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INTRODUCAO

O Projeto Hélio Oiticica, dando seguimento a seus objetivos
€nquanto preservacao e divulgagdo da obra de Hélio Oitici-
ca, elaborou este volume, que ¢ formado de uma selegio de
textos basicos do artista, correspondentes a sua produgio

entre os anos de 1954-1969.

Acreditamos que a publicacio destes textos pela primei-
ra vez, podera contribuir para um contato mais aprofundado
do leitor e espectador com a obra do artista.

Na tradi¢do moderna das Artes Plasticas, temos exem-
plos de como foi importante, para alguns artistas, a elabo-
ragao de textos onde o processo e universo criativos do artis-
ta sdo demonstrados em proposicdo tedricas e muitas vezes
também poéticas. Desde 0s escritos dos construtivistas, os
manifestos das vanguardas do inicio do século, aos textos de

. Mondrian, Arp, Duchamp, este legado teérico permanece

como formulagdo profunda de cada artista em relagdo a
propria obra, e como visdo de mundo.

Heélio Oiticica é um dos casos raros na arte brasileira on-
de o artista elabora teorias, conceitua e pensa a propria obra.
Assim o fez desde os anos de aprendizado e desenvolveu uma
forma prépria comgq sua Ppoética, ao longo de toda a sua tra-
Jetoria. Para Oiticica, escrever foi inicialmente um meio de
““fixar’’ questdes essenciais no campo da arte e isto esta bem
claro em seus primeiros textos, curtos e ainda sob a forma de
diario. Oiticica participou ativamente de um dos periodos
mais fortes da critica de arte no Brasil: os anos neoconcretos.




A propria produgdo de obras nesse periodo demandou, por
parte da critica de arte, uma conceituacdo inteiramente vol-
tada para as questdes novas que as obras apresentavam, dis-
so resultando uma feliz impregnacdo entre obras e idéias,
que instaurou uma nova maneira de ver e sentir a obra de ar-
te.

A Experiéncia Neoconcreta estabeleceu rigor critico ja-
mais visto na arte brasileira, tendo surgido teorias e postula-
dos proprios que a fundamentaram como 0 movimento que
Superava questOes conflitantes na arte moderna: a tradigao
construtivista sofreu aqui sua mais radical transformacio.

Finda a Experiéncia Neoconcreta (enquanto movimen-
to), Oiticica, em crescente producdo e descobertas, ativa seu
potencial teérico que ira visceralmente acompanhar cada
obra e invengdo. A partir_de 1960, teoriza e conceitua a
propria obra: se durante o periodo Neoconcreto as obras no-
meadas por ele mesmo como Bilaterais e Relevos Espaciais
situavam-se dentro da conceituagio e teoria Ndo Objeto de
Ferreira Gullar, a producio seguinte inaugura ““ordens de
manifestagdes ambientais’’, com a criagdo de Niicleos e Pe-
netraveis, acompanhados de textos especificos escritos pelo
proprio Oiticica. Nomeando cada descoberta e dando-lhe
conceituagdo especifica, adquire dominio e controle total
sobre sua produ¢do. Intensificando essa pratica, vai
desenvolvendo-se e refinando-se como teorico e, nessa pro-
gressao, escrever passa a ser uma forma a mais em sua ex-
~pressao, a ponto de obra e texto caminharem juntos a par-
tir de entdo. _

Nomear caixas de madeira, vidros, garrafdes com pig-
mentos e terra, capas para serem colocadas no COrpo e estan-
dartes de Bdlide e Parangolé é estabelecer, na propria magia
do nome, a inquietacio e pulsacdo da obra. A palavra Pa-
rangolé nao designa nada de imediato, ndo “‘classifica’ a
obra e ndo nos conduz senio ao “lugar”’ no qual a obra se
funda. O texto ‘‘Bases Fundamentais para uma Defini¢do do
Parangolé’” é uma explanagio que em nenhum momento
pretende ‘‘ilustrar’’ ou tornar a obra compreensivel a nivel li-
near, pelo contrario, distingue e assinala sua inovagdo, ofe-
recendo ao leitor miltiplas ramificagdes de significados.

Consciente de que suas obras cada vez mais desencadea-
vam questdes novas dentro da arte, Oiticica passa a teorizar
sobre o que produz como estrategia calculada contra
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possiveis tentativas de “‘classifica-las’’ ou reduzi-las a
critérios convencionais. Tropicdlia & um exemplo claro disso.
Os textos que escreveu sobre esta obra sdo precisos quando
definem sua génese e significado, mas insistentemente aler-
tam para o que Tropicdlia nio é.

Hélio Oiticica pensava a propria obra e o mundo.
Através de seus textos discutia e participava dos problemas
da arte brasileira como pensador ativista, visionando ques-
tdes inéditas, rebelando-se contra conformismos localistas e
a estagnacdo cultural dominante no meio das artes. No texto
intitulado ‘‘Esquema Geral da Nova Objetividade”’, fez uma
espécie de ‘‘balanco’ de toda €Xpressdo nova no Brasil e
apontou-lhe possibilidades universais.

Em 1968 propée e organiza Apocalipopétese (conceito
de Rogério Duarte) como manifestagdo coletiva e afirma ain-
da mais suas proposicdes de “manifestagdes ambientais’’
iniciadas com o Parangolé. Em 1969 realiza em Londres seu
mais ousado e ambicioso projeto até entdo: uma exposigdo
que ndo chamava de exposi¢do, mas de Whitechapel Expe-
rience, um experimento onde colocou toda a sua producgao
até aquela data, um campus de experiéncias que chamou de

den. E o inicio de sua atuacdo internacional e de extensa
divulgacdo de sua obra e pensamento no circuito Paris-
Londres e seguidamente Nova Iorque. Acompanha esta
edicdo uma fac-simile do catalogo da Whitechapel Experien-
ce, com iconografia e novos textos referentes a toda obra
produzida até entdo e o texto do critico Guy Brett, que
apresenta e analisa Eden em contesto universal.

Os textos que encerram este volume, escritos na In-
glaterra, tragam percurso importante e prenunciam os novos
caminhos a serem percorridos no GRANDE LABIRINTO.

LUCIANO FIGUEIREDO
Rio de Janeiro, abril de 1986




ARTE AMBIENTAL,
ARTE POS-MODERNA,
HELIO OITICICA

Hoje, em que chegamos ao fim do que se chamou de ‘‘arte
moderna’’ (inaugurada pelas Demoiselles d’Avignon, inspi-
rada pela arte negra recém-descoberta), os critérios de juizo
para a apreciacao ja nao sao os mesmos que se formaram
desde entdo fundados na experiéncia do Cubismo. Estamos

agora em outro ciclo, que ndo ¢ mais puramente artistico,

mas cultural, radicalmente diferente do anterior, e iniciado

igamos pela Pop-art. A esse novo ciclo de vocagao antiarte,

chamaria de “‘arte moderna”’. (De passagem, digamos que
desta vez o Brasil participa dele nio como modesto seguidor,
mas como precursor. Os jovens do antigo Concretismo e s0-
bretudo do Neoconcretismo, com Lygia Clark a frente, sob
muitos aspectos se anteciparam ao movimento da Op e mes-
mo da Pop. Hélio Oiticica era o mais jovem do grupo.)

Na fase do aprendizado e do exercicio da ‘‘arte moder-
na’’, a natural virtualidade, a extrema plasticidade da percep-
¢do, de novo explorada pelos artistas, era subordinada, disci-
plinada, contida pela exaltacdo, pela suprematizagao dos va-
lores propriamente plasticos. Agora, nessa fase de arte na si-
tuacao, de arte antiarte, de ‘‘arte pos-moderna’’, da-se o in-
Verso: os valores propriamente plasticos tendem a ser absor-
vidos na plasticidade das estruturas perceptivas e situacionis-
tas. E fendmeno psicologico perfeitamente destrinchado 0

. fato de a plasticidade perceptiva aumentar sob a influéncia

das emogdes e dos estados de afetividade. Os artistas van-
guardeiros de hoje fogem dessa influéncia, como os classicos

9




do modernismo, e muito Menos a procuram, deliberadamen-

te, como o faziam os subjetivos romanticos do ‘‘expressio-

nismo abstrato’’ ou ““lirico’’. Nio é a sividade em si

que interessa a vanguarda de agora. Ao contrario, ela teme
acima detudo o subjetivismo individual hermético. Daj a ob--
Jetividade em si da Pop, a objetividade para si da Op (nos Es-
tados Unidos). Mesmo a “‘nova figuragdo’’, onde os restos
de subjetivismo se aninharam, quer acima de tudo narrar,
passar adiante uma mensagem, mitica ou coletiva, e quando
individual, através do humor.

O jovem Oiticica ja em 1959, quando pelo mundo domi-
nava a vaga romantica do informal e do tachismo, indiferen-
te a moda, abandonara o quadro para armar seu primeiro
objetivo insélito, ou relevo no €spaco, num monocromismo
violento e franco. Tendo partido naturalmente da gratuidade
dos valores plasticos, ja hoje rara entre os artistas vanguar-
deiros atuais, se mantém fiel aqueles valores, pelo rigor es-
trutural de seus objetos, o disciplinamento das formas, a
suntuosidade das cores e combinagdes de materiais, pela pu-
reza em suma de suas confeccdes. Ele quer tudo belo, impe-
cavelmente puro e intratavelmente precioso, como um Matis-
se no esplendor de sua arte de “luxo, calma e voluptuosida-
de”’. Baudelaire das Flores do Mal ¢ talvez o padrinho
longinquo desse adolescente aristocratico, passista da Man-
gueira (sem contudo o senso cristdo do pecado do poeta mal-
dito)» O aprendizado concretista quase o impedia de alcangar
0’estagio primaveril, ingénuo da experiéncia primeira. Sua
expressdo toma um carater extremamente individualista g,
a0 mesmo tempo, vai até a pura exaltagio sensorial, sem al-
cancar no entanto o sélio propriamente psiquico, onde se da
a passagem a imagem, ao signo, a emo¢ao, a consciéncia. Ele
cortou cerce essa passagem. Mas seu comportamento subita-
mente mudou: um dia, deixa sua torre de marfim, seu
estudio, e integra-se na Estacdo Primeira, onde fez sua ini-

ciagdo popular dolorosa ve, aos pés do morro da Man-
gueira, mite carioca. Ao entr -Se, ent m verdadeiro

_Hto deiniciagdo, carregou, entretanto, consigo para o samba
da Mangueira e adjacéncias, onde a ‘‘barra’ é constante-
mente “‘pesada’’, seu impenitente inconformismo estético.

Deixara em casa os Relevos e os Nucleos no espaco,
prosseguimento de uma primeira experiéncia de cor a que
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chamou de penetrdvel: uma construcdo de madeira, com
porta deslizante, em que o sujeito se fechava em cor.
Invadia-se de cor, sentia o contato fisico da cor, ponde-
rava a cor, tocava, pisava, respirava cor. Como na experién-
cia dos bichos de Clark, o espectador deixava de ser um con-
templador passivo, para ser atraido a uma Op¢ao que nio es-
tava na area de suas cogitagdes convencionais cotidianas,

mas na area das cogita¢des do artista, e destas participava, _
Anuma comunicag¢do direta pelo gesto e pela acdo. E o que

querem hoje os artistas de vanguarda do mundo, e é mesmo
0 movel secreto dos happenings. Os Niicleos sio estruturas
vazadas, placas coloridas de madeira suspensas, tragando
um caminho, sob um teto quadrilatero como um dossel. A
Ccor ndo esta mais trancada, mas no espaco circundante abra-
sado de um amarelo ou de um laranja violento. Sdo cores-
substancias que se desgarram e tomam o ambiente, e se res-
pondem no espaco, como a carne tambeém se colore, os vesti-
dos, os panos se inflamam, as reverberacoes tocam as ColSas.
ambiente arde, incandescente, a atmosfera ¢ de um precio-
“sismo decorativo ao mesmo tempo aristocratico e com algo
de plebeu e de perverso. A violéncia da luz e da cor evoca,
por vezes, a sala de bilhar hotivaga de Van Gogh, onde rever-
beram aquelas cores que para ele simbolizavam as erriveis
paixdes humanas’’. =

1 Arte ambiental é como Oiticica chamou sua arte. Nao é
com efeito outra coisa. Nela nada é isolado. Nao ha uma
obra que se aprecie em si mesma, como um quadro. O con-
junto perceptivo sensorial domina. Nesse conjunto criou o
artista uma ‘‘hierarquia de ordens” — Relevos, Nucleos,
Bolides (caixas) e capas, estandartes, tendas (Parangolés) —
“‘todas dirigidas para a criacdo de um mundo ambiental’’.
Foi durante a iniciacdo ao samba, que o artista passou da ex-
periéncia visual, em sua pureza, para uma experiéncia de ta-
to, do movimento, da frui¢do sensual dos materiais, em que
0 corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do
visual, entra como fonte total da sensorialidade. Com as cai-
xas de madeira, que se abrem como escaninhos de onde uma
luminosidade interior sugere outras impressdes e abre pers-
pectivas através de pranchas que se deslocam, gavetas cheias
de terra ou de p6 colorido que se abrem, etc., é evidente
aquela passagem do dominio das impressdes visuais as im-
pressdes hapticas ou tateis. O contraste simultineo das cores
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passa a contrastes sucessivos do contato, da friccdo entre
solido e liquido, quente e frio, liso e rigoroso, aspero e ma-
Ci0, poroso e consistente. De dentro das caixas saem telas ru-
gosas e coloridas, como entranhas, gavetas se enchem de po,
e depois sdo os vidros nos primeiros dos quais ele reduziu a
cor a puro pigmento. Os materiais mais diversos se sucedem,
tijolo amassado, zarcao, terra, pigmentos, plastico, telas,
-~ carvao, agua, anilina, conchas trituradas. Ha espelhos como
base de nucleos, ha espelhos no interior das caixas para no-
vas dimensdes espaciais internas. De uma garrafa de uma
forma caprichosa, como uma licoreira, cheia de um liquido
verde translicido, saem pela boca do gargalo, como flores
artificiais, telas luxuriantes porosas, amarelas, verdes, de um
preciosismo absurdo. E um desafio inconsciente ao gosto re-
finado dos estetas. A esse vaso decorativo insolito, chamou
de Homenagem a Mondrian, um de seus deuses. Sobre uma
mesa, aquele frasco, em meio daquelas caixas, vidros,
nucleos, capas, ¢ como uma pretensao de luxo a Luis XV,
num interior suburbano. Uma das caixas, das mais surpreen-
dentes e belas, o interior cheio de circunvolucdes irisadas (te-
las) ¢ iluminado a luz neon. A variagao desses bolides em caj-
Xas e em vidros é enorme. Como que deixando o macrocos-
mo, tudo agora se passa no inteffor desses objetos, tocados

- de uma vivéncia estranha.
Dir-se-ia que o artista passa as mios que tateiam e mer-
. gulham, por vezes enluvadas, em po, em carvao, em con-
chas, a mensagem de rigor, de luxo e exaltagao que a visao
nos dava. Assim ele deu a volta toda ao circulo da gama
sensorial-tactil, motora. A ambiéncia ¢ de saturagdo virtual,

" sensorial.

O artista se vé agora, pela primeira vez, em face de ou-
tra realidade, o mundo da consciéncia, dos estados de alma,
, 0 mundo dos valores. Tudo tem de ser agora enquadrado
i num comportamento significativo. Com efeito, a pura e crua
| totalidade sensorial, tao deliberadamente procurada e tio
: decisivamente importante na arte de Oiticica, é afinal mare-
| jada pela transcendéncia a outro ambiente. Nesse, o artista,
i maquina sensorial absoluta, baqueia vencido pelo homem,

dialética do encontro social. Dé-se, entdo, a simbiose desse

“extremo, radical refinamento estético com um extremo radi-
: calismo psiquico, que envolve toda a personalidade. O in-
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convulsivamente preso das paixoes sujas do ego e na tragica -
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conformismo estético, pecado luciferiano, e o inconformis-
mo social, pecado individual, se fundem. A mediagao para
essa simbiose de dois inconformismos maniqueistas foi a es-
cola de samba da Mangueira.

A expressao desse inconformismo absoluto é a sua ho-
menagem a ‘“‘Cara de Cavalo”’, verdadeiro monumento de
auténtica beleza patética, para a qual os valores plasticos por
fim ndo foram supremos. Caixa sem tampa, coberta pudica-
mente por uma tela, que ¢ preciso levantar para se ver o fun-
do, ¢ forrada nas suas paredes internas com reprodugdes da
foto aparecida nos jornais da €poca, em que ‘‘Cara de Cava-
lo’” aparece, de face, cravado de balas, ao chao, bracos aber-
tos como um cristo crucificado. Aqui é o contetido emocio-
nal que absorve o artista, explicito Jja agora em palavras. (J4
em outro Bolide, o pensamento, a €mocao tinham extravasa-
do da carapaga decorativa e sensorial sempre magnifica para
explicitar-se num poema de amor escondido 14 dentro, sobre
um coxim azul.) A beleza, o pecado, a revolta, o amor dido a
arte desse rapaz um acento novo na arte brasileira. Nio
adiantam admoesta¢des morais. Se querem antecedentes, tal-
vez este seja um, Hélio é neto de anarquista.

MARIO PEDROSA

Rio, 1965
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~ciadora do mais profundo siléncio; & a sintes

31 de margo de 1954

Observando como a formiga desviava a pouca distdncia
do meu dedo, resolvi experimentar 0 seu radar. Pus o dedo
indicador cortando a dire¢dao em que ela ia, porém longe.
Quando chegou a certa distancia do dedo, desviou. Marquei
o ponto de desvio com o lapis e onde o meu dedo estava,
também. Fiz 0 mesmo com O polegar. Observei que a distan-
cia entre o ponto de desvio e a ponta do dedo é igual a distan-
cia da falanginha & ponta do dedo. Logo, o ponto de desvio
ao se aproximar do dedo indicador é mais longe do que 0 de-
do polegar, pois a distancia da falanginha a ponta do dedo
do 1° & maior que a do segundo. O desvio da formiga do de-
do meédio sera maior ainda. Sendo estas distancias da falan-
ginha a ponta do dedo do sujeito a uma propor¢ao cujo 37
elemento é a falangeta, deve-se dar também com o desvio.

Novembro 1959

As formas originarias vém do incomensuréavel infinito e
geram todas as ou ifras. Sao estaticas, pois as 1 0s-

“suem mais forga. Sao simétricas e transcendem a tudo que se

prmcipiﬁs;_Ea forma transcendente por exceléncia; € a enun-

’ .

—pode imaginar. Concréetamente o circulo se enquadra nestes
~pode 1magirl: . CIrculo ¢ uadra NS,

‘Cosmos: por iss0, possyi um extraordinario vigor-
— TR | e, .




Dezembro 1959

a) A posi¢ao da arte em nosso século tende totalmente
para o Metafisico. E inutil querer achar-lhe outro caminho.
Suas expressdes variario de artista para artista, mas toda ela
se encaminhara para o Metafisico; ela ¢, ela mesma, esse Me-
tafisico. Nunca o siléncio, que mais representa o Metafisico
Na arte, se expressou, ele mesmo, de dentro para fora. Se an-
tes se atingia a esse siléncio era Semprg¢/em mistura com nao-
siléncio, o fora que subia até a durag#o, atingindo-a. Agora,
a duragdo, tempo interior, aparece em siléncio, de dentro pa-
ra fora. Parte-se do siléncio mesmo, logo a obra é duragao
ela mesma, e ndo uma duragao que surge ou que se intui den-
tro do mundo do nao-siléncio. Evidentemente nio quero di-
Zer que a obra de arte seja geragdo espontdnea, ou que nio
dependa do espago. O espaco existe nele mesmo, o artista
temporaliza esse espaco nele mesmo € o resultado sera
espacio-temporal. O problema, pois, ¢ o tempo e ndo o es-
pago, dependendo um do outro. Se fosse o espaco, che-
gariamos, novamente, ao material, racionalizado. A nogao
de espaco ¢ racional por exceléncia, provém da inteligéncia e
nao da intui¢ao (Bergson).

b) A cor metafisica (cor tempo) ¢ essencialmente ativa
no sentido de dentro para fora, é temporal, por exceléncia.
Esse novo sentido da cor nao possui as relagdes costumeiras

“com a cor da pintura no passado. Ela ¢ radical no mais am-

plo sentido. Despe-se totalmente das suas relagdes anterio-
res, mas nao no sentido de uma volta a cor-luz prismatica,
uma abstracdo da cor, e sim da reunido purificada das suas
qualidades na cor-luz ativa, temporal. Quando retino, por-
tanto, a cor na luz, nao é para abstrai-la e sim para despi-la
dos sentidos, conhecidos pela inteligéncia, para que ela esteja

- pura como ag¢ao, metafisica mesmo. Na verdade o que fago é

uma sintese e nio uma abstragdo. Para isso foi preciso che-
gar a pintura de uma so6 cor de diversas qualidades, ou mudar
a dire¢do de pinceladas para que uma mesma cor tome dois
aspectos. E isso, também, diferenga qualitativa. Nio € obri-
gatorio que tal cor seja tonal (mesma cor com diversas quali-
dades), tonal aqui em outro sentido que o costumeiro. A
obra se podera compor de varias cores, mas foi preciso che-
gar ao tonal para a tomada de consciéncia da cor-luz ativa,

16

N e o T

mesmo com duas qualidades diferentes, ou tons, pois que
tom aqui € qualidade, ¢ 0 mesmo é a luz. Chego assim pela
cor a concepg¢do metafisica da pintura. A estrutura vem jun-
tamente com a idéia da cor, e por isso se torna, ela também,
temporal. Nao ha estrutura a priori, ela se constrdi na acdo
mesma da cor-luz. Essa pintura é fatalmente de planos, pois
sd0 puros em esséncia e carregam mais essa duragdo. A tex-
tura ndo entra como elemento, aqui, a ndo ser como qualida-

- de de superficie. A textura elemento é nociva, pois niao pos-

sui duragdo; ela divide, dilui a superficie. Quando se textura
uma superficie, o que se quer é transformar a duragdo em pe-
quenos pontos que se sucedem associativamente, perdendo
esta o sentido. A textura é um produto da inteligéncia, e rara
vez da intuigdo.

Natal de 1959

Leio estas palavras proféticas em Mondrian:

““What is certain, is that there is no escape for the non-
figurative artist; he must stay within his field and march to-
wards the consequence of his art, This consequence brings
us, in a future perhaps remote, towards the end of art as a
thing separate of our surrounding environment, which is the
actual plastic reality. But this end is at the same time a new
beginning. Art will not only continue but will realize itself
more and more. By the unification of architecture, sculpture
and painting a new plastic reality will be created. Painting
and sculpture will not manifest themselves as separate ob-
jects, nor as ““mural art’’ or “‘applied art”’, but being purely
constructive, will aid the creation of a surrounding not mere-

‘ly utilitarian or rational, but also pure and complete in its

beauty.”’*

* “Oqueestaclaro é que ndo ha escapatoéria para o artista ndo-figurativo; ele tem que
permanecer dentro de seu campo e, como conseqiiéncia, caminhar em dire¢do a sua
arte. Esta conseqiléncia nos leva, num futuro talvez remoto, em dire¢do ao fim da
arte como uma coisa separada do ambiente que nos circunda, o qual é a propria rea-
lidade pléstica presente. Mas este finf € a0 mesmo tempo um novo comego. A arte
ndo apenas continuara, mas realizar-se-4 mais e mais. Pela unificacdo da arquite-
tura, escultura e pintura, uma nova realidade plastica sera criada. A pintura e a es-
cultura ndo se manifestardo como objetos separados, nem em forma de “‘arte mu-
ralista ou ‘‘arte aplicada’’, mas, sendo puramente construtivas, ajudardo na
criagdo de ambiente ndo meramente utilitario ou racional, mas também puro ¢ com-
pleto em sua beleza.”
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Maio 1960

d_ro Mmeu numa sala vazia, toda cinza-claro. Sé aj creio que
vivera em plenitude. A cor-luz é a sintese da cor; é também
S€u ponto de partida. E Preciso que a cor viva, ela mesma; so

{

assim sera um unico momento,/zarrega em si seu tempo, e o

Branco em cima, branco embaixo; quisera ver um qua-

tempo interior, a vontade de estr, tura interior. E preciso que
0 homem se estruture.

representacao chega ao seu limite. Mas, em ultima analise,
Mondrian ainda é representativo; poder-se-ia dizer que a sua
¢ uma metafisica da representacao; toca portanto o ponto
crucial da transformacdo, porém nio o ultrapassa, pois nio
inclui o ““tempo’’ na génese das suas obras. Desde que se dei-
Xa 0 campo da representacao e o quadro j4 se quebra e ha a
descoberta do “‘plano do quadro”, vem entdo a nocao de
tempo dar nova dimensio e possibilidades a criagdo e conti-
Nuacdo do problema da pintura nao-objetiva depois de Mon-
drian. Sem duvida alguma o tempo é a nova caracteristica da

que O espaco e o tempo ja eram os principais elementos de
suas obras. Com isso chegou a escultura a uma nio-
objetividade surpreendente, chegando mesmo a ser muito di-
ferente do que comumente se designava por “escultura’’,
Porém o “‘tempo’ a que chamavam nio era o tempo du-
racdo, que se basta por si mesmo, e sim o tempo abstrato,
que se revela na estrutura ndo-objetiva. Chegaram a achar o
tempo, e mesmo a usé-lo como um dos elementos fundamen-
tais de suas criagdes, porém, por serem estas ainda submeti-
das a “‘estruturas de onde usavam o tempo’’, ndo se pode di-
zer que davam primazia ao conceito de temporalidade.

Nada- existe a priori; o tempo tudo inicia e tudo
faz; até o proprio tempo se faz por si mesmo. Para o artista
‘““o fazer-se”’, o profundo fazer-se que ultrapassa as con-
di¢Oes do faciendi material, é que constitui a sua principal
condi¢do criativa. A criacdo se faz, nunca se deixa de
fazer.
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Junho 1960

O problema da cor e o sentido de cor-tempo vém-me
preocupando obsessivamente. Sinto que € preciso uma revi-
$d0 dos principais problemas da cor no desenvolvimento
artistico contemporaneo da pintura. Sem duavida nenhuma,
apos a revolugdo impressionista e as experiéncias sintetistas
de Seurat, o que nos vem 2 mente, como uma revolugdo im-
portantissima na cor, sio as experiéncias de Robert Delay-
nay, que descobri s6 agora e Posso considera-las como avés
do problema de cor-tempo. Delaunay, em toda sua atribu-
ladissima jornada de pintor, legou a pintura um novo sentido
através da independéncia da cor, adquirida gradativamente.
Deparo, estupefato, num artigo sobre o artista com uma de-
claragdo sua: ““A natureza Ja ndo é mais um motivo de des-
cri¢do, mas um pretexto, uma evocagdo poética de expres-
$do, pelos planos coloridos que se ordenam pelos contrastes
simultineos. Sua orquestracdo cria arquiteturas que se de-
senrolam como frases em cores e culminam numa nova for-
ma de expressio em pintura, na pintura pura.t

Inter-relagcdo das artes

A medida que a pintura se vai nio objetivando, vai per-
dendo suas antigas caracteristicas € tomando outras de artes
diferentes. A pintura do nosso século passa por uma desinte-
gracdo de suas caracteristicas anteriores e toma outras, a
ponto de ja ndo se poder chamar ““pintura’’ a determinadas
obras. A caracteristica principal dessa inter-relagdo da pintu-
ra com outras artes é a destruicdo do €spaco representativo e
a sua ndo-objetivacio conseqiiente. Kandinsky é o primeiro
a procurar relagdes da pintura com a musica, mas ndo re-
lagdes transpositivas, como, p.€x., transposi¢do de temas
musicais em imagens lasticas, tradugdo de temas musicais,
mas sim uma relagio trinseca, relagdo de pintura pura, do-
na de seus elementos. Para Kandinsky, esse elemento musi-
cal, a sonoridade da Cor, como costumava dizer, é o verda-
deiro elemento de ndo-objetivacio da sua pintura, e por isso
mesmo toma um sentido de absoluta importéncia, altamente
transcendental, eixo mesmo de sua obra. Cria entdo uma ver-
dadeira plastica nova dessa concepedo musical, em que os
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elementos linha, ponto, plano e cor se entrelacam criando to-
do um processo contrapontistico. Havia ai uma relagédo entre
0 que ele chamava espiritual; a musicalidade ¢ interior, nio-
objetividade, esséncia. E a estrutura interna da pintura, a sua
pureza suprema, seu esteio espiritual, o comego também da
sua corporificagdo. A matéria é impenetravel, Opaca, o artis-
ta lhe da a forma e vida interior, mais ou menos universal,
antropomorfica ou espiritu (Kandinsky), geral, épica e
classica, a forma do pensamento da época. Quanto mais uni-
versal, menos expressa o agfista a sua pequenez individual,
Suas maneiras, mas essa universalidade é nao-dogmatica,
nao vem de fora, mas do cOsmico de dentro, a identificagdo
do cosmos com o homem, no seu interior., Nao era outro o
horror de Mondrian pelo individualismo exacerbado do ar-
tista e a sua vontade do universal. Mondrian achou para si
constantes universais plasticas para expressar essa concepcio
universal que tinha da pintura (horizomal-vertical, cores
primdrias etc.), mas os que lhe seguiram as tomaram como
dogma, e o que era universal voltou a se tornar novamente
relativo e até para €xpressar sentimentos individuais (pes-
soais), estereotipagdes, automatismos etc. A arte derivada de
Mondrian (chamada “‘abstrato-geométrica’’ e “‘concreta’’)
passou a carecer tanto de universalidade como de organicida-
de, de forca criadora, de invengio espontanea. Essa foi a
maior perda: espontaneidade. Tornou-se excessivamente in-
telectual. Hoje ja nio se pode deixar de olhar, com inveja e
nostalgia, os quadros de Mondrian, Sophie Tauber-Arp
(geométrica, porém pura, vival), Malevitch, Tatlin, Kan-
dinsky com o seu geometrismo lirico, tdo transcendente. Nido
€ pois a forma, exterior, a priori, e sim a forma que o artista
quer para si, a corporificagdo da sua concepgdo interior,
cosmica. Que dizer entdo de Herbin e Magnelli, que, usando
formas semelhantes a todos os pintores abstratos e
geometricos, dao-lhes outra visdo, vital e pura. Por isso, ao

riéncia de Lygia Clark, nova, organica, retomada da forca
interior e da espontaneidade perdida. A importéncia de sua
obra nio é relativa dentro desse panorama, mas universal,
um marco que faltava dentro desse desenvolvimento; pode-
se dizer que é de magna importancia, principalmente para os
que querem levar adiante 0 caminho iniciado pelos grandes
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mestres do principio do século, nio pautando certos
principios, mas mergulhando no desconhegndo._tentando de
dentro para fora a integracdo do cosmos (interior) e a obr'a
(dialética). E preciso a retomada da pureza e uma grande fé,
em si mesmo e no homem, se bem que si mesmo e ho_rqem te-
nham que se tornar um sé. Todo visivel é antes invisivel. A
arte € o invisivel que se torna visivel, ndo como um passe de
magica, mas pelo proprio fazer do artista com a matéria, que
se torna a obra. Terminada a obra, fica nela o movimento do
artista, movimento total, seu tempo vital, tempo total, ondr
interior e exterior se fundem e as contradigdes qﬁo’ apena,
pblos de um s6 processo, o processo cOsmico, mistério pri-
meiro de que a obra de arte é exemplo.

4 de setembro de 1960

A meu ver a quebra do retangulo do quadro ou de qual-
quer forma regular (tridngulo, circulo etc.) é a vontade de
dar uma dimensio ilimitada a obra, dimensio infinita. Essa
quebra, longe de ser alga superficial, quebra da forma
geométrica em si, é uma transformacgio estﬂrut_ure'll; a obra
passa a se fazer no espago, mantendo a coeréncia interna de
seus elementos, organimicos em sua relagdo, sinais para si. O
espaco ja existe latente e a obra nasce te.mpo;'almentc. A
sintese € espacio-temporal. Essa dimensdo infinita da obra ¢
um elemento importante, talvez o de maior transcendéncia;
os planos, apesar de definidos, ja possuem essa independén-
cia ““além do limite”’, e pela maneira que se organizam, orga-
nicamente e em tensaa constante, com uma sonoridade inter-
na grave, revelam essa dimensio, que, como as dlmensf}es de
uma obra de arte, ndo é s6 dimensdo fisica, mas uma dimen-
$d0 que € completada na relacdo da obra com 0 espectador.
A ““forma’’ ndo é, pois, o plano delimitado, e sim a relagéo
entre estrutura e cor nesse organismo espécio~temp9ral. Esse
conceito errado de forma criou e continua a criar inimeros
equivocos, trazendo'uma concep¢do naturalista para uma ar-

' te despida de naturalismo, ndo-objetiva,

A obra nio quer ligar o homem ao cotidiano que ele re-
pugnou, conciliar o temporal com o eterno, e sim transfor-
mar esse cotidiano em eterno, achando a eternidade na tem-
poralidade. Antes o homem meditava pela estatiza¢do, agora
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ele se envolve no tempo, achando o Seu tempo proprio e dan-
do a obra essa temporalidade. Essa temporalidade, porém,
a0 ser vivenciada e apreendida, alcanga cumes em que se es-
tatiza num ndo-tempo (o outro pélo seria a temporalidade
relativa do cotidiano). A obra de arte também possui tais cu-
mes, quando a relagdo organimica de seus elementos é de tal
modo integrada que a sua simbélica atinge também um auge;
€ como se 0 homem possuisse asas e voasse; seu movimento é
vertical e altamente musical, musica interior, cOsmica; pode-
se dizer que a obra ai atinge, através da sua temporalidade

interna, organimica, a um nao-tempo.

6 de setembro de 1960

A obra nasce de apenasum toque na matéria. Quero que
a matéria de que é feita a minha obra permaneca tal como &
0 que a transforma em expresso é nada mais que um sopro:
sopro interior, de plenitude cdsmica. Fora disso ndo h4 obra.
Basta um toque, nada mais.

7 de setembro de 1960

Esse toque do artista na matéria nao € superposi¢do. O
artista ndo superpde, subjetivamente, conteudos, que dessa
maneira seriam falsos. Na dialoga¢do do artista com a
matéria, fica o seu movimento criativo, e é dai que se pode
dizer que nasce um conteudo; contetido indeterminado, in-
formulado. Esse processo ndo ¢ também uma ‘‘transfor-
magao’’, pois transformagio implica transformar algo em
alguma coisa, transformar algo plasticamente; mas esse ‘‘al-
£0”’ ndo existe antes, e sim nasce simultaneamente no movi-
mento criativo, com a obra.

11 de setembro de 1960

A criagdo ¢ o ilimitado; ndo adianta querer mentaliza-
la. A mente tem o poder de aprisionar o que deve ser espon-
taneo, o que deve nascer. Dessa maneira, porém, sO conse-
gue atrofiar o movimento criativo. Precisa-se da mente, mas
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com isso ndo nos deixamos escravizar por ela; é preciso mo-
vimentar o ilimitado, que € nascente, sempre novo; faz-se.

5 de outubro de 1960

A experiéncia da cor, elemento exclusivo da pintura,
tornou-se para mim o eixo mesmo do que fago, a maneira pe-
la qual inicio uma obra. S6 agora comeca mesmo a complexi-
dade entre a cor e a estrutura (em sua relagdo), longe da que-
bra do retangulo e dos primeiros langamentos no espago. O
primeiro conjunto complexo e denso dentro desse desenvol-
vimento € o que estou realizando agora: o octeto vermelho.
Séo oito obras baseadas no vermelho, sendo que o_vermelhg
€ o tom geral, desde o mais escuro (mas ainda'lurnmoso) até
0 quase laranja. Nido sdo organizados em nucleo, como o
equali branco, mas cada um é uma‘un_ldade separada, com-
pleta em si. Volto novamente, e principalmente n’e,sta expe-
riéncia, a pensar no que vem a ser o ‘‘corpo da cor’’. A cor é
uma das dimensdes da obra. E inseparavel do fenémeno to-
tal, da estrutura, do espac¢o e do tempo, mas como esses trés
¢ um elemento distinto, dialético, uma das dimensdes. P_or:
tanto possui um desenvolvimento proprio, elementar, pois é
0 nucleo mesmo da pintura, sua razdo de ser. Quando,
porém, a cor ndo esta mais submetide ao retangulo, nem a
qualquer representagdo sobre este retangulo, ela tende a se
“‘corporificar’’; torna-se temporal, cria sua prf':!)rla estrutu-
ra, que a obra passa ento a ser o ““corpo da cor”’.

4 de novembro de 1960

Nio sei se 0 que fago estd mais numa relagdo arquitetd-
‘nica ou musical. A pintura, a medida que se vai nio_ob__letl-
vando, cria relagdes com outros campos de arte; principal-
mente com a arquitetura e com a musica. Trata-se de uma re-
lagdo intrinseca, estrutural. Creio que se de um lado é mais
arquitetdnica, de outro é musical, e talvez na sintese das dl_jas
esteja a solugdo. Os nucleos, equali, para mim, sdo essencial-
mente musicais na sua relagdo de parte com parte, que, longe
da seriacdo de elementos, compdem um todo fendmeno
logico.
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25 de novembro de 1960

- Comecei hoje os estudos preparativos do grande niicleo
n? 1. Ja montei o primeiro nucledide de cinco pegas; farei
varios, quantos forem precisos, até chegar a forma ideal do
grande nuc}eo, que sera composto de muitas pecas. A cor so-
frera também evolugdo. O primeiro nuclebide é em amarelo;
0 grande nucleo, ndo sei; a cor vira a evoluir livremente, con-
forme a minha vontade interior, :

Preocupa~mq 0 problema da ndo-particularidade da ex-
pressao_; nao d_e situacdes minhas, formagdes fechadas mas
tdo cheias de vitalidade cosmica que ndo importa o aut;)r. A
relacc’io entre o artista e a obra tera de ser ndo-particular, ex-
pressdo alta, cosmica. O principal problema é o da univérsa-
lidade da expressao, do sentido da obra.

2 de dezembro de 1960

“Ndo ha maneira mais segura de afastar o mundo nem
modo mais seguro de enlaga-lo do que a arte.”

Goethe

9 de dezembro de 1960

Quanto mais nao-objetiva é a arte, mais tende a negacgdo
do mundo para a afirmagio de outro mundo. Naio a negagdo
negativa, mas a extirpagao dos restos inauténticos das vivén-
cias do mundo, corriqueiras. S6 assim seria licita a excla-
magcdo diante da ndo-objetividade da arte: ““‘Que sensacdo de
fu_n de mundo ou de nada.” O que € preciso é que o0 mundo
seja um mundo do homem e nao um mundo do mundo.

30 de dezembro de 1960

E preciso dar a grande ordem a cor, a0 mesmo que vem
a grgndc ordem dos espacos arquitetdnicos. A cor, no seu
sentido de estrutura, apenas pode ser vislumbrada. A grande
ordem nascer4 da vontade interior em dialogo com a cor, pu-
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ra, em estado estrutural; é um instante especial que, a0 se re-
petir, criara essa ordem; sdo instantes raros. A cor tem que se
estruturar assim como o som na musica; é veiculo da propria
cosmicidade do criador em dialogo com o seu elemento; o
elemento primordial do misico é o som; do pintor a cor; ndo
a cor alusiva, ‘‘vista’’; é a cor estrutura, césmica. Mas o
dialogo cria sua ordem, que ndo é unidade, mas pluralidade:
exige o tempo para se exprimir; esse tempo pode ser a crista-
lizagdo da expressdo ou a sua dilui¢do. Para wma grande or-
dem na expressdo, de que a cor é o elemento principal, é pre-
ciso que o artista se torne superior, eticamente caminhe para
cima. Esta superada a individualidade, pela universalidade
de sua posigdo ética: muda o seu modo de encarar o mundo; -
a sua integracdo nesse mundo é superior; para ele ainda exis-
te a observacdo de Goethe de que a arte a0 mesmo tempo que
afasta, enlaga o mundo; a dialética aqui se torna mais fina;
sua posi¢do € superior, da expansdo a sua vida interior,
coloca-se ao lado da religido, esta religado: ele e o seu mundo
didlogo. Ai estd a grande ordem. Quando tera a cor a sua
grande ordem, mais pura e sublime? Quando tera a pintura
atingido a linguagem pura da musica?

