-se, então, porque Oiticida diz que, nos ambi 

entes, aquilo que nas ordens anteriores era aberto, torna-se 

" assim, "a preocupação estrutural" "supraberto e, que 
se dissol 

ve no "desinteresse das estrutur.as", transformadas em "recept~ 

( 1) c f. AGL, p. 119 · 
A arte da Performance. Trad . bras., São Paulo, 

(2) cf. Glusberg, J., Debates, 206), p. 122-6 . 
pectiva, 1987 (Cal. 

Pers 
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culos abertos às signi'€ i caçÕes "1 . A 
proposição ambiental articu 

la açÕes e comportamentos·, na-o v;sa • 
L a criação de ~m "mundo esti 

tico", pela aplicação de 2 uma estrutura ao cotidiano , nem, sim 

plesmente, 

total, 

a "diluir" as estruturas, mas a dar-lhes um sentido 

fazendo-o crescer por todos os lados,como uma 

planta, até abarcar uma idéia concentrada na 

Ziberdade do individuo, proporcionando-lhe pr~ 

posições abertas ao seu exercicio imaginativo, 

interior --- esta seria uma das maneiras, pr~ 

porcionada neste caso peZo artista, de des~ 

Zienar o individuo, de torná-lo objetivo no 

seu comportamento ético-sociaL O próprio "f~ 

zer" da obra seria violado, assim como a "ela 

boracão" interior, já que o verdadeiro "fazer" 

seria a vivência do individuo. 3 

Assim, a antiarte transforma a concepção de artista: nao 

mais um criador de objetos para a contemplação, ele se torna um 

"motivador para a criação". Com isto, superam-se as "posições 

metafísica, intelectualista e esteticista", que supÕem a "eleva 

ção" do espectador a uma "metarrealidade", a uma "idéia" e a um 

"padrão estitico" 4 . Este deslocamento aponta para uma nova in~ 

a arte como intervenção cultural. Seu campo 
crição do estético: 

d a rte, mas a visionária atividade co 
de ação não i o sistema e 

. t sub]"etividade e significação social. A an 
letiva que ~ntercep a 

( 1) cf. AGL, P· 114. 

(2} Idem, P· 120. 

(3) Idem, p. 103. 

(4} Idem, P• 77. 
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tiarte, entendida como - . 
ser1e de "proposiçÕes para a criação", 

tem pois como principio a participação: 

Não se trata mais de impor um acervo de idéias 

e estruturas acabadas ao espectador, mas de 

procurar pela descentralização da "arte" pelo 

deslocamento do que se designa como arte, do 

campo intelectual racionaZ para o da p~opos~ 

ção criativa vivenciaZ, dar ao homem, ao indi 

viduo de hoje, a posssibiZidade de "experime; 

tar a criação", de descobrir peZa particip~ 

ção, esta de diversas ordens, aZgo que para 

eZe possua significação. 1 

A ênfase na propos~ção vivencial nao pode ser contudo a! 

similada a compreensões equivocadas -da designação "antiarte", 

que a ~eterminem como vale-tudo, em que tudo é arte e nada é ar 

te, ou que a incluam nas chaves do "irracionalismo", "delírio, "l~u 

cura", "arte corporal", "arte pobre",etc. Estas qualificaçÕes pro c= 
dem de uma mitologia que produz a disjunção de arte e v ida, ou 

então, quanto a Oiticica, da folclorização de suas experiências 

na Mangueira. A antiarte ambiental requer processos rigorosos 

de composição: as proposições para a participação su~Õem exper! 

ências de cor, estrutura, dança, palavra, procedimentos concei 

tuais, estratégias de sensibilização dos protagonistas e visão 

crítica na identificação de práticas culturais com poder de 

transgressão. 

ambl"ental é metamorfose do "sentido de cons 
A antiarte 

- do "desenvolvimento nuclear": o que pulsa nes 
trução", ·extensao 

(1) cf. AGL, p. 111. 
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se novo espaço é a vivência, articulando os recursos liberados 

pelas experiências de vanguarda a vivências populares e mitolo 

gias individuais. PropÕe-se como investigação do cotidiano, não 

como diluição da arte no cotidiano. O experimental sintetiza es 

ta posição, distanciando-a de uma "nova estética da antiarte". 

*** 

Apesar de Oiticica reiterar que nao pretende formular uma 

"nova estética da antiarte", pois seria uma "posição ultrapass~ 

da e conformista"
1

, distinguem-se no ambiental traços das ambi 

entações construtivistas e da poética dos environnement contem 

porâneos. Além disso, Oiticica identifica a antiarte ambiental 

aos postulados da "vanguarda brasileira", como fica claro na 

sua teoria da "Novo Objetividade Brasileira". Os elementos· co 

muns a estas referências são: sentidos arquitetônico (especul~ 

tivo, visionário, utópico), expressivo (individual e coletivo) 

e social (ético-político)
2

. 

Nas utopias construtivistas, o ambiente foi uma das pr~ 

postas do projeto de reorganização do espaço urbano, como tam 

bém da nova realidade plástica. Visava, como assinalou Mondrian, 

à criação de ambientes utilitários e racionalizados, "puros e 

completos em sua beleza " . Mesmo a abstração cromática e a nova 

abstração supunham a ambientação, ao valorizarem o entorno do 

(1) cf. AGL, p. 79. 
k A~t Aetion et Partieipation- L'Artiste eZ La Créa

(2) c~ · _Poyper ~ Frda~h~i P~ris Klincksieck , 1985, p. 40. 
t1-V1-te AuJOUr · ' 
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quadro, como sua continuação virtual. Das "InvençÕes" ao "Pene 

trãvel", Oiticica reprocessou o essencial desses desenvolvimen 

tos; o "Projeto Cães de Ca"a" f · . . ~ o~ o pr~me~ro ensaio de totaliz~ 

ção de suas experi~ncias construtivas, propondo a "participação 

coletiva planejada". Neste projeto, Oiticica jã se orientava p~ 

ra o objetivo, sempre reafirmado, de vincular suas experi~ncias 

a projetos de espaços pÚblicos. As "Manifestações Ambientais", 

desencadeadas com o Parangolé, e os projetos de ambientes ao ar 

livre dos Últimos anos, pensados como "obras públicas" , demons 

tram esse interesse. Entretanto, a formulação da antiarte ambi 

ental reprocessou o "sentido de construção" e, assim, o da pa :: 

ticipação. A gradativa abertura das proposições desestetizou os 

projetos e manifestaçÕes; evitando a circunscrição das "artes 

plãsticas" 1 , aproximou-os das tendências contemporâneas da "des 

materialização da arte". 

A passagem da participação planejada ("Núcleos" e "Pene 

tráveis") à participação aberta (Parangolé, Ambiental) é ressal 

tada pelos "Bólides". Neles são relativizados o retiniano e o 

arquitetônico construtivistas, que declinam em favor do proced~ 

mente conceitual e da participação sensorial. Podem. ser c·onside 

rados tubos de ensaio ou objetos anatômicos: evidenciam o pr~ 

cesso de abertura das estruturas em direção à proposição viven 

cial e expÕem 05 órgãos de uma composição, que concentra, como 

um protótipo, as possibilidades de desenvolvimento ambiental. 

( 1) 
- d HO nas reportagens: "Hélio Oiticica está de ; olta" , 

cf · declaraçoes. , e e/)/iB). "O artista da terceira margem" ( Arte Hoje, 
(Jornal do Bras~&, ) ' 
ano 2, n9 16, out. 78 · 
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Porque se situam, 
ambiguamente, no espaço plástico (valorizam o 

pigmento de cor, que desd . . . 
e o 1mpress1on1smo é o material da pi~ 

tura) e fora dele (p · .-
erm1tem exper1encias sensoriais e o ludis 

mo), são incursões mágicas na arte e na vida, entre as obras e 

as coisas. Propiciando J·ogos, · apl1ca-se a eles o que Duchamp diz 

do xadrez: imaginação do movimento e do gesto 1 · · • lnd1c1am,enqua~ 

to signo e evento, o deslizamento da experiência de Oiticica da 

renovação do espaço plástico para a sua superação; trajetória 

comum a muitas tendências contemporâneas. 

O ambiental aparece no arco das tendências objetuais que 

oscilam entre o pólo da "arte povera" e o da "arte conceitual"; 

entre propostas neodadaístas e neoconstrutivistas. FreqUenteme~ 

te (como em Oiticica) os ambientes incluem elementos dos dois 

pólos. Na medida em que o essencial dos ambientes não e a este 

tização de objetos e espaços mas a confrontação de participa~ 

tes com situações, o interesse concentra-se nos comportamentos: 

ampliação da consciência, liberação da fantasia, renovação da 

sensibilidade. O ambiental é uma modalidade da atividade deses 

tatizadora, empenhada no questionamento das categorias habituais 

da arte e do circuit~. Efetua uma mutação de conceitos e de pr~ 

cedimentos, desterritorializa os participantes e proscreve as 

2 
obras da arte · 

De acordo com o que é comum nas atividades contemporâneas, 

intervêm no ambiental o conceito e o processo, a que se acres 

(
1

) cf. Venâncio Filho, P., MarceZ Duchamp. S.Paulo, Brasiliense,1986 (Cal. 

Encanto Radical), P· 32- 4 · 
it p 13 e ss. 

(2) cf. Popper, F., op. c ., · 
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centa algum espontaneísmo. Propor e desenvolver constituem as 

operações dos protagonistas 1· -na rea 1zaçao de uma estrutura in 

fieri que, enquanto se elabora, conforma uma "idéia". Assim, ca 

da manifestação ambiental vale por toda uma cadeia enunciativa, 

que ao invés de atualizar um conceito de arte afirma-a como pr~ 

cedimento conceitual. Também a participação não é processo de 

atualização de propostas; as açÕes significantes acontecem an 

tes do significado, exatamente para produzi-lo. Por isto, os paE 

ticipantes não "criam"; "experimentam a criação", recriando-se 

ao mesmo tempo como sujeitos. Daí o criticismo do sistema ambi 

ental. 

Por serem eficiente;, as manifestaçÕes ambientais nao de 

caem como simples nonsense ou como "expressão corporal",que sao 

apenas alguns dos elementos conjugados no sistema (juntamente com 

objetos, lugares, coisas, linguagens, etc.). No ambiental, o corpo 

é ressemantizado, como os demais elementos
1

• Questionando as 

significações habituais, o sistema interfere nas expectativas 

corrói dos protagonistas sendo, portanto, desnormativizador; 

significados, desacultura imagens, dissolve individualidades(co 

letiviza ações): desloca a arte. 

Assim, 0 ambiental é uma prática reflexiva; estrutura-se 

como Retórica (da ação e do movimento), aproximando-se dos rel~ 

tos e dos mitos2 Explora espaços, tempos e ações simultâneos, 

descontínuos, conjugando-os como bricolagem de fragmentos, pois 

reelabora relações. Mágico-poéticos, 

(1) cf. Glusberg, J., op. cit., P· 64 e ss. 

(2) Idem, ib. 

os ambientes desdobram e 
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reiteram açÕes, gestos, atitudes; produzem blocos de 

ção. Os elementos conjugados perdem a univocidade do 

signific~ 

sentido re 

ferencial; recategorizados, produzem séries de outros signific~ 

dos. As operaçÕes ambientais evidenciam a produção como signif~ 

cativa: nao o constituído, o processo de constituição, dessubli 

mando-se as experiências. 

*** 

A antiarte de Hélio Oiticica materializa-se nas "Manifes 

taçÕes Ambientais", desenvolvidas desde a sua primeira aprese~ 

tação pÚblica de "Parangolés" até a morte. Preparadas com a gr~ 

dual formulação das "ordens", as "ManifestaçÕes" são experiê~ 

cias de globalização: totalização de conceitos, 'procedimentos e 

linguagens. Delas, destacam-se por sua força simbólica: "Trop~ 

cália" ( 1967), "Apocalipopótese" (1968) e "~den" (1969). 

o programa ambiental estende para a experiência cotidia 

na os ensaios de "Bólides" e "Parangolés"; seu princípio é a 

apropriação: 

(1) cf. AGL, P· 79 · 

( ... )pretendo estender o sentido de"apropri~ 

ç~o" as coisas do mundo com que deparo nas 

ruas, terrenos baldios, campos, o mundo ambi 

ente, enfim --- coisas que n~o seriam trans 

portáveis, mas para as quais eu chamaria o p~ 

blico a participaç~o --- seria isto um golpe 

fatal ao conceito de museu, galeria de arte, 

etc ., e ao próprio con·ceito de "exposic~o" --

ou nós 0 modificamos ou continuamos na mesma. 

Museu é o mundo; é a experiência cotidiana ( .•. ). 1 
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As "apropriaçÕes ambientais" -sao o caminho vislumbrado por Oit i 

cica para efetivar a antiarte como "a verdadeira ligação defini 

tiva entre amnifestação criativa e coletividade" 1 . Como 

gressão de regras e generalização da experiência criativa, 

programa é radical : "um escárnio ao chamado comércio de 

trans 

o 

arte 

criado pelas galerias", recusa do museu e distanciamento das c a 

tegorias de arte. Ao situar as operaçÕes nas ruas, parques, mo E 

ros, pavilhÕes de exposiçÕes industriais, etc., Oiticica acred i 

ta que o público se aproxima sem constrangimentos, com total dis 

ponibilidade, de experiências que na arte são segregadas. A sai 

da do museu e da galeria é, assim, evidente: já que nao cabe 

transportar os ambientes (ou uma "obra transformável", como um 

concerto na rua), a apropriação se justifica. Não se distinguem 

aí níveis --- de elaboração de obras, de circulação e de sign i 

ficação social: a ambientação reúne artista, participantes e 

"mundo". 

As "Manifestações Ambientais" exploram o insólito; exp~ 

r iências que não podem ser "expostas", consumidas: uma cesta de 

ovos feita de arame (ovos muito cotidianos, perecíveis) vendi 

d d Cu sto (ou que permitem, diz Oiticica, a simpã~i 
os a preço e 

d S erem roubados); uma lata de fogo, que ser 
ca possibilidade e 

nas ruas, 
ve para 

sinalizar à noite estradas, obras ou buracos 

cídade 2 ; ou então uma obra de 
perdida em algum ponto da 

arte 

(1) cf. AGL, p. 80. 
como observou Guy Brett, retoma a idéia do, "Bólide ,.~, a 

Esta apropriação, , 0 anonimato de sua origem, faz da lata-fogo" 
"nuclea: bola ~e for~ti.va (e poética) exemplar (cf. Cat. "lfuitechapel 
uma m~n~fe~taçao co 

(2) 

Exper~ence ). 
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displicentemente extraviada para 
ser "achada pelos passantes", 

etc. São acontecimentos poéticos que apostam no descondiciona 

mento da experiência estética, na sua generalização: 

quem viu a Lata-fogo isoLada como uma obra 

n~o poderd deixar de Lembrar que i uma "obra" 

ao ver, na caLada da noite, as outras espatha 

das como que sinais cósmicos, simbóLicos, p; 

La cidade: juro de m~os postas que nada exis 

te de mais emocionante do que essas Latas sós, 

iLuminando a noite (o fogo que nunca apaga) 

--- s~o uma iLustraç~o da vida: o fogo dura e 

de repente se apaga um dia, mas enquanto dura 

é eterno. 1 

Entretanto, Oiticica não se engana quanto à possibilid~ 

de de essas invençÕes serem recuperadas esteticamente, pois ne 

las o artista sobressai. O que ele busca --- a manifestação da 

imaginação coletiva --- ultrapassa as potencialidades de capas 

(sensoriais, poéticas, de protesto), estandartes, tendas, jogos 

(sinuca, futebol). Nestes, é verdade, está implícita a partic~ 

paçao coletiva, alvo da antiarte; mas são apenas aspectos dessa 

realização. Tendo em vista a gradual aproximação da proposição 

criativa (vivencial, coletiva), Oiticica assim enumerou as pr~ 

· · . "Parangolé Poético", "Parangolé Social ou de 
postas parc~a~s. 

Protesto", "Parangolé LÚdico" e, da fusão destes, o "Parangolé 

Coletivo"z. Cada um intensifica a participação coletiva, e con 

' b. def~n~r a "posição ética" da antiarte ambiental. o 
tr~ u~ para ~ ~ 

(1) 

(2) 

cf. AGL, p. 80. 

cf. Oiticica, Hélio, "Parangolé: 

In GAM, n9 6, maio 1967 · 

da antiarte as apropriaçÕes ambientais'! 
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programa do Parangolé, diz 
Oiticica, é dar "mão forte" as mani 

festaçÕes de inconformismo 
social, desde as organizadas (revolu 

çÕes) até as individuais (a do marginal, que se revolta, rouba 

e ma ta) 1 • ~ · ass~m que Oiticica pretende-se revolucionário, anar 

quicamente: 

O principio decisivo seria o seguint e : a vit~ 

lidade, individual e coletiva, serã o soergui 

menta de algo sólido e real, apesar do subde 

senvoZvimento e caos --- desse caos vietnames 

co é que nascerã o futuro, não do conformismo 

e do otarismo. Só derrubando furiosamente p~ 

deremos erguer algo vãlido e paZpãveZ: a nos 

sa realidade. 2 

Ilustrativo da "posição ética" é o BÓlide-Caixa 18 (1966), 

"Homenagem a Cara de Cavalo'', com que Oiticica ressalta uma ati 

tude individual de inconformismo social, como figura de sua pr~ 

pria marginalidade. Nas faces internas de uma caixa (sem tampa 

e com a parede anterior estendida no solo) há fotografias do 

bandido Cara de Cavalo, amigo de Oiticica, morto pela polícia. 

Aí ele jaz, como um crucificado. No fundo da caixa (caixão), s~ 

bre grades de ferro, há um saco (almofada) de plástico transp~ 

rente, contendo pigmentos. Nele está inscrito: "Aqui está, e fi 

cará! Contemplai seu sil~ncio heróico". Da borda da parede po! 

terior até o extremo 
da anterior estende-se uma tela através da 

qual se observam as imagens por transpar~ncia. O simbolismo do 

bólide é evidente; 

Oiticica: 

(I) cf. AGL, p. 81-2. 

(2) Idem, p. 83. 

encarna 0 mito da revolta. Sobre ele disse 
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Gostaria de explicar a outra caixa com fot~ 
grafias e palavras: não é um poema mas uma e~ 

pécie de imagem-poema-homenagem (isto me faz 

lembrar de Milton Lycidas, quando homenageou 

um amigo que morreu no mar) a Cara de Cavalo 

(o morto em cada uma das fotos). Afora qualquer 

simpatia subjetiva pela pessoa em si mesma, 

este trabalho representou para _mim um "momen 

to ético" que se refletiu pode~osamente em tu 

do que fiz depois: reveZou para mim mais um 

problema ético do que qualquer coisa reZacio 

nada com estética. Eu quis aqui homenagear o 

que penso que seja a revolta individual so 

ciaZ: a dos chamados marginais. TaZ idéia é 

muito perigosa mas algo necessário para mim: 

existe um contraste, um aspecto ambivaZente 

no comportamento do homem marginalizado: ao 

Zado de uma grande sensibilidade está um com 

portamento violento e muitas vezes, em geral, 

o crime é uma busca desesperada de felicidade. 

Conheci Cara de Cavalo pessoalmente e posso 

dizer que era meu amigo, mas para a sociedade 

eZe era um inimigo público nP l,procurado por 

crimes audaciosos e assaltos --- o que me dei 

xava perplexo era o contraste entre o que eu 

conhecia dele como amigo, a]guém com quem eu 

conversava no contexto cotidiano taZ como f~ 

zemos com qualquer pessoa, e a imagem feita 

pela sociedade, ou a maneira como seu campo~ 

tamento atuava na sociedade e em todo mundo 

mais. Você nunca pode pressupor o que será a 

"atuação" de uma pessoa na vida social: exis 

te uma diferença de niveis entre sua maneira 

de ser consigo mesmo e a maneira como age co 

mo ser social. Todos estes ~ entimentos parad~ 

xais tiveram grande impacto em mim. Esta hom~ 

nagem é uma atitude anárquica contra todos os 
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tipos de forças armadas: policia, exército 

etc. Eu faço poemas-protestos (em Capas e Ca~ 

xas) que têm mais um sentido social, mas este 

para Cara de Cavalo reflete um importante mo 

mento ético, decisivo para mim, pois que re 

flete uma revolta individual contra cada tipo 

de condicionamento social. Em outras palavras: 

violência é justificada como sentido de revol 

ta, mas nunca como o de opressão. 1 

O ''Parangoli Poitico" condensa "vivincias de ordem subj~ 

tiva, individual"; o social "homenagem aos nossos mitos pop~ 

lares, aos nossos heróis ( ... ) e sobretudo protesto, grito de 

revolta"
2

. São capas e bandeiras que aliam procedimentos plást~ 

cos, verbais e dança; contêm inscriçÕes poiticas ou frases de 

protesto como, por exemplo: "Estou Possuído", "Cuidado com o Ti 

gre", "Seja Marginal, Seja Herói", "Sou o Mascote do Parangoli, 

0 Mosquito do Samba", '.'Liberdade", "Estamos com Fome" . Algumas 

foram criadas com a colaboração de outros artistas, como Gerch 

man e Antônio Dias, com quem Oiticica iniciou a ação coletiva. 

Evidentemente a participação coletiva i muito limitada. Oitici 

ca disse, certa vez, que "em 1965 não era nada fácil as pessoas 

vestirem coisas", por isso pouco aconteceu nas primeiras apr~ 

1 . . 
sentações de "Parangolis" - . Apesar dJ.sso, consJ.dera que com elas 

·- · "começa a tomar sua feição mais característicà': sua experJ.encJ.a 

Catálogo da "Whitechapel Experience", in encarte de AGL. 
(1) c f. 

cit., GAM, n9 6, P· 30. 
(2) c f. art~ 

d da comunicação de HO na mesa redonda "Artes Plásticas 
(3) c f. fita gr~val;ART/CEAC (MAM-SP, 25/10/79). 

dos anos 60 . 
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tudo aqui contribui para a idéia: a f.cmena 

gem, o protesto, as cores, a estrutura de ca 

da capa, a dança, o mito. Importante também a 

possibilidade que surge da participação de o~ 

tra pessoa numa obra individual, e talvez, 

quem sabe, futuramente de toda uma coletivida 

de. 1 

A primeira apresentação -pÚblica ocorreu em julho de 1965 

na abertura da mostra "Opinião 65", no MAM-RJ. Denominada "Pa 

rangolé", esta manifestação teve capas, bandeiras, tendas e a 

participação de um grupo de passistas e ritmistas da Mangueira, 

no qual o próprio Oiticica se incluiu. Em junho de 1966 Oitici 

ca realizou sua primeira (e única) exposição individual, na Ga 

leria G4; um ambiente com núcleos e bólides que denominou "Mani 

festação Ambiental n9 1". Em agosto de 1966, na mostra "Opinião 

66", no MAM-RJ, Oiticica instalou a "Sala de Sinuca", exemplo 

de "Parangolé LÚdico" e de participação programada. Nascido de 

uma observação de Mário Pedrosa (relacionando as sensaçÕes dos 

"Núcleos" e "Bólides" com o clima do "Café Noturno" de Van Gogh, 

em que este dizia expressar com o vermelho e o verde as "terrí 

veis paixões humanas " ), o ambiente de Oiticica é feito de cor: 

mesa verde, uma parede vermelha e outra preta, as camisas colo 

ridas dos jogadores. Neste projeto Oiticica planejava "fazer vir 

à tona toda a plasticidade desse jogo único --- plasticidade da 

2 
própria ação-cor-ambiente . 

Este ambiente foi importante para a consecução da teoria 

P
ois _ é um meio termo entre "apropriação" 

ambiental de Oiticica, 

e "construção": 

(1) cf. GAM, n9 6, P· 3D. 

(2) cf. AGL, p. 81. 



Aqui n5o "achei" o jogo, mas o construi 

ra ele criei um ambiente, como se fora 

totalmente novo .. O lado ainda metaf{sico 

14 o 

e p~ 

algo 

que 

possui o sentido de apropriaç5o e aboUdo aqui 

pela proposiç5o de algo que se resume num j~ 

go --- o jogo e pois a chave do sentido de an 

ti-arte. 1 

Esta observação e a referência a Van Gogh situam a "Sala de Si 

nuca" como metáfora da (anti)arte; exposição das relações entre 

arte e jogo; imagem da arte como jogo; atividade lúdica que su 

pÕe regras e imprevisibilidade 2 , estrutura e fantasia, simbolis 

mos e efetuaçÕes. 

N5o se trata aqui somente de acentuar a beZe 

za plástica de um determinado jogo, mas de re 

velar o sentido vital do ato desse jogo ( ... ) 

Nesta obra, fica patente o que considero anti 

arte: a habilidade de cada jogador e o que in 

teressa no jogo em si, mas na totalidade e a 

aç5o real do jogo que interessa: desde que es 

te termine, temporariamente ou de vez, cessa 

a "obra" em sua aç5o --- n5o há pois o prop~ 

sito esteticista de "apreciar" o jogo na sua 

beleza, mas apenas realizá-lo.
3 

Realizar 0 jogo é a chave da antiarte; "o jogo como paE 

- ( ) proposta livre do jogo ticipaçao ... , a 
em vez de estruturas-

obra", afirma as intensidades móveis; as forças do desejo: pr~ 

zer. 

- da antiarte ãs apropriaçÕes ambientais", loc. cit. 
( 1) cf. "Parangole: 

. . os "Da Antropofagia ã Tropicália". In O Nacional e o Po 
(2) cf · Zl.l1.o' Gari B asiZeira - Artes Plásticas e Literatura. S. Paulo~ 

pular na Cultura r 
Brasiliense, 1982, P· 53 · 

(3) cf. GAM, art. cit., P· 30. 
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Isto sim, i importante: a obra é prazer, e co 

mo taZ só pode ser Zivre (joga-se quando se 

quer ou se se sabem as regras do jogo, etc.). 

