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aPReSeNTacao

PORRENATO REZENDE

Hélio Oiticica nasceu no Rio de Janeiro em 26 de
julho de 1937, neto do fil6logo anarquista José Oiticica,
autor de A doutrina anarquista ao alcance de todos, e
primeiro filho do entomologista e extraordinario fo-
tégrafo José Oiticica Filho, um dos principais nomes
da moderna fotografia brasileira. Durante a infancia,
Hélio e seus irmaos (César e Claudio) nao frequentaram
escolas, sendo educados em casa pelos pais. A situa-
¢do s6 muda em 1947, quando a familia se transfere
para Washington D.C., EUA, onde José Oiticica Filho
trabalha para o Instituto Smithsonian, através de uma
bolsa da Fundacao Guggenheim. Usufruindo de um
rico ambiente cultural, a familia reside no exterior por
trés anos. De volta ao Brasil, em época de intensa mo-
dernizacao e industrializacao do pais, Hélio comeca a
estudar pintura no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, ingressando o Grupo Frente, fundado por seu
professor Ivan Serpa, e dando inicio as suas pinturas
geométricas abstratas em guache sobre cartdo, de
fatura impecavel.




Em meados dos anos 1950, trava contato com Mario
Pedrosa, com o poeta e entdo critico de arte Ferreira
Gullar e com Lygia Clark, com quem manterd intensa
amizade. Logo mais conhece os irmaos Augusto e
Haroldo de Campos (com este tdltimo Hélio mantera
uma rica comunicacao epistolar durante o periodo em
Nova York). Na ruptura entre concretos e neoconcretos,
alinha-se com o grupo carioca (embora seu nome nao
conste entre os signatdrios do Manifesto Neoconcreto,
de 1959), paramais tarde (em 1967) promover o encon-
tro entre as vdrias vertentes da vanguarda brasileira
em torno do conceito de “nova objetividade”. No texto
“Situacdo da vanguarda no Brasil”, de novembro de
1966, escreve: “Toda minha evolugdo desde 1959 tem
sido na busca do que vim a chamar recentemente de
uma nova objetividade e creio ser esta a tendéncia es-
pecifica da vanguarda brasileira atual”. Nos textos dessa
época, H.O. defende uma especificidade (e inclusive
um pioneirismo) da vanguarda brasileira, que pratica
asuperacdo dos suportes tradicionais (como a pintura
e a escultura) e gera novas ordens estruturais, que ele
denomina de ordens ambientais, ou “objetos”.

A trajetdria poética de Hélio Oiticica, do constru-
tivismo internacional dos primeiros trabalhos para os
principios da Nova Objetividade, se consuma de forma
mais radical a partir do encontro do artista com o morro
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da Mangueira em 1964 (ano da morte de seu pai) e da
criacdo do Parangolé (em um terreno baldio na zona
norte do Rio, Hélio vislumbra uma construcao precdria
construida por um mendigo, e em um pedaco de pano
acredita ler a palavra “parangolé”, que seria uma giria
para “agitacao, alegria inesperada entre pessoas”). Hé-
lio apaixona-se pelo espaco da favela, por suas trocas —
pela alteridade. “Tudo comegou com a formulacao do
Parangolé em 1964, com toda a minha experiéncia com
o samba, com a descoberta dos morros, da arquitetura
organica das favelas cariocas [...] e principalmente das
construcoes espontaneas, anonimas, nos grandes cen-
tros urbanos — a arte das ruas, das coisas inacabadas,
dos terrenos baldios etc.”.

O artista chega a emblematica Tropicdlia (nome do
projeto ambiental que monta na exposicao “Nova Obje-
tividade Brasileira” em 1967) por meio de um processo
que se inicia dentro dos espacos da tradicdo da arte
ocidental e que aos poucos se corréi na dire¢ao de uma
experiéncia eminentemente brasileira. Essa transforma-
¢do ndo érepresentacional, mas politica, fundamentada
na participacgao e na troca com o espectador, e deve ser
compreendida como um alargamento do campo da
arte para uma acao ética no corpo ampliado da cultura.

Mas1964 também € o ano do golpe civil-militar que,
recrudescido com o golpe dentro do golpe e 0 Al-5 (ato
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institucional nimero 5, que deu poderes absolutos ao
regime, que imediatamente fechou o Congresso Na-
cional) em dezembro de 1968, mergulhou o pais numa
ditadura obscurantista durante duas décadas. Gullar e
Pedrosa sdo exilados. Lygia Clark muda-se para Paris.
Hélio primeiro viaja para a Europa (em 1969 expoe
na Whitechapel Gallery em Londres, com curadoria
de Guy Brett) e depois fixa residéncia em Nova York, a
principio na Second Ave., com uma bolsa da Fundacao
Guggenheim, e depois na Christopher Street, no Village.
Sdo anos intensos, de extrema produtividade (apesar de
ser acusado, nessa época, por parte da critica, de 6cio),
inclusive no que diz respeito a escrita (em Nova York
H.O. escreve compulsivamente, de forma desordenada,
centenas de pdginas que deveriam, um dia, tornar-se
um livro, o Newyorkaises, e que foram publicados pela
Azougue Editorial em 2012, com organizacao de César
Oiticica Filho e Frederico Coelho, “Conglomerados
Newyorkaises”). E também de extremas dificuldades.
Em meio aos seus gadgets e devices constantemente
funcionando, aos seus Ninhos e Bélides, em Babylon,
na Manhattan Brutalista, H.O., entre outras realizagoes,
cria o conceito “quasi-cinema”, em parceria com Neville
D’Almeida, e realiza a série Cosmococa, intervencgoes
em fotografias feitas com cocaina. O retorno ao Brasil
se d4 em 1978; novamente no Rio de Janeiro, em seu
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apartamento no Leblon (ndo longe do mar), Hélio
parece remogar e recuperar sua energia vital, como
atestam, alids, os titulos de seus ultimos Penetraveis:
Invencao da luz (concebido em 1978) e Azul in azul
(concebido em 1979). No entanto, aos 43 anos de idade,
H.O. morre no dia 29 de margo de 1980, vitima de um
acidente vascular cerebral, deixando uma obra vasta,
ainda ndo totalmente conhecida, que resiste a toda
tentativa de nomeacao, e cujo impacto e importancia
parece se renovar na medida em que somos for¢ados
a nos deparar com as questdes a nés impostas pela
contemporaneidade.

A obrade Hélio é insepardvel do seu pensamento, o
que fica expresso nos seus textos e entrevistas — onde
conceitualiza e apresenta passo a passo a sua trajetéria
inovadora e coerente da pintura para além do quadro,
aestrutura, a incorporagdo da danc¢a e o ambiental. Os
textos aqui reunidos sao uma amostra do tom reflexivo
e propositivo que o marcou. Dois dos textos aqui re-
produzidos foram publicados com o autor ainda vivo:
“Experimentar o experimental” foi publicado original-
mente narevista Navilouca, editada por Torquato Neto
eWaly Salomao em 1972. E “Brasil Diarreia” foi publica-
do nolivro Arte brasileira hoje, organizado por Ferreira
Gullar em 1973. Os outros textos sé vieram a ptblico
postumamente: “A transicdo da cor do quadro para
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0 pescao e o sentido de construtividade”, “Anotacdes
sobre o parangolé” e “Crelazer” no livro Aspiro o grande
labirinto, organizado por Waly Salomao, Lygia Pape e
Luciano Figueiredo em 1986. “Anotagdes conta-gotas”
foi escrito originalmente para o livro inédito Ondas do
corpo, do artista visual Antonio Manuel. Assim como
“o q faco é musica”, foi publicado originalmente no
livro Museu é o mundo, organizado por César Oiticica
Filho em 2010.

Todos estes textos estdo entre os mais importantes
ensaios de Hélio Oiticica, um artista cujo pensamento
e a escrita possuem papel central na obra e possibi-
litam, como bem definiu Méario Pedrosa, realizar um
“exercicio experimental da liberdade”.



a TRaNS1cao Da COR
DO QuaDRO Para o
eSPaCo € 0 SeNTIDO
De CONSTRUTIVIDaDe

Toda a minha transicao do quadro para o espaco
comecou em 1959. Havia eu, entdo, chegado ao uso
de poucas cores, ao branco principalmente, com duas
cores diferenciadas ou até os trabalhos em que usava
uma s6 cor, pintada em uma ou duas dire¢ées. Isso,
a meu ver, ndo significava somente uma depuracao
extrema, mas a tomada de consciéncia do espaco
como elemento totalmente ativo, insinuando-se, ai,
o conceito de tempo. Tudo o que era antes fundo, ou
também suporte para o ato e a estrutura da pintura,
transforma-se em elemento vivo; a cor quer manifes-
tar-se integra e absoluta nessa estrutura quase didfana,
reduzida ao encontro dos planos ou a limitacao da pré-
pria extremidade do quadro. Paralelamente segue-se
a propria ruptura da forma retangular do quadro. Nas
Invencoes, que sao placas quadradas e aderem ao muro
(30 cm de lado), a cor aparece num s6 tom. O problema
estrutural da cor apresenta-se por superposigoes; seria
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a verticalidade da cor no espaco, e a sua estruturacao
de superposicdo. A cor expressa aqui o ato Unico, a du-
racdo que pulsa nas extremidades do quadro, que por
sua vez se fecha em si mesmo e se recusa a pertencer
ao muro ou a se transformar em relevo. H4 entdo na
dltima camada, a que estd exposta a visdo, uma influ-
éncia das camadas posteriores, que se sucedem por
baixo. Aqui, creio que descobri, para mim, a técnica
que se transforma em expressao, a integracao das
duas, o que serd importante futuramente. Vem entao
o principio: “Toda arte verdadeira ndo separa técnica
da expressao; a técnica corresponde ao que expressa a
arte, e por isso nao é algo artificial que se ‘aprende’ e é
adaptado a uma expressao, mas estd indissoluvelmente
ligada 2 mesma”. E, pois, a técnica também de ordem
fisica, sensivel e transcendental. A cor, que comeca a
agir pelas suas propriedades fisicas, passa ao campo
sensivel para primeira interferéncia do artista, mas s6
atinge o campo da arte, ou seja, da expressao, quando
o seu sentido estd ligado a um pensamento ou a uma
ideia, ou a uma atitude, que nao aparece aqui concei-
tualmente, mas que se expressa; sua ordem, pode-se
dizer entao, é puramente transcendental. O que digo,
ou chamo de “uma grande ordem da cor”, ndo € a sua
formulagdo analitica em bases puramente fisicas ou
psiquicas, mas a interrelacdo dessas duas com o que
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quer a cor expressar, pois tem ela de estar ligada ou
a uma dialética ou a um fio de pensamentos e ideias
intuitivas para atingir o seu méaximo objetivo, que € a
expressao. Considero essa fase da maxima importancia
em relacdo ao que se segue, e sem sua compreensao
creio que se torna dificil a compreensao da dialética
da experiéncia a que denomino como estruturas cor
no espago e no tempo.

A chegada a cor tnica, ao puro espaco, ao cerne do
quadro, me conduziu ao préprio espago tridimensio-
nal, jd aqui com o achado do sentido de tempo. Jd nao
quero o suporte do quadro, um campo a priori onde se
desenvolva o “ato de pintar”, mas que a prépria estrutu-
radesse ato se dé no espaco e no tempo. A mudanga ndao
é s6 dos meios, mas da prépria concepcao da pintura
como tal: € uma posicao radical em relacdo a percep-
¢do do quadro, a atitude contemplativa que o motiva,
para uma percepcao de estruturas-cor no espago e no
tempo, muito mais ativa e completa no seu sentido
envolvente. Dessa nova posicao e atitude foi que nas-
ceram o0s Nucleos e os Penetraveis, duas concepgoes
diferentes, mas dentro de um mesmo desenvolvimento.
Antes de chegar ao Ntcleo e ao Penetravel, compus
uma série que constituia ja os elementos dessas duas
concepgdes, mas ainda concentrados numa pega s6
suspensa no espaco. Essa série € nao s6 a primeira no
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espaco, mas também a primeira a manifestar os funda-
mentos conceituais, pldsticos e espirituais do Ntucleo
e do Penetravel.