7 de janeiro de 1961

O infalivel é falivel e o falivel infalivel.

Nem sempre uma expressdo serena e altamente harmé-
nica indica auséncia de drama no artista. O artista, alias, por
condicdo ja possui em si drama. Essa vontade de uma grande
ordem, de algo supra-humano, césmico, épico, é necessaria
para que o artista se complete; enquanto isto ndo amadurece,
ou atinge a um zénite, ha drama. Drama com D maiusculo.
Penso, por exemplo, no classico Haydn, musico harménico
por exceléncia, exemplo de pureza e classicismo. Ha na
musica de Haydn uma inquietagdo latente como se o seu au-
tor andasse por uma corda. Maravilhoso equilibrio, inquie-

“tante equilibrio, o drdma individual fica em altimo plano,

porém existe tanto quanto num roméntico. Ha aqui, porém,
essa vontade de uma grande ordem, que supere ou eleve esse
drama, de ordem existencial, a alturas sobre-humanas ou di-
vinas. Tanto mais universal e maior significagdo terd uma
obra de arte quanto mais for desligada do caos individual e




se dirigir para essa grande ordem, ndo-racional, mas ordem
dos e‘leme.ntos Intrinsecos da obra entre si e em relagdo a von-
tade interior do seu criador

O infalivel é falivel e o falivel infalivel.

15 de janeiro de 1961 (domingo)
ASPIRO AO GRANDE LABIRINTO.

21 de janeiro de 1961

Goethe:_“Mas 0 certo € que os sentimentos da juventude
e dos povos incultos, com sua indeterminagdo e suas amplas
extensdes, sdo os Unicos adequados para o ‘sublime’. A su-
blimidade, se ha de ser despertada em nos por coisas exterio-
res, tem que ser ‘informe’ ou consistir de ‘formas ina-
preensiveis’, envolvendo-nos numa grandeza que nos supe-
re...'Mas assim como o sublime se produz facilmente no
crepusculo e na noite, que confundem as figuras, assim
também se desvanece no dia, que tudo separa e distingue;
por isso a cultura aniquila o sentimento do sublime.”’
~ Acho esse paragrafo no momento exato em que sinto em
mim toda a inquietagdo e mobilidade do “‘sublime’’. Goethe
€ genial em suas observacdes. E o que desejo, na exteriori-
zagdo da minha arte, ndo serdo as ‘‘formas inapreensiveis’*?
S6 assim consigo entender a eternidade que ha nas formas de
‘arte; sua renovagdo constante, sua imperecibilidade, vém
|desse carater de ““inapreensibilidade’’; a forma artistica ndo

{é Obvia, estatica NO espago ¢ no tempo, mas movel, eterna-
mente movel, cambiante.

16 de fevereiro de 1961

_Ja ndo tenho dividas que a era do fim do quadro esta
definitivamente inaugurada. Para mim a dialética que envol-
ve o problema da pintura avangou, juntamente com as expe-
riencias (as obras), no sentido da transformada pintura-
quadro em outra coisa (para mim o ndo-objeto), que ja ndo é
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mais possivel aceitar o desenvolvimento ‘‘dentro do qua-
dro’’, o quadro ja se saturou. Longe de ser a ‘‘morte da pin-
tura’’, € a sua salvagdo, pois a morte mesmo seria a conti-
nuacao do quadro como tal, e como ‘‘suporte’” da ‘‘pintu-
ra’’. Como esta tudo tdo claro agora: que a pintura teria de
sair para o espaco, ser completa, ndo em superficie, em apa-
réncia, mas na sua integridade profunda. Creio que s6 par-
tindo desses elementos novos poder-se-a levar adiante o que
comegaram os grandes construtores do come¢o do século
(Kandinsky, Malevitch, Tatlin, Mondrian etc.), construtores
do fim da figura e do quadro, e do comego de algo novo, nao
por serem ‘‘geométricos’’, mas porque atingem com maior
objetividade o problema da ndo-objetividade. Nao excluo a
importancia de Matisse, Picasso, Klee, Pollock, Wols etc.,
mas pertencem a outro tipo de expressao, também da época,

.mas paralelo aos construtores, e também prenunciam o fim

do quadro. Para mim a pintura de Pollock ja se realiza vir-
tualmente no espago. E preciso, pois, a conscientizagdo do
problema e o langamento concreto e firme das bases desse
desenvolvimento da pintura, ainda que ndo refeita da des-
truicdo da figura. Na verdade a desintegragdo do quadro ain-
da € a continuagao da desintegracao da figura, a procura de
uma arte ndo-naturalista, ndo-objetiva. HA um ano e dois
meses, praticamente, achei palavras de Mondrian que profe-
tizavam a missdo do artista ndo-objetivo. Dizia ele que o ar-
tista ndo-objetivo, que quisesse uma arte verdadeiramente
ndo-naturalista, deveria levar seu intento até as altimas con-
seqiléncias; dizia também que a solu¢do ndo seria o mural
nem a arte aplicada, mas algo expressivo, que seria como ‘‘a
beleza da vida’’, algo que ndo podia definir, pois ainda ndo
existia. Foi um profeta genial. O artista, nestes dias, que de-
sejar uma arte nao-naturalista, ndo-objetiva, de grande abs-
tragdo, ver-se-a as voltas com o problema do quadro e sen-
tird, conscientemente ou ndo, a necessidade da sua des-
trui¢do ou da sua transformagdo, o que no fundo é a mesma
coisa, por dois caminhos diferentes. A fragmentagdo do es-
pago pictorico do quddro é evidente em pintores como Wols
(o proprio termo ‘‘informal’’ o indica), Dubuffet (‘‘texturo-
logias’’, ou seja, a fragmentagdo infinita até que o espago
pictérico se transforme num espaco infinito ao pequeno, é o
microilimitado) ou como em Pollock (o quadro ai virtual-
mente ‘‘explode’’, transforma-se no ‘‘campo de agdo’ do
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movimento grafico). Na tendéncia Oposta se da o mesmo,

mais lentamente, Porém mais obijeti
ler : Jetivamente, desd
prenincio de Mondrian sobre o *‘fim do quadro”: oierihg
dpenencnas_ de Lyg}a Clark, da integragdo da moldura no qua-
ro, partindo dai todas as conseqiiéncias desse desenvolvi-

Creio due nenhum aruista que queira algo novo, auténtico
nessa época, Nao aspire a tal coisa. SO sera possivel a posica‘\c;
do artista, POsicdo genética, fenomenologicamente numa
€Xpressdo que se rea_lize NO espago e no tempo: a idéia’ se des-

!L assim o artista ab_str;ur mais facilmente o limijte do quadro
| mas quando este limite ja ndo existe, a agdo ja esta implicité

na génese, e S€ra portanto mais licito que esta se cristalize em
| algo construido. Evidentemente esta solugdo esta em pe de
11gualdade com a arquitetura, pois ““funda o seu espago”’
| (Gullar).' A arquitetura é o sentimento sublime de todas as

€spaco e ficcdo de tempo. A pintura nunca S€ aproximou tan-
to da v1§ig, do ‘‘sentimento da vida’. O tamanho da tela
nao significa que seja mais “‘vita]’’ a obra, mas sim a sua gé-
nese. O problema nao é superficial (amplia¢do do quadro pa-
ra murais), mas d.'_a integracgdo do €spago e do tempo na géne-
se da obra, e essa integragao ja condena o quadro ao desapa-

recimento e o traz ao espaco tridi i
mensional, ou
transforma-o no néo-objeto. : e g
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22 de fevereiro de 1 961
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O espago ¢ importantis,imo em concepgdes arquitetoni-
cas contemporéneas. A arquitetura tende a diluir-se no es-
Pago ao mesmo tempo que O incorpora como um elemento
seu. Nao € mais “‘plastica’’, como diria Worringer, no senti-
do da massa, como na arquitetura grega. Para Worringer a
arquitetura grega ¢ ‘‘orgénica’’ no sentido de ser naturalista,
¢ o perfeito equilibrio entre a idéia e a fluéncia orgénica dos
seus elementos. E pois, “‘plastica’’ por exceléncia, plastica
aqui significando nao-espacial, ou antiespacial. A medida,
porém, que a arquitetura vai-se tornando ndo-objetiva,
‘“‘abstrata’’, o espago passa a crescer de importéncia. Assim,
para mim, quando realizo maquetas ou projetos de maque-
tas, labirintos por exceléncia, quero que a estrutura arquite-

__|tdnica recrie e incorpore o espago real num espago virtual,
—= |estético, e num tempo, que é também estético. Seria a tentati-
¥

|va de dar ao espago real um tempo, uma vivéncia estética,

“aproximando-se assim do magico, tal o seu carater vital. O

primeiro indicio disso é o carater de labirinto, que tende a or-
ganificar o espaco de maneira abstrata, esfacelando-o e
dando-lhe um carater novo, de tensdo interna. O labirinto,
porém, como labirinto, ainda é a idéia abstrata mais proxi-
ma da arquitetura estatica no espago. Seria uma arquitetura
estatica desenvolvendo-se até tornar-se espacial. Seria por-
tanto a ponte para uma arquitetura espacial, ativa, ou
espacio-temporal. De maneira mais virtual, e, portanto,
mais no novo sentido é a tentativa de sulcar, no sentido verti-
cal ou no horizontal, as maquetas. Esses sulcos sdo como ‘‘ré-
gados pelo espago’’, quebrando a parede outrora estatica e
““massa’’, em tensdes diversas. Para mim esses sulcos sio
elementos importantes que podem ser desenvolvidos na con-
cep¢do das maquetas e na arquitetura em geral. As magquetas
que sucedem aos primeiros labirintos sdo mais simples, ndo
mais labirintos no sentidp estrito do termo, mas virtualmente
0 580, 0 que € mais importante. As portas  rodantes lhe dao
outra dimensdo, juntamente com 0s sulcos, mais complexa e
profunda. A maqueta é mais virtual, ndo tanto labirinto,
porém movimento e tensdo, tomando assim uma dimensio
que tende a ser limitada. O espago e o tempo se casam em de-
finitivo.
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‘pede do artista uma disponibilidade e um desint

(mesmo dia)

Esse diario ¢, para mim, desenvolvimento de pensamen-
tos que me afligem noite e dia, mais ou menos imediatos e ge-
rais. Ndo sei se ha continuidade de um dia para o outro ou se
ha fragmentagio de assuntos ou idéias, o que sei é que é vivo,
documento vivo do que quero fazer e do que penso. Para
mim anotacdes e ndo formulagdes de idéias sdo mais impor-
tantes. S3o, pelo menos, menos “‘racionais’’ e mais espiri-
tuais, cheias de fogo e tensio. Detesto formulagdes e dog-
mas. Chega de intelecto. S6 obstrui a pura expressdao cosmi-
ca, cria leis e preconceitos. Dificulta o sentido do “‘sublime”’,
€ para mim toda grande expressdo de arte aspira ao sublime.

12 de margo de 1961
a — Que seria uma “‘grande ordem da cor”’?

b — Uma grande ordem nio seria forgosamente racional,
mas sim que possua tal significado a cor que se poderia dizer
que € cosmica ou sublime no seu sentido. Esse carater da cor
nasce de uma necessidade existencial, que, por ser existen-
cial, supera ou se eleva acima do cotidiano, para emprestar a
vida existencial um climax, um sopro de Vida. Nada maior se
pode desejar da arte, pois é este 0 seu proprio fim. Essa or-
dem foge ao puramente racional, e, por estranho que parega,

eresse, quase-
que um brincar com a cor. Desse brincar e fazer surgira uma
nova ordem, desconhecida, que nem mesmo o artista toma
dela conhecimento a priori. A cor € uma necessidade religio-
sa, como quem fizesse preces dialogasse aqui com a cor e se
estruturasse. No fazer-se elementar da obra de arte, a cor
também se faz, e toma essa grande ordem.

21 de abril de 1961

Hoje esta para mim mais claro do que nunca que ndo é a

~ 1

aparencia exterior o que da a caracteristica da obra de arte e

sim o seu significado, que surge do dialogo entre o artista e a
matéria com que se expressa. Daj o erro e vulgaridade da dis-
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tingdo ‘‘informal’’ e ”formal”.ﬂNq o!:‘ra de arte u}fio é mfoar‘:
mal e formal, ndo sendo a aparéncia ge’:,ometnca ouaap
réncia ‘‘sem contornos ou de ma'nchas que determinam 19
formal e o informal. O problema é bem mais profundo e f:sa a
acima desta aparéncia. Quem diria que Mondrian, p.ex.,dn 0
esta proximo a Wols, tdo proéximo na expressao de grandeza
interior e de concepgédo de vida. Mondnan funda‘lim espago
ilimitado, uma dimensdo infinita, dentro da %eometn-
zagd0”’ que lhe atribuem, fazendo o mesmo “’”st na sua
““ndo-geometrizagdo’’. Ambos criam o fazer-se "do sfqu':ts—
pago, dando-lhe absoluta transcendencng, d;mensa}? Jn rgla:ig:
Quio longe estdo as obras de Wols das “‘manchas’’ da .
ria dos seus seguidores, assim como as de Mondrian nada

- tém a ver com 0s ‘‘geomeétricos’’ que vieram logo apos a sua

grande démarche. E, por incrivel que parega, Mondrian Lcsta
tdo proximo de Wols. Pensando nosﬁdous, penso emd go-
Tsé. Sao ambos pintores de espago, tém a faculdade de 21_‘
ao espago dimensdo infimta‘e colocam a pmtur:i:J numa gti_
sicdo ética e vital de profundissima significacao. easse se

do sdo ambos os mais sigmﬁca_\twog precursores do esagg&'e-
cimento da pintura como veio até agora sendo entendida.
Mondrian num poélo, Wols no outro. Nao se preocupam com
a aparéncia mas com significados. Nao tratam de destrmr;
superficie e sim dao significacdes que transformam essa tsr ’
perficie de dentro para fora. Mondrian chega ao ponto e!:]c e

mo da representacao no_quadrq p;la verticaliza¢ao e hori-
zontalizagao dos seus meios. Dai, so para tras, ou para a séu:
peracdo do quadro como meio de expressdo, por estar o m :
mo esgotado. Mas Wols, no outro polo, chega @ mesma coa-
clusdo pela nao-fixagdo num nucleo dg representacao esp i
cial e temporal dentro da tela. Ambos sdo pintores c;o espaca
sem tempo, do espago no seu faze{-sg primordial, na su

imobilidade movel, Nao sera este o limite mesmo da pintura
de representacdo? E.

28 de junho de 1961 b

Creio que a cor chega ja a sublimidade, ou as gu_as porr;
tas, dentro de mim, porém a Qegepvoltura necessaria p305
exprimi-la s6 esta nos seus inicios. A experiencia 4
“nacleos’’, dos quais ja realizei algumas maquetas pequ




nas, abriu-me todas as portas para a liberdade da cor e para
sua perfeita integracdo estrutural N0 espago € no tempo.

7 de agosto de 1961

Na minha 12 série de maquetas dos ‘‘nicleos’’, e primei-
ras tentativas, trés tipos de nicleo se distinguem: a) nucleo
Pequeno; b) nicleo médio; ) grande nucleo. A diferenca en-
tre esses trés tipos de nicleo nao é sO em relagdo ao tamanho
(como 0 nome indica), como em relagdo a qualidade e o sen-
tido que apresenta, qualidade nao no sentido bom-mau, mas
como tipo de agrupamento dos elementos. Assim, pois, um

pequeno nucleo™ pode possuir mais Pecas que um ‘‘niicleo
medio’’ e ser maior que este, sendo o que o qualifica como
‘‘pequeno nicleo”’, o sentido que possui. O ““pequeno
nucleo” foi o primeiro a aparecer (os nicleos 1 e 2), logo
apos, e em consequéncia, das experiéncias da pintura no es-
Paco. Sao como se as pecas que se fendiam em labirintos
(cruz, octeto vermelho, tés) se desintegrassem. O primeiro
“‘pequeno nucleo”’ ja se separa, e a abertura ja é mais larga
€ mais aberta que nas pecas unicas. Sdo cinco pecas que for-
mam entre si um amalgama e das quais se levantam placas de
ambos os lados. A cor se desenvolve ja num sentido mais nu-
clear, persistindo ainda o corte de uma cor para outra, for-
mando uma linha abstrata. Ja no segundo nucleo, que
também ¢ do tipo ‘“‘pequeno’’, essa divisio abstrata de cor
para outra ¢ abolida, evoluindo assim 0 sentido de ‘‘supor-
te’’, que ja se da diretamente €0m a cor e por isso deixa de ser
um “‘suporte’’. Esse nucleo é também a desintegracdo de

dois tés que se combinam em agrupamento; a soltura de uma

placa para outra é maior € O espaco externo cria com as pla-

cas virtualidades espaciais e o contraponto das placas tensio-
revela claramente, embora ainda -
simplesmente, o desenvolvimento nuclear da cor, do amarelo
mais escuro para o mais luminoso. Creio que na pequena
Maqueta que realizei ja se revela o sentido exato da cor que
Possuira na realiza¢dao maior. O grande pulo e a grande dife-
renca entre os nicleos aparecem no 32, que é o primeiro do
tipo “‘nucleo médio’’. O espaco funciona aqui completamen-
te incorporado com signo, tal é a importancia do mesmo. As
placas de cor, ortogonais, sobrepondo-se em trés andares,
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: Ficie pls nem de
ndo se cortam se projetadas numa superficie plf_:uf;é ]Zamo
um lado nem de outro, e possuem tanta |mpqr1a,1;;a§erizar

a ic aac
ao desse nicleo, que vira a acter
0 espago. A cons’t,ruc esse Nl e Eelgosts
““ni edi ¢ itetOnica por exc i _
nucleo médio’’, é arqu L o
?os andares (niveis) de pLac.ias. con&p ?;r:gizugu%riz%%li]:so 7
i a ecer a dis
Poder-se-ia, entdo, estabelec o e o
i cista de Mondrian, e ver _
ortogonalidade neoplasti | e
gifere,gsendo tdo diferente daqt_ulﬁ eda ;22 :532::2(; e
anci riéncia da de
ncia que separa essa experi C ' e
t;aue segara Cezanne do Cubismo, e a relacao que hcaile?il:dizer
e outro é a evolu¢do da mesma linha, que se po
harmonica.

e

13 de agosto de 1961

Cada vez que procuro situar a posicéo estética dciJ T::
desenvolvimento, historicament,e em reéacal?v%sl 5_::3: l:)[:) gindi:
: a nao so ¢ um dese
chego a conclusdo de que : s
i i 1, como completa um ¢ C
vidual muito forte e pessoal, _ it
istori i i to, junto a outros ar .
historico e cria um movimento, s 1
i tiva. Aparece, entao, ca
uma necessidade de grupo, a e, ¢ o
i ue entre nos € o que de
com a obra de Lygia Clark, g e n 2 ol
i i das artes plasticas. Revendc
universal existe no campo ¢ tica eodo an
i logo a coeréncia e a intuig
desenvolvimento, sobressai aca g
ideéi ral intrinseca que vem
suas idéias, uma grandeza ge . \ ;
tro, otimista. Sobretudo a coragem afnrmatwaldedgtéiﬁ
déf;tarches me impressiona. Esta all, a meu ;grr, eomer;) i
i - ian, o elo inicia
senvolvimento post-Mondrian, : o A
i o se fara nesse fio de des .
tudo o que de universal e nov D S _
vimentc(;l Lygia Clark ndo se limitou a pompreenc}er Sgﬁzrrﬁé
i . i ’” de Mondrian, mas sim
cialmente o ‘‘geometrismo : n, | iy
i drian, possibilitando ver as .
raiz do pensamento de Mon » P -
quais serpiam as suas démarches mais 1mpmlantgs0 ep(rlil:ie?il?:é
Sua compreens
m um novo rumo para a arte.
::lativa ao “‘espago’’, como elemento fundamental ataqac‘l_o
por Mondrian, ao qual deu novo sentido, serﬁo e;lr_: c[)] p?g;l‘;
i i ndria
aria a se relacionar com Mo :
pal ponto que a le\_f K s g
- tantos outros. Comp
a ‘‘forma geomeétrica como t : St
a i tui¢des de Mondrian, n :
tao o sentido das grandes intui ( s
oisa viva; a sua necess
mas de dentro, como uma c S
icali ‘quebrar a moldura’’, por ex.,
‘‘verticalizar’’ o espaco, de ‘‘que ra 5 _
ndo sao necessidades pensadas, ou ‘‘interessantes’’ como ex




periéncia, mas necessidades altamente estéticas e éticas, sur-
preendentemente nobres, colocando-a em relacdo a Mon-
drian, como o Cubismo em relagdo a Cézanne,

A obra de Lygia Clark, ainda relativamente no comego,
como ela mesma a classifica, oscila entre uma fase de elabo-
racdo (mais romantica) e atinge o outro lado mais estrutural
em fases mais arquitetdnicas, chegando inclusive a propria
arquitetura. Sua fase de ““‘unidades”, pinturas tio espaciais e
verticais que se aproximam virtualmente da arquitetura, é
das mais importantes. Digo mesmo que, desde Mondrian,
ndo havia sido o “‘plano do quadro” tdo vivenciado quanto
aqui, € ja enquanto em Mondrian era o fim da represen-
tacdo, esta levada ao seu extremo mais abstrato, aqui ha um
passo adiante na temporalizagdo do espaco pictérico, pro-
pondo assim, logo em seguida, a sua quebra para o espago
tridimensional, e a destrui¢do do plano basico que constituia
0 quadro. A alternacio entre as linhas brancas e os espagos
pretos cria tais virtualidades que da a superficie uma dimen-
sdo infinita, tao desejada, p-ex., por Albers, que s6 o conse-
gulu parcialmente. Lygia chega aqui ao cume de suas expe-
riéncias de ““superficie’’, adquirindo uma transcendéncia ra-
ramente vista e vivenciada pelos ditos ‘‘geométricos”’. Na
verdade o que importa aqui ndo é o ‘“‘geometrismo’’, nem a
“forma’’, nem oOticas (como ainda em Albers), mas os es-
pacos que se contrapdem criando o tempo de si mesmos. Es-
sa experiéncia permanecera valida como uma das mais sur-
preendentes na criagdo do sentido espacio-temporal da pin-

tura, sendo que o preto nio funciona como uma ‘‘cor grafi-

ca’’ ao lado do branco, mas como uma cor ndo-cor elemen-
tar, o limite em que a luz (branco) e a sombra (preto) se en-
contram e vitalizam-se pela contraposicdo espago-tempo. Es-

sas obras sdo ortogonais em sua estrutura, mas nem sequer -

]

se aproximam de Mondrian quanto a *“‘aparéncias’’; e pensar
que houve quem dissesse que ninguém faria um quadro orto-
gonal sem que caisse em Mondrian (ao contrapor horizontal
e vertical). Aqui o sentido ortogonal ¢ universal, vertical e ar-
quitetdnico, e ndo particular em relacdo a Mondrian ou ao
neoplasticismo.

Logo em seguida a superficie frontal é consumida total-
mente pelo preto, € o brapco aparece na quina do quaf:l‘rf(_J,
pois ja é esta experiéncia (Ja se da) o que ela chama do “‘fio
do espago’’ (mesmo nas unidades). _

E interessante notar que aqui a ortogonalidade roda no
sentido losangular, e é este o primeiro passo definitivo para a
saida para o espago (casulos, bichos). Lyg_la’c_hamou este t(ria—
balho de ‘‘ovo’’, sendo realmente o deposlt,a_rllo de todo o Ie-
senvolvimento espacial posterior. O ‘‘ovo’’ ja vagava dos la-
dos criando ‘“‘tineis’’ de ponta a ponta. Es‘t?\:a ai 1,r,nc1ada a

magistral experiéncia que se cristalizou nos “*bichos”’.

28 de agosto de 1961

Sobre o “‘Projeto Caes de Caga’’

Nos primeiros meses desse ano realizei a maqueta de um
jardim, composto de 5 penetraveis (maquetas) meus € 0 poe-
ma enterrado de Ferreira Gullar, e o Teatro.Integral de Rei-
naldo Jardim. O projeto tomou a forma de um grande labi-
rinto com trés saidas e logo de inicio seu carater passou a ser
muito particular, pelo fato de ndo ser um jardim no sent!do
habitual que se conhece e somente porque seria construido
permitindo o acesso do publico. Pelo fato c’ie possuir obras,
ou melhor, ser constituido de obras de carater estético, res-
saltou logo também o seu carater péq—ut:lltarlo e, em certo
sentido, magico. Parto, nos penetraveis, daﬂ cor, no espago e

no tempo, e foi esse o carater que regeu a génese fo'rmal ¢ iﬂ-
vencial do projeto. Nos primeiros penetraveis o carater de la-
birinto aparece claro: a cor se desenvolve numa estrutura po-
limorfa de placas que se sucedem no espaco e no tempo for-
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mando labirintos. Ja nos posteriores o carater mével é que
da o sentido labirintico do penetravel: sio os de placas ro-
dantes. Aqui o labirinto como labirinto mesmo ja ndo apare-
ce; & apenas ylrtuai. A meu ver é um passo adiante em re-
lagdo aos primeiros e abre inclusive novas possibilidades
nao-explorada_s, para desenvolvimentos futuros nesse cam-
po. A cor aqui foge tanto ao carater decorativo como ao ar-

» 1 5 . - - .
T quitetdnico (policromias etc.), para ser puramente estético,

. vivenciada. Sdo como se fossem afrescos moveis, na escala

| humana, mas, o mais importante, penetrdveis. A estrutura

| da obra s6 é percebida apébs o completo desvendamento

/

mbvel de todas as suas partes, ocultas umas as outras, sendo
impossivel vé-las simultaneamente.

Q problema da relagdo com a natureza, Ja que o projeto
nela € construido, foi resolvido pelo lento desgarramento do
el_emento natural, areia penteada, a medida que se penetra o
nicleo. A passagem, que ndo poderia ser brusca, é interme-
diada pelas calgadas de marmore branco que servem como
entradas para o grande labirinto. A areia & o elemento da na-
tureza, 0 marmore um intermediario entre a natureza e o ela-
borad‘o, e a alvenaria (com ou sem cor) o ja elaborado.
Convém lembrar que nio ha plantas na areia, apenas sera a
mesma penteada com ancinho e misturada com diferentes
p_edrmhas, dando-lhe assim uma certa colorag¢do, mas muito
t€nue. Poder-se-ia perguntar qual o sentido, e como cabem
aqui o “poerqa enterrado’” de Gullar e o ““Teatro Integral’’.
Creio que se integram em espirito, por possuirem também,
noutro campo, um carater estético e magico, e, como os pe-
netraveis, também sdo penetraveis, sendo possivel de cada
vez um sO espectador. Num sentido mais alto, sdo obras
simbélicas, derivadas de diversos campos da expressio que
S€ conjugam aqul numa outra ordem, nova e sublime. iE co-
mo se 0 projeto fosse uma reintegracdo do espago e das vi-
veéncias cotidianas nessa outra ordem espacio-temporal e

estética, mas, o que é mais importante, como uma subli-
magdo humana. ’

27 de dezembro de 1961

; Ne‘s‘ga ultimta semana lancei em realizagdo o primeiro
nucleo ““improviso’’, outra modalidade do nucleo. S6 agora
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ja esta também montado o ‘‘nicleo médio I’, o primeiro a
ser realizado em seu tamanho real. O ‘‘nucleo pequeno 1"
sera montado nas proximas semanas.

O nicleo improviso consiste na realizagdo do nucleo no
espago, sem magquetas anteriores, ou elaboragao demorada,
pois ha a necessidade de realiza-lo rapidamente, desde 0 seu
corte até a cor, como que de improviso. Essa necessidade de
improvisar é uma das caracteristicas mais importantes da ar-
te contemporanea, mesmo dentro de uma expressao que se
baseia na elaboragdo. Dentro dessa expressdao mesmo, ao se
desenvolver e amadurecer, a improvisa¢gdo chega no momen-
to preciso, onde a preocupacdo formal ja se superou em um
conceito de ordem livre, de espago e tempo, atingindo a um
grau mais universal de expressdo. No improviso, aqui, 0 con-
tato com os elementos (cor, espago, tempo, estrutura) ¢ mais
direto, mais imediato; é uma aspira¢do que repentinamente
se realiza, surge, impregnada ao mesmo tempo de significa-
dos antigos e presentes; em certo sentido consiste numa
sintese brusca de aspira¢des que se perderiam, se adiadas, ao
passo que, p.ex., os nucleos médios, que ja estdo realizados
ha meses em maqueta, poderiam ser realizados daqui a dez
anos sem perder o significado ja impresso na maqueta. O im-
proviso ndo comporta nem maqueta nem estudos; nasce,
simplesmente. Dentro do meu desenvolvimento esse improvi-
sar constitui uma importante etapa, a0 mesmo tempo que
um contraponto para o tipo de ntcleo mais elaborado. Situa-
se no outro extremo; entre esses extremos estdo o penetravel
e o nicleo movel (niacleo médio n? 4, ja em maqueta), que,
ao mesmo tempo que elaborados, se insinuam, por sua con-
dicao movel, na improvisa¢ao; sdo obras de participagdo do
espectador. O improviso, pequeno e espontaneo, seria por
outro lado rico e sintético; ndo admite devaneios, apesar dele
mesmo se realizar como se fora um devaneio; 0 pensamento
aqui tem o privilégio de se soltar de si mesmo; esse contra-
ponto com as obras mais pesadas em elaboracdo ¢ impor-
tantissimo para as mesmas pois vira a enriquecé-las, e futu-
ramente a modifica-las em sua propria estrutura.
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6 de fevereiro de 1962

Suporte

ambio problemg do suporte ¢ complexo e na verdade

8uo, ora existente na ordem dos desenvolvimentos, ora
o_culto,yora Inquietante e por vezes inexistente, Numa ar’te de
figuragdo ha mais passividade em relagio ao problema, ao

Pago, vem a tona o problema do €spago-suporte da expres-
$d0, ndo so6 o suporte fisico (mural, tela etc.) mas essencial-
mente o suporte expressio, elemento intrinseco entre o es-
dpzco ea estruluraﬁ. Quem figura, figura algo sobre algo, sen-
3 l?;es ;1 eoxrpt)ressao_ linear e caligrafica geralmente necessita

porte passivo, e pouco o supera ou o transforma na

be a idéia. Evidentemente o criador necessita dos meios com
que se expressa, mas 0s meios devem ser diretos, ou melhor
terdo que O ser, quanto mais estrutural e abstrata for a expres-'
sao. I}a‘o século XX a arte caminha COmO nunca para uma ex-
p_ressao_abstr_ata e direta, afastando-se do naturalismo e da
figuragao, principalmente no que se refere ao lado mais es
trutural da arte abstrata. Vem €ntao a tona o problema dc;
Isuport’e com um impeto decisivo, e trata-se logo de resolvé-
0. Daj vem um dos mais fortes argumentos para o descrédito
da expressdo pictérica, que entra em fase de mutac¢do, nio s6
Por corresponder a necessidade de evolugdo de deterr.;linados
;a?mdhos € expressoes ja iniciadas como por ser uma fatali-
ng ¢ de nossa época a sua consecucdo. Essa necessidade de
ssa epoca da transformacio e absor¢do do suporte, nio
nasce s6 de comparagdes analiticas nem da dialética de; evo-

~d— »-;‘

8 de fevereiro de 1962

O problema dos opostos

O nucleo veio revelar, ou melhor, acentuar o problema
dos opostos nessa expressao e particularmente dentro da mi-
nha estética (sentido estético). O aparecimento de sentidos
opostos se da entre o sentido estrutural e o sentido da cor
(desenvolvimento nuclear). A estrutura do™nucleo aparece e
se gera num sentido totalmente arquitetdnico; dir-se-iam es-
truturas paredes, as quais, acrescentando teto, passariam a
ser protocasas. Os nucleos em tamanho grande em que €
possivel a penetragdo revelam isso mais claramente; na ver-
dade o sentido intimo da estrutura do nicleo é o de recriar o
espago exterior, criando-o na verdade pela primeira vez, este-
ticamente. Os vdos que se abrem e as placas a dirigirem a vi-
sdo e o sentido orgénico de quem com elas dialoga sdo pura-
mente arquitetdnicos, acentuados pelo rigoroso carater orto-
gonal.

Integrando-se a essa estrutura rigorosamente arquitetu-
rada, esta o que denominei ‘‘sentido da cor’’, resolvido aqui
pelo ‘‘desenvolvimento nuclear’’, maneira pela qual procuro
ndo sO dar sentido a cor como estrutura-la logicamente. Esse
sentido da cor revela-se sempre, é certo, ndo s6 quase tonal
(desenvolvimento de amarelo para laranja etc.) como, quan-
do nédo o seja, sem grandes contrastes, 0 que viria a perturbar
o desenvolvimento logico da prépria idéia, que partiu aqui
da considera¢do primitiva da ‘‘cor-luz’’ ou ‘‘luminosidade
anterior da cor”’. E pois oposto ao sentido plano e arquitetd-
nico rigoroso, esse desenvolvimento nuclear, ndo sé pela pas-
sagem de cor para cor, como pela sua propria idéia primeira,
em tudo oposto a idéia da estrutura. O ponto de conciliagio,
que permite a integragdo, € o da compensagdo mutua das po-
laridades. Quando cheguei & ‘‘cor-luz’’, vi, imediatamente,
que era preciso desenvolver a estrutura num sentido cada vez
mais arquitetdnico (abandono do quadro, que se desenvol-
Veu para o espago), sob pena de voltar atras nesse sentido. O
sentido ‘‘cor-luz’’ que poderia ser a dissolugao do espaco (foi

\aqui a do quadro), tomou corpo e se transformou em estru-
‘tura; estruturou-se devido ao desenvolvimento paralelo da
/estrutura, em tudo oposto ao da cor, exceto pelo lado l6gico
(a que chamei ‘‘desenvolvimento nuclear’’, que é na verdade
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0 ponto de ligagio indissoluvel em .
outro. que um ndo existe sem o

17 de mar¢o de 1962

Cor tonal e desen volvimento nuclear da cor

tegrar toda a estrutura num clima de serenidade; nio se tra-
tava propriamente dito de ““harmonizacgio da cor’’ se bem
que ndo a excluisse, é claro. O desenvolvimento nuclear que
Procuro néo ¢é a tentativa de amenizar os contrastes, se bem

iao puc{eo da cor, que comeca na procura da sua luminosida-
ide Intrinseca, virtual, interior, até o seu movimento do mais
lestatico para a duracdo. Na fase imediatamente anterior ao
langamento das estruturas no espago, cheguei a “‘Invengdes’’
(como as chamo‘hoje), em que trabalhava com a luminosida-
de da cor, reduzida ai ao seu estado primeiro, a um ou dois
tons, t3o préoximos que se fundiam, ou a monocromias. Dai,

blmtermediacﬁo” (que também preside muitas vezes o pro-
¢ma tonal), de uma busca dessa dimensdo infinita da cor,
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em relagdo com a estrutura, o espago € o tempo. O probl_em_a
além de novo no sentido plastico, procura também, e princi-
palmente, se firmar no sentido'puramente transcendental de
si mesmo,
Se tomo por exemplo um tom qualquer de amarelo claro
e desenvolvo para mais escuro de passagem, até o seu esver-
deamento, sem chegar ao verde, nio fago somente um desen-
volvimento literal linear da cor, como além do movimento
estrutural de que falei, indico'determinadas direg¢des que se-
riam como se fossem pontos de fuga da cor em relagdo a si
mesma: ha um subir e descer de intensidade, um vaivém de
movimento, evidentemente ligado diretamente a estrutura da
obra, pois a cor ndo é independente em si mesma. Seria nio
sO pulsacdo 6tica como uma realizagdo de aspira¢des indeter-
minadas que s6 ai posso exprimir. N4o o conseguiria pela pa-
lavra escrita ou oral, nem através de outro meio plastico
| qualquer. Nao é s6 importante o sentido psicologico desse
movimento interior, como também a sua realizagdo e o
dialogo que se estabelece entre o espectador e a obra. E uma
\ realizacdo existencial no mais alto sentido da palavra. Essa
contraposi¢do que faz o dialogo é que mantém a vitalidade
] da obra e a sua comunicagdo expressiva. Quero, pois, por es-
| se sentido da cor exprimir uma vivéncia, digamos assim, que

/ ndo me ¢ possivel de outra maneira. Dir-se-ia estética?, exis-

tencial criativa?, sei la! Como se queira.

23 de marcgo de 1962

Wassily Kandinsky, através da sua experiéncia, pode e
deve ser considerado o pai de todas as evolugdes posteriores
da arte abstrata, mesmo, estou hoje convencido, da de Mon-
drian. E verdade que o seu sentido de estrutura e espago dife-
re muito do de Mondrian, mas sua influéncia ultrapassa as
simples barreiras formais, estruturais etc., para se projetar
também na parte teorica, que com ele toma proporgdes rara-
mente vistas em matéria da ampliddo de visao e previsao das
evolugdes futuras da arte. Ndo foi um esteticista no sentido
literal do termo, pois, se estudou detalhadamente os elemen-
tos que compdem uma obra, foi para encarar com objetivi-
dade o fato criador, a propria obra. E aqui uma maneira de o
encarar transcender ao fato material, procurar encara-lo e
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desvendar-lhe os proprios meios, pois que ao usa-lo nio o
usara materialmente, se se pode dizer assim, mas ja com um
sentido totalmente espiritual. A sua obstinada busca do “‘es-
piritual’’ em contraposi¢ao ao ‘‘natural’’ foi o primeiro pas-
so importante e decisivo para a nao-objetividade na obra de
arte, € 0 que quero ao levar a pintura para o espaco nada
mais €é do que uma das conseqiiéncias, e das mais importan-
tes, dessa démarche. :

Kandinsky aparentemente seria um pintor de figuras
geométricas e ndo um artista da estrutura. Mas o erro esta
€m se pensar, ou melhor, confundir estrutura e espago; seu
sentido estrutural consiste em adivinhar as estruturas inter-
nas dindmicas do espago em todas as suas possibilidades e
externar essas estruturas num sentido espacial, de carater
pluridimensional. O carater de espaco ai € muito diferente do
de Mondrian, mas longe de “‘representar’’ figuras geométri-
cas, ou substituir a figura pelas mesmas, Kandinsky é um
pintor puro de estrutura, das possibilidades da mesma na re-
presentacdo formal da imaginacio subjetiva, que nele apare-
e no conceito que estabeleceu do ““espiritual’’.