A participac5o n5o é a da "vida reaZ", como 

sõi pensar, mas uma participac5o livre no pr~ 
zer ( ... ). 1 

Ao associar apropriação e "construção do jogo", a "Sala 

de Sinuca" fez a passagem para o "Parangolé Coletivo". Oiticica 

planejou manifestações nas ruas do Rio, em que público e arti~ 

tas (incluindo Gerchman, Escosteguy, Glauco Rodrigues, Vergara, 

Gullar), reunidos em um local qualquer, pudessem criar em igua! 

dade de condiçÕes (todos seriam "artistas"), "como se fora um 

segundo Carnaval" 2 e onde tudo poderia acontecer: manifestaçÕes 

poéticas, protesto, brincadeiras, etc. O principal dessa parti 

cipação coletiva, desse "botar em ação" a imaginação popular, 

é o descridito definitivo do conceito veZho 

d; arte como uma manif~stac5o fixa ou imitati 

va. O ponto ainda recaZcitrante em manifest~ 

cões da chamada vanguarda é o de considerar a 

arte como uma segunda natureza ( ••. ). Ficam 

ent5o os artistas numa permanente febre de "in 

ventar", o que se resume em criar transform~ 

ções permanentemente nas abordagens formais, 

estruturais, semânticas, das obras criadas an 

teriormente.
3 

Por 
sua radicalidade, Oiticica denuncia as "pragas" da 

(1) cf. GAM, art. cit., P· 30-1 

(2) Idem, p. 31 

(3) Idem, ib. 
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vanguarda: esteticismo · · · 
• compet1t1v1dade, diluição,em que o hera 

ísmo da invenção (produ.-ão d · - 1 . ) d . I "' o 1nso 1to esl1za para o cinismo. 

Coincidindo com 0 período de maior atuação da vanguarda bras i 

leira, a posição crítica e o experimental, formulados com o "Pa 

rangolé Coletivo", tiveram o poder de expor as ambigtlidades do 

processo em curso, propondo-se como um reexame dos pressupostos 

nele subentendidos. Esse trabalho de Oiticica ," associação da in 

quietação presente aos desenvolvimentos que a provocaram, teve 

o efeito esperado: porque incomodou, foi logo alvo de censura. 

Em 67 e 68 Oiticica realizou manifestações que radicali 

zaram sua atitude: "Tropicália" (abril-67, na mostra "Nova Ob 

jetividade Brasileira", MAM-RJ); "Parangolé Coletivo" (maio-67, 

no Parque do Aterro) e "Apocalipopótese" (agosto-68, também no 

Parque do Aterro). Todas efetivam o projeto de participação-cri~ 

ção-coletiva, com artistas e pÚblico, fundindo os elementos ex 

perimentados anteriormente. De "Tropicália" a "Apocalipopõtese" 

Oiticica procedeu à abertura total da proposição-vivencial, di 

luindo ao máximo a estrutura (o programado), fazendo crescer e 

diversificar-se a atuação dos participantes. 

(I) cf. art. cit. in GAM, n9 6, P· 31. 
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- 2 -

Com Tropicália Oiticica concretiza o programa ambiental 

e determina o sentido ético de sua experimentação. Este projeto 

é um acontecimento que enuncia , totalizando-as, as proposições 

formuladas no desenvolvimento das "ordens ambientais". Suma de 

processos, materiais e procedimentos, Tropicália expõe, em "sin 

tese imagética", operaçÕes e problemas engendrados pelo progr~ 

ma: expressa o sentido das efetuaçÕes. Montando o heterogêneo, 

compatibilizando o estrutural e o vivencial, sob a forma de es 

trutura-comportamento, a Tropicália realiza a idéia de "totali 

dade-obra" e o desejo de uma "nova fundação objetiva da arte", 

manifestados no Parangolé: 

Com a Tropieália, porém, é que a meu ver se 

dá a completa objetivação da idéia. O "Pene 

tráveZ" principal que compõe o projeto ambi 

ental foi a minha máxima experiência com as 

imagens, uma espécie de campo experimental com 

as imagens. 1 

tu ra projeto-programa e conceito,Tropicália 
Imagem-estru • 

é um clímax na experimentação de Oiticica; 

l
"mplique diluição estrutural. 

sem que isto 

(1) cf. AGL, P· 107. 

consolida a abertura 

Mas, como efeito mes 
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mo da saturação de processos, ela problematiza as proposições, 

apontando para 0 "desinteresse das estruturas" que se efetiva 

na posição seguinte do programa: o "Suprassensorial". Na Trop_! 

cália Oiticica esvazia radicalmente seu trabalho "do condicio 

nante foco de imagens, e também o mágico processo de materiais"1. 

Esta transformação é operada na manifestação ambiental pela de 

varação das imagens: é efeito da participação, que agora assume 

dimensão equivalente à . da proposição --- realizando idéias e e= 
tendendo indefinidamente as potencialidades do comportamento. 

t, também, na Tropicália que Oiticica objetiva o "senti 

do ético" como prática cultural, determinando a posição crítica 

frente ã situação das vanguardas, o que o distingue, pela radi 

calidade e lucidez, das demais propostas da atuação cultural: 

Tropicália é a primeirissima tentativa consci 

ente, objetiva, de impor uma imagem obviamen 

te "brasileira" ao contexto atuaZ da vangua~ 

da e das manifestações em geraZ da arte naci~ 

naZ ( ... ) Veio contribuir fortemente para e~ 

sa objetivação de uma imagem brasileira totaZ, 

para a derrubada do mito universaZista da cu~ 

tura brasiZeira.
2 

P roJ"eto nasce de "uma necessidade Assim, enquanto o pr!: 

a uma série de Penetráveis" mente de dar ambientaçao (concret.! 

do "Projeto Cães de Caça", estendendo a 
zando as virtualidades 

" e efetivando o "Parangolé Coletivo"), o 
proposta dos " Bólides 

- · vem da "necessidade f .undamental de cara~ 
conceito de Tropical 1 a 

( 1) 

(2) 

G.' 
texto do catálogo da "Whitechapel Experience". 

cf. Brett, 
te de AGL. 

cf. AGL, p. 106 e 108. 

In encar 
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terizar um estado brasileiro da arte de vanguarda, confrontan 

do-o com os g randes movimentos da arte mundial" 1 . Tropicália ex 

pÕe, como um "museu (antimuseu) critico do trópico" 2 uma par~ 

fernália de referências: heterÕclito. Na verdade esta coleção 

é um acontecimento (um museu vivo) que articula signos produz i 

dos pela redução das muitas experiências de Oiticica e se proj= 

ta como representação de representaçÕes. Dai seu valor emblemá 

ti co. 

Tropicália é um labirinto feito de dois "Penetráveis", 

PN2 (1966) "Pureza é um mito" e PN3 (1966-67) "Imagético" 

plantas, areias, araras, poemas-objeto, capas de Parangolé, ap ~ 

relho de TV. ~ uma cena que mistura o tropical (primitivo, mági 

co, popular) com o tecnológico (mensagens e imagens), proporei~ 

nando experiências visuais, tácteis, sonoras, assim como brinca 

deiras e caminhadas: ludismo. Penetrando no ambiente, o partic ~ 

pante caminha sobre areia e brita, topa com poemas por entre fo 

lhagens, brinca com araras, sente o cheiro forte de raizes: 

o ambiente criado era obviamente tropicaZ, c~ 

mo que num fundo de chácara, e, o mais impo~ 

tante, havia a sensação de que se estaria de 

novo pisando a terra. Esta sensação, sentia eu 

anteriormente ao caminhar peZos morros, peZa 

faveZa, e mesmo o percurso de entrar, sair,d~ 

brar "peZas quebradas" da TropicáZia. Zembra 

muito as caminhadas peZo morro ( ... J
3 

(1) cf. AGL, p. 99 e 1°6 • 
de HO a Haroldo de Campos). In nor do 

(2) 

(3) 

cf. "Heliotapes" (entrevistas 

MaZ, n9 3, Rio, 19 71 · 

cf. AGL, P· 99. 
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No fim do labirinto há um aparelho de TV permanentemente 

ligado no escuro; as imagens absorvem o participante "na suces 

sio informativa, global", 

Ao penetrar mais você percebe que os sons que 

vêm lá de fora (vozes e todo tipo de som) são 

revelados como se viessem de um aparelho de 

tv que está colocado bem no final. t extraor 

dinário o sentido que as imagens tomam aqui: 

quando você senta num banco lá dentro, as ima 

gens da tv aparecem como se estivessem senta 

das no seu colo. Eu quis neste "Penetrável" 

fazer um exercicio da "imagem" em todas as 

suas formas: a estrutura geométrica fixa (que 

lembra as mondrianescas casas japonesas), as 

imagens tácteis, a sensação de pisar (no chão 

existem três tipos de coisas: saco com areia, 

areia solta, seixos, e tapete na parte escura 

como segmento de uma parte para outra) e a 

imagem da tv. A sensação terrivel que senti 

lá dentro foi como se estivesse sendo devora 

do pelo próprio trabalho, aomo se ele fosse 

um grande animal. Interpretei isto aomo se 

uma transforma ção estivesse sendo processada 

no meu trabalho e pensamento ( ... ). 
1 

Estrutura e comportamento se entre-exprimem na Tropic~ 

lia, de modo que a 
"síntese imagética" de Oiticica nao signif.~ 

ca síntese 

dualidades 

paçio; as 

ciador. A 

d · - i s qual uma dialética. de elementos contra ltor o , As 

constantemente devoradas como efeito da partic~ 
sao 

séries convergem num sentido paradoxal, diferen 
duas 

Tropicália, como solução das relações entre 
força da 

1 Experience 
(1) cf. Cat. "Whitechape 

" (fragmento de carta a G.Brett). 
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construtividade e vivência e como posição crítica (culturalme~ 

te) está nisso: não propÕe um resultado que superasse as contr~ 

diçÕes dos elementos justapostos, mas expÕe o processo de 

tituição das contradiçÕes enunciadas. 

cons 

Sistema delirante, máquina de produção de sentido, Tropi 

cália é um ambiente-acontecimento que opera transformaçÕes de 

comportamentos: desconstrói as experiências (não só dos partic~ 

pantes como também do propositor) e as referências (culturais, 

artísticas), impedindo a fixação de uma "realidade" constituída. 

Os fragmentos de processos, mitos e vivências tornam-se signos 

que simulam efeito de realidade no sistema ambiental. Estabele 

ce-se no jogo a corrosão de identidades e expectativas, como 

descolonização do sujeito (que é multiplicado) e desnaturaliza 

çao das referências (que são demitizadas). 

Processo conjuntivo e ambivalente, a Tropicália joga com 

significações Óbvias e ocultas: 

o próprio termo "Tropicál-ia" era para defin~ 

tivamente col-ocar de maneira óbvia o probl-ema 

da imagem ( ... ) Todas estas coisas de imagem 

óbvia ~e tropical-idade, que tinham araras, 

pl-antas, areia, não eram para ser tomadas co 

mo uma escol-a, como uma coisa para ser feita 

depois ( . .. ) Tropicália era exatamente para 

acabar com isso; por isso é que el-a era até 

certo ponto dadá, neo-dadá; sob este ponto de 

vista era a imagem óbvia, era o óbvio ulu 

1-an te. 1 

a
- FUNARTE (1977), cit. por Zílio, C., op. cit., p. 31. 

(1) cf. entrevista 
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Portanto, o objetivo é provocar a explosão do óbvio1 o que 

é efetivado na participação. A significação oculta não é, pois, 

um sentido profundo, anterior às imagens, de que elas seriam a 

representação. O oculto da Tropicãlia é o mais manifesto: o mo 

do de agenciamento das imagens, das linguagens, dos comportame~ 

tos. 

Num a s pecto, Tropicália é um ambiente que rui 

dosamente apresenta imagens, e seria muito f~ 

cil tomá-la superficialmente como uma peça do 

folclore brasileiro. Mas o n{vel secreto de 

Tropicália é o processo de penetrá-la, uma te 

ia de imagens sensoriais que produz um con 

fronto intensamente intimo, especialmente e 

talvez com a mais profunda de todas as imagens 

na completa escuridão, o global aparelho de 

tv ligado. O t{pico vira verdadeiro neste cam 

po mítico. 
2 

Tropicãlia determina a "posição crítica" de Oiticica: a 

"objetivação de uma imagem brasileira", pela "tentativa ambicio 

síssima de criar uma linguagem nossa", não se faz pelo figur~ 

cão de uma realidade como totalidade sem fissuras, mas pela de 

qu e encenam uma cultura brasileira. Esta de 
varação de imagens 

varação se atribui aos protagonistas: apropriando-se de elemen 

tos da mistura, 
conjugam estrutura e fantasia. No ambiente tra 

mam-se 
- estendendo as proposições. Com isso, 

intervençÕes que vao 

1 é ressignificado. A ação ambiental é 
tudo o que é traço cultura 

(1) cf. Zílio, C., op. cit.' P· 
30

' 

(2) cf. Brett, G., op. cit. 



14 9 

um dispositivo dessacralizado ; ,. monta 
uma situação em que as 

significaçÕes apropriadas - · 
sao contLnuamento desapropriadas. O 

sistema não se fixa estrutu 1 ra mente, pois se faz como circulari 

dade e troca: recodificados, os elementos culturais são devora 

dos; confundidos em suas expectativas, os participantes liberam 

seus desejos ludicamente. 

A T~opicilia desloca o que se designa como arte, e, si 

multaneamente, o modo de atuaç ã o cultural. Propõe uma linguagem 

que compatibiliza séries divergentes (o conceitual e 0 "fenôme 

no vivo"); que deve ser distinguida, naquela situação brasilei 

ra, dos efeitos de profundidade, figurados alegoricamente nas 

assincronias culturais. A Tropicália encena as dualidades, pr~ 

sentificando as diferenças: daÍ o efeito de indeterminação que 

produz, impedindo a fixação de significados. Como manifestação 

ambiental, Tropicália não produz uma idéia totalizadora de Bra 

sil (incompreensível, irracional, exuberante, absurdo,surreal): 

estilhaça esta representação. As raízes profundas sobem à supeE 

fÍcie e são arrancadas no labirinto, o Brasil não se classifica 

1 b . · to experimenta-se o ilimitado e a inde como imagem. No a LrLn . 

terminaÇão, a transmutação como perda da identidade na constru 

cão de diferentes identidades. A Tropicilia é um projeto esp= 

cífico de vanguarda, que se diferencia das tendências interna 

boa parte dos artistas brasileiros), 
cionais (nas quais estava 

incidindo, não no tema da "realidade brasileira" (como era co 

- de uma linguagem moderna, que nao dis 
mum), ma s na constituiçao 

tingue .o nacional do internacional. Alheia ao exclusivismo da 

experimentação ou da expressão de conteúdos do nacional e pop~ 
· ntalismo e crítica. Para Oit• conJ"uga experLme • 

lar, a Tropicilia 
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cica, ela é produção em que as imagens nao podem ser consumi 

das, não podem ser 

çoes comerciais ou 

sa posição: 

apropriadas, diluídas ou usadas para inven 

chauvinistas"1. O experimental interpreta es 

Não existe "arte experime ntaL", mas o exper~. 
mental, que não só assume a idéia da moderni 

dade e vanguarda, mas também a· transformação 

radicaL no campo dos conceitos-vaLores vige~ 

tes: é aLgo que propõe transformações no com 

portamento-contexto, que degLute e dissolve a 

convi-conivência. No BrasiL, portanto, uma p~ 

sição critica universal permanente e o exp~ 

rimental s~o eLementos construtivos. Tu do o 

mais é diLuição na diarréia. 2 

A Tropicália define uma linguagem de resistência à dilui 

ção. Assumir uma posição crítica, diz Oiticica, é enfrentar a 

"convi-conivência", essa doença tipicamente brasileira, misto 

de conservação e diluição que concentra os "hábitos inerentes à 

sociedade brasileira": cinismo, hipocrisia e ignorância. Artis 

ticamente, manifesta-se no "empastelamento retro-formal" e no 

comercialismo
3

• 

0 
que mais diLui hoje no contexto brasiLeiro 

é justamente essa faLta de coerência critica 

que gera a taL de convi-conivência; a reação 

cuLturaL, que tende a estagnar e se tornar 

( "Whitechapel Experience" 1) cf. Cat. 
. - · " In Arte BrasiLeira Hoje (org. de Ferreira Gu!. 

(2) cf. "Brasil D1arre1a · 152 . 
lar). Rio, Paz e Terra, 1973, P· 

(3) Idem, ib., p. 147-9. 
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~oficial " (mais do que burocrática, essa coi 

sa oficial existe como reação efetiva), e a 

que predomina nesse estado atual: p. ex., a 

critica que as idiias de "tropicália" geraram 

ao culto do "bom gosto" (isto i, a descoberta 

de elementos criativos nas coisas consider~ 
das cafonas, e que a idiia de "bom gosto" se 

ria conservadora) foi transformada em algo 

reacionário pelos diluidores da mesma: insti 

tuiu-se a "cafonice" estagnatária, já que in!!_ 

tituir a idiia de cafona conduz ã glorific~ 

ção permanente das coisas passadas (olha-se 

para trás): hoje há uma febre reacionária de 

"saudosismos" e "redescoberta de valores", ve 

Zhaguardismo; a critica da "tropicália" ao 

"bom gosto" da bossa nova, era e i ambivalen 

te e especifica --- a generalização diluidora 

dela, i reacionarissima. • 1 

Construtivo (experimental e crítico) é o jogo com a ambi 

valencia 2 ; indeterminação significa produtividade: as soluçÕes 

engendradas determinam o problema --- o que resiste ao consumo 

das imagens. Na Tropicália, diz Oiticica, há elementos que nao 

podem ser consumidos: 

( 1) 

0 
elemento vivencial direto, que vai aZ.im do 

problema da imagem, pois qu em fala em tropic~ 

lismo apanha diretamente a imagem para consu 

mo, ultra-superficial, mas a vivência existen 

cial escapa, pois não a possuem --- sua cult~ 

ra ainda é universaZ.ista, desesperadamente ã 

• " loc. cit., P· 151. 
cf. "Brasil Diarreia ' 

(2) Idem, ib., p. 150. 
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procura de um folclore, ou a maioria das ve 

zes nem isso. 1 

Assim, ao articular com a Tropicãlia uma linguagem-co!!! 

portamento, que engloba as operaçÕes construtivas e as proposi 

çÕes vivenciais num Único processo, Oiticica contribui para de 

sestabilizar as experiências da vanguarda brasileira e as inter 

pretações culturais hegemõnicas. Ao insistir na "urgência da co 

locaçio de valores num contexto universal", para "~uperar uma 

condiçio provinciana estagnatõria" 2 , rompe com os debates que 

monopolizavam as práticas artísticas e culturais. 

É com Tropicãlia (o projeto e a teorizaçio) que Oiticica 

participa ativamente de um dos momentos mais críticos e criati 

vos da cultura brasileira. Ela realiza o seu programa ambiental 

(estendido à vanguarda brasileira, como fica patente no texto 

"Esquema Geral da Nova Objetividade") e junta-se a outras mani 

festações - -- como ''Terra em Transe" de Glauber Rocha, "o Rei 

da Vela" do Teatro Oficina e a música do Grupo Baiano. 

o que identifica essas produções como "tropicalistas", i 

a radicalidade crítica, cujo princípio i a devoraçio. A antrop~ 

fagia oswaldiana foi reatualizada, naquele período, tornando-se 

estratigica na revisio cultural e produçio artística. O tropic~ 

lismo evidenciou 0 conflito das interpretaçÕes do Brasil, sem 

Pr oJ"eto definido de superaçio dos apresentar um 
antagonismos; 

- da história e das linguagens, devorando
expôs a indeterminaçao 

da cultura urbano-industrial, misturando 
as; ressituou os mitos 

(1) cf. AGL, p. 109. 

(2) cf. "Brasil Diarréia", loc. cit., p. 148-9. 
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os elementos arcaicos 
e modernos, explícitos ou recalcados, res 

saltando os limites das polarizações ideolÓgicas no debate cul 

tural em curso, 

Das produçÕes tropicalistas, é notável a semelhança en 

tre a Tropicália de Oiticica e a do Grupo Baiano de música pop~ 

lar. Resguardando-se as diferenças em termos de repercussão, a 

com"paração delas revela coincidencia de proposta, de linguagem 

e de crítica. Em ambas, o experimentalismo articula o construti 

tivo e o comportamental; a participação é constitutiva da prod~ 

cão e a crítica, efeito da abertura estrutural. Entretanto, im 

porta ressaltar que as semelhanças não decorrem de influências 

(o ambiente de Oiticica é anterior ao surgimento do tropicali! 

mo musical), mas da circulação de idéias. A ênfase no concei 

tual e no vivencial era tendência comum nas artes; o tom criti 

co impunha-se, como ruptura, no imaginário da participação. 

As duas experiências são estruturalmente semelhantes: 

operam descentramento cultural com procedimentos críticos que 

combinam construtividade e dessacralização; deslocam a discus 

são sobre as relaçÕes de arte e participação superando a opos! 

·~;ão entre "arte participante" e "arte alienada"; definem r ela 

çÕes entre fruição estética e critica social, em que esta se 

sos e procedimentos. São, assim, 
desloca do tema para 05 preces 

produções que afirmam dois sentidos simultâneos: designam aspe~ 

desconstróem as linguagens que a press~ 
tos da cultura enquanto 

pÕe totalizada. 

ra as 

· t encontrou um caminho imprevisto p~ 
A canção tropicallS a 

l
irismo e participação, produzindo uma lingu~ 

relações de 
nos modos habituais de criação e inserção so 

gem que repercutiu 
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cial da música 
popular. Abriu um campo experimental, inédito nos 

domínios da canção, articulando elementos diversos: tradição m~ 

sical brasileira, rock, ie-iê-iê, música experimental, poesia 

de vanguarda, mise-en-scene, enquadramentos e montagem cinemato 

gráficos. Compôs uma linguagem de mistura, semelhante às mani 

festaçÕes ambientais, que recarregou a música popular. A Trop! 

cália do Grupo Baian·o explorou as virtualidades da estrutura hÍ 

brida da canção: texto, ritmo, melodia, vocalização, arranjo, 

gestualidade e dança nela são redimensionados e se entre-expri 

mem. Explodiu os limites que determinavam a música popular; pr~ 

blematizou-a enquanto manifestação popular, como "gênero" artís 

tico e forma de comunicação (crítica e/ou comercial). 

Os tropicalistas assumiram o hibridismo estrutural da 

cançao --- a sua imprecisão, que repercute, inclusive, na carac 

terização do músico popular 1 ---, explorando, exatamente, ·a con 

trapartida dessa indeterminação. Inaugurou um território livre, 

aberto à experimentação e, ao mesmo tempo, as vivências indivi 

duais e coletivas (campo dócil a investimentos de afetos, de s~ 

· · d "enciclopédia implícita"
2 

bedoria e mensagens). EspecLe e 

rada por uma etnologia sincrética, a música popular reitera 

op~ 

50 

alegrL·as e contradições sociais; apresenta 
frimentos, 

dramas 

amorosos, 
safadezas e malandragens; presentifica o imaginário 

da festa; 
condição dos homens lançados ao destino;an~ 

repensa a 

la pelas utopias de 
renovação da vida. Manifestação complexa, 

· d itmos e da linguagem do corpo;pr~ 
elabora-se como pulsaçao 05 r 

- erplexidad~ dos cancionistas" 
( · "Vocaçao e P 
1) cf. Tatit, LuLZ, 20 / 2/83, p. 6-7. 

(FoZha de S.PauZo), 
A "A poesia lÍrica das modinhas e a solidão 

(2) cf. Medina Rodrigues • ·' /7/80 1 O ' da i'rzrd~, 26 ' P· . 
lítica". In Jorna" 

In Folhetim 

p~ 
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pÕe-se como "uma rede de recados, onde o conceitual é apenas um 

dos seus movimentos: o da subida i superficie" 1 • Os tropical i~ 

tas fizeram desse espectro de determi.'naço-es d o seu campo e atu~ 

ção, submetendo as pulsaçÕes (teluricas, corporais, sociais) da 

cançao a um projeto que desconstruia os temas e privilegiava a 

enunciação. O sincretismo, no tropicalismo, é operação ambivale~ 

te que esvazia as referin~ias fixadas pelas interp re tações ofi 

ciais. As canções sao acontecimentos; montam o painel da diver 

sidade cultural, exibindo simultaneamente, os seus processos de 

produção. Tal operação incide nos comportamentos, corroendo as 

designações e a posição dos sujeitos. 

Valorizando a atividade tropicalista, Oiticica vincula-a 

as suas experiincias ambientais. Ao traçar o paralelismo das 

duas propostas, ressalta as "conexões do grupo baiano com pr~ 

blemas universais da vanguarda'', por sua v isão estrutural, · radi 

calidade critica, e posição revolucionária no processo de revi 

são cultural e de renovaçao das artes no Brasil
2

. 

