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Nio quero mais separar minha experiéncia da vida real. Toda @ minha
experiéncia na Mangueira, com pessoas de todos os tipos, ensinon-me
que diferenas sociais e intelectuais sio a causa da infelicidade... Criati-
vidade & inerente a qualquer wm, o artista apenas toca fogo e libera as
pessoas de seus condicionamentos....

Em carta a0 eritico londrino Guy Bretr, datada de 1968, Helio Ofticica tentava
defini o sentido de Supra-sensorial, ou o significado de transformar os processos de
arte em sensagdes de vida. Presente em toda a obra de Hélio, desde os Niicleos,
Penetrieis ¢ Bolides, a idéia de uma arte ambiental onde a estrutura da obra se
desenvolva e tega sua trama original estd intimamente ligada  vivéncia do artista.
A procura de tofalidades ambientais, criadas ¢ exploradas em todas as suas ordens,
desde o infinitamente pequeno até o espago arquitetomico é erigida rendo em conta o
“espectador™; nio um mero assistente, mas o acionador da vivéncia. Nos Penetrdveis
Parangolés. a “tenda” & 0 abrigo do participador, o espago-tempo ambiental trans-
formado numa experiéncia coleriva, convidando-o a rormar-se 0 * dor-ob:
ou “participador-obra”.

Paola Berenstein Jacques revela-nos, neste livro, ter descoberto na obea de Hélio
Oiticica — que, alids, veio a conhecer em Paris, no Jeu de Paume — a tradugo da
favela carioca, que por sua vez so havia conhecido “do lado de 3", posto que era
estudante de arquitetura de universidade vizinha & favela da Maré.

Hi quase trés décadas Helio jd apontava para a complexidade do ambiente da
favela. Oslahirincos propostos em tantas obras, as proposicdes cor-espago identifica-
vam a culrura singular que fascina o estrangeiro e, pasme, ainda assusta parte dos
cariocas que vivem fora dos morros que circundam a cidade partida.

A posicao quase folclorizante, ainda que involuntiria, que a favela ocupa 1o
imagindrio carioca comega a ser destituida por uma outra, gragas  estudos como o
de Paola. A arquitetura da favela € uma nova categoria ou uma nova maneira de ser

da proposicio estética?

Abrirse para 0 novo ¢ compreender a cidade do Rio no senrido mais amplo.
Parodiando, com a devida licenca, HO, ndo ¢ a aparéncia que dd a caracteristica da
obra, mas seu significado. A necessidade de integrar a idéia e a obra de arte depende
desta possibilidade plena de vivéncia, e a Estética da ginga vem nos ajudar a com-
preender, aprender e apreender o Rio de tantas estéticas.

Ricardo Macitira
Secretirio Municipal das Culturas
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Apresentagao
O percurso

Antes de iniciar, quero evocar rapidamente meu percurso inicial pois ele
foi determinante em minhas escolhas i Em ida, nio se
deve considerar esse texto como uma preocupagio com a origem de uma refle-
xio mas, antes, como uma valorizagio da experiéncia pessoal, do proprio
percurso como a trajetoria de um p Esse trabalho nasceu,
da indignagio provocada por duls encontros: o primeiro com as favelas do
Rio ¢ o segundo, com a obra de Hélio Oincica.

O verdadeiro ponto de partida concide precisamente com o inicio de meus
estudos em arquitetura e urbanismo na Universidade Federal do Rio de Janei-
ro. A Faculdade de Arqui & Urbani: (FAU) locali no campus
universitirio da llha do Funddo. Para ali chegar, eu passava todos os dias por
uma parte da favela da Maré conhecida como a Vila do Jodo. A experiéncia de
atravessar essa pequena favela para ir e vir do prédio moderno da FAU, obra-
prima do arquiteto Jorge Machado Moreira (que fez parte da equipe do proje-
to do Ministério da Educagio do Rio, sob orientagio de Le Corbusier), foi
fundamental para mim. Um detalhe; além do “modernismo”(no sentido de
moderno tardio) t!pllulo do pr(dlo, grande parula dos mais antigos profes-
sores da FAU eram também p € o ensino da Escola
ainda era fund do nos p d de um tipo de arquitetura ¢
principal de um urbani ionais. A favela ao lado
menmmmuutﬂmﬂﬂdemdﬂnqntnpmn&lmmm F.ltnh.tullmplﬂ
fato de passar por ela um d entre a
dade rigida da arquitetura erudita apul\d.lda na Fanlldadt e a espontaneidade

I da au ugdn

Toda a minha refl sobre a i € o urbani tem origem
nesta dupla experiéncia, quase esquizofrénica: de um lado, & Faculdade de
Arquitetura, e, do outro, as favelas. Um questionamento critico diante da
genhosidade e da .' idl ‘MWM&WWMM|M-
vunvrl para qual q do para aqueles que acreditaram na

,_""‘da‘ i dernista. No meu caso, este outro tipo de cspago
(verdad prendizagem da complexidade espacial), este espago “outro”,
construido e habitado pelo outro (o ndo-arquitero), me fascinava muito mais
que 0 eSPago sem surp que meus prof com admi-
ragio. Evidentemente, tratava-se de uma fascinagio que, como sempre, aliava
a atragio e o medo em relagio ao desconhecido, o diferente, o outro. Sentia-
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me completamente estrangeira nesse espago mesmo estando ali ao lado; as
favelas eram para mim tio distantes e 20 mesmo rempo tio proximas...

O segundo motivo aparceen pouco tempo depois. En acabava de me mudar
para a Franga, <, quase por acaso, me encontrei na exposicio retrospectiva
itinerante da obra do brasileiro Hélio Oiticica na galeria nacional do Jeu de
Paume. Ji conhecia a obra desse artista, mas como ela fora tio pouco exibida
0 Brasil (apds a morte de Oiticica), era a primeira vez que eu a via exposta, ¢
0 se dew como uma grande revelagio, € preciso compreender ainda meu
contexto singular: passava por um periodo diffcil de adaptagio a cultura fran-
cesa e & cidade de Paris. Quando cheguei o Jeu de Paume, um sentimento de
acolhimento invadiu-me, finalmente reconheci um lugar familiar, sentindo-me
verdadeiramente em casa; a identificagio com o espago proposto por Oiiticica
foi imediato; era como se a galeria tivesse se transformado, subitamente, num
pedago do Rio, bem no centro de Paris. Estava feliz como ufa cianca brin-
cando com a areia da praia (verdadeiro prazer estético!) e divertia-me 2 obser-
var a reagio dos franceses que tinham dificuldade em entcar neste ambiente

tropical; regalava-me a0 ver as pessoas desconfortiveis ao tirar os sapatos, ji
Que era necessdrio entrar no ambicare descalco, Eu estava complesamente 3
vontade ¢ integrada a0 meu clemento como um peixe w'igua, como em minha
cidade naal, Rio, e, a0 mesmo tempo, vendo o jardim das Talherias pelas
fanelas da galeria, sabia estar em Paris,

Além disso, minha maior surpresa foi que o trabalho de Oiticica nio
apenas representava o Rio, sua experiéncia nessa cidade, mas também, em
grande parte, sua experiéncia das favelas do Rio. Oiticica depurou tio bem o
que pude chamar desde entdo de estética das favelas, e compreendi que as
favelas tém sua propria estética - diferente do resto da cidade -, sendo parte
integrante desta a culriira carioca €, pois, fortemente ligada & cukum singular
das favelas. Eu me sentia mais
carioca, identificava-me com sua eultura; por outro lado, essa cultura estava
diretamente ligada ao espago das favelas, a estérica desse espago “outro” que
sempre me parecera tdo distante no tempo em que eu ainda era estudante de
arquitctura. Resumindo: foi m Pais, ¢ através da obra de Helio Oitcca, que
o di, de um lado, que a cultura ¢ et L ligada
as favelas, e, de outro, g ca prépria as favelas, o que constitui
uma alteridade urbana ¢ merecia ser estudado mais de perto.

Paola Berenstein Jacques



INTRODUGAO
Arquitetura vernacula

Fste livra tem como objeto a arquitetura.” Por negaglo. Fstudaremos as
favelas, que, idas por sio uma nd Estio
3 margem da arquiterura. Por isso  escolha e uma abordagem também marg-
nal: de tanto dar voltas pela margem, acaba-se tragando o contorno da norma,
que, 10 10sS0 caso, € propria arquitetura.

com dois niveis d o: de um lado, a questio de
fundo, que gira em torno dos principios da arquitetura e leva a um questiona-
mento dos fundamentos da arquitetura ¢ do urbanismo racionalistas tradi-

cionais, questionamento este que subjaz a todo o texto; de outro, a nossa
problematica de base, que pode ser explicitada como tentativa de decifrar o
dispositivo arquitetanico ¢ urbano das favelas, espago desconhecido da maio-
a dos arquitetos ¢ urbanistas.