16 de abril de 1962

A minha vontade de libertar a pintura dos seus antigos
liames, quais sejam, os elementos que se constituem com-
pondo o ‘‘quadro”, para poder expressa-la pura (isto &, a
cor-estrutura) e desenvolvé-la nesse sentido, parece ter sido
até agora muito mal compreendida. E verdade que s6 estou
nos primeiros comecos da aventura, mas, se compreendida
O seu sentido tedrico, ja se poderia avaliar o alcance da
démarche. Até mesmo as pessoas mais ligadas a idéia, e mais
aptas a dar opinides, na verdade ainda nio a aceitaram. Al-
guns até mesmo ou julgam que se trata friamente de uma
“‘experiéncia’’, ou outros, algo incdmodo ou talvez ex6tico.
Creio que muito custara impor tais idéias. J4 estou planejan-
do um trabalho que até agora penso ira chamar-se ‘A pintu-
ra depois do quadro”’, no qual procurarei expor e desenvol-
ver toda a teoria e pratica, comecadas por mim em fins de
1959, desse desenvolvimento. O incdmodo, porém, nio pas-
sara. Quem, em si consciéncia, normal e sadio, poderia acei-
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tar tal coisa? Mas, felizmente a arte prescinde dos saos, nor-
mais e sadios espécimens da humanidade.

3 de junho de 1962

No ““penetravel’’ o fato do espago ser livr_e,qabe_r}o, p?ls
que a obra se da nele, implica uma visdo e posi¢ao di cltren e;
do que seja a ‘“‘obra’’. Um escultqr, p.ex., tende a isolar suS
obra num socle, nao por razdes snmplesment'e Qratlcas, 1'1(112_
pelo proprio sentido de esp;lco,qe sua obra; ha ai almle(gss; e
de de isola-la. No “‘penetravel”’, o espago ambienta pe 5
tra e envolve num s6 tempo. Mas fora dai onde situar o }r\Ja-
netravel’’? Talvez nas¢a dai a necessidade de criar o Cﬂie ,cv :
mo de ‘‘projetos’’. Ndo que sejam soclgf dos pene rasseaz
(que idéia superficial seria)', mas que guarden;ﬁo eQue
obras, criem como que preludlqs a sua conllpr'een : a8
sentido teria atirar um ‘‘penetravel’’ num lugar qua q'cié
mesmo numa praga publica, sem procurar qualquer espte;d0
de integragdo e preparagao para contrapor ao setu s_It]:Elol 2
unitario? Essa necessidade ¢ profunda e importante, mz::sma
pela origem da propria idéia como para evitar que aadianta-
se perca em gratuidades de colocagéo, local etcf . QuelElr i
ria possuir a obra ‘‘unidade’’ se essa unidade fosse 'd’gia 'y
mercé de um local onde ndo s6 ndo coubesse como idé A
sim como ndo houvesse a possibilidade de sua plena vivé

e compreensao?
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COR, TEMPO E ESTRUTURA

Com o sentido de cor-tem i
-lempo tornou-se im
transformacﬁp da estrutura. J4 nio era possivi
do plano, antigo elemento de
tualizado, pelo seu sentido g

prescindivel a
el a utilizagao
repre::;egtas;io, mesmo que vir-
] riori, i

pintada. A estrutura gira, tf i o R

; €ntdo, no espago, passando, el

;ambcm, a ser temporgl: estrutura tempo, Aqui, a estrutl'u'az

cor sdo inseparaveis, assim como o espaco e o tempo
]

dando-se, na obra, a £
: ¢ » @ fusdo desses quatro ele
sidero dimensdes de um s6 fenémeﬁo. i T ga o

Dimensdes: cor, estrutura, espago, tempo

Nao se d4, aqui, uma en
iy bt grenagem dess
uma fusdo, que j4 existe desde o gem desses elementos, mas

Cor

A cor pig entar, material e o
lsenndo de luz. ‘A toda cor primaria e outras que derivam de-
as,’podg ser dado o sentido de luz, e ao branco e ao cinza
poreém, ¢ preciso separar as cores mais abertas 2 lugz, com(;

privilegiadas para esta experiéncia:
_ cia: cores-luz: -
relo, laranja, vermelho-luz. Eobetigs i

paca em si, procuro dar o
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O branco € a cor-luz ideal, sintese-luz de todas as cores.
E a mais estatica, favorecendo, assim, a duragdo silenciosa,
densa, metafisica. O encontro de dois brancos diferentes se
da surdamente, tendo um mais alvura e o outro, naturalmqn-
te mais opaco, tendendo ao tom acinzentado. O cinza ¢é, pois,
pouco usado, porque ja nasce desse desnivel de luminosidade
entre um branco e outro. O branco, porém, ndo perde 0 seu
sentido nesse desnivel e, por isso, ainda resta ao cinza um pa-
pel em outro sentido, de que falarei quando chegar a essa
cor. Os brancos que se confrontam sdo puros, sem mistura,
dai também sua diferenca da neutralidade cinza.

O amarelo, ao contrario do branco, ¢ 0 menos sintético
possuindo forte pulsagdo optica e tendendo ao espago real, a
se desprender da estrutura material e a se expandir. Sua ten-
déncia é o signo, num sentido mais profundo e para o sinal
6ptico num sentido superficial. E preciso notar que o sentido
de sinal ndo interessa aqui, pois que as estruturas coloridas
funcionam organicamente, numa fusdo de elementos, e sdo
um organismo separado do mundo fisico, do espago-mundo
circundante. O sentido de sinal, pois, seria uma volta ao
mundo real, sendo, assim, uma experiéncia trivial, consistin-
do apenas em sinalizar e virtualizar o espago real. O sentido
de sinal aqui é de diregdo, é interno, para a estrutura e em re-
lagdo aos seus elementos, sendo O signo sua expressao pro-
funda, ndo-Optica, temporal. O amarelo também se asseme-
lha, ao contrario do branco, a uma luz mais fisica, mais apa-
rentada a luz terrestre. O importante aqui, € o sentido luz
temporal da cor; de outra maneira seria ainda uma represen-
tacdo da luz.

O laranja ¢ a cor mediana por exceléncia, ndo s6 em re-
lagdo ao amarelo e vermelho, como no espectro das cores:
seu espectro € cinza. Possui caracteristicas proprias que o di-
ferenciam do amarelo-escuro-gema e do vermelho-luz. Suas
possibilidades ainda restam a ser exploradas dentro desta ex-
periéncia. b

O vermelho-luz diferencia-se do vermelho-sangue, mais
escuro, e possui caracteristicas especiais dentro desta expe-
riéncia. Ndo é nem vermelho-claro nem vermelho-vibrante,
sangiiineo, mas um vermelho mais purificado, luminoso sem
chegar ao laranja por possuir qualidades de vermelho. Por
isso mesmo, no espectro estd no campo das cores escuras,
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mas pigmentarmente ¢é aberta a luz e
tido cavernoso, grave, de luz densa,
As outras cores derivadas e primarias: azul, verde, vio-
leta, parpura e cinza podem ser intensificadas atéa luz, mas
sd0 cores de natureza Opaca, fechadas a luz, salvo o cinza,
que se caracteriza pela sua neutralidade em relagdo a luz.
Nio tratarei dessas cores agora, pois possuem relagdes mais
complexas, ainda nio exploradas aqui. Até agora, foi so-
mente vista a relagdo de cor com cor, de mesma qualidade,
no sentido luz. A cor-luz de varias qualidades nio foj explo-

rada juntamente, pois isso depender4 de um lento desenvol-
vimento de cor e estrutura.

quente. Possui um sen-

Estrutura

O desenvolvimento da estrutura se da na medida em que
a cor transformada em cor-luz e encontrado o seu tempo
proprio, para revelar seu interior, deixando-a despida.

Nao seria coerente, Ja que a cor é cor-tempo, que a es-
trutura ndo o fosse, ou melhor, que nio se tornasse uma es-
Irutura tempo. O espago é imprescindivel como dimensio da
obra, mas, pelo fato de J4 existir em si, ndo constitui proble-
ma; o problema, aqui, ¢ a inclusdo do tempo na génese estru-
tural da obra. A superficie secular do plano, em que se cons-
truia um espago de representacao, € despida de toda referén-
cia representativa, pelo fato de que os planos cor entram de
fora até se encontrarem em determinada linha (Fig. 1). O
plano é, assim, quebrado virtualmente, mas nao deixa de
existir como suporte g priori. Em seguida, o retangulo é que-
brado, pois os planos que se encontravam, passam a deslizar
organicamente (Fig. 2). A parede aqui ndo funciona como

Jundo, e sim como o espaco ilimitado, alheio, apesar de ne-
cessario, a visdo da obra; a obra esta fechada em si mesma
como um todo organico, e nio deslizando sobre a parede ou
'superpondo-se a ela. A estrutura, entdo, ¢ levada ao espago
girando 180° sobre si mesma, este € o passo definitivo para o
encontro da sua temporalidade com a da cor; aqui o especta-
dor ndo vé s6 um lado, em contemplagdo, mas tende a agdo,
girando em volta, completando sua 6rbita, na percepeao plu-
ridimensional da obra. Daj em diante, a evolugdo se da no
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i i i de visdo e da pes-
da valorizagdo de todas as posi¢des
Zﬂ;:ifgas dimensdes da obra: cor, estrutura, espago € tempo.

i

Tempo

Tendo a cor e a estrutura chegado a pureza, a(ti) es[tlaacclg
primeiro criativo, estatico por excelenplg, edentes
representagdo, foi preciso que \?e tornal?gmauéofl{gzgcao dc;

i Oprias leis. Vem, entdo, do
possuindo suas propi i t b
a obra. Mas o tempo, ;
tempo como fator primordial ¢ gy
i 3 tura de representagao,
elemento ativo, dura¢do. Na pin 0,
tido de espago era contemplatwole ode te?%(é,t ig;gca;u;ot.e I(:
do na tela, espag 2
espago era O representa % . i e
i j e representacdo p
funcionava como janela, mpo Py doespaco
lesmente mecanico: o p
real. O tempo, entdo, era simp e
: i lagao desta com o espaco en
de uma figura a outra ou o da re C e
iva; enfi o tempo de figuras num espag
perspectiva; enfim, era il e Ge e e
i zava na tela. ; |
mensional, que se bidimensionali ; -
ativamente, era prec
lano da tela passou a funcionar mer
gug o sentido de tempo entrasse como principal fator novo
a ndo-representacao. ' 2 : :
: Nascg, entdo, o conceito de gao—ob;;tc:, é:i:r; tgtrzrlll‘;rm?ll;
i i i or Ferreir .
ropriado, inventado e teorizado p - |
gﬂe c?uadro, ja que a estrutura r;a(()) etra mais [;]Cl:rlé?[tler:g n(;g“rllg
idi ional. empo, , |
0 quadro, mas pluridimension: %2 Y Lo
i iferente dos sentidos q
obra de-arte um sentido especial, ) L e ineing
i mpos do conhecimento; 1
possui em outros ca : penis, eae mal
i i das leis de percepgao,
proximo da filosofia e das leis S o
i i r do homem co 2
do simbélico, da relagdo interior ,
relagdo existencial, é que caracteriza o tempo na obra de ar
te. : ? :
Diante dela o homem ndo mais n}edzta pelz_l conteme
plagdo estatica, mas acha o seu tempo vtlt:llpao rgzdég?aqtgsfé
i m o te :
envolve, numa relagdo univoca, com 0 _
ele, aqui, ainda mais proéximo da vitalidade pura que ‘qugrl:i
Mondrian. O homem vivé as polaridades de seu_prépélo _e;
tino césmico. Ele ndo é metafisico, somente, e sim, cOsmico,
0 comego e 0 fim.




Espaco

Como ja vimos, a concepgdo de espago também muda
com o desenvolvimento da pintura, e seria exaustivo tragar
aqui esse desenvolvimento. Partamos de Mondrian, para
quem o espago era estatico, mas ndo o estatico simétrico, e
sim o estatico relativo ao espaco de representagdo: p.ex.,
Oposto ao dinamismo do futurismo, que era um dinamismo
dentro da tela, ao passo que o estatico-dindmico de Mon-
drian é a estatizagdo desse dentro da tela e a dinamizacio vir-
tual da sua estrutura horizontal-vertical. Mondrian nio con-
cebe 0 tempo, seu espaco é ainda de representagdo. Os con-
cretos concebem o tempo ainda mecanico, e, de certo modo,
como bem disse Ferreira Gullar, dao uma passo atras nesse
sentido. A concepg¢ao que tém do espago é uma concepgdo da
inteligéncia desse espaco, analitica, e que nio chega a tomar
vitalidade temporal, por ter ainda residuos de representagio.
Nao se trata, aqui, de um apanhado historico da arte concre-
ta. Enquanto o primeiro é dindmico, temporal, o outro é
estatico, analitico. A esses 4 elementos que chamo de dimen-
sdes: cor, tempo, estrutura e €spaco, posso acrescentar mais
um que, sem ser dimensio fundamental, é uma expressao
global, que nasce da unidade da obra e da sua significacdo: a
dimensdo infinita. Dimensao infinita, ndo no sentido de que
a obra se poderia dissolver ao infinito, mas sim pelo sentido
ilimitado, de nao-particularidade que h4 na relagdo entre va-
zio e cheio, desnivel de cor, dire¢do espacial, duragdo tempo-
ral etc. No momento atual, considero 2 direcdes paralelas
que se completam na obra: uma de sentido arquitetonico,
outra de senfido musical nas suas relacdes. O sentido aparece
mais acentuado nas maquetas e nas grandes pinturas. O sen-
tido musical nos equali ou nos nicleos. O primeiro equali se
compde de cinco pegas no espaco (quadrados iguais), mas a
sua relagdo ndo é escultérica, pelo fato de estar no espago;
seria mais uma relagao arquitetdnica, mas esta se realiza nas
grandes pinturas e nas maquetas. A relagdo predominante
aqui € a musical, ndo porque as pegas criem contrapontos ou
eurritmia, semelhante & musica ou que possuam relagdes des-
$a mesma espécie com ela, como também a musicalidade nio
€ emprestada a obra, e sim nasce da sua esséncia. Na verdade
estd muito proximo da esséncia da musica. Nos grandes
nucleos as partes nao sio iguais e a relagdo é mais complexa,
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na verdade imprevista. Pelo fato de a idéia real‘x;zar:sin ng 2;:
pago em 3 dimensdes, € tent:_adqra a aproximagao co -
cultura, mas essa aproximagao ¢, anql:sa_nc.lo-se' mals.i,S apet
ficial, e sO poderia triviqhzar a experiéncia; seria mas o :
apesar de ainda superficial, falar de uma pmnfa noe 5ctcéﬁi-
Nas grandes pinturas e maquetas, a relagao arc(lju -
ca mostra-se predominante e evidente, pelq falq_ = ee o
aqui a escala humana. As grandes pinturas. gpg_la?nia[ie’r‘
e e 7Qm__gc_iqe___m;tt s sag:oovsugr Tgiiacmde ?:sp;r;uiteturas,
sua vivéncia, ¢ as maqueta iras arquiteturas
3‘%5m@ labirintico, outras com placas tOdEiﬂIEShg (
que importa nessas magquetas € a 51multaneldaf:le c}e en'(l)t:j e
musical) das cores entre si, a medlaﬁm—t_a 05 r L5
se envolve em sua estrutura. Nota-se, entao, que, desde otpn
meiro ndo-objeto langado ao espago, ja se mamfes‘tava a ela:
déncia para uma vivéncia da cor, nao lota}l‘mente Lor:'t:gﬁ 3
tiva, nem totalmente organica, mas c()g.ml_ua. O que e
¢ a relagdo matematica da cor, ou eurritmica, ofu medi % .
processos fisicos, mas a sua sngmflc_ac,‘ao. Um laranja pur i
laranja, mas se colocado em relagdo com outras cores, %
sera ou vermelho-claro ou amarelo-escuro, ou outro tom [ e
laranja; seu sentido muda conforme a estrutura em qute ;tsive(;
ja contido, e sua significagao, Qasmda do dialogo in Utl d
do artista com a obra, na sua génese, varia intimamen emg
obra para obra. A cor é, portanto, sngmflcag_;ap, zgss:r(ril C?oda
os outros elementos da obra; vclg:ulo de vivéncias de e
espécie (vivéncia, aqui, num sgmtdo englobativo e p%o i
sentido vitalista do termo). A génese da obyz} df: arte é de 2-
modo ligada e participada pelo artista, que ja nao] se p?’o?lf
parar materia de espirito, pois, como frisa h/[er eau- i ly:‘
matéria e espirito sao dialéucas_ de pm.sb fepomeno_ g_e
mento condutor e criador do artista ¢ a intuigao, e, como dis-
se certa vez Klee, ‘‘em ultima analise a ol’),ra de arte é in-
tuigdo, e a intui¢do ndo podera ser superada’’.
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A TRANSICAO DA COR DO QUADRO
PARA O ESPACO E O SENTIDO DE
CONSTRUTIVIDADE

Toda a minha transi¢do do quadro para o espago co-
megou em 1959. Havia eu entdo chegado ao uso de poucas
cores, ao lqranco principalmente, com duas cores diferencia-
das, ou até os trabalhos em que usava uma so cor, pintada
em uma ou duas dire¢des. Isto, a meu ver, ndo significava so-
mente uma depuragdo extrema, mas a tomada de consciéncia
dp espaco como elemento totalmente ativo, insinuando-se
al, 0 conceito de tempo. Tudo o que era antes fundo, od
também suporte para o ato e a estrutura da pintura
transforma-se em elemento vivo; a cor quer manifestar-se
integra e absoluta nessa estrutura quase diafana, reduzida ao
encontro dos planos ou a limitacdo da propria extremidade
do quadro. Paralelamente segue-se a propria ruptura da for-
ma retangular do quadro. JNas Invencédes, que sdo placas
quadrqdas ¢ aderem ao muro (30 cm de lado), a cor aparece
num so tom. O problema estrutural da cor apresenta-se por
superposi¢oes; seria a verticalidade da cor no espaco, e sua
estruturacao de superposi¢do. A cor expressa aqui o ato
unico, a duragdo que pulsa nas extremidades do quadro, que
por sua vez fecha-se em si mesmo e se recusa a pertencér ao
muro ou a se transformar em relevo. Ha entdo na Gltima ca-
mada, a que esta exposta a visdo, uma influéncia das cama-
das posteriores, que se sucedem por baixo.TAqui creio que
df:scobrl, para mim, a técnica que se transforma em expres-
$a0, a integracdo das duas, o que sera importante futuramen-
te. Vem entdo o principio: ‘“Toda arte ve ira ndo separa

a tecnica da expressao; a técnica corresponde ao que expressa
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a arte, e por_isso ndo ¢ algo artificial que s¢ ‘aprende’ e ¢
dapt ma expressao ) liga-
da a mesma.”” E pois a técnica também de ordem fisica,

sensivel e transcendental. A cor, gue comeca a agir pelas suas
propriedades fisicas, passa ao campo do senswei Eeia primei-

a interferéncia do arfista, mas so atinge o campo de arte, ou

a umg@ jdéiayou a uma atitude, que nao apa-
rece aqui conceitualment€, mas que se expressa; sua ordem,
pode-se dizer entdo, ¢ puramente transcendental. O que digo,
ou chamo de “‘uma grande ordem da cor’’, ndo é a sua for-
mulagdo analitica em bases puramente fisicas ou psiquicas,
mas a inter-relacdo dessas duas com o que quer a cor expres-
sar, pois tem ela que estar ligada ou.a uma dialética ou a um
fio de pensamentos e idéias intuitivas, para atingir o seu
maximo objetivo, que é a expressdo. Considero esta fase da
maxima importancia em relagdo ao que se segue, € sem sua
compreensdo creio que se torna dificil a compreensdo da
dialética da experiéncia que denomino como estruturas-cor
no espago e no tempo.

A chegada a cor unica, ao puro espago, ao cerne do qua-
dro, me conduziu ao proprio espago tridimensional, ja aqui
com o achado do sentido do tempo. Ja ndo quero o suporte
do quadro, um campo a priori onde se desenvolva o ‘“‘ato de
pintar’’, mas que a propria estrutura desse ato se dé no es-
paco e no tempo. A mudan¢a ndo é s6 dos meios mas da
propria concepgdo da pintura como tal; ¢ uma posicdo radi-
cal em relagdo a percepc¢ao do quadro, a atitude contemplati-
va que o0 motiva, para uma percep¢do de estruturas-cor no
espago e no tempo, muito mais ativa e completa no seu senti-
do envolvente. Dessa nova posi¢do e atitude foi que nasce-
ram os Niicleos e os Penetrdveis, duas concepgoes diferentes
mas dentro de um mesmo desenvolvimento. Antes de chegar
ao Niucleo e ao Penetrdvel, compus uma série que se consti-
tuia ja dos elementos dessas duas concepgdes, mas ainda
concentrados numa pega so, suspensa no espago. Esta série &
ndo sO a primeira no cs%aco, mas também a primeira a mani-
festar os fundamentos conceituais, plasticos e espirituais do
Niicleo e do Penetrdvel.

O Niucleo, que em geral consiste numa variedade de pla-
cas de cor que se organizam no espaco tridimensional (as ve-
zes até em numero de 26), permite a visdo da obra no espaco

51




(elemento) e no lempo (também elemento). O espectador gira
a sua volta, penetra mesmo dentro de seu campo de agdo. A
visdo estatica da obra, de um ponto so, ndo a revelara em to-
talidade; é uma visdo ciclica. Ja nos Niicleos mais recentes o
espectador movimenta essas placas (penduradas no seu teto),
modificando a posi¢ao das mesmas. A visao da cor, ““visdo”
aqui no seu sentido completo: fisico, psiquico e espiritual, se
desenrola como um complexo fio (desenvolvimento nuclear
da cor), cheio de virtualidades. A primeira vista o que chamo
de desenvolvimento nuclear da cor pode parecer, € 0 é em
certo sentido, uma tentativa de trabalhar somente no sentido
da cor tonal, mas na verdade situa-se €m outro plano muito
diferente do problema da cor. Pelo fato de partir esse desen-
volvimento de um determinado tom de cor e evoluir até ou-
tro, sem pulos, a passagem de um tom para o outro se da de
maneira muito sutil, em nuangas. A pintura tonal, em todas
as épocas, tratava de reduzir a plasticidade da cor para um
lom com pequenas variagdes; seria assim uma amenizacgdo
dos contrastes para integrar toda a estrutura num clima de
serenidade; nao se tratava propriamente dito de ‘““harmoni-
zagdo da cor”’, se bem que ndo a excluisse, € claro. O desen-
volvimento nuclear que procuro nio é a tentativa de ‘‘ameni-
zar’’ os contrastes, se bem que o faga em certo sentido, mas
de movimentar virtualmente a cor, em sua estrutura mesma,
Ja que para mim a dinamizagao da cor pelos contrastes se
acha esgotada no momento, como a Justaposi¢do de disso-
nantes ou a justaposi¢ao de complementares. O desenvolvi-
mento nuclear, antes de ser ‘‘dinamizacio da cor”’, é a sua
durag¢do no espago e no tempo. E a volta ao nicleo de cor,
que comega na procura da sua luminosidade intrinseca, vir-
tual, interior, até o seu movimento mais estatico para a du-
racao; como se ele pulsasse de dentro do seu nucleo e se de-
senvolvesse. Nao se trata, pois, de problema de cor tonal
propriamente dito, mas, por seu carater de indeterminagio
(que também preside muitas vezes o problema de cor tonal),
de uma busca dessa ‘‘dimensdo infinita’’ da cor, em inter-
relacao com a estrutura, o €spaco e o tempo. O problema,
além de novo no sentido plastico, procura também e princi-
palmente se firmar no sentido puramente transcendental de
si mesmo.

No Penetravel, decididamente, a relacdo entre o espec-
tador e a estrutura-cor se d4 numa integragdo completa, pois
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que virtualmente é ele colocado no centro da mesnd. Aq;u a
visdo ciclica do nucleo pode ser considerada como uma visgo
global ou esférica, pois que a cor se desenvolve em planos
verticais e horizontais, no chdo e no teto. O teto, que no
nicleo ainda funciona como tal, apesar da cor também 0
atingir, aqui € absorvido pela estrutura. O fio de desenvolvi-
mento estrutural-cor se desenrola aqui acrescido de novas
virtualidades, muito mais completo, onde o sentido de envol-
vimento atinge o seu auge e a sua justificagdo. O sentido de
apreender 0 ‘“‘vazio’’ que se insinuou r nas ‘‘Invengdes’’ chega
a sua plenitude da valorizagao de todos os recantos do pe-

travel, inclusive o que ¢ pisado f)'é[f)‘?s'ﬁeétad(ir_,‘ﬁ'ué"pfzr

netr
sua vez ja se ‘transformou no obra’’,
desvendando-a parte por parte. A mobilidade das placas de
cor ¢ maior e mais complexa do que no niicleo movel.

A criag¢do do penetravel permitiu-me a invengdo dos
projetos, que sdo conjuntos de penetréveis, entremeados de
outras obras, incluindo as de sentido verbal (poemas) unido
ao plastico propriamente dito. Esses projetos sao realizados
€m maqueta para serem construidos ao ar livre e sdo
acessiveis ao publico, enr forma de jardins. No primeiro
(Projeto Caes de Caga) ha bastante €spago para que, como
quis eu ao fazé-lo, sejam ai realizados concertos musicais a0
ar livre, além das obras que existiriam compondo o projeto.
Para mim a inveng¢do do Penetrdvel, além de gerar a dos pro-
jetos, abre campo para uma regio completamente inexplo-
rada da arte da cor, introduzindo ai um carater coletivista €
cosmico e tornando mais clara a intengdo de toda essa expe-

riéncia no sentido de transformar o que ha de imediato na vi-

'vénciacotidiana em ndo-imediato; em eliminar toda relagdo

de representacdo e conceituagao que porventura haja carre-
gado em si a arte. O sentido de arte pura atinge aqui sua jus-
tificacdo logica. Pelo fato de nao admitir a arte, no ponto a
que chegou seu desenvolvimento neste século, quaisquer li-
gagoes extra-estéticas ao seu contetdo, chega-se ao sentido
de pureza. “Pureza”gsigniﬁca que ja ndo é possivel o concei-
to de “‘arte pela arte’’, ou tampouco querer submeté-la a fins
de ordem politica ou religiosa. Como diria Kandinsky no Es-
piritual na Arte, tais ligagdes e conceitos s predominam em
fase de decadéncia cultural e espiritual. A arte é um dos
pinaculos da realizagdo espiritual do homem e é como tal que
deve ser abordada, pois de outro modo os equivocos sdo ine-
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vitaveis. Trata-se pois da tomada de consciéncia da pro-
blematica essencial da arte e nio de um enclausuramento em
qualquer trama de conceitos ou dogmas, incompativeis que
$d0 com a propria criagio.

Enquanto para mim os primeiros nacleos sdo a culmi-
nancia da fase anterior das primeiras estruturas no espaco, o
penetravel abre novas possibilidades ainda ndo exploradas
dentro desse desenvolvimento, a que se pode chamar cons-
frutivo, da arte contemporanea. Um esclarecimento se faz
necessario aqui, sobre o que considero como “‘construtivo”’.
Mario Pedrosa foi o primeiro a sugerir de que se trata essa
experiéncia de um novo construtivismo, e creio ser esta uma
denominagdo mais ideal e importante para a consideragdo
dos problemas universais que desembocam aqui através dos
multiplos e sucessivos desenvolvimentos da arte contempora-
nea. A tendéncia, porém, é a de abominar 0s ““neos’’ ‘‘no-
vos”’ etc., pois poderiam retomar como indicagdo a relagdo
com certos “ismos”’ do passado imediato da arte moderna.
Cabe nesse caso reconsiderar aqui o que seja construtivismo,
Ja que foi esse termo usado para a experiéncia dos russos de
vanguarda em geral (Tatlin, Lissistky e mesmo Malevitch) e
para Pevsner e Gabo em particular, que publicaram inclusive
0 Manifesto do Construtivismo. Ora, apesar das ligagdes que
existiriam entre o que se faz hoje e o Construtivismo Tusso,
nao creio que se justificaria so por isso o termo ‘‘novo cons-
trutivismo™. O fato real, porém, é que se torna inadiavel e
necessaria uma reconsideracio do termo “‘construtivismo”’
ou “‘arte construtiva’’ dentro das novas pesquisas em todo o
mundo. Seria pretensioso querer considerar, como o fazem
tedricos e criticos puramente formalistas, como construtivo
somente as obras que descendem dos Movimentos Construti-
vista, Suprematista e Neoplasticista, ou seja, a chamada *‘ar-
te geometrica’’, termo horrivel e deploravel tal a superficial
formulagdo que o gerou, que indica claramente o seu sentido
formalista. J4 os mais claros procuram substituir ‘‘arte
geométrica’’ por ‘“‘arte construtiva’’, que, creio eu, podera
abranger uma tendéncia mais ampla na arte contemporénea,
indicando n@o uma relagio Jormal de idéias e solu¢des, mas
uma tecnica estrutural dehtro desse panorama. Construtivo
seria uma aspiragao visivel em toda a arte moderna, que apa-
rece onde nao esperam os formalistas, incapazes que sdo de
fugir as simples consideracdes formais. O sentido de cons-
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trugdo esta estritamente ligado 4 nossa época. E 1ogico que o
espirito de construgido frutificou em todas as épocas, mas na
nossa esse espirito tem um carater especial; ndo a especiali-
dade formalista que considera como “‘construtivo’ a forma
geometrica nas artes, mas o espirito geral que desde o apare-
cimento do Cubismo e da arte abstrata (via Kandinsky) ani-
ma os criadores do nosso século. Do Cubismo sairam Male-
vitch, Mondrian, Pevsner, Gabo etc.; Ja Kandinsky langou
bases definitivas para a arte abstrata, bases estas puramente
construtivas. Houve o ponto de encontro entre os que deriva-
ram do Cubismo e as teorias kandinskianas da arte abstrata,
tornando-se quase impossivel saber onde um influenciou o
outro, tal a reciprocidade das influéncias. E esta sem divida
a época da construcdo do mundo do homem, tarefa a que se
éntregam, por maxima contingéncia, os artistas. Considero,
pois, construtivos os artistas que fundam novas relagdes es-
truturais, na pintura (cor) e na escultura, e abrem novos sen-
tidos de espago e tempo. Sdo os construtores, construtores
da estrutura, da cor, do espago e do tempo, 0s que acrescen-
tam novas visdes e modificam a maneira de ver e sentir, por-
tanto os que abrem novos rumos na sensibilidade contempo-
ranea, 0s que aspiram a uma hierarquia espiritual da cons-
trutividade da arte. A arte aqui ndo é sintoma de crise, ou da
época, mas funda o proprio sentido da época, constroi os
seus alicerces espirituais baseando-se nos elementos primor-
diais ligados ao mundo fisico, psiquico e espiritual, a triade
da qual se compde a propria arte. Dentro dessa visio podem-
se considerar como construtivos artistas tdo diversos no seu
modo formal, e na maneira como concebem a génese de sua
obra, mas ligados por um liame de aspiragdes tao geral e uni-
versal e por isso mesmo mais perene e valido, como: Kan-
dinsky e Mondrian (os arquiconstrutores da arte moderna),
Klee, Arp, Tauber-Arp, Schwitters, Malevitch, Caldqr, Kup-
ka, Magnelli, Jacobsen, David Smith, Brancusi, Picasso e
Braque (no Cubismo, que aparece como um dos movimentos
mais importantes como for¢a construtiva, que gerou movi-
mentos como Supremagismo, Neoplasticismo etc.), também
Juan Gris, Gabo e Pevsner, Boccioni (principalmente na es-
cultura revela-se hoje como o antecessor dos construtivistas e
Max Bill), Max Bill, Baumeister, Dorazio, o escultor
Etienne-Martin; pode-se dizer que Wols foi o “‘construtor do
indeterminado’’; Pollock, o construtor da ‘‘hiperagdo’’, ha
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0s artistas que usam os elementos do mundo mineral para
construir (ndo os do “‘novo realismo”’, pois estes, como me
fez ver Mario Pedrosa, nao se revelam pela ‘‘construgio’’,
mas pelo ““deslocamento transposto’’ dos objetos do mundo
fisico para o campo da €Xpressao, enquanto que 0s constru-
tores transformam esses elementos (pedra, metal) em ele-
mentos plasticos segundo a sua vontade de ordem construti-
va), e entre nés, mesmo, ha o caso de Jackson Ribeiro; ha os
que constroem a cor-movimento como Tinguely, ou trans-
formam a escultura numa estrutura dindmico-espacial, como
Schoffer; Lygia Clark, cuja experiéncia pictorica contribui
decisivamente para a transformagao do quadro, principal-
mente quando descobre o que chamou ““vazio pleno’’, cria a
estrutura transformdvel (**Bichos’’) pelo movimento gerado
pelo proprio espectador, sendo a pioneira de uma nova estru-
tura ligada ao sentido de lempo, que ndo sé abre um novo
campo na escultura como que funda uma nova forma de ex-
pressao, ou seja, aquela que se da na transformacdo estrutu-
ral e na dialogacio temporal do espectador e da obra, numa
rara unido, que a coloca no nivel dos grandes criadores;
Louise Nevelson ¢ a construtora dos espag¢os mudos dos ni-
chos; Yves Klein, o construtor da cor-luz, que ao se despojar
da policromia milenar da pintura chegou as ‘““Monocro-
mias’’, obras fundamentais na experiéncia da cor e com as
quais Restany observou relagdes com a minha experiéncia
(alias ¢ preciso considerar que o despojamento do quadro até
chegar a uma cor, ou quase a iss0, verifica-se em varios artis-
tas, de varias maneiras: em Lygia Clark (Unidades) e nas mi-
nhas Inveng¢des com um carater estrutural, que tende ao es-
pago tridimensional; em Klein ha um meio-termo entre a
vontade monocrémica do espago tridimensional, e é preciso
notar que chegou as famosas esponjas de cor; ja em artistas
como Martin Barré e Hércules Barsotti predomina a tendén-
cia que preside a transformagao do ‘‘espaco branco’’ que co-
megou com Malevitch, e se transformou no campo de agdo
formal com os concretos, e pura acdo plena, na chegada ao
branco-luz purificador, propondo caminhos tentadores para
a sua evolugao; a posicao de Aluizio Carvio se assemelha a
de Klein no que se refere 4 alternancia entre o quadro ¢ a ex-
pressdo no espago, mas diferindo profundamente como ati-
tude ética e tedrica — a meu ver tende a uma ractilidade da
cor quando se langa na fascinante idéia de pintar tijolos e cu-
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bos, chegando intuitivamente ao sentido de ‘‘corpo da cor”’,
livrando-se da implicéncia da estrutura do quadro e chegan-
do a cor pura a que aspirava; em Dorazio ha a procura da
microestrutura-cor através da luminosidade cromatica ligada
a fragmentagao micromeétrica do plano do quadro em textu-
ra; € preciso notar que a luminosidade, ou melhor, o senthlo
de cor-luz é geral nessas experiéncias, inclusive em Lygia
Clark, quando usa o preto, que ai ndo é ‘‘negacao da luz”
mas uma ‘‘luz escura’’ em contraponto as knhas-luz em
branco que regem o plano estruturalmente); ha certos artis-
tas que constroem esculturas que se relacionam de tal modo a
arquitetura como para se integrarem nela, como André Bloc
e Alina Slensinska; Willys de Castro, que propde um novo
sentido de policromia nos seus “‘objetos ativos’’, dentro de
problemas de refracao da luz que ataca de outro modo em re-
lagdo ao que ja foi feito, p.ex., por Victor Pasmore; enfim,
nao quero catalogar historicamente nem dizer que aqui citel
todos os construtores, pois falarei somente sobre os que inte-
ressam de uma maneira ou outra a transi¢do do quadro para
0 €5pago ou a uma nova concepedo de estruturas no espago e
no tempo, ou que conseguem sintetizar certos problemas que
surgiram na evolugido da arte moderna; ha ainda, p.ex.,
Amilcar de Castro, que integra polaridades: estruturas rigo-
rosas a uma matéria indeterminada, ou mais recentemente
usa a cor no sentido escultérico — forma com Lygia Clark e
Jackson Ribeiro o trio dos grandes escultores brasileiros de
vanguarda, tal o sentido altamente plastico das suas obras
(considero-o o metaescultor brasileiro, pois situa-se na fron-
teira onde se encontram escultura e cor, rigor e indetermi-
nagdo); que dizer de Auguste Herbin, o grande primitivo da
construgdo, cujas teorias de cor revelam-se hoje importantes
para os que querem desenvolver a policromia; e Delaunay,
um dos mais puros artistas do seculo, campedo da cor, a
quem reverencio comovidamente — como nao o considerar
um construtor, no sentido mais rigoroso do termo? (foi, na
verdade, um grande construtor da cor, ou melhor, o grande
arquiteto da cor no nosse século); Fontana, criador do Espa-
cialismo, cujas teorias sdo importantes na dialética da trans-
formacdo do quadro, acrescidas de uma rica e multiforme
experiéncia; Albers, que desenvolveu o espago ambivalente
do quadro na fase de homenagens ao quadrado, pela super-
posi¢do de planos de cor que possuem relagdo fundamental
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€om o proprio quadrado do quadro, e nas gravuras em preto
e branc9 (Constelagées), utiliza € transpde para o campo da
€Xpressao elementos oticos pictéricos desenvolvidos das suas
€xperiencias na Bauhaus (Klee foj O primeiro a usar esses ele-
memqs €m certa fase de , da qual o quadro mais impor-
tante é o que possui o titulo Em Sus enso); ainda no proble-
ma espacnal-estrulural., num meio-termo entre quadro e es-

Relevos), Lardera, chobsen, Isobé, Lygia Clark (Contra-
Relevos e Casulgs), Di Tea'na; Vasarely (cinetismo pictorico),
Vantongerloo 540 nomes importantes que me 0Ocorrem; nos

Cor e espaco. No_dizer de Dore Ashton, o espaco kooningia-
no prolonga—se virtualmente para tras da tela, tal a tendéncia
que possui a extravasa-la. As grandes pinceladas constroem

lqgrando assim sintetizar estrutura e cor, espago e acgdo do
pintar — Mark RothkoI a0 contrario de De Kooning, nio
tende a mobilidade virtual do espaco pictorico, mas a uma
imobilidade contemplativa, onde a sensibilidade afi-
nadissima equilibra-se com a perturbadora sensualidade da
cor. Enquanto Yves Klein, p.ex., reduz o quadro a monocro-
mia anunciando-lhe o fim, Rothko quase chega a monocro-
Mia, mas nao propde o fim e sim Justifica o sentido do qua-
dro. A posi¢do de Carvao assemelha-se a de Rothko, apesar
da experiéncia dos tijolos; mas a reveréncia ao quadro e o
sentido de tactilidade da cor os aproximam bastante. Rothko
tende, no entanto, a monumentalidade da cor, e o que o co-
loca num plano realmente atual é o sentido que da a cor de
“corpo”’, de ““cor-cor”’, agindo esta na sua maxima lumino-
sidade, MeSmo nos baixos tons, O quadro é entdo também
“‘corpo da cor”’. Espaco e estrutura sio subsidiarios da von-
tade de cor, da sua necessidade de incorporagio. Mark To-
bey transforma em escritura plastica toda a acdo do pintor.
Cor, estrutura e €Spaco se concatenam e se expressam atraves
dq uma verdadeira escritura, que ora se apresenta sob forma
milimétrica, subdividindo a tela em mil fragmentos, ora cres-
Ce ¢ se transforma em signo de €spago. Supera sempre o que
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seria 0 “‘fundo’’, pois 4 medida que trabalha, o quadro cres-
ce como se fora uma planta, e faza perfeita unido de todas as
suas partes. A meu ver, chega ao limite da concepe¢do do qua-
dro, que atinge aqui uma dimensio infinita, incomensuravel,
e lhe serve para expressar o ato de pintar (de colorir e estru-
turar) numa escritura que nao Possui nem comego nem fim.
Difere entdo profundamente dos caligrafos orientais, pois
para ele a escritura plastica é pretexto para estruturar cor e
€5pago, enquanto que para aqueles a caligrafia é a maneira
de externar vivéncias através de impulsos quase respi-
ratérios, desconhecendo no seu processo problemas de or-
dem intelectual-conceitual que costumam atuar no Ocidente,
e dos quais ndo foge também Tobey. Apesar da influéncia
oriental, sua problematica é profundamente ocidental na sua
génese. Sua pintura nio se caracteriza pela contemplativida-
de, ndo se contenta na contemplacdo ideal, mas é permanen-
temente solicitacdo de energias, movel dentro da sua relativa
serenidade, dentro da sua microestrutura, quase sempre for-
migante. Sintetiza magistralmente $igno e cor, estrutura e es-
paco, que se confundem aqui com o proprio ato de pintar. —
Jackson Pollock realiza uma das maiores sinteses da pintura
moderna. Se De Kooning sintetiza problemas de cor, ja a
contribui¢do de Pollock parte da estrutura. Provoca um ver-
dadeiro abalo sismico na propria estrutura do quadro. E fa-
Mmoso seu processo de trabalho quando entra no quadro, es-
tendido no chdo, e pinta dentro do quadro. Sua pintura, o
““ato de pintar”’, ja se da virtualmente no espago, quebrando
assim todo e qualquer privilégio do quadro de cavalete. A
acdo € todo o comego da génese da estrutura, da cor e do es-
pago; € o “‘principio gerador’’ da pintura pollockiana. Sua
atitude diante dos problemas da pintura o coloca ao lado de
.artistas como Kandinsky e Mondrian, pela sua radicalidade
completa e pela precisdo das suas inten¢des. J4 pressentia a
necessidade de a cor se expressar no espacgo, chegando a con-
siderar caducas as solugdes do quadro de cavalete. Nele a
vontade de sintese juntg-se & de liberdade de expressdo, ou,
como o diz Herbert Read, a vontade de dar expressdo direta
as sensagdes juntasse a de criar uma pura harmonia. Ainda
segundo Read, e é verdade, essa dicotomia nio sO representa
0 caso Pollock como toda a atmosfera da arte moderna. O
proprio artista abominava a idéia de uma “‘arte americana’’,
pois 0s problemas basicos da sua eram os da arte no mundo
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inteiro. Reduz o quadro ao “‘campo da hiperagao”’, primeira
condi¢do para que ja seja uma arte do espaco, da estrutura,
da cor, sendo que o tempo nasce aj da dissondncia entre a
acdo e o seu campo de expressao (extensio do quadro).