( 1) 

(2) 

Na música popular essa consciência ganhou ho 

je corpo, o que antes parecia privilégio de 

art~stas plásticos e poetas, de cineastas e 

teatrólogos, tomou corpo de modo firme no ca~ 

po da música popular com o brupo baiano de Cae 

tano e GiZ, Torquato e Capinan, Tomzé, que se 

aliou a Rogério Druprat, músico ligado ao gr~ 

po concreto de São Paulo, e ao conjunto "Os 

· e 0 milinio ou Por favor, professor, uma dé 
. 'k J M 11 11 r.nnuto / 

cf. W1.sn1 , · ·:, - ::: Anos ?O-Música PopuZar.Rio, Europa, 1979 80 p.8-:-
cada de cada vez · In 

· d de vanguarda do grupo baiano". In Cor 
cf. Oiticica, Hélio , "O senti. 0 

reio da Manhã, 24/1 1168 • 
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Mutantes", e hoje assume uma dramaticidade in 
crive l a l t d . -u a esses art~stas contra a repres 
são geral b ·7 • - • -:. ras~~e~ra, tao conhec~da minha ha 

dez anos (repressão não só da censura ditato 

rial mas também da intelligentsia bordejante 

( ... ) O que provoca essa reaoão é justamente 

o caráter revolucionário implicito nas cria 

oões e nas posioões do grupo baiano: Caetano 

e Gil e seus cupinchas, põem o dedo na ferida 

não são apenas revolucionários esteticis 

tas ( ... ), porque hoje tudo o que revoluciona 

o faz de modo geral, estruturalmente, jamais 

limitado a um esteticismo, e é esse o sentido 

do que se convencionou chamar de tropicaliE 

mo: não criar mais um "ismo", ou um movimento 

isolado, etc., como antes, mas constatar um 

estado geral cultural, onde contribui o que 

poderia até parecer o oposto: José Celso,Gla~ 

ber, Concretos de São Paulo, Nova Objetivid~ 

de ( ... ) Os baianos, sempre inteligentíssimos, 

promoveram a maior tarefa critica da nossa m~ 

sica popular, inclusive cabe a eles a inicia 

tiva da desmistificaoão, na m~sica, do "bom 

go 5 to", como cri te.rio de julgamento ( . .. ) 1 

Oiticica detecta o "cariter revolucionirio implícito nas 

Cr . - s pos 1"ço-es do grupo baiano": nio hi aí 1açoes e na 
dístinçio 

entre experimentalismo e crítica da cultura; nio hi privilégio 

ando se trata de "constatar um 
entre posições discrepantes, qu 

1 
l" e finalmente, nio se distingue a repre~ 

estado geral cu tura • 

da 
"•"ntelligentsia bordejante" (a crítica e o 

sio da ditadura e v 

da) Oitícíca reconhece nos tropic~ 
pÚblico de uma certa esquer · 

(1) Id. ib. 
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listas uma prática que se assemelha à 
sua, tal como se expl i e~ 

ta na Tropicãlia: a renovação de comportamentos de critérios 

de juízo, etc. passa pelo modo de produção, aliando conceitua 

lismo, construtividade e vivência. Ambas as produções originam 

conjuntos heteróclitos, em que processos artísticos e culturais 

diversos são justapostos e, efeito da devoração, reduzidos a 

signos que agenciam ambivalência crítica. Os tropicalistas, diz 

Oiticica, "modificam estruturas, criam novas estruturas": 

Assim, ao 

Mas tudo isso e feito de modo estrutural, pr~ 

fundo, e logo surge a necessidade, manifest~ 

da inicialmente no sentido grupal, do que ah~ 

marei de nmanifesta~5o ambientaln: a necessi 

dade de guitarra, amplificadores, conjunto, e 

principalmente roupagens, que n5o sao acesso 

rios "aplicados" sobre uma estrutura musical, 

mas fazem parte de u~a linguagem complexa que 

procuram ai criar uma linguagem universal, o~ 

de os elementos n5o se somam como 1+1=2 mas 

se redimensionam mutuamente ( ... ) Mas tudo 

isso os conduz ao centro mais importante des 

sa atitude experimental, que é o atuar sobre 

0 comportamento diretamente, nao num puro pr~ 

cesso de relaxamento dessublimatório, mas no 

de estrutura~ão criativa, convoca~ão a trans 

forma~ões e não submissão conformista. É como 

uma trama que se faz e cresce etapa por etapa: 
• - . 1 

a trama-v~venc~a. 

identificar nas músicas tropicalistas a estru 

tura das "manifestações 
ambientais", Oiticica toca no nÚcleo da 

( 1) Id. ib. 
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experimentação do Grupo Baiano. As mu·s;cas 
~ se desenvolvem como 

eventos que descentram a percepção or~anizada por continuidade, 

propondo-se como açÕes que ex;gem do · -
~ ouv~nte a produçao de si~ 

nificados. A cascata de imagens gera uma temporalidade estranha 

ã ' comunicação • à representação de sentimentos e idéias, numa 

palavra, à expressão. As músicas tropicalistas cruzam várias du 

raçoes presentificadas e temporalizam espaços, explorando, as 

sim, a ambivalência das significaçÕes conjugadas. Estruturas 

abertas à fantasia dos ouvintes-participadores, as músicas simu 

lam uma realidade em desagregação, hiperbolizando contradições 

(culturais, artísticas, políticas). O receptor nio "ouve" pr~ 

priamente as músicas, mas realiza idéias, estabelece relaçÕes, 

acompanhando desenvolvimentos e neles interferindo. Participa~ 

do de· uma festa, que também é farsa, vi desdobrar-se um painel, 

que aparentemente designa o Brasil (a "realidade brasileira''), 

mas,. que leva a uma metáfora terminal, a uma alegoria do Brasil. 

A crítica tropicalista das inconsistências da cultura brasilei 

ra faz-se ludicamente, com um jogo conjuntivo e ambivalente que 

explora a indeterminação do sentido. 

Caetano joga a contradição afirmativa, mas j~ 

ga-a de modo aberto, também na música 

sivel sepaPar letra e música em todas 

(impo:!_ 

essas 

experiéncias) não querendo "doutrinar" mas 

dar elementos semãnticos abertos à imaginação 

de modo seco, sintético e sem dúvida fascina~ 

te. Seriam como as frases em passeata: Ca-la

bou-ço , que ao serem repetidas vão-se incorp~ 

rando , ritmicamente, aos sucessivos signific~ 

coletivo e às vivéncias individuais 
dos , ao 

( . .. ) Caetano constrói estruturas cada vez 
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mais abertas à imaginação, logo à particip~ 
cão, de modo cada Ve3 mais sintético 1 . 

O auge da atitude experimental tropicalista foi atingido, 

segundo Oiticica, no P!ograma de TV "Divino Maravilhoso", pois 

aí foram reunidos todos os elementos dessa "linguagem complexa", 

que permitiu explicitar a componente corporal, e, assim, a atu~ 

çao sobre os comportamentos. O "jogo com a contradicio afirmat! 

va", a abertura à participação, müsica e espetáculo montaram os 

programas como plenas "manifestacaes ambientais". 

Ali todo o caráter ambiental pode ser explic~ 

to, surgindo o "calor ambiente" como elemento 

totalizante: a meu ver, é algo alem do simples 

happening organizado: a estrutura é mais aber 

ta, há nela maior dose do imponderável, seria 

aparentada a uma experiência que levamos a c~ 

bo há dois meses no Aterro: a "Apocalipop6t! 

se" ( • .. ) 1 

A convergência de projeto e de linguagem evidencia-se,ai~ 

da, nas experiências com as imagens. A Tropicália de Oiticica e 

a dos Baianos constituem repertórios de imagens em que se con 

densam representaç~es da ''cuitura brasileira" e vivências. Ambí 

guas, 
· ltam de um processo conjuntivo em que pol.S resu 

se combi 

nam elementos heterogêneos, essas imagens afirmam e negam sJmu! 

- de cada elemento, neutralizando os signif! 
taneamente a posiçao 

. d 5 Organizadas em séries, as imagens com 
cados por eles f1.xa o • 

- . - d duplo sentido: o Óbvio em que literalmente 
poem propos1.çoes e 

(1) Id., ib. 
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expÕem fragmentos culturais 
caracterizados como tipicamente bra 

sileiros; o oculto, que faz • 
a cr~tica de7ses estereótipos. Pro 

duçÕes significantes, as manifestaç5es "tropicalistas" instalam 

0 receptor como protagonista de aç5es que constituem o sentido 

das imagens. Nas músicas, produzem-se imagens estranhas e alusi 

vas; enigmãticas como as da elaboração onírica, materializam-se 

como exercício surrealista. Jã no ambiente de Oiticica a alusão 

não efetua um movimento decisivo em direção a um sentido profu~ 

do a ser decifrado, pois a relação entre significados óbvios e 

ocultos nao exige que a designação literal seja vencida pela f! 

gurada, tal como ocorre nas músicas, que, assim, comp5em aleg~ 

rias. Essa distinção de níveis de produção significante deriva, 

evidentemente, da singularidade de cada uma das poéticas. Embo 

ra ambas tenham linguagens semelhantes, a mistura efetua-se di 

ferentemente. Nas músicas, o efeito surreal resulta da constru 

ção textual; no ambiente de Oiticica o que sobressai é a expos! 

çao sensorial dos materiais. Naquelas, o fluxo contínuo das ima 

gens produz metaforização; neste, r~síduos e objetos coexistem, 

gerando sincretismo e indiferenciação. Entretanto, em ambas as 

produçÕes 0 resultado do trâfego entre as imagens designa um he 

teróclito que não significa um todo homogêneo (o Brasil, a cul 

tura brasileira), mas 0 despedaçam: provocam a explosão do ób 

vio. Nas músicas, 0 de~nrolar das imagens monta a cena da fan 

emergir uma "realidade brasileira" alucina 
tasmagoria , _ fazendo 

. ~ 1 . de Oiticica elas figuram proposiç5es que v i 
da; na Trop1ca 1a 

. ~ d ma imagem brasileira total, para a derru 
sam i "objet~vaçao e u 

d cultura brasileira". Umas figuram 
bada do mito universalista a 

~ culturais, sugerindo uma totalidade de incem 
as indeterminaçoes 
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possíveis no pre 
sente e excluindo qualquer forma de realização 

na uto~ia; a outra indicia processos de atuação cultural. As 

duas produçÕes montam dispositivos que exploram o conflito en 

tre designação e significação, desmobilizando as expectativas 

dos receptores, suscitando neles o desejo de produção. 

Oiticica ressalta, ainda, como elemento fundamental do 

"cariter revolucionirio .implÍcito nas criaçÕes e posiçÕes do 

grupo baiano", a simultaneidade da crítica e da inserção do mer 

cado. Ao tematizar esta questão, Oiticica tem em vista não só o 

ser a música popular mediatizada enquanto mercadoria, como,pri~ 

cipalmente, que a indistinção ·feita pelos tropicalistas entre o 

estético e a mercadoria faz parte da sua estratégia de dessacr~ 

lização. O consumo é um dos elementos da produção cultural; por 

isso, · para enfrentar a "convi-coniv~ncia" brasileira não se p~ 

deria dele fugir: mais certo, para ele, é "consumir o consumo" 1. 

Assim, 0 consumo é uma das "categorias transformadoras", mobil~ 

zadas pela experimentação tropicalista, como modo de enfrentar e 

dissolver as dualidades erigidas como oposiçÕes: participação/ 

alienação, nac i onal/internacional, popular/comercial, etc. Es 

tas disjunçÕes, que no debat~ cultural definiram posiçÕes sect~ 

rias, foram deslocadas por Oiticica e pelos Baianos, tanto para 

ressaltar a complexidade das formas de dominação, como para re 

tomar a discussão do preconceito quanto i "massificação". Nova 

d ele·s deriva da matriz antropofigica. ment~, ~ posição toma a por 

O uso de elementos da cultura de massa, diz Oiticica, contribui 

ssos criativos abertos" e, assim, para que 
para "exprimir proce 

(1) cf. "Brasil Diarréia", loc. cit. 
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a experimentação atue b so re os comportamentos. Longe do confor 

mismo, esta atitude 

~iga-se mais a um processo anárquico que visa 

desintegrar certas estruturas ou anu~ar o que 

se convencionou como sendo o "be~o", o "bom -

gosto", a "morat", a "obra acabada" de arte, 

etc. 1 

A integração do consumo como elemento da produção nao 

elide o controle; explora a ambivalência desse elemento. Se de 

um lado a música popular é um campo dócil à dominação da indús 

tria cultural, não deixa também de se afirmar como tentativa de 

transformação da sensibilidade e das convençÕes. Os tropicali~ 

tas exploraram esta possibilidade segundo, ao menos, duas dire 

çÕes:. refletindo metalingilisticamente sobre processos artísti 

cos e explicitando os mecanismos de produção da arte na situa 

ção em que operavam
2

. 

A desmistificação das relações entre criação e mercanti 

lização destoava do enfoque parcial das posiçÕes que, à esqueE 

d; e à direita, condenavam o envolvimento comercial da arte. O 

aspecto comercial, assim como a integração das técnicas mo der 

nas, era visto ora como submissão à lÓgica do consumo, ora como 

absorção de modas. Não se rejeitava, contudo, o uso dos "novos 

meios de comunicação; seja em vista da conscientização, seja em 

vista da informação. Aos tropicalistas, contudo, não parecia po~ 

· t a de produção e comercialização, 
sível apropriar-se do sLS em 

(1) 

(2) 

cf. "O sentido de vanguarda do grupo baiano", loc. cit. 
· · a popular cf. o nosso Tropiaá~ia, 

Sobre o tropicalismo na ~u~Lc 1979 ' 
ria A~egria.S.Paulo, KaLros, . 

Ateg~ 
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quanto aos recursos que este oferecia, e, ao mesmo tempo, sep~ 

rar-se dele para preservar uma suposta neutralidade da criação 

e veiculação de arte. A valorização, por Oiticica, da prática 

tropicalista, evidencia a "posição crítica universal permanente", 

que, juntamente como "o experimental", i ele~ento construtivo. 

Faz parte do projeto que assume as ambivalências como modo de 

enfrentar a "diarriia" brasileira. A Tropicália foi concebida 

para expor esta situação, sob a forma de uma "imagem brasileira 

total". 
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- 3 -

Oiticica vinculou a Tropicãlia à "Nova Objetividade", 

concepção de vanguarda explicitada nos textos, "Situação da Van 

guarda no Brasil" e "Esquema Geral da Nova Objetividade"', nos 

quais traçou os princípios das atividades renovadoras em desen 

volvimento no Rio e em S.Paulo, referindo-as à sua experiment~ 

çao. 

(1) 

Toda a minha evolução de 1959 para aa tem si 

do na busaa do que vim a ahamar recentemente 

de uma "Nova Objetividade", e areia ser esta 

a tendênaia espea{fiaa da vanguarda brasilei 

ra atuaZ. ( ..• ) Da idéia e aonaeituação de "Nq_ 

va Objetividade", ariada por mim em 1966, na! 

aeu a Tropicâlia ( ... ) Com a teoria da "Nova 

Objetividade" queria eu instituir e aaraateri 

zar um estado da arte brasileira de vangua~ 

da , confrontando-o aom os grandes movimentos 

da arte mundial (Op e Pop) e objetivando um 

estado brasileiro da arte . ou das manifestações 
. d 2 a ela relaa~ona as. 

, . - Van uarda no Brasil": comunicação de Oiticica no Seminário 
S~tuaçao da 11 (gS p 1 dez. 1966); "Esquema Geral da Nova Obj etivida 

"p tas 66 · au 0
' b · · · n ropos -1 da mostra "Uma Nova O J et~v~dade Brasileira 

de" texto do cata ogo 
(Ri~, MAM, abr. 67). 

(2) cf. AGL, P· !lO, 106 · 
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Contudo, 
nao pretendeu que a "Nova Objetividade" fosse 

um movimento, definido n · 
por uma un1dade de pensamento" mas um 

conceito que caracterizasse uma "posição específica" da vangua!: 

do brasileira,considerada por ele como "um fen;meno novo uo 

norama internacional" 1
• ~designação recobre uma gama muito 

elástica de atitudes e experiencias; nova figuração, objetos, 

ambientes, acontecimentos, que traduzem, muitas vezes, elemen 

tos pop, op, surrealistas e dadaístas. Oiticica valoriza essa 

diversidade: 

A "Nova Objetividade" sendo um-estado, nao é 

pois um movimento dogmático, esteticista (c~ 

mo, p. ex., o foi o Cubismo, e também outros 

ismos constituidos como uma "unidade de pens~ 

mento"), mas uma "chegada", constituida de 

miZtipZas tendincias, onde a "faZta de unida 

de de pensamento" é uma caracteristica impo~ 

tante, sendo entretanto a unidade desse con 

ceito de "nova objetividad~" uma 

geraZ dessas tendincias miZtipZas 

constatação 

agrupadas 

em tendincias gerais ai verificadas. Um simi 

ze, se quisermos, podemos encontrar no Dada, 

guardando as distãncias e diferenças. 2 

Essa "constatação geral" responde ao que se apresentava 

naquele momento aos artistas como necessidade: articular a pr~ 

t rmos de inconformismo e desmistificação;~n 
dução cultural em e _ 

. - de linguagem ãs possibilidades de uma ar 
cular a exper1mentaçao 

. . diversidade das propostas decorre, assim, não 
te part1c1pante. A 

(1) "Situação da vanguarda no Brasil", in AGL, P· 110. 
cf. Objetividade", in AGL, p. 84. 

(2) cf. "Esquema Geral da Nova 
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apenas da ampliação do campo experimental em toda parte, mas 

principalmente, dos modos de efetivar relaçÕes de programas es 

téticos e exigências ético-políticas. Este imperativo explici 

tou-se em projetos que, nas diversas áreas artísticas, produz~ 

ram interpretaçÕes da realidade brasileira e reagiram à repre~ 

são; projetos estes que não faziam distinção entre programa es 

tético e programa de ação 1 • A posição crítica e a atuação cultu 

ral, requeridas pelo momento, faziam coincidir o político e a 

renovação da sensibilidade, a participação social e o desloca 

menta da arte. Entretanto, o que garantia a unanimidade das pr~ 

postas, a despeito das d-iferenças de experimentação, era o tom 

contestador, a atitude "contra": 

hoje, o que quer que se faca, qualquer que s ~ 

ja a nossa démarche, se formos um grupo atuan 

te, realmente participante, seremos um grupo 

contra coisas, argumentos, fatos ( ..• ) No 

Brasil ( ... ) hoje, para se ter uma posição cuf 

turaZ atuante, que conte, tem-se que ser con 

tra, visceralmente contra tudo que seria em 

suma o conformismo cuZturaZ, pol~tico, ~tico, 

sociaZ ( ... ) DA ADVERSIDADE VIVEMOS!
2 

Nas artes plásticas, a "Nova Objetividade" é a culmina 

çao das atividades em desenvolvimento desde 1965, quando os ar 

a S
e manifestar- coletivamente, depois do perí~ 

tistas voltaram 

q ue s~ ·seguiu i retração do concretis 
do de isolamento criativo 

. . Otília R., "Depois das vangu~rdas" ·. ~r: Arte em Re 
(1) cf. F~on Arantes, EAC !981), p. 5 e ss.; De Op1.-nuzo 65 a XVIII 

vista, n9 7 (S.Paulo, ~ Cebrap n9 15 (S.Paulo, 1986), p. 69 e ss. 
BienaZ", in Novos Estu s . . " . 

Nova Objet~v~dade , 1n AGL, p. 98. 
(2) cf. "Esquema Geral da 
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mo e à dissolução do 
neoconcretismo. As mostras "Opinião 65" (no 

Rio) e "Proposta 65" (em S.Paulo), iniciaram a evidenciação das 

novas pesquisas, reabrindo o debate sobre as possibilidades 

uma arte de vanguarda de sentido social. Até o final de 68, 

de 

mos 

tras, manifestos, debates, acontecimentos efetivaram ~ atitude 

renovadora que Oiticica designou por "vanguarda bras ; • eira'~ de~ 

tre elas: " Opinião 66", "Propostas 66"; inauguração da Galeria 

G4, com a exposição "Pare" (Rio, 66); início das atividades do 

Grupo Rex, na "Rex Gallery & Sons" e da edição do jornal "R ex 

Time" (S. Paulo, 66); lançamento _do manifesto "Declaração de Pri!! 

cípios Básicos da Vanguarda" (jan. 67). ; "Nova Objetividade Bra 

sileira" (abr. 67); "Salão das Caixas", na Petite Galerie (Rio, 

67); happening de fechamento da Galeria Rex (maio 67); "Parang~ 

lés C~letivos'', de Oiticica, no MAM-RJ e no Aterro da Gl6ria 

(jul. 67); "Simpósio de BrasÍlia" (dez. 67); IV Salão de Brasí 

lia '' , em que Nelson Leirner expõs o seu "Porco Empalhado" (nov. 

67); "Exposição de Bandeiras e Estandartes", de Nelson Leirner 

e Flávio Mota (S.Paulo, dez. 67); "Declaração de Princípios dos 

críticos de Arte Brasileira sobre os direitos da livre criação 

artística e a inviolabilidade das exposiçÕes coletivas e indivi 

duais de Artes Plásticas nos pa_íses civilizados" (Rio,jan.68); "AE 

n d 01." ticica realizou a "Apocalipopótese" (jul. 68), etc. 
1 

te no Aterro , quan o 

11 G ral da Nova Objetividãde" é um ensaio de o Esquema e 

afluxo de atividades, no · desejo de formular 
glbbal~zaçãu - desse 

- e uma atuaçao coletiva. A análise de 
um diagnóstico da situaçao 

1 desse momento de fratura da moderni 
Oiticica elabora 0 tumu to 

(1) cf. Peccinini, D. 
1 

"Cronologia" in "Objeto na Arte: Brasil Anos 60" p. 

41 e ss. 
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dade, associando os elementos presentes aos pressupostos da va~ 

guarda brasileira. Para ~le, os princípios que regem a posição 

critica e criativa da vanguarda brasileira são o resultado dos 

desenvolvimentos construtivos no Brasil: antropofagia oswaldi~ 

na, arquitetura moderna, arte concreta e neoconcreta, a exper~ 

ência de Lygia Clark e a sua. Assim, a estratégia adequada ao 

momento é a "antiarte", pois esta vincula a "atitude criativa 

( ••• ) às exigências de ordem ético-individual, e as sociais g~ 

rais" 1 • Dirigida "por uma necessidade construtiva caracterist! 

ca nossa" 2 , a antiarte, para Oiticica, permite aos artistas 

enfrentar a questão: 

como, num pais subdesenvoZvido, expZicar o" 

aparecimento de uma vanguarda e justificá-Za, 

não como uma aZienação sintomática, mas como 

um fator decisivo no seu progresso coZetivo?
3 

Voltada ao mesmo tempo para a criação de "um mundo exp~ 

rimental", que amplie "o imaginativo" dos indivíduos, e para a 

"solidificação cultural" da vanguarda· brasileira, a antiarte, 

mobilizada pela "vontade construtiva geral", visa a 

(1) cf. ~GL, P· 97. 

(2) Idem, p. 112. 

(3) Idem, p. 97 · 

não apenas marteZar contra a arte do passado 

ou contra os conceitos antigos ( ... )mas criar 

novas condições experimentais, em que o artis 

ta assume o papeZ de "proposicionista" ou "e! 

presário" ou mesmo "educador". O probZema a~ 

tigo de "fazer uma nova arte" ou de derrubar 
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culturas jã não se formuLa assim a forml!: 

lação certa seria a de se perguntar: quais as 

proposições, promoções e medidas a que se de 

vem recorrer para criar uma condição ampla de 

participação popuLar nessas proposições aber 

tas, no ãmbito criador a que se eLegeram es 

ses artistas. 1 

A "Nova Objetividade" ~ a extensão daquela "nova funda 

çao objetiva da arte", propugnada por Oiticica, para as tendên 

cias por ele agrupadas sob a denominação "vanguarda brasileira", 

caracterizada pela seguinte plataforma: 

1. vontade construtiva geraL; 2. tendência pq 

ra o objeto ao ser negado e superado o quadro 

de cavaLete; 3. participa(Jão do espectador 

(corporaL, tãc.tiL,. visua.L,:. semãntica, etc.); 

4. abordagem e tomada de posição em reLação a 

probLemas poL{ticos, sociais e éticos; 5. ten 

dência para proposi(JÕes coLetivas e conseqde~ 

te aboLição dos "ismos" caracter{sticos da 

primeira metade do sécuLo na arte de hoje ( ... ); 

6. ressurgimento e novas formuLa(JÕes do con 

ceito de antiarte.
2 

Nestes itens Oiticica ' resume o programa da vanguarda br~ 

sileira como homólogo ao seu; pois interpreta a situação est~t! 

d - dos artistas ao "problema do objeto". ca produzida pela a esa~ 

Esta adesão catalisou as transformações do objeto e a abertura 

'b"l'd des mais variadas de articular as atividades ar de poss1. 1. 1. a 

(I) cf. AGL, P· 97-B. 

(2) Idem, p. 84. 
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tísticas e o social, pois 
radicalizou o "comportamento criador~ 

Implícita nos d 
esenvolvimentos modernos, a tendência ao objeto 

facilitou nos anos 60 a realização da arte como "exercício para 

comportamentos", " ação no ambiente" e atividade colctiva 1 • Qua~ 

do Oiticica diz que "o objeto ~ a descoberta do mundo a cada 

instante", está interpretando o desejo típico de sua época, a 

superação da arte . pela valorização do "ato criador", da inven 

çao, liberando-a para toda sorte de operações. 

A "Nova Objetividade", tal como está imaginada no texto 

de Oiticica, representa as aspirações, os problemas, as ambi 

gllidades e a destinação dessas pesquisas. Ao entrar neste vórti 

ce experimental, Oiticica cumpre os desígnios de seu programa: 

transformá-lo em um processo desencadeado por muitas pessoas que 

fazem coisas juntas, simultaneamente, coisas iguais e diferen 

tes; sua pesquisa pioneira é, assim, uma componente (para ele 

exemplar) do trabalho de construção da vanguarda brasilei~a. O 

texto-plataforma e a Tropicália são as contribuições que efeti 

vam a sua aspiração pela cr iação coletiva. 

0 "Esquema Geral da Nova Objetividade" desenvolve e pr ! 

cisa os "princípios básicos da vanguarda", declarados no mani 

festa de janeiro de 67, do qual Oiticica é um dos signatários 

(juntamente com Antonio Dias, Vergara, Gerchman, L.Clark, 

Rodrl.'gues, Escosteguy, Maurício Nogueira Lima, 
pe, Glauco 

L.Pa 

Frede 

rico Morais, Mário Barata e outros). Com "a intenção de alterar 

ou contribuir para que se alterem as condições de passividade e 

( 1) 
. . . -1 -

0 
"Instâncias do Problema do Objeto". In GAM n9 15, 

cf. Ol.tl.ci.ca, He 1 
' .d Objeto na Arte: Brasi~ Anos 60 p. 97-8). 

Rio, fev.68 (Reproduzi. o em ' 
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estagnação", a vanguarda "assume uma 
posição revolucionária": 

pretende "integrar a ativ1."dade 
criadora na coletividade"; op5e-

se "às ticnicas e correntes 
esgotadas"; denuncia "tudo quanto 

for institucionalizado"; nega "a importincia do mercado de arte 

em seu conte~do condicionante"; aspira "a ~companhar as possib! 

lidades da revolução industrial, alargando os critérios de atin 

gir o ser humano, despertando-o para a compreensão de novas téc 

nicas, para a participação renovadora e para a análise crítica 

da realidade"; adota "todos os métodos de comunicação com o p~ 

blico, do jornal ao debate, da rua ao parque, do salão à fábri 

ca, do panfleto ~o cinema, do transistor à televisão"; prop5e 

modificaç5es m~ltiplas, das "inespecíficas da linguagem, i in 

venção de novos meios capazes de reduzir à máxima objetividade 

tudo quanto deve ser alterado, do subjetivo ao coletivo, da vi 

são pragmática à consciência dialética"
1

• 

Genéricos, prescritivos e muito ambíguos, estes princf. 

pios reatualizam a presunção de toda vanguarda: efetivar uma p~ 

sição crítica revolucionária pela atualização das linguagens. 