0 fio condutor do texto ¢ a abordagem estética, a estrutura que liga as
favelas & obra do artista Hélio Oiricica.” Nossa hip6tese principal € a de que
propria. Para demonstr-la, usaremos figuras con-
ceituais - o Fragmento, o Labirinto ¢ o Rizoma — ¢ nos basearemos na obra de

Hélio Oiricica ¢ nos relatos e escritos sobre suas vivéncias no marro da Man-
gueira. E essa estética das favelns - essa estética através de Oiticica — que
denominamos estérica da ginga.

A decisio pela abordagem estética pode ser justificada por uma constata-
<o bastante simples: a estética sempre fol, desde seu surgimento como disci-
plina, um caminho paralelo, uma aliernativa ao racionalismo. Nao importa
que tenha sido considerada - ¢ ainda hoje o & - como faculdade logica de

inferior; o que vale ¢ o saber que ela nos pode trazer. £ que nos
engina Mare Jimenez:

Bawmgarten a chamon de logica facultis cognoscitivae inferioris, Filoso-
fia das gragas ¢ das musas, ela no saberia rivalizar com a razio, mas
traz um saber andloga aquele da razio. F.a ciéncia do conbecimento ¢ da
representagio sensiveis que ganha doravante o nome de Estética.’

Ora. a distingio mais recorrente entre a arquitetura erudita e dita argui-
tetura verndcula’ ¢ exatamente de ordem estética. A arquirerura como arte de
construir, assim como em Vitrivio, distingue-se da mera construgio por seu
cardter estético:
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@ arquitetura seria o que-em wn edificio nio se refere ao construido, o
que faz a construgao escapar ao espago puramente utilitdrio, o que, na
construgio, pertence i ordem estética.’

Os arquitetos sempre definiram a arquitetura como aquilo que, por seu
lado artistico, vai além da construgo comum. Ou seja,  arquitetura como
arte comega onde acabaria a arquitetura verndcula. Para responder & questio
Quando existe arquiteturar deveriamos langar mio da formula original de
Nelson Goodman: existe arquitetura quando existe arte. Embora tal resposta
deixe a questio ainda mais complexa e subjetiva, poderiamos dizer, simplifi-
cando & moda do pragmatismo analitico: existe arte quando hd artistas que
produzem arte, ou, em outros termos, quando existe uma vontade artistica
explicita. £ essa vontade que legitimaria a construgio como arte, e conseqiien-
temente, como arquitetuta.

Certamente ndo podemos afirmar que o5 construtores da arquitetura

verndcula enham vontad flexes est mo tém os arqui-
tetos. Os finvelados que constroem scus barracos nas favelas o fazem com o
iinico objetivo de abrigar sua familia. E € exaramente porque seria vio falar
em estérica de favelas sém o vids de um artista, que utilizaremos como ferra-
menta tebrica a obra de Hélio Oiticica, que, como artista = ou seja, com yon-
tade artistica explicita — representou esteticamente sua experiéncia das fave-
las. O estudo da obra de Oticica fanciona como ferramenta teorica para esta
tentativa de resgatar a estética propria do espago das favelas cariocas. Oiicica
conseguiu depurar de forma brilhante a estérica das favelas, sem representar
formalmente o que viveu na Mangueira. Realizou, paralelamente ao trabalho

de criagdo artistica, um trabalho tedrico ¢ conceitual considerivel. A obra ¢ o
pensamento do artista desvelam todo um potencial aristico que, no se limi-
tando & situado espacial, transborda para a esfera social.

Nio consideramos as favelas como arte, mas como reserva de arte, como
potencial artistico que somente o artista pode tormar visivel. Por intermédio
do artista-revelador é possivel, entdo, evocar uma estética da arquitetura
verndcula, o n0sso caso, uma estética das favelas. Tal evocago, por si 6,
ajuda a desordenar um pouco algumas de nossas certezas como arquiteros:
deixariamos de ter o mondpolio estético da arquitetura, seu controle total.
Conceder um status estético s favelas, além de nos ajudar a entender melhor
o seu dispositivo espacial proprio, pode também contribuir para por em xeque
alguns antigos (pre)conceitos da prapria arquitetura erudita como disciplina ¢
pritica profissional.




NTRODUGAO.

Estética das favelas

A poesia existe nos fatos. Os casebres de agafrio e de ocre nos verdes
da Favela, sob o azul cabralino, s fatos estéticos.

Oswald de Andrade, Manifesto Pau-Brasil, 1924.”

Com relagio s favelas cariocas, felizmente a questio que se discute ja
130 & mais a da remogio e relocagao de seus habitantes para dreas longinquas
da cidade. Hoje, o direito 4 ubanizagio parece um direito adquirido ¢ incon-
testivel,” ot seja, a questio j4 ndo & mais simplesmente social e politica: passa
também por uma dimensio cultural ¢ estética. Apesar dos intimeros trabalhos
realizados sabre as favelas, a questio arquitetdnica, espacial ¢ estética sempre
foi muito negligenciada pelos pesquisadores. A situagio politica e social ante-
rior — até a abertura politica do inicio dos anos 1980 -, quando os favelados
estavam constantemente ameagados de expulsio, ora o tema principal da grande
maioria das pesquisas. Hoje, com a sistematizagio das urbanizagdes, surge

um novo problema, pois nés, arquitetos ¢ urbanistas, 1o somos formados
para teabalhar em favelas ¢, no mais das vezes, desconhecemos a arquiterura
dessas comunidades, Deparamo-nos em campo com um Universo espago-
temporal completamente diferente daguele a que estamos habituados. Além
disso, as caracteristicas culturais ¢ estéticas proprias s favelas tornam o ¢spago
muito dificil de ser apreendido formalmente.

As questoes calturais ¢ principalmente estéticas das favelas sempre foram
um tabu, embora todos saibam que o samba ¢ o carnaval — ¢ tantas outras

festas populares e religiosas — icones da nossa culrura popular, se desenvolve-
tam e tém igasio direracom csss espagos. Ao mesmo tempo, viias felas

", Em

foram removidas por serem
imimeros artistas, tanto da propria favela quanto da cidade dita formal, ou
até mesmo estrangeiros, tiveram influéncia da arquiterura vernacula das fave-
las ¢ nelas buscaram inspiragao.’’

Além de fazerem parte do nosso patrimanio cultural e artistico, as favelas
vio se formando através de um processo arquitetdnico e urbanistico vernd-
culo singular, que ndo somente difere do dispositivo projetual tradicional da
arquitetura ¢ urbanismo eruditos — seria mesmo seu 0posto —, mas também se
investe de uma estética propria, com caracteristicas peculiares, completa-
mente diferente da estética da cidade dita formal.

Do caso mais extremo em que a fayela era removida ¢ seus habitantes

locads C T até o caso mais
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brando atual, em que 05 arquitetos passaram a intervir nas favelas existentes
visando a transformi-las em bairros, a logica racional dos arquitetos e urba-
nistas, ainda prioritiria, acaba impondo sua prépria estética, quase sempre 3
da cidade dita formal. Para que se tome possivel a bon integragio com o resto da
cidade, a favela deve se tornar um bairro formal comum.

Mas as favelas ji ndo fazem parte da cidade ha mais de um século?
Serd necessiria essa integragio formal? Nio seria uma imposigao autoritaria
de uma estética formalista visando & uniformizagio do tecido urbano? Por que

ndo assumir de uma vez a estética das favelas sem as imposicbes estéticas,
arquitetnicas e urbanisticas dos aruais projetos de urbanizagao, que acabam
provacando a destruicio da arquitetura ¢ do tecido urbano original da favela
para criar novos espacos sem identidade propria, dos quais, muitas vezes, a
populagio local nio se apropria, e que ficam rapidamente deteriorados e aban-
donados? Por que o modelo do bairro ¢ sempre o exemplo a ser seguido em
derrimento do inventivo ¢ rico, tanto cultural quanto formalmente, processo
espacial da favela? Por que ndo buscar respeitar a especificidade da favela,
tentando aprender com a suia complexidade cultural ¢ riqueza formal2

Uma outra forma de agdo, inspirada na estética das favelas, poderia ser
interessante, e ndo s0 para as favelas, mas para a cidade como um todo, prin-
cipalmente para os limites ¢ fronteiras, onde os arquitetos ¢ urbanistas tendem
a encontrar sérias dificuldades de intervengio, sobretudo em funcio da fala
de procedimentos da arquitetura ¢ do urbanismo erudios adequados a essas
situagbes urbanas contemparineas extremas, que podemas chamar de casos-
limite. A favela é apenas um deles.

Figuras conceituais

As figuras conceiruais desenvolvidas nos capitulos a seguir sio uma tenta-
tiva de dissecar o que chamo de estética das favelas, ou seja, a estitica desses
£SPagOS OUTros U “OUtrDs espagos”, hﬂrrumpu\ segundo Foucault,'" constru-
idos e habitados pelo “outro” (nd . Até pouco tempo, a singul:
de, ou melhor, a alteridade, desses e;p:qos ditos “informais™ ou “selvagens”

30 era considerada pela maioria de arquitetos e urbanistas, nem mesmo pelas
Faculdades de Arquitetura e Urbanismo. Ora, as favelas; mesmo sendo muito.
difercntes entee si, tém uma identidade espacial propria e, a0 mesma tempo,
fazem parte da cidade, da paisagem urbana. Para intervir nesse universo espago-
temporal, complecamente diferente da cidade dita formal, & imprescindivel cam-
preender um pouco melhor cssas diferencas.