O Nucleo, que em geral consiste numa variedade de
placas de cor que se organizam no espaco tridimensio-
nal (as vezes até em nimero de 26), permite a visdo da
obra no espago (elemento) e no tempo (também ele-
mento). O espectador gira a sua volta, penetra mesmo
dentro do seu campo de acdo. A visdo estdtica da obra,
de um ponto s6, ndo a revelard em totalidade; € uma
visao instdavel a sua; melhor dizendo uma visao ciclica.
Jdnos Nucleos mais recentes, o espectador movimenta
essas placas (penduradas no seu teto), modificando a
posicdo 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) cheia de virtualidades. A primeira vista
o que chamo de desenvolvimento nuclear da cor pode
parecer, e o é em certo sentido, uma tentativa de traba-
lhar somente no sentido da cor tonal, mas na verdade
situa-se em outro plano muito diferente do problema
da cor. Pelo fato de partir esse desenvolvimento de um
determinado tom de cor e evoluir até outro, sem pulsos,
a passagem de um tom para o outro se dd de maneira
muito sutil, em nuances. A pintura tonal, em todas as
épocas, tratava de reduzir a plasticidade da cor paraum
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tom com pequenas variagoes; seria assim uma ameni-
zacao dos contrastes para integrar toda a estrutura num
clima de serenidade; ndo se tratava propriamente dito
de “harmonizacao da cor”, se bem que nao a excluisse,
é claro. O desenvolvimento nuclear que procuro nao é
a tentativa de “amenizar” os contrastes, se bem que o
faca em certo sentido, mas de movimentar virtualmen-
te a cor, em sua estrutura mesma, jd que para mim a
dinamizacdo da cor pelos contrastes se acha esgotada
no momento, como a justaposicdo de dissonantes ou
ajustaposicao de complementares. O desenvolvimen-
to nuclear antes de ser “dinamizacado da cor” € a sua
duracdo no espago e no tempo. E a volta ao niicleo da
cor, que comeca na procura da sua luminosidade in-
trinseca, virtual, interior, até o seu movimento do mais
estdtico para a duracao; como se ela pulsasse de dentro
do seu nticleo e se desenvolvesse. Ndo se trata, pois,
de problema de cor tonal propriamente dito, mas por
seu cardter de indeterminacdo (que também preside
muitas vezes o problema de cor tonal), de uma busca
dessa “dimensao infinita” da cor, em interrelagdao com
a estrutura, o espaco e o tempo. O problema, além de
novo no sentido pldstico, se firmano sentido puramen-
te transcendental de si mesmo. Se tomo, por exemplo,
um tom qualquer de amarelo-claro e o desenvolvo para
mais escuro de passagem, até o seu esverdeamento,
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sem chegar ao verde, ndo fago somente um desenvol-
vimento literal linear da cor, como além do movimento
estrutural de que falei, indico determinadas direcoes,
que seriam como se fossem pontos de fuga da cor em
relacdo a si mesma: hd um subir e descer de intensi-
dade, um vai e vem de movimento, evidentemente
diretamente ligado a estrutura da obra, pois a cor nao
é por siindependente. Seria ndo so pulsacao 6tica, mas
umarealizacao de aspiracdes indeterminadas que sé ai
posso exprimir. Ndo o conseguiria pela palavra escrita
ou oral, nem através de outro meio pldstico qualquer.
Nao se trata também s6 do sentido psicoldgico desse
movimento interior, como a sua realizacdo e o didlogo
que se estabelece entre o espectador e a obra. E uma
realizacdo existencial no mais elevado sentido da pala-
vra. Essa contraposicao que faz o didlogo é que mantém
avitalidade da obra e a sua comunicacdo expressiva.
No Penetrdvel, decididamente, a relacao entre o
espectador e a estrutura-cor se dd numa integracao
completa, pois que, virtualmente, € ele colocado no
centro da mesma. Aqui a visdo ciclica do Nucleo pode
ser considerada uma visdo global ou esférica, pois que
a cor se desenvolve em planos verticais e horizontais,
no chao e no teto. O teto, que no Ntcleo ainda fun-
ciona como tal, apesar da cor também o atingir, aqui
é absorvido pela estrutura. O fio do desenvolvimento
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estrutural-cor se desenrola aqui acrescido de novas
virtualidades, muito mais completo, onde o sentido
de envolvimento atinge o seu auge e a sua justificacao.
O sentido de apreender o “vazio” que se insinuou nas
Invengoes chega a sua plenitude através da valorizacao
de todos os recantos do Penetravel, inclusive o que é
pisado pelo espectador, que por sua vez ja se transfor-
mou no “descobridor da obra”, desvendando-a parte
por parte. A mobilidade das placas de cor é maior e
mais complexa que no Nucleo mével.

A criacao do Penetrdavel permitiu-me a invencao
dos projetos, que sdo conjuntos de Penetraveis, en-
tremeados de outras obras, incluindo as de sentido
verbal (poemas) unido ao pldstico propriamente dito.
Esses projetos sdo realizados em maqueta para serem
construidos ao ar livre e sdo acessiveis ao ptblico, em
forma dejardins. No primeiro (Projeto “Caes de Caca”)
hd bastante espaco para que, como quis eu ao fazé--lo,
sejam airealizados concertos musicais ao ar livre, além
das obras que existiriam compondo o projeto. Para
mim a invencao do Penetravel, além de gerar a dos
projetos, abre campo para uma regiao completamente
inexplorada da arte da cor, introduzindo af um caréater
coletivista e c6smico e tornando mais clara a intencao
de toda essa experiéncia, no sentido de transformar o
que hd de imediato na vivéncia cotidiana em ndo-ime-
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diato; em eliminar toda relacdo de representacao da
conceituacao que porventura haja carregado em si a
arte. O sentido de arte pura atinge aqui sua justificacdo
l6gica. Pelo fato de ndo admitir a arte, no ponto a que
chegou seu desenvolvimento neste século, quaisquer
ligacoes extraestéticas ao seu conteudo, chega-se ao
sentido de pureza. “Pureza” significa que ja nao é pos-
sivel o conceito de “arte pela arte”, ou tampouco querer
submeté-la a fins de ordem politica ou religiosa. Como
diria Kandinsky no Espiritual da arte, tais ligacdes
e conceitos s6 predominam em fase de decadéncia
cultural e espiritual. A arte € um dos pindculos da
realizacao espiritual de homem e é como tal que deve
ser abordada, pois de outro modo os equivocos sdo
inevitaveis. Trata-se, pois, da tomada de consciéncia da
problemdtica essencial da arte e ndo de um enclausu-
ramento em qualquer trama de conceitos ou dogmas,
incompativeis que sdo com a propria criacao.
Enquanto para mim os primeiros Ntcleos sdo a
culminancia da fase anterior das primeiras estruturas
no espaco, o Penetrdvel abre novas possibilidades ain-
da ndo exploradas dentro desse desenvolvimento, a
que se pode chamar construtivo, da arte contempora-
nea. Um esclarecimento se faz necessario aqui, sobre
0 que considero “construtivo”. Mdrio Pedrosa foi o
primeiro a sugerir de que se trata essa experiéncia de
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um novo construtivismo, e creio ser esta uma denomi-
nac¢do mais ideal e importante para a consideracao dos
problemas universais que desembocam aqui através
dos multiplos e sucessivos desenvolvimentos da arte
contemporanea. A tendéncia, porém, € a de abominar
0s “neos”, “novos” etc., pois poderiam retomar como
indicacao a relacdao com certos “ismos” do passado
imediato da arte moderna. Cabe nesse caso reconside-
rar aqui o que seja construtivismo, ja que foi esse o
termo usado para a experiéncia dos russos de vanguar-
da em geral (Tatlin, Lissistky e mesmo Malevitch) e para
Pevsner e Gabo em particular, que publicaram inclu-
sive 0 Manifesto do Construtivismo. Ora, apesar das
ligacoes que existiram entre o que se faz hoje e o cons-
trutivismo russo, ndo creio que se justificaria s6 por
isso o termo “novo construtivismo”. O fato real, porém,
é que se torna inadidvel e necessdria uma reconside-
racao do termo “construtivismo” ou “arte construtiva’
dentro das novas pesquisas em todo o mundo. Seria
pretensioso querer considerar, como o fazem teéricos
e criticos puramente formalistas, como construtivo
somente as obras que descendem dos movimentos
construtivista, suprematista e neoplasticista, ou seja,
a chamada “arte geométrica”, termo horrivel e deplo-
ravel tal a superficial formulacao que o gerou, que in-
dica claramente o seu sentido formalista. J4 os mais
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claros procuraram substituir “arte geométrica” por “arte
construtiva’, que, creio eu, poderd abranger uma ten-
déncia mais ampla na arte contemporanea, indicando
ndo uma relacdo formal de ideias e solu¢des, mas uma
tendéncia estrutural dentro desse panorama. Constru-
tivo seria uma aspirac¢do visivel em toda a arte moder-
na, que aparece onde nao esperam os formalistas, in-
capazes que sdo de fugir as simples consideragdes
formais. O sentido de construcao estd estritamente
ligado a nossa época. E 16gico que o espirito de cons-
trucao frutificou em todas as épocas, mas na nossa esse
espirito tem um cardter especial; ndo a especialidade
formalista que considera “construtiva” a forma geomé-
trica nas artes, mas o espirito geral, que desde o apa-
recimento do cubismo e da arte abstrata (via Kan-
dinsky) anima os criadores do nosso século. Do cubis-
mo sairam Malevitch, Mondrian, Pevsner, Gabo etc.; ja
Kandinskylancou bases estas puramente construtivas.
Houve o ponto de encontro entre os que derivam do
cubismo e as teorias kandinskianas da arte abstrata,
tornando-se quase impossivel saber onde um influen-
ciou o outro, tal areciprocidade das influéncias. E essa
sem duvida a época da construcao, construgio do
mundo do homem, tarefa a que entregam, por maxima
contingéncia, os artistas que fundam novas relacoes
estruturais, na pintura (cor) e na escultura, e abrem
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novos sentidos de espaco e do tempo, os que acrescen-
tam novas visdes e modificam a maneira de ver e sen-
tir, portanto, os que abrem novos rumos na sensibili-
dade contemporanea, os que aspiram a uma hierarquia
espiritual da construtividade da arte. A arte aqui ndo é
sintoma de crise, ou da época, mas funda o préprio
sentido da época, constroi os seus alicerces espirituais,
findando-se nos elementos primordiais ligados ao
mundo fisico, psiquico e espiritual, a triade da qual se
compoe a prépria arte. Dentro dessa visdo, pode-se
considerar construtivos artistas tdo diversos no seu
modo formal, e na maneira como concebem a génese
de sua obra, mas ligados por um liame de aspiracoes
tdo geral e universal e por isso mesmo mais perene e
valido, como Kandinsky e Mondrian (os arquiconstru-
tores da arte moderna), Klee, Arp, Tauber-Arp, Schwit-
ters, Malevitch, Calder, Kupka, Magnelli, Jacobsen,
David Smith, Brancusi, Picasso e Braque (no cubismo,
que aparece como um dos movimentos mais impor-
tantes como forca construtiva, que gerou movimentos
como suprematismo, neoplasticismo etc.) também
Juan Gris, Gabo e Pevsner, Boccioni (principalmente
na escultura, revela-se hoje como o antecessor dos
construtivistas e Max Bill), Max Bill, Baumeister Dora-
zio, o escultor Etienne-Martin; pode-se dizer que Wols
foi o “construtor do indeterminado”; Pollock, o cons-
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trutor da “hiper-acao”; hd os artistas que usam os
elementos do mundo mineral para construir (ndo os
do “novo realismo”, pois estes, como me fez ver Mdrio
Pedrosa, ndo se revelam pela “construcao”, mas pelo
“deslocamento transposto” dos objetos do mundo fi-
sico para o campo de expressdo, enquanto que 0s
construtores transformam esses elementos — pedra,
metal — em elementos pldsticos segundo a sua vonta-
de de ordem construtiva), e entre nés mesmos, ha o
caso de Jackson Ribeiro; hd os que constroem a cor-
-movimento como Tinguely, ou transformam a escul-
turanuma estrutura dindmico-espacial, como Schoffer;
Lygia Clark, cuja experiéncia pictérica contribui deci-
sivamente para a transformacao do quadro, principal-
mente quando descobre o que chamou “vazio pleno”,
cria a estrutura transformadvel (“Bichos”) pelo movi-
mento gerado pelo préprio espectador, sendo a pio-
neira de uma nova estrutura ligada ao sentido de
tempo, que ndo s6 abre um novo campo na escultura
como que funda uma nova forma de expressao, ou seja,
aquela que se dé na transformacao estrutural e na
dialogacao temporal do espectador e da obra, numa
rara unido, que a coloca no nivel dos grandes criadores;
Louise Nevelson € a construtora dos espacos-mudos
dos nichos; Yves Klein o construtor da cor-luz, que ao
se despojar da policromia milenar da pintura chegou
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as Monocromias, obras fundamentais na experiéncia
da cor e com as quais Restany observou relacoes com
a minha experiéncia (alids, € preciso considerar que o
despojamento do quadro até chegar a uma cor, ou
quase a isso, verifica-se em vdrios artistas, de varias
maneiras: em Lygia Clark — Unidades — e nas minhas
Invengdes com um cardter estrutural, que tende ao
espaco tridimensional; em Klein hd um meio termo
entre a vontade monocromica do espago e a tendéncia
ao espaco tridimensional, e é preciso notar que chegou
as famosas esponjas de cor; jd em artistas como Martin
Barré e Hércules Barsotti predomina a tendéncia que
preside a transformacdo do “espaco branco” que co-
mecou com Malevitch, e se transformou no campo de
acdo formal com os concretos, em pura acao plena, na
chegada ao branco-luz purificador, propondo cami-
nhos tentadores para a sua evolucdo; a posicao de
Aluisio Carvao se assemelha a de Klein no que se refe-
re a alternancia entre o quadro e a expressao no espa-
¢o, mas diferindo profundamente como atitude ética
e tedrica— a meu ver Carvao tende a uma tactilidade
da cor quando se lanca na fascinante ideia de pintar
tijolos e cubos, chegando intuitivamente ao sentido de
“corpo da cor”, livrando-se da implicancia da estrutura
do quadro e chegando a cor pura a que aspirava; em
Dorazio hd a procura da micro-estrutura-cor através
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da luminosidade-cromética ligada a fragmentacao
micrométrica do plano do quadro em textura; é preci-
so notar que a luminosidade, ou melhor, o sentido de
cor-luz é geral nessas experiéncias, inclusive em Lygia
Clark quando usa o preto, que ai nao é “negacao daluz”,
mas uma “luz-escura” em contraponto as linhas-luz
em branco, que regam o plano estruturalmente); hd
certos artistas que constroem esculturas que se rela-
cionam de tal modo a arquitetura como para se inte-
grarem 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 re-
fracao da luz que ataca de outro modo em relacdo ao
que ja foi feito, por exemplo, por Victor Pasmore; enfim,
nao quero catalogar historicamente nem dizer que aqui
citei todos os construtores, pois falarei somente sobre
os que interessam de uma maneira ou outra a transicao
do quadro para o espa¢o ou a uma nova concep¢ao de
estruturas no espaco e no tempo, ou que conseguem
sintetizar certos problemas que surgiram na evolucao
da arte moderna; hd ainda, por exemplo, Amilcar de
Castro, que integra polaridades: estruturas rigorosas 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 plds-
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tico de suas obras (considero-o o metaescultor brasi-
leiro, pois se situa na fronteira onde se encontram es-
cultura e cor, rigor e indeterminacao); que dizer de
Auguste Herbin, o grande primitivo da construcao,
cujas teorias de cor revelam-se hoje importantes para
os que querem desenvolver a policromia; e Delaunay,
um dos mais puros artistas do século, 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
no nosso século); Fontana, criador do espacialismo,
cujas teorias sdo importantes na dialética da transfor-
macao do quadro, acrescidas de umarica e multiforme
experiéncia; Albers, que desenvolveu o espaco ambi-
valente do quadro na fase de homenagens ao quadra-
do, pela superposicdo de planos de cor que possuem
relacdo fundamental com o préprio quadrado do
quadro, e nas gravuras em preto e branco (Constela-
¢oes) utiliza e transpde para o campo da expressao,
elementos 6ticos pictéricos desenvolvidos das suas
experiéncias na Bauhaus (Klee foi o primeiro a usar
esses elementos em certa fase de 1930, da qual o qua-
dro mais importante € o que possui o titulo “Em sus-
penso”); ainda no problema espacial-estrutural, num
meio termo entre o quadro e espaco, situam-se as mais
novas experiéncias do relevo, termo que € usado para
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uma diversidade de obras, tais como as de Argam (re-
levo cinético), Tomasello, Kobasho (“Colonia de Rele-
vos), Lardera, Jacobsen, Isobé, Lygia Clark (“Contra-re-
levos” e “Casulos”), Di Teana, Vasarely (cinetismo pic-
térico), Vantongerloo, sio nomes importantes que me
ocorrem, nos EUA. Certos pintores conseguem realizar
sinteses importantes: Willem de Kooning sintetiza
problemas de cor nas suas magistrais telas onde a
pincelada direta constroi e estrutura cor e espaco. No
dizer de Dore Ashton, o espago kooningiano prolon-
ga-se virtualmente para trds da tela, tal a tendéncia que
possui de extravasa-la. As grandes pinceladas constro-
em planos amorfos de cor, que se superpdem e se in-
terpenetram, logrando assim sintetizar estrutura e cor,
espaco e acao do pintar. Mark Rothko, ao contrério de
Kooning, ndo tende a mobilidade virtual do espaco
pictérico, mas a uma imobilidade contemplativa, onde
a sensibilidade afinadissima equilibra-se com a per-
turbadora sensualidade da cor. Enquanto que Yves
Klein, por exemplo, reduz o quadro a monocromia
anunciando-lhe o fim, Rothko quase chega a mono-
cromia, mas nao propoe o fim e sim justifica o sentido
do quadro. A posi¢do de Carvao assemelha-se a de
Rothko, apesar da experiéncia dos tijolos; mas a reve-
réncia ao quadro e o sentido de tactilidade da cor os
aproximam bastante. Rothko tende, no entanto, a
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monumentalidade da cor, e o que o coloca num plano
realmente atual € o sentido que dd a cor de “corpo”, de
“cor-cor”, agindo esta na sua maxima luminosidade,
mesmo nos baixos tons. O quadro € entdo também
“corpo da cor”. Espacgo e estrutura sdo subsididrios da
vontade de cor da sua necessidade de encorporacao.
Mark Tobey transforma em escrita pldstica toda a acao
do pintar. Cor, estrutura e espago se concatenam e se
expressam através de uma verdadeira escritura, que
ora se apresenta sob forma milimétrica, subdividindo
a tela em mil fragmentos, ora cresce e se transforma
em signo de espaco. Supera sempre o que seria o “fun-
do”, pois a medida que trabalha, o quadro cresce como
se fora uma planta, e faz a perfeita unido de todas as
suas partes. A meu ver, chega ao limite da concepcao
do quadro, que atinge aqui uma dimensao infinita,
incomensurével, e lhe serve para expressar o ato de
pintar, (de colorir e estruturar) numa escritura que nao
possui nem comeco, nem fim. Difere entao profunda-
mente dos caligrafos orientais, pois para ele a escritu-
ra pldstica é pretexto para estruturar cor e espaco,
enquanto que para aqueles a caligrafia é a maneira de
externar vivéncias através de impulsos quase que res-
piratoérios, desconhecendo no seu processo, problemas
de ordem intelectual-conceitual que costumam atuar
no ocidental, e do qual nao foge também Tobey. Apesar
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da influéncia oriental, sua problemadtica é profunda-
mente ocidental na sua génese. Sua pintura ndo se
caracteriza pela contemplatividade, ndo se contenta
na contemplacdo ideal, mas é permanentemente soli-
citacdo de energias, mével dentro da relativa serenida-
de, dentro da sua microestrutura, quase sempre formi-
gante. Sintetiza magistralmente signo e cor, estrutura
e espaco, que se confundem aqui com o préprio ato de
pintar. Jackson Pollock realiza uma das maiores sinte-
ses da pintura moderna. Se de Kooning sintetiza pro-
blemas de cor, ja a contribuicao de Pollock parte da
estrutura. Provoca um verdadeiro abalo sismico na
prépria estrutura do quadro. E famoso seu processo de
trabalho quando entra no quadro, estendido no chao,
e pinta dentro do quadro. Sua pintura, o “ato de pintar”,
ja se dd virtualmente no espago, quebrando assim todo
e qualquer privilégio do quadro de cavalete. A acao é
todo o comeco da génese da estrutura, da cor e do
espaco; € 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 precisdao das suas
intencoes, ja pressentia a necessidade da cor se expres-
sar no espaco, chegando a considerar caducar as solu-
¢coes do quadro de cavalete. Nele, a vontade de sintese
junta-se a de liberdade de expressao ou, como o diz
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Herbert Read, a vontade de dar expressdo direta as
sensacoes junta-se a de criar uma pura harmonia.
Ainda segundo Read, e é verdade, essa dicotomia nao
sé representa o caso Pollock como toda a atmosfera da
arte moderna. O préprio artista abominava a ideia de
uma “arte americana’, pois os problemas bdsicos da
sua eram os da arte no mundo inteiro. Reduz o quadro
ao “campo da hiper-acao”, primeira condicao para que
ja seja uma arte do espaco, da estrutura, da cor, sendo
que o tempo nasce ai da dissonancia entre a acdo e o
seu campo de expressao (extensdo do quadro).