OÍticica, entretanto, vai mais longe: não propõe, apenas, a mo 

dernizaÇão da arte, para mel~or representar contradiç5es, pois 

insiste na necessidade de se criar uma "linguagem própria", esp~ 

cificamente brasileira, mobilizada pelo "sentido de construção", 

latentes e/ou em desenvolvimento na produção cultural. Os itens 

da Nova Objetividade" delineiam um _modo de 
do. "Esquema Geral 

P
ela formulação de um projeto de "solidifica 

atuação, dirigido 

( 
1
) c f. "Declaração de princípios Básicos da Vanguarda". In Objeto na Arte: 

BrasiZ Anos 60, P· 73 • 
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çao cultural", respondendo i necessidade dos artistas "em funda 

mentar a vontade construtiva geral no campo político- êtico 

cial"
1

• 
so 

A concepção de " Nova Objetividade", como posição e ~<. ,. ; ·. ~ 

fica da vanguarda brasileira ~-- distinta das tendencias id.er 

nacionais (Pop, Op, Nouveau RéaZisme, Primary Structures I ITard 

Edge), embora a elas referida---, ê produzida por Oiticica na 

reconstrução das experiências, individuais e de grupos, que a 

partir do neoconcretismo provocaram mudanças nos objetos (vincu 

ladas diferentemente à temática política). Para ·ele, são marcos 

desie processo: Lygia Clark, "Realismo Carioca", "Popcreto 11
, 

"Realismo Migico", "Parangolê". Como contribuiç5es perifêricas, 

destaca a poesia participante de Ferreira Gullar, o teatro do 

Grupo· Opinião e o Cinema Novo. A " chegada" i "Nova Objetividade" 

resulta, fundamentalmente, do encontro de dois processos: por 

um lado, a "dissolução estrutural", que, surgindo .com as exper~ 

ências de Lygia Clark, do neoconcretismo e do prÓprio Oiticica, 

desenvolvem-se continuamente em direção ao objeto e is propos~ 

ç5es antiartísticas; por outro, o "realismo cari6ca", que, nas 

experiências de A.Dias, R.Gerchman e Escosteguy, articula o es 

trutural e o social em "proposições dialêtico-pictóricas"
2 

Esse encontro das proposiçÕes estruturais e das propos~ 

çoes do-realismo carioca ê conseqUencia das pesquisas e debates 

1965 sobre as relaç5es entre a produção artís 
que incidiram em 

e 0 p~blico. A passagem pelos "Bólides" e "Pa 
tica, o político 

1 da Nova Objetividade", in AGL, p. 95. 
(1) cf. "Esquema Gera 

(2) cf. AGL, P· 86-7 • 
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rangolés" e pelo "Caminhando" 
de L.Clarkr vinha desenvolvendo 

lentamente uma certa via de "processo -dialetico", sob a forma 

de uma "forte estrutu - - . . raçao etLco-Lndividual", interessada na 

participação coletiva. Entretanto, Oiticica ressalta as exper! 

ências de Gerchman, o· Las e Escosteguy como decisivas na realiza 

ção do processo que Mário Schemberg denominou "realista" 

concepção genérica das relaçÕes entre arte e realidade. 

*** 

- uma 

O ''realismo" de Schemberg tem a generalidade das breves 

indicações: o emprego de materiais descartados, a ausência de 

preocupação com o "requinte artesanal", a preferência por ima 

gens e objetos habituais, resultavam, para ele, da filiação do 

novo realismo brasileiro "às grandes correntes atuais do movi 

menta neo-re~lista internacional", embora mantivesse "caracterí_:: 

ticas prÓprias determinadas pelas condiçÕes econÕmicas, sociais 

e culturais brasileiras " . Seria "uma forma de arte participa2 

te ( ••. ), um instrumento de conscientização nacional em todos 

os sentidos". Essa caracterização abrigar ia tanta um "realismo 

social", como 0 "fantástico", o "mágico" e o "existencial", tr~ 

duzindo-se como expressão artística do "novo humanismo", carac 

terizado "por uma síntese do ~ndividual, do social, do existen 

cial e do cósmico'', prupíciada pela ciência e técnicas modernas 

Comun icação social 1 . Essa posição deu a tônica a 
de produção e 

h b M "Um Novo Realismo". In Catálogo "Propostas 65", re 
(I) cf Se em erg, ·• ·• A 6 • "d ObJ"eto na Arte: Bras~v nos 60, p. 1-2. 

produzL o em 



1 74 

"Propostas 65", exposi~io e 
w debates sobre "o realismo atual no 

Brasil" (S.Paulo, dez. 65). 
Ela admitiu, entretanto, uma carac 

terizaçio mais ampla, 
como as apresentadas por Sérgio Ferro e 

Waldemar Cordeiro. 

Sérgio Ferro diz que "a pintura nova, no Brasil, e, 

dam~ntalmente, o restabelecimento de relações mais próximas 

fun 

com 

a realidade", devido, provavelmente "i historizaçio do processo 

brasileiro, ao aguçamento de seus desencontros, à conscientiza 

çio política, i radicalização das posiçÕes". Em decorrincia, "os 

pro~lemas que a pintura nova examina são os do subdesenvolvimen 

to, imperialismo, o choque direita-esquerda, o (bom) comport~ 

mento burguis, seus padrões, a alienação, a 'má fé', a hipocr~ 

sia social, a ang~stia generalizada, etc." e as respostas artÍ! 

ticas · "oscilam entre a desesperança niilista, as utopias e o en 

gajamento crítico". E, para isso, "a nova pintura arma-se com 

todos os instrumentos disponíveis. Recorre, para responder as 

suas necessidades, a quaisquer veículos ~teis: ao academismo, a 

maneirismos de mil espécies, a artifícios mais ou menos elabora 

dos; importa, empresta, rouba e cria seu vocabulário com a li 

herdade indispensável para o _reexame profundo ~ue efetua. A vas 

tidão do empreendimento exige um equipamento móvel, diferencia 

do, capaz de captar a incrível irracionalidade do nosso tempo. 

Inexiste a preocupação com a unidade, a correção, a elegância 

de . linguagem.: .. para dizer o novo, com a crueza necessá~ia, há 

boas maneiras e as limitaçÕes gramaticais". Mas, 
que esquecer as 

adverte, 
"a unidade do novo movimento da pintura brasileira não 

deve d em algum parentesco formal ou mesmo no 
ser procura o 

obj~ 

suas várias realizaçÕes, mas na sua posição 
tivo específico de 
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agressiva diante da situaça-
0 abafante, no seu nao conformismo 

( ••• ) na sua tentativa ampla e v1."olenta d d · "f" -" A e esm1.st1. 1.caçao • ~ 

sim, admitindo diversas " categorias de realismo" 

plo, "um realismo do fato signiricativo" (Gerchman), "um realismo 

de crítica das instituiç~es s~ciais" (F.Império), "um realismo ps ~ 

co lógico" (Ubirajara), "um realismo do absurdo" (A.Dias), "um rea 

lismo técnico (Cordeiro), "um realismo estrutural" (Wesley), etc. 

--- Sérgio Ferro diz que "conviria examinar 0 outro fator da re 

lação artista realista-realidade": que cada artista ou tendên 

cia opera por totalizaç~es parciais; por seleção de seu campo 

de expressão, com exclusão dos demais. A totalização da realida 

de poderia ocorrer pela sugestio ''de uma densidade superior i 

da totalização parcial proposta", já que a realidade como tal 

"ultrapassa as possibilidades de compreensão individual" ! 

o realismo de Sérgio Ferro é exemplo das tomadas de pos ~ 

çao dualistas, em que o político se imp~e à experimentação. Já 

0 de Waldemar Cordeiro tenta ser analítico, pois o situa como 

um momento das transformaç~es que vinham sendo operadas desde a 

abstração, principalmente pela "apresentação direta das coisas 

da produção industrial em série". Cordeiro prop~e o "novo rea 

lismo" como um salto que torna a arte abstrata, na melhor das 

hipóteses, um "materialismo naturalista", impotente diante de 

certos f·en~menos v isuais, "que só podem ser explicados pelas 

e n ão pela fisiologia"
2

• Ressalva, entretanto, 
relaç~es sociais 

(I) 
- . " le Tudo", in Catálogo "Propostas 65", reprodu~ido 

cf Ferro, Serg1.o, Va · 66) e em Arte em Revista (Ano I, n9 2, mai-
em.Artes (Ano I, n9 3 • jan . 
out. 79). 

"Realismo: Musa da Vingança e da Tristeza". In Habi 
(2) Cordeiro, Waldemar, em Objeto na Arte: BrasiZ Anos 60, p. 55-6. 

tat, n9 83 , 1965, r epr. 
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que este salto sõ tinha sido possível em virtude das mutações 

que produziram a passagem da " 
arte concreta gramatical e sintá 

tica" às proposições da "arte concreta semintica", atravis da 

"consciência intencionante", voltada para a objetivaçio das co i 
1 . 

sas • CUJO termo de chegada i a concepçio de "signo-coisa, co i 

sa-signo, por uma dialitica de similitudes de situaçÕes", ou se 

ja, da re!açio bivalente "realidade/imag~m", cujo objetivo i 

nao sõ a "apresentaçio da vida, mas de uma tentativa para expl ~ 

cá-la e julgá-la"
2

. ~m "Todos Atentos", Cordeiro acrescenta a 

esse tratamento formal do novo realismo uma reflexio voltada p~ 

ra o entendimento de atitudes realistas "no ca~po da organiz~ 

çio da cultura", enfatizando a atitude itica, "que transcende a 

atividade estritamente criadora para assumir uma responsabilid~ 

de mais vasta em face do desenvolvimento histôrico-cultural da 

arte", - - - a qual nio pode reduzir-se à individualizaçio, nem 

ignorar a internacionalizac;io da arte. PropÕe uma visio "conte! 

tual" , "dialitica", que di conta da diversidade de criac;io e 

circulaçio, para 0 que sao requeridos o concurso dos novos meios 

e os "processos narrativos" da ~ ultura de massa e do design. As 

sim desenvolve a sua posiçio: "O realismo atual --- que nao i 

um retorno mas conseqUência do desenvolvimento da arte de van 

guarda até as Últimas possibilidades --- nio pode ser compree~ 

dido mediante as esquematizaçÕes e paralelismos mecinicos que 

· h" tõrico que poderíamos chamar tambim 
caracterizam o real 1 smo 1 s ' 

" Tendências e Nova Figuraçio". In Habitat, n9 
(1) cf. Cordeiro, w., Nova~ Arte: BrasiZ Anos 60, p. 53. 

77, 1964 repr. em Obje o na 
' "Realismo, Musa da Vingança e da Tristeza", loc.cit., 

(2) cf. Cordeiro, W. , 
p. 56. 
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de realismo causal. 
De resto ' não é produto apenas das 'rela 

ç~es imanente.s' inerentes 
ao desenvolvimento das formas de arte 

resultando também de uma atitude crítica com respeito ao desen 

volvimento histórico d a cultura por imagens no seu conjunto" 1 

Dessa forma, 0 interesse de Cordeiro está ainda na questão da 

"criação e leitura de u111a realidade visual mais ampla", implica~ 

do "uma nova codificação ~ue q~ase nada conserva da linguagem 

exotérica dos gêneros tradicionais da arte"; é um interesse es 

tético, po~tanto, que na ocasião se expressava nos "popcretos". 

Isto fica claro nas breves referências que faz a artistas da ex 

posição comentada, indicando o realismo de cada um: Palatnik 

"se comunica mediante a organização serial ( ••• ) do dado natu 

ral ( ••. ) e não em termos naturalísticos de representação"; Ru 

ben Martins "é o calÍgrafo da era industrial", comunicando "uma 

realidade semintica e não apenas Óptica"; Escosteguy "objetiva 

metáforas"; Maluf "prop~e um Raio X da paisagem urbana( •.. ) p~ 

voada pelos mitos da cultura-de-massa"; Maurício "por meio da 

linguagem da r eprodução mecinica constrói imagens bicolores, em 

que a intermitência fÜndo-figura nao é apenas uma ilusão Óptica 

mas um ato semintico"; Gerchman "faz figurativismo que nada tem 

a ver com o figurativismo histórico nem com a representaçoo clã~ 

- o mesmo espírito dos repórteres sica da pintura. Compoe com f o 

fl tes se assemelham àqueles dos tográficos e os seus agran 

nais 1 es "· Ferro " vê o mundo cotidiano e existencial medi 
popu ar , 

ante 
. - s culturalísticas"; Impétio "fabrica represe~ 

transpos~çoe 

· d Atentos". Cat. "Propostas 65", In Artes (Ano I, 
(1) cf. Cordeiro, W., '·To os em Revista (Ano I, n9 2, mai-out. 1979). 

n9 3, jan. óó) e aw.Arte 
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taçÕes anacrônicas para 
personagens anacrônicos (UDN)"; Vergara 

"oferece um rico cardipio de 
gastronomia expressionista"; Leir 

ner "faz popcreto", etc.1. 

*** 

Oiticica prefere a expressio "nova objetividade" em lu 

gar de "no~o realismo" ou "realismo", porque o seu interesse es 

ti voltado para a criaçio de "um mundo experimental", cuja obj~ 

tividade esti fundada na superaçio da individualidade da prod~ 

çao e das representaçÕes que a tor~nam possível. A criaçio deslo 

ca-se da identificaçio mítica com o artista para priticas (açÕe~ 

comportamentos), que produzem o deslocamento da arte (da prod~ 

çio de obras), para o movimento inventiva (manifestaçÕes). O 

imaginirio de Oiticica (como se explícita no Parangolé, na anti 

arte ambiental) é aquele ~ue se interessa, nao pelos simbolis 

mos da arte, mas pela funçio simbólica das atividades, cuja de~ 

sidade teórica esti exatamente na suplantaçio da pura imagin~ 

çao pessoal, em favor de um "imaginativo" coletivo. Assim, ao 

invés de remeter-se (como Sc~emberg, Ferro e Cordeiro) as tra 

dicionais relações de arte-realidade, sua produçio explícita a 

relaçio arte-artista, situando-se no horizonte de uma objetiv~ 

dade imaginativa. 

A proposiçiQ de Oiticica de "volta ao mit;o", faz da pa:: 

Colet ~va 0 agente do "processo dialético" que articu 
ticipaçio ~ 

'·', "Todos Atentos"' lo c. cit. 
(1) cf. Cordeiro, w 
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la o estrutural e 0 social, d' 
Lstinguindo a sua busca de uma lin 

guagem especificamente brasileira das tendencias que retradu 

ziam o Pop americano 
ou 0 Nouveau Réalisme, na busca do "realis 

mo 11
• À reconciliação e/ou 1 . g orLficação do mundo das coisas, do 

Pop, assim como à tendencia a empregar as coisas, como nas 

mulaçÕes do Nouveau Réalisme, os "realistas cariocas" opÕem 

a cu 

a 

irreverência, a denúncia e a alegorização. Assim, a utilização 

de elementos das figuraçÕes recentes, bem como das técnicas 

de comunicação de massa servem a "necessidade construtiva" de 

tratar os mitos e símbolos populares e urbanos estruturalmente. 

O que é retido do Pop (por exemplo) é a sua · "imagerie"; o recar 

regamento semântico com que se produzem imagens com poder de re 

ferencialidade, focalizando, pelo uso de traços fortes, cores 

agressivas, objetos agressivos, a violencia institucionalizada
1
• 

Com estas distinçÕes, Oiticica indica a impropriedade da 

expressão "raalismo" na designação das experiências dos artís 

tas" que se defrontam com as necessidades estruturais e as dia 

léticas num só lance " 2 principalmente Dias e Gerchman. 

Considero, então, o turning point decisivo 

desse processo no campo pictórico-pl-ástico-e~ 

trutural, a obra de Ant5nio Dias "N ·7ta sobre 

a morte imprevista", na qual afirma ele, de 

supetão, pr~blemas muito profundos de ordem 

ético-social e de ordem piatóriao-estruturaZ, 

indicando uma nova abordagem do problema do 

objeto (na verdade esta obra é um antiquadro, 

e também ai uma reviravolta no aonaeito do~ · 

otília B., art. cit., in Novos Estudos, p. 71-2. 
(1) cf. Fiori-Arantes, 

(2) cf. AGL, P· 86. 
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dro da " , passagem" para o objeto e da signiff 
cação do pr - · b . , 

opr~o o Jeto). Da~ em diante surge, 

no BrasiZ, um verdadeiro processo de "pass~ 
gens" para o objeto e para proposições diali 

tico-pictõricas ( ... )Não i outra a razão da 

tremenda influência de Dias sobre a maioria 

dos artistas surgidos posteriormente ( ... ); 

quero anotar aqui neste esquema que sua obra 

i na Verdade um ponto decisivo na formulação 

do próprio conceito de "nova objetividade" que 

viria eu mais tarde concretizar --- a profu~ 

didade e a seriedade de suas dimarches não es 

gotaram suas conseqilências: estão apenas em 

botão. 

Paralelamente as experiências de Dias, nascem 

as de Gerchman, que de sua origem expressi~ 

nista plasma tambim de supetão problemas de 

ordem sociaZ, e o drama da Zuta entre plano 

e objeto se dá aqui livremente, numa seqaê~ 

aia impressionante de proposições ( ... )A pre~ 

cupação principal de Gerchman cen tra-.se no 

conteúdo soc.iaZ (quase sempre de constatação 

ou de protesto) e no procurar novas ordens es 

truturais de manifestação de modo profundo e 

radical (no que se aproxima das minhas,em ce~ 

to sentido): a caixa-marmita, o elevador, o 

altar onde · o espectador se ajoelha, são cada 

uma delas, ao mesmo tempo que manifestações 

estruturais especificas, elementos onde se 

afirmam conceitos dialiticos, como o quer seu 

autor. Da{ surgiu a possibilidade da criação 

do Parangoli sociaZ (obras em que me propus a 

dar sentido social à minha descoberta do Pa 

rangoZi, se bem que este já o possu{sse Zate~ 

te desde 0 inicio) que foram criados por mim 

e Gerchman em 66, portanto mais tarde. Sua 

·e-ncia tambim propagou-se neste curto pe_ exper1-
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riodo numa avalancha de influências 1• 

tivo: 

0 
destaque de Oiticica para Dias e Gerchman é signific~ 

neles ele vê a recolocação da antiarte, que aflui simult~ 

neamente ã sua e de Lygia Clar~. Elaboram novas abordagens do 

objeto, um novo campo " pict6rico-plistico-estrutural", em que o 

político esti implícito na linguagem. Os antiquadros de Dias, 

assim como as ''novas ordens estruturais de manifestação" de Ger 

chman (caixas, marmitas, lindonéias, misses, filas, multidões, 

times), expõem o mesmo cotidiano violento e dilacerado, embora 

suas construçÕes aleg6ricas sejam diferenciadas. A Dias nao in 

teressa o realismo: sua plistica ilustrativa, ã maneira dos qu~ 

drinhos, articula fibulas e símbolos, os lugares-comuns da ret6 

rica popular e o imaginirio da infância, estruturando o espaço 

por simetrias, numa arquitetura rigorosa. A figuração de crimes, 

paixões e toda sorte de violências, não decorre apenas das pre~ 

sões da realidade social, da intenção social comum aos artistas 

do tempo, mas de uma estratégia de comunicação. A vitalidade de 

seus objetos é fruto de operaçÕes em que a simplicidade da ilus 

tração encobre a elaboração conceitual. Os materiais e o modo 

de articuli-los integram um projeto critico-construtivo, no qual 

·d - · 0 obJ"eto "é quase sempre o resíduo de o que vale são as ~ e 1 as; 

um pensamento muito mais amplo, e a pritica na manipulação 

artesanato"
2 

ses conceitos é que libera 0 

des 

(1) cf. AGL, P· 87-8 · 

(2) cf. entrevista de A.Dias ao 
- sobre Dias: Duarte, 

cf. tambem, 22 · Zanini, 

Pasquim, ano VII, n9 325, 19-25/9/75, p. 18. 
p,S., Antonio Dias. Rio, MEC/FUNARTE,co 
w., Histôria GeraZ da Arte no Brasiz; 
Dos Murais de Portinari Aos Espaços de leção ABC, 1979 , P· ' - · 

v. II, P• 742; Pedrosa , Mar~o, 
Brasilia, P· 219 e ss. 
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0 zoeaZismo pazoa mim nada signifiaa ( •.. ) o que 

está fozoa não me intezoessa, mas sim o que es 

tã dentzoo ( ... )A finaZidade i aomuniaazo-me 

aom os outzoos. AZiãs, aonsidezoo a azote, a pi~ 

tuzoa, um veiauZo de aomuniaação ?.imitado e f~ 

Zho. De minha pazote, não Zevo em aonta o pzo~ 

bZema estétiao: a quaZidade estétiaa é zoesuZ 

tante. Estou apazoeZhado teaniaamente pazoa usar 

os zoeauzosos gzoáfiaos e pzooauzoo com e1.es me e= 

pzoimizo sem indagazo se isto é ou não estético, 

feio ou bonito. Vejo tzoês modos de zoeaZizar a 

expzoessão: o modo zoea1.ista; que e a meu vezo 

constatação acadêmica, o modo subjetivo e o 

tezoceizoo, que é a mistuzoa dos dois. Mistuzoo 

os dois. AZiás, sou um zoomancista fzoustzoado. 

Gostazoia de esczoever histõzoias mas não sei es 

czoevezo, meu pensamento é muito fzoagmentãzoio,e 

assim zoecozozoo ao desenho e às paZavras, mistu 

zoando-os 1 . 

Como no Paraibano, o significado social de Gerchman ap~ 

rece estruturalmente, como diz Oiticica, na "luta entre plano e 

objeto". Interessado no realismo e, como aquele, na comunicação, 

seus objetos constróem novas relaçÕes de elementos urbanõs como 

uma " r edução do real dado"
2 Operando, nas pinturas-cartazes, a 

transformação de temas e materiais urbanos em signos, à maneira 

dos jornais populares, 
registra um imaginário de deserdados, peE 

seguidos e desaparecidos, com que denuncia a violência urbana. 

no stalgias dos sub~rbios · e do que "acontece den 
Radiografia das 

(1) 
- · o· e Rubens Gerchman a Ferreira Gullar".In 

Cf "Entrevista de Antonl..o .l.as I ~ Ano I, n9 11/12, dez. 66 mar. 67, p. 
Re~ista CiviZização Bras~~e~ra, 

174-5. 

(2) cf. Pedrosa, M., 
em Crise, P· 162. 

"Crise ou Revolução do Objeto". In Mundo, Hom"'1T!, :trte. 
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tro das casas" , suas 
caixas-de-morar retratam a fantasmática 

que nelas vicejam ~ A utilizaçio de mel."os e suportes variados, 

desenho, pintura, obJ"eto, . amb1.entes, imagens e palavras --, 

is vezes com redundâncias, as cores agressivas e a montagem de 

imagens incongruentes, produzem a passagem da contestaçio e do 

protesto representados à figuraçio alegõrica. Com isto procede 

à recodificaçio da atividade p~odutiva: seus retratos sio, na 

verdade~ simulacros de realidade; produzem a realidade como ce 

na, em que comparecem as ruínas de um ambiente humano em desa 

gregaçio. Como Dias, ensaia uma "comunicaçio com a massa", apo~ 

tando uma situaçio; por isso articula processos que pouco dife 

rem "da atividade do marceneiro ou do pintor do cartaz de rua" 1. 

O "realismo" de Oiticica admite outras contribuiç~es. Na 

de Escosteguy, o poético e o lÚdico comp~em "objetos semãnti 

cos", ao mesmo tempo impregnados de ingenuidade e protesto. Pa 

ra Oiticica as manifestaç~es dele recolocam, em termos diferen 

tes do seu e de L.Clark, a questão da antiarte, "como se fora 

num parque de divers~es" 2 
Nos objetos de Escosteguy, as prop~ 

siç~es "dialético-pictõricis" provim da implicação social do vi 

sual e do verbal, em que explora a redundância das informaç~es 

para efeito de protesto. Provavelmente, além das afinidades de 

que l eva Oiticica a colocar Escosteguy ao lado de Dias 
grupo, o 

e Gerchman e 
0 

modo coot com que expressa a ·comum "intenção s~ 

cial". Ainda na tendincia realista do Rio, Oiticica ressalta, 

raiz " aos tris anteriores, as experiincias de 
como "ligadas em 

BrasiL Anos 60, p. 147. 
(1) cf. Objeto na Arte: 

(2) cf. AGL, P· 88. 



184 

Roberto Magalhães, Vergara, Gl 
auco Rodrigues e Zílio. Porque 

iniciais e correspondentes a uma " d1."a outra etapa" do processo 

!ético-realista, as experiências deles trazem um elemento novo: 
,, - ~ uma ausenc1.a exemplar de drama" no tratamento do "conflito en 

tre a representação pict~rica e a proposição do objeto". Para 

Oiticica isto se deve ao amadurecimento do "processo dialitico 

geral, pois nos macro e microbjetos de Magalhães, nas experiê~ 

cias mÚltiplas de Vergara, nas manifestaçÕes ambientais de Glau 

co e nas estruturas participantes de Zílio, "as inten-çÕes são 

définidas" com uma clareza matissiana, hedonista e nova neste 

processo" 1 

O esquema de Oiticica se completa com rápidas referências 

a artistas de São Paulo. Reconhece em Waldemar Cordeiro, com o 

"Popcreto", a proposição semintico-estrutural, em que a "desin 

tegração do objeto físico i tambim desintegração semintica", peE 

mitindo-lhe a abertura.do significado, "de certo modo tambim 

participante''. Distingue-o do grupo carioca pelo seu "caráter 

universalista, qual seja o da tomada de consciência de uma civi 

lização industrial, etc.". Apesar dessa vagueza de caracteriza 

ção, Oiticica não deixa de assinalar o pioneirismo de Cordeiro 

no conceito de apropriação
2

. E, ainda vagamente, Oiticica ano 

ta como "desenvolvimento independente, mas fundamental", o "Rea 

- · " d wesley Duke Lee, cujas· "premissas te~ricas" 
lismo Mag1.co e 

con 

.. sidera · "uma- das· constituintes ·principais nesse processo· que le 

1 
- da Nova Objetividade". Contudo, Oiticica mos 

vou à formu açao 

(1) cf. AGL, P· 92 

(2) Idem, p. 88-9. 
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tra-se desinformado sobre 
os artistas do Grupo Rex; ao citar 

Leirner, Resende, Fajardo 
e Hasser, simplesmente os alinha no 

Realismo Mágico 1 • 

*** 

A unidade de ação buscada por Oiticica e significada no 

conceito de "Nova Objetividade" resulta, pois, da generalização 

de proposiçÕes abertas ao "exercício imaginativo" e , da fundamen 

tação da "vontade construtiva geral no campo político-ético-s~ 

cial". A ênfase nas atividades, por diferentes que sejam, recai 

na participação e na produção coletiva. Referidas ao devir de 

suas experiências, essas "necessidades", que Oiticica atribui i 

vanguarda brasileira, cifram a antiarte como a prática requer~ 

da para a definição de uma "posição crítica", tipicamente bras~ 

leira. Por evitar o dualismo de experimentação e participação, 

embora nao desconheça que "uma posição crítica implica em inevi 
., 

táveis ambivalências" · , Oiticica adverte que 

não aompete ao artista tratar de modificações 

no campo estétiao como se fora este uma segu~ 

da natureza, um objeto em si, mas sim de pr~ 

aurar , peZa partiaipação totaZ, erguer os aZi 

aeraes de uma tota~idade auZturaZ, operando 

transformações profundas na aonsciênaia do ho 

mem, que de espectador passivo dos aconteai 

mentos passaria a agir sobre eZes usando os 

(1) cf. AGL, p. 90. 
(2) cf. "Brasil Diarréia" , loc. cit., P· 150. 
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meios que lhe coubessem: a revolta, o prote ~ 
to, o trabalho construtivo para atingir a es 

s a transformação, etc . 1 • 

A antiarte responde ao imperativo de nao mais situar a 

atividade de vanguarda como renovação .e.stêtica ("fazer uma nova 

arte"); vincula-se a "uma questão cultural ampla": a efetivação 

da modernidade no Brasil implica tambêm "a transformação radi 

cal no campo dos conceitos-valores vigentes" 2 
Assim, o espec ~ 

fico da vanguarda brasileira está na cr iação de uma linguagem 

com pode_r de objetivar "uma imagem brasileira total", o que ê i~ 

dispensável p~ra a situaç ã o "d i ar r êica" da cultura. A proposta 

de Oiticica ê: "assumir o experimental 3 Tropicãlia ê a cêlula 

germinativa dessa atitude que, dilatada, dispara a poêtica do 

instante e do gesto. 