E preciso acentuar que o elemento de sintese, impor-
tantissimo no momento presente, aparece em alguns desses
artistas, mas em outros, mesmo que construtivos, apenas se
insinua. Ha os artistas que realizam uma sintese geral de cer-
tos movimentos contemporineos da expressao plastica; ou-
tros abrem novos caminhos, mas por isso mesmo ainda nio
realizam uma sintese, nem das suas experiéncias individuais,
nem dos caminhos da arte. O que criam, porém, é fermento
da arte futura, que nada deve ao passado imediato na sua
furia anticultural. Ha outros, ainda, que ndo s6 procuram
criar uma nova maneira de se exprimir, mas que também as-
piram a uma grande sintese que englobe os pensamentos, os
conceitos e as aspiragdes mais gerais da arte de hoje. Essa
grande sintese pode ser apenas entrevista em certos artistas e
€m Certos movimentos, e serdo sempre os construtores que
melhor a realizardo, pois que a época da destruigdo de senti-
dos de espago, estrutura e tempo, relacionados a percepciao
naturalista nas artes, ja passou. De posse de um manancial
riquissimo de elementos plastico-criativos, que se renovam e
surpreendem dia a dia, os artistas que entrevéem um futuro
de sintese na arte de agora rejubilam-se na sua faina constru-
tora, dando a esses elementos esparsos e multiformes o seu
sentido de forma. O conceito de forma, aqui, ja possui outro
carater, pois que os elementos que a constituem ndo sdo os
tradicionais, ligados a uma concepgdo analitica do espaco,
do tempo e da estrutura. A contradi¢ado sujeito-objeto assu-
me outra posi¢do nas rela¢des entre 0 homem e a obra. Essa
relagdo tende a superar o dialogo contemplativo entre espec-
tador e obra, dialogo em que ela se constituia numa dualida-
de: o espectador buscava na ““forma ideal’’, fora de si, o que
Ihe emprestasse coeréncia interior, pela sua propria ‘‘ideali-
dade’’. A forma era entdo buscada e burilada numa ansia de
encontrar o eterno, infinito e imével, no mundo dos fendme-
nos, finito e cambiante. O espectador situava-se entio num
ponto estatico de receptividade, para poder iniciar o estabe-
lecimento de um dialogo, pela contemplagdo das formas ex-
pressivas ideais, com a obra de arte, cujo universo sintético e
coerente lhe provia a tdo buscada ansia de infinito. O ‘‘qua-
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dro”’ seria, pois, o suporte de expressao contemp!ativa onde
o0 espectador, o homem, realiza a sua vontade de sintese entre
0 que ¢ indeterminado e mutavel (o0 mundo dqs_ob_Jetos) ea
sua aspiracdo de infinito, através da transposi¢ao imageética
desses mesmos objetos para o plano das formas ideais. Seria
entao o quadro, a sua concepgao e a sua engloba¢io do mun-
do dos objetos, mundo este que, constituindo-se no elemento
de polaridade em relagdo ao sujeito, ao se transpor para o
campo da expressdo através de imagens, liga-se as formas
ideais intuidas pelo proprio sujeito, logrando assim, pela
acentuacao da dualidade sujeito-objeto, a sua resolugao (al-
ternéncia). Neste século a revolugdo que se verificou no cam-
po da arte esta intimamente ligada as transforr_nacées que
acontecem nessa relagdo fundamental da existéncia humana.
Ja nao quer o sujeito (espectador) resolver a sua contradi¢io
em relagdo ao objeto pela pura contemplagdo. Os campos da
sensibilidade e da intui¢#o se alargaram, sua visio do mun_do
¢ agucou, tanto na dire¢do de uma concepgao microcOsmica
como a de outra macrocoésmica. Ciéncia e Psicologia evo-
luiram vertiginosamente, superando a posi¢do de alternincia
que caracterizava o homem classico frente ao mundo. Que é
entdao o mundo para o artista criador? Como estabelecer re-
lagdes com ele? Duas posi¢des bem definidas aparecem na re-
solu¢do desse problema: aquela na qual o artista para criar
mergulha no mundo, na sua microestrutura, e a sua realida-
de € determinada pelo movimento divinatério microcosmico
da sua intui¢ao dentro desse mundo: a outra na qual o artista
nao deseja diluir-se e entrar em copula com o mundo, mas
quer criar esse mundo, e a sua realidade seria uma super-
realidade baseada no conceito de absoluto, que nao exclui
também um movimento divinatério, que aqui ja possui um
carater macrocosmico. Tanto numa quanto noutra ha a ten-
déncia em superar a ‘‘alternidncia’’ entre aparéncia e idéia,
que se colocam aqui como niveis de um mesmo processo den-

, tro da realidade. Seria isso a razdo profunda que esta por

tras da formulagdo de Herbert Read, de que enquanto a arte
anterior se constituia nama representagcdo, a moderna tende
a S€r uma apresentagdo. Forma € entdo uma sintese de ele-
mentos tais como espago e tempo, estrutura e cor, que se mo-
bilizam reciprocamente. Quando uma escultora como Lygia
Clark, p.ex., articula triangulos, circulos, sec¢des deste e do
quadrado, sua preocupagio, e 0 que faz, é buscar uma estru-
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tura que se desenvolva no espaco e no tempo, sendo que a
Jorma ¢ apreendida na medida em que esses elementos en-
tram em agdo, ligados nesse caso a participacdo do especta-
dor. Tridngulos, circulos e quadrados nio sio o ““fim for-
mal’’ dessa escultura, mas elementos que criam a estrutura

totalmente diferentes dos de Clark, aspira também a criagdo
de uma estrutura; eis uma declaragdo sua: “Quantidade e
medida ja nio sdo a Preocupacao central da matematica e da
ciéncia... a estrutura €merge como a chave da nossa sabedo-
ria e o controle do nosso mundo — estrutura mais do que
medida quantitativa e mais do que a relagdo entre causa e
efeito.”” A sua seria uma microestrutura em Cuja apreensio
formal entram os elementos €spago-tempo e cor num dialogo
eternamente moével dentro do quadro. O conceito de forma,
pois, toma um sentido totalmente novo nas criagdes contem-
poraneas, sendo a realizag¢do formal conseqiiéncia da criagdo
de uma estrutura que se desenvolve no €5paco e no tempo.
Esse problema requer estudo mais longo e detalhado, que
nao pode ser feito aqui, principalmente sobre a evolu¢do do
quadro, e a sua transformagdo agora para uma arte do es-
pago e do tempo.

As reconsideragdes sobreé o “‘sentido de construtivida-
de’’ e a visao de uma nova sintese nos levam a achar perfeita-
mente aceitavel a proposta de Mario Pedrosa quanto a deno-
minag¢do de “‘novo construtivismo’’ para essas experiéncias e
de ‘“‘construtores’’ para os artistas nelas empenhados. Pedro-
sa € o grande critico, e entre nos o mais autorizado em re-
lacdo as criagdes de vanguarda, sendo sua posi¢do a mais
ideal para Julga-las, pelo fato de ser €sta ndo-sectaria e nio-
dogmatica, fugindo a0 mesmo tempo do ecletismo pelo seu
carater objetivo e coerente, procurando sempre um nivel uni-
versal de consideragio para a abordagem dos problemas re-
lativos a criagdo artistica. Sua Visd0 no que se refere as novas
tendéncias é apuradissima e suas idéias propiciam um porvir
mais otimista para a arte da vanguarda em geral. Por que ser
pessimista, como o fazem muitos, diante dos testemunhos
desses artistas? Nao sdo eles Somente representantes da gran-
de arte deste século, ou grandes individualistas, mas abrem
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mar a propria vivéncia existencial, o proprio cotldlano’, em
expressao, uma aspiragdo que se poderia chamar de magica
tal a transmutagdo que visa operar no modo de ser humano,
e da qual estdo por certo afastadas quaisquer teorias de or-
dem naturalista.

29 de outubro de 1963
Bdlides

Poderia chamar as minhas ﬁltima_s obras, os Qé!ides, de
“transobjetos’’. Na verdade, a necessidade de d?r a cor uma
nova estrutura, de dar-lhe ‘‘corpo’’, levou-me as mais ines-
peradas conseqiiéncias, assim como o descnvoﬁlvnmento dos
Bolides opacos aos transparentes, onde a cor nio s6 se apre-
senta nas técnicas a 6leo e a cola, mas no seu estado pigmen-
tar, contida na propria estrutura Bdlide. Al, a cubq de wdrp
que contém a cor poderia ser chamada de objeto pré-
moldado, visto ja estar pronto de antemao. O que fa(;,(,) ao
transforma-lo numa obra ndo é a simples “l.irlfzcacag do
objeto, ou situa-lo fora do cotidiarjo, mas incorpora-lo a
uma idéia estética, fazé-lo parte da génese da obra, tomando
ele assim um carater transcendental, visto participar d; uma
idéia universal sem perder a sua estrutura antenc_)I. Dai a de-
signagdo de ‘‘transobjeto” ac_lf:qqada a experiéncia. Vale
aqui uma comparagao as experiéncias de artistas como Raus-
chenberg e Jasper Johns, crladores_ do com!;mg-pamtmg, isto
€, obras em que sdo combinadas diversas técnicas e materiais
expressivos (entendido aqui que sdo usadps COmo expressao),
alguns dos quais tais como sdo conhecidos objetivamente,
p.ex. pneumaticos, xicaras, aves empalhac_las etc. Nessas ex-
periéncias a chegada a objetivacdo, ao objeto tal como ele &
no contexto de uma obra de arte, transporta(_io d,? rpundo
das coisas”’ para o plano das ‘‘formas snmbbllca_is , da-se de
maneira direta e metaférica. Ndo se trata de incorporar a
propria estrutura, identiﬂcé-la_ na estrutura do objet_o1 mas
de transporta-lo fechado e emgmétlcc!) da sua gon_dlcao_ de
‘“coisa’’ para a de “‘elemento da obra’’. A obra é virtualiza-
da pela presenca desses elementos, e ndo encontrada antes a
virtualidade da obra na estrutura do objeto. A obra que mais
se aproxima de uma identificacio com a estrutura do objeto
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que dela participa ¢ o trabalho em que Rauschenberg liga
uma cadeira que esta no chio a parte inferior de um plano
que representaria o ‘‘quadro’’, onde se desenvolvem man-
chas de cor, que ao chegarem a cadeira continuam pela mes-
ma, extravasando do limite do quadro e incorporando-se a
estrutura da cadeira. Mesmo aqui, porém, ha a incorporagdo
a posteriori, se bem que a ‘‘escolha’’ da cadeira ja seja uma
pseudo-identificagdo com a sua estrutura; a dos objetos das
outras obras ja 0 é também, mas prevalece la a identificagao
da estrutura do objeto como signo dentro da obra, ao passo
que na obra da cadeira a que me referi, tende esta a ser espi-
nha dorsal na estrutura da obra e ndo apenas signo que se
desprende dela. O que acontece, em absoluto, é a incorpo-
ragao a posteriori e permanece, mesmo depois, a contradigdo
dos dois termos ““estrutura da obra’ e “‘estrutura do objeto”
enquanto tal, se bem que incorporadas uma a outra. Nos
Bdlides que designo como ““transobjetos”’, se bem que o ob-
Jeto que uso ja exista €nquanto tal de antemao, p.ex., uma
cuba de vidro, nio ha na obra terminada uma ‘“‘justaposi¢do
virtual”’ dos elementos, mas que ao procurar a cuba e sua es-
trutura implicita, ja se havia dado a identificagdo da estrutu-
ra da mesma com a da obra, ndo se sabendo depois onde co-
meca uma e onde termina a outra. Nada mais infeliz poderia
ser dito do que a palavra “‘acaso’, como se houvesse eu
“‘achado ao acaso’’ um objeto, a cuba, e dai criado uma
obra; nao! A obstinada procura ““daquele’’ objeto ja indica-
va a identifica¢do a priori de uma idéia com a forma objetiva
que foi “‘achada’’ depois, nio ao ‘‘acaso’’ ou na “multiplici-
dade das coisas’’ onde foi escolhido, mas ‘‘visada’’ sem inde-
cisdo no mundo dos objetos, ndo como “‘um deles que me fa-
la a vontade criativa’ mas como o ‘“Unico possivel a reali-
zagao da idéia criativa intuida g priori”’ e que ao realizar-se no
% €5paco e no tempo identifica a sua vontade estrutural
aprioristica com a estrutura “‘aberta’’ do objeto ja existente,
aberta porque ja predisposta a que O espirito a capte. Essa
experiéncia, na sua dialética profunda, ja funda, no que
faco, na minha obra, uma posi¢do importante do problema
sujeito-objeto. Antes, e ainda numa corrente de realizagoes,
toda a estrutura objetiva Ja € criada por mim, e logo a identi-
ficacdo ja existe no omento em que as estruturas vao nas-
cendo, dando-se o didlogo sujeito-objeto numa fusio mais
serena. Nos “‘transobjetos’’ o dialogo se da pela acentuagdo
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da oposi¢do sujeito-objeto. Creio que posto desse modo o
problema, nas estruturas totalmente *‘feitas’’ por mim, mu-
dara de visdo, de dialética, na sua fenomenologia. Nas_es}ru-
turas totalmente feitas por mim ha uma vontade de objetivar
uma concepgdo estrutural subjetiva, que s6 se realiza ao se

| concretizar pela ‘‘feitura da obra’’; ja nos ‘‘transobjetos’’ _ha
a subita identificacdo dessa concepgdo subjetiva com o obje-
to ja existente como necessario a estrutura da obra, que na
sua condi¢do de objeto, oposto ao sujeito, ja"o deixa dq ser
no momento da identifica¢cdo, porque na verdade ja existia
implicito na idéia.

Novembro 1964

Bases fundamentais para uma defini¢do do ‘‘Parangolé’’

A descoberta do que chamo Parangolé marca o ponto
crucial e define uma posigdo especifica no desenvolvimento
tedrico de toda a minha experiéncia da estrutura-cor no es-
Paco, principalmente no que se refere a uma nova defini¢do
do que seja, nessa mesma experiéncia, o ‘“‘objeto plastico”’,
ou seja, a obra. Nio se trata, como poderia fazer supor o no-
me parangolé derivado da giria folclérica, de uma impli-
cacdo da fusdo do folclore 2 minha experiéncia, ou de identi-
ficagdes desse teor, transpostas ou nao, de todo superficiais e

inateis (ver em outra parte o tedrico do nome e como o des-
cobri).

gl A palavra aqui assume o mesmo carater que para
7 ' Schwitters, p.ex., assumiu a de Merz e seus derivados (Merz-
bau etc.), que para ele eram a defini¢do de uma posigdo expe-
rimental especifica, fundamental a compreensao teorética e
vivencial de toda a sua obra.

Aqui a especificidade ¢ também bem marcante, nascida
da criagdo do que chaxpo Penetraveis, Nicleos e Béh‘de_s, e
que aqui assume dentro da arte contemporanea uma posi¢ao
definida em correlagdo com as experiéncias desse teor. Ndo
quero aqui a apreensdo objetiva transposta dos materiais de
que se constitui a obra: p.ex., plasticos, panos, esteiras, te-
las, cordas etc., nem essa mesma relagdo a objetos aos quais
se relacionam as obras: p.ex., tendas, estandartes etc.
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Essa relacao das ‘“‘aparéncias’ com coisas ja existentes
existe mas ndo é primordial na génese da idéia, ou talvez o
fosse de outro ponto de vista do “‘porqué’’ dessa relagdo ve-
rificada no decorrer da realizacdo da obra, da sua plas-
macdo. O que interessa aqui no momento é a inteng¢do ‘‘co-
mo’’ dessa plasmagdo da obra, da “‘intengdo’’ primeira es-
pecifica da mesma. Se bem que faca eu uso de objetos pré-
fabricados nas obras (p.ex., cubas de vidro), ndo procuro a
poética transposta desses objetos como fins para essa mesma
transposi¢do, mas os uso como elementos que s6 interessam
como um todo, que ¢é a obra total. Seria o que chamo a ““fun-
dagdo do objeto’’, que se da aqui na sua pura plasmagio es-
pacial, no seu tempo, no seu significado especifico de obra.
A cuba de vidro contém a cor em po, p.ex., mas para a percep-
¢d0 da obra o que interessa é 0 fendmeno total que, em pri-
meiro lugar, se d4 diretamente e nio em “‘partes’’. Ndo é o
‘‘objeto” cuba e o ‘‘objeto’” pigmento-cor, mas a ‘“‘obra’’
que ja nao ¢ o objeto no que possuia de conhecido, mas uma
relacdo que torna o que era conhecido num novo conheci-
mento e o que resta a ser apreendido, um lado poder-se-ia di-
zer desconhecido, que é o resto que permanece aberto a ima-
ginagdo que sobre essa obra se recria. Alias o objeto teoréti-
co ‘“‘cuba de vidro”’ ou ‘“‘pigmento-cor”’ ja possuia também
antes esse lado desconhecido, tanto assim que, na ‘““fundagdo
objetiva da obra”’, surgiu a possibilidade de ser revelado esse
lado até entdo desconhecido desses objetos, aqui na especifi-
cidade da obra. O que surgira no continuo contato
espectador-obra estara portanto condicionado ao carater da
obra, em si incondicionada. Ha portanto uma relagdo
condicionada-incondicionada na continua apreensao da
obra. Essa relagdo poder-se-ia constituir numa ‘‘transobjeti-
vidade’’ e a obra num “transobjeto’’ ideal. Nio é aqui o lu-
gar para desenvolver em detalhe essa teoria, mas procurar
apenas situar uma definicio generalizada desse ponto de
vista.

Seria pois 0 Parangolé um buscar, antes de mais nada
estrutural basico na constituigio do mundo dos objetos, a
procura das raizes da génese objetiva da obra, a plasmacﬁp
direta perceptiva da mesma. Esse interesse, pois, pela primi-
tividade construtiva popular que sO acontece nas paisagens
urbanas, suburbanas, rurais etc., obras que revelam um
nucleo construtivo primario mas de um sentido espacial defi-
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nido, uma totalidade. Ha aqui uma diferen¢a fundamental
entre isso e o fato cubista, p.ex., da descoberta da arte negra
como fonte riquissima formal-expressiva etc. Fra a desco-
berta de uma totalidade cultural, de um sentido espacial defi-
nido. Era a tentativa primeira e decisiva do desmonte da fi-
gura na arte ocidental, da dinamizagdo expressiva da figura,
da procura da dinamizagao estrutural do quadro tradicional,
da escultura etc. O Parangolé, porém, situa-se como que no
lado oposto do Cubismo: nio toma o objeto’inteiro, acaba-
do, total, mas procura a estrutura do objeto, os principios
constitutivos dessa estrutura, tenta a fundacao objetiva e ndo
a dinamizagdo ou o desmonte do objeto. Ndo desenvolverei
também aqui esse argumento em detalhe; quero apenas
aponta-lo: cabe também a critica de arte a tomada do assun-
to sob seu ponto de vista.

Nessa procura de uma fundagdo objetiva, de um novo
€spaco € um novo tempo na obra no espaco ambiental, al-

;meja esse sentido construtivo do Parangolé a uma ‘“arte am-
/ biental”’ por exceléncia, que poderia ou nio chegar a uma ar-

quitetura caracteristica. H4 como uma hierarquia de ordens
na plasmacao experimental de Nicleos, Penetrdveis e!
Bdlides, todas elas, porém, dirigidas para essa criagcdo de um |
mundo ambiental onde essa estrutura da obra se desenvolva |

€ teca a sua trama original. A participacdo do espectador é
também aqui caracteristica em relacdo ao que hoje existe na
arte em geral: é uma ““participagdo ambiental’’ por excelén-
cia. Trata-se da procura de ““totalidades ambientais’’ que se-
riam criadas e exploradas em todas as suas ordens, desde o
infinitamente pequeno até o espaco arquitetdnico, urbano

. etc. Essas ordens nido estio estabelecidas @ priori mas se

criam segundo a necessidade criativa nascente, O uso, pois,
de elementos pré-fabricados ou nao que constituem essas
obras importa somente como detalhe de totalidades signifi-
cativas, e a escolha desses elementos responde a necessidade
imediata de cada obra. A relagdo dessas obras com objetos
Ou conceitos ja cxistentps € porém de outra ordem, p.ex.: es-
tandartes, tendas, capas etc. Ha €OmMo que uma convergéncia
da obra com esses objetos, ou melhor, uma semelhanga apa-
rente terminada a obra, ou ja toma ela, desde o Comeco, essa
aparéncia. Essa convergéncia da-se, é claro, g priori: o estan-
darte € por exceléncia um elemento ou objeto ultra-espacial;
ha nele, implicito na sua eéstrutura objetiva, elementos que
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: seriam os mesmos exigidos, p.ex., para exprimir uma deter- a aproximagao com elementos da danga, mllltf;{ por excelén-
f minada ordem espacial da estrutura-cor dada pelo objeto em Cla, ou a criacao de lugares pl:lVl,l’thladOS etc. g comc; que
i si e pelo ato de o espectador carrega-lo. A obra tendo toma- uma “‘vontade de um novo mito™, pr OPPTC}Ofclial 0 aqui por
i do, pois, a forma de um estandarte, nio quis figura-lo oy esses elementos da arte; ha uma !ntert;crgnqa e e?' no coxg-
i transpor o que j4 existe Para uma outra visdo, para um outro portamento do espectador: uma interferéncia con 1nua el ¢
it plano, mas se apropria dos seys elementos objetivo- lqngo alcance, que se poderia alcar nos campos da psicolo-
fit constitutivos ao tomar corpo, ao plasmar-se na sua realj- gia, da antropologia, da sociologia e da historia. ES[E; outro
i zagdo. Também a “‘tenda’ ¢ erigida pela relacio ambiental dos pontos a ser desenvolvido criticamentg em detal € num
g que exige aqui um “‘percurso do espectador’’, um desvenda- estudo tedrico mais densq. O ponto de vista filosofico ja
h mento da sua estrutura pela acio corporal direta do especta- existe implicito nessas defini¢des; resta talvez uma ll?l' ocura
i dor. Essa relagdo é pois contingente, inevitavel e perfeita- da dEflnlCEEO de uma “‘ontologia da obra’, uma analise pro-
ikfi mente coerente dentro da dialética do Parangols. funda da génese da obra enquanto tal.

} O “‘achar” na paisagem do mundo urbano, rural etc.

{ elementos ““Parangolé’ esta também ai incluido como o
il “‘estabelecer relacoes perceptivo-estruturais’ do que cresce
i na trama estrutural do Parangolé (que representa aqui o

tuem e a circulagio interna e o desmembramento externo
; dessas construgdes, ndo ha passagens bruscas do ‘‘quarto”’
1 Paraa “sala’’ ou “‘cozinha’’, mas o essencial que define cada
1 parte que se liga 4 outra em continuidade,

f Em “‘tabiques” de obras em construgdo, p.ex., se da o

g. estruturais"", ultrq—elésticas Nas suas possibilidades e na re-
i lacﬁ_o plu_ndm}en’slonal que delas decorre entre_“percepcé(_)”
b € ‘‘imaginagio’ produtiva (Kant), ambas Inseparaveis,
alimentando-se mutuamente,
i Todos esses pontos restam para uma teorizagio critica e
i ainda outro que surge, qual seja, o da verificagdo de uma v
ki } verdadeira retomada, através do conceito de Parangolé, des-
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ANOTACOES SOBRE O PARANGOLE

obras da ““manifestagio da cor no €spaco ambiental”’, Toda
a unidade estrutural dessas obras est4 baseada na estrutura-
acdo que é aqui fundamental; o ““ato’’ do espectador ao car-
regar a obra, ou ao dangar ou correr, revela a totalidade ex-
pressiva da mesma na sua eéstrutura: a estrutura atinge ai o
maximo de acdo propria no sentido do ““ato expressivo’’. A
acdo € a pura manifestacdo expressiva da obra. A idéia da
“‘capa”, posterior a do estandarte, ja consolida mais esse
ponto de vista: o espectador ‘‘veste’’ a capa, que se constitui
de camadag» de pano de €or que se revelam a medida que

participag¢do corporal direta; além de revestir o corpo, pede
que este se movimente, que dance, em Gltima anélise. O
Proprio ‘““ato de vestir’’ a obra ja implica uma transmutacdo
expressivo-corporal do espectador, caracteristica primordial
da danga, sua primeira condigdo.

A criagdo da ““capa’ (ja realizada a 1 e 2) veio trazer
Nndo so a questdo de considerar um “‘ciclo de participagiao”’
na obra, isto &, um “‘assistir’’ e “‘vestir’’ a obra para a sua
completa visdo por parte do espectador, mas também a de
abordar o problema da obra no espaco e no tempo — ndo
mais como se fosse ela “situada’ em relacdo a esses elemen-
L0s, mas como uma ‘‘vivéncia magica’’ dos mesmos.

Néo ha ai a partida da valorizacdo obra-espago e obra-
tempo, ou melhor, obra-espago-tempo, para a consideracio
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da sua transcendentalidade como obra-objeto no mundo am-
biental. Toda a minha evolugdo, que chega aqui a formu-
lagdo do Parangolé, visa a essa incorporagio magica dos ele-

mentos da obra como tal, numa vivéncia tot
que chamo agora ““participador”’
tuicdo’’ e um “‘reconhecimento’’
criado pela obra ao ser desdobra

€spaco, e nenhum sentido de

como apenas uma obra situada num espace-te
mandando ou nio a participagdo do espectado

al do espectador,
. Ha como que a “‘instj-
de um espaco intercorporal
da. A obra é feita para esse
totalidade pode-se dela exigir
mpo ideal de-
r. O “‘vestir?’ .

sentido maior e total da mesma, contrapde-se ao ‘‘assis-
tir’’, sentido secundario, fechando assim o ciclo ‘‘vestir-

assistir’’. O vestir ja em si se constitui numa totalidade

viven-

cial da obra, pois ao desdobra-la tendo como nucleo central
0 seu proprio corpo, o espectador como que ja vivencia a

| transmutagao espacial que ai se da: percebe ele, na sua con-

dicdo de nucleo estrutural da obra, o desdobramento viven-

cial desse espaco intercorporal. Ha como
do seu estar como ““individuo’

que uma violagdo -

" no mundo, diferenciado € ao

mesmo tempo ““coletivo’’, para o de “‘participar’’ como cen-

tro motor, nucleo, mas nio s6

(X3

motor’’ como principalmen-

te “‘simbolico’’, dentro da estrutura-obra. E esta obra a ver-
dadeira metamorfose que ai se verifica na inter-relacdo
espectador-obra (ou participador-obra). O assistir Ja conduz
0 participador para o plano espacio-temporal objetivo da
obra, enquanto que, no outro, esse plano ¢ dominado pelo
subjetivo-vivencial; ha aj a completagdo da vivéncia inicial

do vestir. Como fase intermedi

vestir-assistir, isto é, ao vestir
que se desenrola em “‘outro’’,

aria poder-se-ia designar a do
uma obra vé o participador o
que veste outra obra, é claro.

Aqui o espago-tempo ambiental transforma-se numa totali-
dade ‘‘obra-ambiente’’; hj a vivéncia de uma “‘participacdo
coletiva’’ Parangolé, na qual a ‘‘tenda”, isto é, o “‘pe-
netravel’’ Parangolé assume uma fungdo importante: é ele o
““abrigo”’ do participador, convidando-o a também nele par-
ticipar, acionando os elementos nele contidos (sempre ma-
nualmente ou com todo o COrpo, nunca mecanicamente, co-
mo seja: acionar botdes que péem em movimento elementos
etc. Quando para a acdo corporal do espectador, para o mo-
vimento; alias, é importante notar os elementos ‘“‘acdo’’ e
““pausa’’ no desenrolar da participagdo como elementos da
‘‘acdo total’’: ¢ ai a obra muito maijs “‘obra-a¢ao” do que a




antiga action-painting, puramente plasmacao visual da a¢ao
€ ndo a acdo mesma transformada em elemento da obra co-
mo aqui).
“ O Parango!_é revela entdo 0 seu carater fundamental de

estrutura ambiental’’, possuindo um nucleo principal: o
participador-obra, que se desmembra em ‘‘participador”’
quando assiste e ‘‘obra’’ quando assistida de fora nesse
espago-tempo ambiental. Esses nucleos participador-obra,
ao se relacionarem num ambiente determinado (numa expo-
si¢do, p.ex.), criam um ‘‘sistema ambiental’’ Parangolé, que
por sua vez poderia ser ‘‘assistido’’ por outros participadores
de fora.

Dai para o estabelecimento perceptivo de relagdes entre

a estrutura Parangolé, vivenciada pelo participador, e outras
eéstruturas caracteristicas do mundo ambiental, surge o que
chamo de ““vivéncia-total Parangolé’’, que é sempre aciona-
da pela participacdo do sujeito nas obras e lan¢ada no mun-
do ambiental como que querendo decifrar a sua verdadeira
constituicdo universal, transformando-o em ‘‘percep¢io
criativa’. Importa aqui, agora, procurar determinar a in-
fluéncia_ de tal acdo no comportamento geral do participa-
dor; seria isto uma iniciagdo as estruturas perceptivo-criati-
vas do mundo ambiental? Toda obra de arte, no fundo, o é;
resta saber aqui qual a especificidade caracteristica nessa con-
cepgdo do que seja o Parangolé.

12 de novembro de 1965
A danga na minha experiéncia
Antes de mais nada € preciso esclarecer que o meu inte-

resse pela_ danca, pelo ritmo, no meu caso particular o sam-
ba, me veio d necessidade vital de desintelectualizacig

d d procura do mito, uma retomada desse mito e uma nova
fun.dac'{io dele na minha arte. E portanto, para mim, uma ex-
periéncia da maior vitalidade, indispensavel, principalmente
como demolidora de preconceitos, estereotipagdes etc. Co-
mo veremos mais tarde, houve uma convergéncia dessa expe-
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riéncia com a forma que tomou a minha arte no Parangolé e
tudo o que a isto se relaciona (ja que o Parangolé influenciou
e mudou o rumo de Niicleos, Penetrdveis e Bolides). Nao s6
isso, como que foi o inicio de uma experiéncia social definiti-
va e que nem sei que rumo tomara.

A danga é por exceléncia a busca do ato expressivo dire-
to, da imanéncia desse ato; ndo a danga de bale, que € exces-
sivamente intelectualizada pela inser¢do de uma “‘coreogra-
fia’’ e que busca a transcendéncia desse ato, mas g gan§§

ue se

"mggisiaca”i gue nasce do ritgg interior do coleti;gE q
xterna ¢ grupos populares, nagoes etc.

A improvisac¢do reina aqui no lugar da coreografia organiza-
da; em verdade, quanto mais livre a improvisa¢do, melhor;
ha como que uma imersdo no ritmo, uma identificagdo vital
completa do gesto, do ato com o ritmo, uma fluéncia onde o
intelecto permanece como que obscurecido por uma forga
mitica interna individual e coletiva (em verdade ndo se pode
ai estabelecer a separagdo). As imagens sao moveis, rapidas,
inapreensiveis — sdo o oposto do icone, estatico e carac-
teristico das artes ditas plasticas — em verdade a danga, o
ritmo, sdo o proprio ato plastico na sua crudeza essencial —
esta ai apontada a dire¢do da descoberta da imanéncia. Esse
ato, a imersao no ritmo, é um puro ato criador, uma arte — ¢
a criacdo do proprio ato, da continuidade; € também, como
0 sdo todos os atos da expressdo criadora, um criador de
imagens — alias, para mim, foi como que uma nova desco-
berta da imagem, uma recriagao da imagem, abarcando, co-
mo ndo poderia deixar de ser, a expressdo plastica na minha
obra.

A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de
grupos, classes etc., seria inevitavel e essencial na realizacdo
dessa experiéncia vital. Descobri ai a conexdo entre o coleti-
vo e a expressdo individual — o passo mais importante para
tal — ou seja, o desconhecimento de niveis abstratos, de “‘ca-
madas’’ sociais, para uma compreensdao de uma totalidade.
O condicionamento burgués a que estava eu submetido desde
que nasci desfez-se cémo por encanto — devo dizer, alias,
que 0 processo ja se vinha formando antes sem que eu o sou-
besse. O desequilibrio que adveio desse deslocamento social,

| do continuo descrédito das estruturas que regem nossa vida
' nessa sociedade, especificamente aqui a brasileira, foi ine-

vitavel e carregado de problemas, que longe de terem sido to-
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talmente superados, se renovam a cada dia. Creio que a dina-
mica das estruturas sociais revelaram-se aqui para mim na
sua crudeza, na sua expressio mais imediata, advinda desse
processo de descrédito nas chamadas “‘camadas”’ sociais;
nao que considere eu a sua existéncia, mas sim que para mim
Se tornaram como que esquematicas, artificiais, como se, de
repente, visse eu de uma altura Superior o seu mapa, o seu es-
quema, ‘“‘fora’ delas — g marginaliza¢do, ja que existe no
artista naturalmente, tornou-se fundamental para mim — ge-
ria a total “‘falta de lugar social’’, ao mesmo tempo que a
descoberta do meu “lugar individual’’ como homem total no
mundo, como “‘ser social’’ no seu sentido total e nio in-
cluido numa determinada camada ou “elite”, nem mesmo
na elite artistica marginal mas existente (dos verdadeiros ar-
tistas, digo eu, e nio dos habitués de arte); ndo, o processo aj
€ mais profundo: é um processo na sociedade como um todo,
na vida pratica, no mundo objetivo de ser, na vivéncia subje-
tiva — seria a vontade de uma posicao inteira, social no seu
mais nobre sentido, livre e total. O que me interessa é 0 “‘ato
total de ser’ que experimento aqui em mim — nio atos par-
ciais totais, mas um *‘ato total de vida’’, irreversivel, o dese-
quilibrio para o equilibrio do ser.

A antiga posicdo frente 3 obra de arte ja ndo procede

do espectador, o que propdem nio é uma contemplagdo
transcendente mas um “‘estar’’ no mundo. A danga também
nao propde uma ‘““fuga’’ desse mundo imanente, mas o reve-
la em toda a sua plenitude — o que seria para Nietzsche a
““embriaguez dionisiaca’’ & na verdade uma ““lucidez expres-
siva da imanéncia do ato’’, ato esse que ndo se caracteriza
por parcialidade alguma e sim por sua totalidade como tal —
uma expressao total do eu. No seria esta a pedra fundamen-
tal da arte? O Parangolé, p.ex., quando exige a participagdo
pela danga, ¢ apenas uma adapta¢do da mesma na sua estru-
lura e vice-versa a da estrutura na danga — ¢ isto apenas uma
transformacao desse “‘ato total do eu’’. O gesto, o ritmo, to-
mam uma nova forma determinada pela exigéncia da estru-
tura do Parangolé, sendo a danga pura um indicio dessa par-
ticipagdo estrutural — nao se trata de determinar niveis valo-
rativos para uma e outra €Xpressao, pois tanto uma (a danga

pura) como a outra (a danc¢a no Parangolé) sio expressoes
totais.
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O que se convencionou chamar “ingerpretagﬁo” sofre
também uma transformag¢ao nos nossos d_las;— ndo se trata,
em alguns casos é claro, de repetir uma criagao (quma cangao,
p.ex.), alias dando-lhe maior ou menor expressao segundo o
intérprete. Hoje o intérprt_:te podg assumir uma tal 1mp?rtan-
cia que sobrepuje a propria cancao (ou qutra, coisa qua qluer)
que interprete. Nio se trata de ‘‘vedetismo individual, se
bem que isso também exista, mas de‘uma rqal_yzz’l’orlzag:ao ex-
pressiva do mesmo. Antigamente o ‘‘vedetismo servia para
imortalizar determinados intérpretes segundo a sua criagdo
calcada em obras famosas (Opera e teatro). Hoje o j:_)robiqma
¢ diferente: mesmo que as obras interpretadas nao sejam
grandes criacdes, musicas geniais (no campo da musica po-
pular, p.ex.), o intérprete alcanga um alto grau expressivo —
um cantor, Nat King Cole, p.ex., cria uma “‘estrutura ex-
pressiva vocal’’, independente da qualldade: das musicas qlue
interprete ha uma criagdo sua, nao jmais como simples
“intérprete’’, mas como um “‘vocalista’’ altamente expressi-
vo. Uma atriz, Marilyn Monro_e, p.ex., p::lq‘sua presenca
comportando tudo o que ha de “m@erpreta_gao , Possui antels
de mais nada uma qualidade criativa, isto ¢, estrutural-
expressiva. A sua presenca em certos 'fllmes medlocre§ da a
esses filmes um interesse incomum,’crlado pela sua acdo co-
mo intérprete. O que interes_sa aqui € a vocalizagdo de I\ll_at % a
acao interpretativa de Marilyn, independente da qualidade

da musica ou do texto interpretadc_), se l_aem que estes pos-
suam, € claro, um valor que é aqui relativo e nio absoluto
Lomo antes.