Propomos trés figuras conceituais ~ Fragmento, Labirinto ¢ Rizoma
para explicar algumas caracteristicas bsicas do dispositivo espago-temparal
das favelas. Mais que o proprio espago, & a témporalidade gue marca a dife
rena.

Faz-se necessiria, no entanto, uma adverténcia. A “aplicagio™ de nogdes
tebricas A arquitetura & quase sempre problematica, pois 0s conceitos, em ge-
ral, se fazem operatorios por analogias estriamente formais — como 1o caso
da Desconstrugio de Derrida'” ou ainda da Dobra de Deleaze' aplicadas a
arquiteura — ¢ € preciso evitar ssa armadiha formalisia. Por esse motivo,

niop i nem mode-

los h de figuras conceiruais também nio sio nem
metiforas arquiteronicas, nem simples figuras formais. Ndo procuramos estu-

dar as formas, mas sim os processos que as (trans)formam. As trés figuras
deyem definitivamente ltrapassar a esfera do formal para alcancar o concei-
tual. 86 quando se chega a0 puramente conceirual, & abstragio de uma teoria,

& que se pode fazer um retorno o real; s a partir desse momento serd possivel
avangar algumas idéias ligadas & pmnm da arquiterura ¢ do urbanistno.
Por i a0 dos formalistas e 40 de arqui-

tetos que se apropriam de conceitos abstratos para aplici-los formalmente
realidade concrera ou a projetos. Preferimos ir do real a0 abstrato, do formal

20 conceitual, Em cada figura, em cada capitulo, repetimos um procedimento
bastane s ples: 0 ponto de partida 30 sempre perccs da realidade a que
bretudo, de nossa propria ex
el das avelas, E seguida, passomios & interpretagio arisica darexperien:
cia de Hélio Oiricica na Mangueira, atcavés de suas obras e escritos. Em outras
palavras, utilizamos o trabalho de Oiticica como ferramenta tedrica, como um

meio para vishimbrar uma estética propria 3 favelas, principalmente as de
morro, A partir dai, buscamos uma compreensio sistemdtica, pautada em no-
qoes weoricas abstratas, do processo singular do tratamento do espago-tempo
por parte dos favelados, dessa outra mancira de construir o espago que difere
completamente da logica racional e bindria de especialistas da arquiterura, do
urbanismo e do planejamento urbano-territorial.

Partimos, no primeiro estigio de anilise, de constatagdes formais sim-
ples: os bareacos das favelas sqo compostos de fragmentos; a aglomeragio de
batracos forma labirintos; estes, por sua vez, se desenvolvem pela cidade como
rizomas. Em seguida, buscando ir além da simples analogia formal, fomos
procurar no rabalho aristico de Oificica novos aportes que nos permidissem
ver além des Ges. Na verdade, a importineia da
artista no estd ia legitimagio estérica, pois Oiticica nio representava formal-

15
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mente o que vivenciou ~ sua experiéncia na Mangueira -, mas sua importinicia
estd 1o fato de que ele também se interessava mais pelos processos do que pela
forma. £ ¢é justamente o processo espago-temporal ~ fragmentirio, labirintico
rizomatico — das favelas que queremos conceituar no iiltimo estigio de andlise,
puramente tedrico.

Avangaremos através de mudangas de escalas: passamos do corpo (fisico)
4 arquiterura, no Fragmento; da arquitetura ao urbano, no Labirinto; ¢ do
urbana ao territdrio, no Rizoma. Esses trs capitulos, independentes ¢ comple-
mentares, podem ser lidos separadamente, Também podeni ser lidos transyer-
salmente, nos tré jtul aos trés estigios da andlise,
© que pecmite mais trés novas leituras diferentes: a relativa & favela real, a con-
cernente & obra de Oiticica, ¢ a puramente conceitual. Mas, certamente, é 2
leitura completa, seqiiencial, que pode levar 3 compreenso de toda a comple-
xidade do objeto estudado.
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Notas

! Referimo-nos  arquiterura erudita e racional, feita pelos arquitetos, em seus virios
niveis ¢ escalas, que englobam tamhbém o urbanismo e aré mesmo o planejamento urhano
¢ territorial trad Além disso, da
arquitetura, pela idéia de arquitetura, que pelas ohras construidas ¢ projetos
arquitetdnicos.

Hilio Oiicica fez. parte do que ficou conhecido no Brasil, nos anos 1960, como
‘Tropicalismo, denominagio que se popularizou em 1968, com a cangio intitulada
Tropicilia de Caetano Veloso, Na verdade, o nome vem da instalagio homonima qix
Hélio Oiticica realizou oo MAM do Rio de Janciro em 1967, O Tropicalismo nio
precendia ser um movimento artistico pelo contririo, 0s artistas que o iniciaram eram
contra 05 “ismos” em geral. Ficou assim conhecido a posterior, quando se tormara
“mada”. O fato é que ji se podia constatar efervescente agitasio cultural coleriva entre
1964 ¢ 1966, com os espericulos, as exposicaes ¢ os debates “Opiniao” (simbolo da
resisténcia & censura ¢ 3 ditadura). Considera-se o ano de 1967, com a exposicio Novia
objetividade brasileira no MAM do Rio, o infcio do Tropicalismo. Foi nessa exposicio
que Oiticica éxpds Tropicdlia pela primeira vez, F nesse mesmo ano, Cactano Veloso se
apresentou no festival de misica da Record com a cangio Alegria, alegria, sua primeira
‘miisica tropicalista. Concomitantemente, nos cinemas, era langado o filme Terra om
transe de Glauber Rocha, uma obra-prima do Cinema Novo. Foi ainda 1967 6 ano da
estréia, no teatro Oficina, de O Re da Vela, testo do guru modernista Oswald de
Andrade, encenado pelo polémico Jusé Celso Martinez Corréa. Ver Paola Berenstein
Tacques, “As favelas, os tropicalistas e as vivéncias de Hélio Oiticica na Mangueira® in
Interfaces w8, Rio de Janeiro, CLA/UFRJ, 2001 (no prelo).

" Mae Jimenez, Qutest-ce que lesthétique?, Paris, Gallimard, 1997, p. 20, (Tradugio da
autora,) Ver rambém A. G. Baumgarten, Esthétigue, Paris, éd. de I'Herne, 1988
(publicado pela primeira vez em 1750),

* 0 artigo *Arquitetura verndcula” do Dictiomnaire de lurbanisme (Pasis, AT, 1988)
de Feangaise Choay comega com este esclarecimento: *O adjetivo verndculo faz parte do
léxico da lingiiistica, indicando o que perterice a uma lingua de ums regido. Mas pode ser
usado como um substantivo. O inglés aplica o termo vermacular s artes (locais) ¢ em
particular & arquirctura caracteristica de uma regido. Esse uso foi mais recentemente
introduzido no francés, em que vermiculo € muito confundido com popular”, (T.d.a.
Verniculo, do latim vernaculues, *indigena, doméstico”, € derivado de verna, “escravo
nascido em casa”. As favelas em sua origem eram também a casa dos anigos escravos.
Urilizaremos o termo “arquitetiira verndcula”, mas de uma forma distorcida, sobrerudo
para tenfar evitar seu peso conservador e patrimonial.

" O tratado de Vitrivio De architectura libri decem ¢ a iinica obra maior sobre
arquiterura da Antigiiidade Clissica que sobreviveu em nossos dias. O arquitero romano
Vitriivio ndo for, como muitos pensam, o primeiro @ eserever sobre arquitctura, mas
todos 0s autros textos antigos se perderam. Ver Vitrivio, De architectura, primeira
tradugio francesa de C. Perrault, 1673; tradugio francesa de A. Choisy, Paris, de
1971.

béle,

“ Denis Hollies, La prise de la concorde, Paris, Gallimard, 1993, p. 6. (Td-a.)

" Nesse mesmo ano, a companheira de Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, pinta a
famasa tela Morro da Favela, que cla oferece a Blaise Cendrars, o poeta francés que fez
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s modernistas descobrirem o morro da Favella nos anos 1920, hoje morro da
Providencia. Dessa favela foi difundido o nome Favella para o conjunto de aglomerages
semelhantes da cidade (2 em seguida de todo o pais). A palavra favela 56 passa de nome
praprio a substantivo (com f mindsculo ¢ sem um |} nos jornais, a partir de 1920. Na sua
acepedo ariginal, favela denomina uma planta existente no Sertio, que deu sew nome &
um morra — da Favella —, ponto estraegico dos soldados que lutscam em Canadon (ves
Os Sertdies de Euclides da Cunhal. Esses soldados, ao voltarem para a capital (Rio de
Janeiro), vio ocupar o morro da Providéncia (em 1897) e passam a chamar este morro
de morro da Favella em alusio aquele de Canudos, Ver Paola Berenstein Jacques. *As
favelas do Rio, os modernistas ¢ 4 influéncia de Blaise Gendrars™, in Interfaces v 7, Rio
de Janeico, CLAAUFR], 2000, p. 185-200, sobre o morro da Favella, aos anos 1920, ¢ as
visitas de artistas modernistas ilustres ali levados por Cendrars, como o proprio Le
Corbusicr, vm 1929, que chegou aré a desenhar a Favella em seus cabiers.