(2 ) C"f . "Brasil 

(1) cf. AGL, P· 95. 
Diarréia", Ice. cit., P• 152. 

(3) cf. "Experimentar 
Arte em Revista, 

E perimental". In Navilouca, 
~oxJ, n9 5, mai. 81, p. 50. 

1973, reproduzido em 
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V - ALtM DO AMBIENTE 

Não ocupar um Zugar espec-tfico,, no espaco ou 

no tempo, assim como viver o prazer ou nao sa 

ber a hora da preguica, é e pode ser a a~ivi 

dade a que se entrega um "criador". 

(HO, Crela2er) 

Nunca estive tão contente quanto com es~e pZ~ 

no do gden. Senti-me compZetamen~e Zivre de 

tudo, ate de mim mesmo. Isto me veio com as 

novas idéias a que cheguei sobre o conceito 

de Suprassensorial, e para mim toda arte che 

ga a isto: a necessidade de um significado s~ 

prassensoriaZ da vida, em transformar os pr~ 

cessas de arte em sensacões de vida 

(HO, encarte Wh~~echapel) 
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- 1 -

No programa de Hélio Oiticica, após a síntese com que a 

Tropicãlia . consolida a estética do mov;mento 
~ e envolvimento,vem 

a efetivação da proposição vivencial: 

chegar ao outro Zado do conceito de antiar~ e 

--- à pura disponibilidade criadora, ao Za 

zer, ao prazer, ao mito de viver, onde o que 

é secreto agora passa ·a ser reveZado na pr~ 

pria existência, no dia-a-dia. 1 

Desde as experiências neoconcretas, Oiticica libera os 

signos de uma atividade --- sempre tensionada pela relação de 

sensível e racional, de sentido de construção e significação vi 

vencial, enfim, pela articulação de conceitual e "fenômeno vivo" 

que aponta para a superação da arte: a conquista do "exercf 

cio experimental da liberdade". Da arte ao objeto, ao ambiente, 

ã antiarte, produzem-se transformaçÕes que valorizam situaçÕes 

instáveis, sem contornos assinaláveis, de fim impreciso; cada 

acontecimento, ação, gesto, visa a ressonãncias imediatas. São 

.- . 1 res simbólicas, nas quais coexistem inten 
exper1enc~as exemp a , _ 

· - e violência• dispersas, manifestam, 
sidade de sentido, conv~cçao ' 

- 2 
entretanto, unidade de significaçao . 

(1) cf. AGL, P· 100. 

(2) cf. Galard, Jean, 

' Supé_r_i_e_u_r_e-,~1n9~8T.4, 

t d 
5 

Beaux-Arts. Paris, Seuil, 1971, p. 61 e ss.e 
Mor et - du. Geste . Paris, Presses de L 'lko le Normal e 
La Beau. e 
p. 55 e ss · 
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O comportamento é, . 
po1s, uma tendência do programa, emb~ 

ra adquira co t d-
n un encia com a formulação do Suprassensorial, do 

Crelazer e do gden • é n - . -
· consequenc1a do Parangole e da Tropicáli~ 

estando já nos "NÜcleos" e "Penetráveis", ainda que virtualmen 

te. O operador das transformaçÕes e a participação, 

Oiticica, é a grande inovação que ele e Lygia Clark 

que, para 

propuseram 

e com que se distinguiram das experiências da época na Europa 

e nos EUA. 

Esse negócio de participação realmente é ter 

riveZ, pois é o próprio imponderâveZ que se 

reveZa em cada pessoa, a cada momento, como 

uma posse: também senti, como você, vârias ve 

zes essa necessidade de matar o espectador ou 

participador, o que é bom pois dinamiza inte 

riormente a relação, a participação, e mostra 

que não hâ, como vem acontecendo muito por ai, 

uma estetização da participação: a maioria 

criou um academicismo dessa reZação ou da 

idéia de participação do espectatdor, a ponto 

de me deixar em dúvidas sobre a própria idéia 

( ... ) Creio que a grande inovação nossa é exa 

tamente na forma de participação, ou meZhor, 

no sentido dela, no que diferimos do que se 

propõe na Europa supercivilizada ou nos EUA: 

hâ uma "barra mais pesada" aqui, taZvez porque 

os problemas tenham sido checados de modo mais 

violento ( ... )
1 

da- 0 
salto da estética do objeto para a "pr~ 

0 Parangolé 

11 incorporação de cor e estrutura e a trans-
posição vivencial : a 

O L Clark (8/11/68. In Lygia CZark 
(1) cf carta de H a • 17 8 

Ri~, FUNARTE, !986/87, P· - . 

e Hélio Oiticica. 
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figuração do espaço-tempo -
sao o ponto de partida de uma atitude 

mitopoética desdo.brada . d f' 'd , 
1n e 1n1 amente. A "descoberta do corpo 

(do êxtase, do prazer) produz a explosão das categorias estéti 

cas, propondo a antiarte como reação ao que Oiticica considera 

va a "dominação intelectual e burguesa" da arte. Porque proven! 

ente de uma imersão existencial na cultura popular (no samba e 

no cotidiano da Mangueira), essa descoberta foi violenta, assu 

mindo o aspecto de conversão. Assim, a proposição vivencial pr= 

figurada nos "~~cleos" e no "Projeto Cães de Caça" surge da d= 

sestetização do "desenvolvimento nuclear". Cor, tempo e estrut~ 

ra tornam-se alados, liberam-se da determinação horizontal-ver 

tical, fazendo a cor transbordar, incorporando no prôprio corpo 

dos participantes o espaço. Como evento e produção de imagens, 

referidas aos ritmos do corpo (ao esplendor do movimento e ao 

êxtase ritual), o Parangolé problematiza a situação brasileira 

e internacional da criação e se desenvolve como versão da prod~ 

cão contemporânea, que, referida ao Dadá, a Duchamp, Schwitters, 

ao Pop, etc., explora a provisoriedade do estético, ressignif! 

ca a criação coletiva, a ;arginalidade do arti • • a e o político 

da arte. Dimensionada pela c~ltura brasileira, essa problemat! 

zação desemboca na Tropicália e se expande nas proposiçÕes se 

0 
vivencial opera o dilatamento da consciência, 

guintes, em que 

a nova sensibilidade. 

Tropicália resume e ultrapassa a série de proposiçÕes 

- · " d das imagens do abstrato 
01'ticica desconstro1 o muno 

com que 
. d conceitos neoconcretos)"; nela 

conceitual (der 1vado os 

repertdrio da "imagem" como tal se conso 
esse 
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lida na consciência dele mesmo, numa sintese, 

e se supera para um novo sentido, onde o que 

era "ab~rto" se torna "supraberto", ond~ a 

preocupa~ão estrutural se dissolve no "desi~ 

teres se das e~· t?•u t:za•ae" . que se tornam recee 

tãculos abertos às significa~ões. Toda a con 

cepcão do 2den se inicia nisso: na transform~ 
cão de uma sintese imagética, a Tropicãlia, 

passando pela formuZa~ão do Suprassensorial, 

até a idéia de Crelazer ( ... )1 

Propondo a imagem como evento, na Tropicália Oiticica u~ 

trapassa os resíduos de um "novo esteticismo do objeto" que pe~ 

maneciam como um limite à transmutáção do estrutural em compo~ 

tamento. Não se satisfazendo com a proposição comum aos "faze 

dores de objetos" (produzir um novo comportamento perceptivo), 

pois ·as inovaçÕes poderiam ser facilmente apropriadas pelo con 
I 

sumo, Oiticica valoriza o objeto como "uma passagem para exper! 

ências cada vez mais comprometidas com o comportamento individ~ 

al de cada particípador". Evitando um "novo condicionamento''(es 

teticista), a proposição vivencial efetivada na Tropicãlia apo~ 

ta para 

( 1) c f. 

(2) cf. 

a derrubada de todo condicionamento para a 

procura da liberdade individual, através de 

proposi~ões cada vez mais abertas, visando f~ 

zer com que cada um encõntre em si mesmo, p~ 

Za disponibilidade, pelo improviso, sua libe~ 

dade interior, a pista para o estado criador 

( . • • J2 

"b"lidades do Crelazer". In AGL, P· 114. 
"As possi. I. • na Arte Brasileira", id., p. 102. 

d Suprassensori.al 
"Aparecimento o 
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Tropicãlia evidenciou para Oiticica as ambigUidades do 

jogo com os objetos: não tendo eficácia prÓpria fora das rela 
çÕes que os articulam em proposições, pois isolados comuni na o 

cam "a plenitude do seu sentido", são recuperáveis. A idiia do 

Suprassensorial evita qualquer circunscrição esteticista; os ob 

jetos participam das açÕes como signos transformáveis, 

mentes do "exercício para um comportamento"f. Pois a 

sao ele 

virtude 

própria dos comportamentos i a de se manifestarem sem ambigUid~ 

des, como potências de um puro viver. 

*** 

Cheguei então ao conceito que formulei como 

sup~assenso~ial ( ..• ) ta tentativa de criar, 

por proposiçÕes cada vez mais abertas, exerc~ 

cios criativos, prescindindo mesmo do objeto 

tal como ficou sendo categorizado não são 

fusão de pintura-escultura-poema, obras palp~ 

veis, se bem que possam possuir este lado. São 

dirigidos aos sentidos, para atravês deles, da 

"percepção total", levar o indiv~duo a uma 

"supra-sensação", ao dilatamento de suas cap~ 

cidades sensoriais habituais, para a descobe~ 

ta do seu centro criativo interior, da sua es 

pontaneidade expressiva adormecida, condicio 

nada ao cotidiano. 

( ... ) 
Toda essa experiência em que desemboca a arte, 

0 
próprio problema da liberdade, do dilatame~ 

to da consciência do individuo, da volta ao 

mito, redescobrindo o ritmo, a dança, o corpo, 

Problema do Objeto", loc. cit., p. 97. 
(1) cf. "Instincias do 
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os sentidos, o que resta, enfim, a nos como 

arma de conhecimento direto, perceptivo, pa~ 

ticipante, levanta de imediato a reação dos 

conformistas de toda espécie, já que é ela (a 

experiência) a libertação dos preju-ízos do co~ 

dicionamento social a que está submetido o in 

dividuo. A posição é, pois, revolucionária no 

sentido total do comportamento ( ... ) A arte 

já não é mais instrumento de dominio intelec 

tual, já não poderá mais ser usada como algo 

"supremo", inating-ível, prazer do burguês to 

mador de uisque ou do intelectual especulatf 

vo: só restará da arte passada o que puder ser 

. apreendido como emoção direta, o que conseguir 

mover o individuo do seu condicionamento opre~ 

sivo, dando-lhe uma nova dimensão que encon 

tre uma resposta no seu comportamento. ( •.. J 

uma coisa é definitiva e certa: a busca do su 

é a pra-sensorial, das vivências do homem, 

descoberta da vontade pelo "exercicio 

mentaZ da liberdade" (Pedrosa), pelo 

experf 

indivi 

duo que a elas se abre. Aqui, só as verdades 

contam, neZas mesmas, sem transposição meta[~ 

rica. 
1 

a invençio enfatiza ~s 

"f t çio criadora: "a migica do fluir 
tuo da vida como manl es a 

(1) Cf. AGL, P· 103-5. . - L: t" 
in Ayala, w. (org.), A cr~çao p~s ~a em 

(2) cf entrevista de HO, 1970, P· t63. 
tã~. Petrópolis, Vozes, 

pois 

perp~ 

das 

que~ 
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idéias, no instante, 
no ato, no comportamento"!. 

As operaçÕes antiartísticas concentram-se agora nas exp= 
riências sensoriais, b 

em ora estas não se reduzam ao processo de 

estimulação; ao dilatamento 
das "capacidades sensoriais" corres 

pende o dilatamento da consciência: 

Nas minhas proposiç5es procuro "abrir" o pa~ 

ticipador para eLe mesmo --- há um processo 

de "diLatamento" interior, um merguLhar em si 

mesmo necessário a taL descoberta do proc~sso 

criador --- a ação seria a compLementação do 

mesmo. Tudo é váLido segundo cada caso nessas 

proposiç5es, principaLmente o apeLo aos senti 

dos ( .. . ; 2 

As experiências suprassensoriais sao comparáveis as dos 

estados alucinógenos, atingidos ou não pelo uso de drogas. Es 

tas, diz Oiticica, provocam "o estado clássico exemplificado do 

Supras~ensorial 3 ~ mas não sã6 indispensáveis, pois o dilatamen 

to interior é operado pelo prÓprio processo criador. A droga p~ 

de se constituir como estágio preparatório ou elemento das pr~ 

ticas voltadas para a liberação do "riúcleo individual da em-oção", 

da sensibilidade, do êxtase,.do prazer. Para suplantar as for 

· "d · e sociais é necessária a produção ças repressivas, ind~v~ uaLs ' 

dendo 0 tempo regrado, a eficiência e os 
de açÕes que, suspen _ 

cálculos de futuro, 
lancem-se na pura intransitividade, que r e 

jeita as da dessublimação repressiva. Assim, o deslo 
armadilhas 

(1) cf. "Instâncias do problema do objeto", loc. cit., P· 98. 

(2) cf. AGL, P· 1°4 

(3) Id. ib. 
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camento produzido pelo Suprassensor1"al na-o • recai no espontane1~ 

mo ou no solipsismo: provém de uma 
mitopoética, derivada da ex 

periência de um sujeito plural. 

Ativi dades não-repressivas, que desconcertam e liberam 

forças imprevisíveis, as experiências 

se revolucionárias, pois marginais. 

supras sensoriais afirmam-

( ... ) hoje sou marginaZ ao marginaZ, nao mar 

ginaZ aspirando à pequena-burguesia ou ao aon 

formismo, o que acontece com a maioria, mas 

marginaZ mesmo: à margem de tudo, o que me dâ 

surpreendente Ziberdade de ação --- e para 

isso preciso ser apenas eu mesmo, segundo meu 

principio de prazer ( .•. ) 1 

Artistas marginais, diz Oiticica, acompanhando uma reflexão de 

Marcuse, são os "desclassificados", que se furtam ao trabalho 

pçodutivo, "alienante": 

0 trabaZho do artista é produtivo, mas no se~ 

tido reaZ da produção-produção, criativo ( ... ) 

Quando digo "posj cão à margem" quero aZgo se 

meZhante a esse aonaeito marauseano: nao se 

trata da gratuidade marginaZ ou de querer ser 

marginaZ à forca, mas sim aoZoaar no sentido 

soaiaZ bem aZaro a posição do criador ( ... ) 2 

· 1 é revolucionário ("no sentido total do 
0-Suprassensor1a 

é uma prática em que o cotidiano, 
comportamento " ), porque 

fecun 

(1) 

(2) 

L Clark (15/10/68), in op. cit., P· 10. 
cf. carta de HO a • 

Idem (8/11/68), ib., P· 19-
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dado pela imaginação, -
esta investido pelas, forças do êxtase. 

Desrealizados, os comportamentos 
libertam as possibilidades re 

primidas. Os "exercícios para 
um comportamento" manifestam p~ 

der de transgressão; afrouxam a individualidade 

expectativas ! . 

e confundem as 

*** 

A poitica do instante e do gesto ("a mais eficaz para ex 

primir as infinitas possibilidades da imaginação humana posta em 

ação") i interpretada por um novo conceito: Probjeto. Este i um 

modo de manifestação da proposição-vivência ou da estrutura-com 

portamento: i "objetato" 2 Probjeto designa açÕes, que se de 

senvolvem em lugares abertos ou em "recepticulos" (camas, cabi 

nes, ninhos, tendas), propostas como espaço para transformações, 

vivências. 

(1) cf. Benjamin, W., 
Cultural, Gol. Os 

Tenho tido vivências incriveis justamente p~ 

lo n5o-compromisso mais com a "obra", mas com 

a sucess5o de momentos onde o agradável e o 

desagradável é que contam, crio da{ objetos 

ou n5o; por exemplo, estou agora sem nada aqui 

e pego 0 que há de mais essencial, que é nad~ 

por exemplo uma esteira de palha e coloco no 

c h5o para que se deite nela: chamo a isso de 

"probjetessência" (derivado do conceito de 

"probjeto" inventado por Regério um · dia, de 

. de horas de conversa: "probjetos" seriam 
po-z-s 

. t "sem formulaç5o" como obras acabadas, 
obJe os 

" O Surrealismo". In Textos Escolhidos. 

Pensadores, 1980, ~~.-. 76. . 

S.Paulo, Abril 

(2) cf. "Instincias do 
1 

do obj eto , op. Clt., p. 98. 
prob ema 
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mas estruturas abertas ou criadas na hora da 

participação). ( ... )já não é apropriação ao 

mo antes mas o objeto essenciaL, que funaion~ 

rã conforme o contexto e a participação de a~ 
da um. ( ... )Mas não quero mesmo o objeto, que 

contradição! Quero a descoberta como se sob 

efeito de maconha: a descoberta do dentro, sei 

Zá de que, o gosto de viver, amargo ou doae, 

taLvez o objeto-essência no sentido de uma 

coisa totaL sem Lugares priviLegiados para se 

sentir o "Lazer vivido" ( ... ) 1 

O conceito de Probjeto aplica-se a experiências em que o 

ob~eto nao i o "alvo participativo"; desenvolvendo estruturas 

abertas ou proposiç~es "em aberto", nas experiências a partic! 

paçao i a própria criação. Quando Oiticica se refere ao Probj~ 

to, como "objetato" ou como uma espécie de "objeto mediador para 

a participação ou que se constrói por· ela" 2
, está cometendo uma 

impropriedade de linguagem, pois a participação .como criativid~ 

de elimina a mediação. Mais apropriada é a caracterização que 

" t germinativa" 3 
ele faz do Probjeto como estru ura pois assim 

enfatiza a criação como crescimento, desenvolvimento orgãnico, 

e a posição do artista como propositor, ou melhor, como o que 

"propÕe o propor": 

0 artista não é então o que deaLancha os ti 

b d S mesmo que aLtamente universais, pos aaa a o , 
mas sim propõe estruturas abertas diretamente 

Po rtamento, incLusive propõe o propor, 
ao com 

a L.Clark (15/10/68), op. 
(1) cf. carta 

cit., p. 12. 

(2) Id. ib. 

( 3 ) cf. "O sentido 
d rupo baiano", loc. cit. 

de vanguarda o g 
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0 que é mais importante como conseqaência. A 
obra antiga, -peça unica, microcosmo, a totaLi 

dade de uma idéia-estrutura, transformou-se~ 
com o conceito de objeto, também numa proposi 

ção para o comportamento (onde incLuo a idéi~ 
de Probjeto ·de Rogério Duarte) : estruturas 

paLpáveis existem para propor, como abrigos 

aos significados, não uma "visão" para um mun 

do, mas a proposição para a construção do "seu 

mundo", com os eLementos da sua subjetividade, 

que encontram ai razões para se manifestar: são 

Levados a isso 1 

O processo de abertura estrutural completa-se neste mo 

menta do programa; o conceito de Prohjeto (que já contém o de 

Crelazer) é a ~ltima "categoria transformadora" do objeto. O 

campo experimental é afeto, agora, ao comportamento criador. Con 

tudo, a "preocupaçio estrutural" (o sentido de construçio) nao 

desaparece; migra para a produçio de "receptáculos abertos as 

significaç~es" em que o mundo é uma descoberta de cada instante. 

As proposiç~es para o comportamento (as estruturas germinativas) 

efetivam aquela objetividade imaginativa impliciata no Supra~ 

sensorial. 
Coerente com o impulso, básico no seu programa, de 

l 'zaçio da ~xperiincia criativa, Oiticica pen_ 
extensio e genera ~ 

sa que esse campo comportamental só pode realizar-se eficazmen 

por "comunidades germinativas" 2; 
te por "nucleizaçio organizada", 

P
r.oduzidas por um "contato grupal coletivo", 

estas sio atividades 
"imposiçio de uma idéia estética 

que nio significa a 
grupal, 

- ob]'etal, o comportamento" In AGL, p. 120. 
"A obra, seu carater 

( 1) cf. d grupo baiano" , lo c. c i t. 
"O sentido de vanguarda o 

(2) cf. 
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mas a experiência do grupo aberto num contato coletivo direto" 1 • 

G7Upo aberto, que seria isso: posso imaginar 

um grupo em que participem pessoas "afins", 

isto é, cujo tipo de experiências sejam da 

mesma natureza; nas, numa experiência desse 

calibre, o ponto comum seria a predisposição 

em os participantes admitirem _a direta in 

terferência do imponderável: a desconhecida 

"participação coletiva" --- como nas marchas 

de protesto (aliás, creio eu, a grande passe~ 

ta dos cem mil teria sido a introdução para a 

Apoealipopótese: sua impressão e vivências g~ 

rais ainda me são presentes) ---- mas aqui, 

nessa manifestação, as surpresas do desconhe 

cido foram eficazes sempre o sao e sempre 

"falta algo" em todas elas, o que é importa~ 

te e bom.
2 

A idéia d e Probjeto informou uma série de proposiçÕes, ma 

nifestaçÕes e projetos: Apocalipopõtese (manifestação realizada 

no Aterro, fechando o evento "Um mês de criação", promovido P!: 

lo Diário de Noticias e coordenado por Frederico Morais (jul. 68); as 

. " - " "Cannabiana" do projeto gden, (que Oitici cab1.nes Lolol1.ana e _ 

") projeto Barracão.
3 

ca associa ao conceito de "drogen ; o 

~onsl."derou ApocalipopÕtese como sendo a sua ma 
Oiticica ~ 

mais importante até 68, pois ela figurou os 
nifestação pública 

· " In AGL, P· 128 · 
(1) cf."Apocalipopotese . 

(2) Idem, ih., P• 128- 9 · . " -
. "tJhitechapel Experi.ence ' ., sao 

(3) No catalogo da . · s" e "Galaxyen · 
diten"' "hermaphrodl.potesl. . . " 

. " "apocal1.popotese 
Os concitas de " probJeto ' 

Duarte. 

citadas ainda: "hermaphr~ 

e "drogen" sao de Rogério 
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desenvolvimentos futuras, 
especialmente o lden e o Barracão. 

Apocalipopótese consistiu 
em uma multiplicidade de acontecime~ 

tos simultâneos d 
e escantínuas, com a participação de artistas 

e pÚblico, em clima de alegria e tensão, de prazer e violência 

(a repressão poderia atuar a qualquer momento). Nela se mistura 

ram: os "Ovos" de Lygia Pape (" 1 1- · exemp o c ass1co de algo purame~ 

te experimental, por isso mesmo eficaz"), p~opostos para serem 

furados, metaforizando o refazer, o reviver; as "Urnas quentes" 

de Antonio Manuel, que~ abertas a machadadas, liberavam panfl~ 

tos e imagens da ditadura ("mais do que o protesto que encerra, 

a . idéia de mensagem é poética, iniciada no ato de · martelar para 

abrir, quebrar e achar o cerne, possuir o código poético"); as 

capas de Oiticica, vestidas por passistas; os cães amestrados, 

sob o. comando de Rogério Duarte, para Oiticica, a ação mais im 

portante; algumas filmagens, etc. 1 • Para muitos, a manifestação 

compôs uma alegoria da repressão. 

(1) 

Tudo explodiu naquela tarde John . Cage e~ 

tava lá, trazido por Esther Stoakler --- Esaos 

teguy mostrava põemas-objetos --- Samy Mattar 

roupas fosforesaentes na luz negra --- sambi~ 

tas dançavam tantanteando --- a inteleatuália 

delirava --- Raimundo Amado e Bartuaai film~ 

vam (aadé o filme? quem tranaou? destranaa s~ 

não eu mando o tranaa-rua!) --- as p~ssoas pa!: 

tiaipavam diretamente, obliquamente, sei lá 

• 0 mas o importante i o sei lá mais ma-z.s aom ---

cf. AGL, P· 128- 9 i 
ra atuaL Ri~, Paz 
co das ínvençoes de 
Paulo, 1986) 

. F ederico Artes Plástiaas: a arise da ho 
Mora1s, ~975 P· 'gs e "Pequeno roteiro cronológl: 
e _T~rroa~t " cíc~" (encarte do catálogo da Galeria sãõ 
Heho 1 1 
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c ~mo, 0 indefinido que se exprime pela inteli 

ge ncia clara de Lygia Pàpe ou pela turbulê~ 
cia de Ant · · on~o Manuel, ou pela perplexo-part~ 
cipação das pessoas ou por 

Rogério Duarte --- dentro da manifestação, a 

redundância: a apresentação do apresentável:o 

ato dos cães, com domador e tudo: não a sim 

ples cafona alegoria de Rogério, ou melho~ só 

ela, a frio: quem assiste participa assistin 

do, porque "é pra isso mesmo": parecia cen; 

de Fellini, mas não era: não se queria mora·'. 

água com açúcar do famoso cineasta: mas tudo ' 

se deu pela contingência de várias coisas, f~ 

tos, momentos vividos; na tarde o show dos 

cães --- Rogério discursa --- o spot de luz 

dos cineastas cai sobre a cena --- cinema ou 

happening? --- ambos e nenhum, porque é tota 

lidade e não detalhe, mancha e transparência; 

não é o fato que quer exprimir o fato, ou a 

representação da "vida como ela é": e a cons 

trução da apresentação: o primeiro e último 

show de cães amestrados; a primeira e última 

fala de Rogério: o momento. 

Cheguei tarde com capas novas de Parangolé: 

não sei o que esperava: v~r gente, estar ali; 

queimou-se muito fumo de Mangueira até lá: 

houve samba e trombada com o nosso carro na 

Candelária; hoje olho os slides e vejo pela 

primeira vez as capas: estão lindas: estão 

aqui, nas foto-momentos, na gente e no s{mbo 

d f aixa "feita no corpo" que lo; gosto, a ora a 

de stino veste: é a capa 'Gileasa' que 
um ·nor 

. d d"cada a Gilberto Gil; cada vez que a 
f~Z e ~ - . . . 
tento vestir, ate hoJe, parece a pr~me~ra vez: 

a faixa que se enrosca e se trans 
0 corpo e ' -

to de descobrir o corpo, do jogo de 
fo rma no a . 