10 de abril de 1966 (continuacdo)

A experiéncia da danca (o samba) deu-me portanto a
exata idéia do que seja a criagdo pelo ato corpora!, a
continua transformabilidade. De outro lado, porém,
revelou-me o que chamgo de “‘estar”’ da;s coisas, ou seja, a ex-
pressdo estatica dos objetos, sua imanéncia expressiva, que €
aqui o gesto da imanéncia do ato corporal expressivo, que se
transforma sem cessar. O oposto, a nao-transformabilidade,
nao esta exatamente em ‘‘ndo-transformar-se no espago e no
tempo’’, mas na imanéncia que r.evgla na sua estrutura, fun-
dando no mundo, no espago objetivo que ocupa, seu lugar
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Gnico, é isso também uma estrutura-Parangolé; nio posso
considerar hoje o Parangolé como uma estrutura
transformavel-cinética pelo espectador, mas também o seu
Oposto, ou seja, as coisas, ou melhor, os objetos que estdo
fundem uma relacdo diferente no €spago objetivo, ou seja,
““deslocam’’ o espaco ambiental das relagdes Obvias ja co-
nhecidas. Estj ai a chave do que sera o que chamo de ““arte
ambiental’’: o efernamente movel, transformavel, que se es-
trutura pelo ato do espectador e o estatico, que é também
transformavel a seu modo, dependendo do ambiente em que
esteja participando como estrutura; sera necessaria a criagdo
de ““ambientes’ para essas obras — o proprio conceito de
‘‘exposi¢d0o’’ no seu sentido tradicional ja muda, pois de na-
da significa “‘expor’’ tais pecas (seria ai um interesse parcial
menor), mas sim a criag¢do de €spagos estruturados, livres ao
Mmesmo tempo a participa¢do e invencgdo criativa do especta-
dor. Um pavilhao, dos que se usam nos nossos dias para ex-
posi¢des industriais (como sio bem mais interessantes do que
as anémicas exposi¢dezinhas de arte!), seria o ideal para tal
fim — seria a oportunidade para uma verdadeira e eficaz ex-
periéncia com o povo, jogando-o no sentido da participagio
criativa, longe das ““mostras para elite’’ tdo em moda hoje
em dia. Essa experiéncia devera ser desde o ‘‘dado” ja pron-
to, os ““estares’’ que estruturam como que arquitetonicamen-
le os caminhos ou espacos a percorrer, aos ‘‘dados trans-
formaveis’’ que exigem uma participacdo inventiva qualquer
do espectador (ou vestir e desdobrar, ou dangar), até os ‘‘da-
dos para fazer’, isto é, dar o material virgem para cada um
construir ou fazer o que quiser, ja que a motivacdo, o
estimulo, nasce do préprio fato de “‘estar ali para aquilo”’.

A execucdo para tal plano é complexa, exigindo uma or-
ganizacao prévia muito severa, de uma equipe, é claro. Inclu-
sive as categorias a serem exploradas sdo variaveis e multi-
plas (em outra parte farei uma explanacao do que considero
como categorias estruturais nessa minha nova concep¢ao de
uma ‘‘arte ambiental’’), podendo e devendo mesmo ter a co-
laboragao de varios artistas de idéias diferentes e concentra-
dos apenas nessa idéia geral de uma “‘criacao total da partici-
Pacao’’, a que seriam acrescentadas as obras criadas pela
participa¢do anonima dos espectadores, alias, melhor dizen-
do, “‘participadores’’,
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Julho 1966

Posicao e programa

Antiarte — compreensdo e razdo de ser o artista nio
mais como um criador para a contempla¢do mas como um
motivador para a criagdo — a criagdo como tal se completa
pela participacdo dindmica do “‘espectador”’, agora conside-
rado ‘‘participador’’. Antiarte seria uma completagao da ne-
cessidade coletiva de uma atividade criadora latente, que se-
ria motivada de um determinado modo pelo artista: ficam
portanto invalidadas as posi¢des metafisica, intelectualista e
esteticista — ndo ha a proposi¢do de um “eleyar 0 especta-
dor a um nivel de cria¢do’’, a uma “metarreglldade", ou de
impor-lhe uma ‘‘idéia’’ ou um ‘‘padrao estético’’ correspon-
dentes aqueles conceitos de arte, mas de dar—lt‘xe uma simples
oportunidade de participagdo para que el_e *‘ache ai algo
que queira realizar — ¢é pois uma ‘‘realizacao criativa” o que
propde o artista, realizagdo esta isenta de'p_remxssas‘ morais,
intelectuais ou estéticas — a antiarte esta isenta disto — -
uma simples posi¢dao do homem nele mesmo ¢ nas suas possi-
bilidades criativas vitais. O ‘“‘ndo-achar’’ é também uma par-
ticipagdo importante pois define a.oporlﬁumdade de *‘esco-
lha’” daquele a que se propde a participa¢do — a obra do ar-
tista no que possuiria de fixa s6 toma senndp e se completa
ante a atitude de cada participador — este é 0 que lhe em-
presta os significados correspondentes — algo € previsto pelq
artista, mas as significacoes emprestadas sao poss:bllldages
suscitadas pela obra ndo previstas, incluindo ‘@ nao-
participa¢do nas suas iniimeras possnbgl{dades também. Nao
existe pois o problema de saber se arte ¢ isto ou aquilo ou dei-
xa de ser — ndo ha defini¢do do que seja arte. Na minha ex-
periéncia tenho um programa € ja iniciei o que chamo d’?
‘‘apropriagdes’”: acho um ‘“‘objeto’’ ou ‘‘conjunto-objeto
formado de partes ou ndo, e dele tomo posse como a}go que
possui para mim wm significado qualquer, isto ¢,
transformo-o em obra: uma lata contendo oleo, ao qual é
posto fogo (uma pira rudimentar, se o quisermos): declaro-a
obra, dela tomo posse: para mim adquiriu o objeto uma es-
trutura auténoma — acho nele algo fixo, um significado que
quero expor a participagdo; esta obra vai adquirir depois n
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significados que se acrescentam, que se somam pela partici-
pacdo geral — essa compreensio da maleabilidade significa-
tiva de cada obra é que cancela a pretensdo de querer dar a
mesma premissas de diversas ordens: morais, estéticas etc. A
caracteristica fundamental da criagdo artistica é que impera
como algo fixo, inalienavel: a propria criagdo dada pelo ato
\de criar e sua consegiiéncia ao realizar-se: propor uma atitu-
/de também criadora. S isto basta para definir o proposito e
‘justificar a razdo de ser de tais proposicgoes.

Programa ambiental

A posi¢do com referéncia a uma ‘“‘ambientagdo’ e a
conseqiiente derrubada de todas as antigas modalidades de ex-
pressdao: pintura-quadro, escultura etc., propée uma mani-
festagdo total, integra, do artista nas suas criagdes, que po-
deriam ser proposi¢des para a participacdo do espectador.
Ambiental é para mim a reunido indivisivel de todas as mo-
dalidades em posse do artista ao criar — as ja conhecidas:
cor, palavra, luz, acio, construgao etc., e as que a cada mo-
mento surgem na ansia inventiva do mesmo ou do proprio
participador ao tomar contato com a obra. No meu progra-
ma nasceram Nucleos, Penetrdveis, Bélides e Parangolés, ca-
da qual com sua caracteristica ambiental definida, mas de tal
maneira relacionados como que formando um todo organico
por escala. Ha uma tal liberdade de meios, que o proprio ato
de nao criar ja conta como uma manifestacdo criadora. Sur-
ge ai uma necessidade ética de outra ordem de manifestacio,
que incluo também dentro da ambiental, ja que os seus meios
se realizam através da palavra, escrita ou falada, e mais com-
plexamente do discurso: é a manifestagdo social, incluindo aj
fundamentalmente uma posi¢do ética (assim como uma
politica) que se resume em manifestacdes do comportamento
individual. Antes de mais nada devo logo esclarecer que tal
posi¢ao s6 podera ser aqui uma posi¢do totalmente anarqui-
ca, tal o grau de liberdade implicito nela. Tudo o que ha de
opressivo, social e individualmente, esta em oposicdo a ela —
todas as formas fixas e decadentes de governo, ou estruturas
sociais vigentes, entram aqui em conflito — a posicao
“‘social-ambiental’’ é partida para todas as modifica¢des so-
ciais e politicas, a0 menos o fermento para tal — é incom-
pativel com ela qualquer lei que ndo seja determinada por
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uma necessidade interior definida, leis que se r_efa;z;m cons-
tantemente — ¢ a retomada da confianca do individuo nas
suas intuigdes € anseios mais caros. e

Politicamente a posicdo ¢ a de todas as auténticas es-
querdas no nosso mundo, ndo as esqucrdas_ opressivas (das
quais o stalinismo é exemplo), € claro. Jamais haveria a pos-
sibilidade de ser de outro modo.

Para mim a caracteristica mais completa de todo esse
conceito de ambientagdo foi a formulagdo do que chamei Pq-
rangolé. E isto muito mais do que um termo para definir
uma série de obras caracteristicas: as capas, estan@artes e
tenda; Parangolé ¢ a formulagdo definitiva do que seja a an-
tiarte ambiental, justamente porque nessas obras foi-me gia—
da oportunidade, a idéia de fungllr cor, estruturas, sentido
poético, danca, palavra, fotografia — foio coOmpromisso de-
finitivo com o que defino por totalldagie-obrfa, se € que de
compromissos se possa falar nessas consideragdes. Ch_am'ar_el,
entdo, Parangolé, de agora em dlapte a todo§ 0s principios
definitivos formulados aqui, inclusive o daﬁnao-formulacao
de conceitos, que é o mais importante. Nao quero e nem
pretendo criar como que -uma ‘‘nova estética da antiarte’’,
pois ja seria isto uma posi¢do ultfap_assa_da e _conformlsha.
Parangolé ¢ a antiarte por ex_celgnc;a; inclusive pretendo
estender o sentido de ‘‘apropriagido’’ as coisas do mundo
com que deparo nas ruas, terrenos baldlqs, campos, 0 mun-
do ambiente, enfim — coisas que ndo seriam transportaveis,
mas para as quais eu chamaria o piblico a participagdo —
seria isto um golpe fatal ao conceito c_lemm}{seu, gale,na de agt_e
etc., e ao proprio conceito de ‘‘exposi¢do —ounoso m-o' i-
ficamos ou continuamos na mesma. Museu € o mundo; € a
experiéncia cotidiana: os grandes pavilhdes para mostras m:
dustriais sdo os que ainda servem para tais mamfe_stacégs.
para obras que necessitem de abrigo, porque as que disso ndo
necessitarem devem mesmo ficar nos parques, terrenos bal-
dios da cidade (como sdo bem mais belos que 0s parcotes ti-
po Aterro da Gléria no Rio) — a chamada estética de jardins
€ uma praga que deveria acabar — os parques sao bem mais
belos quando abandonados porque sd0 mais vitais (meu so-
nho secreto, vou dizer aqui: gostaria de co‘l‘ocar uma obra
perdida, solta, displicentem.ente, para ser ‘‘achada’’ pelos
passantes, ficantes e descuidistas, no Campq de; Santana, no
centro do Rio de Janeiro — é esta a posi¢do ideal de uma
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obra — como fazem falta os parques! — sao uma espécie de
alivio: servem para passar o tempo, para malandrear, para

mento ¢ consumido: P.€Xx., 0 Bolide composto de uma cesta
cheia de OVOs — €stes sd0 pereciveis (ovos reais), logo tém que
ser consumidos para a substituigdo — ¢, digo eu, segundo
Mario Pedrosa, um escarnio ao chamado comércio da arte
criado pelas galerias: aqui o elemento que compoe a obra ¢
vendldp a prego de custo, preco este acessivel a qualquer pes-
soa (ha ainda a simpatica possibilidade de se poder roubar
um ou mais ovos as escondidas, o que torna maior o escar-
nio). A ex‘penéncia da lata-fogo a que me referi estd em toda
parte servindo de sinal luminoso para a noite — ¢ a obra que
1solei na anonimidade da sua origem — existe ai como que
uma *‘aproximacio geral’’: quem viu a lata-fogo isolada co-
mo uma obra ndo poderd deixar de lembrar que ¢ uma

obra 40 ver, na calada da noite, as outras espalhadas co-
MO que sinais cosmicos, simbolicos, pela cidade: juro de
maos postas que nada existe de mais emocionante do que es-
sas latas s0s, iluminando a noite (o fogo que nunca apaga) —
540 uma ilustragdo da vida: o fogo dura e de repente se apaga
um dng, mas enquanto dura ¢é eterno.

_ ”’I enho em programa, para ja, ‘‘apropriacdes ambien-
tais™, ou seja, lugares ou obras transformaveis nas ruas,
¢o0mo, p.ex., a obra-obra (apropriagdo de um conserto
publico nas ruas do Rio, onde nao faltam, alidas — como sio
lmportantes como manifestacio e criagdo de ““am bientes’’, e
Ja que nao posso lransporta-las, aproprio-me delas a0 menos
durante algumas horas para que me pertengam e déem aos

presentes a desejada manifestacdo ambiental). Ha aqui uma

trange _diante da ““arte’” — a antiarte é a verdadeira ligacio
definitiva entre manifestagao criativa e coletividade — h4 co-
mo _que”uma exploracio de algo desconhecido: Acham-se

coisas™ que se véem todos os dias mas que jamais
pensavamos procurar. E a procura de si mesma na coisq —
uma especie de comunhio com o ambiente (ah! como a dan-
ca reahzg 1550 bem! — o terceiro de ensaio da Mangueira e o
seu lepdano boteco “‘Sé para quem pode’’ foram para mim
as maiores revelagoes dessa comunhio entre disponibilidade
€ ambiente, catalisados aqui pelo samba: quem viver ai sa-

bera o que digo!). Em programa tenho também algo que
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considero vital para o desenvolvimento do meu pensamento:

uma sala de bilhar (quem sabe ndo seria a notivaga sala de

Van Gogh, a que Mario Pedrosa se refere quando descreve as

sensacoes causadas pela cor na minha manifestacdo ambien-

tal dos Miucleos e Bolides!), uma sala de bilhar, repito eu, on-

de a cor dara o ambiente e os participantes do JOgo vestirdo

camisas coloridas (determinadas por mim) e jogardo bilhar

normalmente: quero com isso fazer vir a tona toda a plastici-
dade desse jogo unico — plasticidade da propria acio-cor-
ambiente: todos se divertem com o bilhar e imergem no am-
biente criado. Ja aqui a manifestacao esta no extremo 0posto
da outra da obra-obra: aqui eu criei 0 ambiente preconcebi-
do que desejava — na outra, acho algo que se revela aos pou-
€Os € que ndo preconcebo. Tamto uma posigdo como outra
sao da maxima importancia nesse setor de experiéncia am-
biental. Nesse mesmo teor planejei um jogo de futebol, onde
0s 22 jogadores vestirdo camiszis, shorts e chuteiras de cor ¢
jogardo com bola colorida — & duragio e a¢io do jogo sdo
os elementos da manifestagdao ambiental (dura¢do aqui signi-
ficando tempo cronolégico e 1130 em sentido metalisico, &
claro). Essas experiéncias-do bilhar e do futebol serdo reali-
zadas em sala e campo que serrdo ainda escolhidos — a sala
de bilhar tera que ser pintada por mim, assim como as bali-
zas do campo.

Posi¢ido ética

Ja afirmei e torno a lembrar aqui: o meu programa am-
biental a que chamo de maneira geral Parangolé ndo preten-
de estabelecer uma ““nova moral’’ ou coisa semelhante, mas
““derrubar todas as morais’’, pois que estas tendem a um
conformismo estagnizante, a estereotipar opinides e criar
conceitos ndo criativos. A liberdade moral nio é uma nova
moral, mas uma espécie de antimoral, baseada na experién-
cia de cada um: € perigosa e traz grandes infortinios, mas ja-
mais trai a quem a pratica: simplesmente d a cada um o seu
proprio encargo, a sua respronsabilidade individual; esta aci-
ma do bem, do mal etc. Deste modo estdo como que justifi-
cadas todas as revoltas inclividuais contra valores e padroes
estabelecidos: desde as mziis socialmente organizadas (revo-
lugdes, p.ex.) até as mais viscerais e individuais (a do margi-
nal, como ¢ chamado aquiele que se revolta, rouba e mata).
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Sdo importantes tais manifestagdes, pois ndo esperam grati-
ficacdes, a ndo ser a de uma felicidade utépica, mesmo que
para isso se conduza a autodestruigdo. Como ¢é verdadeira a
imagem do marginal que sonha ganhar dinheiro num deter-
minado plano de assalto, para. dar casa 4 mae ou construir a
Sua num campo, numa rog¢a qualquer (modo de voltar ao
anonimato), para ser ‘“feliz’’! Na verdade o crime é a busca
desesperada da felicidade auténtica, em contraposicio aos
valores sociais falsos, estabelecidos, estagnados, que pregam
0 “‘bem-estar’’, a “‘vida em familia’’, mas gue s6 funcionam
bara uma pequena minoria. Toda a grande aspiracdao huma-
| na de uma ‘‘vida feliz’’ s6 vir4 a realizacdo através de grande
irevolta e destruicdo: os socidlogos, politicos inteligentes,
 tedricos que o digam! O programa do Parangolé é dar ““mio
(forte’” a tais manifestagdes. Sei que € isto uma afirmagio
\perigosa, de dois gumes, mas que vale a pena. S6 um mau-
(carater poderia ser contra um Antdnio Conselheiro, um
{Lampido, um Cara de Cavalo, e a favor dos que os des-
‘truiram. Nio quero cobrar aqui, ou ‘““fazer justiga’’, pois
que tais reagdes contra o crirne ou contra revolucgdes tendem
a ser cada vez mais violentas: os opressores sdo fortes e
mortiferos: nada deixario passar sem checar sobre a viabili-
dade ou ndo da coisa. Dai é facil deduzir o que ndo estara
por acontecer no mundo e nas comunidades — ou tudo muda

(e ha de mudar!) ou continuamos a guerra. Ndo sou pela paz; \

acho-a initil e fria — como pode haver paz, ou se pretender
a ela, enquanto houver senhor e escravo! Bem, ndo vou falar
mais nisso aqui pois o problerna é 6bvio e estd posto clara-
mente; quanto as discussdes ¢m torno dele sdo infinitas e
complexas; s6 em profundidade podem ser tratadas, e isto
aqui é inatil agora. A antiarte é pois uma nova etapa (¢ o que
Mério Pedrosa sabiamente formulou como arte pOs-
moderna); é o otimismo, é a cri acdo de uma nova vitalidade
na experiéncia humana criativa. o sen principal objetivo é o
de dar ao puablico a chance de deixar de ser plblico especta-
dor, de fora, para participante na atividade criadora. E o co-
meco de uma expressio coletiva, O Parangolé, ou Programa
Ambiental, como queiram, seja na sua forma incisivamente
plastica (uso total dos valores plésticos tateis, visuais, auditi-
vos etc.) mais personalizada, coimo na sua mais disponivel,
aberta a transformacio no €5pago e no tempo e despersonali-
zada, é antiarte por exceléncia.
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A conclusdo fundamental de toda essa posicao ¢ a de
que, sobrepujando todas as deficiéncias sociais, eéticas, ‘n}ch-
viduais, estd uma necessidade superior em cada um‘de Lr'mhr,
fazer algo que preencha interiormente 0 vacuo que € a razdo
dessa mesma necessidade — é a necessidade gie reahzgcﬁq,
completagdo e razdo de ser da vida. A tal finalidade teria as-
pirado o esforgo total humano duranrle séculos —a ar-te € en-
tdo uma etapa disso, passageira, sofrivel de modificagdes co-

as que agora se operam. e ek
5 qurinc%ipio decigivo seria o seguinte: a vnalrlc!ade, indi-
vidual e coletiva, sera o soerguimento de algo sélido e real,

"apesar do subdesenvolvimento e caos — desse caos vietna-

mesco € que nascera o futuro, ndo do conformismo e do ota-
rismo. SO derrubando furiosamente poderemos erguer algo
valido e palpavel: a nossa realidade.




ESQUEMA GERAL
DA NOVA OBJETIVIDADE

Nova Objetividade seria a formulagdo de um estado da
arte brasileira de vanguarda atual, cujas principais carac-
teristicas sdo: | — vontade construtiva geral; 2 — tendéncia
para o objeto ao ser negado e superado o quadro do cavalete;
3 — participa¢do do espectador (corporal, tactil, visual, se-
mantica etc.); 4 — abordagem e tomada de POsicdo em re-
lacdo a problemas politicos, sociais e éticos; 5 — tendéncia
para proposigdes coletivas e consequente abolicdo dos “‘is-
mos’’ caracteristicos da primeira metade do século na arte de
hoje (tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de
“*arte pds-moderna’’ de Mario Pedrosa); 6 — ressurgimento
€ novas formulagées do conceito de antiarte.

A Nova Objetividade sendo, pois, um estado tipico da
arte brasileira atual, o é também no plano internacional,
diferenciando-se pois das duas grandes correntes de hoje:
Pop e Op, e também das ligadas a essas: Nouveau Réalisme e
Primary Structures (Hard Edge).

A Nova Objetividade sendo um estado, ndo é pois um
movimento dogmatico, esteticista (como, p.ex., o foi o Cu-
bismo, e também outros ismos constituidos como uma ‘uni-
dade de pensamento’), mas uma ““chegada’’, constituida de
multiplas tendéncias, onde a ‘‘falta de unidade de pensamen-
to’’ é uma caracteristica importante, sendo entretanto a uni-
dade desse conceito de ““nova objetividade’’ uma consta-
tacao geral dessas tendéncias multiplas agrupadas em ten-
déncias gerais ai verificadas. Um simile, se quisermos, pode-
Mos encontrar no Dada, guardando as distincias e dife-
rencas.
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Item 1: Vontade construtiva geral

No Brasil os movimentos inovadores apresentam, em
geral, esta caracteristica Ginica, de modo especifico, ou seja,
uma vontade construtiva marcante. Até mesmo no Movi-
mento de 22 poder-se-ia verificar isto, sendo, a nosso ver, o
motivo que levou Oswald de Andrade a celebre conclusio do
que seria nossa cultura antropofégica, ou seja, redugdo ime-
diata de todas as influéncias externas a modelos nacionais.
Isto ndo aconteceria nao houvesse, latente na nossa maneira
de apreender tais influéncias, algo de especial, caracteristicc
N0ssO, que seria essa vontade construtiva geral. Dela nasce-
ram nossa arquitetura, e mais recentemente os chamados
Movimentos Concreto e Neoconcreto, que de certo modo ob-
jetivaram de maneira definitiva tal comportamento criador.
Além disso, queremos crer que a condi¢do social aqui reinan-
te, de certo modo ainda em formagdo, haja colaborado para
que este fator se objetivasse mais ainda: somos um povo a
procura de uma caracterizagio cultural, no que nos diferen-
ciamos do europeu com seu peso cultural milenar e do ameri-
cano do norte com suas solicitacdes superprodutivas. Am-
bos exportam suas culturas de modo compulsivo, necessitam
mesmo que isso se dé, pois o peso das mesmas as faz trans-
bordar compulsivamente. Aqui, subdesenvolvimento social
significa culturalmente a procura de uma caracterizagdo na-
cional, que se traduz de modo especifico nessa primeira pre-
missa, ou seja, nossa vontade construtiva. Nio que isso
aconteca necessariamente a povos subdesenvolvidos, mas se-
ria um caso nosso, particular. A antropofagia seria a defesa
que possuimos contra tal dominio exterior, e a principal ar-
ma criativa, essa vontade construtiva, o que ndo impediu de
todo uma espécie de colonialismo cultural, que de modo ob-
jetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente
numa superantropofagia. Por isto e para isto, surge a pri-
meira necessidade da Nova Objetividade: procurar pelas ca-
racteristicas nossas, latentes e de certo modo em desenvolvi-
mento, objetivar um‘estado criador geral, a que se chamaria
de vanguarda brasileira, numa solidificagdo cultural (mesmo
que para isto sejam usados métodos especificamente anticul-
turais); erguer objetivamente dos esforcos criadores indivi-
duais os itens principais desses mesmos esfor¢os, numa ten-
tativa de agrupa-los culturalmente. Nesta tarefa aparece esta
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vontade construtiva geral como item principal, mével espiri-
tual dela.

Item 2: Tendéncia para o ob jeto ao ser negado e superado o
quadro de cavalete

O fendmeno da demoli¢ao do quadro, ou da simples ne- -

gac¢do do quadro de cavalete, e o conseqiiente processo, qual
seja, 0 da criagdo sucessiva de relevos, antiquadros, até as es-
truturas espaciais ou ambientais, e a formulagdo de objetos,
ou melhor, a chegada ao objeto, data de 1954 em diante, e se
verifica de varias maneiras, numa linha continua, até a eclo-
sdo atual. De 1954 (época da arte concreta) em diante, data a
experiéncia longa e penosa de Lygia Clark na desintegracdo
do quadro tradicional, mais tarde do plano, do espago
pictorico etc. No Movimento Neoconcreto da-se essa formu-
la¢@o pela primeira vez e também a proposi¢do de poemas-
objetos (Gullar, Jardim, Pape), que culminam na Teoria do
““Ndo-Objeto’” de Ferreira Gullar. Ha entdo, cronologica-
mente, uma sucessiva e variada formulagdo do problema,
que nasce como uma necessidade fundamental desses artis-
tas, obedecendo ao seguinte processo: da démarche de Lygia
Clark em diante, ha como que o estabelecimento de handi-
caps sucessivos, e o processo que em Clark se deu de modo
lento, abordando as estruturas primarias da ‘‘obra’’ (como
€spaco, tempo etc.) para a sua resolugio, aparece na obra de
outros artistas de modo cada vez mais rapido e eclosivo. As-
sim, na minha experiéncia (a partir de 1959) se d4 de modo
mais imediato, mas ainda na abordagem e dissolugdo pura-
mente estruturais, e ao se verificar mais tarde na obra de An-
ténio Dias e Rubens Gerchman, se d4 mais violentamente, de
modo mais dramatico, envolvendo varios processos simulta-
neamente, ja ndo mais no campo puramente estrutural, mas
também envolvendo um processo dialético a que Mario
Schemberg formulou como realista. Nos artistas a que se po-
deriam chamar ‘‘estruturais’’, esse processo dialético viria
também a se processar, mas de outro modo, lentamente.
Dias e Gerchman como que se defrontam com as necessida-
des estruturais e as dialéticas de um so lance. Cabe notar aqui
que esse processo ‘‘realista’’ caracterizado por Schemberg j&
se havia manifestado no campo poético, onde Gullar, que na
época neoconcreta estava absorvido em problemas de ordem
estrutural e na procura de um *‘lugar para a palavra’’, até a
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formula¢do do ‘‘ndo-objeto”, quebra repentinamente com
toda premissa de ordem transcendental para propor uma
poesia participante e teorizar sobre um problema mais am-
plo, qual seja, o da cria¢do de uma cultura participante dos
problemas brasileiros que na época afloravam. Surgiu ai o
seu trabalho tedrico Cultura posta em questao. De certo mo-
do a proposicdo realista que viria com Dias e Gerchman, e de
outra forma com Pedro Escosteguy (em cujos objetos a pala-
vIa encerra sempre alguma mensagem social), foi uma conse-
qiiéncia dessas premissas levantadas por Gullar e seu grupo,
¢ também de outro modo pelo movimento do Cinema Novo
que eslava entdo no seu auge. Considero, entido, o turning
point decisivo desse processo no campo pictorico-plastico-
estrutural, a obra de Antdnio Dias Nota sobre a morte im-
prevista, na qual afirma ele, de supetdo, problemas muito
profundos de ordem ético-social e de ordem pictorico-
estrutural, indicando uma nova abordagem do problema do
objeto (na verdade esta obra é um antiquadro, e também aj
uma reviravolta no conceito do quadro, da ‘‘passagem”’ para
0 objeto e da significa¢do do proprio objeto). Dai em diante
surge, no Brasil, um verdadeiro processo de ‘“passagens’’ pa-
ra o objeto e para proposi¢des dialético-pictéricas, processo
este que notamos e delineamos aqui vagamente, pois que nio
cabe, aqui, uma analise mais profunda, apenas um esquema
geral. Ndo ¢ outra a razdo da tremenda influéncia de Dias so-
bre a maioria dos artistas surgidos posteriormente. Uma
analise profunda de sua obra pretendo realizar em outra par-
te em detalhe, mas quero anotar aqui neste esquema que sua
obra ¢ na verdade um ponto decisivo na formulacdo do
proprio conceito de “‘nova objetividade’’ que viria eu mais
tarde a concretizar — a profundidade e a seriedade de suas
démarches ainda ndo esgotaram suas conseqliéncias: estao
apenas em botdo.

Paralelamente as experiéncias de Dias, nascem as de
Gerchman, que de sua origem expressionista plasma também
de supetdo problemas de ordem social, e 0 drama da luta en-
tre plano e objeto se d4a aqui livremente, numa seqiiéncia im-
pressionante de proposi¢des. Seria também aqui demasiado e
impossivel analisa-la, mas quero crer seja sua experiéncia
também decisiva nessa transformacdo dialética e na criagdo
do conceito “‘realista” de Schemberg. A preocupagao princi-
pal de Gerchman centra-se no conteudo social (quase sempre
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de constatacdo ou de protesto) € no de procurar novas ordens
estruturais de manifestacdo de modo profundo e radical (no
que se aproxima das minhas, em certo sentido): a caixa-
marmita, o elevador, o altar onde o espectador se ajoelha,
sdo cada uma delas, a0 mesmo tempo que manifestacdes es-
truturais especificas, elementos onde se afirmam conceitos
dialéticos, como o quer seu autor. Dai surgiu a possibilidade
da criagdo do Parangolé social (obras em que me propus dar
sentido social @ minha descoberta do Parangolé, se bem que
este ja o possuisse latente desde o inicio) que foram criados
por mim e Gerchman em 66, portanto mais tarde. Sua expe-
riencia também propagou-se neste curto periodo numa ava-
lancha de influéncias.

_ Aterceira experiéncia decisiva para a afirmacéo do con-
ceito realista schembergiano ¢ a de Pedro Escosteguy, poeta
ha longo tempo, que se revelou em obras surpreendentes pela
clareza das intengdes ¢ da espontaneidade criadora. Pedro
propde-se ao objeto logo de saida, mas ao objeto semantico,
onde impera a lei da palavra, palavra-chave, palavra-
protesto, palavra onde o lado poético encerra sempre uma
mensagem social, que pode ser ou ndo impregnada de inge-
nuidade. O lado ladico também conta como fator decisivo
nas suas proposicoes e nisso desenvolve de maneira versatil
certas proposi¢des que na época neoconcreta surgiram aqui,
tais como as dos poemas-objetos de Gullar e Jardim, e as de
Lygl_a Pape (Livro da Criacao), onde a proposigio poética se
manifestava a par da ludica. Pedro, dialético ferrenho, quer
que suas manifestagdes de protesto se déem de modo ladico e
até ingénuo, como se fora num parque de diversdes (para o
qual possui um projeto). E ele uma espécie de anjo bom da
“‘nova objetividade” pelo sentido sadio de suas proposicoes.
Na sua experiéncia, pelas anotacoes que encerra, pelo livre
uso da palavra, da ‘‘mensagem”’, do objeto construido, que-
remos ver a recolocagdo, em termos especificos seus, do pro-
b.lema da antiarte, que aflui simultaneamente em experién-
cias paralelas, se bem que diferentes e quase que opostas,
quais sejam as de Lygia Clark dessa época (Caminhando),
que anotaremos a seguir, as de Dias (proposicdes de fundo
etico-social), as de Gerchman (estruturas também semanti-
cas) e.as minhas (Parangolé).

Em Sdo Paulo, em outros termos, nessa mesma época
(1964-65) surge Waldemar Cordeiro com o ““‘Popcreto’’, pro-
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posicdo na qual o lado estrutural (o objeto) funde-se ao se-
mantico. Para ele a desintegracdo do obieto fisico ¢ também
desintegracdo semantica, para a constru¢ao de um novo sig-
nificado. Sua experiéncia ndo é fusao de Pop com Concretis-
mo, COmo O guerem muitos, mas uma transformagao decisi-
va das proposigdes puramente estruturais para outras de or-
dem semantico-estrutural, de certo modo também partici-
pantes. A forma com que se da essa transformagdo ¢ tambem
especifica dele, Cordeiro, bem diferente da do grupo carioca,
com carater universalista, qual seja o da tomada de conscién-
cia de uma civilizagao industrial etc. Segundo ele, aspira a
objetividade para manter-se longe de elaboragdes intimistas €
naturalismos inconseqgiientes. Cordeiro, com o *‘Popcreto’’,
prevé de certo modo o aparecimento do conceito de ‘‘apro-
priagdo’’ que formularia eu dois anos depois (1966), ao me
propor a uma volta a ‘“‘coisa’’, ao objeto diario apropriado
como obra.

Nesse periodo 1964-65 se processaram essas transfor-
macoes gerais, de um conceito puramente estrutural (se bem
que complexo, abarcando ordens diversas ¢ que ja se intro-
duziram no campo tactil-sensorial em contraposi¢do ao pu-
ramente visual, nos meus Bdlides vidros e caixas, a partir de
1963), para a introdugdo dialética realista, e a aproximacio
participante. Isto ndo sé se processou com Cordeiro em Sio
Paulo, como de maneira fulminante nas obras de Lygia
Clark e nas minhas aqui no Rio. Na de Clark com a démar-
che mais critica de sua obra: a da descoberta, por ela, de que
0 processo criativo se daria no sentido de uma imanéncia em
0posi¢do ao antigo baseado na transcendéncia, surgindo dai
o Caminhando, descoberta fundamental de onde se desen-
volveu todo o atual processo da artista que culminou numa
‘‘descoberta do corpo’’, para uma ‘‘reconstitui¢do do cor-
po’’, através de estruturas supra e infra-sensoriais, ¢ do ato
na participacdo coletiva — & esta uma démarche impregnada
do conceito novo de antiarte (o ultimo item descrito neste es-
quema), que culmina numa forte estruturacdo ético-
individual.' E-nos impgssivel descrever aqui em profundida-
de todo o processo dialético desse desenvolvimento de Ly-
gia Clark — assinalamos apenas a reviravolta dialética do
mesmo, da maior importéncia na nossa arte. Paralelamente,
intensificando esse processo, nascem as formulacdes tedricas
de Frederico Morais sobre uma ‘‘arte dos sentidos’’, com a
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busca de estruturas basicas para o objeto, fugindo a seu mo-
do dos conceitos velhos de escultura ou pintura. Isto se apli-
caria também a experiéncias como as de Hércules Barsotti e
de Aliberti, do grupo visual de Sio Paulo.

Um desenvolvimento independente, mas f undamental, é
o do grupo do Realismo Magico de Wesley Duke Lee, centra-
do na Galeria Rex. Por incrivel que parega, apesar de saber-
mos da sua importancia (que nesse processo descrito teria pa-
pel semelhante ao do Grupo Realista do Rio), pouco dele co-
nhecemos. E um grupo fechado, extremamente solido, mas
do qual ndo podemos avaliar todas as conseqiiéncias por des-
conhecermos sua totalidade. Apenas vamos anotar aqui,
além do de Wesley Duke Lee (nome ja plenamente conhecido
fora do Brasil e cuja experiéncia abarca varias ordens estru-
turais, desde as pictoricas as ambientais), os nomes de Nel-
son Leirner, Rezende, Fajardo, Hasser. Esta mostra servira
também para nos confirmar o que previamos: as premissas
tedricas do Realismo Magico como uma das constituintes
principais nesse processo que nos levou a formulagdo da No-
va Objetividade. Eis, por fim, o esquema geral (ver quadro)
da Nova Objetividade, das principais correntes, grupos ou
individualidades que colaboraram no seu processo constituti-
V0, aqui descrito neste item fundamental, ou seja, o da ““pas-
sagem’’ e ‘‘chegada’’ as estruturas objetivas, considerando
periféricas as mais gerais de ordem cultural, que interessam
aqui como processo desta ordem, o que, de um modo e de
outro, influenciou a eclosio do processo.

Periféricas

GRUPO POESIA LYGIACLARK NOVA
NEOCONCRETO PARTICIPANTE REALISMO OBJETIVIDADE

(Gullar) CARIOCA

GRUPO POPCRETO

OPINIAO

(Teatro)

REALISMO
CINEMA MAGICO
'NOVO PARANGOLE

Item 3: Participagdo do espectador

O problema da participagio do espectador é mais comple-
X0, j4 que essa participa¢do, que de inicio se opde a pura con-
templagdo transcendental, se manifesta de varias maneiras.
Ha porém, duas maneiras bem definidas de participacao:
uma € a que envolve ‘‘manipulagio” ou “‘participacido sen-
sorial corporal’’, a outra que envolve uma’ participagdo
“‘semdntica’. Esses dois modos de participagdo buscam
como que uma participagdo fundamental, total, ndo-fra-
cionada, envolvendo os dois processos, significativa, isto
€, ndo se reduzem ao puro mecanismo de participar, mas
concentram-se em significados novos, diferenciando-se da
pura contemplagdo transcendental. Desde as proposi¢des
“ladicas’ as do ‘““‘ato”’, desde as proposi¢coes semanticas da
palavra pura ‘“‘as da palavra no objeto”’, ou as de obras
“narrativas’’ e as de protesto politico ou social, o que se pro-
cura ¢ um modo objetivo de participacdo. Seria a procura in-
terna fora e dentro do objeto, objetivada pela proposicdo da
participacdo ativa do espectador nesse processo: o individuo

{ @ quem chega a obra é solicitado 4 completacdo dos significa-
| dos propostos na mesma — esta é pois uma obra aberta. Esse

processo, como surgiu no Brasil, esta intimamente ligado ao
da quebra do quadro e a chegada ao objeto ou ao relevo e an-
tiquadro (quadro narrativo). Manifesta-se de mil e um mo-
dos desde o seu aparecimento no movimento neoconcreto
através de Lygia Clark e tornou-se como que a diretriz prin-
cipal do mesmo, principalmente no campo da poesia, pala-
vra e palavra-objeto. E initil fazer aqui um histérico das fa-
ses e surgimentos de participacdo do espectador, mas
verifica-se em todas as novas manifestagdes de nossa van-
guarda, desde as obras individuais até as coletivas (happen-
ings, p.ex.). Tanto as experiéncias individualizadas como as
de carater coletivo tendem a proposi¢des cada vez mais aber-
tas no sentido dessa participagdo, inclusive as que tendem a
dar ao individuo a oportunidade de ‘“‘criar’’ a sua obra. A
preocupacéo também da producdo em série de obras (seria o
sentido ludico elevado ao méaximo) é uma desembocadura
importante desse problema.




consciéncia, é claro, dos perigos metafisicos que as
ameagam.

Finalmente quero assinalar a minha tomada de cons-
ciéncia, chocante para muitos, da crise das estruturas puras,
com a descoberta do Parangolé em 1964 e a formulacido
tedrica dai decorrente (ver escritos de 1965). Ponto principal
que nos interessa citar: o sentido que nasceu com o Paran-
golé de uma participacdo coletiva (vestir capas e dangar),
participacéo dialético-social e poética (Parangolé poético e
social de protesto, com Gerchman), participagio ladica (jo-
£0s, ambientagdes, apropriagdes) e o principal motor: o da
proposicdo de uma ‘‘volta ao mito”’. Nio descrevo aqui
também esse processo (ver publicagao da Teoria do Paran-
golé).