E preciso acentuar em alguns desses artistas, mas
em outros, mesmo que construtivos, apenas se insinua.
H4 os artistas que realizam uma sintese geral de certos
movimentos contemporaneos da expressao plastica;
outros abrem novos caminhos, mas por isso mesmo
ainda ndo realizam uma sintese, nem das suas experi-
éncias individuais, nem dos caminhos gerais da arte. Os
que criam, porém, é fermento da arte futura, que nada
deve ao passado imediato na sua firia anticultural.
H4 outros ainda, que nédo sé procuram criar uma nova
maneira de se exprimir, mas que também aspiram a
uma grande sintese que englobe os pensamentos, 0s
conceitos e as aspiracdes mais gerais da arte de hoje.
Essa grande sintese pode ser apenas entrevista em
certos artistas e em certos movimentos, e serao sempre
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os construtores que melhor a realizarao, pois que a
época da destruicao de sentidos de espaco, estrutura e
tempo, relacionados a percepc¢ao naturalista nas artes,
ja passou. De posse de um manancial riquissimo de
elementos pldstico-criativos, que se renovam e surpre-
endem dia a dia, os artistas que entreveem um futuro
de sintese na arte de agora rejubilam-se na sua faina
construtora, dando a esses elementos esparsos, 0s mul-
tiformes, o seu sentido de forma. O conceito de forma,
aqui, jd possui outro carater, pois que os elementos que
a constituem ndo sdo os tradicionais, ligados a uma
concepcao analitica do espaco, do tempo e da estrutu-
ra. A contradicao sujeito-objeto assume outra posicao
nasrelacoes entre o homem e a obra. Essarelacao tende
a superar o didlogo contemplativo entre o espectador
e a obra, didlogo em que ela se constituia numa du-
alidade: o espectador buscava na “forma ideal”, fora
de si, o que lhe emprestasse coeréncia interior, pela
sua prépria “idealidade”. A forma era entdo buscada e
burilada numa ansia de encontrar o eterno, infinito e
imoével, no mundo dos fendmenos, finito e cambiante.
O espectador situava-se, entdo, num ponto estatico de
receptividade, para poder iniciar o estabelecimento de
um didlogo, pela contemplacao das formas expressivas
ideais, com a obra de arte, cujo universo sintético e
coerente lhe provia a tao buscada ansia de infinito. O
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“quadro” seria, pois, o suporte da expressao contempla-
tiva onde o espectador, o homem, realiza a sua vontade
de sintese entre o que € indeterminado e mutével (o
mundo dos objetos) e a sua aspiracdo de infinito, atra-
vés da transposicdo imagética desses mesmos objetos
para o plano das formas ideais. Seria, entdo, o quadro,
a sua concepcdo e a sua englobacao do mundo dos
objetos, mundo este que se constituindo no elemento
de polaridade emrelacdo ao sujeito, ao se transpor para
o campo da expressdo através de imagens, liga-se as
formas ideais intuidas pelo préprio sujeito, logrando
assim pela acentuacao da dualidade sujeito-objeto, a
sua resolucdo (alternancia). Neste século a revolucao
que se verificou no campo da arte estd intimamente
ligada as transformacgdes que acontecem nessa rela-
cdo fundamental da existéncia humana. Jd ndo quer o
sujeito (espectador) resolver a sua contradicdo em re-
lacdo ao objeto pela pura contemplacdo. Os campos da
sensibilidade e da intuicao se alargaram, sua visdo do
mundo se agucou tanto na dire¢cao de uma concep¢ao
microcésmica como na de outra macrocésmica. Cién-
cia e psicologia evoluiram vertiginosamente, superan-
do aposicdo de alternancia que caracterizava o homem
cldssico diante do mundo. Que € entdo o mundo para
o artista criador? Como estabelecer relacdes com ele?
Duas posi¢oes bem definidas aparecem na resolucao
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desse problema: aquela na qual o artista, para criar,
mergulha no mundo, na sua microestrutura, e a sua
realidade é determinada pelo movimento divinatério
microcésmico da sua intuicdo dentro desse mundo; a
outrana qual o artista ndo deseja diluir-se e entrar em
copula com o mundo, e a sua realidade seria uma su-
per-realidade baseadano conceito de absoluto, que ndao
exclui também um movimento divinatério, que aqui ja
possui um cardter macrocésmico. Tanto numa quanto
noutra hd a tendéncia em superar a “alternancia” entre
aparéncia e ideia, que se colocam aqui como niveis de
um mesmo processo dentro da realidade. Seria isso
a razdo profunda que estd por trds da formulacdo de
Herbet Read, de que enquanto a arte anterior se cons-
titufa numa representacao, amoderna tende a ser uma
apresentacdo? Forma é entdo uma sintese de elementos
tais como espaco e tempo, estrutura e cor, que se mo-
bilizam reciprocamente. Quando uma escultora como
Lygia Clark, por exemplo, articula tridangulos, circulos,
seccoes deste e do quadrado, sua preocupacdo, e o
que faz, é buscar uma estrutura que desenvolva no
espaco e no tempo, sendo que a forma € apreendida a
medida que esses elementos entram em agao, ligados
nesse caso a participacao do espectador. Tridngulos,
circulos e quadrados ndo sdo o “fim formal” dessa es-
cultura, mas elementos que criam a estrutura, que ao
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se desenvolver no espacgo e no tempo, como Wols, por
exemplo, cujos elementos sdo totalmente diferentes
dos de Clark, aspira também a criagdo de uma estru-
tura; eis uma declaracao sua: “Quantidade e medida
jéd ndo sdo a preocupacao central da matematica e da
ciéncia [...] a estrutura emerge como a chave da nossa
sabedoria e o controle do nosso mundo — estrutura
mais do que a relacdo entre causa e efeito”. A sua seria
uma microestrutura em cuja apreensao formal entram
os elementos espaco-tempo e cor num didlogo eterna-
mente movel dentro do quadro. O conceito de forma,
pois, toma um sentido totalmente novo nas criagoes de
uma estrutura que se desenvolve no espaco e no tempo.
Esse problema requer estudo mais longo e detalhado,
que nao pode ser feito aqui, principalmente sobre a
evolucao do quadro, e a sua transformacao agora para
uma arte do espaco e do tempo.

Asreconsideragoes sobre o “sentido de construtivi-
dade” e avisdo de uma nova sintese nos levam a achar
perfeitamente aceitdvel a proposta de Mdrio Pedrosa
quanto a denominacao de “novo construtivismo” para
essas experiéncias e de “construtores” para os artistas
nelas empenhados. Pedrosa € o grande critico, e entre
nds o mais autorizado em relacao as criacoes de van-
guarda, sendo sua posicao a mais ideal para julgd-las,
pelo fato de ser esta ndo-sectdria e nao-dogmatica,

31



fugindo ao mesmo tempo do ecletismo pelo seu
cardter objetivo e coerente, procurando sempre um
nivel universal de consideracdes para a abordagem
dos problemas relativos a criacdo artistica. Sua visao
no que se refere as novas tendéncias é apuradissima
e suas ideias propiciam um porvir mais otimista para
a arte de vanguarda em geral. Por que ser pessimista,
como o fazem muitos, diante dos testemunhos desses
artistas? Nao sao eles, somente, representantes da
grande arte deste século, ou grandes individualistas,
mas abrem os caminhos mais positivos e variados a
que aspira toda a sensibilidade do homem moderno,
ou seja, a de transformar a prépria vivéncia existencial,
o préprio cotidiano, em expressao, uma aspiracao que
se poderia chamar de mégica, tal a transmutacado que
visa operar no modo de ser humano, e da qual estdo por
certo afastadas quaisquer teorias de ordem naturalista.
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anoTacoes
SOBRe Q
PaRaNGOLE

25 DE NOVEMBRO DE 1964

Desde o primeiro “estandarte”, que funciona com o
ato de carregar (pelo espectador) ou dancar, j4 apare-
ce visivel a relacdo da dan¢a com o desenvolvimento
estrutural dessas obras da “manifestacao da cor no
espaco ambiental”. Toda a unidade estrutural dessas
obras estd baseada na “estrutura-acao” que é aqui fun-
damental; o “ato” do espectador ao carregar a obra, ou
ao dancar ou correr, revela a totalidade expressiva da
mesma na sua estrutura: a estrutura atinge ai o maxi-
mo de acao prépria no sentido do “ato expressivo”. A
acdo é a pura manifestacao expressiva da obra. A ideia
da “capa’, posterior a do estandarte, ja consolida mais
esse ponto de vista: o espectador “veste” a capa, que se
constitui de camadas de pano de cor que se revelam a
medida que este se movimenta correndo ou dancando.
A obra requer af a participacdo corporal direta; além
de revestir o corpo, pede que este se movimente, que
dance em tltima andlise. O préprio “ato de vestir” a
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obrajd implica uma transmutacao expressivo-corporal
do espectador, caracteristica primordial da danca, sua
primeira condicao.

6 DE MAIO DE 1965

A criacdo da“capa” (jarealizadas a 1 e 2) veio trazer nao
s6 a questao de considerar um “ciclo de participacao”
naobra, isto é, 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 tem-
po ndo mais como se fosse ela “situada” em relacdo a
esses elementos, mas como uma “vivéncia mdgica”
dos mesmos.