. omo pode ser vest~da: cada vez é 
desaobr~r a 
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a P~imei~a; p~imá~io; Rosa Co~~êa veste Seja 

Marginal Seja Herói --- BaZalaika Caetelesve 

lásia --- a ba~ba de Macalé esp~e~ta algo --= 
Frederico, Guevarcália --- Nininha da Manguei 

~a, Xozoba - ~- To~quato, a 'Capa 1' --- Bidu~ 
BuZau, Santa Te~eza, Mirim, Manga e Mosquito 

são escaZas emotivas onde estou, que sons 

e atos e pensamentos nos ~o4eiam --- é a p~~ 

tica ou o ato? --- é o pensamento ou o fato? 

o fiZme é outra coisa, que o slide, que a vi 

são-senti~ de cada um lá, naquelas ho~as 

se~ia já a c~ep~ática? --- uma coisa é certa: 

é a p~imeira p~ática que se repeti~á até ser 

a prática constante da Ziberdade ~ lazer, 1 

Apocalipopótese foi um acontecimento simbÕlico no traj= 

to de Oiticica porque efetivou os elementos de seu programa am 

bient~l,--- experimentalismo, anarquismo, marginalidade,criação 

coletiva e "posição ética" --·-, articulados aos do Suprassens~ 

rial. As estruturas foram exercitadas na sua abertura máxima e 

generalizadas para o comportamento coletivo-casual-momentâneo". 

A ressonância das ações pode ser atribuída à mudança de . tática 

no que concerne aos modos de os artistas se manifestarem politi 

a ~nda, ao modo de articularem "posição crítica" e 
camente, ou ~ 

- - · lembra Oiticica, ~em a mesma raiz que 
experimentaçao. Tat~ca, 

11 
•

11
2 ef~cácia dessas ações, em que o comportamental é p ~ 

tecne : a ~ . 
• da descentração das atitudes que pensam o pol~t ! 

lítico, provem 

(1) cf. AGL, P· 129-30 · 
filme foi apreendido 

OBS.: o 
(2) cf. texto de HO sobre L.Pape. 

1983, P· 40. 

pela censura. 

In Lygia Pape. Rio, FUNARTE, cal. ABC, 
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co como uma "função" da arte. Ja-
a antiarte (ambiental, compoE 

tamental) se aproxima d 
as açÕes guerrilheiras: valoriza as in 

tervençÕes múltiplas, d • 
escontl.nuas, surpreendentes. Na guerrilha 

exploram-se tensões, produzem-se açÕes simultâneas, que efetuam 

desconexão, baralhando expectativas. 

Essa atitude é similar àquela que tomou conta de Paris 

em maio de 68. Acentua a expressividade imediata dos gestos de 

impaciência, a significação das ações exemplares. Esse modo de 

atuação rompia com as propostas de resistência em desenvolvime~ 

to no país, apontando para práticas alternativas. Desacreditan 

do dos projetos de longo alcance, de concepçÕes históricas fei 

tas de regularidades, essa atitude desligou o finalismo, afir 

mando o poder de transgressão do intransitivo. Apoca1ipopócese 

é 0 exemplo mais feliz da margem que Oiticica reivindicava na 

quele momento. 

*** 

·- · s suprassensoriais participem da 
Embora as experJ.encla . 

- processual por operações que incide~ 
tendência contemporanea ao 

nos materiais humildes e efêmeros, ora no co~ 
ora no corpo, ora 

d body-art, da arce povera, da a~ 
ceito, Oiticica distingue-as a 

p.r i nc í pio de.. que. toda ar te. busca "um 
-te--conceitual. Partindo do 

da vida", pela transformação 

significado S upras sensorial 

d v ida", Oiticica assim 
em sensações e 

"processos de arte 
lhe interessa: 

sa o sensorial que 

do~ 

prec~ 
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Conside~o como p~obZemas "senso~iais" básicos 

aqueles ~eZacionados à sensação de estimulo

~eação condicionados a priori, tal como ocor 

~e na Op Art e nas a~tes relacionadas com is 

to (que~ sejam aqueles através de estimulas 

mecãnicos ou estimulo natu~al como nos môbi 

les de CaZder, onde leis fisicas determinam 

sua mobilidade e afetam o espectador sensori 

almente). Mas, quando uma p~oposição é fei t a 

para uma "participação sensorial", ou uma 

"realização da pa~ticipação", quero relacioná 

la a um sentido suprassensorial, no qual ' o 

participado~ irá elabora~ dentro de si mesmo 

suas prôp~ias sensaçÕes, as quais foram "des 

pertadas" por tais sensações. 1 

A · participação sensorial, propugnada por Oiticica, nao 

admite associação a um "cinetismo do corpo", como o fez G.Bret~ 

seja ele entendido como "trabalho com o corpo num sentido cini 

tico", seja como "relação do t~po est:Lmulo-resposta"
2 

quer dos casos, valoriza-se a visualidade dos movimentos e ge~ 

tos ou a "forma" da participação (e não o sentido dela, como 

quer Oiticica). Tais considerações derivam da maneira como G. 

a Pas sagem dos objetos neoconcretos e 
Brett justifica 

"Bólides" 

" manutençao da construtividade. Não 
para os "Parangolis • com a 

a diferença essencial entre 
leva ele em conta, contudo, 

1 
capas que envolvem o c orpo nu , 

sações provocadas pe as ' 

as sen 

e aqu~ 

de fora. o "cinetismo" 
las que são percebidas 

instrumentaliza o 

" 1"n AGL (encarte). 
1 E""erience , 

- 1 "Whitechape ~.-
(1) cf. cata ogo . Carlos Zílio e Luciano Figueiredo, in Lygia 

depolmento a 6 (2) cf. Brett, G., . . p 24 e 2 · 
CZark e Hélio Oit~c~ca, . 
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corpo, tematizando-o como • espaço 
corporal", e deixa de lado o 

que i mais importante, ~ participação como vivência. 

Ainda a r · 
espeLto da valorização do corpo nas suas experi 

ências, --·- no que Oiticica sintoniza historicamente com as in 

vestigaçÕes modernas na arte, na psicanálise, no cotidiano ---, 

rejeita 0 alinhamento no âmbito da body-art. Para ele, o Parao 

golé (e, portanto o Suprassensorial) não tem nada a ver com 

"Arte Corporal", pois essas proposições (como tambim as de L. 

Clark) são "a descob'erta do corpo mesmo, não a do corpo como su 

porte"
1

• Assim, Oiticica descarta algumas implicaçÕes da Body 

Art,. que remetem as açÕes ou i "expressão cor~oral" ou a uma 

estitica do objeto. Tambim das e~periências de Oiticica, não se 

podem extrair ressonâncias como as de Schwarzkogler, por exem 

plo, que tanto traduzem uma investigação antropológica centrada 

nos exercícios comportamentais, como uma concepção do corpo co 

mo obra. Não se observa em Oiticica uma mistificação do corpo 

como 

ou a 

fonte de poderes que se sobrepÕem i experiência cotidiana, 

- d uma ~ntegra subJ"etividade
2

. Para Oiticica, a objetivaçao e • 

descoberta do corpo integra uma - prática que, pela dissolução dos 

h b ituais encaminha novos aprendizados percepti comportamentos a • _ 

vos, v ivenciais, 
r eflexivos, tanto individuais como coletivos---

aproxima casualmente de manifestaçÕes da Body Art. 
no que, alias, se 

Por motivos muito semelhantes, Oiticica descarta a 

rência de suas experiências i arte povera: 

Guinle Filho, loc. cit. 

(1) cf. entrevista a ~::g:it., P· 283 e ss. 
(2) cf. Marchan, S., 

refe 
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a taL arte povera itaLiana é feita com os 
meios mais d avança os: é a subLimação da pobr~ 

za, mas de modo anedótico, visuaL, proposit~ 

damente pobre mas na v~rdade bem rica: é a as 

simiLação dos restos de uma civiLização opre; 

siva e sua transformação em consumo,· a capit~ 
Lização da idéia de pobreza. Para nós, não p~ 
!ece 3ue a economia de eLementos estd direta 

mente Ligada à idéia de estrutura, à formação 

desde o inicio, à não-técnica como discipLina, 

à Liberdade de criação como supra-economia, 

onde o eLemento rudimentar jd Libera estrutu 

ras abertas. 1 

Além da conotação ideolÕgica da crítica de Oiticica, pode-se fl~ 

grar aí uma discordãncia teõrica pois, para ele, a arte povera 

salva os materiais da dispersão cotidiana e qualifica-os como 

estéticos, operando com princípios de composição. De fato, embo 

ra a arte povera enfatize o processual, não deixa de ser uma mo 

dalidade de "arte objetual"; em suas assembLages enaltece o p~ 

tencial expressivo dos materiais humildes, recuperando seus re 

síduos de ico~icidade, de modo que produz estruturas, no fundo, 

· 2 M smo que esta maneira de entender a arte 
composições visua~s · e 

"BÕlides", o que Oiticica não subs 
povera possa se aplicar aos 

creve e a fixação do processo produtivo, a estetização do obj~ 

1 experiências suprassensoriais res 
to. Sua antiarte ambienta e 

· 1 há nos processos; as possibilidades 
saltam o que de vivenc~a 

e não as estruturas abertas do objeto. 
abertas do comportamento 

a L.Clark (15/10/68), in op. 
(1) cf. carta 55 ss 

op. cit., P· 2 e . 
(2) cf. Marchan, S., 

cit., p. 12-3. 
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Entretanto, como J·a· se observou a prop6sito de "B6lides~ 

"Parangolis" e "Ambient " 
es , a experimentação de Oiticica admil & 

elementos dessas m d l"d 0 a L ades processuais, assim como da "arte 

conceitual", 
em q~e pese a sua rejeição desta última: 

Nio sou "artista aonaeitual" e nunaa 

( ... )Detesto arte aonaeitual, nada 

o fui 

tenho a 

ver aom arte aonaeitual. Pelo aontrário, meu 

trabaLho ê algo aonareto, aomo tal ( ... )Para 

mim o aonaeito ê uma etapa, aomo o sensoriaL, 

ambientaL, eta., que no fundo sao aànaeitos 

também; o que aaho ruim quando o aonaeito ê 

tratado aomo objeto-fim artistiao, é que pa~ 

sa a ser redundante, feahando-se em si mesmo 

( . .. ) I 

Oiticica nao faz body art, arte povera, arte conceitual; suas 

proposiç~es visam a "transformaç~es concretas, como descoberta 

renovada e palpável, como co-autoria do espectador-particip~ 

dor" 2 : a inovação que prop~e não está na produção de uma forma 

nova de participação, mas no "sentido" dela. Por isso a sua ex 

perimentação articula procedimento conceitual e ética da part~ 

cipação. 

(I) 
a Torquato Neto, in Torquato Neto, Os 

cf. carta de HO S.Paulo, Max Limonad, 1982, P: .82 e 
pauper~. 2~ ed., Mio Art{stiao: Entre a Fe~Joada 
Oiticica", in Arte e e 

192-3. Aracy Amaral, art. cit. • P. 193. 
(2) Cit. por 

üZtimos dias de 
Amaral, A. "Hélio 
e o X-Burger, p. 
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- 2 -

O C~elazer completa a série das proposições-vivência qu~ 

a partir do Parangolé, produzem a abertura crescente do estrutu 

ral. em direçio ao comportamento-estrutura. Determina o sentido 

da participaçil, proposto no Suprassensorial como "catalisaçio 

das energias nio-opressivas" e a sua realizaçio no ''além-ambien 

te", como pura disponibilidade; um "lazer-prazer-fazer", que as 

simila a atividade criativa ao devi~ das vivências ("Adeus, 6 

esteticismo, loucura das passadas burguesias, dos fregueses se 

quiosos de espasmos estéticos, do detalhe e da cor de um mestr~ 

do tema ou do lema")
1

. O Crelazer é 

Lazer criador . (não o lazer repressivo, dessu 

blimatório, mas o lazer usado como ativante 

não repressivo ( ... )Os "estados de repouso" 

seriam invocados como estados vivos nessas 

proposiçÕes, ou melhor, seria posta em xeque 

a "dispersão do repouso", que seria transfo~ 

madÕ em "alimento" criativo, numa volta ã fa~ 

tasia profunda, ao sonho, ao sono-lazer, ou 

- •nteressado. 2 
ao lazer-fazer nao ~ 

"Crelazer" e "As possibilidades do Crelazer". In AGL, p. 113-7. 
( 1) c f. 

(2) cf. AGL, P· 120 · 
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A proposição do Crelazer 
absorve as idéias do Suprasse~ 

sorial e d p b" 
o ro ]eto, incorporando-as numa concepção de vida-a~ 

te: atividade não-repress;va 
~ em que arte e mesmo antiarte nada 

significam ("são como sarampo ou catapora; tem-se uma vez so e 

se esquece, pois é preciso viver"). Importa "viver~ crelazer". 

0 novo, diz Oiticica, é o viver sempre, e se esta atividade é 

não-repressiva ela é, automaticamente, política, pois se opÕe a 

todas as formas de dessublimação programada 1 

A idéia de Crelazer começa a tomar corpo em 1967 com a 

"Cama-B6lide", uma cabine onde as pessoas se deitam, experime~ 

tam sensaçÕes e recobram modos de viver, de "estar" no mundo; 

estende-se no gden --- projeto montado na Whitechapel Gallery, 

Londres (fev.-abr. 69), em que Oiticica reüne todas as experiê~ 

cias desde o neoconcretismo --- e propõe o Barracão, "ambiente 

to tal 

(1) c f. 

comunitirio do Crelazer"
2 

Oiticica caracterizou o gden como 

entrevista de 

um eampus experimentaL, uma especie de taba, 

onde todas as experiências humanas são permi 

tidas --- humano enquanto possibiLidade da es 

pécie humana. t uma espécie de Lugar mitico 

para as sensações, para as ações, para a fei 

tura de coisas e construção do cosmo interior 

de cada um --- por isso, proposições"abertas" 

são dadas e _até mesmo materiais brutos e crus 

ra "fazer coisas" que o participador será 
pa 3 
capaz de reatizar. 

HO, in Ayala, W., A criação ptástica em questão, p. 

163-6. catálogo Whitechapel, in encarte de AGL. 
(2) c f. AGL, P· 117 e 

(3) Id. ib. 
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Todos os lugares do tdeu s~o projetados como "cilulas germinat! 

vas 11
, • em que a 1maginaç~o, as sensaçÕes e o pen s a o ento se liber 

tam. Cabines, "Penetriveis", tendas e "Ninhos" compÕe~ um ambi 

ente de recintos abertos e atos espontâneos, de modo que o mais 

importante é o efeito de não-ambientaç~o produzido pela fanta 

sia dos participantes. 

A "Whitechapel Experience" é um marco no programa de Oi 

ticica: permitiu-lhe reavaliar o percurso experimental, revita 

lizar "N~cleos" e "PenetTiveis" e experimentar as proposiçÕes 

do Suprassensorial em condições que não eram possíveis no Bra 

sil. Com ela chegou "ao limite de tudo", pois passbu a pensar 

"para onde ir" 1 , radicalizando o processo desencadeado pela Ap~ 

calipopótese. 

Apocalipopótese desvendou-me o futu~o: a e=?~ 

riência Whitechapel mais do que uma sintese 

de toda minha obra, ou a soma de idéias, i e 

corre de Apocalipopótese: a criação de Z.ibe~ 

dade no espaço dentro-determinado, inte:'lai~ 

nalmente "naturalista, aberta como o campo ~~ 

tural para todas ãs descobertas: o compor~~ 

menta que se recria, que nasce: na ApocaZ.ipq 

pótese as estruturas tornavam-se gerais,iaêas 

abertas ao comportamento coletivo-cas ~aZ-m~ 

mentãneo; em Whitechapel o comportamento se 

abre, para quem chega e se deb~uça np ambie~ 
te criado, do frio das ruas Zonàrinas, repet~ 
das, fechadas e monumentais, e se recria como 

de volta ã natureza, ao calor infantil de se 

d uo m Jovem (0 Jornal) .. Rio, 6/3/70, P· 4 (reproduzido 
(1) cf. texto ~ -- e o 7 1973 P· 43-4, e AGL, P• 114. 

Arte em Rev~sta, n. ' ' . 

em 
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deixar b a sorver: auto-absorcão, no útero do 

espaco aberto construido, que mais do que "g~ 

Zeria " ou "abrigo, era esse espaco. 1 

Em Londres, Oiticica encontrou as condições para efeti 

var o desejo de articular estrutura e comportamento em espaços 

amplos, sem que a sua concepça-o fosse . apr1sionada pelas delimi 

taçÕes de g~lerias e museus. o prÓprio espaço da Whitechapel 

adaptou-se ao seu desejo de não fazer exposição, 

um acontecimento, um recinto-participação. 

mas de criar 

O ~den retoma, além do Parangolé, o projeto Tropicália : 

propoe a experiênéia do "caminhar" eliminando a separação de lu 

gares, incorporando objetos e materiais, abrindo estruturas: 

(1) cf. AGL, P· 130 • 

Na experiência whitechapeZiana as sementes do 

gden propunham "visões" ao Crelazer; a cama

bólide onde se entra e se deita sob a estrutu 

ra de juta: a concentracão do lazer, que se 

tende a fixar. O trajeto do pé nu sobre a areia; 

que se interrompe com as sucessivas entradas nos 

penetráveis de água. Iemanjá de folhas, Lololiana, 

de palha, Cannabiana. Ainda pela areia chega-se à 

areia limitada em área no bólide-área 1 e ao 

feno no bólide-área 2, onde se deita como se a 

espera do sol in terno, do Zazer não- repressivo. 

A tenda preta enigmática concentra o esconder 

se , como um ovo, e dentro a música de Caetano 

e GiZ não é uma imagem superposta, mas uma no 

va reZacão do mundo escondido, um "sentido" 

que se alia ao tato, mas sem s~ erguer em 

"imagens tácteis" como no penetravel táctiZ-

•al da Tropicália (havia lá uma série 
sensor~ 

tácteis que culminavam pelo tra de elementos 
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jeto no escu - . ro rumo a TV permanentemente t~ga 

da, uma sintese da imagem quando se inter-r~ 
tacionavam) - - - nessa · tenda preta uma idéia d~ 
mundo aspira seu começo: o mundo que se cria 

no nosso Zazer, em torno deZe, não como fuga 

mas como ápice dos desejos humanos. O mesmo 

diria com relação aos penetráveis --- cabines 

Tia Ciata, em cujo interior a Zuz vermelha 

criada peta filtração da Zuz exterior através 

do plástico envolvente se mistura ao incenso 

que se queima ao deitar-se no chão de espuma, 

e no Ursa onde se penetra girando a porta- p~ 

rede e se encaixando dentro das cobertas-saco 

e teZas de náilon, deitando: o espaço-casa. 

propõe um novo mundo-Zazer. Para o fim, rese~ 

vo dois nücteos "de Zazer, no eden, que a meu 

ver Zevam a planos mais avançados, indicam um 

futuro mais incisivo: 1) a área aberta do mi 

to, que se constitui num cercado circular ve 

dado por uma treliça de duratex (o pZano ini 

ciaZ era o de uma treliça de metal coberta por 

trepadeiras vivas --- esse plano é o que pr~ 

firo), no chão o tapete cuja sensação quente 

sucede à areia --- a área vazia interior é o 

campo para a construção total -de um espaço 

significativo "seu": não há "proposição" aqui 

___ estar-se nu diante do fora-dentro, do va 

zio, é estar-se no estado de "fundar" o que 

não existe ainda, de se autofundar; 2) os Ni 

h O f im do eden, como a sa{da para o 
n os-r n 

- b~ente isto é, a ambientação nao 
a Zem-am v • 

in 

nomo informação para indicar algo: é 
teressa ~ 

- bientação a possibilidade de tudo se 
a nao-am ' 

. d aétuZas vazias, onde se buscaria 
ar-z-ar as 

. h se• ao sonho da construção de tota 
"an-z-n ar- ' 

q ue se erguem aomo bolhas de possib~ 
tidades 

Zidades 
0 sonho de uma nova vida, que se 
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aLternar entre o autofundar já menciona 
0 sup~aformar nascido aqui no ninho-Za 

onde a idéia de Crelazer promete erguer 
um mondo onde 

ZuZa-mater. 1 
eu, você, nós, cada quaZ é a ce 

Enquanto em Tropicália o participante fazia de sua cami 

nhada um exercício com as imagens, no ~den ~o há nada a ser de 

cifrado; entrando num campo de açÕes desconhecidas, que des 

pertam os sentidos e ativam a imaginação, ele é levado a prod~ 

zir novas relaçÕes entre elementos (objetos, materiais), as sen 

sações e as idéias. O ~den é um espaço de ~irculaçÕes; nele o 

participante perambula por áreas delimitadas por cercas de ma 

deira pintadas de laranja e amarelo luminosos, contendo palha e 

areia (são dois grandes "Bólides"); entra em tendas e penetr~ 

veis, onde experimenta sensações diversificadas (tenda"Caetano-

Gil": com música tropicalista tocando permanentemente; cabines 

"Cannabianna" e "Lololiana", "drogens" onde se cheira; "penetr~ 

vel "Iemanjá", em que se caminha pela água; penetrável "Ursa", 

com cobertores; a "área aberta do lliito", acarpetada) e, no final, 

os "Ninhos" (caixas de madeira, de 2x1 m, formando um retângulo 

com seis 
divisÕes uniformes forradas de palha, areia, 

Nos 
· · d s pelo ambiente, o 

inúmeros percursos prop1c1a o 

aniagem). 

participa~ 

fechado, e vice-versa; da areia fria 
te passa ~o aberto ao 

ao 

água à areia, etc. Até chegar aos "Ninhos", 
quente dos tapetes; da 

. . de diferentes texturas, ouve música,etc. 
envolve-se em mater1a1S 

Nos "Ninhos" ele 

e aconchega; brinca, dorme, ama e 
finalmente s 

(1) cf. AGL, P· 115- 6 · 
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depois sai, 
para 0 "al~m-ambiente" 1 

Esses receptáculos, b a· 
a ertos a vivências, produção de 

novos significados, são lugares 
que multiplicam comportamentos ã 

imagem da reprodução celular. -
Sao "estruturas germinativas" g~ 

vernadas pelos princípios de expansão e indeterminação; "c~lu 

las~comportamento", prop~em o Crelazer como modo de "estar 

mundo", um viver-criar em que a "necessidade estrutural" 

no 

se 

transforma no espaço no qual se vive. O gden, diz Oiticica, ~ 

o projeto de um "contexto para o comportamento, para a vida"; as 

idéias de reprodução, multiplicação e crescimento são operad~ 

res de uma experimentação coletiva, imaginada como "comunidade 

germinativa". Esta aspiração, que se manifestou · no Rio em 68 

(visualizada na Apocalipopótese e no Grupo Baiano), encaminha-o 

para a proposição do Barracão: projeto-recinto, em que ele pod~ 

ria nucleizar todas as experiências; lugar-lazer, em que uma co 

munidade poderia crescer sem r epress~es. Imaginou-o como "ambi 

ente total comunitário do Crelazer " , a ser posto em prática no 

Brasil, onde teria "seu verdadeiro caráter", junto ao que ele 

. ,.2 
denominou o seu "grupo-R~o 

0 primeiro ensaio do ~arracão aconteceu em Sussex, com a 

- 1 .. , onde montou diversos tipos de "Ninhos" com 
"cêlula-Barracao 

os 
estudantes da Universidade ("era usado como refúgio, numa sa 

nommon room"). A proposta de constituição de 
la de recreação, v 

1· u Mudou-se para Nova York, no fi 
uma comunidade não se r ea ~zo · 

de breves estadas em Paris, Los Angeles, Nova 
nal de 70, depois 

"The Eden Plan" in cat. Whitechapel e entrevista a Jorge Guinle Filho. 

(1) cf. art. cit.; AGL, p. 117 e 121 e texto do encarte. 

(2) f Toven (0 Jorna~J, 
c . "' 
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York e Rio, redimensionou o 

1 casa • 
projeto, adaptando-o à sua própria 

Antes de ir para Nova York, hav i a uma coisa 

que eu chamava de "projeto Barracão", eu in 

Ventei um negóaio chamado Cr'e Za2er, eu qu~ 

ria transformar o dia todo, ina~usive o ~a2er 
e a pregui~a, numa coisa assim de estado pe~ 

manentemente inventiva. Por isso eu comecei a 

transformar o ~ugar que eu moro, o idea~ era 

esse, , morar na própria obra. 2 

A casa de Oiticica transformou-se em ninhos fte projetos, assim 

vista por Décio Pignatari: "em sua casa, em torno de um beliche, 

montou um penetrável ambiente de ninho parangolé --- uma teia 

labirinto bricolada de todas as colagens, acrescida de toda uma 

parafernália informacional ao alcance da mão: do lápis ao arqu~ 

vo, do aparelho de som à televisão, um sempre ligado, outra sem 

pre sem som; frases-lema pelo teto. E ele lá em cima, deus e 

pássaro. Livros. Leituras. Risos. Sonhava um grande vôo" 3 Sil 

viano Santiago, por · sua vez, compar~u-a a "uma espécie de bel i 

che de navio, acortinado de filÕ, que ao mesmo tempo dava a sen 

sação de aconchego materno e levava a ver o ao-redor como que 

· h ficava dias inteiros ( .•• )4 esfumaçado. Ali, nos n1.n os, 

. . . a n"rticipou da mostra "Informa~ion" (MOMA,jun.-ago. 
( 1) Em Nova York 01. t1.~1.c 

28 
'..: 'Ninhos", alvo de grande .escandalo: num c!eles, 

70) . onde .construl.U f ll estava um casal transando (cf. entrevis 
~ H y Rocke e er, 

visitado por _app ilh~). 
ta a Jorge Gu1nle F 

. ta a Ivan Cardoso. 
(2) cf. entrevl.S .. · e a arte do agora". In Código, n9 

. - io "Hélio Ol.tl.C1Ca 
(3) cf. Pignatar1, Dec SO 

4 Salvador, ago. 19 • - • -roteiro cronologico das 1nvençoes de Hé ' . in "Pequeno 
(4) cit. po: ~· ~ora1S cit. 

lio Oit1c1Ca ' loc. 
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A idéia-projeto B 
arracão surgiu em 68 como conseqUência 

do programa-Parangolé: " 
e stender para um contexto arquitetônico 

vivencial o p bl 1 
ro ema da capa" ; desenvolvida em textos de Lon 

dres e Nova York, assume a 
forma de um "recinco-proposição"(69~ 

de um "mundo-abrigo" (73). -
Sao proposições de experimentalidade 

livre e ·~ eletiva. O Barracão resume o desenvolvimento do progr~ 

ma ambiental, inc~rporando ainda as · -propos1çoes do Suprassens~ 

rial, Probjeto e Crelazer. Como o prÓprio nome indica, o lugar-

recinto-casa é imaginado à semelhança da moradia da favela: a 

continuidade das partes que a constituem, do interior e do ext= 

rior, a ausência, assim; de lugares específicos (funcionais), 

sugeriu a Oiticica a imagem de uma estrutura, orgânica para vi 

vências descondicionantes. Além disso, a favela foi para Oitic~ 

ca a experiência do viver comunitário, alternativo e marginal. 