" Apesar de ainda haver algumas vozes dissonantes contra a urbanizagio ¢ a favor da
remogao das favelas como se pode ver tecentemente 10 editorial “Favelas sempre™ do

Jornaldos rasi de 161112000 (¢, tanbion st réplica publ mesmo jornal em

251112000, Favelas). O programa Favela-Bairro da Secretaria Municipal de Habitagio
da Prefeirura da cidade do Rio de Janeiro, iniciado em 1994, dirigido por Maria Licia
Petersen (até 2000), ¢ o primeiro 4 sisematizar de fato a urbanizagao das favelas
cariocas (com ajuda financeira do BID), Anteriormente 56 existiram experiéncias
isoladas, como a primeira, mais corajusd ¢ bem-sucedida (talvez mesmo até hoe), que foi
Bris de Pina em 1968 (em plena ditadura miliar) pela CODES(
comandada por Carlos Nelson Ferreira dos Santos.

* Em reagio i *nova moda” dos artistas modernistas de descobrir a Favella, o

Dr. Mattos Pimenta, muito influente politicamente na época, escreveu o jornal Correio
da Manhi de 18/11/1926: “Deplorivel ¢ incompreensivel, nefasto ¢ perigaso este hibito
adquirido por certos intelectuais de glorificar as favelas ¢, por uma inversio de gosto, de
descobrir beleza e pocsia nessas aglomeragdies (o abjeras quanto anti-estéticas [.

© mesmo Mattos Pimenta disse e seu discurso o Rorary Club (*Para a remodelagio
do Rio de Janeiro”, pronunciado em 12/11/1926): *E urgente que ...] s levante uma
barreira profilicrica contra a inféstacio desmedida das belas montanhas do Rio de
Janeiro pela praga das favellas — lepra da estética [...]". Logo em seguida, no dia 15, o
novo prefeiro Antanio Prado tomau posse, e ji no dia 26 do mesmo més cle almogava no.
Rotary, onde Martos Pimenca snsistiu para que ele contratasse um urbanista estrangein
renomado para resolver os problemas principais da cidade, ¢ sobretudo, o problema das
favelas, Alfred Agache, vice-presidente da sociedade francesa dos urhn»ums, foi entio
convidado para fazer conferéncias no Rio (entre ¢las a conferéncia: “Cidades-jardins ¢
favellas™, atnda com uma visio positiva das favelas) ¢ em seguida, um projero para a
cidade, ocasio em que Agache jfi passava a fazer o mesmo tipo de discurso mg.mmz .1:
Martos Pimenta: “Construidas contra tados os preceitos da hygiene, sem canalizag

agua, sem exgotos; sem servigo de limpeza publica, sem ordem, com material heseréeive
as favellas constituem um perigo permanciite d'incendio ¢ infecges epidemicas para
todos os bairros atravez dos quacs se infiltram. A sua lepra suja a vizinhanga das praias ¢
o bairros mais graciosamente dotados pela natureza, despe o5 morros do seu enfeite
verdejante ¢ corroe aré as margens da matta na encosta das seeras [...] A sua destruicio é
importante ndo s6 sob o ponto de vista da ardem social e s seguranga, como sob o
ponto de vista da hygiene geral da cidade, sem falar da estherica ™. F entio de Alfred
Agache em 1930 0 primeiro discurso oficial de um urbanista a favor da remogio das
favelas cariocas, pratica que <6 vai ser réalmente eferivada sistematicamente nos anos
1960, pelo regime militar.
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"
Para um histérico completo retracando a presenga ¢ os vestigios das favelas na histaria

da evolugao urbana do Rio de Janeiro (com os principais periodos pro-remogio e pro-
urbanizagdo), na histéria da arte brasileira (principalmente com os modernistas dos anos
1920 ¢ os rropicalistas dos anos 1960) & na historia da cultura carioca e brasileira (em
particular do carnaval ¢ do samba), ver Paola Berenstein Jacques, Les favelas de Rio: wnt
enjeu culturel, preficio de Henri-Pierre Jeudy, Paris, I'Harmatean (colegio *Nouvelles
Erudes Anthropolagiques™), 2001 (176 p.). Para versdes mais resumidas em portugués,
ser Paola Berenstein Jacqucs, *As fmm do Rio, os modernistas ¢ a influéncia de Blaise
Cendrars™, in Intetfiices v 7, op. cit., ¢ *As favelas, os !rnpu.ahsms £ as vivéncias de
élio Oiridien na Mangueita™s 4 Inierfaces a8, op. cit.

" CF. Des espaces autres, confeséncia de Michel Foucaulr em Paris, no dia 14 de margo
de 1967, publicada na revista AMC, outubro de 1984,

“ Quanto o caso » do Deconsrutvimo em arqitenua compirado i favelas, v Paola
Berenstein Jacqies Constas ex " in Terres
du mgmn 3 P, ke anmro e simives 19951996, p. 163- 174, ¢

truction tropicale™, inTerres des Signes n° 4, Paris. L'Harmattan, autome-hiver
|awwv,,p. 110-124,

" L. Gilles Delewze, Le pl, leibniz et le barogue, Paris, Les éditions de Minuit, 1988;
ver tambem La Monadologie de Leibniz, primeira edigio em francés de 1840.

=l
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Este capitulo ¢ consagrado & idéia do abrigo e, conseqiientemente, a rem-
poralidade em atquitetura. Observar a mancira fragmentiria como se cons-
troem abrigos nas favelas = genericamente, mas pensanda na Mangueira dos
anos 1960 ~ foi o passo inicial, a que se seguin o estudo da interpretagio de
Hélio Oticica em relagio a esse modo de construir, sobrerudo em Parangolés.
Finalizo rentando, a partir da nogio de Fragmento, compreender teoricamente
essc processo espago-temporal fragmentirio, apontando diferengas em rela-
40 4 arquiterura feita por arquitetos,

Os abrigos das favelas

Os primeiros barracos das favelas sio construidos com fragmentos de
materiais heterslios, recolhidos pelo préprio construtor. Esse construtor, no
mais das vezes, é o favelado, que recebe ajuda de sua familia ¢ de seus vizinhos,
& seu objetivo inicial ¢ construir um teto para abrigar os seus. Esse primeiro
abrigo, extremamente precirio, ¢ a base de uma futura evolugao. Diferente-
mente do homem primitivo, que fabricava sua cabana com materiais natura
favelado vai procurar na cidade restos diversos de materiais de construgio quc
possam ser utilizados; pedagos de madeira ¢ latdes sio, entio, resgatados de
canteiros de obras ¢ de lixdes. Uma primeira estrutura provisoria é rapidamente
construida, ¢ o maior desfio &, em geral, a inclinagio do terrena (quando em
morros), que impoc a canstrugdo sobre pilotis, Tao logo a estrutura de sustenea-
¢io esteja instalada, as placas de madeira — s vezes mesmo de papelio - ¢ os
latdes aplainados sio pregados para formar s paredes externas (fachadas) ¢ o
teto. Este pode também scr coberto com plsticos ¢ restos de placas onduladas,
fisados por pedras. A medida que o favelado vai caicontrando outros materiais
mais adequados, vai substituindo os antigos. Por ocasido das chuvas fortes, ¢
obrigado a substitui-los com regularidade. No inicio, o abrigo consiste sempre
ampliado de acordo com o tempo ¢ os meios do cons-

L0

de uma pega tnica; serd
trutor, que desde 0 camego deve provar dispor de grande capacidade de adapta-
nho™ ¢ a condicdo sine qua non para se

30 ¢ de imaginacio construtiva: o
construir um barraco numa favela.
Nunea hi projero preliminar para a construgio de um barraco. Os ma-
teriais recolhidos e reagrupados sio o ponto de partida da construgio, que vai
depender diretamente do acaso dos achados, da descoberta de sobras intres-
santes. Os materiais sdo encontrados em fragmentos heterogéncos; a constru-
o, feita com ped: aquicali,é i o
aspecto formal. A medida que o abrigo vai evoluindo, os pedagos menores vio
sendo substituidos por outros maiores, ¢ 0 aspecto fragmentado da construgio

i
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vai ficando cada vez menos evidente, O dltimo estigio da evolugio de um

abrigo precirio - s casa em alvenatia, s6lida — ji ndo ¢ formalmente tio

bora nio deixe de ser drio: a casa continua
evoluindo. Os barracos sio fragmentdrios porque se transformam conti
nuamente.