N3o h4 af a partida da valorizacdo obra-espaco e
obra-tempo, ou melhor, obra-espaco-tempo, para
a consideragdo da sua transcendentalidade como
obra-objeto no mundo ambiental. Toda a minha
evolucdo que chega aqui a formulacdo do Parangolé
visa a essa incorporacao mdgica dos elementos da
obra como tal, numa vivéncia total do espectador,
que chamo agora “participador”. Hd como que a
instituicdo e um “reconhecimento” de um espaco
intercorporal criado pela obra ao ser desdobrada. A
obra é feita para esse espaco, e nenhum sentido de
totalidade pode-se dela exigir como apenas uma obra
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situada num espaco-tempo ideal exigindo ou nao a
participacao do espectador. O “vestir”, sentido maior
e total da mesma, contrapde-se ao “assistir”, sentido
secundario, fechando assim o ciclo “vestir-assistir”. O
vestir jd em si constitui numa totalidade vivencial da
obra, pois ao desdobrd-la tendo como ntcleo central o
seu préprio corpo, o espectador como que ja vivencia
a transmutacao espacial que af se dd: percebe ele na
sua condicdo de nticleo estrutural da obra o desdobra-
mento vivencial desse espaco intercorporal. H4 como
que uma violacdo do seu estar como “individuo” no
mundo, diferenciado e ao mesmo tempo “coletivo’,
para o de “participador” como centro motor, nucleo,

Z2 «

mas nio s6 “motor” como principalmente “simbélico”,
dentro da estrutura-obra. E esta a verdadeira meta-
morfose que af se verifica na interrelacao espectador-
-obra (ou participador-obra). O assistir j4 conduz o
participador para o plano espaco-temporal objetivo
da obra, enquanto que no outro esse plano é domi-
nado pelo subjetivo-vivencial; ha ai a completacao
da vivéncia inicial do vestir. Como fase intermedidria
poder-se-ia designar a do vestir-assistir, isto €, ao
vestir uma obra vé o participador o que se desenrola
em “outro”, que veste outra obra, é claro. Aqui o espa-
co-tempo ambiental transforma-se numa totalidade
“obra-ambiente”; ha a vivéncia de uma “participacao
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coletiva” Parangolé, na qual a “tenda”, isto €, o “Pene-
travel Parangolé” assume uma funcdo importante: é
ele o “abrigo” do participador, convidando-o a também
nele participar, acionando os elementos nele contidos
(sempre manualmente ou com todo o corpo, nunca
mecanicamente, como seja: acionar botées que pdem
em movimento elementos etc. Quando para a acao
corporal do espectador, para o movimento; alids, é
importante notar os elementos “acao” e “pausa” no
desenrolar da participacdo como elementos da “acao
total”: é ai a obra muito mais “obra-a¢do” do que a an-
tiga action-painting, puramente plasmacao visual da
acdo e ndo a acao mesma transformada em elemento
da obra como aqui).

O Parangolé revela entdo o seu cardter fundamental de
“estrutura ambiental”, possuindo um nticleo principal: o
participador-obra, que se desmembra em “participador”
quando assiste, e “obra” quando assistida de fora nesse
espac¢o-tempo ambiental. Esses niicleos participador-
-obra ao serelacionarem num ambiente determinado
(numa exposicao, por exemplo) criam um “sistema
ambiental” Parangolé, que por sua vez poderia ser
“assistido” por outros participadores de fora.

Dai para o estabelecimento perceptivo de relacoes en-
tre a estrutura Parangolé, vivenciada pelo participador,
eoutras estruturas caracteristicas do mundo ambiental,
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surge o que chamo de “vivéncia-total Parangolé”, que
é sempre acionada pela participacdo do sujeito nas
obras e lancada no mundo ambiental como que que-
rendo decifrar a sua verdadeira constituicdo universal
transformando-o em “percepcao criativa”. Importa
aqui, agora, procurar determinar a influéncia de tal
acdo no comportamento geral do participador; seria
isto uma iniciacdo as estruturas perceptivo-criativas
do mundo ambiental? Toda obra de arte, no fundo, o
é; resta saber aqui qual a especificidade caracteristica
nessa concepcao do que seja o Parangolé.

12 DE NOVEMBRO DE 1965 - A DANGA NA MINHA EXPERIENCIA

Antes de mais nada € preciso esclarecer que o meu in-
teresse pela danca, pelo ritmo, no meu caso particular o
samba, me veio de uma necessidade vital de desintelec-
tualizac¢do, de desinibicdo intelectual, da necessidade
de uma livre expressao, ja que me sentia ameacado na
minha expressao de uma excessiva intelectualizacao.
Seria o passo definitivo para a procura do mito, uma
retomada desse mito e uma nova fundac¢ao dele na
minha arte. E portanto, para mim, uma experiéncia de
maior vitalidade, indispensdvel, principalmente como
demolidora de preconceitos, estereotipagdes etc. Como
veremos mais tarde, houve uma convergéncia dessa
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experiéncia 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 Ntcleos,
Penetrdveis, Bélides). Nao s6 isso, como que foi o inicio
de uma experiéncia social definitiva e que nem sei que
rumo tomard.

A danca é por exceléncia a busca do ato expressivo
direto, da iminéncia desse ato; ndo a dancga de balé,
que é excessivamente intelectualizada pela insercao
de uma “coreografia” e que busca a transcendéncia
desse ato, mas a danca “dionisfaca”, que nasce do ritmo
interior do coletivo, que se externa como caracteristica
de grupos populares, nagoes etc. A improvisagdo reina
aqui no lugar da coreografia organizada; em verdade,
quanto mais livre a improvisacdo, melhor; hd como
que uma imersdo no ritmo, uma identificacdo vital
completa de gesto, do ato com o ritmo, uma fluéncia
onde o intelecto permanece como obscurecido por
uma forca mitica interna individual e coletiva (em
verdade ndo se pode ai estabelecer a separacdo). As
imagens sdo moveis, rdpidas, inapreensiveis — sdo o
oposto do icone, estdtico e caracteristico das artes ditas
plasticas— em verdade a danca, o ritmo, sdo o préprio
ato pldstico na sua crudeza essencial — estd af apon-
tada a direcao da descoberta da imanéncia. Esse ato, a
imersao no ritmo, é um puro ato criador, uma arte — é
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a criacdo do préprio ato, da continuidade; é também,
como o sdo todos os atos da expressdo criadora, um
criador de imagens — alids, para mim, foi como que
uma nova descoberta da imagem, uma recriacdo da
imagem, abarcando, como nao poderia deixar de ser,
a expressdo pldstica da minha obra.

A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de
grupos, classes etc., seria inevitdvel e essencial na rea-
lizacdo dessa experiéncia vital. Descobri af a conexao
entre o coletivo e a expressdo individual — o passo mais
importante para tal — ou seja, o desconhecimento
de niveis abstratos, de “camadas” sociais, para uma
compreensdo de uma totalidade. O condicionamento
burgués a que estava eu submetido desde que nasci
desfez-se como por um encanto — devo dizer, alids,
que o processo ja se vinha formando antes sem que eu
o soubesse. O desequilibrio que adveio desse desloca-
mento social, do continuo descrédito das estruturas
que regem nossa vida nessa sociedade, especifica-
mente aqui a brasileira, foi inevitavel e carregado de
problemas, que longe de terem sido totalmente su-
perados, se renovam a cada dia. Creio que a dindmica
das estruturas sociais revelaram-se aqui para mim na
sua crudeza, na sua expressao mais imediata, advinda
desse processo de descrédito nas chamadas “camadas”
sociais; ndo que considere eu a sua existéncia, mas sim
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que para mim se tornaram como que esquemadticas,
artificiais, como se, de repente, visse eu de uma altura
superior ao seu mapa, o seu esquema, “fora” delas—a
marginalizacdo, jd que existe no artista naturalmente,
tornou-se fundamental para mim — seria 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 ndo incluido
numa determinada camada ou “elite”, nem mesmo na
elite artistica marginal, mas existente (dos verdadeiros
artistas, digo eu, e ndo dos habitués de arte); nao, o pro-
cesso ai € mais profundo: € um processo na sociedade
como um todo, na vida prdtica, no mundo objetivo de
ser, na vivéncia subjetiva — seria a vontade de uma
posicao inteira, social no seu mais nobre sentido, livre
e total. O que me interessa € o “ato total de ser” que
experimento aqui em mim — ndo atos parciais totais,
mas um “ato total de vida”, irreversivel, o desequilibrio
para o equilibrio do ser.

A antiga posicao frente a obra de arte ja ndao procede
mais — mesmo nas obras que hoje nao exijam a parti-
cipacdo do espectador, o que propde ndo é uma con-
templacdo transcendente mas um “estar” no mundo.
A danga também nao propoe uma “fuga” desse mundo
imanente, mas o revela em toda a sua plenitude — o que
seria para Nietzsche a “embriaguez dionisfaca’, é, na
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verdade, uma “lucidez expressiva da iminéncia do ato”,
ato esse que nao se caracteriza por parcialidade alguma
e sim por sua totalidade como tal — uma expressao
total do eu. Nio seria esta a pedra fundamental da arte?
O Parangolé, por exemplo, quando exige a participacao
pela danca, é apenas uma adaptacdo da mesma na sua
estrutura e vice-versa a da sua estrutura na danca — é
isto apenas uma transformacao desse “ato total do eu”.
O gesto, o ritmo, tomam uma nova forma determinada
pela exigéncia da estrutura do Parangolé, sendo a danca
pura um indicio dessa participagdo estrutural — nao
se trata de determinar niveis valorativos para uma e
outra expressdo, pois tanto uma (a danca pura) como
a outra (a danca no Parangolé) sdo expressoes totais.

O que se convencionou chamar “interpretacdo” sofre
também uma transformacao nos nossos dias — nio se
trata, em alguns casos € claro, de repetir uma criacao
(uma cancao, por exemplo), alids, dando-lhe maior ou
menor expressao segundo o intérprete. Hoje o intérpre-
te pode assumir uma tal importancia que sobrepuje a
prépria cancdo (ou outra coisa qualquer) que inter-
prete. Ndo se trata de “vedetismo” individual, se bem
que isso também exista, mas de uma real valorizacao
expressiva do mesmo. Antigamente, o “vedetismo” ser-
via para imortalizar determinados intérpretes segundo
a sua criacado calcada em obras famosas (6pera e tea-
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tro). Hoje o problema é diferente: mesmo que as obras
interpretadas ndo sejam grandes criacdes, musicas
geniais (no campo da musica popular, por exemplo),
o intérprete alcanca um alto grau expressivo — um
cantor, Nat King Cole, por exemplo, cria uma “estru-
tura expressiva vocal”, independente da qualidade das
musicas que interprete, hd uma criacao sua, ndo mais
como simples “intérprete”, mas como um “vocalista”
altamente expressivo. Uma atriz, Marilyn Monroe, por
exemplo, pela sua presenga comportando tudo o que
h4 de “interpretacdo”, possui antes de mais nada uma
qualidade criativa, isto €, estrutural-expressiva. A sua
presenca em certos filmes mediocres d4 a esses filmes
um interesse incomum, criado pela sua criacdo como
intérprete. O que interessa aqui € a vocalizacao de Nat
e a acdo interpretativa de Marilyn, independente da
qualidade da musica ou do texto interpretado, se bem
que estes possuam, é claro, um valor que é aqui relativo
e nao absoluto como antes.

10 DE ABRIL DE 1966 (CONTINUACAO)

A experiéncia da danca (o samba) deu-me, portanto,
a exata ideia do que seja a criacao pelo ato corporal,
a continua transformabilidade. De outro lado, porém,
revelou-me o que chamo de “estar” das coisas, ou
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seja, a expressdo estdtica dos objetos, sua imanéncia
expressiva, que é aqui o gesto da imanéncia do ato
corporal expressivo, que se transforma sem cessar. O
oposto, anao-transformabilidade, ndo estd exatamente
em “nao-transformar-se no espago e no tempo”, mas
na imanéncia que revela na sua estrutura, fundando
no mundo, no espacgo objetivo que ocupa, seu lugar
unico, € isso também uma estrutura-Parangolé; nao
posso considerar hoje o Parangolé como uma estrutura
transformdvel-cinética pelo espectador, mas também
0 seu oposto, ou seja, as coisas, ou melhor, os objetos
que estdo fundem uma relacao diferente no espaco
objetivo, ou seja, “deslocam” o espago ambiental das
relacdes 6bvias jd conhecidas. Estd af a chave do que
serd o que chamo de “arte ambiental”: o eternamente
moével, transformavel, que se estrutura pelo ato do es-
pectador e o estdtico, que é também transformdvel a
seu modo, dependendo do ambiente em que se esteja
participando como estrutura; serd necessdria a criacao
de “ambientes” para essas obras — o préprio conceito
de “exposicao” no seu sentido tradicional j4 muda, pois
de nada significa “expor” tais pecas (seria ai um inte-
ressante parcial menor), mas sim a criacao de espacos
estruturados, livres ao mesmo tempo a participacao
e invencao criativa do espectador. Um pavilhdo, dos
que se usam nos nossos dias para exposi¢des indus-
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triais (como sdo bem mais interessantes do que as
anémicas exposicoezinhas de arte!), seria o ideal para
tal fim — seria a oportunidade para uma verdadeira e
eficaz experiéncia com o povo, jogando-o no sentido
de participacgao criativa, “longe das mostras da elite”
tdo em moda hoje em dia. Essa experiéncia deverd ser
desde o “dado” ja pronto, os “estares” que estruturam
como que arquitetonicamente os caminhos ou espacos
a percorrer, aos “dados transformdveis” que exigem
uma participacao inventiva qualquer do espectador (ou
vestir e desdobrar, ou dancar), até os “dados para fazer”,
isto é, dar o material virgem para cada um e construir
ou fazer o que quiser, ja que a motivacgao, o estimulo,
nasce do préprio fato de “estar ali para aquilo”.