No "núcleo-casa" Barracão unem-se, pois, a proposta cultural vo! 

tada para a descoberta do que ele denomina "raiz-Brasil", exp= 

rimentada no Parangolé e na Tropicãlia e os exercícios comport~ 

mentais sintetizados no tden. O Barracão é "comportamento-estr~ 

S e catalisam as energias não-opressivas do 
tura": eipaço em que 

Crelazer
2

• 

As idéias de um lugar-fazer no qual se vive e do 

superação do modelo convencional de 
to-comunidade propõem a 

h a 

bitação: a casa de espaço quebrado, visual-linear. A criação de 

para "intensificações do viver 
um espaço-ambiente aberto, 

• • n como no barraco e na favela, 
intermediações rituallSt1cas ' 

in "Hélio Oiticica", loc. cit. 
(1) Cit. por Aracy Amaral, 

(2) cf. AGL, P· 1! 6- 7 • 

sem 

c i 
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fra-se na exigência: 

c~iar espaço b" 
-am ~ente-lazer q se coadune a um 

tipo de ativ"d d -
~ a e q nao se fragmente em estru 

turas pré d · · . --con ~c~onadas e q em ultima instãn 
cia se apro · d _ . -

x~me e uma relaçao corpo-amb~ente 
cada vez maiorJ 

Oificica distingue essa concepçio de moradia da "casa-obra" de 

Mondrian e da "construçio-aberta" de Schwitters 2 . A escolha des 

ses projetos, dentre os muitos que a modernidade produziu, na o 

é casual: num ele ressalta a estrutura-ortogonal e a idéia de 

"totalidade-obra" como matriz para a assimilaçio ambiental, no 

outro, o procedimento da bricolage e a idéia de crescimento in 

definido. Entretanto, rejeita o que em ambos ele considera equi 

valente: a aplicaçio de uma determinada estrutura, adequada às 

concepçÕes de "realizaçio estética da vida". A idéia de recinto 

proposiçio (probrecinto) resulta da transformaçio do projeto 

construtivista em criar um mundo estético por uma 11• -l.nvasao es 

trutural no mundo dos ObJ'etos " . Volta-se para a proposiçio de 

d . tamente ao comportamento: estruturas abertas l.re 

• Zt .. proposição da casa-total, mas p~ e a vo a a 

f •t pelos participantes que a~ enco~ ra ser e~ a 
1 s-elementos propostos: o que se 

tram os vugare . 
- sente onde de~~ar para o lazer 

pega, se ve e ' . 

( 
- 0 lazer repress~vo, dessublimatõ 

criador nao . -

0 
lazer usado como at~vante nao 

rio, mas 
r e 

• 1 "O mundo-abrigo de Hélio Oitici 
. das sob o tl.tu o 

(!) cf. notas de HO publ~ca 25/1/86, P· 52 · 
d s.Pau lo, 

ca", in Folha e 

(2) cf. AGL, P· 119-20 · 
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pressivo, como Crelazer) ( ... )as formas que 

essas manifestações tomariam, seriam atingi 

das de modo · aberto, sem formu Zação pre-via, pois 

cada comportamento individual determina uma 

rel-ação própria dentro do col-etivo: qual-quer 

determinação nesse sentido seria espúria( .. . J1 

O Barracão enquanto projeto-total-comunitário tornou-se 

impraticável, nao apenas porque Oiticica se tenha fixado em No 

va York, mas, dissolveu-se, principalmente, como o sonho da no 

va sensibilidade contracultura!, da qual o Crelazer se aproxim~ 

va. Embora Oiticica ressalve, em 73, que o seu _"grupo-Rio" e "co 

munidade" tivessem sido pensados como algo mutivel, e não uma 

"representação livre da estrutura familiar", não deixa de assi 

nalar que nas experiências das comunas underground os problemas 

de grupo-estrutura-família persistiram. Oiticica propõe o "urba 

no" como condição para experiências-grupo mais vitais (porque 

abertas, mutáveis e mais violentas) que as células underground2. 

O ultrapassamento da nova sensibilidade contribuiu para que Oi 

ticica mantivesse a proposta Barracão no seu sentido inicial de 

projeto aberto às circunstâncias a um tempo individuais e cole 

tivas. 

BARRACÃO nao seria aZgo q se pudesse reduzir 

a "arquitetura experimentaL" 

t~utu~a t~ansfo~máveZ segundo 

mas como q es 

as atividades 

experimentais de um determinado grupo ou mes 

(1) cf. AGL, p. 120-1. 

(2) cf. notas publicadas na Fol-ha de S.PauZo, 25/1/86, p. 52. 
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mo de um individuo (o que seria a suprema iro 

nia); BARRACÃO seria modeto experimentat do 

Za2er como atividade positiva: essa atividade 

estaria ligada na origem à necessidade de as 

sumir e tomar de assalto o comportamento como 

elemento principal atuante na experimentalid~ 

de-núcleo acima referida: nada de grupo dedf 

cado "de boa ti:' ao _"espirito" ou à "arte"; s~ 

ria núcleo de experimentações-limite --- esse 

grupo é o q de mais variável e hipotitico se 

possa prever: na verdade como eu pensara e 

quisera não o foi: a situação geral de desin 

tegração do q i experimental no Brasil tornou 

impossivel e suicida a exp~riência: e me fez 

ver algo: q o sentido e a natureza do projet~ 

BARRACÃO é a de estrutura adaptâvet e cujas 

origens e diretivas podem dar origem e erigir 

a experiência em outras circunstâncias não li 

mitada (o projeto BARRACÃO) a lugar ou tempo; 

se o q houve no BRASIL castrou a experiência 

ainda em projeto ela como semente q i nao se 

limita a essa circunstância-limite: ela i 
circunstância aberta: projeto circunstancial: 

que e a natureza mesma dela: se o lazer toma 

do como expêrimentalidade está submisso a cir 

cunstâncias de ordem social-ético-politica ao 

dia-a-dia na própria sequência de vida dos in 

dividuos q nela se envolvem e q nem se sabe 

se é sequer possivel ser experimentado mesmo 

nos principias gerais . e mesmo _q de modo supe~ 

ficial seja abordado então não se pode q~erer 

limitá-lo a programa limitado · a·~eadlines · mes 

mo q amplas: é programa pra vida: é programa 

q se discuta e no qual a discussão da razao 

de ser dos valores deva ser constante: é ex 

periência q deve sofrer etapas q tem que nas 

cer, desaparecer, renascer e transformar-se se 
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gundo circunstâncias de ordem geral: de ordem 

aberta: de modo q o q se mantém constante é 

no fim a proposta feita como proposta inicial 

no estado mais direto: o lazer como núeleo e~ 

perimental é o proposto eomo sintese de exp~ 

riêneias propostas ligadas ao comportamento : 

corpo-ambi~nte: · o dia-a-dia como campo exper~ 

mental aberto --- 1 

As proposiçÕes comportamentais de Oitici~a coincidem com 

aspectos da atitude underground --- da busca da "nova sensibil! 

dade " ou da "nova consciencia" contracultural em desenvolvimen 

to. Não foi por outra razão que Oiticica foi transformado em um 

dós mitos da "curtição" brasileira dos inícios de 70. Tanto a 

proposta geral de renovação da vida, como a da "experimentalid~ 

de-núcleo" participam da atitude contracultural; em Oiticica, 

estão implícitas no Paraugolé. Experimentalismo, marginalidade, 

anarquismo e gestualidade são elementos da sua poética do ins 

tante; a ampliação da consciencia e a dilatação dos sentidos, 

preconizados nas práticas contraculturais, estão no ~ - 'prasseus~ 

rial e no Crelazer como "necessidades" para a articulação do ex 

perimental a nível comportamental. Evidentemente o desejo de Oi 

ticica de situar 0 programa em "contexto universal" não exclui 

qualquer contribuição do momento, tal como a das práticas con 

traculturais que se espalhavam no Brasil nos rastros da Tropic~ 

(1) cf. notas de HO, in Folha de S.Paulo, 25/1/86, p. 52. 
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lia dos Baianos, pela difusão do underground americano e pela 

ressonãnc~a do maio de 68. Essas manifestaçÕes do tempo confir 

maram para Oiticica aquilo que vinha sendo liberado no seu pr~ 

grama, e o contacto com o clima de liberdade de invenção de Lon 

dres e dos EUA, possibilitaram a explicitação das propostas tor 

nadas inviiveis no Brasil. · 

Em Londres, impulsionado pela "Whitechapel Experience" e 

por novas . vivências, Oiticica refletiu sobre a situação marg~ 

nal da'experimentação no Brasil, formulando o conceito de sub 

terrãnia com o qual distingue a sua marginalidade daquela do 

underground. Embora interessado na extensão do núcleo-experime~ 

tal para a totalidade da vida, considera que as possibilidades 

de realização estão bloqueadas no Brasil pela desintegração dos 

projetos culturais inovadores. Assim, o que haveria de mais si~ 

nificativo no Brasil só poderia manifestar-se subterraneamente, 

ou então, no exterior, outra forma de marginalidade. 

Subterrânia seria esse tipo de pesquisa basea 

da no lado experimental da criação. Algo ba 

-seado totalmente numa atividade experimental 

e que, por si mesma, jã se marginaliza e é 

subterrânea (under-ground) com um sentido úni 

co de se comunicar no mundo inteiro em todos 

os graus (cr~ticos e culturais). 1 

( . .. ) 

as coisas feitas no Brasil, jã têm um carãter 

a priori underground, no sentido em que o un 

derground americano quer contrapor-se à cultu 

(1) cf. entrevista de HO a L.A. Pires, in Jovem (0 Jornal). Rio, 6/3/70, p.S. 
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que nas 

pro fi f!_ 

sionalismo condicionado ao gosto do consumo; 

de repente foi preciso aparecer o undergroun~ 

para outra vez as pessoas fazerem as coisas 

mais liv~es; por isso não tem sentido dizer 

underground brasileiro, pois em relação à cul 

tura de consumo americano-européia, a coisa 

já é automaticamente, aqu~, underground. 1 

. Subterrânia é a atividade crítico-criativa que assume a 

marginalidade do experimental face ao "subdesenvolvimento" bra 

sileiro, nio como "conservaçio desse subdesenvol~iment?"• ·mas 

~como c~ nsciincia para vencer a super paran6ia, repressio, imp~ 

tência, ·. negligincia do viver"
2

. A subterrãnia é o nome da "pos _i 
~ ... 

çio crítica" de Oiticica: experimental, construtiva, revolucio 

nária, ela recusa o processo de conservaçio-diluiçi~ o bloqueio 

do sistema de arte oficializado, o "surrealismo louco"; procura 

"algo específico ainda em formaçio'', isto é, uma linguagem que 

possa deglutir a multiplicidade dos elementos culturais que com 

poem o "Brasil diarréia" 3 . Subterrânia _é a atitude que equaci~ 

na o "projeto circunstancial" (social-ético-político) e o 

rimental, lançando-os no devir do "programa prá vida". 

( 1) c f. Hélio Oiticica/Haroldo de Campos, "Heliotapes", 2, in Flor do Mal, 
n9 4, 1971. 

(2) c f. "Subterrânia", in AGL, P · 125 · 

(3) cf. "Brasil Diarréia", op. cit. • P· 150-1. 



VI - HtLIOJ NOS FIOS DO EXPERIMENTAL 

os fios soLtos do experimentaL sao energias q 

brotam para um número aberto de possibilidades 

no brasiZ há fios soZtos num campo de possibf 

Lidades: por que não explorá-los 

(HO. 1972) 

Tudo o que fiz antes considero um prólogo. 

o importante está começando agora. 

(HO, 1978) 

só existe o grande mundo da invenção. 

(HO. 1979) 
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- 1 -

Tendo chegado ao "limite de tudo" na "Whitechapel Exper! 

ence" e na "Information" 1 , Oiticica desaparece das promoçÕes 

artísticas. Aninhado em Nova York, leva ao extremo a marginali 

dade do experimental. Desintegrada a pintura e encerrados os m~ 

vimentos de vanguarda, Oiticica vive o puro "estado de invenção"; 

assume o experimental como exercício pleno da liberdade, pois 

a palavra "e$perimental" i apropriada, nao p~ 

ra ser entendida como descritiva de um ato a 

ser julgado posteriormente em termos de suces 

so ou de fracasso, mas como um ato cujo resul 

tado i desconhecido.
2 

Depois da arte moderna e da "pós-moderna"3.~ livre das categorias 

de arte e de toda escala de valores, Oiticica cai no indetermi 

nado 4 . Naquelas "experiências-limite" esgotou as transforma 

(1) Exposição retrospectiva da arte dos anos 60, no MAM de N.York (jun.-ag~ 
70)_ EoL a . Última. exposição _de que .. Oiticica participou; estendendo as 
experiências de Londres e Sussex, aí montou os "Ninhos" . 

(2) cf. "Experimentar o Experimental". 

(3) Oiticica usa a designação "arte pós-moderna" na acepção de Mário Pedro 
sa: a arte surgida depois do Últipo corpus moderno, o abstrato-concret~ 
aplicando-se esta designação especialmente ã arte ambiental de Hélio Oi 
ticica. 

(4) cf. Pignatari, Décio- depoimento a Lenora de Barros, in Lygia Clark e 
Hilio Oiticica, p. 64-5. 

exposi%25c3%25a7%25c3%25a3o.de
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ções implícitas no "sentido de construção", assim, a pesquisa 

dos pressupostos da modernidade e a superação deles na proposf 

ção de um "além da arte". O impulso vanguardista possibilitou

lhe a elaboração das promessas de liberdade na utopia de uma aE 

te unida à vida, em que a criatividade generalizada não se con 

funde, contudo, com a diluição da arte na vida. Para ele, a in 

vençao não se reduz à aplicação de categorias estéticas à vida, 

o que conduz à mistificação da criatividade. Além de maneira e~ 

viezada de reinstalar a arte, tal prática leva freqUentemente à 

complacência moral, pois confunde liberdade de invenção · com rf 

tuais em que ·se produzem "catarses psÍquicas". Para Oiticica, 

o "estado de invenção" é o reencontro com o estado nascente das 

pesquisas modernas, mas também a libertação da tendência a este 

tizar a vida. 

A arte moderna é o começo da emergência do que 

chamo de estado de invenção. A arte moderna 

foi, aos poucos se desLigando de todos os 

"pré-conceitos" criativos e até a própria pr~ 

missa de criatividade é uma coisa que foi po~ 

ta em cheque. Não basta a pessoa desenvoLver 

a sua criatividade para ser um artista, eLa 

tem que se . Livrar também do sufoco da criati 

vidade ( .•. )para não cair num novo naturaLis 

mo da criatividade. Quer dizer, nao passar da 

arte de representação para arte de criativida 

de. Que seja desLanchada a criatividade peLa 

criatividade, eu acho isso também um probLema 

muito perigoso. O que é importante é a emer 

gênaia desse estado de invenção ( ... ) Isso é o 

ápice do que queria chegar a arte moderna e 
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nao deslanchar catarses psiquicas. 1 

O recolhimento de Oiticica em N.York é sintomático. Para 

onde ir depois das apostas e jogos de vanguarda? Sua parada é 

· tática, reflexiva; mas não improdutiva. Nos sete anos que assim 

permanece, recodifica suas atividades: revitaliza "Bólides","P~ 

netráveis" e "Parangolés"; faz pesquisas com multimeios (cinem~ 

fotografia, som); renova o textual e, sobretudo,desenvolve "Pr~ 

jetos" que pensa montar no Brasil. Mantém-se permanentemente i~ 

formado sobre o Brasil e suas idéias circulam em cartas, em tex 

tos sobre a produção de artistas, em conversas com os que o vi 

sitam (algumas são publicadas fragmentariamente). As ~uitas lei 

turas e anotaçÕes sao i · portantes no momento. Contra r· 01mente ao 

que diziam os críticos, ele não se sentia um artista "acabado", 

pois sua atividade não se reduzia as experiências dos anos 60. 

Estas, dizia ele, não passavam de um "prelúdio" ao que se esta 

va desenvolvendo; só agora estaria "começando" 2 . SimJJltaneamen 

te, reafirmava que as experiências que vinham surgindo nos Ülti 

mos anos eram um desenvolvimento lÓgico de tudo o que viera e~ 

tes. Num texto de dezembro de 1977, repensando a importãncia dos 

" Bólides" para 0 desenvolvi~ento dos projetos ambientais, assim 

caracterizava o momento: 

Hoje no que faço e no correr daquilo a que 

chamo de meu pPocesso de desmitificacão (não 

confundir desmitificação com ·a des mistificação) 

(1) cf. entrevista a Ivan Cardoso. 

(2) cf. texto sobre 0 objeto, in Peccinini, D., op. cit., p. 190. 
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que vem comandando esses anos de 70,a posição 

desses BóLIDES (e aonsequentemente do assunto 

do . OBJETO) se põe tão aZaro quanto ao soZ do 

meio dia gZorioso de soZ: aonsidero-os aomo 

parte fundamentaZ no que hoje vejo aomo PRELa 

DIO AO NOVO: tudo o que veio antes desse pr~ 

cesso de desmitificacão nao passa de PRELÚDIO 

ãquiZo que há d~ vir e que começa a surgir a 

partir desse ano na minha 'obra': ao que an 

tes ahamei de OVO há de seguir O NOVO --- e 

já era tempo! 1 

Em Nova York nao há retração das pesquisas de Oiticica; 

recolhe-se para nao se diluir, o que ocorria~ segundo ele, nas 

chamadas "artes plásticas". No Brasil, especialmente, apesar da 

produção das dicadas de 50 e 60, nada fora absorvido: "arte bra 

sileira parece condenada ao eterno revival de terceira categ~ 

ria" 2 . Porque a vanguarda não é mais necessária, já que se faz 

num dia e no outro se dissolve, e porque não i mais possível de 

finir categorias de arte 3 , Oiticica indica que a invenção so p~ 

de se efetivar como modo do pensamento, da sensibilidade e da 

enunciação. Objetos, ambientes~ eventos e comportamentos ora sao 

recuperados pela "nova ordem" artística ora são diluídos pelas 

"atividades criativas". A saída não está em "retomar" o feito: 

"não confundir reviver com retomar"
4 Reviver a invenção i co 

meçar tudo de novo: eis o "novo". Esta atitude inclui uma nova 

(1) c f. Peccinini, D.' op. cit., P• 190. 

(2) cf. "Experimentar 0 Experimental". 

(3) cf. entrevista de HO in Arte Hoje, ano 2, nQ 16, out. 78, p. 12. 

(4) cf. "Experimentar 0 Experimental". 



233 

disposição dos signos já experimentados, agora livres do "drama 

" da procura 

Campos 

Num tape que registra uma longa conversa com Haroldo de 

(descontínua, feita de interferências acidentais), Oit! 

cica disse que via as coisas "pelas frestas, peios perfis", ao 

que aquele pontuava que sua busca era de alguma coisa "entre" 1 

Aludiam, certamente, a uma linguagem que não predermina as exp~ 

riências, mas se estabelece à medida que estas se constituem. A 

superaçao dos projetos de vanguarda não admite mais qualquer ilu 

são de uma nova forma, ou de "novas presentaçÕes" do que é ina 

presentável, tal como ~corria em muitas buscas modernas 2 . Si tu 

ar-se entre as frestas indica uma atividade que, indeterminada, 

é imanente. 

O esgotamento das pesquisas vanguardistas instala-se nas 

jã citadas experiências-limite de Oiticica. Levando ao fim a 

desmaterialização, aspira a uma linguagem que nao se preocupa 

em ultrapassar uma posição em vista de outra: a chegada ao " . m~ 

to de viver" é interpretada por ele como a abertura para "novas 

formas -de conhecimento". Lança mao do estoque cultural à sua 

disposição. Fiel ao hibridismo e a inclusividade dos processos 

desencadeados pelas ambientaçÕes, apropria-se de técnicas ainda 

não ensaiadas, fazendo reviver o seu "sentido de construção". 

Num texto de Londres (69); assim anuncia os próximos desenvolvi 

mentes: 

(1) cf. "Heliotapes", n9 1, in Flor do Mal, n9 3, 1971, p. 12. 

(2) cf. Lyotard, J.-F., "Resposta à questão: o que é o pós-moderno?", loc. 

cit. 
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Quero criar uma linguagem, não importa por 

que meios ou como: se planejo cinema-experiê~ 

aia e uma ide" ia para "peça 11 experiência-part~ 

cipação, tudo e a continuação das experiê~ 

aias plásticas; agora, as transformações que 

se davam mais formalmente num nivel plástico, 

mais linearmente (menos linear do que se pod~ 

ria supo~, no entanto), estão se processando 

num nivel a meu ver maior e mais fundamental: 

sinto uma liberdade interior fantástica, uma 

falta de compromisso formal absoluto: não exis 

te mais a preocupação de criar algo que ' evo 

lua numa linha daqui para ali: creio que a 

maior ambição ainda seja a de procurar uma fo~ 

ma de conhecimento, ou formas de conhecimento, 

por atos espontâneos da criação; porisso bolei 

a experiência-cinema "Nitrobenzol & black li 

noleum", a experiência "peça" "Variedades" os 

c·on"tos que escrevo, os autos, as capas feit;as 

no corpo por grupos em comunidades ou na rua, 

etc.; a necessidade de inventar e agora algo 

livre, solto das amarras da invenção de ordem 

esteticista: inventar e criar, viver ( ... ) 1 

Esse novo estágio experimental nao só mantém a conquista 

básica das proposições anteriores --- a eliminação do espect~ 

dor ---, como a integra na expressão textual e nas experiências 

" audiovisuais'' uma vez que a participaçio se torna prepondera~ 

temente conceitual. Oiticica, neste momento, - procura intervir 

no discursivo, seja ele o verbal ou o imagético, com que se ob 

serva uma mudança na sua maneira de teorizar. Em 68, dizia ele 

(1) cf. texto in Jovem (O Jornal), loc. cit., reproduzido em Arte em Revis 

ta, n9 7, 1983, p. 43-4. 
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a Lygia Clark: " -na o gosto de teses mais ou descrições filosóf!: 

cas; construo 0 que quero com a imagem poética na máxima inten 

sidade"
1 

Entretanto, Oiticica não pára de teorizar, fragment~ 

riamente. Seu pensamento torna-se mais concreto, mais sígnico, 

ideogramático, no que manifesta. assimilação de procedimentos dos 

Concretos paulistas. O textual está na mesma linha das experiê~ 

cias com cinema experimental, fotografia e som; não descreve, 

narra ou conceitua: nao prescreve, concretiza idéias. 

A "nãonarração", que Oiticica aplica is suas pesquisas 

de linguagem "audiovisual", pode ser estendida também aos tex 

tos. Essas experiências são caracterizadas como "quase-cinema", 

pois exploram os efeitos de montagem dinâmica superpostos i pr~ 

jeção de seqUências de slides acompanhadas de trilha sonora. Na 

projeção, produzem-se intervençÕes livres, assimilam-se interfe 

rências acidentais, imprime-se maior ou menor velocidade na ex 

posição, transformando-se a situação habitual de ~udiovisuais 

em outra, quase-cinematográfica. Assim como se posiciona contra 

o texto discursivo, a "nãonarração" rejeita a montagem cinemat~ 

gráfica de efeitos naturalistas, que valorizam, principalmente, 

a linearidade do dálogo 2 • Veja-se o texto em que expÕe sua exp= 

riência "Neyrótika" (1973): 

( 1) 

(2) 

cf. carta a L.Clark (15/10/68), loc. cit., P· 9. 
. . . Quase Cinema (Cinema de artista n~ Brasil, 1970/ 

8
cOf). Ca~ong~a, L~g~a 1• 981 (col Arte Brasileira Contemporanea/Caderno de 

. R~o, FUNARTE, · 
Textos 2), p. 20. 



NÃONARRAÇÃO 

nos ninhos ou fora 

NÃONARRAÇÃO porque 

não é estorinha ou 

imagens de fotografia pura 

ou algo detestável como 'audiovisual' 

porque NARRAÇÃO seria o q já foi 

e já não é mais há tempos: 
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tudo o q de esteticamente retrógrado existe 

tende a reaver representação narrativa 

(como pintores q querem 'salvar a pintura' 

ou cineastas q pensam q cinema é ficção 

narrativo-literária) 

NÃONARRAÇÃO é NÃO DISCURSO 

NÃO FOTOGRAFIA 'ARTÍSTICA'. 

NÃO 'AUDIOVISUAL': trilha de som 

é continuidade pontuada de 

interferência acidental improvis,da 

na estrutura gravada do rádio q é 

juntada ã seqilência projetada de slides 

de modo acidental e nao como sublinhamento da 

mesma 

--- e play-invenção
1 

A "nãonarração" vem detidamente explicitada no comentá 

rio ao Super-8 de Ivan Cardoso, "Nosferato no Brasil" (1971).Es 

te filme é para ele exemplo do "cinema sem drama, anarrat:ivo", 

pois os personagens não fixam tipos, as seqUências nao determi 

nam significãdos fechados, o resultado não se subordina a uma 

história contada. Comparando o efeito do filme com o dos "Paran 

galés", Oiticica considera-os " protótipos" de linguagem destina 

(1) • · ., in Quase Cinema, p. 22. 
Oiticica, Hélio, "Neyrot~ka • 
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da a deslocar 0 espectador de cinema. Assim como a capa nao é 

um objeto, mas um n~cleo participativo, o filme (as "nionarr! 

ções" em geral) nio é uma "obra" a ser "assistida". Produzindo 

efeitos de desconexio de imagens, diilo~os e sons, o filme de 

Ivan Cardoso opera simultaneidades, deslocando a seqüência nar 

rativa e, assim, a continuidade da percepçio-entendimento. Para 

Oiticica, a relaçio espectador-cinema sofre uma mudança básica: 

como na televisio, ele "absorve por mosaicos"; é participante"no 

preencher lacunas estruturais" e nas interferências acidentais. 

Oiticica identifica no "Nosferato" (como também em filmes de I.Ca~ 

doso, J~lio Bressane e Neville de Almeida) a proposiçio de abe~ 

tura estrutural, desenvolvida em suas experiências anteriores. 