As construgoes numa favela — ¢, conseqiientemente, a propria favela —
jamais ficam de rodo concluidas. A coleta de mareriais também nunca cessa.
Ao lado dos barracos, ow se falta espago, sobre o teto, hé sempre uma reserva de
pedagos de madeira, de papeldcs, de plisticos, de tijolos ¢ de telhas, 4 espera
de uma préxima melhoria. A construgio ¢ quase coridiana: & continua, sem
término previsto, pois sempre haverd melhorias ou ampliagaes a fazer, A ma-
neia de construir a0 contrério da construgio &

fragmentiria, em fungio desse continuo estado de incompletude. Uma cons-
trucio convencional, ou seja, uma arquiterura feita por arquitetos, tem um
projeto, ¢ & esse projeto que determina o fim, 0 momento de parar, a conclusio
da obra. Quando ndo hd projeto, a construgio o tem uma forma final
precstabelecida , por isso, unea termina.

Daqui por diante, portanto, interessa falar de um outro tipo de pritica

trutiva, que ndo a a bricolagem, que tem a ver com 0 acaso ¢
a incompletude. Os arquitetos-favelados sio, antes de rudo, excelentes
bricoleurs, termo utilizada por Lévi-Strauss para designar o “pensamento sel-
vageni®™ (primeiro ou mitico) dos povos primifivos. Se

esse € 0 pensamento em
estado selvagem, a constriigio em estado sclvagem é, entdo, bricolagem, Tal
forma de atividade subsiste entre nds, guardando as caracteristicas de ciéncia
primitiva

No seu sentido antigo, o verbo bricolar se aplica ao jogo de gude e de
bilbar, & caga ¢ i equitagio, mas sempre para evocar um movimento
incidental: da bola que salta, do cio que vaga sem rumo, do cavalo que
sai da linha reta pana evitar wm obsticulo. Em nossos dias, o bricoleur
continua sendo aquele que trabalha com as mivs, wtilizando meios
desviantes em relagio aos empregados pelo homem de artes.'

O acas é parte integrante da idéia de bricolagems € o incidente, ou seja,
o pequeno acontecimento imprevisto, o “micro-evento”, que estd na origem
do movimento. Bricolar ¢, entdo, ricochetear, enviesar, zigue-zaguear, contor-
nar. O bricolexr, a0 contririo do homem de artes (no caso, o arquiteto), jamais
vai diretamente 2 um objetivo on em direcio & totalidade: ele age segundo
uma pritica fragmentiria, dando voltas ¢ contornos, numa atividade no




planificada e empirica. A construga com pedagos de todas as proveniéncias,
a bricolagem, serd, portanto, uma arquitetura do acaso, do lance de dados,
uma arquitetura sem projeco.
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O bricoleur esti apto a exectar um grande iimero de tarefas diversifi-
cadas, mas, diferentemente do engeneira, ele nio subordin nenbima
h i i

!
vidas especiabmente para o projeto: sew universo ¢ fechado, ¢ a regra de
seu joga € de sempre se arranjar com os “instrumentos de bordo”, isto é,
com unt conjunto a cada instante acabado de ferramentas e materiais,
heterdclitos ao extremo, porque a composigio do conjunto nio se réla-
ciona com o projeto do momﬂuu. & muito mznq com algum projeto
particular: elaé o
SRR e oigilods 0 S o i wntR oo

residuos das construgaes ou demolicies anteriores.

Em vez de ser determiniado pelo projero, o bricoleur & definido por sua
instrumentalidade. E, por essa razfo, ele nunca pode pacar de colear ¢ guar-
dar fra s de materiais de dos a0 acaso. Além
disso, ao contririo da maioria dos arquitetos, o bricoleur trabalha com mate-
riais de segunda mio, com restos do que ja foi usado cm outras construgdes,
3 vezes com outras finalidades técnicas. A bricolagem & uma reciclagem

leatdria, que nasce da de antigas arqui-
teturas. A recomposigio desses fragmentos, restos ¢ pedagos, misturados com
muitos outros, fem sempre como resultado uma forma completamente dife-
rente daquela de onde eles provém. A incessante reconstrugia com fragmen-
tos de materiais ji utilizados, detentores de uma histGria construtiva propria,
constitui a temporalidade dessa outra maneira de construir. Sua “poesia” reside
justamente na dimensio alearéria do resultado, sempre inespezado e interme-

didrio. Sdo os acidentes do percurso que constituem a forma da construgio,
pois, mesmo existindo sempre uma intengo difusa de construir, nio existe for-
ma detalhada e predefinida de inicio, uma forma a ser atingida, ima projegao:

Unns e reslizado,estard inevitavelente dfisado e elagdo o inten-
o tnicial (de i efeito que

minaram com felicidade de “acaso objetivo”. F ainda b mais: a poesia
da bricolagem lhe vem também ¢, sobretudo, daquilo que ela nio se
limita a terminar ou executar. Ela *fala™ nio somente com as coisas,
mas tamibém por meio das coisas: conta, por meio das escolbas feitas
entre possiveis limitados, o cardter ¢ a vida de seu autor.
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O bricoleur-favelado quer um abrigo, cuja forma definitiva lhe escapa.
Trabalha com fragmentos, ¢ de modo também fragmentrio. £ preciso ter sem-
pre.em mente que seu abjetivo maior é abrigar sua familia e que a construgio
de seu abrigo se atém, num primeiro momento, a0 minimo essencial para res-
ponder a essa fungio primeira de protegio.

O termo abrigo vem de abrigar (apricare), que significa resguardar dos
tigores do tempo, proteger, por em lugar coberto; a idéia de abrigar equivale
de cobrir, de revestir de uma matéria para se proteger, de se esconder ou de se
esquentar num interior. A lgica da construgio de um abrigo numa favela é
‘mesma que preside a fabricagio de uma colcha de retalhos, feita com pedagos
de tecidos disparatados, costurados uns nos outros (patehwork).

Abrigar & eriar um interior para nele entrar, ¢ constituir uma delimitagio
entre exterior e interior. Fssa separa
ciando com o préprio corpo, ou seja, com o sujeito a ser abrigado: ha primei-
ramente as véstimentas, depois as cohertas, 0 abrigo, a casa, 0 quarteirdo, a
cidade. E a idéia de revestimento de Semper' adaptada por Adolf Loos:

podé existir em diversos niveis, ini-

No comego bowve a vestimenta. © bomem estaua em busca do que o pro-
tegesse contra o rigor do clima, procurava calor e protecao durante o
sonb, Ele precisava se cobriv. A coberta é a mais antiga expressao da
arquitetura,”

Loos propunha revestir com tecidos as paredes infernas das casas. No
caso dos abrigos das favelas, por sua vez, o revestimento ¢ a parede se confun-
dem. Assim como os abrigos construidos pelos favelados estio mais proximos
da bricolagem (¢ do vestudrio) que da arquitetura, sua maneira de viver se
aproxima mais da idéia de abrigar que de habitar, Isso muda & relagio de
temporalidade, ji que & grande diferenga entre abrigar e habitar vem do fato
de que abrigar é da ordem do temporirio e do provisrio, cnquanto habitar é da
ordem do durdvel ¢ do permanente, O abrigo é provisério mesmo que ele deva
durar para a eternidade; a habitagio, a0 contrério, € durdvel, mesmo que v
desmoronar amanhi. £ esarelagio om atemporalidade que fz diferenga.

. habitamos ia, mas o abrigamos provi-
ot o i iestincatis B difiscags caéta 6065 KO WSn B oG
nogio de “se tomar” faz parte do estado provisorio, o abrigo pode vir a s
tornar habitagio.



FRAGMENTO
27

A experiéncia de Hélio Oiticica na Mangueira

Para Helio Oticica, 1964 foi um ano-chave, em que ocorreu uma grande
virada em sua vida ¢ obra, desencadeadn por dois eventos maiores: a morte de
seu pai - com quem trabalhara nos arquivos do Museu Nacional ¢ com quem
havia aprendido o rigor ¢ a ordem — ¢ a descoberta da Mangueira, favela
mitica do Rio, aonde foi levado pelo escultor Jackson Ribeiro, para pintar os
carros alegéricos do desiile de carnaval junto do artista plistico Amilear de
Castro, do grupo neoconcrero.”