A execugao para tal plano é complexa, exigindo uma
organizacdo prévia muito severa, de uma equipe, é
claro. Inclusive, as categorias a serem exploradas sao
varidveis e multiplas (em outra parte farei uma explana-
¢ao do que considero como categorias estruturais nessa
minha nova concepc¢ao de “arte ambiental”), podendo
e devendo mesmo ter a colaboracao de vdrios artistas
de ideias diferentes e concentrados apenas nessa ideia
geral de uma “criacdo total de participacdo”, a que se-
riam acrescentadas as obras criadas pela participacao
anonima dos espectadores, alids, melhor dizendo,
“participadores”.
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JULHO DE 1966 - POSICAO E PROGRAMA

Antiarte — compreensao e razao de ser do artista nao
mais como um criador para a contemplagdo, mas como
um motivador para a criacdo — a criacdo como tal se
completa pela participacdo dindmica do “espectador”,
agora considerado “participador”. Antiarte seria uma
contemplacdo da necessidade coletiva de uma ativida-
de criadora latente, que seria motivada de um determi-
nado modo pelo artista: ficam, portanto, invalidadas as
posicoes metafisica, intelectualista e esteticista—nao
hd a proposicdo de um “elevar o espectador a um nivel
de criacao”, a uma “meta-realidade”, ou de impor-lhe
uma “ideia” ou um “padrao estético” correspondentes
aqueles conceitos de arte, mas de dar-lhe uma simples
oportunidade de participacdo para que ele “ache” ai
algo que queira realizar — é, pois, uma “realizacao
criativa” o que prop0e o artista, realizacao estaisenta de
premissas morais, intelectuais ou estéticas —a antiarte
estd isenta disso — é uma simples posicao do homem
nele mesmo e nas suas possibilidades criativas vitais.
O “nao achar” é também uma participagao importante,
pois define a oportunidade de “escolha” daquele a que
se propoe a participacdo — a obra do artista no que
possuiria de fixa, s6 toma sentido e se completa ante a
atitude de cada participador —este € o que lhe empres-
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ta os significados correspondentes — algo € previsto
pelo artista, mas as significacées emprestadas sao pos-
sibilidades suscitadas pela obra nao prevista, incluindo
a ndo-participacdo nas suas intimeras possibilidades
também. Nao existe, pois, o problema de saber se arte
é isto ou aquilo ou deixa de ser — nao hé definicdo do
que seja arte. Na minha experiéncia, tenho em progra-
ma e jd iniciei o que chamo de “apropriacoes”: acho
um “objeto” ou “conjunto-objeto” formado de partes
ou ndo, e dele tomo posse como algo que possui para
mim um significado qualquer, isto €, transformo-o
em obra: uma lata contendo 6leo, ao qual é posto fogo
(uma pira rudimentar, se o quisermos): declaro-a
obra, dela tomo posse: para mim adquiriu o objeto
uma estrutura autbnoma — acho nele algo fixo, um
significado que quero expor a participagao; esta obra
vai adquirir depois n significados que se acrescentam,
que se somam pela participacdo geral — essa compre-
ensao da maleabilidade significativa de cada obra é que
cancela a pretensao de querer dar 2 mesma, premissas
de diversas ordens: morais, estéticas etc. A caracteristica
fundamental da criacdo artistica € que impera como algo
fixo, inaliendvel: a prépria criacdo dada pelo ato de criar
e sua consequéncia ao realizar-se: propor uma atitude
também criadora. Sé isto basta para definir o propdsito
e justificar a razao de ser de tais proposicoes.
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PROGRAMA AMBIENTAL

Aposicao comreferéncia auma “ambientacdo” e a con-
sequente derrubada de todas as antigas modalidades
de expressdo: pintura-quadro, escultura etc., propoe
uma manifestacdo total, integra, do artista nas suas
criacoes, que poderiam ser proposicoes para a partici-
pacdo do espectador. Ambiental € para mim a reunido
indivisivel de todas as modalidades em posse do artista
ao criar — as ja conhecidas: cor, palavra, luz, acao,
construcao etc., e as que a cada momento surgem na
ansia inventiva do mesmo ou do préprio participador
ao tomar contato com a obra. No meu programa nas-
ceram Nucleos, Penetrdveis, Bolides e Parangolés, cada
qual com sua caracteristica ambiental definida, mas de
tal maneira relacionados como que formando um todo
orgénico por escala. H4d uma tal liberdade de meios,
que o préprio ato de ndo criar ja conta como uma
manifestacao criadora. Surge ai uma necessidade ética
de outra ordem de manifestacao, que incluo também
dentro da ambiental, ja que os seus meios se realizam
através da palavra, escrita ou falada, e mais complexa-
mente do discurso: € a manifestacdo social, incluindo
ai fundamentalmente uma posicao ética (assim como
uma politica) que se resume em manifestacoes do
comportamento individual. Antes de mais nada, devo
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logo esclarecer que tal posicdo s6 poderd ser aqui uma
posicao totalmente andrquica, tal o grau de liberdade
implicito nela. Tudo o que hd de opressivo, social e indi-
vidualmente, estd 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 a partida para todas as modificacoes
sociais e politicas, ao menos o fermento para tal — é
incompativel com ela qualquer lei que ndo seja de-
terminada por uma necessidade interior definida, leis
que se refazem constantemente — € a retomada da
confianca do individuo nas suas intuicoes e anseios
mais caros.

Politicamente, a posi¢do é a de todas as auténticas
esquerdas no nosso mundo, nao as esquerdas opressi-
vas (das quais o stalinismo é exemplo), € claro. Jamais
haveria a possibilidade de ser de outro modo.

Para mim, a caracteristica mais completa de todo esse
conceito da ambientacdo foi a formulacao do que
chamei Parangolé. E isto muito mais do que um termo
para definir uma série de obras caracteristicas: as capas,
estandartes e tenda; Parangolé é a formulacao definiti-
va do que seja antiarte ambiental, justamente porque
nessas obras foi-me dada a oportunidade, a ideia, de
fundir cor, estruturas, sentido poético, danca, palavra,
fotografia — foi o compromisso definitivo com o que
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defino por totalidade-obra, se é que de compromissos
se possam falar nessas consideracdes.

Chamarei entdo Parangolé, de agora em diante, a todos
os principios definitivos formulados aqui, inclusive o da
nao-formulacao de conceitos, que € o mais importante.
Nao quero e nem pretendo criar como que uma “nova
estética da antiarte”, pois jd seria isto uma posicao
ultrapassada e conformista. Parangolé é a antiarte por
exceléncia; inclusive, pretendo estender o sentido de
“apropriagdo” as coisas do mundo com que deparo nas
ruas, terrenos baldios, campos, 0 mundo ambiente,
enfim — coisas que nao seriam transportdveis, mas
para as quais eu chamaria o publico a participacdo —
seria isto um golpe fatal ao conceito de museu, galeria
de arte etc., e ao préprio conceito de “exposicao” — ou
nés o modificamos ou continuamos na mesma. Museu
é o mundo; € a experiéncia cotidiana: os grandes pavi-
lhdes para mostras industriais sdo os que ainda servem
para tais manifestacoes: para obras que necessitem de
abrigo, porque as que disso nao necessitarem devem
mesmo ficar nos parques, terrenos baldios da cidade
(como sao bem mais belos que os parcotes tipo Aterro
da Gléria, no Rio) — a chamada estética de jardins é
uma praga que deveria acabar — os parques sao bem
mais belos quando abandonados porque sdo mais
vitais (meu sonho secreto, vou dizer aqui: gostaria de

49



colocar uma obra perdida, solta displicentemente, para
ser “achada” pelos passantes, ficantes e descuidistas,
no Campo de Santana, no centro do Rio de Janeiro — é
esta a posicdo ideal de uma obra — como fazem falta
0s parques! — sao uma espécie de alivio: servem para
passar o tempo, para malandrear, para amar, para cagar
etc.). Alids, a experiéncia da obra cujo elemento € con-
sumido: por exemplo, o Blide composto de uma cesta
cheia de ovos — estes sdo pereciveis (ovos reais) logo
tém de ser consumidos para a substituicdo — é, digo
eu, segundo Madrio Pedrosa, um escdrnio ao chamado
comércio de arte criado pelas galerias: aqui o elemento
que compoOe a obra é vendido a preco de custo, preco
este acessivel a qualquer pessoa (hd ainda a simpdtica
possibilidade de se poder roubar um ou mais ovos as
escondidas, o que torna maior o escarnio). A experi-
éncia da lata-fogo a que me referi estd em toda parte
servindo de sinal luminoso para a noite — € a obra
que eu isolei na anonimidade da sua origem — existe
af como que uma “apropriacao geral”: quem viu a la-
ta-fogo isolada como uma obra ndo poderd deixar de
lembrar que € uma “obra” ao ver, na calada da noite, as
outras espalhadas como que sinais c6smicos, simbdoli-
cas, pela cidade: juro de maos postas que nada existe de
mais emocionante do que essas latas sés, iluminando
anoite (o fogo que nunca apaga) — sdo uma ilustracao
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davida: o fogo dura e de repente se apaga um dia, mas
enquanto dura é eterno.

Tenho em programa, para j4, “apropriacdes ambien-
tais”, ou seja, lugares ou obras transformadveis nas ruas,
como por exemplo a obra-obra (apropriacdo de um
conserto publico nas ruas do Rio, onde nao faltam, alids
— como sdo importantes como manifestacdo e criagao
de “ambientes”, e jd que ndo posso transporté-las, apro-
prio-me delas ao menos durante horas para que me
pertencam, e dé aos presentes a desejada manifestacao
ambiental). H4d aqui uma disponibilidade enorme para
quem chega; ninguém se constrange diante da “arte”
—aantiarte é averdadeiraligacdo definitiva entre ma-
nifestacdo criativa e coletividade — hd como que uma
exploracdo de algo desconhecido: acham-se “coisas”
que se veem todos os dias, mas que jamais pensdvamos
procurar. E a procura de si mesmo na coisa— uma es-
pécie de comunhao com o ambiente (ah! como a danca
realiza isso bem! — o terreiro de ensaio da Mangueira
e o seulendario boteco S6 para quem pode foram para
mim as maiores revelacdes dessa comunhao entre dis-
ponibilidade e ambiente, catalisados aqui pelo samba:
quem viver af saberd o que digo!).

Em programa, tenho também algo que considero vital
para o desenvolvimento do meu pensamento: uma sala
de bilhar (quem sabe ndo seria a notivaga sala de Van
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Gogh, a que Mdrio Pedrosa se refere quando descreve
as sensacoes causadas pela cor na minha manifestacao
ambiental dos Nucleos e Bélides!) — uma sala de bilhar,
repito eu, onde a cor dard o ambiente e os participantes
do jogo vestirdao camisas coloridas (determinadas por
mim) e jogardo bilhar normalmente: quero com isso
fazer vir a tona toda a plasticidade desse jogo tinico —
plasticidade da prépria acdo-cor-ambiente: todos se
divertem com o bilhar e imergem no ambiente criado.
Ja aqui a manifestagao estd no extremo oposto da outra
obra-obra: aqui eu criei o ambiente preconcebido que
desejava— na outra, acho algo que se revela aos poucos
e que ndo preconcebo. Tanto uma posi¢cao como outra
sdo da médxima importancia nesse setor de experién-
cia ambiental. Nesse mesmo teor planejei um jogo de
futebol, onde os 22 jogadores vestirdo camisas, short e
chuteiras de cor e jogardo com bola colorida — a du-
racdo e a acao dojogo sdo elementos da manifestacao
ambiental (duracao aqui significando tempo crono-
l6gico e ndo com sentido metafisico, é claro). Essas
experiéncias do bilhar e do futebol serdo realizadas
em sala e campo que serdo ainda escolhidos — a sala
de bilhar terd que ser pintada por mim, assim como
as balizas do campo.
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POSIGAO ETICA

J4 afirmei e torno a lembrar aqui: o meu Programa
Ambiental a que chamo, de maneira geral, Parangolé,
ndo pretende estabelecer uma “nova moral” ou coisa
semelhante, mas “derrubar todas as morais”, pois
que estas tendem a um conformismo estagnizante, a
estereotipar opinioes e criar conceitos nao-criativos.
A liberdade moral nao é uma nova moral, mas uma
espécie de antimoral, baseada na experiéncia de cada
um: é perigosa e traz grandes infortinios, mas jamais
trai a quem pratica: simplesmente d4 a cada um o seu
préprio encargo, a sua responsabilidade individual;
estd acima do bem, do mal etc. Deste modo estao
como que justificadas todas as revoltas individuais
contra valores e padroes estabelecidos: desde as mais
socialmente organizadas (revolucdes, por exemplo) até
as mais viscerais e individuais (a do marginal, como
é chamado aquele que se revolta, rouba e mata). Sao
importantes tais manifestagdes, pois ndo esperam gra-
tificacdes ando ser a de uma felicidade ut6pica, mesmo
que para isso se conduzam a autodestruicao. Como é
verdadeira a imagem do marginal que sonha ganhar
dinheiro num determinado plano de assalto, para
dar casa a mae ou construir a sua num campo, numa
ro¢a qualquer (modo de voltar ao anonimato), para
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ser “feliz”! Na verdade, o crime é a busca desesperada
da felicidade auténtica, em contraposicao aos valores
sociais falsos estabelecidos, estagnados, que pregam o
“bem-estar”, a “vida em familia”, mas que sé funcionam
para uma pequena minoria. Toda a grande aspiracao
humana de uma “vida feliz” s6 vird a realizacdo através
de grande revolta e destrui¢do: os sociélogos, politicos
inteligentes, tedricos que o digam! O programa do Pa-
rangolé é dar “mao forte” a tais manifestacoes. Sei que
éisto uma afirmacao perigosa, de dois gumes, mas que
vale a pena. S6 um mau-cardter poderia ser contra um
Antonio Conselheiro, um Lampido, um Cara de Cava-
lo, e a favor dos que os destruiram. Nao quero cobrar
aqui, ou “fazer justica”, pois que tais reagoes contra
o crime ou contra revolucdes tendem a ser cada vez
mais violentas; os opressores sao fortes e mortiferos:
nada deixarao passar sem chegar sobre a viabilidade ou
nao da coisa. Daf é facil deduzir o que nao estard por
acontecer no mundo e nas comunidades — ou tudo
muda (e hd de mudar!) ou continuamos a guerra. Nao
sou pela paz; acho-a intitil 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
problema é dbvio e estd posto claramente; quanto as
discussdes em torno dele sdo infinitas e complexas;
s6 em profundidade podem ser tratadas, e isto aqui
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é inttil agora. A antiarte €, pois, uma nova etapa (é o
que Madrio Pedrosa sabiamente formulou como arte
pés-moderna); € o otimismo, é a criacao de uma nova
vitalidade na experiéncia humana criativa; o seu prin-
cipal objetivo é o de dar ao ptiblico a chance de deixar
de ser publico espectador, de fora, para participante
na atividade criadora. E o comeco de uma expressao
coletiva. O Parangolé, ou Programa Ambiental, como
queiram, seja na sua forma incisivamente plastica (uso
total dos valores pldsticos tdteis, visuais, auditivos etc.)
mais personalizada, como na sua mais disponivel,
aberta a transformacdo no espago e no tempo e des-
personalizada, é antiarte por exceléncia.