NOSFERATO super 8 cinema-linguagem antes de 

mais nada: desacredita performa~ces narrações 

teatralismos requentados: na SUBTERRÃNIA do 

super 8 todos são superestrelados ao contrá 

rio do velho star-system são protótipos do q 

devam ser atuações abertas: a ação atua 

( . .. ) 
( ... ) nao é diluição NOUVELLE-VAGUE HOLLYNOV~ 

REALISMO nem UNDERGROUND AMERICANO como qu~ 

rem insinuar: o sentido de humor das situa 

ções-episódios são unicamente brasileiras:lo~ 

ge da busca de significados caracter-ística dos 

americanos (salvo alguns) ou dos europeus 

( . .. ) 

NOSFERATO não se procura ajustar a relato-dra 

• · p~o--imo da linguagem poética : ma: esta ma7..S ·- ""' 
instâncias atemporais do presente: dia é noi 

1 
te RIO é BUDAPESTE 

( " in Navilouca. 1) cf. Hélio Oiticica, "Nosferato ' 
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As experiências " -naonarrativas" sio extens~es do progr~ 

ma experimental; manifestam as mes · - · mas ex1genc1as que conduziram 

oiticica da pintura aos ambientes e às proposiç~es comportame~ 

tais: sentido de construçio e posiçio critica aliam-se em exp~ 

riincias que se produzem como priticas reflexiva; e como 

dimentos conceituais. Se agora nio estão mais presentes as pol~ 

micas de vanguarda, fica o que percorre de ponta a ponta o tra 

jeto de Oiticica: a resistência à diluição do experimental. Re 

ferido ao Brasil, Oiticica defende sempre a invenção: o artista 

brasileiro só pode ser inventor, do contririo não existe 1 • Face 

à internacionalizaçio dà experimentalidade, é preciso enfrentar, 

repensar e levar adiante o que os concretos paulistas chamaram 

de "exportar"; entretanto, na • se confunda o exportar com o "ten 

tar sucesso no exterior", ou o promover exotismos. Sintomas de 

dependência, essas atitudes são o oposto da resistência à dilu~ 

cão; para Oiticica, continua vilida a sentença de Pedrosa: o 

Brasil é um pais condenado ao moderno, de modo que só é possi 

1 experimentar" 2 
vel "ir para a frente, em outras pa avras, 

0 potencial-experimental gerado no brasil é o 

único anticoZoniaZ não-culturalista nos escom 

bros hlbridos da "arte brasiZeira"
3 

Oiticica deplora a "absorçio diluitiva", pelos artistas 

b · exper 1·e-nc 1"as que circulam internacionalmente ras1leiros, das 

( 1) c f. entrevista de HO in Jornal do Brasil, 8/3/78. 

(2) cf. entrevista de HO a Ivan Cardoso. 

(3) c f. "Experimentar o Experimental·" 
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Debita este comportamento tanto i "afasia" destes artistas qua~ 

to ao "esclerosamento da linguagem" (o que flagra nos jornais e 

revistas brasileiras). A tarefa principal dos artistas brasilei 

ros está precisamente em enfrentar esta questão: contribuir P! 

ra superar esse bloqueio verbal. ~ preciso, insiste, "abrir li~ 

guagem para que seja quebrada a quiescência esclerosante, gerar 

argumentação". Daí ser importante exportar o experimental, que 

se desloca das referências que o produzem: por um lado, evita-

se a "esclerose" e, por outro, estabelecem-se relações com a pr~ 

dução dos centros sem que nelas se veja simples comparação. En 

fim, o experimental cresce por incorporação, vencendo o isola 

mento cultural, a limitação suicida "ao que i nosso", assim co 

mo a tendência a "jogar tudo de lado como sendo burrice ou como 

limitação brasileira irremediável 1 • 

Arte em Revista, n9 5, 1981, 
(1) Salomão (24/8/74), in 

cf. carta a Waly 
p. 53-4. 
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- 2 -

Em fevereiro de 1978 Oiticica volta ao Brasil com os mui 

tos projetos delineados em Nova York. 

Em Nova York, esc~evi muitos textos, desenvo~ 
vendo teorias, e comecei também a desenvolver 

novos tipos de "Penetrdveis" e umas coisas 

que eu chamo "Parangoplays". São performances 

para serem levadas a· cabo ( ... ) Tenho duas g~ 

vetas de fichdrios, só desses textos, que eu 

chamo de Conglomerado ( ... ) e algumas maqu~ 

tes eu comecei a fazer ld, e estou desenvol 

vendo aqui; são maquetes para serem feitas em 

grandes espaços, que eu quero fazer em grande 

escala, para as pessoas entrarem, em espaços 

públicos. 

( . .. ) 

Nos anos 60 eu produzi muito no Brasil e sen 

ti ne~essidade de dar direção a tudo aquilo. 

Essa ordenação de idéias, o Conglomerado, com 

0 titulo geral em francês, Newyorkaises (no 

va-iorquin~s) é dividido em blocos: Bodwise 

___ 
0 

mais importante --- centraliza a experf 

- · do ~orpo é onde trato da relação com o 
enc1..a " ' 

corpo, a descoberta do oorpo, o rock. Outro 

~ perimentalidade na Arte Brasileira, bloco, c.X 

~ · a vdrios artistas, como Lygia Clark, 
focav?..Z 

. p Ivan Cardoso Hd blocos de proj~ 
Lyg?..a ape, 

(1) cf. entrevista a H.B.Hollanda/C.A.M.Pereira, op. cit., p. 142-3. 
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tos de pe~fo~manaes, como SptZo, 
Lost, B~anco n B 

Bosta get; 
0 ~anao, O Mundo como Gua~ida 

ou CCO, o este com Neville de Almeida. I 

Até a sua morte, em d março e 80, desenvolve alguns des 

ses projetos. 0 que mais o entusiasma são os destinados a 
esp~ 

cos pÚblicos • maquetes que vinha construindo desde 77, os "Magic 

Square". Reata, assim, com um sonho antigo (Projeto Cães de Ca 

ça"), o de montar grandes espaços labirínticos em ireas livres, 

e no Brasil. 

Minhas pesquisas estão-muito mais ligadas ao 

B~asiZ,o po~que são t~ab.a.Zho.s que tendem ao .co . .. ·. . -
letivo, mais que ao individual. A funcão a~ 

minhas maquetes, anteriormente, e~a a de u~1 

pa~ticipacão coletiva planejada. Hoje, elns 

já nascem aomo se fossem uma obra pública. I~ 

to tem mais a ve~ aom a realidade brasileira, 
- . 2 

do que a p~opria arqu~tetura. 

Trabalha, nesses dois anos, nas maquetes de labirintos 

que deveriam integrar 0 projeto de Rui Ohtake para o Parque Ec~ 

'lÓgico do Tietê, em S.Paulo. Retomando os "Magic Square", plan~ 

o · - de c~nco o metros de altura, utilizando ape_ Ja lnstalar paineis ~ 

bran co, na determinação de "lugares priv! 
nas cores primárias e 

legiados", propostos como 
"corredores de cor''· Espaço aberto p~ 

. - . sensoriais,' eles compÕem-se de 
ra intervençÕes e exper~enc~as 

Placas moventes, 
'sica piscina, enfim, as exper! 

lugares para mu ' 

. in Arte Hoje, ano 2. n9 16, out. 78. 
(1) cf · Gardenla Garc~a, 

• entrev~sta a l do Brasil, 8 /3/78. 
(2) cf. entrevista de HO ao Jorna 
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e·ncias do caminhar dos proJ"etos · 1 
anter~ores • O uso público sem 

Pre foi a aspiração de Oiticica desde a 
concepção dos "Penetr~ 

veis" dispor estruturas como imbitos de participação generaliz! 

da, realizando os projetos pela utilização dÔ pÚblico, que inteE 

vêm acidentalmente. Oiticica busca nesses projetos realizar os 

espaços totais que perseguia há muitos anos, pelos quais a arte 

finalmente volta à vida. e a mesma matriz mondriinica, com a 

qual Oiticica promoveu a assimilação ambiental do quadro, que 

, sobressai nos "Magic Square". Os "quadrados" tornam-se compone~ 

tes de um ambiente pÚblico t (jardim, praça, playground), pode~ 

do incluir objetos, ninhós, tendas ou servir para manifestaçÕes: 

sao recintos-experiências. 

Além do projeto do Parque do Tietê, Oiticica construiu 

um labirinto mais especializado, numa experiência que denominou 

"Rijanviera" (jul-79, no Café des Arts do Hotel Méridien do Rio). 

Pinçada do Finnegans Wake, "Rijanviera~ designa o ambiente com 

que Oiticica pretendeu repropor os "Penetráveis", acrescentando 

a eles as experiências de N.York. Como no eden o participante é 

levado a um percurso psicossensorial (sensaçÕes visuais, tácteis, 

etc.). Nele, Oiticica visou a "trabalhar com a translucidez dos 

. -. " que as cores são apenas indiciadas, "como pa1ne1s , em uma ima 

· " numa cabine as pessoas entram na gem fÍlmica". No"Rijanv1era • 

agua corrente e atravessam· uma cortina de fios de 

·lon, c-ujo contacto · t.antal.iza-as, 
para cair .. em outro 

A cabine é 
outro 2

• . d. interno rodeado por um Jar 1m • 

Arte Hoje, ano 2, n9 16, out. 78. 

n á i 

espaço. 

Jorge 

(1) cf. entrevista de HO a 

(2) cf. entrevista a Jorge 
(25/10/79) e Frederico 

. F" lho· comunicação de HO no 
Gu1nle 1 • . ") 

MAM-SP 

Morais ("Pequeno rotelro ... 
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Guinle Filho assim descreveu os efe;tos 
~ do labirinto: 

Eu sen~i que eram como uma representação de 
você sair da · d -pra~a, e pes molhados, atraves 

sando a avenida, vendo os carros passar, para 

entrar depois no Méridien e apreciar uma exp~ 

sição já ocorrida. Era a intromissão do tempo 

no seu trabalho. Uma fração de segundo mate 

rializada numa estrutura diáfana. Em vez do 

representar isto numa tela, ou num filme, p~ 

ça ou o que quer que seja, você criou um esp~ 

ço que evitasse cair nestas categorias, engl~ 

bando-as todas·. Da maneira mais simples, sem 

nenhum lado anedótico. 1 

Embora "Rij anviera" se assemelhe às experiências da Tropic~ 

lia e do tden, para Oiticica houve avanço, pois o uso de novos mate 

riais, como o nailon, experimentados nos "Ninhos" de N.York,pr~ 

vocou efeitos de transparência a que Haroldo de Campos chamou 

" espaços atmosféricos" 2, O uso de nrateriais "que não estão impre!:i 

nados de ranço artístico" vem desde a pesquisa com os "Bólides". 

(1) cf. Interview, abr. 80, p. 84. 

(2) Haroldo de Campos comparou as· "Parangolés" e os "Ninhos" com o manto de 
plumas ("hagoromo") de uma peça-poema do teatro clássico japonês, "pelo 
caráter luminoso de fibras enoveladas": 
"Eu me recordo que quando estive com ele em Nova York, nos anos 70, em 
seu apartamento, ele havia instalado uns ninhos de plá~~ico de fios lu 
minosos que me deixaram deslumbrado e me fizeram pensar, naquela altÜ 
ra, que esses ninhos tinham um caráter qu~se de nós ~seaciais, onde a 
pessoa se integrava, se embrulhava, assum~a uma cond~çao quase que en 
tre fetal e aérea uma espécie de placenta luminosa e sem gravidade,umã 
gravidez sem gravidade que ele abria para o võo espacial". (cf.entrevi!! 
ta 'à Folha de S.Paulo, 26/7/87, p. A-55). 

"( ..• )justamente 0 problema do ninho, on~e você usou determinados ele 
mentes luminosos brancos, nos brancos ma~s brancos, você conseguiu as 
sim algo de jog~ do visível e ~ão visível, constante, é uma espécie as 
sim de ninho dentro do céu do ceu" (cf • HeZiotapes, 1 • in Flor do Mal~ 
n9 3, 1971, p. 12. 
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Nos "Ninhos", entretanto, Oiticica havia obtido efeitos 
surpr~ 

endentes, pela superposição de 
telas e fios de nailon pendentes 

do teto, formando teias em que as pessoas se enroscavam. 

Esse negócio de transparências .•• Parecem até 

termos que já se usavam muito em terminoZogia 

da arte, mas que na reaZidade adquirem wna sifl. 

nificacão nova. Adquirem uma carta poética, 

não? Adquirem um corpo poético, que a meu ver 

e o que o HaroZdo fez nesse caso, com o neg~ 

cio de espacos atmosféricos,,de chamar de céu 

do céu. Que Zá nos ninhos, de um ninho para 

outro, você ia vendo a coisa como se tivesse 

ar entre eZes. Por causa da superposicão de 

teZas de naiZon cuZminei com essas superposi 

cões de teZas de naiZon. 1 

Ainda que Oiticica só ressalte nas transparencias a " ca:: 

ga poética", o seu significado metafórico, e apenas indique a 

existência de outras implicaçÕes artísticas, pode-se flagrar ne 

las um problema mais complexo. Primeiramente, a reminiscencia de 

Duchamp no "Grande Vidro": para desmontar um problema pictórico 

básico, a relação de forma e fundo, Duchamp projeta a perspect! 

• "d C 1."sto suprime a relarão figura -va na superf1.cie do v1. ro. om • ~ 

fundo, enquanto produz efeito de profundidade, pois as figuras, 

suspensas no ar, transparentes, J>articipam no ambiente: a "pi~ 

tura no vidro" deixa de ser pintura (Duchamp denomina o procedi 

menta de "retard")2. O "retard" é uma passagem, que se modifi 

(I) cf. entrevista de HO a Ivan Cardoso. 

hamn a BeZeza da Indiferenca. S.Paulo, Bra 
(2) f - · F· lh P [)ua " "I:'' 2 c • Venanc1.o 1. o, · • R dical 75) p. 51- · 

siliense, 1986 (col. Encanto a ' 
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ca de espaço a outro, dependendo da situação (das interferê!! 

cias acidentais). Não~ descabido pensar que as transparências 

de Oiticica funcionam como o "retard" duchampiano: as cortinas 

de nailon impedem que o participante da ação ambiental divise 

um além da passagem como lugar promissor de outras experiências: 

enovelado nos fios, ele tem na passagem a experiência por exce 

lência; liberto da camada de fios, ~ntra · no vazio, que nada lhe 

dá senao o estar: fica, assim, suspenso no ar. 

A experiência de caminhar, central na Tropicália e no 

gden, vê-se modificada em "Rijanviera". Lã, as passagens sao 

abertas, passando-se de lugar a outro, de sensação a outra, em 

transmutação contínua de imagens e sensaçÕes. Aqui, as pass~ 

gens são interferências no livre caminhar, pois as transparê~ 

cias suspendem o participante entre experiências possíveis, que 

o aninham. Como em Duchamp, a profundidade não é desvendada; as 

transparências produzem efeito de profundidade como vivência de 

sensaçÕes de desprendimento. 

Simultaneamente ao desenvolvimento das atividades estru 

turais, Oiticica faz algumas experiências com o outro lado do 

· t poético-urbanos" 1 ) a estrutural: manifestações ("acontec~men os 

• · A b latório". Tais performances 
que ele chama "Del~r~o m u 

repr~ 

pÕem elementos do 1 - Coletivo" e a antiga experiência de "Parango e 

perambular pelas ruas e 
quebradas do morro. Entende 

"Pequeno roteiro 
(1) cf. Morais, Frederico, 

que fazem 
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parte do "processo de desmitificação" de suas atividades dos 

anos 70. Depois de ter mitificado R" v 1"ve-n o 10, a Mangueira, as 

cias populares, vem a desmitificação, admitindo ambos os proce~ 

sos, contudo, mistificaçÕes. Essa reflexão de Oiticica é revela 

dora, pois perguntado sobre se vinha ao reencontro das "raízes", 

isto é, do samba, das vivências populares, foi incisivo: 

Odeio este negócio. Pode botar a{, as raizes 

já foram arrancadas e queimadas há muito tem 

po. Tem gente com comp~exo de , "fi~ho pródigo 

vo~ta a casa", o que i um cancer brasi~eiro, 

que, muitas vezes, atinge os artistas mais re 

finados. · Eu, porim, estou imunizado contra es 

te câncer. Em Nova York me perguntavam: "Não 

tem saudade da Mangueira? E do Rio?" Eu res 

pondia que nao posso ter saudades da Manguef 

ra, porque sou da Mangueira. Não sentia saud~ 

des, porque comi a fruta inteira. Saudades so 

sente quem deu apenas uma dentada. 

A desmitificação consiste, pois, em nao procurar reati 

var experiências como se manifestaram um dia, pois o processo 

de significação é situado. Trata-se, apenas, de repropor açoes 

f d t t · s que as tornaram passagem necessária ora as expec a 1va · no 

· - (d arte do corpo). Depois do proJeto de desconstruçao a • prece~ 

50 de desconstrução, fica a experiência concreta do encontro: com 

bus ca: 0 "delírio ambulat5rio é um delí 
as coisas, sem nenhuma 

ete nada é pura disponibilidade cria 
rio concreto"; ele nao prom · ' 

dora. disposição de signos efetiva o "mito 
A busca de uma nova 

(1) cf. entrevista de HO ao 
Jorna~ do Brasil, 8/3/78. 
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de viver". Oiticica nao redescob-e 
L as ruas, o morro, reafirma a 

sua experiência inicial, isento do mito e da utopia. 

Eu descob~i o seguinte, a ~eZação da ~ua com 

o que eu faço, e uma coisa que eu sintetizo 

na ide ia de "De Zi~io Ambu Zató~io ". O negócio 

assim de anda~ peZas ~uas e uma coisa que, a 

meu ve~, me aZimenta muito e eu encont~o. Na 

~eaZidade, a minha voZta ao B~asiZ foi uma es 

pecie de encont~o mistico com as ruas do Rio, 

um encont~o mistico já dismitificado. Antes, 

nos anos 60, foi a const~ução da mistificação 

da ~ua, mistificação da dança, da Manguei~a. 

Agora e um processo de d{sm{tific~ção, junto 

com a mistificação, uma coisa já vem junto da 

out~a. Então eu pego pe -?~cos de asfaZto da 

avenida P~esidente Varg ·· s, antes de tapa~em o 

bu~aco do met~ô, todos : s pedaços de asfaZto 

que tinham sido Zevantados. 

Quando eu apanhei esses pedaços de asfaZto,me 

Zemb~ei que Caetano uma vez fez uma música 

(disse ate que pensou em mim depois que fez) 

que faZava o negócio da "Estação Primeira de 

Manguei~a passa em ~uas Za~gas, passa po~ de 

baixo da Avenida Presidente Vargas". A{ eu 

pensei: esses pedaços de asfaZto, soZtos, que 

eu peguei ~omo fragmentos e Zevei para casa, 

ago~a, aqueZa avenida estava esbu~acada por 

baixo, e, na ~eaZidade, a Estação P~imeira da 

Mangueira vai passa~ po~ debaixo da avenida 

'd te va~gas Uma coisa que e~a vi~tuaZ 
p~es~ en · 

C t no fez a música, de repente se 
quando ae a 

num deZirio conc~eto. 
t~ansformou 

, . buZatório e um deZi~io conc~eto. 
O deZ~r~o am 

d ou p~oponho que as pessoas an 
Quando eu an o - . 

de um penetraveZ com are~a e ped~f 
dem dentro 

sintetizando a minha experiência 
nhas estou 
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da descoberta da rua através do andar, do es 

paço urbano através do detalhe do andar, do 

detalhe sintese do andar. Delirio ambulatório, 

quando não é patológico, a pessoa está com e~ 
quizofrenia, paranóia, sai andando e desapar~ 

ce, anda quilômetros de uma cidade a outra, 

quando não é assim uma coisa patológica, é 

uma coisa altamente gratificante. Todos os p~ 

daços do Rio de Janeiro têm para mim um signi 

ficado concreto e vivo, um significado que g~ 

ra essa coisa que eu chamo "delirio concretd': 

a pedra do açúà ar Pérola, a antológica Cen 

traZ do Brasil, as ruas em volta da Central 

do Brasil, no Centro, os morros d~ Rio. São 

Carlos, favela da Mangueira, Juramento, esses 

lugares assim é que eu conheço mais de perto. 

Existe assim uma porção de ordem de absorção 

dessas coisas, como a praia também tem isso, 

o mar. Para mim, primeiro o Rio era um mito, 

eu tinha mistificado ele de tal maneira que 

eu tive de sair dele e passar esses anos to 

dos fora para descobrir que depois do proce~ 

so de mistificação vem o de desmitificação. 

(Não confundir desmitificação com desmistifi 

cação, apesar do segundo ser parte do primei 

ro.J Ai eu descobri que o processo de mistifi 

cação é muito importante, mas ele te~ de 

acompanhado com o de desmitificação. 

vir 

- exercícios de "delírio Oiticica f~ tres 
ambulatório". 

"Mitos Vadios" proposto por Ivald 
Em 1978 participou do evento 

Granato, num estacionamento da rua Augusta, 
em São Paulo, como 

(I) c f.. entrevista a Ivan Cardoso 
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uma paródia às bienais. A p t . . _ 
ar ~c~paçao de Oiticica é assim des 

crita por Frederico Morais: 

Oiticica trouxe para "'a-o Pau1o , 
u " seus fragme::_ 

tos - tokens" (asfalto da aven:da Presidente 

Vargas • terra do morro. da Mangueira, água da 

praia de Ipanema, objetos de bazares da "rua 

Larga") e, como estimulo ao seu deambular c:r{ 

tico-c:riativo, vestiu-se c:om sapato prateado 

de salto alto, c:amiseta dos Rolling Stones 

debaixo de um blusão c:or de rosa, sunga, oc:u 

los de mergulhador e peruca feminina. Foi as 

sim, c:om essas roupas e tokens c:ariocas, que 

se intrometeu no evento pauli~ta, pura vadia 

gem art{stic:a. 1 

Em dezembro de 79, no Caju, realizou "Kleemania", comemo 

rand~ o centenirio ~e Klee. Essa experiincia, também denominada 

"Devolver a terra à terra", caracteriza-a como um "contrabóli 

de", uma operação poética que inverte o processo dos "Bólides": 

Para comemorar o c:entenário eu fiz o Contra

Bólide, que c:hamei assim porque é exatamente 

0 proc:esso oposto do Bólide. Peguei terra em 

Jacarepaguá, e em vez de enc:errar a terra nu 

ma auba, p·eguei a terra e levei Zá para o Ate!: 

ro de Lixo do Caju. Num lugar onde tinha um 

matinho rasteiro eu coloquei uma forma de BOa= 

BO, f~ita de madeira, de 10 ams de alt~ra; e 

1 · a terra dentro, fiz o molde quadrado, ao .. oque?-
. t"rei a fôrma e fiaou aquele quadrado 

depo1-s '~-

1 · Chamo essa experiência de Devol 
de terra .. a. 

T 
ã Terra Foi um ato poético que 

ver a erra · 

(1) cf. "Pequeno roteiro 
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eu chamei d C -e ontFa-Bolide, porque é exatamen 

te 0 processo do BÕlide ãs avessas. Com isso 
descobri t b- - . am em que o Bol~de nunca foi o pr~ 

cursor desse negõcio de Ear~h Work. Porque o 

Gu y Brett, escritoF do livro Kinetic Art,ach~ 
va que eu era o precursor. 1 

O Último acontecimento foi no Morro da Mangueira em j~ 

neiro de 80: "Esquenta pro Carnaval". s lh " eme ante aos Parang~ 

lés Coletivos" e à "Apocalipopótese", consistiu na apropriação 

de um determinado lugar para experiências simultãneas, transfoE 

mando-o numa espécie de playground. De certa maneira, retém o 

"contrabólide". 

Um negõcio complicado de explicar. Sei que 

tenho de pegar uns ladrilhos. Tenho uma tábua 

de 60 x 60. Vou colocar uns ladrilhos nela e 

a ãrea vai funcionar como área para maquete e 

área local. Uma coisa mini e maxi 

tempo. Quero .colocar esse quadrado 

num determinado local e deixar lã 

ao mesmo 

ladrilhado 

por um de 

terminado tempo. Depois transfiro para outro 

lugar. Em seguida trago para casa no fim do 

dia. Mais adiante ele vai servir para outra 

finalidade. Fica assim como uma espécie de es 

~ · itado-ilimitado. Posso de repente im paço .. ~m 
· ma maquete em cima dele e depois re 

prov~sar u . . 
. 0 ... a coisa que eu quer~a fazer: eu v~ t?-rar. u .. r 

~- v~stido com uma coisa lindissima, 
um cara ,a, 

f 
•t uma camisa preta e transparente 

que era e1- 0 

de uma fazenda, como se fosse 
ao mesmo tempo, 

você vê o corpo todo através . 
nylon, mas que 

( ) Guinle Filho. 1 cf. entrevista de HO a Jorge 
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Então eu queria fazer uma Poupa preta assim, 

que nao vai ser Parango~é. A meu ver tem mais 

que ver com Bólide. A~go que fica mexendo, e 

eu achei ~indo porque esse cara era preto e 

ficava o preto sobre o preto. Quero descobrir 

a sensua~idade a~heia através da mi nha. 1 

Finalmente, outra experiência dos Últimos anos foi o "To 

pological Ready-Made Ladscape'', tambim ligado aos "B6lides". A 

experiência n9 3, "Homenagem a Boccioni" (1978), i referida ao 

"B6lide-vidro 5", "Homenagem a Mondrian" (1965): uma tela metá 

lica, c~m a forma de cilindro aberto, apoiada no solo, abriga 

uma garrafa transparente, cheia de líquido violeta; o conjunto 

é exposto ao sol, projetando sombras. Trata-se de articular uma 

estrutura precária aos efeitos momentâneos da luz solar, de mo 

do que se obtenha 11 • ..2 a pa~sagem que se quer 

As Últimas experiências de Oiticica recodificam as pr~ 

posiçÕes básicas dos " Projetos", "B6lides" e "Parangolis" I 

"Manifestações Ambientais". Não se pode prever para onde se . 
encaminhavam; talvez sejam ensaios de fixação de processos 

incorporados como linguagem: tática para voes futuros. Pois Oi 

ticica sempre dizia estar apenas começando. A sua morte deixou 

suspensa a questão: depois que a arte deslizou para o alim-da-

arte, o que poderia sobrevir? Ainda nisso o trajeto de Oiticica 

i exemplar: como não se pode repetir, cabe a análise, a trans 

formação das experiências em anamnese, perlaboração que relança 

os fios soltos do experimental ~ 

(1) cf. entrevista a Jorge Guinle Filho. 

(2) cf. gravação da comunicação de HO no MAM-SP, 25/10/79. 
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