Af mie introduzi ra Mangaeira e eu mie tomei passista da Mangueira, que
foi wma transformagao louca na minba vida, era wma obsessio total,

. P

Lygia Pape, também do grupo neoconcreto ¢ sua amiga muito proxima,
nos conta a mudanga radical no modo de vida de Oiricica nessa época, que se
deu através da descoberta da Mangueira:

Hélio era unt jovem apolineo, até wn pouco pedante, que trabalhava com
oseu paina documentagiio do Musew Nacional, onde aprendewuma meto-
dolugia: era mnito organizado, disciplinado [...| Em 1964, sew pai mor-
reut; wm amigo nosso, o Jackson, entaa, levor o Hélio para a Mangueira,
para pintar vs carros, foi ai que ele descobriw um espago dionisiaco,
gue ndo conbecia, ndo tinha a menor experiéncia. Parecia uma virgem que
caite do outro lado; ele ndo tinba mais o pai que poderiaser tm super-ego.
Descobriw, ai, o ritmo, a musica. Ficou tdo entusiasmado que comecon a
aprender a dangar, para poder participar dos desfiles, dos ensaios; se inte-
grou na escola de samba, fez grandes amigos, ele descobri o sexo, ai
entio foi uma eshornia total na vida do Hélio, tanto que o Jackson dizia
assim: “Nada comto se perder o pait”. Hélio virow wma outra pessoa |...|
Isso comeca a interferiy na obra dele, em 1964. A morte do pai coineidiu
com o fim do movimento neoconcreto, ji nio havia aqueles compro-
missus mais ortodoxos. A ele comegou a incorporar essa experiencia do
morro |L.P. conta em detalbes como era a Mangueira na épocal, aquilo
comega a fazer parte dos conceitos dele, da vivéncia dele [1..P. cita longa-
mente os Parangolés e a obra Trap lia como urmplus dessa incorpo-
ragio da nova gincial. Ele le era
wm apolineo e passa aser dlumsfm‘u [1..P. discorre sobre a descoberta do
xualidade por H.0.] Essas barreiras da cultura bur-
guesa se rompen . é como se cle vestisse wm outro Helio, um Hélio do
“morro”, que passow a invadir tido: sua casa, sua vida e sua obra,’

sexo e da homoss
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Hélio Oiicica descobre a liberdade na Mangucira. Sai de sua redoma fami-
liar paca viver essa liberdade num espago marginal, numa marginalidade efe-
iva. Nio se contenta em observar, ele quer experimentar. Comega por aprender
a dangar 0 samba, torna-se um passista da ala Vé se entende ~ alids, segundo
testemunhas, um dos melhores passistas brancos. Estreita lagos de amizade com
as pessoas da escola de samba ¢ também com marginais da favela, alguns, pas-
stas como ele. Seus am a chamilo pelo apelido “Russo”,

pois ele era o mais branco de todos. Dessa forma, perde simbolicamente seu
nome de familia burguesa. Apaixona-se pela favela ¢ pelo mundo da malan-
dragem. Autodenomina-se “malandro velho de Mangucira™."” Mesmo sem
morar de fato na favela - fregiientava os barracos dos amigos, passava
dias por 4 =, Oiticica viveu verdadeiramente a vida do morro:

Jé em 1965 en era wn dos principais passistas da Mangueira e desfilava
com roupa dada pela escola |...] Lembro que, quando a bateria de Man-
gueina comegava a tocar, era como se me fusse dada a ordem para come-

¢ar a viver. Mas vocé precisa saber que a vida do morro nao consiste
apenas ens canaval. Fu detesto folclore. [...| O samba, 56, nao transforma
de repente a vida ou a arte de ninguém. Unt dia ld ew consegii o que

via, aquilo deixou de ser pa Em Mangueira,

na vida do morro, ew descobri o mew caminbo.”

Essa expetiéncia na favela marcou indelevelmente roda a obra posterior
do artista; sua vida ¢ sua arte se mesclaram para sempre. As vivéncias se toma-
ram a chave de seu trabalho, ¢ scu amor pela favela transparecia nas suas
criagoes. O artista dizfa sempre: *Cada centimetro do chiio de Mangueira eu
amo com a mesma intensidade com que me dedico a0 meu trabalho criador”.

Para Guy Brett, a experiéncia de Oiicica na Mangueira influenciou sua arte ¢
seu pensamento em trés aspectos que hes sio caracteristicos:

Para comegar, o santba, que ¢ um mito coletivo da Mangueira [.

relages sociais do povo da comunidade da Mangueira entre eles e com
a sociedade externa; e a arquitetura das favelas, as casas construidas
pelos préprios habitantes com o material do lixo que foi encontrado ¢
que eles adaptam livremente & sua necessidade e vontade."

De fato, a experiéncia na Mangueira desencadeou em Oiticica muitas

descobertas simultaneas: a descoberta do samba, que & também uma desco-
berta do ritmo, de uma nova temporalidade ¢, sobrerudo, uma descoberta do
corpo; a descoberta de outra forma de sociedade, nio burguesa, muito mais
Jivre, mas a0 mesmo tempo marginal, ¢ também muito menos individualista ¢
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O Parangolé, quando exige a participagio pela danga, ¢ apenas uma
adaptagao da mesma na sua estrutura e, vice-versa, a da estrutura na
danga [...] O gesto, o rivno tomant uma nova forma determinada pela
exigéncia da estrutura do Parangolé, sendo a daica puro indicio desta
participagio estrutural - nio se trata de determinar niveis valorativos
para wuma e outra expressao, pois tanto uma (a danga pura) como a outra
(danga no Parangolé) sio expressies totais.”

Paulo Ramos, amigo de Oiticica da Escols de Samba Estagio Primeira da
Mangueira, entdo diretor cultural da escola, dir que vestir o Parangolé ¢ como
o ritmo do samba;"* fala da cadéncia, uma vez que & necessiria para dangar o
samba ou para vestir os Parangolés. Segundo Ramaos, & preciso et a ginga de
corpo dos passis dos malandros do morro para der isso. A ginga
do samba € entrar no ritmo, ¢ a do Parangolé é cutear na sua estrutura. Fala
também da emogio e do prazer de vestir os Parangolés, comparivel i emogio
de se fantasiar no carnaval para desfilar na Mangueira, Por outro lado, os
Parangolés nio podem scr considerados apenas fantasias de carnaval. Mas
Oiticica nio reagia mal quando as pessoas comparavam os Parargolis as fan-
tasias, porqie, para ele, @ fantasia, quando € uma invéngdo gratuita ¢ uma
improvisago trivial, € o que mais sc assemelha a0 que pode ser um Parangolé.”

Para Haroldo de Campos, os Parangolés sio “asas-delia para o éxtase”.
Ele assim dedicou seu texto Hagoromo: “para Hlio Oiicica, inventor dos

roreirista das pérgolas aladas™.

o] para mastrar essa arte do corpo e do desenrolamento trans-espucial
que havia no Parangolé, onde o uswirio acaba quase que se metamor-
foseando mum pissaro surpreendente ¢ aquelas capas (que, postas em
Sossego, tém apenas o aspecto das asas fechadas ¢ quase murchas de um
pissara), de repente, com o usuivio, com o corpo do swirio, elas
esplendem e decolam como som voo transfigurador, investidas de vida
pela pripria presenca do usudrio e espectador.

Haroldo de Campos faz ainda a relagio com a experiéncia da dans, do
samb

[0 Parangolé] emvolve esses aspectos da teoria estética contemporinea
imantados pela vivéncia que ele tinka de passista da Mangueina, do que via
na quadra da Mangueira, no desfile da Mangueira, na maneira como um
sambista da M ir de vencer,

afia imventada o instanite, as limitagées da gravidade, tornando-se ele
mprion spécie d eralados as evolugdes da porta badein acomp-
nhada pelo miestre-sala, uma espécie de minueto birbaro e alado.”
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Para além da dimensio dionisiaca das diferentes incorporagdes provoca-
das pela experiéncia da danca, o que mais fascinava Oiticica nessa prética
mitica era o cardtér fragmentario ¢ temporal do movimento da danga. Os
movimentos da corpo que danga se transformam continuamente, como as fa-
chadas dos abrigos das favelas. Encontramos a mesma idéia do estar tempo-
tiio, do estar em transformagao, do tomar-se.

A experiéncia da danga (o samba) dewine portanto @ exata idéia do que
seja criago pelo ato corporal, a continua transformalidade. De outro
lado, porém, revelow-me o que chamo de “estar” das coisas, ou seja, a
expressio estitica dos objetos, que ¢ agui o gesto da imanéncia do ato
corporal expressivo que se transforma sem cessar. ...| Estd aia chave do
que serd o que chamo de “arte ambiental™: o eteynamente movel,
transformavel, que se estrutuna pelo ato do espectador e o estitico, que é
também transformavel a seu modo, dependendo do ambiente em que
esteja participando coma estrutura.”

A descoberta da imanéncia por Oiticica fer-se, portanto, por intermédio
da danga, ou, antes, das imagens provocadas pelos movimentos da danga, que
mudam continuamente, passando por virios estagios intermedidrios (estar).
Da remporalidade da danga, ou do cinetismo dos gestos provocados pelo rit-
mo do samba, resulta uma fragmentagio de imagens que desestabiliza a pro-
pria nogio de arte ¢ de criagao artistica em Oiticica.