A conclusao fundamental de toda essa posicao € a de
que, sobrepujando todas as deficiéncias sociais, éticas,
individuais, estd uma necessidade superior, em cada
um, de criar, fazer algo que preencha interiormente o
vacuo que € a razdo dessa mesma necessidade — é a
necessidade de realizacdo, completacdo e razao de ser
da vida. A tal finalidade teria aspirado o esforco total
humano durante séculos — a arte é entdo uma etapa
disso, passageira, sofrivel de modificagdo como as que
agora se operam.

O principio decisivo seria o seguinte: a vitalidade, in-
dividual e coletiva, serd o soerguimento de algo sélido
e real, apesar de subdesenvolvimento e caos — desse
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caos vietnamesco € que nascerd o futuro, ndo do con-
formismo e do otarismo. S6 derrubando furiosamente
poderemos erguer algo vdlido e palpdvel: a nossa
realidade.
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CRELAZER

CRELAZER

Nao ocupar um lugar especifico, no espaco ou no
tempo, assim como viver o prazer ou ndo saber a hora
da preguica, é e pode ser a atividade a que se entregue
um “criador”.

Que é ou quem poderia ser um criador. Criar pode ser
aquele que cria uma cria, um criador de cavalos, por
exemplo. Mas, pode um criador de cavalos ser “o cria-
dor”? Talvez, por que ndo? Mais do que muito fresco
que anda pintando por ai. Claro — depende de como
o faca, como se o depare no lazer-prazer-fazer. Adeus,
0 esteticismo, loucura das passadas burguesias, dos
fregueses sequiosos de espasmos estéticos, do detalhe
e da cor de um mestre, do tema ou do lema.

Sim, hoje ainda h4d o esteticismo da pop, ou da op, da
Minimal e também do happening. Os que néo se de-
frontam com o “Crelazer” nao o podem saber, nem crer
que se possa viver sem um “pensamento’ que vem a
priori sempre e o que foi a gléria do mundo ocidental,
ja que o oriental sempre olhou com indiferenca ou
incompreensao a “loucura branca” europeia.

57



O “Crelazer” é o criar do lazer ou crer no lazer? — nao
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 indiferenca do prazer, do lazer ou dos
supraestados cannabianos, se bem que ndao me inte-
ressa essa identificacdo aqui.

Adeus andorinhas da critica, ou das casas, ou das frases
feitas boas e bonitas — hei, levante-se vagabundo, nem
s6 de preguica vive o homem, mas o lazer-prazer € licito,
como € deitar e ler jornal, beijar com sofreguidao (quero
jadmeu amor perto de mim, apertando-me a mao, palma-
-a-palma, oh, porque esté tdo longe, ndo veio) que cida-
de, adistancia € o ndo-lazer, se bem que andar possa ser
olazer, na chuva, mas beijar também o é, no encontro. E,
pode-se ir mais longe, mas quero, por enquanto, concen-
trar-me no lazer, que no amor é o beijar, mais imediato.
Crer no lazer, que bobagem, ndo creio em nada, apenas
vivo. Coitados dos que creem, vai ver que jazem crendo,
num espasmo, mas € que essa transespasmoacado nao
interessa mais: e ainda a projecao (poderia ser uma
projereccdo) no 14, o pld mistico, mas a meditag¢do do
lazer é mais que isso, porque talvez seja a onda, como
ado mar, do mesmo mar, criada pelos ventos sobre ele,
mas que sdo vistas-vividas em tantos modos quantos
0s que nascem de mim, de vocé e do mundo grande
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de gente que ndo vemos, mas que existe. Quero viver:
mas nao quero crer! Nao quero que a vida me faca de
otdrio! Sim, porque crer € projetar-se de si mesmo no
nada, néant. Prefiro a salada da vida, o esfregar dos
corpos. Quero o meu amor!

AS POSSIBILIDADES DO CRELAZER

A experiéncia da Whitechapel confirmou-me muita
coisa, derrubou outras, e me conduz a meta “do que
pensar” e “de para onde ir” — primeiro a revitaliza-
¢do dos primeiros Penetrdveis e Nucleos (de 1960 em
diante) — depois definitiva transformacao do “mun-
do das imagens” do abstrato-conceitual (derivado
dos conceitos neoconcretos) até a “Tropicdlia”’, onde
esse repertério 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 torna
“supraberto”, onde a preocupacao estrutural se dissolve
no “desinteresse das estruturas”, que se tornam recep-
taculos abertos as significacoes. Toda a concepc¢do do
“Eden” se inicia nisso: na transformaco de uma sintese
imagética, a “Tropicdlia”, passando pela formulacdo do
suprasensorial, até a ideia de “Crelazer”, que teve sua
primeira conflagracdo com a Bélide-Cama e com os B6-
lides-Areas, feitos desde 1967 — na verdade, dentro do
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Bélide-Cama, pude conceber a semente de tudo o que
se ergueu depois, no “Eden’, e a realizacdo do mesmo
na Whitechapel, em fevereiro de 1969. O “Eden” nao
estd submisso, entretanto, a uma forma acabada, mas
aproposicao permanente do “Crelazer”. As proposicoes
nascem e crescem nelas mesmas e noutras — a ideia
da construcdo do “Barracdo” se ergue mais uma vez
como uma possibilidade urgente, como a consolida-
¢do de um pensamento torre, espinha dorsal do que
chamo “Crelazer”. Na experiéncia whitechapeliana as
sementes do “Eden” propunham “visdes” ao “Crelazer”:
o Bélide-Cama 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 entradas nos Penetrdveis de dgua,
“Iemanjd”, de folhas, “Lololiana”, de palha, “Canna-
biana”. Ainda pela areia chega-se a areia limitada em
drea no “Bélide-Area 1”, e ao feno no “Bélide-Area 2”,
onde se deita como se a espera do sol interno, do lazer
ndo repressivo. A tenda preta enigmadtica encontra o
esconder-se, como um ovo, e dentro a musica de Ca-
etano e Gil ndo é uma imagem superposta, mas uma
nova relacdo do mundo escondido, um “sentido” que
se alia ao tato, mas sem se erguer em “imagens tateis”
como no Penetravel tatil-sensorial da “Tropicdlia” (ha-
via ld uma série de elementos tdcteis que culminavam
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pelo trajeto no escuro rumo a TV permanentemente
ligada, uma sintese da imagem quando se inter-rela-
cionavam) — nessa tenda preta uma ideia de mundo
aspira seu comeco: o0 mundo que se cria no nosso
lazer, em torno dele, ndo como fuga mas como 4pice
dos desejos humanos. O mesmo diria em relacdo aos
Penetraveis — cabines “Tia Ciata”, em cujo interior a
luz vermelha criada pela filtragao da luz exterior através
do pldstico envolvente se mistura ao incenso que se
queima ao deitar-se no chao de espuma, e no “Ursa”,
onde se penetra girando a porta-parede e se encaixando
dentro das cobertas-saco e telas de nylon, deitando: o
espago-casa propde um novo mundo-lazer. Para o fim,
reservo dois niicleos de lazer, no “Eden”, que a meu ver
levam a planos mais avanc¢ados, 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 € o que prefiro), no
chdo o tapete cuja sensacao quente sucede a areia—a
drea vazia interior € o campo para a construcao total
de um espaco significativo “seu”: ndo hé “proposicao”
aqui— estar-se nu diante do fora-dentro, do vazio, € es-
tar-se no estado de “fundar” o que nao existe ainda, de
se autofundar; 2) os “Ninhos”, no fim do “Eden”, como
a saida para o além-ambiente, isto é, a ambientacao
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ndo interessa como informacao para indicar algo: é a
nao-ambientacao, a possibilidade de tudo se criar das
células vazias, onde se buscaria “aninhar-se”, ao sonho
da construcdo de totalidades que se erguem como
bolhas de possibilidades — o0 sonho de uma nova vida,
que se pode alternar entre o autofundar jd mencionado
e o supraformar nascido aqui, no ninho-lazer, onde a
ideia do “Crelazer” promete erguer um mundo onde
eu, vocé, nos, cada qual é a célula-maéter.

BARRACAO

Formulacdo da ideia de Parangolé, em 1964: raiz raiz
brasileira ou a fundacdo da raiz Brasil em oposicao a
folclorizacao desse material raiz— a folclorizacdo nas-
ce da camuflagem opressiva: “mostrar o que é nosso,
0s nossos valores...” — a afluéncia da arte primitiva
etc. — Parangolé se ergue desde 1964 contra essa fol-
clorizacdo opressiva e usa 0o mesmo material que seria
outrora folc-Brasil como estrutura ndo-opressiva, como
revelacao de uma realidade minha-raiz — Jeré6nimo,
na foto vestindo a capa (Aterro, 1967), revela toda
uma sintese: € inexplicdvel o que se passa ai: o modo
com que se veste na planta e veste a capa é dado pela
posicao gestual-facial que se expressa mais do que um
simples “posar”: é Brasil raiz, intransferivel, mas nao
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se limita a uma “imagem Brasil”: é raiz-estrutura e é
ndo-opressiva porque revela uma potencialidade viva
de uma cultura em formacao: digo cultura em forma-
¢do como a possibilidade aberta de uma cultura, em
oposicdo ao cardter por que se designa habitualmente
algo cultural — em certo sentido, e muito, € anticultura
porque propde a demoli¢cdo do que é opressivo: a cultu-
ra, como é imposta artificialmente, é sempre opressiva,
é o ndo-criar que vem com a glorificacao do que jd esta
fechado, se bem que possibilidades de reinformacao
possam ser tiradas dai — mas, no contexto geral, toda
a paraferndlia cultural-patriético-folclérica-nacional
é opressiva — Parangolé é a descoberta da raiz aberta
pela primeira vez — “Tropicélia” (a imagem-estrutura)
e “Barracao” (comportamento-estrutura) sao as evolu-
¢Oes naturais disso ou do projeto da raiz-Brasil — a
fecundacao universal da raiz-Brasil: as possibilidades
culturais intransferiveis se expressam através de estru-
turas puramente universais — a busca imediata para
o que denominei “Parangolé coletivo” (redundancia,
ja que Parangolé desde o inicio propunha o coletivo
como condicao inerente): propor propor ja em 1966-
67 era a condicdo primeira de tudo: “Tropicdlia” foi a
proposicdo de uma condicdo aberta e descoberta dessa
raiz-estrutura-proposicdo de um completo ambien-
te-comportamento — a ideia de “Barracao” absorve,
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como o supermata-borrao, estrutura e participagao-
-proposicdo, no que chamo comportamento-estrutura:
adescoberta do “Crelazer” como essencial a conclusao
da participacdo-proposicao: a catalisacdo das energias
ndo-opressivas e a proposicao do lazer ligado a elas.

LDN

Célula-comportamento — a impossibilidade de as
camadas de “representacdo” emergirem como algo
vivo — a coisa-viva em si, na sua célula-ela, que
se manifesta no comportamento que é o criador da
vida e do mundo — célula de qué? célula, o que se
multiplica no desconhecido, no nao-formulado, pois
como posso formular o comportamento individual?
se a célula € ai o “estar no mundo, que é ser, viver” —
vida--mundo-criac¢ao, sao velhas distingoes que sdo
uma célula: o comportamento, que realmente agora,
nisto, cria a multiplicacao ou expansao celular — faco
a célula-matriz do “Barracdo”; mas o comportamento
e o crescimento dela é que formarao a célula-mae,
insubstituivel — gente + tempo + a possibilidade de
expansao — aideia de forma e estrutura nao existira: o
passado de “necessidade estrutural” cresce para o agora
de “existéncia ou nao”: algo espreita a possibilidade de
se manifestar e aguarda — ultraguarda.
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eXPeRIMENTAR O
eXPeRIMENTAL

sentenca de morte para a pintura comecou quando
o processo de assumir o experimental comecou

durante década comecando em 59 minha obra
passou a assumir o experimental

conceitos de pintura escultura obra (de arte)
acabada display

contemplacao linearidade desintegraram-se
simultaneamente

existe em 72 algum pintor importante q haja assumido
o experimental no canvas-moldura na aspiracao
mural ambiental espacial

ndo conheco

no brasil pais sem memdria mataborrao das
dilui¢des muito se

passou depois da fenomenal década 50 na 60:
nada foi absorvido
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crises dos problemas extremos da pintura nos
avassalaram problemas-limite de sélida importancia

ndo quero fazer histéria

quero falar de como bilaterais deram em
ntcleos penetraveis bélides

PARANGOLE meu programinha sem tempo descoberta
do corpo

proposicao coletiva tudo em meio a indiferenca
dos artistas do dia

foi enjeitado rejeitado
mas 72 PARANGOLE me d4 alegria parece tdo claro novo
como parecem claros novos CONCRETOS de sao paulo

NAO-OBJETO rio coisas-gente daqui dali
esquecidos nos vai-vens das “artes”

artes q sao mortos equivocos cineastas artistas poetas
q envelheceram

ri melhor quem ri por dltimo:
competicdo de “criadores de obras”
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pintura escultura arte (obra &tc.) hdo de continuar
na drea competitiva (até bolsa de arte ja temos)

mas g tem a ver com assumir o experimental

talento potencial individuais sdo logo diluidos
no dia a dia competitivo q estanca o experimental

brasil-babel q hd de novo sob o novo
quem é inventor sente-se novo € novo
metavanguarda ri do sério

da série ndo ta na linha o bonde ja passou

ndo me interessam talentos estou farto de querer achar
0 novo no vestido de novo

talentos q pintam desenham gravam CONVERSAM
g nao querem adiam evitam o exemperimental

o exercicio experimental da liberdade evocado
por MARIO PEDROSA nio consiste na “criacdo de obras”

mas na iniciativa de assumir o experimental

pintura poassou a ser pet da burguesia conservadora
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cachorro bombom e pintura tapete cortina
ir ao museu a Madison
vernissages

o potencial-experimental gerado no brasil € o tinico
anticolonial

nao-culturalista nos escombros hibridos da
“arte brasileira”

tdo CONCRETO quanto a sua exportabilidade

voltardo sempre argumentos obscuros duvidas
de autenticidade

assuntos remordidos ignorancia dos verdadeiros
problemas

(quais se o coma se estabeleceu
no g estd a margem do experimental)