Outra etapa, ligada em raiz e que incluo ao lado dos trés
primeiros realistas cariocas segundo Schemberg, seria carac-
terizada pelas experiéncias ja conhecidas e admiradas de Ro-
berto Magalhies, Carlos Vergara, Glauco Rodrigues e Zilio.
Qual o principal fator que poderia atribuir a estas experién-
cias que as diferenciaria numa etapa? Seria este: sdo ¢las ca-
racterizadas, no conflito entre a representagdo pictérica e a
proposicdo do objeto, na abordagem do problema, por uma
auséncia de dramaticidade, fator positivo no processo, que
confirma a aquisicdo de handicaps em relagdo as anteriores.
Esses artistas enfrentam o quadro, o desenho, dai passam ao
objeto (sendo que quadro e desenho sdo ja tratados como
tal), de volta ao plano, com uma liberdade e uma auséncia de
drama impressionantes. E porque neles o conflito ja se apre-
senta mais maduro no processo dialético geral. Seja nos de-
senhos e nos macro e microobjetos de Magalhaes, surpreen-
dentemente sensiveis e sarcasticos, ou nas experiéncias mul-
tiplas de Vergara desde os quadros iniciais para o relevo ou
para os antidesenhos encerrados em plastico, ou para a parti-

cipagdo “‘participante’’ do seu happening (na G4 em 66), ou

nas de Glauco Rodrigues com suas manifestagées ambientais
(balbes e formas em plastico semelhantes a brinquedos gi-
gantes), solidos geométricos com colagens e antiquadros, e
ainda nas estruturas ‘‘participantes’’ de Zilio, em todos eles
esté presente esta auséncia exemplar de drama — ai as inten-
¢oes sdo definidas com uma clareza matissiana, hedonista e no-
va neste processo. Sao artistas que ainda estio no comego, bri-
lhante sem davida, e que nos reconfortam com seu otimismo.
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Se aqui o processo se torna veloz, imediato nas suas in-
tengoes, o que dizer entdo dos novissimos e dos outros ainda
totalmente desconhecidos que abordam, criam ja o objeto
sem mais toda essa dialética da ‘‘passagem’’, do turning
point etc. Esta mostra, primeira da Nova Objetividade, visa
dar oportunidade para que aparegam estes jovens, para que
se manifestem inclusive as experiéncias coletivas andénimas
que interessem ao processo (experiéncias que determinaram
inclusive a minha formulagdo do Parangolé). Nio adianta
comentar, mas apenas anotar alguns desses novissimos,
abertos a um desenvolvimento: Hans Haudenschild com seus
manequins de cor (seria 0 nosso primeiro ““totemista’’), Mo-
na Gorovitz e os seus underwears, Solange Escosteguy com
suas anticaixas ou supra-relevos para a cor, Eduardo Clark
(fotografias, multidoes e anticaixas), Renato Landim (rele-
VvOs € caixas), Samy Mattar (objetos), Lanari, o baiano Sme-
tack com seus instrumentos de cor (musicais).

Lygia Pape, que no Neoconcretismo criou o célebre Lj-
vro da Cria¢do, onde a imagem da forma-cor substituia in
totum a palavra, cria, a par de sua experiéncia com cinema,
caixas de humor negro, manuseaveis, que sdo ainda desco-
nhecidas, e abre novo campo a explorar, ou s¢ja, este do hu-
mor como tal e ndo aplicando em representa¢des externas ao
Seu contexto; em outras palavras: estruturas para o humor.

Ivan Serpa, que passara das experiéncias concretas a
dissolugdo estrutural das mesmas, depois ainda pela fase
critica realista, retomou o sentido construtivo da época con-
creta num novo sentido, de imediato no objeto, predominan-
do o sentido ludico, sem drama, entrando com a partici-
pagdo do espectador. Sdo proposicdes sadias que ainda serdo
por certo desenvolvidas, que também nos evocam certas pre-
missas do conceito de antiarte, que as tornam de imediato
importantes.

Em Sédo Paulo queremos ainda anotar a experiéncia im-
portante de Willys de Castro, que desde a época neoconcreta
criara o ‘“‘objeto ativo’’ e desenvolveu coerentemente esse
processo até hoje, aproximando-se de solugdes que se afinam
com o que os americanos definem como primary structures,
0 que alias acontece com as de Serpa e muitas obras da época
neoconcreta como as de Carvao (tijolos de cor) e as de
Amilcar de Castro, que também mostraremos aqui nesta ex-
posi¢@o. S@o experiéncias muito atuais, que tendem a uma
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Item 4: Tomada de posi¢ao em relacdo a problemas politi-
Cos, sociais e éticos

Ha atualmente no Brasil a necessidade de tomada de po-
sicdo em relagdo a problemas politicos, sociais e éticos, ne-
cessidade essa que se acentua a cada dia e pede uma formu-
lagdo urgente, sendo o ponto crucial da propria abordagem
dos problemas no campo criativo: artes ditas plasticas, lite-
ratura etc. Nessa linha evolutiva da qual surgiu, ou melhor,
que eclodiu no objeto, na participagdo do espectador etc., o
chamado grupo realista segundo Schemberg (no Rio), no
campo plastico (incluindo ai as experiéncias de Escosteguy),
conseguiu a primeira sintese de idéias nesse sentido aqui veri-

ficadas. Ai, a primeira obra plastica propriamente dita com -

carater participante no sentido politico foi a de Escosteguy
em 1963, que, surpreendido por gestOes politicas de vulto na
época, criou uma espécie de relevo para ser apreendido me-
nos pela visdo e mais pelo tato (alias, chamava-se ‘‘pintura
tactil”’, e teria sido entdo a primeira obra nesse sentido aqui
— mensagem politico-social em que o espectador teria que
usar as maos como um cego para desvenda-la).

Essas idéias, ou linhas de pensamento no sentido de uma
“‘arte participante’’, porém, ja ha alguns anos vinham germi-
nando de maneira clara e objetiva na obra de alguns poetas e
tedricos, que pela natureza de seu trabalho possuiam maior
tendéncia para a abordagem do problema. A polémica susci-
tada ai tornou-se como que indispensavel aqueles que em
qualquer campo criativo estdo procurando criar uma base
solida para uma cultura tipicamente brasileira, com carac-
teristicas e personalidade proprias. Sem divida a obra e as
idéias de Ferreira Gullar, no campo poético e tedrico, sdo as
que mais criaram nesse periodo, nesse sentido. Tomam hoje
uma importancia decisiva e aparecem como um estimulo pa-
ra os que véem no protesto e na completa reformulagdo
politico-social uma necessidade fundamental na nossa atuali-
dade cultural. O que Gullar chama de participa¢do é, no fun-
do, essa necessidade de uma participagdo total do poeta, do
intelectual em geral, nos acontecimentos e nos problemas do
mundo, consegiientemente influindo e modificando-os; um
ndo virar as costas para o mundo para restringir-se a proble-
mas estéticos, mas a necessidade de abordar esse mundo com
uma vontade e um pensamento realmente transformadores,
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nos planos ético-politico-social. O ponto crucial dessas
idéias, segundo o proprio Gullar : nio compete ao artista tra-
tar de modificag¢des no campo estético como se fora este uma
segunda natureza, um objeto em si, mas sim de procurar, pe-
la participagdo total, erguer os alicerces de uma totalidade
cultural, operando transformagdes profundas na consciéncia
do homem, que de espectador passivo dos acontecimentos
passaria a agir sobre eles usando os meios que lhe coubes-
sem: a revolta, o protesto, o trabalho construtivo para atin-
gir a essa transformacdo etc, O artista, o intelectual em ge-
ral, estava fadado a uma posi¢do cada vez mais gratuita e

‘alienatoria ao persistir na velha posicio esteticista, para nos

hoje oca, de considerar os produtos da arte como uma segun-
da natureza onde se processariam as transformacdes formais
decorrentes de conceituacdes novas de ordem estética. Defi-
nitivamente é esta posicdo esteticista insustentavel no nosso
panorama cultural: ou se processa essa tomada de conscién-
cia ou se esta fadado a permanecer numa espécie de colonia-
lismo cultural ou na mera especulacdo de possibilidades que
no fundo se resumem em pequenas variagdes de grandes
idéias ja mortas. No campo das artes ditas plasticas o proble-
ma do objeto, ou melhor, da chegada ao objeto, ao
generalizar-se para a criacéio de uma totalidade, defrontou-se
com esse fundamental, ou seja, sob o perigo de voltar a um
esteticismo, houve a necessidade desses artistas em funda-
mentar a vontade construtiva geral no campo politico-ético-
social. E pois fundamental 4 Nova Objetividade a discussio,
O protesto, o estabelecimento de conotacgdes dessa ordem no
S€u contexto, para que seja caracterizada como um estado
tipico brasileiro, coerente com as outras démarches. Com is-
so verificou-se, acelerando o processo de chegada ao objeto e
as proposi¢des coletivas, uma ‘volta a0 mundo”, ou seja,
um ressurgimento de um interesse pelas coisas, pelos proble-
mas humanos, pela vida em tltima analise. O fenbmeno da
vanguarda no Brasil ndo é mais hoje questdo de um grupo
provindo de uma elite isolada, mas uma questao cultural am-
pla, de grande algada, teAdendo as solugdes coletivas.

A proposi¢do de Gullar que mais nos interessa é também
a principal que o move: quer ele que ndo bastem a conscién-
cia do artista como homem atuante somente o poder criador
e a inteligéncia, mas que o mesmo seja um ser social, criador
ndo s6 de obras mas modificador fambém de consciéncias
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(no sentido amplo, coletivo), que colabore ele nessa revo-
lugdo transformadora, longa e penosa, mas que algum dia
tera atingida o seu fim — que o artista ““participe’’ enfim da
sua eépoca, de seu povo.

Vem ai a pergunta critica: quantos o fazem?
Item 5: Tendéncia a uma arte coletiva

Ha duas maneiras de PTOpor uma arte coletiva: a 12 se-
ria a de jogar produgdes individuais em contato com 0
publico das ruas (claro que producdes que se destinem a tal, e
nao produgdes convencionais aplicadas desse modo); outra, a
de propor atividades criativas a esse publico, na propria
Criacdo da obra. No Brasil eéssa tendéncia para uma arte cole-
tiva ¢ a que preocupa realmente nossos artistas de vanguar-
da. H4 como que uma fatalidade programatica para isto.
Sua origem esté ligada intimamente ao problema da partici-
pacdo do espectador, que seria tratado entdo ja como um
programa a seguir, em estruturas mais complexas. Depois de
experiéncias e tentativas esparsas desde o grupo neoconcreto
(Projetos e Parangolés meus, Caminhando de Clark, happen-
ings de Dias, Gerchman e Vergara, projeto para parque de
diversoes de Escosteguy), ha como que uma solicita¢do ur-
gente, no dia de hoje, para obras abertas e proposi¢cdes
varias: atualmente a preocupagdo de uma ‘‘seriacdo de
obras” (Vergara e Glauco Rodrigues), o planejamento de
“‘feiras experimentais’’ de outro grupo de artistas, proposigdes
de ordem coletiva de todas as ordens, bem o indicam.

Sdo porém programas abertos a realizagdo, pois que
muitas dessas proposicoes s6 aos poucos vao sendo possibili-
tadas para tal. Houve algo que, a meu ver, determinou de
certo modo essa intensificagio para a proposi¢ao de uma ar-
te coletiva total: a descoberta de manifestacdes populares or-
ganizadas (escolas de samba, ranchos, frevos, festas de toda
ordem, futebol, feiras), e as espontdneas ou os ‘“‘acasos’’
(‘“‘arte das ruas’* ou antiarte surgida do acaso). Ferreira Gul-
lar assinalara ja, certa Vez, 0 sentido de arte total que possui-
riam as escolas de samba onde a danga, o ritmo e a musica
vém unidos indissoluvelmente & exuberéncia visual da cor,
das vestimentas etc. N3o seria estranho entdo, se levarmos is-
S0 em conta, que os artistas em geral, ao procurar a chegada
desse processo uma solucdo coletiva para suas proposicdes,
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descobrissem por sua vez essa unidade autdnoma dessas ma-
nifestacdes populares, das quais o Brasil possui um enorme
acervo, de uma riqueza expressiva inigualavel. Experiéncias
tais como a que Frederico Morais realizou na Universidade
de Minas Gerais, com Dias, Gerchman e Vergara, qual seja a
de procurar ‘‘criar’’ obras de minha autoria, procurando,
““achando” na paisagem urbana elementos que correspon-
dessem a tais obras, e realizando com isso uma espécie de
happening, sdo importantes como modo de-introduzir o es-
pectador ingénuo no processo criador fenomenologico da
obra, ja ndo mais como algo fechado, longe dele, mas como
uma proposi¢do aberta a sua participag¢ao total.

Item 6: O ressurgimento do problema da antiarte

Por fim devemos abordar e delinear a razio do ressurgi-
mento do problema da antiarte, que a nosso ver assume hoje
papel mais importante e sobretudo novo. Seria a mesma ra-
z4o0 por que de outro modo Mario Pedrosa sentiu a necessi-
dade de separar as experiéncias de hoje sob a sigla de “‘arte
pOs-moderna’’ — &, com efeito, outra a atitude criativa dos .
artistas frente as exigéneias de ordem ético-individual, e as
sociais gerais. No Brasil o papel toma a seguinte configu-
fagdo: como, num pais subdesenvolvido, explicar o apareci-
mento de uma vanguarda e justifica-la, ndo como uma alie-
nacao sintomatica, mas como um fator decisivo no seu pro-
gresso coletivo? Como situar aj a atividade do artista? O
problema poderia ser enfrentado COm uma outra pergunta:
para quem faz o artista sua obra? Vé-se, pois, que sente esse
artista uma necessidade maior, nao so de criar simplesmente,
mas de comunicar algo que para ele é fundamental, mas essa
comunicacao teria que ce dar em grande escala, ndo numa
elite reduzida a experts mas até conira essa clite, com a pro-
posi¢do de obras nio acabadas, ‘“‘abertas’. E essa a tecla
fundamental do novo conceito de antiarte: ndo apenas mar-
lelar contra a arte do passado ou contra os conceitos antigos
(como antes, ainda umpa atitude baseada na transcendentali-
dade), mas criar novas condig¢Oes experimentais, em que o ar-
tista assume o papel de ‘‘proposicionista’’, ou *‘empresario”’
Ou mesmo “‘educador’. O problema antigo de ““fazer uma
nova arte’’ ou de derrubar culturas ja ndo se formula assim
— a formulagdo certa seria a de se perguntar: quais as propo-
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sicdes, promogdes e medidas a que se devem recorrer para
criar uma condigdo ampla de participacdo popular nessas
proposigdes abertas, no &mbito criador a que se elegeram es-
ses artistas. Disso depende sua propria sobrevivéncia e a do
povo nesse sentido.

Conclusdo:

Mario Schemberg, numa de nossas reunides, indicou um
fato importante para nossa posi¢do como grupo atuante: ho-
Je, 0 que quer que se faga, qualquer que seja a nossa démar-
che, se formos um grupo atuante, realmente participante, se-
T€MOs um grupo contra coisas, argumentos, fatos. Nio pre-
£amos pensamentos abstratos, mas comunicamos pensamen-
tos vivos, que para o serem tém que corresponder aos itens
citados e sumariamente descritos acima. No Brasil (nisto
tambeém se assemelharia ao Dada) hoje, para se ter uma po-
sicdo cultural atuante, que conte, tem-se que ser contra, vis-
ceralmente contra tudo que seria em suma o conformismo
cultural, politico, ético, social.

Dos criticos brasileiros atuais, quatro influenciaram
tom seus pensamentos, sua obra, sua atua¢do em nossos se-
tores culturais, de certo modo a evolucdo e a eclosdo da No-
va Objetividade, que ja vinha eu, ha certo tempo, concluindo
de pontos objetivos na minha obra tedrica (Teoria do Paran-
golé) — sio eles: Ferreira Gullar, Frederico Morais, Mério
Pedrosa e Mario Schemberg. Neste esquema sucinto da Nova
Objetividade ndo nos interessa desenvolver a fundo todos os
pontos, mas apenas indica-los. Para finalizar, (Uero evocar
ainda uma frase que, creio, poderia muito bem representar o
espirito da Nova Objetividade, frase esta fundamental e que,
de certo modo, representa uma sintese de todos esses pontos
e da atual situagdo (condicdo para ela) da vanguarda brasilei-
ra; seria como que o lema, o grito de alerta da Nova Objetivi-
dade — ei-la: DA ADVERSIDADE VIVEMOS!
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15 de maio de 1967
Perguntas e respostas para Mario Barata. (Fragmentos)

Quais as conseqiiéncias ou desdobramentos que vocé
pode tirar da Tropicalia na exposicdo da Nova Objetividade?

A experiéncia da Tropicdlia foi, para mim, fundamental
no que desejo levar avante. Sentia eu uma necessidade pre-
mente de dar ambientacio a uma série de Penetraveis que ve-
nho realizando. No Projeto Cdes de Caga, em 1960, os Pe-
netraveis (labirintos com ou sem placas movedic¢as nos quais
0 espectador penetra, cumprindo um percurso) criavam uma
espécie de jardim abstrato, onde além de obras minhas havia
0 Teatro Integral de Reinaldo Jardim e o Poema Enterrado
de Gullar. Agora, a necessidade de criar um ambiente tropi-
cal, do qual florescessem Penetrdveis, também me veio como
uma idéia de incluir nele obras de outros artistas: altar de
Gerchman, caixa-viveiro de Pape, poema-objeto de Roberta
Oiticica, objetos ludicos de Serpa. Mas, infelizmente, s6 foi
possivel realiza-la, por varios motivos, incluindo os poemas-
objetos de Roberta. O resultado, para mim, foi de absoluto
sucesso quanto as possibilidades e as ocorréncias ai verifica-
das: para entrar em cada Penetrdvel era o participador obri-
gado a caminhar sobre areia, pedras de brita, procurar poe-
mas por entre as folhagens, brincar com araras etc. — o0 am-
biente criado era obviamente tropical, como que num fundo
de chécara, e, 0 mais importante, havia a sensacdo de que se
estaria de novo pisando a terra. Esta sensacdo, sentia eu an-
teriormente ao caminhar pelos morros, pela favela, e mesmo
O percurso de entrar, sair, dobrar “‘pelas quebradas’’ da 7ro-
picdlia, lembra muito as caminhadas pelo morro (lembro-me
aqui de que, um dia, ao saltar do dnibus ao pé do morro da
Mangueira com dois amigos meus, Raimundo Amado e sua
esposa Iliria, esta observou de modo genial: “Tenho a im-
pressdo de que estou pisando outra vez a terra’’ — esta ob-
servacdo guardei para sempre, pois revelou-me naquele mo-
mento algo que ndo conseguira formular apesar de sentir e
que, conclui, seria fundamental para os que desejarem um
“‘descondicionamento”’ social). Dois elementos, pois, impor-
tantes para mim na minha evolugdo contavam aqui de modo
firme: o primeiro seria o de criar ambiente para o comporta-
mento, ambiente este que envolveria as “obras’’ e nasceria
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em conformidade com elas; o segundo referente ao proprio
comportamento do participador, baseado no seu contato di-
reto com o tal ambiente, nas suas perceptivas globais que re-
sultam no proprio comportamento. Nio quero isolar aqui as
experi€ncias sensoriais, vivenciais etc.; este seria o lado este-
ticista da coisa; quero é dar um sentido global que sugira um
novo comportamento, comportamento este de ordem ético-
social, que traga ao individuo um novo sentido das coisas. O
ambiente é propositadamente antitecnologico, talvez até
ndo-moderno nesse sentido: quero fazer o homem voliar &
terra — ha aqui uma nostalgia do homem primitivo. Esse
carater ja era, nas obras isoladas, sugerido: coloquei aqui
dois Penetrdveis, nos quais estao presentes o problema do
mito (caraeteristica do coletivo) e o da absor¢do do homem
moderno pela avalancha informativa e imagética do nosso
mundo. No Penetrdvel maior, o participador entra em conta-
to com uma multiplicidade de experiéncias referentes i ima-
gem: a tactil, fornecida por elementos dados para manipu-
lagdo, a ludica, e puramente visual (patrerns), a do percurso
(0 “pisar”’ também estaria incluido na tactil), até chegar ao
fim do labirinto, no escuro, onde um aparelho de televisao
(receptor) encontra-se ligado permanentemente: é a imagem
que absorve o participador na sucessio informativa, global.
Considero isto como um exercicio experimental da imagem,
a tomada de consciéncia, pela experiéncia de cada um que
penetre ai, de que 0 mundo é uma coisa global, uma manipu-
lacdo das imagens e ndo uma submissio a modelos preesta-
belecidos (Pedrosa). Estas obras sdo obras de transformacdo
pelas quais pretendo chegar ao outro lado do conceito de an-
tiarte — a pura disponibilidade criadora, ao lazer, ao prazer,
ao mito do viver, onde o que ¢ secreto agora passa a ser reve-
lado na propria existéncia, no dia-a-dia.

Os poemas-objetos de Roberta sao como que inscrigdes
no material que lhes da a completa significagdo — a frase, o
poema, estido inscritos numa estrutura-objeto: o tijolo, o iso-
por, o concreto, a madeira: ndo se sabe onde comega o mate-
rial a ser poema ou passa este a ser material. Estes poemas-
objetos, entretanto, pedem um /ugar (isto ja acontecia nos
nao-objetos de Gullar, de outro modo), um ambiente onde
devem ser achados, como algo secreto no seio dele. Esta re-
lacdo € adquirida depois de o poema ser inscrito, ser ‘‘escon-
dido’’ ou colocado, fugindo assim a certas implicagdes li-
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terarias de cunho surrealista (alids, os surrealistas fizeram
poemas-objetos, mas o sentido destes procurava ser sempre
relacionado a problemas literarios, vivenciais etc.). O subje-
tivo, a mensagem, a revolta encontram-se presentes, aqui,
num novo contexto experimental.

Dessas premissas, resolvi verificar as reagoes, sensacdes,
experiéncias no decurso da exposicdo; descobri algo impor-
tante: a informagdo estava contida na prépria ambientacio;
as obras, se isoladas em seco, ndo comunicariam com a ple-
nitude do seu sentido; o ambiente criado nio era pois algo
gratuito, superficial ou decorativo como poderia parecer aos
menos avisados, mas a completacio dessas obras. Por isso é
que, dizia eu, certas obras pedem um ambiente; p.ex., o al-
tar de Gerchman, obra em si magnifica, ficou perdida, sem a
minima informagao que pudesse introduzir a ela o participa-
dor. As proposi¢des novas de Gerchman exigem um compor-
tamento do participador: ajoelhar, entrar dentro e carregar
estruturas (nova obra ainda desconhecida do publico) etc.,
alias ja comecara ele isto com as marmitas, feitas para serem
transportadas de um lado para outro. Mas, para que alguém
delas participe, € preciso uma introdug@o que nio pode ser
somente verbal, tera que ser total, ambiental. Para isto, a
meu ver, cada obra devera exigir uma introducao diferente.




Dezembro 1967

APARECIMENTO DO
SUPRA-SENSORIAL NA
ARTE BRASILEIRA

Tal como aconteceu com a pintura, a escultura
transformou-se, saiu do velho condicionamento a que estava

submetida, quebrando a base, saindo para a mobilidade, e
transformando-se num produto hibrido, o objeto, no gual de-

sembocou também a pintura. Tudo o mais derivado de escul-

tura e pintura conduz ao ob jeto, que é, portanto, um caminho,

uma passagem para esta nova sintese. A palavra, o poema (tal

como se verificou na experiéncia neoconcreta brasileira), em

uma de suas possibilidades, depurou-se aparecendo ai o

§ poema-objeto. O que seria entio o objeto? Uma nova catego-
ria ou uma nova maneira de ser da proposicdo estética? A meu
ver, apesar de também possuir esses dois sentidos, a proposi-
‘ ¢do mais importante do objeto, dos fazedores de objeto, seria
i a de um novo comportamento perceptivo, criado na participa-
5 ¢do cada vez maior do espectador, chegando-se a uma supera-
¢do do objeto como fim da €Xpressao estética. Para mim, na
minha evolugdo, o objeto foi uma passagemn para experiéncias
cada vez mais comprometidas com o comportamento indivi-
dual de cada participador; faco questdo de afirmar que nio ha
| aprocura, aqui, de um ‘‘novo condicionamento’’ para o parti-
| cipador, mas sim a derrubada de todo condicionamento para a
| procura da liberdade individual, através de proposicdes cada
vez mais abertas visando fazer com que cada um encontre em si
~— /1 mesmo, pela disponibilidade, pelo improviso, sua liberdade
’ interior, a pista para 0 estado criador — seria o que Mario Pe-
drosa definiu profeticamente como “‘exercicio experimental

da liberdade’’. E inftil querer procurar um novo esteticismo
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pelo objeto, ou limitar-se a “‘achados’” e novidades pseudo-
avancadas através de obras e proposigdes. Quando criei e defini
aidéia de Nova Objetividade, foi para definir um estado carac-
teristico dessa evolugdo verificada nas vanguardas brasileiras,
ndo para estratificar conceitos e criar novas categorias: o obje-
to e arte ambiental. A obra de Lygia Clark, primeiro na trans-
formagdo do quadro anunciando o fim do mesmo, e depois
com a magnifica descoberta do *‘Bicho’’ transformando e li-
quidando a escultura, dai criando as mais ousadas proposicdes
criativas, é decisiva para a compreensdo desse fendmeno entre
ndés, 0 mais importante e significativo da arte brasileira. As
proposi¢des que surgem, ora langam mio do objeto (palavra,
caixa etc., indo a todas as modalidades, até a “‘coisa’ e &
‘‘apropriagio’’), ora do ambiente, absorvendo, catalisando
seus elementos, mas visando 3 Proposicao em sua esséncia.
Alids, diga-se de passagem que quando tomei conhecimento
do ““ambiente’’ (de 1960 para ca), sempre considerei o “‘obje-
t0’’ como uma de suas ordens (dai os Niicleos, Penetraveis,
Boélides, Parangolés e as “manifestacdes ambientais’> — or-
dens para um todo, ja procurando a proposicdo vivencial de
hoje). Nao quer dizer aqui criar uma estética do objeto ou do
ambiente; este seria um lado menor do problema, que pode to-
mar certa importéncia, mas limitada ao espaco e a0 mesmo
tempo nessa evolugdo. O que importa, ainda, € a estrutura in-
terna das proposicdes, sua objetividade. O conceito de Nova
Objetividade nio visa, como pensam muitos, diluir as estrutu-
ras, mas dar-lhes um sentido total, superar o estruturalismo
criado pelas proposicdes da arte abstrata, fazendo-o crescer
por todos os lados, como uma planta, até abarcar uma idéia
concentrada na liberdade do individuo, proporcionando-lhe
proposi¢des abertas ao seu exercicio imaginativo, interior —
esta seria uma das maneiras, proporcionada neste caso pelo ar-
tista, de desalienar 0 individuo, de torna-lo objetivo no seu
comportamento ético-social. O proprio ““fazer’’ da obra seria
violado, assim como a “‘elaboragdo” interior, ji que o verda-
deiro ‘‘fazer’’ seria a vivéncia do individuo.

Cheguei entdo ao conceito que formulei como supra-sen-
sorial. Nesta nota seria dificil defini-lo em todo o seu vigor —
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pretendo em breve publicar um texto sobre o assunto: ‘A bus-
ca do supra-sensorial’’. E a tentativa de criar, por proposicdes
cada vez mais abertas, exercicios criativos, prescindindo mes-
mo do objeto tal como ficou sendo categorizado — nio sio fu-
sdo de pintura-escuitura—poema, obras palpaveis, se bem que
possam possuir este lado. Sdo dirigidas aos sentidos, para atra-
ves deles, da “‘percepcdo total”’, levar o individuo a uma
“‘supra-sensagdo”’, ao dilatamento de suas capacidades senso-
riais habituais, para a descoberta do seu centro criativo inte-
rior, da sua espontaneidade expressiva adormecida, condicio-
nada ao cotidiano. Isto implica uma série de argumentos im-
possiveis de serem aqui discutidos: de ordem social, ética, poli-
tica etc. A primeira experiéncia efetiva neste sentido, em gru-
PO, esta sendo organizada em conjunto: além de mim, Lygia
Pape com a proposi¢do da ‘‘semente”’ , onde descobre a impro-
visagdo e a expressividade corporal como introdugdo a cria-
¢d0, como um convite ao geslo € ao ritmo: a redescoberta do
COrpo-expressao — o poeta Raimundo Amado, numa expe-
riéncia inédita com palavra e som € a agdo dai decorrente —
Lygia Clark com seus *‘capacetes sensoriais’’ buscando o que
chama de “‘vivéncia infra-sensori ”’. Nas minhas proposigdes
procuro ‘‘abrir’’ o participador para ele mesmo — ha um pro-
cesso de ““dilatamento’ interior, um mergulhar em si mesmo
necessario a tal descoberta do processo criador — a ag#o seria
a complementagdo do mesmo. Tudo é valido segundo cada ca-
SO nessas proposigoes, principalmente o apelo aos sentidos: o
tato, o olfato, a audigéo etc., mas nio para ‘‘constatar’’ pelo
processo estimulo-reagéo, puramente limitado a0 sensorial co-
Mo no caso da arte Op — ao propor e apontar um dilatamento
interior no participador, visa ja o supra-sensorial. A estabili-
dade supra-sensorial seria a dos estados alucindgenos (por uso
de drogas alucinégenas ou ndo, ja que as vivéncias supra-sen-
soriais, de varias ordens, conduzem também a um estado se-
melhante; a droga seria o estado classico exemplificado do su-
pra-sensorial) e, completando a polaridade, o estado comple-
mentar, ou seja, ndo-alucindgeno. Isto & algo a ser discutido
longamente em outra parte, suscetivel que é de despertar pai-
x0es pro e contra. Toda essa experiéncia em que desemboca a
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arte, o proprio problema da liberdade, do dilatamento da
consciéncia do individuo, da volta ao mito, redescobrindo o
ritmo, a danca, o Corpo, os sentidos, o que resta, enfim, a nos
como arma de conhecimento direto, perceptivo, participante,
levanta de imedialo a reagao dos conformistas de toda espécie,
Ja que é ela (a experiéncia) a libertacdo dos prejuizos do condi-
cionamento social a que esta submetido oindividuo. A posicio
€, pois, revolucionaria no sentido total do comportamento —
nao se iludam, pois seremos tachados de loucos a todo instan-
te: isto faz parte do esquema da reagdo. A arte ja ndo é mai

instrumento de dominio intelectual, j4 ndo podera mais ser
usada como algo “‘supremo’’, inatingivel, prazer do burgués
tomador de uisque ou do intelectual especulativo: s6 restara da
arte passada o que puder ser apreendido como emocdo direta,
0O que conseguir mover o individuo do seu condicionamento
opressivo, dando-lhe uma nova dimensio gque encontre uma
Iesposta no seu comportamento. O resto caira, pois era instru-
mento de dominio. Uma coisa é definitiva e certa: a busca do
supra-sensorial, das vivéncias do homem, é a descoberta da
vonlade pelo ‘‘exercicio experimental da liberdade”’
(Pedrosa), pelo individuo que a elas se abre. Aqui, sO as verda-
des contam, nelas mesmas, sem transposicao metaforica.
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4 de marco de 1968

-confrontando-o com os grandes movimentos da arte mundial

(Op e Pop) e objetivando um estado brasileiro da arte oy das
manifestacdes a ela relacionadas (ver catalogo das expo-
si¢bes Nova Objetividade Brasileira no MAM — abril 1967).

- A conceituagio da Tropicdlia, apresentada POr mim na mes-

ma exposi¢do, veio diretamente desta necessidade fundamen-
tal de caracterizar um estado brasileiro. Alias, no inicio do
texto sobre Nova Objetividade, invoco Oswald de Andrade e
0 sentido da antropofagia (antes de virar moda, o que acon-

1964, com toda a minha experiéncia com 0 samba, com a
desg:oberta dos morros, da arquitetura orgénica das favelas
cariocas (e conseqiientemente Outras, como as palafitas do
Amazonas) e principalmente das construgdes esponténeas,
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andnimas, nos grandes centros urbanos — a arte das ruas,
das coisas inacabadas, dos terrenos baldios etc, Parangoié
foi o inicio, a semente, se bem que ainda num plano de idéias
universalista (volta ao mito, incorporacio sensorial etc.), da
conceituacio da Nova Objetividade e da Tropicdlia (ver mo-
nografias sobre Parangolé, de 1964: Bases Fundamentais e
Anotagdes, langadas na eXposicdo Opinido 65 no MAM do
Rio, onde alias se deu a primeira manifestacdo com as capas
€ tenda Parangolé, com participagdo de samba e passistas e
ritmistas da Mangueira). Ver também a revista GAM n° 6
para mais completa informagdo sobre Parangolé e o que cha-
mo ‘“‘arte ambiental’’ ou ‘‘antiarte’’. Na verdade, para
chegar-se a entender o que quero com Nova Objetividade e
Tropicdlia, posteriormente, é imprescindivel conhecer e en-

- tender o significado de Parangolé (coisa que alis muito mais

depressa entendeu o critico londrino Guy Brett quando escre-
veu no Times de Londres ser o Parangolé “‘algo nunca vis-
to”’, que podera ““influenciar fortemente’’ as artes européia e
americana etc.). Com a Tropicdlia, porém, é que a meu ver
se da a completa objetivagdo da idéia. O Penetrdvel principal
que compde 0 projeto ambiental foi a minha maxima expe-
riéncia com as imagens, uma espécie de campo experimental
com as imagens. Para isto criei como que um cenario Lropical
com plantas, araras, areia, pedrinhas (numa entrevista com
Mario Barata no Jornal do Comércio a 21 de maio de 67,
descrevo uma vivéncia que considero importante: parecia-me
ao caminhar pelo recinto, pelo cenario da Tropicdlia, estar
dobrando pelas “‘quebradas” do morro, orgdnicas tal como
a arquitetura fantastica das favelas; outra vivéncia: a de ““es-
tar pisando a terra’’ outra vez). Ao entrar no Penetrdvel prin-
cipal, ap6s passar por diversas experiéncias tactil-sensoriais,
abertas ao participador, que cria ai o seu sentido imagético
através delas, chega-se ao final do labirinto, escuro, onde um
receptor de TV est4 em permanente funcionamento: é a ima-
gem que devora entdo o participador, pois é ela mais ativa
que o seu criar sensorial. Alias, este Penetrivel deu-me per-
manente sensacdo de éstar sendo devorado (descrevi isto nu-
ma carta pessoal a Guy Brett, em julho de 1967), é a meu ver
a obra mais antropofagica da arte brasileira. O problema da
imagem é posto aqui objetivamente — mas sendo ele univer-
sal, proponho também edse problema num contexto tipico
nacional, tropical brasileiro. Propositadamente quis eu, des-
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de a designagdo criada por mim de Tropicalia (devo infor-
mar que a designacdo foi criada por mim, muito antes de ou-
tras que sobrevieram, até se tornar a moda atual) até os seus
minimos elementos, acentuar essa nova linguagem com ele-
mentos brasileiros, numa tentativa ambiciosissima de criar
uma linguagem nossa, caracteristica, que fizesse frente a
imagética Pop e Op, internacionais, na qual mergulhava boa
parte de nossos artistas. Mesmo na exposicdo Nova Objetivi-
dade podia-se notar isto. Perguntava-me entdo: por que usar
Stars and stripes, elementos da arte Pop, ou reticulas e ima-
gens de Lichtenstein e Warhol (repeticdo de figuras etc.) —
Ou, como os paulistas ortodoxos, o ilusionismo Op (que alias
poderia ter raizes aqui, muito mais que a arte Pop, cuja
imagética é completamente inadmissivel para noés)? Na ver-
dade, porém, a exposicio Nova Objetividade era quase que
por completo mergulhada nessa linguagem Pop hibrida
para nos, apesar do talento e forca dos artistas nela compro-
metidos. Por isso creio que a Tropicdlia, que encerra toda es-
sa série de proposi¢des, veio contribuir fortemente para essa
objetivacdo de uma imagem brasileira total, para a derruba-
da do mito universalista da cultura brasileira, toda calcada
na Europa e na América do Norte, num arianismo inad-
missivel aqui: na verdade, quis eu com a Tropicalia criar o
mito da miscigenagcdo — somos negros, indios, brancos, tu-
do a0 mesmo tempo — nossa cultura nada tem a ver com a
européia, apesar de estar até hoje a ela submetida: s6 o negro
e 0 indio ndo capitularam a ela. Quem ndo tiver consciéncia
disto que caia fora. Para a criacdo de uma verdadeira cultura
brasileira, caracteristica e forte, expressiva ao menos, essa
heranga maldita européia e americana tera de ser absorvida,
antropofagicamente, pela negra e india da nossa terra, que
na verdade sdo as tnicas significativas, pois a maioria dos
produtos da arte brasileira é hibrida, intelectualizada ao ex-
tremo, vazia de um significado proprio. E agora o que se vé?
Burgueses, subintelectuais, cretinos de toda espécie, a pregar
tropicalismo, tropicalia (virou moda!) — enfim, a transfor-
mar em consumo algo que ndo sabem direito o que é. Ao me-
NOs uIma coisa € certa: os que faziam stars and Stripes ja estdo
fazendo suas araras, suas bananeiras etc., ou estdo interessa-
dos em favelas, escolas de samba, marginais anti-heréis (Ca-
ra de Cavalo virou moda) etc. Muito bom, mas ndo se es-
quecam que ha elementos ai que nio poderio ser consumidos
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por esta voracidade burguesa: o elemento vivencial direto,
que vai além do problema da imagem, pois quem fala em tro-
picalismo apanha diretamente a imagem para 0 consumo,
ultra-superficial, mas a vivéncia existencial escapa, pois nio
a possuem — sua cultura ainda é universalista, desesperada-
mente a procura de um folclore, ou a maioria das vezes nem
a iss0. Cheguei entdo a idéia, que seria a meu ver a vivéncia
principal e fundamental da conseqiiéncia das formulagdes
anteriores — Parangolé, Nova Objetividade e Tropicdlia: é o
Supra-sensorial, que apresentei no Simpésio de Brasilia em
dezembro de 1967, promovido por Frederico Morais, num
artigo intitulado ‘‘Aparecimento do Supra-sensorial’’. Esta
formulagdo objetiva certos elementos de dificilima absorgdo,
quase impossivel consumo, o que, espero eu, consiga colocar
0s pontos nos ii: & a definitiva derrubada da cultura universa-
lista entre nos, da intelectualidade que predomina sobre a
criatividade — & a proposicdo da liberdade maxima indivi-
dual como meio Gnico capaz de vencer essa estrutura de
dominio e consumo cultural alienado. Em um artigo longo
que estou preparando, ‘*A Busca do Supra-sensorial”’, todos
esses problemas s@o postos e propostos: o velho da ““volta ao
mito”’, o da cultura nacional, a supressdo definitiva da
“‘obra de arte” (transformada em consumo na estrutura ca-
pitalista), o da criatividade no plano coletivo em 0posi¢cdo ao
condicionamento vigente, o do uso das drogas alucinogenas
no plano coletivo (inclusive mostrando a grande diferenca
desta proposi¢do aqui para a de Timothy Leary e adeptos nos
EUA), o dilatamento da consciéncia individual para o plano
criativo, a incomparavel diferenca da expressividade do ne-
gro em relagdo ao branco intelectualmente, criacio do mito
brasileiro da miscigenacio. Como se vé, o mito da tropicali- '
dade é muito mais do que araras e bapaneiras: & a conscién-
cia de um nao-condicionamento as estruturas estabelecidas,
portanto altamente revolucionario na sua totalidade, Qual-
quer conformismo, seja intelectual, social, existencial, esca-
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! principio, das descobertas de estruturas primordiais, mas es-

novembro de 1966 sas descobertas como que se tornaram habituais ¢ se dirige o
artista mais ao estabelecimento de ordens objetivas, ou sim-

plesmente & criacdo de objetos, objetos esses das mais varia-

das ordens, que ndo se limitam a visdo, mas abrangem toda a

! escala sensorial, e mergulha de maneira inesperada num sub-

i jetivo renovado, como que buscando as raizes de um com-

portamento coletivo ou simplesmente individual, existencial.