As imagens sio moveis, ripidas, inapreensiveis - sio o oposto do icone,
estitico e caracteristico das artes ditas plasticas — em verdade, a danca,
0 ritmo sdo o proprio ato pldstico na sua crudeza essencial — estd ai
apontada a diregiio da descoberta da inmanéncia, Esse ato, a imersdo do
ritmo, é wm puro ato criador, uma arte — ¢ a criagao do proprio ato, da
2; & também, como o sio todos os atos da expressao criado-
1a, um criador de imagens — alids, para mim, foi como que sma nova
descoberta da inragem, uma recriacio da imagem, abareando, comio no,
poderia deixar de ser, a expressio plistica na minba obra.”

continuidade

As rodas de samba ¢ o5 antigos ensaios da escola, de que Oiticica tantas
vezes participou na M sio manifestagdes coletivas ¢ improvi
As pessoas dangam sozinhas, mas dentro de um grupo, trocanda passas com
05 outros, mas de improviso, sem corcografias preestabelecidas, Ax vezes, a
miisica ¢ a percussio também sio improvisadas. Essa nogio de coletividade,
de comunidade, encontrada na Mangueira impressionou profundamente
Oiticica:
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o terreiro de ensaio da Mangueira e o seu legenddrio boteco S6 para

quem pode foram para mim as maiores revelagoes dessa conunhio en-
tre disponibilidade ¢ ambiente catalisados aqui pelo samba: quem viver
ai saberd o que digo!™
Aidéia da participacio do espectador na abra de Oiticica se desenvolveu

a partir dessa vivéncia na Mangueira. O espectador nio se torna somente parti-

cipante (participador, segundo HO), torna-se também parte da obra quando a

veste.
O Parangolé revela entao o seu cariter fundamental de *estrutura am-
biental”, possuindo wm nii
desmembra em |

leo principal: o participadar-obra, que se
d eem“obra”

tida de fora neste espago-tempo ambiental. Esses micleos participador-
obra ao se relacionarem num ambiente determinado criam wm “sistema
ambiental” Parangolé, que por sua vez poderia ser assistido por outros
participadares de fora.”

A nogio de auror de uma obra ¢ também posta em questio no momento
utor da obra

em que o espectador passa a ser participante: ele se torma co
quando a veste. Oiticica chegou a propor que fossem dados os materiais a0s
participantes, para que eles pudessem produzir suas proprias obras. A obra do
areista fica, assim, completamente inacabada ¢ abertas ela depende da parti
pagdo do outro. Nio existe qualquer plano explicativo da sua utilizagao, nem
indi

totalmente livre em sua agdo.

agdes precisas, nem modelos preestabelecidos. O participante & deixado

Quero fazer voltar o Parangolé ao génio andnino coletivo de onde sur-
i e con issa jogar fora os probleminbas de estética que ainda assolam
Hossa vanguarda em sua maioria, transformando a pequenes desses pro-
blemas em algo maior |...] nas Escolas de Samba winguém sabe quem fez

isso ou aquilos o intportante é o todo onde cada um dd tudo o que tem.
Mirtha experiéncia como passista da Manguciva é fundamerital para que
eu e lembre disto: cada qual cria seu santba com improviso, segundo

! 9

seu modo ¢ nio seguindo modelos; os que o fazem seguindo modelos
nao sabem o que seja o sariba ou sambar™

se mesmo génio andnimo ¢ coletivo preside 3 construgd
as: & 0 arquiteto dos barra

0 dos abrigos
o0s. A arquiretura das favelas ¢ determi
nante na criagio de Parangolés. Ofticica compreendest muito bem setis prin

das favel

pios construtivos; apropriou-se da concepeio ¢ dos mareriais de construgio
dos bartacos, sem, no entanto, copid-los formalmente. Os Parangolés - é im-
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portante insistir - nio sdo ilustragdes dos abrigos das favelas (mimese), eles
Gertamente se inspiram nesses abrigos, mas ngo de modo simplista ¢ formal.

Na arquitetura da favela esti implicito um cardter do Pasangolé, tal a
organicidade éstrutural entre os clementos que o constituen e a circula-
¢do internd e o externo dessas des; ndo hi
passagens bruscas do quarto para a sala ou cozinka, mas o essencial que
define cada parte que se liga a outra continuidade. Fm tabiques de obras
em constrisgao se di o mesmo, em outro plano, E assim em todos esses
recantos e construgies populares, geralmente improvisados, que vemos
todos os dias. Tambom feiras, casas de mendigas, decoraao popular de
festas juninas, religiosas, carnaval etc.

As fachadas dos abrigos das favelas sao fragmentadas formalmente, mas

o interior dessas construgdes precirias € unitdrio, constituido, no mais das
vezes, de uma pegd tinica, que se divide & noite em pequenos compartimentos,
coma ajuda de cortinas em tecido ou em plstico (as vezes, cortinas de banhei-
o), para preservar a intimidade dos casas que al dormern. S0 esss mate-
ternas que vamo nos Parangolés, coma se Oticica

tivesse escolhido o mais intimo dos materiais usados para representar com
maior pertinéncia a idéia de abrigo. Ele retoma os fragmentos de tecidos e de
plisticos do interior dos barracos para fazer as capas. Oiticica conseguiu fun-
dir o inerior ¢ 0 exterior —espao privado/espago piblico - dos abrigos, cons
vando a preocupagio principal, qual seja, a idéia de abrigar. Todos os Parangolés

encerram essa idéia, muito embora ela seja mais evidente nas tendas que nas
capas, bandeiras ou estandartes.

Por ocasido da morte de Oiticica, Clarival Vallares homenageou o artista-
marginal — que em sua vida pouco dialogou com as instituigdes culturais ofi-
ciais — com wm discurso no Conselho Federal de Cultura, na sessio de 8 de
abril de 1980

Eaiele formou os seus movimentos de Parangolé, admitindo a possibi-
lidade de se imitar os favelados do Ria de Janciro, quando com o mini-
ma de disponibilidade, criam, tambim, artes. Vivenciam artes. lssa é

. Basta que se veja favela com-
parece o isita temas de artistas o pintores da categoria dos renomados,
‘para se sentir que naquela figura da geomerricidade simples dos morras

cariocas jd trazem emsi o principio estético universal na sua arquitetura.

E falso dizer que Oiticica imiton os favelados ou que simplesmente ilus-
trou a favela em sua arte. Hélio Ofticica, como vimos, viveu ia Manguéira, na
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sua escola de samba, essa favela, vivenci i sub-
jecamense e sy teabalbi db arrisey st esiBine Vil mosiorr e
& diferente da daqueles que 14 vivem, por nunca rer sido um verdadeiro fave-
lado. Como veio do exterior - da Zona Sul -, mesmo estando dentro da
favela, goardaya em relaio a ela uma visio externa. Vallares, em seu discur-
so, faz referéncia a outros artistas “da categoria dos renomados” (sic) que
tiveram as favelas como tema.” Mas uma enorme diferenica separa esses
artistas de Oiticica: eles ndo entraram de verdade numa favela para ai vive-
rem essa éxperiéncia como Oiticica fez. Os pintores ditos renomados 56 fa-
zem ilustrages da favela, de longe, em seus quadros. Oiticica, ao contrdrio,
trabalha a estrutura dessas construgdes populares, a ambiéncia desse espago
singular. A estrutura dos Parangolés retoma o essencial das construgdes de
favelas, e sua diferenga maior em relagio as construgdes convencionais é sua
temporalidade singular.

Seria pois o Parangolé wm buscar, antes de mais nada estrutural bdsico
na constituicio do mundo dos objetos [...] Esse interesse, pois, pela
primitividade construtiva popular que so acontece nas paisagens urba-
nas, suburbanas, rurais, etc., obras que revelan wm micleo construtivo
privirio mas de wm sertido espacial definido [...] O Parangolé no toma
o objeto inteiro, acabado, total, mas procura a estrutura do objeto, s
principios constitutivos dessa estrutura, tenta a fundagio objetiva
Nessa procura de wma fundagio objetiva, de um novo espaco ¢ um novo
tempo na obra no espago ambiental, almeja esse sentido construtivo do
Parangolé a uma arte ambiental por exceléncia, que poderia ou nio che-

gar a wma arquitetura canacteristica.”

O Parangolé, como dizia Oiticica, implica todo um programa. Vai muito

além do obieto — as capas, tendas au estandartes. E ambém um processo
complexo de busca da ambiéncia das favelas (samba/sociedade/arquitetural,
que nio passa pelo formalismo simplista ou estetizante. Trara-se da prépria
remporalidade desse espago, que é buscada por Oiricica, como mostra Celso
Favarerto:

O Parangolé ¢ mais do que a iiltima ordem do ambiental: & a invencio
de wnma nova forma de expressio: uma poética do instante e do gesto; do

precirio e do efémero.”