GERTRUDE STEIN: se um som produzido num cres-
cendo de intensidade entdo pdra quantas vezes poderd
ser repetido o experimental ndo tem fronteiras pra si
mesmo € a metacritica da “producao de obras” dos
artistas de producao

(0} experimental assume 0 consumao
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sem ser consumido indiferente
a competicdo do eu-melhor-q-vocé das “artes”

no brasil aspiragdo superficial do artista do dia 1
aspira galerias

expor expor expor curriculo estar em dia com
o ecletismo mundano

DECIO PIGNATARI: a visdo de estruturas conduz a
antiarte e a vida; a visao de eventos (obras) conduz a
arte e ao distanciamento da vida

producdo experimental tem espocado
esparsamente no geral
da brasileira em pouquissimos casos € programa

artista brasileiro raramente tem programa
sdo fracos talentos
vulnerdveis sem opinido

nem entendem porque OSVALDO DE ANDRADE diz:
serafim vai a janela e qual narciso vé, no espelho

das aguas, o forte de copacabana

nem porque prefiro a caixa de cable staples
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as chatissimas atividades artisticas

simpdsios exposicoes Oes Oes coisas inventadas
para dar lugar aos fracos talentos ndo-inventivos

YOKO ONO: quanto a minha arte tenho a dizer: artis-
tas ndo sao criativos. que mais se desejaria criar? tudo
ja estd aqui. detesto artistas que dizem que sua arte €
criativa. chamo esse tipo de arte de “peido”. esses artis-
tas q constroem um pedaco de escultura e o chamam
de arte nao passam de narcisistas... criar ndo € a tarefa
do artista. Sua tarefa é a de mudar o valor das coisas

todo mundo sabe q sol € sol

mas o problema ndo é s6 da pintura escultura arte
producao de obras mas de representacao

de todos os re
nao confundir reviver com retomar

arte brasileira parece condenada ao eterno revival
de terceira categoria

o experimental pode retomar nunca reviver
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invenc¢do nado se coaduna com imitacao:
simples mas é bom lembrar

MARSHALL MCLUHAN: de qualquer modo na arte ex-
perimental, exatas especificaces da violénciaiminente
sdo dadas as psiques de cada um pelos seus proprios
contra-irritantes ou tecnologia. pois as partes de nés
mesmos investidas em novas invencoes sdo tentati-
vas de contrapor ou neutralizar pressoes coletivas ou
irritagdes. mas o contra-irritante em geral prova ser de
maior dano que o irritante inicial, como um hdbito de
droga. e € aqui que o artista pode nos mostrar como
“ir com o soco” em vez de “levé-lo na cara”. S6 pode-
mos constatar que a histéria humana é um recorde
de “leva-lo na cara”. ... enquanto adotarmos a atitude
de narciso de ver as extensoes de nossos cOrpos como
realmente 14 fora e de verdade independente de nés,
teremos que enfrentar todos os desafios tecnoldgicos
com o escorregdo tonto e o colapso de sempre

JOHN CAGE: objecoes sdo frequentemente feitas por
compositores ao uso do termo experimental para
designacao de suas obras, pois € tido como certo que
experimentos sdo etapas que precedem medidas
tomadas com determinacao, e que essa determina-
¢do € a de saber ter levado, se bem que de modo nao
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convencional, esses elementos considerados a uma
ordenacdo especifica. essas objecdes sao claramente
justificadas, mas sé nos casos, como os da musica serial
contemporanea, em que permanece arazao de ser de se
construir algo dentro dos limites, estrutura e expressao
para as quais a atencao esta focalizada. Enquanto que,
de outro lado, a atengdo se move para a observacao e
audicao de muitas coisas ao mesmo tempo, incluindo
as que sdo ambientais — torna-se inclusiva em vez de
exclusiva — sem a preocupacdo de criar estruturas
compreensiveis, pode surgir (seriamos turistas), e
entao a palavra “experimental” é apropriada, ndo para
ser entendida como descritiva de um ato a ser julgado
osteriormente em termos de sucesso ou fracasso, mas
como um ato cujo resultado é desconhecido. o que foi
determinado?

£«

em suma o experimental nao é “arte experimental”

os fios soltos do experimental sdo energias q brotam
para um nimero aberto de possibilidades

no brasil hd fios soltos num campo de possibilidades:
por que nao explord-los?
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BRASIL
DIaRRela

O que importa: a criagdo de uma linguagem: o
destino de modernidade do Brasil, pede a criacao
desta linguagem: as relagoes, degluticoes, toda a fe-
nomenologia desse processo (com inclusive, as outras
linguagens internacionais), pede e exige (sob pena de
se consumir num academismo conservador, ndo o faca)
essa linguagem: o conceitual deveria submeter-se ao
fen6meno vivo: o deboche ao “sério” : quem ousara
enfrentar o surrealismo brasileiro?

Quem sou eu pra determinar qual ou como sera
essa linguagem ? Ou serd um nada (conservagao-
-dilui¢ao?)? Sei 1a. A diluicao estd ai — a convi-coni-
véncia (doenca tipica brasileira) parece consumir a
maior parte das ideias — ideias? Frageis e pereciveis,
aspiracoes ou ideias? Assumir uma posicao critica: a
aspirina ou a cura?

Ou a curra: ao paternalismo, a inibicao, a culpa.

Estado de coisas atualmente: por que se precisa e se
procura algo que “guarde e guie” a cultura brasileira? E
ndo veem que essa “cultura” € ja um conceito morto.
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Hoje cultiva-se o policiamento institui¢do-cultural,
no Brasil. Cultivam-se as tradi¢goes e os habitos (falam-
-se em perigos + perigos, mas a maioria corre o perigo
maior: o da estagnacao desse processo que parece
sofrer retrocessos ou borragdes no seu crescimento —
estamos na fase maxima das borracoes: o empastela-
mento retro-formal — por exemplo: pintura, desenho,
gravura, escultura: que importa que se as facam ou nio:
com isso ou com o andncio de que “ndo morreram” ou
a pergunta “morreu ou nao?”, etc., procura-se desviar
o problema, que € o de uma posicdo altamente critica,
para um lado absoluto que nao procede neste caso; tudo
é feito propositadamente como defesa das instituicoes
que se abrigam no conceito de “artes plésticas” e de suas
promocoes paternalistas: saldes, bienais: principalmen-
te a de Sdo Paulo).

Sou contra qualquer insinuacao de um “processo
linear”; ameu ver, os processos sdo globais—uma coisa
é certa: hd um ‘abaixamento’ no nivel critico, que indica
essa indeciso-estagnagdo — as potencialidades criativas
sdo enormes, mas os esforcos parecem mingar, justa-
mente quando sdo propostas posicoes radicais; posicoes
radicais nao significam posicoes estéticas, mas posicoes
globais vida-mundo — linguagem — comportamento.
Dizer-se que algo chegou “ao fim”, assim como a pin-
tura, por exemplo (ou como o préprio processo linear
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que determina essa ideia) € importante, 0 que nao quer
dizer que nao haja quem a faca; dizer que ela acabou é
assumir uma posicao critica diante de um fato, € propor
uma mudanca; propor uma mudanca € mudar mesmo,
endao conviver com o banho de piscina paterno-burgués
ou com o mingau da “critica d’arte” brasileira.

A pressa em criar (dar uma posi¢do) num contexto
universal a esta linguagem-Brasil, é a vontade de si-
tuar um problema que se alienaria, fosse esse “local”
(problemas locais ndo significa nada se se fragmentam
quando expostos a uma problemaética universal; sdo ir-
relevantes se situados somente em relacao a interesses
locais, o que ndo quer dizer que os exclua, pelo con-
trario) — a urgéncia dessa “colocacao de valores” num
contexto universal, é o que deve preocupar realmente
aqueles que procuram uma “saida”’ para o problema
brasileiro. E um modo de formular e reformular os
préprios problemas locais, desaliend-los e levé-los a
consequéncias eficazes. Por acaso fugir ao consumo é
ter uma posicao objetiva? Claro que nio. E alienar-se,
ou melhor, procurar uma solucao ideal, extra — mais
certo é, sem duvida, consumir o consumo como parte
dessa linguagem. Derrubar as defesas que nos impe-
dem de ver “como € o Brasil” no mundo, ou como ele
“é realmente” — dizem: “estamos sendo ‘invadidos’
por uma ‘cultura estrangeira’ (cultura, ou por ‘habitos
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estranhos, musica estranha, etc., como se isso fosse um
pecado ou uma culpa— o fenémeno é borrado porum
julgamento ridiculo, moralista-culposo: “ndo devemos
abrir as pernas a cépula mundial — somos puros” —
esse pensamento, de todo in6cuo, € o mais paternalista
ereaciondrio atualmente aqui. Uma desculpa para parar,
para defender-se — olha-se demais para trds — tem-se
“saudosismos” as pampas — todos agem um pouco
como vitivas portuguesas: sempre de luto, carpindo.

Chega de luto, no Brasil!

O Brasil e a “cultura brasileira” parecem aspirar a
uma forma imperialista “paterno-cultural”.

Quando o que realmente conduziria a uma ascen-
déncia universal deveria ser (o que ndo significa que o
serd) algo baseado numa experimentalidade comum
nos paises novos, o que implicaria ainda mais em po-
sicoes definidas globais.

Mas parece que essas posicoes se desvaneceram
quase que por completo (salvo, € claro, em alguns indi-
viduos, minoria absoluta, que persistem num nivel ex-
perimental criador): a falta total de caréater floresce hoje
no Brasil—nao merefiro somente a “cultura” e “contexto
cultural”; o conceito limita e amesquinha tudo; quero
me referir a uma coisa global, que envolve um contexto
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maior de acao (incluindo os lados ético-politico-social),
de onde nascem as necessidades criativas: mais particu-
larmente aos “hdbitos” inerentes a sociedade brasileira:
cinismo, hipocrisia, ignorancia, concentram-se nisso
a que chamo de coni-convivéncia: todos “se punem”,
aspiram a uma “pureza abstrata” — estdo culpados e
esperam o castigo — desejam-no. Que se danem.

E preciso entender que uma posicdo critica implica
em inevitdveis ambivaléncias; estar apto a julgar, julgar-
-se, optar, criar, é estar aberto as ambivaléncias, ja que
valores absolutos tendem a castrar quaisquer dessas
liberdades; direi mesmo: pensar em termos absolutos é
cair em erro constantemente; — envelhecer fatalmente;
conduzir-se a uma posicao conservadora (conformis-
mos; paternalismos; etc.); o que nao significa que nao
se deva optar com firmeza: a dificuldade de uma opcéao
forte é sempre a de assumir as ambivaléncias e destrin-
char pedaco por pedago cada problema. Assumir am-
bivaléncias ndo significa aceitar conformisticamente
todo esse estado de coisas; ao contrdrio, aspira-se entao
a colocd-lo em questao. Eis a questao.

E a questao brasileira é ter cardter, isto é, entender
e assumir todo esse fendmeno, que nada deva excluir
dessa “posta em questao”: amultivaléncia dos elemen-
tos “culturais” imediatos, desde os mais superficiais aos
mais profundos (ambos essenciais); reconhecer que
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para se superar uma condicao provinciana estagnato-
ria, esses termos devem ser colocados universalmente,
isto é, devem propor questoes essenciais ao fendmeno
construtivo do Brasil como um todo, no mundo, em
tudo o que isso possa significar e envolver. Nossos
movimentos positivos parecem definir-se como, para
que se construam, uma cultura de exportagdo: anular
a condigdo colonialista é assumir e deglutir os valores
positivos dados por essa condicao, e ndo evitd-los como
se fossem uma miragem (o que aumentaria a condicao
provinciana para sua permanéncia); assumir e deglutir
asuperficialidade e a mobilidade dessa “cultura”, é dar
um passo bem grande — construir; ao contrdrio de uma
posicao conformista, que se baseie sempre em valores
gerais absolutos, essa posi¢ao construtiva surge de uma
ambivaléncia critica.

Maior inimigo: o moralismo quatrocentdo (de ori-
gem branca, cristd-portuguesa) — brasil paternal — o
cultivo dos “bons hdbitos” — a super autoconsciéncia
— a prisao de ventre “nacional’.

A formacao brasileira, reconheca-se, é de uma falta
de cardter incrivel: diarreica; quem quiser construir (nin-
guém mais do que eu, “ama o Brasil”!) tem que verisso e
dissecar as tripas dessas diarreia— mergulhar na merda.