-~ Nao me refiro 4 minha experiéncia em particular (nega¢do do
SITUACAO DA VAN GUARDA quadro, criacdo ambiental de Niicleos, Penetrdveis e Bélides,
NO BRASIL (Propostas 66). Parangolé), mas também ao que posso verificar nas diversas

manifestacdes daqui. A participagdo do espectador é funda-
mental aqui, € o principio do que se poderia chamar de ‘‘pro-
posi¢des para a criagdo”’, que culmina no que formulei como
antiarte. Ndo se trata mais de impor um acervo de idéias e es-
truturas acabadas ao espectador, mas de procurar pela des-
centralizacdo da ‘‘arte’’, pelo deslocamento do que se desig-
na como arte, do campo intelectual racional para o da pro-
posicdo criativa vivencial; dar ao homem, ao individuo de
hoje, a possibilidade de “‘experimentar a criacdo’’, de desco-
brir pela participagdo, esta de diversas ordens, algo que para
ele possua significado. Nio se trata mais de defini¢cdes inte-
lectuais seletivas: isto é figura, aquilo é pop, aquilo outro é
realista — tudo isto é espario! O artista hoje usa o que quer,

Se quisermos definir uma posicdo especifica para o que cha-
mamos de vanguarda brasileira, teremos que procurar carac-
terizar a mesma como fendmeno tipico brasileiro, sob pena
de ndo ser vanguarda nenhuma, mas apenas uma falsa van-
guarda, epigono.da americana (Pop) ou da francesa
(Nouveau-Realisme) etc.

.Comp arlista integrante dessa vanguarda brasileira, e
tedrico, digo que o acervo de criagdes ao qual podemos cha-
mar de vanguarda brasileira é um fendmeno novo no pano-

Ezma Internacional, mdegendeqte dessas mgmifeg.taq:ées tipi- mais liberdade criativa ndo é possivel. O que interessa ¢ jus-
nosc?;rlrfrg:adr;asal?tg %l:g pelail. Vlncgla?ﬁosx;ﬁe, ¢ claro, pois ; tamente jogar de lado toda essa porcaria intelectual, ou

i pl ) a pode ser desligado de um contexto | deixa-la para os otarios da critica antiga, ultrapassada, e
universal. Isto € algo que ja se sabe muito e nio interessa dis- procurar um modo de dar ao individuo a possibilidade de

cutir aqui. : 7 : 4 : .
! 3 : experimentar’’, de deixar de ser espectador para ser partici-
To 2 g 5 f Ak
it qsg Sir';";ll%g;?;?i‘;geﬁelzsz tpaéa ca tem sido nabbuts' : pador. Ao artista cabe acentuar este ou aquele lado dessas
VIRAE " £ oo o it et cnie de pf:_na nova objeti- ordens objetivas. No interessa se Gerchman, p. ex., usa fi-
e T H atendencia especifica na vanguarda gura pregada em caixas, ou se Lygia Clark usa caixa de fos-
aal. Houve como que a necessidade da descober- foros ou plasticos com agua, o que interessa é a proposicao

ta das estruturas primordiais do que chamo ‘‘obra’’, que se que faz Gerchman, as de marmitas-objetos para que o in-
comegaram a revebl?,r com a transformacdo do quadro para ¢ dividuo carregue, ou a proposicdo de Clark quando pede que
uma estrutura ambiental (xsto ainda na época do movimento apalpem suas bolsas plasticas. Poder-se-ia charnar a isto de
neoconcreto do Rio), a criagdo dessa nova estrutura em bases : ‘“‘novo realismo” (no sentido em que 0 emprega Mario

solidas e o gradativo surgimento dessa Nova Objetividade, : Schemberg, p.ex., e ndo no de Restany), mas prefiro o de

ue se ¢ i incipi iacs il 3 . 3 o
q aracteriza em principio pela criagio de novas ordens “’nova objetividade”’, pois muito mais se dirigem estas expe-

3 (11 - &
estlg.l_tura{s. ndo de pintura’” ou “ef‘cult_ura’:: mas grdens . * riéncias a descoberta de objetos pré-fabricados (nas minhas
ampientais, o que se poderia chamar ““objetos”. J4 nio nos “apropriagdes’”, p.ex., ou nas experiéncias pop-cretas de

satisfazem as velhas posi¢des puramente estéticas do Cordeiro) ou a criagéo de objetos mais generalizada entre
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nos, como que tentando criar um mundo experimental, onde
possam os individuos ampliar o sey imaginativo em todos 0s
campos e, prl_nc;ipalmepte, criar ele mesmo parte desse mun-

guadro de_cavaletes e da escultura, para a procura de uma
arte ambiental”’ (que para mim se identifica, por fim, com
0 conceito de ‘‘antiarte’),

Essa magia do objeto, essa vontade incontida pela cons-
trucdo de novos objetos Perceptivos (tacteis, visuais, propo-
siclonais etc.), onde nada é excluido, desde a critica social até
a penetragdo de situacdes-limite, sio caracteristicas funda-

4gora o pensa a maioria das nossas ilustres vacas de presépios
da critica podre e fedorenta.
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CRELAZER

Nédo ocupar um lugar especifico, no €5pago ou no tempo, as-
sim como viver o prazer ou nao saber a hora da preguica, ée
pode ser a atividade a que se entregue um ‘‘criador’’.

Que € ou quem poderia ser um criador? Criar pode ser
aquele que cria uma cria, um criador de cavalos, por exem-
plo. Mas, pode um criador de cavalos ser “‘o criador’’? Tal-
V€Z, por que ndo?, mais do que muito fresco que anda pin-
tando por ai. Claro — depende de como o faca, como se de-
pare no lazer-prazer-fazer. Adeus, 6 esteticismo, loucura das
passadas burguesias, dos fregueses sequiosos de espasmos
estéticos, do detalhe e da cor de um mestre, do tema ou do le-
ma.

Sim, hoje ainda ha o esteticismo da Pop, ou da Op, da
Minimal e também do happening. Os que nio se defrontam
com o Crelazer nao o podem saber, nem crer que se possa vi-
VEr Sem um ‘‘pensamento’’ que vem g priori sempre ¢ que foi
a gléria do mundo ocidental, ja que o oriental sempre olhou
com indiferenga ou incompreensdo a ““loucura branca” eu-
ropéia. ;

O Crelazer & o criar do lazer ou crer no lazer? — nio sei,
talvez os dois, talvez nenhum. Os chatos podem parar por
aqui pois jamais entenderdo: é a burrice que predomina na
critica d’arte — por sorte eles foram fulminados pela indife-
renca do prazer, do lazer ou dos supra-estados cannabianos,
se bem que néo me interessa essa identificagdo aqui.

Adeus andorinhas da critica, ou das casas, ou das frases
feitas boas e bonitas — hei, levante-se vagabundo, nem s6 de
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preguica vive o homem, mas o lazer-prazer ¢ licito, como &
deitar e ler jornal, beijar com sofreguidio {quero ja meu
amor perto de mim, apertando-me a mao, palma-a-palma,
oh, porque esta tdo longe, nio veio) que cidade, a distincia &

0 ndo lazer, se bem que andar possa ser o lazer, na chuva, -

mas beijar também o €, no encontro. E, pode-se ir mais lon-
&€, mas quero, por enquanto, concentrar-me no lazer, que no
amor ¢ o beijar, mais imediato,

Crer no lazer, que bobagem, nio creio em nada, apenas
vivo. Coitados dos que créem, vai ver que jazem crendo,
num espasmo, mas é que essa transespasmoagfo nio interes-

porque talvez seja a onda, como a do mar, do mesmo mar,
criada pelos ventos sobre ele, mas que sdo vistas-vividas em
tantos modos quantos os que nascem de mim, de vocé e do
mundo grande de gente que ndo vemos, mas que existe., Que-
ro viver! mas néo quero crer! nio quero que a vida me faga
de otério! sim, porque crer € projetar-se de si mesmo no na-
da, néant. Prefiro a salada da vida, o esfregar dos corpos.
Quero meu amor!

As possibilidades do Crelazer
A experiéncia da Whitechapel confirmou-me muita coi-

sa, derrubou outras, ¢ me conduz 3 meta “‘do que pensar’’ e
‘‘de para onde ir”’ — primeiro a revitalizacdo dos primeiros

. “‘penetraveis” e “npcleos’’ (de 1960 em diante) — depois a

definitiva transformacdo do ““mundo das imagens’’ do
abstrato-conceitual (derivado dos conceitos neoconcretos)
até a Tropicdlia, onde esse repertorio da “‘imagem’’ como tal
se consolida na consciéncia dele mesmo, numa sintese, e se
Supera para um novo sentido onde o que era “‘aberto’’ se tor-
na “supraberto”, onde a preocupacdo estrutural se dissolve
no ‘‘desinteresse das estruturas’’, que se tornam receptaculos
abertos as significagdes, Toda a concepcdo do Eden se inicia

& nisso: na transformacdo de uma sintese imagética, a Tro-

picdlia, passando pela formulagdo do Supra-sensorial, até a
idéia de Crelazer, que teve sua primeira conflagragdo com a
Cama-Bdlide e com os bolide-areas, feitos desde 1967 — na
verdade, dentro da Cama-Bélide, pude conceber a semente
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de tudo o que se ergueu depois, no Eden, ¢ a realizacdo do
mesmo na Whitechapel, em fevereiro de 69. O Eden nio esta
submisso entretanto a uma forma acabada, mas 3 propo-
si¢do permanente do Crelazer. As proposigdes nascem e cres-
cem nelas mesmas e noutras — a idéia da construcdo do Bar-
racdo-se ergue mais uma vez como uma possibilidade urgen-
te, como a consolidagio de um pensamento torre, espinha
dorsal do que chamo Crelazer. Na experiéncia whitechapelia-
na as sementes do Eden propunham “‘visdes’’ ao Crelazer; a
cama-bolide onde se entra e se deita sob a estrutura de juta: a
concentragdo do lazer, que se tende a fixar. O trajeto do pé
nu sobre a areia, que se interrompe com as sucessivas entra-
das nos penetraveis de agua, Iemanjd, de folhas, Lololiana,
de palha, Cannabiana. Ainda pela areia chega-se a areia li-
mitada em 4rea no bélide-area 1, e ao feno no bolide-4rea 2,
onde se deita como se a espera do sol interno, do lazer nio-
repressivo. A tenda preta enigmatica concentra o esconder-
Se, Como um ovo, e dentro a misica de Caetano e Gil nio é
uma imagem superposta, mas uma nova relacio do mundo
escondido, um “‘sentido’’ que se alia ao tato, mas sem se er-
guer em “‘imagens tacteis’’ como no penetravel tactil-sensorial
da Tropicdlia (havia 14 uma série de elementos tacteis que
culminavam pelo trajeto no escuro rumo a TV permanente-
mente ligada, uma sintese da imagem quando se inter-
relacionavam) — nessa tenda preta uma idéia de mundo aspi-
Id seu comego: 0 mundo que se cria no nosso lazer, em torno
dele, ndo como fuga mas como apice dos desejos humanos, .
O mesmo diria em relacio aos penetraveis — cabines Tig
Ciata, em cujo interior a luz vermelha criada pela filtragdo
da luz exterior através do plastico envolvente se mistura ao
incenso que se queima ao deitar-se no chio de espuma, e no
Ursa onde se penetra girando a porta-parede e se encaixando
dentro das:cobertas-saco e telas de ndilon, deitando: o

- €spago-casa propde um novo mundo-lazer. Para o fim, reser-

vo dois niicleos de lazer, no Eden, que a meu ver levam a pla-
nos mais avangados, indicam um futuro mais incisivo: 1) a
drea aberta do mito, que se constitui num cercado circular
vedado por uma trelica de duratex (o plano inicial era o de
uma trelica de metal coberta por trepadeiras vivas — esse
plano é o que prefiro), no chio o tapete cuja sensagdo quente
sucede 4 areia — a 4rea vazia interior é o campo para a cons-
trucdo total de um espaco significativo “‘seu’’; nio ha “‘pro-
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POsi¢a0™ aqui — estar-se ny diante do fora-dentro, do vazio,
€ estar-se no estado de ““fundar’’ O que ndo existe ainda, de
S¢ autofundar; 2) os Ninhos, no fim do Eden, como a saida

caria “‘aninhar-se”’, ao sonho da construcio de totalidades
que se erguem como bolhas de possibilidades — o sonho de
uma nova vida, que se pode alternar entre o autofundar ja
mencionado e o supraformar nascido aqui no ninho-lazer,

Barracdo

— formulagdo da idéia de Parangolé em 1964: raiz raiz
brasileira ou a fundacio da raiz Brasil em oposi¢do a folclo-
rizacdo desse material raiz — folclorizagdo nasce da camu-

flagem opressiva: “mostrar o que € nosso, os nossos valo-

res...”” — a afluéncia da.arte primitiva etc. — Parangolé se

ergue desde 64 contra essa folclorizagdo opressiva e usa o-

mesmo material que seria outrora folc-Brasil como estrutura
ndo-opressiva, como revelacdo de uma realidade minha-raiz
— Jerdnimo, na foto vestindo a capa (Aterro, 1967), revela
toda uma sintese: é inexplicavel o que se passa ai: o modo
COm que se veste na planta e veste a capa € dado pela posigdo
gestual-facial que expressa mais do que um simples ‘‘posar’’:
€ Brasil-raiz, intransferivel, mas nio se limita a uma ““ima-
gem Brasil”’: é raiz-estrutura e é nao-opressiva porque revela
uma potencialidade viva de uma culfurg em formagdo: digo
cultura em formacdo como a possibilidade aberta de uma
cultura, em oposi¢io ao carbter Por que se designa habitual-
mente algo cultural — certo sentido, e muito, é anticultura
porque propde a demoligdo do que € opressivo: a cultura, co-
mo é imposta artificialmente, & sempre opressiva, é ndo-criar
que vem com a glorificagdo do que ja esta fechado, se bem
que possibilidades de reinformagio possam ser tiradas dai —
mas, no contexto geral, toda a parafernalia cultural-
patriotico-folclérica-nacional & opressiva — Parangolé ¢ a
descoberta da raiz-aberta pela primeira vez — Tropicdlia (a
imagem-estrutura) € Barracdo (comportamento-estrutura)
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$a0 as evolugdes naturais disso ou o projeto da raiz-Brasil —
a fecunda¢do universal da raiz-Brasil: as possibilidades cul-
turais intransferiveis se €xpressam através de estruturas pu-
ramente universais — a busca imediata para o que denominei
Parangolé coletivo (redundéncia, ja que Parangolé desde o
inicio propunha o coletivo como condigdo inerente); propor
propor ja em 1966-67 era a condi¢do primeira de tudo: Tro-
picdlia foi a proposi¢do de uma condigdo aberta e descoberta
dessa raiz-estrutura-proposicdo de um completo ambiente-
comportamento — a idéia de Barracdo absorve, como o
super-mata-borrao, no que chamo comportamento-
estrutura: a descoberta do Crelazer como essencial a conclu-
sdo da participagdo-proposi¢io: a catalisacdo das energias

‘n@o-opressivas e a proposicdo do lazer ligado a elas.

LDN

Célula-comportamento — a impossibilidade de as cha-
madas de ‘‘representacio”’ emergirem como algo — vivo a
coisa-viva em si, na sua célula-ela, que se manifesta no com-
portamento que ¢ o criador da vida e do mundo — célula de
queé? celula, o que se multiplica no desconhecido, no nio-
formulado, pois como posso formular o comportamento in-
dividual? se a célula é ai 0 ““estar no mundo, que é ser, viver”
— vida-mundo-criagdo, sio velhas distingdes que sdo uma
célula: o tomportamento, que realmente agora, nisto, cria a
multiplica¢do ou expansio celular — fago a célula-matriz do
Barracdo; mas o comportamento e o crescimento dela é que
formario a célula-mae, insubstituivel — gente + tempo + a
possibilidade de expanséo — a idéia de forma e estrutura néo
existira: o passado de “‘necessidade estrutural’® cresce para o
agora de “‘existéncia ou nio’’: algo espreita a possibilidade
de se manifestar e aguarda — ultraguarda.




A OBRA, SEU CARATER OBJETAL,
O COMPORTAMENTO

LONDRES (Especial para a GAM) — A insuficiéncia das es-

truturas de Mmuseus e galerias de arte, por mais avangados que

de como Mondrian, por exemplo, ¢ injusticado ao ser colo-
cado tdo esteticamente dentro de vidro, em larguissimas mol-
duras inteligentemente boladas para suas obras, em lindas
salas como um académico cafona qualquer.

. Talvez ndo tenha Mondrian deixado nenhuma especifica
Instru¢do quanto a isso; mas, quando vemos as fotos de seu
atehé_ em Nova Iorque, com g ambientacdo que criara para a
condlc_ﬁg, para o nascimento de cada obra sua, vemos que es-
tas ‘“‘viviam”’ muito mais ali, antes de entrarem no consumo
““cultura-comércio’’ em que se transformaram posteriormen-

Hoje, com as proposi¢des de uma arte-totalidade,
torna-se cada vez mais impossivel essa separacdo ou adap-
tacdo posterior de tais idéias, cada vez mais radicais, as es-
trutu_ras de museus ou galerias — cultura e consumo — a que
ndo interessam experiéncias que ndo se possam reduzir a is-
0. E, a cada dia, estas se tornam mais complexas e irre-
dutiveis, donde se vé que 0s que devem mudar sio eles, ou es-
se conccitc_) académico de cultura, ambivalente Ja na origem
mas perfeitamente aberto a condugdo que se lhe queira im-
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primir. Pergunto eu, como se reconstituirdo as obras am-
bientais de Fontana, recentemente falecido? Em salas? (nos
ambientes brancos, as pegas se situam na sala e 0 espaco en-
tre elas funciona como parte delas virtuais, por onde se cami-
nha). Mas entdo seria preciso um enorme museu para isso.
Agora, com o tempo e as novas experiéncias, outro pro-
blema bem mais grave aparece: 0 do recinto-obra, indes-
locavel pela sua natureza, ou seja, o lugar-recinto-contexto-
obra, aberto a participacdo, cu jos significados sdo acrescen-
tados pela participacdo individual nesse coletivo. Ja se vé que
a velha sala de museu, eclética, dando para outra onde se exi-
be outra ‘“‘obra completa’ etc., ndo da mais pé. De Mon-
drian em diante, passando pelo problema da absor¢do am-
biental das velhas categorias de arte, para o da proposicdo
aberta, o caminho foi grande e chegamos como que ao opos-
to do que ele se propunha: na verdade Mondrian, e Schwit-
ters com seu Merzbau, propunham a casa-obra como a reali-
zagdo estética da vida, ou seja, a aplicacdo de uma determi-
nada estrutura, que seria a mais universal possivel (ortogonal
de Mondrian), levando a um comportamento adequado ai
adquirido, ou que fosse o resultado de um comportamento
estético na vida (o bricolar coisas achadas fazendo o ambien-
te no Merzbau de Schwitters) — ambos propunham entdo o
Eden, ou seja, apelavam ao prazer de viver esteticamente.
Mas Mondrian introduzia, também de modo ambivalente, a
contradicdo disso: sua proposi¢do que hoje nos interessa:
totalidade-obra; o que nio interessa: aplicar estruturas-obra
sobre um contexto; mas a estrutura-ortogonal Mondrian po-
deria ser a mater-matriz para a assimilagdo ambiental do
quadro e sua transformacdo, como também um elemento pa-
ra a descoberta inicial de um novo contexto para a nova
obra-contexto, que ja ndo possui o carater limitado de uma
‘““obra’’ e tenderia a se tornar a peca-obra-privilegiada de an-
tes, com cardter transcendental, constituindo-se o recinto pa-
ra experiéncias abertas. Schwitters descobria a ““construgio
aberta’, derivada dos processos de colagem, dos ready-
mades de Duchamp e da arquitetura de Gaudi, mas a obra
resultante ainda era o “fim de um crescimento’’ ou a sua
“parada’’. A proposicdo schwittersiana seria a de um con-
texto ou recinto-obra privilegiado, onde o artista bricolage-
ria seus fragmentos achados (0 ““momento do acaso’’ de Pe-
drosa?): aqui a criagdo do recinto, hoje, seria o oposto do
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que propunha Schwitters: nio privilegiar, condicionar g vi-
véncia ou o sentido de um recinto, mas dar-lhe aberto (como
a Cama-Bdlide) para a construcdo dele pela vivencia partici-
pativa. Ha entdo, longa ¢ Paulatinamente, g passagem desta
posi¢do de querer criar um mundo estético, mundo-arte, su-

Rogério Duarte): estruturas palpaveis existem para propor,
como abrigos aos significados, nao uma ‘visd0” para um
mundo, mas a Proposi¢ao para a construg¢do do “‘seu mun-
do”’, com os elementos da sua subjetividade, que encontram
ai razdes para se manifestar: sdo levados a 1550. A liberdade
com que se manifestam, hoje, no mundo, as formas dessas
Proposicdes, é a cada dia Crescente; a idéia de um recinto-
obra volta a ser checada, mas nio mais como uma invasio
estrutural no mundo dos objetos, mas como criagdo nesse
mundo de rccinlos—experiénems, abertos as significacdes que
hascem nas participacoes individuais. Habitar um recinto é
mais do que estar nele, ¢ crescer com ele, € dar significado 3
casca-ovo; é a volta 3 proposicdo da Casa-total, mas para ser
feita pelos participantes que aj cncontram os lugares-
elementos PTOPOstos: o que se pega, se vé e sente, onde deitar
para o lazer criador (ndo o lazer repressivo, dessublimatério,
mas o lazer usado como ativante ndo repressivo, como Crelg-
zer). Entao o conceito de casa-total, ou recinto-total, poder-
se-ia substituir pelo de recinto-proposicao, ou probrecinto,
Os “‘estados de repouso™ seriam invocados como estados vi-
VOS nessas proposi¢des, oy melhor, seria posta em xeque a
“dispersdo do Fepouso™, que seria transformado em ‘‘ali-
mento®’ criativo, numa volta a fantasia profunda, ao sonho,
a0 sono-lazer, ou ao lazer-fazer nao interessado. O modo
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Relevo Espacial 3 (1960).
Vermelho.
(Foto: Lygia Pape)

Detalhe de Niicleo n.°6
(1960-3).

Amarelo,

(Foto: José Oiticica Filho)
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GUY BRETT
Londres, 1969

*“A participagio do espectador'’ como todos os outros rétulos em
arte tem o frio apelo de uma expressao facilmente usada. E ja tem sido
friamente colocada em pratica por alguns artistas: quero dizer da frieza
de todos estes objetos e eventos onde a contribui¢ao do espectador é
puramente mecanica. onde ele é apenas um receptor passivo de algum
efeito preconcebido, ou reciprocamente, nestes que sao arbitririos.
onde nido hd potencial para se estabelecerem relagées. O que realmente
diferencia os artistas brasileiros mais originais, como Lygia Clark e Hé-
lio Oiticica, é o interesse deles pela pessoa humana em sentido comple-
to. Lygia Clark tem falado de “‘ser consciente de novo sobre os gestos e
atitudes na vida cotidiana’*. A necessidade de realizar isto e comunic4-
lo, levou-a uma idéia extraordindria de **escultura”. Suas “‘obras" s80
apenas instrumentos, que, em contato direto com uma pessoa, tornam-
se um meio de focar as suas sensacoes de sentir-se vivo, enquanto as
vivencia. Por exemplo, em um trabalho vocé calga uma luva pesada e
pega viras bolas como as de pingue-pongue, de ténis, de gude etc. Sua
mao toma-se lenta e mole, e vocé subitamente sente a realidade de se-
gurar e tocar coisas diferentes. Lygia Clark est4 sempre fazendo voltar
as origens sua percepgio sobre o aspecto exterior das coisas, de modo
que vocé tome consciéncia de seu proprio corpo.

Esta exposicao de Hélio Oiticica cobre o periodo de dez anos de
seu trabalho, durante os quais ele tem radicalmente aprofundado as
possibilidades acerca da participagdo do espectador — sempre dentro
da zona de uma sensibilidade poética diferente da de Lygia Clark. Os
primeiros trabalhos, os Niicleos, apesar de o espectador penetra-los.
sao essencialmente visuais. Dai Oiticica, em processo muito excitante,
gradualmente expande esta cor para os outros sentidos. Em lugar de
meramente contemplar a cor, vocé agora mergulha suas mios dentro
dela, pesa-a, sente-a, poe-na em volta de seu corpo e veste-se nela.
Uma maravilhosa sensagio de expansao surge ao sentir-se liberado do
dominio da sensagdo visual. Tendo levado estas experiéncias a um alto
grau de intensidade, Oiticica, em seu recente trabalho, especialmente
em Eden, resolveu-os, tornando-os menos particulares e mais univer-
sais, de maneira tal que o espectador so comega a habitar o seu traba-
lho com sua propria imaginagio.

O trabalho de Oiticica nio $e constréi a partir de relagoes for-
mais. Seu modelo—guiq € 0 Nucleo, o centro de energia. Pode ser um
garrafio cheio de terra e tijolo moido. capas que cobrem o corpo, ou
nos Ninhos, em que vocé deita na area do Eden. Intimamente ligada a
idéia do Niicleo estd a idéia de protecao, de abrigo, as quais novamente
incluem ambas as substéncias e o ser humano, fazendo uma espécie de
soliddria troca espiritual entre as duas.

MAGIA

Estes aspectos j4 sio bem claros MEesSmo no seu primeiro projeto
lambiental. **Projeto Cies de Caca’: é uma maqueta para espagos arqui-




tetomc?s. l'galib e _nao ©3Pagos praticos, triviais, mas €spagos de fantasia
€ memoria infantil abstraidos e sintetizados: alturas, espagos afunilados

; _ ¢ deliciosamente
belas cores alinham o nterior dos Bolides-Caivas. Algumas estiao em

superficies escondidas, fora da vista, e sig percebidas apenas pelo re-
flexo produzido. Estas caixas tém gavetas baixas e profundas. Ao abri-
las. encontramos dentro terra ou pj
elemento Datural em um tipo de €Spago onde geralmente guardamos pe-
quenasl‘ coisas é quase enfeiticadora. Constantemente, em outras partes
fias caixas encontramos pedacos de gaze e telas de ndilon agarrados no
Interior, de maneiras as mais inesperadas, como se formassem teias e
ninhos de cor,

Em todos 0s Bilides-C aixas, o espectador, ainda que convidado a
exploré-los, é sempre mantido a certa distancia. As maneiras de abri-los

€omo o interior de uma caverna. O Bdilice- Vidro, com um buraco es-
curo rodeado de texjra, tem uma tampa removivel e garrafao com tijolo

de pano, bolsos que contém pacotes de pigmentos vermelhos ou terra
para ser tocada.

MANGUEIRA

o Perc;bendo o efeito de vestir uma Pessoa com estes mesmos ma-
teriais, Oiticica criou uma nova visao de como o ser humano e uma
obra de arte podem integrar-se., Neste mesmo tempo passou a fregiien-
tax:‘ Mangueira e, como disse Mario Pedrosa, foi uma “inicia¢ido peno-
$a para um t.!Stlfa.nhO acostumado & cultura industrial de arranha-céus 3

0 mito coletivo de Mangueira, uma danca *‘praticada’ durante todo o
ano em lugar especifico, a quadra, pelo prazer de sambar e isto basta; a
re!agatf social do povo de Mangueira entre eles mesmos e com a socie-
dade la'z fora; e a arquitetura de Mangueira, as casas que as pessoas
constr_oem para elas mesmas, feitas com sobras de material industrial
recolhido (muitas vezes aniincios inteiros de Coca-Cola), aos quais elas
adaptam livremente suas necessidades e imaginagio.

Se na sociedade de Mangueira Oiticica experimentou um alto ni-
vel de comunicagio humana, o significado das agoes humanas, isto si-
multaneamente o fez consciente do isolamento do artista e sua obra na
cultura européia do Rio. Ele viu também o choque entre as favelas e a
cidade modemna, que inevitavelmente transforma jovens de Mangueira
em marginais. Sob a influéncia de Mangueira, o intenso prazer visual
dos seus primeiros Bélides e Capas ndo desaparecem, mas perdem sua
distancia aristocratica. Os mesmos materiais aparecem em um contexto
que aprofunda e amplia seu significado metaférico, e o espectador pode
participar mais plenamente da metdfora reveladora.

O espago interior dos Bélides é perturbado. Na caixa dedicada a
Cara de Cavalo (um marginal de Mangueira amigo de Hélio e que foi
morto pela policia), um saco transparente de pigmento pesado e leve ao
mesmo tempo, e que tem palavras impressas em cima, esta colocado
sobre grade de ferro no fundo de uma caixa envolvida por fotografias de |
Jjornal, de um corpo perfurado de balas, o de Cara de Cavalo. O espec-
tador é encorajado a aproximar-se desses objetos com uma espécie de
reveréncia, que nada tem a ver com os simbolos convencionais de res-
peito, e torna-se consciente de seus atos i medida q‘ue a caixa desperta
nele analogias com outros momentos em que ele ternamente explorou
coisas. Em outro belo e marcante trabalho, vocé so descobre o interior
— existe 14 a foto de um homem morto no fundo da caixa — levan-
tando-se, por meio de tiras de pano, uma caixa pesada com terra. A
analogia com enterro é clara, mas creio que a sutileza metaforica desta
caixa vem em parte de um deslocamento da sensagao de realidade:
baixando-se a caixa de terra sobre o corpo representado por uma foto-
grafia sob uma placa de vidro.

O significado metaférico das Capas também se aprofunda. Tor-
na-se mais diversificado, os materiais variados parecem brotar imedia-
tamente como eloqiientes apéndices do corpo. Refletindo e exaltando
coisas da Mangueira, alguns sio leves e aéreos (0 que traz a legenda
*‘Estou Possuido™ em uma tira longa), outros sao austeros e duros de
carregar, como o que se refere a fome, que tem pesados sacos de ania-
gem pendurados no corpo com pedagos de corda.

TROPICALIA

Com sua atencio voltada para o ambiental, Oiticica parece consi-
derar o Bélide ndo como um objeto fabricado mas como um processo
sintetizante, um processo de aproximar-se das caixas e estar atento a
elas. Ele comegou a “apropriar” os Bolides nao anotados na vida coti-
diana. Por exemplo, ele tomou uma caixa de madeira para carregar ci-
mento que € usada por dois trabalhadores, uma cesta de ovos feita de
arame, um tonel de combustivel aceso — a apropriagao que retorna ao
cerne da idéia do Bolide, a nuclear bola de fogo num lampejo de reco-
nhecimento poético, a “‘lata de fogo ¢ usada em toda parte”, escreve o
artista”’, “‘como sinalizagio de estradas i noite — e é o trabalho que
escolhi pelo anonimato de sua origem — ele existe por ai como uma
espécie de ‘propriedade coletiva’’. Nada pode ser tio comovente como
estas latas acesas A noite (o fogo nunca se apaga).




erra. Bélide-Vidro 4 (1964). Terra.

(Foto: Desdémone Bardin) (Foto: Guy Brett)

Bolide-Vidro 5 (1965).
Homenagem a Mondrian.
Amarelo liquido.

(Foto: Hélio Oiticica)

Oiticica manipulando
Bolide-Caixa 9 (1964).

(Foto: Desd

émone Bardin)

Mosquito da Mangueira
usando P 1 Capa | ¢
abrindo Bélide-Plastico |
(1966).

(Foto: Hélio Oiticica)

Cientista examinando (}Aidok
de titanio granulado usado
para extrair urdnio da dgua do
mar.

(Foto: UK Atomic Energy
Authoriry)
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Esta idéia de tomar coisas parece agir em duas maneiras: uma
6bvia e outra escondida. Oiticica parece ter tomado esta ambivaléncia e
brincado com ela ao extremo no brilhante e complexo penetravel cha-
mado Tropicdlia, que foi primeiramente instalado no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, no verao de 1966, Num aspecto, Tropicdlia
€ um ambiente que ruidosamente apresenta imagens tropicais, e seria
muito fécil toméa-la superficialmente como uma peca de folclore brasi-
leiro. Mas o nivel secreto de Tropicdlia é o processo de penetré-la, uma
teia de imagens sensoriajs que produz um confronto intensamente inti-
mo, especialmente e talvez com a mais profunda de todas as imagens na
completa escuridio, o global aparelho de tv ligado. O tipico vira verda-
deiro neste espago mitico.

Penetrando Tropicilia, o espectador chega a um beco-sem-saida,
a escuridiao. Ele é bombardeado com imagens, nio apenas as visuais,
mas imagens que ele descobre com todos os seus sentidos. Elas se defi-
nem como imagens por selecdo e isolamento préprios e pela maneira
como voce é dirigido para elas, Tropicdlia é um climax na obra de Oi-
ticica. Depois que a fez ele esvaziou radicalmente seu trabalho deste
condicionante foco de imagens, e também do “‘magico’” processo de
materiais,

EDEN

Creio que existe uma premonigao desta mudan¢a em um Bilide-
Vidro de 1965-6 onde a "'bola de fogo™ pode ser formada pelo aglome-
rado em massa de um material totalmente empalhado: conchas. Este
Bolide & chamado de ESTAR (0 verbo portugués estar, como uma qua-
lidade de coisas). Esta massa de conchas possui a forca de uma imagem
mas resiste a4 medi¢io. Ao mesmo tempo que é removida do mundo,
permanece intacta. Ela ndo nos permite fazer uma divisio entre pensar
teoreticamente e viver diretamente.

Os novos penetraveis cristalizados no projeto chamado Eden, o
qual € realizado pela primeira vez nesta exposicdo, apesar de ser essen-
cialmente um cerco sem dimensoes fixas (os Bélides e Cabines 14 den-
tro sdo somados a este cerco): o visitante deixa os seus sapatos e meias
na entrada e isto é feito em parte para enfatizar sua passagem do exte-
rior para o interior, e também muito da sensagio que se tem de entrar e
sair das diferentes cabines & conduzido pela sensacao primdria de cg-
minhar, que é talvez o menos condicionado e intelectualizado dos sen-
tidos fisicos.

Eden nio é uma manifestacao das escolhas pessoais do artista.
Nao h4 nada para ser decifrado. O valor destes trabalhos néo é provado
por referéncia a interpretagdes extensas. Tal Como em jogos ou em ri-
tuais, nés os fazemos acontecer e existir, envolvendo-nos neles. Eles 86
sdo eficazes quando nés verdadeiramente tomamos parte neles.

Assim como em Jjogos um “‘campo’’ é dado, um campo poético. O
artista dd o campo e o visitante entra nele. Em Eden ele pisa dentro
d’dgua em lugar preparado, ele deita numa cabine escura iluminada
apenas por uma luz vermelha e cheia de perfume estranho; ele fica em
P€ numa cabine onde estio duas grandes folhas no chio. Cada cabine,

de uma maneira diferente, parece convidar o visitante, a recobrar a ex-
periéncia de estar no mundo para si mesmo, sem referéncia i informa--
¢80 acumulada sobre ele. Nas palavras de Maurice Merlcau-P?nty. “re-
tornar ao lugar, ao solo do sensivel e aberto mundo tal como é na nossa
vida ¢ para o nosso corpo...” '

Todos os trabalhos em Eden sao realmente “lugares™ tirados de
contingéncias especiais, da histéria, do tempo ¢ colocados no plano do
mito. o qual é uma consciéncia do viver desfrutadelsem tempo pela
imaginagao. Talvez o seu efeito seja fazer-nos descobrir uma nova rela-
¢ao entre a imaginagio e as coisas que fazemos e com as quais nos cer-
camos. Oiticica percebeu isto em relagao as construgoes em Manguen_ra.
as quais passam por continuas transformagoes induzida:s' pelgx expf.l*n'cn-
cia de habitagao das pessoas. Seguramente isto remete as origens inter-
nas de todos os elementos externos que temos codificado ¢ dei:_mdo
inertes em arquivos de arquitetura: tetos, paredes, balcoes _porticos,
quartos de dormir, exteriores etc. etc. No Ninho-Células em Eden, que
esta disposto uniformemente em um grupo de seis caixas dwu‘!u.:ias por
cortinas transparentes, tal como bergos em maternidades. o visitante é
convidado a fazer um forro para o ninho que funciona como uma co-
berta para si mesmo, feito de qualquer material, nao importa para que é
destinado originalmente, desde que para ele possua uma secreta conve-
niéncia para habitar.

G.B.

(Foto: Guy Brett)




Pdgina anterior

Lygia Clark manipulando.
Bolide-Vidro 2 (1963-4).
Madeira, vidro e pigmento
rosa.

(Foto: Hélio Oiticica)

A direita

Bélide-Saco 4 (1967). Fora da
foto, na extremidade do saco
léem-se as palavras: “TEU
AMOR EU GUARDO
AQUI™,

(Foto: C. Oiticica)

Embaixo
Bolide-Bacia 1 (1966).
(Foto: Guy Brett)
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Bolide-Caixa 18 (1966).
Homenagem a Cara de
(Foto: Hélio Oiticica)

Cavulo.

Gostaria de explicar a outra caixa com fotografias e
palavras: nao é um poema mas uma espécie de
imagem-poema-homenagem (isto me faz lembrar de
Milton Lycidas, quando homenageou um amigo que
morreu no mar) a Cara de Cavalo (0 morto em cada
um das fotos). Afora qualquer simpatia subjetiva pela
pessoa em si mesma, este trabalho representou para
mim um ‘‘momento ético’’ que se refletiu
poderosamente em tudo que fiz depois: revelou para
mim mais um problema ético do que qualquer coisa
relacionada com estética. Eu quis aqui homenagear o
que penso que seja a revolta individual social: a dos
chamados marginais. Tal idéia é muito perigosa mas
algo necessario para mim: existe um contraste, um
aspecto ambivalente no comportamento do homem
marginalizado: ao lado de uma grande sensibilidade
estd um comportamento 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 ele era um
inimigo piblico n.° 1, procurado por crimes
audaciosos e assaltos — o que me deixava perplexo
€ra o contraste entre o que eu conhecia dele como
amigo, alguém com quem eu conversava no contexto
cotidiano tal como fazemos com qualquer pessoa, e a
imagem feita pela sociedade, ou a maneira como seu
comportamento atuava na sociedade e em todo
mundo mais. Vocé nunca pode pressupor o que sera a
“‘atuagao’ de uma pessoa na vida social: existe uma
diferenca de niveis entre sua maneira de Ser consigo
mesmo e a maneira como age como ser social. Todos
estes sentimentos paradoxais tiveram grande impacto
em mim. Esta homenagem é uma atitude anarquica
contra todos os tipos de forgas armadas: policia,
exército etc. Eu fago poemas-protesto (em Capas ¢
Caixas) que tém mais um sentido social, mas este
para Cara de Cavalo reflete um importante momento
€tico, decisivo para mim, pois que reflete uma revolta
individual contra cada tipo de condicionamento
social. Em outras palavras: violéncia é justificada
como sentido de revolta, mas nunca como o de
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Nildo da M
Estou possuido (1966).

angueira com Capa 13,

Claudio Oiticica)

A capa nao € um objeto mas um processo
de experimentagio, buscando as raizes
da origem objetiva do trabalho, £ porisso
que seu método construtivo é popular e
primitivo, referindo-se a bandeiras, ten-
das, capas etc. Nio é um objeto acabado
€ seu sentido espacial niio & definitivo,

E um miicleo construtivo, aberto & parti-
cipagdo do espectador e que torna a coisa
vital. Todos os detalhes sio relativos.
Cada obra é apenas um meio de busca de
ambicntes totais, os quais poderiam ser
criados ¢ explorados em todos os seus
graus, do infinitamente pequeno ao es-
Pago arquitetdnico urbano etc.... Estas
etapas niio sio estabelecidas a priori mas
realizam-se a partir da necessidade cria-

tiva logo que nasce. O uso Ou nao-uso,
portanto, de elementos pré-fabricados
que fazem parte destas obras & impor-
tante apenas como detalhes de significa-
dos totais, e a escolha destes elementos é
a resposta as necessidades imediatas de
cada obra. A obra pode ter a forma de um
estandarte mas ndo representa um estan-
darte, ou a transferéncia de um objet6 ja
existente para um outro plano. Ele teve
esta natureza gquando tomou forma,
quando se moldou no contato com o es-
pectador. A tenda toma sua formaa partir
do préprio caminhar do espectador em
redor dela, sua estrutura & desvendada

através do contato corporal do especta-
dor.