Experiéncia pessoal: a minha formacao, o fim de
tudo o que tentei e tento, levou-me a uma direcao: a
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condicdo brasileira, mais do que simplesmente margi-
nal dentro do mundo, é subterranea, isto é, tende e deve
erguer-se como algo especifico ainda em formacao; a
cultura (detesto o termo) realmente efetiva, revolucio-
ndria, construtiva, seria essa que se ergueria como uma
SUBTERRANEA (escrevi um texto com esse nome, em
setembro 69, em Londres): assume toda a condicdo
de subdesenvolvimento (sub-sub), mas ndo como
uma “conservacado desse subdesenvolvimento”, e sim
como uma... “consciéncia para vencer a super paranoia,
repressdo, impoténcia...” brasileiras; o que mais dilui
hoje no contexto brasileiro é justamente essa falta de
coeréncia critica que gera a tal coni-convivéncia; a re-
acao cultural, que tende a estagnar e se tornar “oficial”
(mais do que burocrdtica, essa coisa oficial existe como
reacao efetiva), é a que predomina nesse estado atual:
p. ex., a critica que as ideias de Tropicdlia geraram ao
culto do “bom gosto” (isto é, a descoberta de elementos
criativos nas coisas consideradas cafonas, e que aideia
de “bom gosto” seria conservadora) foi transformada
em algo reaciondrio pelos diluidores da mesma: insti-
tuiu-se a “cafonice” estagnatoria, ja que instituir a ideia
de cafona conduz a glorificacao permanente de coisas
passadas (olha-se para tras): hoje hd uma febre reacio-
naria de “saudosismos” e “redescoberta de valores”,
velhaguardismo; a critica da Tropicdlia ao “bom gosto”

79



daBossa Nova, era e é ambivalente e especifica—a ge-
neralizacdo diluidora dela, é reacionarissima. Isso é um
pequeno exemplo. Que dizer das coisas maiores, mais
gerais? A ideia de vanguarda, viva e efetiva em alguns,
torna-se mera “compilacao” na maioria da chamada
critica de arte. Por isso digo: a omissdo consciente, ou
melhor, pular fora, pode ser mais importante para a
“cultura brasileira” revoluciondria, do que participar
no contexto imediato “policiado” — exemplo médximo:
0s mais importantes musicos populares do Brasil, Gil
e Caetano, para sobreviverem e levarem avante as
transformacoes comecadas, tiveram que pular fora—o
que criam, em inglés e em Londres, queiram ou nao, é
a continuacdo dessa revolucdo na musica brasileira: o
caso deles € extremo e € nele mesmo a dentincia desse
policiamento moralista-paternal-reaciondrio vigente
hoje no Brasil (hd uma espécie de mentalidade geral
a la “Flavio Cavalcanti”, a mais nociva) — ndo se trata
de um “acidente” nesse contexto: é um estado geral de
coisas e vem ao encontro da mentalidade diarreica do
pais. Mas algo importante e efetivo nasce disso: essa
“cultura defensiva” que nao quer “pecar” copulando
com o mundo, é obrigada a engolir o fen6meno da uni-
versalizacdo de seus grandes criadores (seus na medida
em que pertencam a um mesmo contexto) —quem po-
derd ignorar esse fend6meno gigantesco da bossa nova
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nos Estados Unidos: Tom Jobim virou Musak — mais
do que “sucesso no exterior”, o fendbmeno é reversivel e
age efetiva e diretamente nesse contexto: urge aos que
criam construir algo que se erga como uma face-Brasil
no mundo; um criador como Jorge Ben, que estava es-
quecido, vé-se hoje que era precursor e é continuador
dessarevolucdo, e que contribui na criacdo dessa face-
-Brasil: com a Tropicdlia foi retomado e sua importancia
reconhecida — recentemente estourou na promocao
internacional da Midem; sua poesia-musicaroca a ideia
de “experimental” — €, portanto, um fator construtivo
e revoluciondrio na diluicao geral. Ndo ocorrera a Tro-
picdlia, pergunto eu, teria isso acontecido? Mais do que
acidente, esse cardter experimental ergue-se como algo
positivo e caracteristicamente revoluciondrio nesse
contexto (outros exemplos, muitos poderiam ser aqui
invocados). Ndo existe “arte experimental”, mas o ex-
perimental, que ndo s assume a ideia de modernidade
e vanguarda, mas também a transformacao radical
no campo dos conceitos-valores vigentes: é algo que
propde transformagdes no comportamento-contexto,
que deglute e dissolve e dissolve a coni-convivéncia.

No Brasil, portanto, uma posi¢do critica universal
permanente e o experimental sdo elementos constru-
tivos.

Tudo o mais é diluicao na diarreia.
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aNoTacoes
CONTa-GoTa

28 de agosto de 1978

Para livro de Antonio Manuel sobre o corpo
e implicacOes na arte, etc.

ANOTACOES CONTA-GOTA

PARANGOLE nas capas a descoberta do corpo

Extendida na TENDA

A CAPA performance — vestir

ATENDA abrigo-performance
que vislumbre OS NINHOS

(CAMA —BOLIDE I:

NINHOS EM LONDRES E NOVA YORK
AMBIENTES DE MORAR EM NOVA IORQUE)
pergunta-se:
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Q RELACAO TEM PARAGOLE
COM O FATO DE SER EU
(NO SEU APARECIMENTO)
PASSISTA DA MANGUEIRA

PASSISTA descoberta do corpo
PARANGOLE

O PASSISTA danga s6

a descoberta do corpo descobre o corpo sé
incorpora a individuacao do corpo
individuacdo através do corpo

par a par com o PASSISTA
vem PARANGOLE

a CAPA faz o qausa
descobri-la e ao corpo
simultaneamente

— A CAPA DESLOCA E DESMONTA O CONCEITO DE
OBRA

— O PASSISTA E A CAPA LIBERAM O CORPO QUAL
COMETA

Q ROLA POR ESPACOS LIVRES
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com PARANGOLE quis eu e
tinha eu o sonho de criar
novas ordens a q chamava

de ESTRUTURA PARANGOLE

g eram essas
ordens?

essa
estrutura?

NADA MAIS Q ORDENS PARA ESTRUTURAR ALGO
NOVISSIMO
DENTRO DO NOVO

A DESCOBERTA DO CORPO
COMO ESTRUTURA SENSORIAL INEXPLORADA
COMO MANACIAL INALIENAVEL Q CONDUZIRIA
A ESTRUTURACAO DO Q CHAMO
0 NOVO

COMO INVENCAO

NAO HA UM SEM O

OUTRO
A DESCOBERTA DO CORPO CONDUZIU
A ESTRUTURACAO DO

NOVO:
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Antes da descoberta-invengdo do PARANGOLE j4 havia
construido

NUCLEOS PENETRAVEIS BOLIDES q introduziam o
elemento da participacao do espectador

PARANGOLE VEIO ESTRUTURAR
A PARTICIPACAO DO ESPECTADOR

conduzindo

paulatinamente o todo da experiéncia para a inclusao
de experiéncias

envolvendo o comportamento de ESPECTADOR
q passaria a PARTICIPADOR e

mais recentemente a CO-PROGRAMADOR DE
PERFORMANCE (definido

como tal
pela primeira vez nos textos-programa feitos em NOVA
IORQUE aindainéditos)

PARANGOLE gerou
TROPICALIA e as MANIFESTACOES AMBIENTAIS
(no RIO EM LONDRES-WHITECHAPEL e
NOVA IORQUE-MUSEUM OF MODERN ART)

a estrutura — PARANGOLE el4stico-
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adaptativa funciona sempre de maneira renovada

chega
sempre como INSTAURACAO DO NOVO:

PARANGOLE
propoe e conduz a
DANCA
Ao
PERFORMAR
A
FANTASIA-VESTIR
(o conceito para muitos pejorativo de FANTASIA assu-
me um
cardter importante acima do improvisatoério: o VESTIR
improvisado torna-se elemento estrutural para a
descoberta do corpo)
as
RUAS
(incorporando-as como elemento vivo para
PERFORMANCE
e incorporando o READY-MADE DUCHAMPIANO e o
OBJET TROUVE como estrutra-alimento do dia-a-dia
retirando o artista assim do marasmo bodento dos
ateliés)
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ao
SONHO DO LAZER-AMBIENTAL FEITO E
PROGRAMADO
NO DIA-A-DIA
(fazer o chez-soi:
NINHOS mais recentemente
JARDINS KYOTO/GAUDI internos com
ESCOMBROS DA AV. PRES. VARGAS
(no esttiidio da r. Carlos Gais
no Leblon)
a SINTESE-CONSTRUCAO

(q tem suas raizes nos NUCLEOS e

PENETRAVEIS q surgiram por sua vez
do germe-teérico do NAO-OBJETO

e do estado a @ chamo BRANCO NO BRANCO

g nao é mais uma fase ou

obra de MALEVITCH somente mas um estado
sine qua non

para a chegada ao novo: essa sintese
se concretiza nas

maquetes de agora numa experiéncia
a que chamo

INVENCAO DA COR e nesses dias numa
outraq é

INVENCAO DA LUZ:
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sdo elas e essa SINTESE a culminancia do dia
do veio

mais fino essencial e grandioso da arte mo-
derna quem via MALEVITCH-MON-
DRIAN-NEOPLASTICISMO/
CONSTRUTIVISMO/BAHAUS/CONCRETO:

é o alimento do novo: é o grito de aspiracao a

vida)

PARANGOLE: atingimento programatico da
fundacdo de espaco nisto

se resume
a SINTESE TOTAL a q aspira a formulagdo de PARAN-
GOLE

e a programadtica da

descoberta do corpo

o sensorial livre j4 das experiéncias chamadas
sensoriais q se fundavam em manipulacdes corporais

FUNDAR O ESPACO
programa além da arte

VANGUARDA E O DIA-A-DIA se ndo mais existem
movimentos vanguardistas € porque cada um deve ser a
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VANGUARDA: ELA SE FAZ E DESFAZ NO DIA

v

‘[‘H

O NOVO:

O NOVO A INVENCAO:

E O INVENTOR é€ o tnico q tem relevancia:

é 0 Unico capaz de ser
o protétipo-
modelo para o individuo q deverd emergir no processo
de

coletivizacao
emergente do qual fala SARTRE no livro sobre GENET:

diz SARTRE "Dividimo-nos como

ele (GENET), entre as exigéncias de uma ética herdada
da propriedade
individual e uma ética coletivista em processo de
formacao”

O INVENTOR
EMERGE DE MODOS DIFERENTES A CADA DIA CADA
VEZ MAIS LIGADO A UM PROCESSO
COLETIVISTA DE ACAO
O INVENTOR INVENTA O NOVO NO DIA
DO DIA

90



ELE FAZ O NOVO DIA:

— 0 corpo e as experiéncias ditas sensoriais foram
e sdo a ponte necessdria

para o INVENTOR emergir ndo sdo o fim:
sao pretextos sempre renovaveis

0 Corpo
é como BRANCO NO BRANCO uma etapa-estado

necessario
para a chegada ao
NOVO DIA DO INVENTOR:

as experiéncias e ainvocacao experimental envolvendo
o corpo sempre hdo de aparecer e reaparecer de novos
modos: tantos quantos seriam os individuos a experi-
menta-las.
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ho

rio

ATAULFO

11 de novembro de 1979

NIETZSCHE: Vontade de Dominio

(Will to Power — Vintage Giant Edition —
pdg. 431) 814 (primavera-outono 1887,
Revisado prim.-out. 1888)

“Artistas ndo sdo homens de grande paixdo, nao im-
porta o que queiram dizer a nds e a si mesmos. E
isto por duas razdes: ndo tém sentimento algum de
vergonha diante de si mesmos (auto-observam-se
enquanto vivem; espionam-se, sao excessivamente
inquisitivos) e tdo pouco diante da grande paixdo (ex-
ploram-na enquanto artistas).

Por outro lado, também, o seu vampiro, o seu talento,
na admite para eles como regra este desperdicio de
energia chamado paixao.
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--- Se alguém tem talento é também vitima dele: vive
vampirizado pelo préprio talento.”

Para NIETZSCHE a descoberta da arte (ou do q seja
ela) é a descoberta de algo mais forte q o pessimismo,
de algo “mais divino” q a verdade:

mas a arte ndo como forma de “atividade cultural”:
ndo arte pela arte Vontade de Dominio mesma
edicao péag. 450 no item 852: “(--“O Amor pela Bele-
za” pode ser algo outro que que a capacidade de ver o
belo, de criar o belo; pode ser a expressdo da propria
incapacidade de fazé-lo)”:

por isso com a descobertado corpo q me veio como
consequéncia da desintegracao das velhas formas de
manifestacdo artistica (como consequéncia recente
do programa-grito de MALEVICH na primeira me-
tade do século: Q O REPUDIO AO VELHO MUNDO
DA ARTE FIQUE INSCRITO NAS PALMAS DE SUAS
MAOS) cheguei a conclusao de q nao s6 as categorias
formais de criacao pldstica perderam suas fronteiras
e limita¢des (pintura escultura etc.) como as divisdes
das chamadas artes também:

descobri q o q faco é MUSICA e que MUSICA nio é
“uma das artes” mas a sintese da consequéncia da
descoberta do corpo: por isso o ROCK p. ex. se tor-
nou o mais importante para minha posta em xeque
dos problemas-chave da criacao (0 SAMBA em q me
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iniciei veio junto essa descoberta do corpo no inicio
dos anos 60: PARANGOLE e DANCA nasceram juntos
e é impossivel separar um do outro): o ROCK € a sin-
tese planetdrio-fenomenal dessa descoberta do cor-
po q se sintetiza no novo conceito de MUSICA como
totalidade-mundo criativa em emergéncia hoje: JIMI
HENDRIX DYLAN e os STONES sdo mais importantes
para a compreensao pldstica da criacao do q qualquer
pintor depois de POLLOCK: a menos q queiram os
artistas ditos pldsticos continuar remoendo as velhas
solucoes pré-descoberta do corpo ao infinito: e ndo é
o0 g estd acontecendo de certa forma?: ndo seria a essa
sintese MUSICA-totalidade pldstica a q teriam condu-
zido experiéncias tdo diversas e radicalmente ricas na
arte da primeira metade do século quanto as de MA-
LEVICH KLEE MONDRIAN BRANCUSI?: e por que é q
a experiéncia de HENDRIX € tao préxima e faz pensar
tanto em ARTAUD?:

mas isto fica para outro texto maior noutra parada
ja que o assunto é bem complexo e aponta para o q
NIETZSCHE concebeu como sendo o artista trdgico
(q ao contrdrio do que se pensa nao € a “remontagem
do artista apolineo-dionisiaco grego” mas algo q nao
existia antes em plenitude e s6 agora comeca emergir

na sua inteireza e totalidade)
].
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¢ MUSICA porque com a posta em xeque da obra e
da razdo dela foi a MUSICA o condutor espinha-dor-
sal ao cerne do problema (por que a multiplicacdo de
obras?: em vez de multiplicar obras a concepcao de q
ela é tinica): ndo hd a tao falada evolucao de uma obra
para outra: cada uma é um monumento Unico total-
mente independente da outra (o q terd vindo “antes”
ou “depois”?: na verdade ha uma tal simultaneidade
de raizes e veios q se erguem q nao € possivel saber o
q veio antes ou depois: raizes criadas no ar a partir da
INVENCAO do criador-artista e nunca as mafaldadas
tao faladas “raizes” e q estas sim seriam o empecilho
a INVEN(;AO CRIATIVA): ao artista INVENTOR nao
cabe somar obras: ndo existe “estilo”: com DUCHAMP
tudo isto ja havia chegado ao limite: e com ARTAUD?:
e por que buscam os artistas a unidade?: coeréncia?
unidade? em suma querer restabelecer o velho “esti-
lo”!: quem nao colocar em xeque o problema da obra
ficard marcando passo fazendo “obras” mecanica-
mente: ndo é o q estd acontecendo? (e ainda pegam
DUCHAMP para modelo!)
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