Desdémone Bardin com
Capa 2. ;
(Foto: José Medeiros)

Roseni com Capa 2.
(Foto: Desdémone Bardin

Nildo da Mangueira com
Capa 12.

Da adversidade vivemos
(1966).

(Foto: Claudio Oiticica)




Ensaio de samba na quadra da Mangueira.
(Foto: Desdémone Bardin)

O contato do visitante com o Santuario de
ISE comega com o ruido dos seus passos
€M contato com os seixos i entrada do
templo. 2 \
A0 cruzar a ponte sobre o rio Isuzue, )
sando embaixo do primeiro rorii. ele se ve
inconscientemente caindo em siléncio,
preocupado com o som que ele esta pro-
vocando. Ainda que tente conversar com
S¢u companheiro, o som dos seixos difi-
cult o coléquio. Caminha em siléncio
pela extensa aléia de criptomérias. O atri-
tar dos seixos de fato acentua a sensagao
de trangiilidade em seu redor; assim,
mergulhado na monétona repeticao dos
sons que faz, esquece qualquer conversa
€ a sua mente fica possuida por pensa-
Danga de ritual fanebre da mentos que nenhuma palavra pode ex-
tribo Paiwe, Caduveo, Brasil pressar.”

(Tristes Trépicos de Claude

Levi-Strauss). Noboro Kawazoe& Kenzo Tange, ISE —
(Foto: Claude Levi-Strauss) Prototype of Japanese Architeciure.




Tropicdlia é uma espécie de labirinto
fechado, sem uma *‘saida’™ no final.
Quando vocé entra, percebe que nao
tem teto e nos espagos em que o es-
pectador circula existem elementos t4-
teis. Ao penetrar mais vocé percebe
que 0s sons que vém l4 de fora (vozes
e todo tipo de som) sio revelados
como se viessem de um aparelho de tv
que esta colocado bem no final. E ex-
traordinério o sentido que as imagens
fomam aqui: quando vocé senta num
banco 14 dentro, as imagens da tv apa-
recem como se estivessem sentadas no
seu colo. Eu quis neste Penetrdvel fa-
Zer um exercicio da ‘‘imagem’’ em to-
das as suas formas: a estrutura geomé-
trica fixa (que lembra as mondrianes-
cas casas japonesas), as imagens ti-
teis, a sensagéo de pisar (no chao exis-
tem trés tipos de coisas: saco com
areia, areia solta, seixos, e tapete na
parte escura como segmento de uma
parte para outra), ¢ a imagem da tv. A
sensacao terrivel que senti 14 dentro
foi como se estivesse sendo devorado
pelo préprio trabalho, como se ele
fosse um grande animal. Interpretei
isto como se uma transformagio esti-
vesse sendo processada no meu traba-
lho e pensamento: talvez este plano
para o Penetrdvel com 4gua no chio
seja o primeiro resultado positivo

desta crise: é uma espécie de liberagdo
da obsessdo imagética do outro pene-
travel.

Em Tropicdlia criei uma espécie de
cena tropical, com plantas, araras,
areia, pedras, seixos, brita... O pro-
blema da imagem é posto aqui objeti-
vamente — mas desde que o mesmo é
universal, proponho também este pro-
blema em um contexto que é tipica-
mente nacional, tropical e brasileiro.
Quis acentuar esta nova linguagem
com elementos brasileiros e uma ex-
tremamente ambiciosa tentativa de

_griar uma linguagem que fosse nossa, a

qual se ergueria frente 4 imagética in-
ternacional da Pop e Op arte, na qual
uma boa parte de nossos artistas esta-
vam submersos. Mas as imagens em
Tropicalia nao podem ser consumidas,
nao podem ser apropriadas, diluidas
ou usadas para intengdes comerciais
ou chauvinistas. Pois que o elemento
de experiéncia direta vai além do pro-
blema da imagem.

O participador tem que caminhar pela
areia, brita, tem que olhar os poemas
dentro da folhagem, brincar com ara-
ras etc. O ambiente é obviamente tro-
pical, como o fundo de uma chécara,
mas mais importante é que temos a
sensacao de estarmos de novo pisando
na terra.

Péginas anteriores;

Tropicdlia (1966-7) no Musey
de Arte Moderna, Rio - dois
Penetriveis, areia, seixos,
phntas_tmpicais, araras,
brinquedos, tv etc.

Morro da Mangueira

A direita
Magnolia da Mangueira.
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Kirdi Hut (** Architecture
without Architects’’, de
Bernard Rudolfsky).

.. Ao evocar os Bororos, que fo-
ram a minha primeira experiéncia
desse tipo, volto a encontrar os
sentimentos que me invadiram no
momento em que iniciei a majs
recente destas, ao atingir o cume
de uma alta colina numa aldeia
Kuki da fronteira birmanesa, de-
pois de horas passada com os pés
€ as mdos no chio trepando ao
longo das escarpas. transforma-
das em lama escorregadia pelas
chuvas da mongao que caem sem
cessar: esgotamento fisico, fome.
sede e perturbagcio mental. sem
divida: mas essa vertigem de ori-
gem organica é toda ela iluminada
Por percepcoes de formas e de co-
res: habitagdes, cujo tamanho as
torna majestosas, apesar de sua
fragilidade; utilizando materiais e
técnicas que consideramos me-
diocres: visto que essas moradias
sa0 menos edificadas do que en-
trelacadas, tecidas, bordadas e
desgastadas pelo uso: em lugar de
€smagar o habitante sob a massa
indiferente das pedras. elas re.
agem com flexibilidade & sua pre-
SENnga e aos seus movimentos: ao
contririo do que acontece entre
nos. permanecem sempre subme-
tidas ao homem. A aldeis ergue-
se a volta dos seus ocupantes
como uma leve e eldstica armadu-

1a; estd mais perto dos chapéus de
nossas mulheres do que das nos-
sas cidades: ornamento monu-
mental que conserva um pouca da
vida dos arcos e das folhagens,
através dos quais a habilidade dos
construtores soube conciliar o
a-vontade natural com o seuy pro-
jeto exigente.

A nudez dos habitantes parece es-
far protegida pelo veludo herbi-
ceo das paredes e pela franja das
palmas: esgueiram-se para fora
das suas moradias, do mesmo
modo que despiriam gigantescos
robes de penas de avestruz. Os
corpos, joias desses estojos ma-
cios, possuem modelos requinta-
dos e tonalidades realcadas pele
brilho das tintas e das pinturas,
suportes — dir-se-ia — destina-
dos a valorizar 0s ornamentos
mais espléndidos: retogues gor-
durosos e brilhantes dos dentes e
presas de animais selvagens, as-
sociados as plumas e as flores. E
como se uma civilizagio inteira
conspirasse numa mesma ternu-
ra, apaixonada pelas formas, pe-
las substancias e pelas cores da
vida...”'

Tristes Tropicos de Claude Le-
vi-Strauss




HELIO OITICICA
Londres, 1969

O Eden é um campus experimental, uma espécie de taba, onde
todas as experiéncias humanas sdo permitidas — humano enquanto

sensagoes, para as agdes, para a feitura de coisas ¢ construgio do cos-
mos interior de cada um — porisso, proposigdes *‘abertas”’ 8do dadas e
até mesmo materiais brutos € Crus para o ‘‘fazer coisas’’ que o partici-
pador serd capaz de [realizar.

Nunca estive tao contente quanto com este plano do Eden. Sen-
ti-me completamente livre de tudo, até de mim mesmo. Isto me veio
com as novas idéias a que cheguei sobre o conceito de **Supra-Senso-
rial”’, ¢ para mim toda arte chega a isto: a necessidade de um signifi-
cado supra-sensorial da vida, em transformar os Processos de arte em
sensagoes de vida,

Considero como problemas ‘*sensoriais’’ bésicos aqueles relacio-
nados a sensagio de estimulo-reagio condicionados g priori, tal como
ocorre na Op Art e nas artes relacionadas com isto (quer sejam aqueles
através de estimulos mecinicos ou estimulo natural como nos mébiles
de Calder, onde leis fisicas determinam sua mobilidade e afetam o es-
pectador sensorialmente). Mas, quando uma Proposi¢ao é feita para
uma “‘participagao sensorial’’, ou uma “‘realizagdo da participacdo”’,
quero relacioné-la a um sentido supra-sensorial, no qual o participador
ird elaborar dentro de si Mesmo suas préprias sensagdes, as quais foram
*“‘despertadas’’ por tais sensagoes.

Este processo de *‘despertar’ é o do **Supra-Sensorial’’: o parti-

amarelo, ambos bem luminosos, criando assim uma espécie de limite
visual ao “‘campo de agdo”, e o espectador entra nessa 4rea e atua
como quiser: envolvendo-se na areia e na palha, descalco, ou apenas
pisando, caminhando etc. Considero-os como trabalhos “‘abertos’’ e
“césmicos’’. Quero que o espectador crie suas préprias sensagoes a
partir deles, mas sem condicioné-lo a uma ou outra sensagéo. A areia, a
palha, sio apenas diferengas qualitativas, ¢ o espectador ird ‘‘atuar”
sobre estas 4reas buscando “‘significados internos’ dentro de si mes-
mo, a0 invés de tentar apreender significados externos ou sensagdes.

cial, psicolégico, e ético. Outros Processos similares podem ocorrer em
sonhos, meditagio ascética €, em condi¢des especiais, a chamada
‘‘emogéo artistica” (numa condigdo como a definida em Zen como sg-
tori, que é quando se & “tocado’’ de maneira forte e fundamental e se

*‘descobre’’ como revelagio uma nova totalidade entre ser ¢ mundo,
onde sensagdes totais flutuam sobre todos os opostos). E claro que
criagdo artistica (e quero dizer “*criagdo’ em todas as suas manifesta-
¢0es) de um certo sentido engloba tudo isto, mas eu quero os sentidos
especiais que tomam lugar dgora no meu trabalho ¢ em muitas moder-
nas manifestacoes de participagéo individual na **obra de arte’” — par-
ticipagdo num sentido total, ndo apenas ‘‘manipulagio” que apele para
0s sentidos em isolamento.

Estou fazendo planos para penetraveis bem simples, como um
feito de madeira (sem pintura), coberto de lona grossa (como se usa em
caminhdes para proteger coisas da chuva), e outro com passagem vai-
vém: o espectador seria convidado a entrar sem sapatos, e todo o piso
seria ocupado por fgua a um nivel bem raso, de maneira que a dgua
cubra apenas os pés do espectador.

Outra coisa que estou construindo é um penetravel, alto e largo,
uma espécie de ‘‘cama-cabine’: a pessoa entra descalga, deita nela,
descansa: depois de entrar, a pessoa fecha a porta, deita e brinca com
alguns papéis coloridos etc. A cabine é toda pintada de vermelho. O
mais importante aqui é o ato de deitar neste determinado espago.

A idéia do Crelazer cresce lentamente com o conceito do Eden,
de fato é o seu sentido profundo: lazer em si mesmo, uma idéia aberta
baseada em um ‘‘estado comportamental” que internamente requer
uma transformagao ou uma identificagdo daqueles que querem penetri-
la, mas esta transformagdo nao seria preordenada: ‘‘seja isto” ou
**aquilo”, ndo — vocé nao pode comprar a obra, porque a idéia de ven-
der um trabalho real em si mesmo € falsa: os ninhos, tendas, camas etc.
sdo0 nicleos de lazer e, como tais, colocados em contexto especifico,
mas que tém que ser diferentes em relagao aos sentimentos internos de
cada pessoa; ndo faz sentido ter alguma coisa como objeto e depois té-
lo distorcido a uma estrutura burguesa etc. porque isso se relaciona
com a idéia de lazer nao-representativo, criativo, ¢ nao é lugar para
pensamentos meramente divertidos, mas a proposigao do mito em nos-
sas vidas, o cressonho consciente de si mesmo.

Estou planejando o Barracao, que devers ser ambiente total co-
munitario do Crelazer em meu grupo especifico no Rio de Janeiro.
Vocé tem a idéia do seu?

H.O.

Boélide-Cama 1 (1968), uma p

das cabines em EDEN
(Fotos: Luis Carlog Saldanha)
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Helio Oiticica em ensaio
na quadessda Mangueira,
o5 W Foto: Desdémone Bardin)

com que isso seria procurado e conseguido, isto é, as formas
que essas manifestagdes tomariam, seriam também atingidas
de modo aberto, sem formulagdo prévia, pois cada compor-
tamento individual determina uma relagio propria dentro do
coletivo: qualquer determinagdo nesse sentido seria espuria,
tais como as condigdes de uma alucinogenagdo, por uso de
drogas, ou efeitos superficiais ou nio com luzes, cheiros etc.,
a ndo ser que entrassem como elementos esparsos, abertos
como probelementos, mas de antemao sabe-se que, se deter-
minam um tal estado, ou uma condi¢do para atingir algo, ja
estdo furados como elementos criativos abertos. A abord;
gem do lazer, nela mesma, ¢ aberta, pois € o lazer algo geral,
uma idéia fundada num “‘estado do comportamento’’ e que,
por dentro, implica uma tomada de posi¢io em relagdo a
problemas humanos mais profundos, miticos, dos quais se
alimenta a arte (sempre se alimentou) e com os quais se iden-
tifica cada vez mais, como se a tal “‘volta as origens’’ se con-
cretizasse num crescendo, na vontade de ser real cOmo um
bloco de pedra, de ndo aceitar a repressio como condig¢do de
progresso, de ser e estar vivo.

Ha algum tempo venho sentindo a necessidade de nu-
cleizar tudo a que a minha experiéncia me levou: a descober-
ta do lazer, ou de Crelazer, no nucleo-casa a que chamaria de
Barracdo — esse serd posto em pratica, e é no Brasil que ele
devera ter seu verdadeiro carater. Ha, porém, algo bem se-
melhante, talvez ndo tanto na formulagdo mas bem parecido
na relagdo do comportamento, ou do descrédito da ‘“‘obra’’
como algo estatico ou mesmo objetal, na experiéncia total a
que se entrega o grupo Exploding Galaxy de Londres. A casa
onde vivem, que pode ndo ser s6 aquela mas ser4 a que hou-
ver por onde quer que andem, tem esse carater de um
ambiente-recintotal — até a comida, o comer, o vestir, 0 am.
biente em si, mostram que 14 com eles a vida e a obra nio se
podem separar, pois na realidade niao ha essa diferenca mes-
mo. Ndo ha que dizer que suas manifesta¢des nos parques de
Londres ou Amsterda, ou por onde mais andarem, sejam a
obra, ou uma forma dela — nio seria exato: é que tudo é ma-
nifestagdo, mesmo as omissdes do cotidiano, seus atos fa-
lhos, ou a fraqueza de se agiientar a vida, talvez porque o
sentido comunitario com que se geraram, nisso, empreste a
necessaria integridade para tal. E os museus? E a arte das ga-
lerias? Prefiro a das galeras, que eram lindas e percorriam os
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sete mares, de sul a norte, e nos fazem pensar em Captain
Blood ou em Errol l?lynn com seus cabelos de mouro, enca-
racolados, o que ¢ vida, ou 0 tempo em que se ia ao cinema

comer pipoca, que era o lazer ativo e que néo pas
me SOu porqu
foi vivo, e nem passara. i e
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LONDUCMENTO

27 agosto 69

Especial para NELSON MOTTA
HELIO OITICICA

depois da Whitechapel (primeira e ultima experiéncia)
depois de Paris com Ceres Franco,

fazendo Rhobo de Jean Clay .

depois de Los Angeles com Lygia Clark, cuja comunicagao
reviveu e engrandeceu com 0

contato americano / /////// /111 /11111111177
depois de Nova York com Gerchman, cujo trabalho cresce
dia-a-dia //////////11117111177177171171777
estou again em Londres

E NAO TENHO LUGAR NO MUNDO

onde esta o Brasil — que representa nele ou onde esta a pai-
xdo pelo Rio: no 6dio ou no despeito, de quem, de onde, por-
qué — sinto que Rio e Mangueira me foram a grande expe-
riéncia, o amazement diario, visceral, mas que s6 eu vivi e
senti; se puderem me destroem — mas € que ndo sou otario e
nao deixo — o mundo me parece pequeno e feio — onde esta
o sonho do novo mundo? do 32, 4°, 59 ou a obsessdo infantil
— o mundo é maior do que se pensa, mais perdido, € 2/3 de
mar, animal e sO, vazio de humano — Londres é a soliddo
gay swinging do mundo: procuro com Caetano, a noite, algo
que lembre ‘‘os mistérios de Londres’’ ou “‘Londres depois
de meia-noite’’ (como o filme de Lon Chaney), no pequeno
trecho de Chalk Farm a Camden Town — mas parece que o
infinito de ruas e casas se fecha — procuro o crelazer: fago os
planos, comego e recomego — parece que Comego € reco-
mego ndo terminam ¢ sdo o sentido do que ndo existe e se
procura erguer — refeio meus textos: hermafrodidtese € 0o
que mais me atinge: & o sentido de tudo, inclusive do crela-
zer: 0 sexo ndo existe COMO conceito (as roupas sao unissex e
sempre o foram; fago a rouparangolé) — homo e hetero sdo o

mesmo e nunca existiram como algo real: sdo a sombra da
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opressao social — prefiro meus textos poéticos, que nascem
na rua, em toda parte, tenho um que escrevi 4 noite em Char-
ing Cross — noite e dia nio importam — coisas profundas
. podem nascer e vir, se estou com Gil no macrobibtico, ou
com Nelson e Ménica no Arts Lab, ou com Graham e Mur-
del ouvindo Varese — ou ouco radio, ou quando ha nitro-
benzol no ar (meu filme se chamara Nitro benzol & black li-
noleum) — cinema deve ser forte como o underground (eu
SOu 0 underground da América Latina!), como Chelsea Girls
que ¢ a América (do Norte), mas serei mais forte: serei o
trépico sol, serei a explosdo minha e sua: nio deixe que a
tragédia o consuma, ela Ja existe todo dia — ela passa e esta
presente —ela és6 — é o colapso sobre o colapso — éoire
vir — ¢ a conquista de se aglientar o dia que nasce, nio se
querer que a noite termine e que venha o cansago — escrevo,
leio, estou cansado — o Brasil é triste como a idéia de tropi-
€O, mas sou eu — aqui, sou o desafio de mim mesmo — sem-
pre adorei 0 que me ¢é 0posto e desafio: o frio, o conforto Su-
- percivilized, e na noite trantanteiam os tambores mentais —
Jill estd aqui — Josephine — Edward Pope — Guy Brett —
Rakys of _Sparta — Lea, Frangoise — Mike Chapman —

to a agua e o frio se escondem — mas € um minuto entre o ca

|

meditagdo

voz alta

época: altima semana agosto 1969
hd um ano da Apocalipopétese

da noite negra

SUBTERRANJA

LONDRES 21 SETEMBP? 196
HELIO ; OITICIC

SOU EU E VOCE E AMERICA LATINA SUL Sul
embaixo da terra longe do falatério  dentro de vocé

condi¢do unica de criagio  : do mundo para o-Brasil

no Brasil——s no submundo algonasce germina culmina

ou é fulminado como fénix nascé da propria cinza . (cafono)
——subterra :  romantico cafono  classico ortodoxo

folk-pop  consciente mistico  lirico (+ neo + sub tudo)
tropicélia é o grito do Brasil para o mundo ——p

subterriania do mundo para o Brasil : ndo quero

usar underground (¢ dificil demais pro brasileiro) mas
subterriniaéa glorificagdo do sub — atividade —

homem — mundo — manifestagdo : ndo como detrimento
ou glori-condi¢do — 4 sim - como consciéncia para vencer
asuper — parandia— repressio — impoténcia —
negligéncia doviver : marcha finebre ——p enterro e grito
consciéncia — critica — criativa — ativa —p )
necessidade — dodisfarce — do surrealismo-farsa —
dosub-sub — da redundéncia ——ap longe do olhos —p
pertodocoragdio : oudacorda acdo : debaixodaterra
comoratodesimesmo : RATOéo quesomos simbolo flama

enterremo-nos vivos  desaparecamos sejamos o nio do nio
0 nd omitivo a ndo-omissao ——  (Creomissdo: ——p missa
missao

€U Sou o astronauta o Brasil é a Lua cuja poeira mostrar-se-4 a0 mundo
sublixo -
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SUBTERRANIA 2

sub
sub solo
sub terra
sub mundo
0 sub desenvolvido embaixo da terra como rato
a sub América
sub terrdneo do desconhecido
terra
sub fraseado
sub mar
sub ir ou descer no hemisférico sul
sub verter ou correr
sub liminar desejo de vencer e construir
sub alterno que faz sua tarefa de cobrir de
terra o presente
sub térmico termdmetro
b sub altura
sub estatuto : o suplente suplanta
sub status ;
sub erguer
sub mergir pelas matas ou nas ondas do mar
sub lime a tua musica escondida sob o
sub véu
} sub way




APOCALIPOPOTESE

No Rio, Aterro, 18 agosto 68

Contato grupal coletivo: nio imposi¢do de uma ‘‘idéia
estética grupal’’, mas a experiéncia do grupo aberto num
contato coletivo direto.

Antonio Manuel — Urnas quentes: o flan que outrora era
como o desenho ou a gravura-matriz, na parede, esta encer-
rado na caixa, hermética,.que é aberta a marteladas e ele ali
esta: o _ﬂan-mensagem-panfleto, como um poema adormeci-
do: mais do que o protesto que encerra, a idéia de ‘““mensa-
gem™’ é poética, iniciada no ato de martelar para abrir, que-
brar e achar o cerne, possuir o codigo poético; nao-gravura,
nao-pdster, ndo-serigrafia, mas a coisa, concreta e virgem,
para ser aberta a porretadas: proposta do superpanfleto: lati-
do latino-américa; se o poster traz-nos o idolo-heréi, as ur-
nas quentes trazem o documento tragico do sofrer andnimo
na opressao: o grito coletivo documentado: a marteladas po-
de ser conhecido. Penso como urnas dessas poderiam ser en-
viada§ a toda parte, ou as possibilidades que decorrem dela.
O artista, no caso Antonio Manuel, precisaria urgentemente
de prensa, carpintaria e liberdade para agir. Onde obté-1a?

Grupo gl?erto, que seria isso; posso imaginar um grupo
€M que participem pessoas ‘‘afins’, isto &, cujo tipo de expe-
riencias sejam da mesma natureza; mas, numa experiéncia
desse calibre, o ponto comum seria a predisposicdo em os
participantes admitirem a-direta interferéncia do impon-
derével: a desconhecida ‘participacdo coletiva’ — como nas
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marchas de protesto (alias, creio eu, a grandt; passeata dos

cem mil teria sido a introdugao para a Apoculipopdtese: sua

impress3o e vivéncias gerais ainda me sio presentes) — mas
aqui, nessa manifestagdo, as surpresas do desconhecido fo-
ram eficazes — sempre o sdo e sempre ‘‘falta algo’ em todas
elas, o que é importante e bom.

Lygia Pape — Ovos: (ver meu texto sobre ela) como se
sabe 0s ‘ovos’ deram origem, com a minha cama-bolide, a
idéia de Apocalipopétese: Rogério Duarte formulou tudo,
numa conversa comigo, em minha casa, em maio de 68: 2
idéia de probjeto, que engloba tudo (as cabines Lololiana ¢
Cannabiana, que construi entdo, seriam drogens, como as
outras citadas acima sdo Apocalipopétese, tudo sob o con-
ceito de probjeto) — os ‘ovos’ de Lygia Pape s griam o exem-
plo classico de algo puramente experimental, por isso mesmo
diretamente eficaz; estar, Surar, sair o continuo ‘reviver’ e
‘refazer’, na tarde, na luz, na gente: 0 ovo é o que de mais ge-
neroso se pode dar: € nascer e alimentar, aqui também — o
ovo do ovo.

Tudo explodiu naquela tarde — John Cage estava 1a,
trazido por Esther Stockler — Escosteguy mostrava poemas-
objetos — Samy Mattar roupas fosforescentes na luz negra
— sambistas dangavam tantanteando — a intelectualia deli-
rava — Raimundo Amado e Bartucci filmavam (cadé o fil-
me? quem trancou? destranca sendo eu mando o tranca-
rua!) — as pessoas participavam diretamente, obliquamente,
sei la mais como — mas o importante é o sei l4 mais como, o
indefinido que se exprime pela inteligéncia clara de Lygia Pa-
pe ou pela turbuléncia de Antonio Manuel, ou pela perplexo-
participagdo das pessoas ou por

Rogério Duarte — dentro da manifestagdo, a redundan-
cia: a apresentagdo do apresentavel: o ato dos cdes, com do-
mador e tudo: ndo a simples cafona alegoria de Rogério, ou
melhor, s6 ela, a frio: quem assiste participa assistindo, por-
que “‘¢ pra isso mesmo’’: parecia cena de Fellini, mas ndo
era: ndo se queria moral 4gua com agucar do famoso cineas-
ta: mas tudo se deu pela contingéncia de varias coisas, fatos,
momentos vividos; na tarde o show dos cies — Rogério dis-
cursa — o spot de luz dos cineastas cai sobre a cena — cine-
ma ou happening? — ambos e nenhum, porque é totalidade e
ndo detalhe, mancha e transparéncia; nio é o fato que quer
exprimir o fato, ou a representacdo da ‘‘vida como ela é'’: é
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a construcdo da apresentagdo: o primeiro e Gltimo show de
cdes amestrados; a primeira e Gltima fala de Rogério: 0 mo-
mento.

Cheguei tarde com capas novas de Parangolé: nio sei o
que esperava: ver gente, estar ali; queimou-se muito fumo de

- Mangueira até 14: houve samba e trombada com o nosso car-

ro na Candelaria; hoje olho os slides e vejo pela primeira vez
as capas: estdo lindas: estdo aqui, nas foto-momentos, na
gente e no simbolo; gosto, adoro a faixa ‘‘feita no corpo”’
que um nordestino veste: é a capa ‘Gileasa’ que fiz dedicada
a Gilberto Gil; cada vez que a tento vestir, até hoje, parece a
primeira vez: o corpo e a faixa, que se enrosca e se transfor-
ma no ato de descobrir o corpo, do Jjogo de descobrir como
pode ser vestida: cada vez é a primeira; primario; Rosa Cor-
réa veste Seja Marginal Seja Heréi — Balalaika, Caefteles-
veldsia — a barba de Macalé espreita algo — Frederico, Gue-
varcdlia — Nininha da Mangueira, Xoxoba — Torquato, a
‘Capa 1’ — Bidu, Bulau, Santa Tereza, Mirim, Manga e
Mosquito sdo escalas emotivas — onde estou, que sons e atos
€ pensamentos nos rodeiam — é a pratica ou 0 ato? — é o
pensamento ou o fato? o filme é outra coisa, que o slide, que
a visdo-sentir de cada um 14, naquelas horas — seria ja a
crepratica? — uma coisa é certa: é a primeira pratica que se
repetira até ser a pratica constante da liberdade-lazer,

Apocalipopétese devendou-me o futuro: a experiéncia
Whitechapel, mais do que uma sintese de toda minha obra,
Ou a soma de idéias, decorre de Apocalipopétese: a criacdo
de liberdade no espaco dentro-determinado, intencionalmen-
te “‘naturalista’’, aberta como o campo natural para todas as
descobertas: o comportamento que se recria, que nasce: na
Apocalipopétese as estruturas tornavam-se gerais, dadas
abertas a0 comportamento coIetivo-casual-momentﬁnco; em
Whitechapel o comportamento se abre, para quem chega e se
debruca no ambiente criado, do frio das ruas londrinas, re-
petidas, fechadas e monumentais, e se recria como de volta a
natureza, ao calor infantil de se deixar absorver: auto-
absorg¢do, no utero do espago aberto construido, que mais do
que ‘“‘galeria’’ ou ‘‘abrigo”’, era esse espaco.

Hélio Oiticica
Universidade de Sussex,
Brighton — 22/29 out. 1969
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AUTO I A ponte desce como dos cosmos sob o som-folia nas
sombras subjetivas ou no odor que emana ou do morro ou
do som-metal dos trens que correm das matas pelo mar da
Central: porque as sombras embaixo sio sombras ou 0 que
sinto ndo sei; é cedo no ano para que o samba esteja quente,
mas as luzes e os sons tamborim-surdos me atingem: clamor-
sombras, recuperagdo dos sentidos: “‘cuidado, t4 maior su-
jeira — os home tdo ai, la embaixo é melhor’’ — pra que a
descrigdo, ndo sei — ndo sei se é a maciez da pele ou a
atracdo pela sombra, pelo baixo da ponte ou o mato onde
POsso jogar meu baseado, se quiser: sempre amei a sombra e
sempre adorei fazer o que ninguém aprova: adoro meu ba-
seado, mas que sentimento estranho, que ndo ¢ medo do cas-
tigo mas da privacdo do prazer, que me faz evitar o flagran-
te: policia, algo abstrato — repressao nao existe em mim se
tenho o prazer imediato: o que falo ougo sinto 14 ou agora
que penso no la no que foi ou podera vir a ser no falar na voz
que ndo é conhecido (mas se tornou) do dia-a-dia: pra mim
era o dia-a-dia e é: ndo é agora porque estou aqui e nio la:
mas ouco o eco-samba e vejo-me descendo a ponte pra som-
bra; através dela chega-se a estacdo, sempre vazia a noite ou
alguém caido no chio dorme ou curte: ‘‘que curti¢do dana-
da, t6 muito 4 vontade’” — talvez o cinema tenha comecado
ai, para mim — em algum desses momentos-ponte onde a ba-
naneira € o trem se encontram na sombra ou o verde do mato
alto triste tropico calado e brisante expectante: cheiro de
sumo-fumo nem frio nem quente na noite estrelas bananeiras
e as luzes se juntam s6 som: cinema nio ¢ filmado mas essa
ponte que desce pras sombras desliza aveludada € carros so-
bem, ndo! se algum vem subindo é contramio e pode ser a
policia! méo unica e basta mas nio se basta e ndo é limitado
ao efeito do fumo: maconha é meu dia-a-dia, meu estado na-
tural: (por isso ndo nele) mas ndo é o efeito que me faz ver as
sombras nem o grupo que desce e 0 outro que vem comigo;
serei lider — ndo sei, talvez meu entusiasmo permanente me
fizesse assim: oh, se existisse ou fosse licito dizer que me sen-
tia um era ai: todas as apreensdes infanto-juvenis ou moral-
criativas ou intelecto-maniacas dispersavam-se e um senti-
mento original me possuia ao descer aquela ponte com um
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grupo ou dois ou um a me acompanhar: um sentimento gru-
pal? ou algo que sinto ao ler tragedia grega? ulissiano talvez?
mas estar no alto na encruzilhada da ponte com a ponte e mi-
rar a descida pra sombra é como olhar do Olimpo sei 14 que
imagem cafona-grega priméria (sonhos tive com mares medi-
terrdneos, 4gua-marmore ou segundo dizem “‘sentimento de
eternidade’” — mitologia ou tragédia? mas isso foi na
infanto-adolescéncia e nem me lembro ou revivencio por-
que): e fala-se linguagem lingua porque sou preto e minha fa-
la se transforma e casos-estorias sdo invocados e 0 acende-
acende, chique merda de finério, nao quer acender: deixa eu
VOcé nunca sabe acender esse trogo — porra como demora!
nenhum trem passa apenas a batida compassada do surdoe o
repique tamborinesco céu e sombra brisa e sombras sombras
na rua abaixo onde a ponte desce suavemente como o aviso
que pousa e ja se vé se esta no chio na sombra onde desem-
bocam os portdes escuros (nunca reparei quem ou que nas es-
tranhas chacaras por detras daqueles portdes tudo sempre es-
teve na escura escuriddo e sempre 0 siléncio como se ha sécu-
los todos dormissem naquele rincdo onde as linhas se separa-
vam: Central pra esquerda Leopoldina pra direita onde as
luzes-sinais desapareciam na completa ombridao) : na rua de
paralelepipedo som de carros que chegam e saem e vdo e vém
€ pausam no tempo da noite para que o tantd ecoe mais nas
sombras ampliddes dos céus se se olha pra tras o Cristo ao
longe aceso indica que moro além dele no lado sul mais sul
que estas sombras aonde a fumaca nio alcanca porque esta
aqui no meu peito porque agiiento o fumo o mais possivel:
aonde assim é melhor — oh, loucura opressiva, porque im-
ploram a palavra vicio ndo é pronunciada mas implorada a
existir porque nao existe além da mente obcecada pela idéia
de pecado original (sera isso, pouco me importa!) mas o su-
blime que sinto nao é o vicio (se existe tal coisa nunca o vi
nao o conhe¢o — sou de outra raca credo planeta cosmos
jardim bairro sons e sombras) & o que é e sombra noite afeto
afetotempo siléncio eu-afeto comunafeto estou onde nin-
guém me pode derrubar no alto dos altos na pele da pele tris-
tes tropicos como sao grandes e pra cima nao ha limite o tem-
PO ndo parou apenas se desalienou de sua cronologia e ndo é
mais que som tantd sombra brisa cheiro lingua falada groe-
grohmneogrosa praqui prala acende-apaga seria o prazer?
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Tuiuti paradiso paradise paraiso sorriso ou cosmico an-
seio — é uma festa me disse Miro, vamos 14, t4 e as escada-
rias como que trampoleavam céu vista vida, oh que vejo tdo
longe e onde ¢ a base da quadra ou onde comega termina o
€Spaco nao sei nem sei é homenagem ou visita? vista ou so-
nho? opa tem macarronada e samba, é pra mim, pra quem é?
ndo sei nem importa e os parafuseamentos comegam na luz
bandeirola cheiro de tempero no espago céu infinito do pa-
raiso, paradise, paradiso, deixa disso, e eu sambei e amei
porque estava tdo longe o tempo e a consciéncia ndo se en-
contram amedrontam espantam ilogicamente o sonho ou
sentimento vital — mas qué? quem é que parafuseia parafra-
seia perfumeia tanto que lagrimas me vém aos olhos sem me-
do ira tromba desvario de viver — nao! a defesa nio estava
dormida vencida mas alerta ao sonho contraposta a mao
posta ou sobre a toalha detalhe que penso € ndo lembro a
corrup¢do nao defensiva ndo viera pusera-me a sOs na alegria
magia cria da noite e do ir ou ndo — oh, perdi-a para sempre
ou ganharei o pdo amanha ou tragicamente retiro-me da vida
no quarto da casa cdmodo tijolo embebido de cal ou no nao?
— Ndo sei quando foi h4 cinco anos talvez mas que século de
Progresso regresso transgressdo da lei (da minha ndo da
opressionisticossocial): eu estava no céu paradiso paradise pa-
raiso perdido ou s6 como no ttero mutero mugir de surdo ou
cuica além das escadas luzes bandeirolas macarronadas para-
fuseamento roxo ou delegadico delgade corte no espaco pido
pé trio quarteto quadra jarda luz olhar céu € noite pra frente
pra tras pra cima energograma sem lama clamor ou 6dio mas
0 sorriso era fora e dentro lamento tinico momento no para-
diso paradise paraiso: trombetas destinatarias anunciavam o
comego do drama da queda da lama do sol ardente nas ladei-
ras sem fim tidoconduzidas paranéia ou o carro caveira na
esquina ou a caixa d’4gua banhados que estranho ambiente:
$6 o cheiro da maconha me reportava a ultima vez e tnica
que l4 estivera: carrq preto descida do inferno: pé, ssfum que
onda o carro ta cheid mas desce com a neve no calor no odor
desodor que esta dentro e ndo fora Ja sinto o filete 4cido des-
cer a goela ndo sinto mais nada sou eu todo € ndo epiderme
nem verme creme lua estrelas bar na Caneela tiro veloz carro
preto sono fome Praca da Bandeira helénico boémico mas
pretido: na luz quente criangas adolescentes short bola praga
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jornal pernas sentadas a porta em quem confiar? por que es-
sa luz de pintura metafisica americana ou surreal: tuiutial
mangue mangueira Sdo Cristovio GRANDE SANTO até
onde vai teu poder luz lampejo cortejo de nuvens raio de sol
no copo bebe bebo espero pergunto subo e desco aqui ali nem
sei onde estou talvez caixa d’aguando momento marienba-
descente descida sem fim — ‘“‘quem é esse pinta que nos se-
gue? — raite? apanhou o papel pds no bolso vamos nos-
manda! ele é forte paca e td na mao’’ — 635 numero magico
onde esta? que invocagdo Sdo Cristovio meia trés cinco meia
ou inteira direto certo que trajete noite dia luz trespassando

obstaculos vividos memori-imemoriais silfides ladeiras um- -

brais crisantemais mato matais matagais sem tempo ludus
Canudus sem sem gléria a Deus nas alturas maturagdo trans-
passadarente calcada cimento pedra luces a neve escorre na
garganta na quadra memoria parafusos sambeiam o cOrpo

preto-luz desvanece a casalcada calcificada calma insonora .

sem folia permeio-me infinitamente sem comecar — (oh,
Cancela que fago aqui agora: meu pai esteve aqui e ouvi can-
celamento infantil: vocé é agora o que eu criei acima do tem-
po imemorial! — onde d4 a ladeira que charco mato caixa
trovdo sem luz apaga essa luz a rua que ¢ asfalto sobre pedra
sobre o bonde que a trespassava pra Penha) — grito morro
ou mito subito odor — “‘sofro ao te acompanhar, mas nio
quero estar s0”’ — pavimenteiam subidas pedras e cimento
aumento alento a gléria de suar e nio sonhar com ouropoder

gloriantiga largavenida ou parada romana: vestir-se de suo- .

reiras pingantes transparéncia linho e sol: a auséncia do bon-

de provoca o sonho descer correr das dobras longes trilhos |

cilios que dormem ou escondem a inten¢do reboqueando o
pulo de quem venta ou 12 na Ansia chegangas ou do ‘‘porque
deixei onde estava?’’ sibilos matagais fumagcas ‘‘tarde tarde,
ndo acabes! libido odor redoredor’’ roedores que se escon-
dem pra noite que vem mesmo na auséncia ao meu teu redor
‘“te vejo logo mais”’ — limpido polido e limpo sem sons subi-
das sol mas no escuro central s6 s6s sois lembrangas de dias
no cool noite tépido tropico COrpos: transparéncia ou
memoria? ancestrais incestos restos distancilandios ou o re-
velar do mundo transpi-suor linhoréncia quarto abafado es-
cada estreita mas a noite ndo me se engana porque acolhe o
mundo aspira transpira assinala o suor témpora carcoporal
oral molhar orar expansio do corpo edificagdo tropotropical
sal sem mal bonomia rua ponto final o despedir ir e vir.
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