Qs Parangolés foram mostrados aa piiblico pela primeira vez em 1965,
na exposigio coletiva Opimiao 65, no MAM do Rio de Janeiro. Na aberrura da
exposicio, Oiticica chegou vestido com um desses Parangolés, acompanhado
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de um cortejo de amigos da escola de samba da Mangueira, também vestidos
com Parangolés, tocando bateria, cantando e dangando samba. Foi um escin-
dalo na época. Waly Salomio, seu amigo pocta, na época mais conhecido
como Sailormoan, nasrou o episdio historico:

O “amigo da onga® aparecen para bagungar o coretos Hélio Oiticica,
sifrego e dgil, cons sua legido de bunos. Ele estava programado, mas nio
daguela farma birbana que chegon, trazendo nio apenas seus Pacangolés,
‘mas conduzindo wm cortejo que mais parecia uma congada feérica com
suas tendas, estandartes e capas: Que falta de boas maneiras! Os passis-
tas da escola de samba Mangueira, Mosquito (mascote do Parangolé),
Mira, Tineca, Rose, o pessoal da ala Vé se entende, todos gozando para
valer o apronto que promoviam, gente inesperada ¢ sem convite, sem
terno e som gravata, sem lengo e documentos,ollos esbugalbados e
2 do MAM adentro. Uma evide

arsalbrsg e comforiamentos: Bormissma beibi ot sdioe e eiar
Hélio, bravona revertério, disparava sex fornido arsenal de palavroes...””

Oiticica ¢ os passistas da Mangucira foram eferivamente impedidos de
entrar no museu, mas os didrios da época registraram que a festa teve lugar no
exterior do prédio, nos pilotis projetados por Reidy ¢ nos jardins desenhados
por Burle Marx:

O que causon realmente impacto no grupo foram os trabalbos apre-
sentados por Hélio Oiticica, os quais ele denominou de Parangol
Comentaremos o fato de a direcio do MAM nio permitir a exibicao da
“arte ambiental” no seu todo. Nao foi possivel a apresentagao dos pas-
sistas, comandados por Hélio Oiticica, na interior do Museu, por wma
razio que nio conseguimos entender: barulho dos pandeiros, tantborins
¢ frigideiras. Hélio Oiticica, revoltado com a proibigio, sai juntamente
com os passistas ¢ foram exibir-se no lado de fora, isto é no jardim, onde
foram aplaudidos pelos criticos, artistas, ummlums e parte do piblico
que lotava as dependéncias do MAM.

Qs Parangolés foram criados para serem experimentados: ou a pessoa 05
veste e se move com cles, ou 0s vé em movimento quando eles s3o vestidos/
levados por i outro participante, Sao experiéncias diferentes, que fazem parte
da concepgio da obra. As capas, tendas e bandeiras, im6veis, vazias, pendura-
das num cabide, sdo literalmente despidas de sua caracteristica de Parangolé.
F. no entanto, na Documenta de Kassel de 1997, estiveram assim expostos;
havia mesmo um fio de ferro que impedia o piblico de toca-los, De 1965 a

37
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1997, as coisas ndo haviam mudado muiro no meio artistico institucional,
mas, dessa vez, em Kassel, ndo foram os passistas os impedidos de entrar no
museu: a propria obra € que foi e

ziada de seu sentido. Nao podia mais ser
experimentada pelo publico, que yoltava, assim, a seu status original de sim-
ples espectador, sem dircito a qualquer participagio

Para justificar sua decisdo de proibir a experiéacia da obra de Oiticica em

Kassel, Catherine David,” curadora da exposigio, deu trés razdes: primeiro,
ponderou que a Dacumenta ¢ uma exposigao para o grande piblico, o que
torna impossivel a manipulago de obras frigeis — ¢, no entanto, eram réplicas
qQue estavam expostas, capas feitas especialmente para serem experimenta-
das, sem o risco de estrag

ar as originais. Em scguida, afirmou que a nogio de
experiéncia da obra, a vivéncia, ndo era, num pais curopeu, a mesma que 1o
Brasil, 0 que a deixava temerosa de que a obra de Oiticica fosse tomada como
algo entre 4 “arqueologia ¢ o folclore™, uma vez que, na Europa, a idéia do

carnayal do Rio ¢ra exageradamente estercotipada. Acontece que 05 Parangolés

sio diretamente ligados a0 samba ¢ 2o carnaval, mitos da Rio, que

0 sio
“foleldricos”, pois si0 produtas de verdadeiras vivéncias. Para terminar, Da-
vid achava que era precis

o historicizar a obra de Oiticica, o que, sem divida,
& preciso fazer inevitavelmente. Mas 4 idéia original da cxperincia dos
Parangolés, em movimento, nj

0 setia mais interessante de ser guardada para a
histéria que capas vazias ¢ imoveis, ji desbotadas? Os videos das manifesta-
Goes coletivas com os Parangolés em agio, ou mesmo as foros de pessoas dan-
cando vestidas com Parangolés funcionam melhor para esse fim que capas
penduradas em cabides, cercadas por um fio de ferro, parecendo mais uma
instalagio ruim que uma manifestagio de Parangolé, sempre muito livre ¢
aberta.
Oiricic

a participou de alguns eventos coletivos com esses Parangolés.

A manifestagio mais mediatizada foi a que se chamou Apacalipopitese, reali-
2ada em 1968, também nos jardins de Burle Marx no Aterro do Flamengo, com

Qutros arristas, como Lygia Pape, Antonio Manuel ¢ Rogéria Duarte, os pas

sistas da Mangu

4 e um grande piblico, que participava ativamente, com

direito aé a produzir seus préprios Parangolés. No meio desse piiblico anoni

mo, Oiticica notou a presenca de um turista especialmente impressionado com
do happening, do grupo
Fluxus,” de passagen pela Rio, Esse evento coletivo foi o ltimo antes do
durccimento da ditadura militar no Brasil, com o Ato Institucional n’ 5, de
mbro de 1968

evento, o compositor John Cage, um dos “papas

Em 1969, Hélio Oiticica partiu em exilio voluntirio para Londres
Whitec

bapel Experience), indo depois para Nova York, onde ficou por quase
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oito anos, de 1970 a 1978. Nessa temporada nova-iorquina, criou novos
Parangolés, muito difecentes dos influenciados pela sua vivéncia das favelas
do Rio. Em Nova York, eles sio inspirados por uma nova paisagem urbana.
As novas capas foram feitas com materiais mais sofisticados ¢ eram também
muito mais formais, rigidas, estiticas, 4 imagem dos arranha-céus da cidade,

que serviam de cendrio para suas foros.

HO partiu no final do ano de 970 para morar em Nova York ¢ i nio
queria viver olando o espelho retrovisor. As capas ali realizadas e vesti-
das por Omar Salomdo, Luiz Fernando ¢ Romero agora sio incrustadas
nos telbados fuliginosos do Low East Side ou na frente do World Trade
Center Building ou ent algum pier do vio Hudson. Vibram com o vigor

da megalpolis “grande magi” e nio transpirams nenbuma saudade da
Noues personagens, novas vivéncias, novos desdo-
bramentos. Parangolé = v corpo esplende como fonte renouivel ¢ susten-
tivel de prazer; conceito maledvel de extrema adaptabilidade aos lugares
mais diferentes entre si.

ambiéncia do morro.

A mudanga ndo foi 6 de ceniio, foi também de trilha sonora. Oiticica
passa a falar de rock: o ritmo muda, mas permanece a idéia

Foi comt a Mangueira que eu descobri que a danga é a dangs que se
danga. A iimica diferenca que b entre samba ¢ rock ¢ que no samba,
vocé tem que ser iniciado nele, pra vocé poder usufruir dessa descoberta
do corpo dancanda sozinbo, Agora, o rock dispensa esse estigio de inicia-

¢io. Ao passo que o samba ¢ wma coisa mais ligada & terra, ligada @
caisas miticas das quais o rock prescinde. O rock jd sintetiza tudo isso,
vocé jd é iniciado desde que ele te atinge. O samba, en tive que ir a ele.”

[} descabri q o q fago é misica e q miisica nio é "wma das artes
asintese da consegiiéncia da descoberta do corpo: por isso o ROCK p ey,

s¢ tormou o mais importante para éu pér em xeque dos problemas chave
dat criagio (o sAMEA em g me iniciei veio junto com essa descoberta do
corpo o inicio dos anos 1960: PARANGOLE & DANGA nascerant juritos e
impossivel separar wm do outro): o ROCK ¢ a sintese planetdrio-fenomenal
dessa descoberta do corpo.”

Aidéia do Parangolé ¢ adaptivel a diversas siruagdes ¢ & sempre atual.
Hoje ¢ possivel encontrar na Tnternet, no site art world on line, o Parangolé
reinterpretado pelo artista nova-iorquino Jordan Crandall,os Cyber-Parangolés,

acompanhados da legenda:

“d'apres Oiticica”.
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ssa idéia de Parangolé, sobretudo em sua relagio com a temporalidade,
idéia encia d i drio, de mud inuas prove-
entes d representa muito bem o i poral frag-

mentirio dos abrigos das favelas que pretendo, aqui, a partir da nogio de
fragmento, descnvolver teoricamente.

A nogéo de Fragmento
A mais exigente das artes tende a ultrapassar a forma como

totalidade e chega ao fragmentirio.
T.W. Adorno, Teoria estética, 197

Alimagem tradicional da arquitecura sempre esteve ligada a idéia do solido
e do fixo. E mesmo que os acquitetos contemporineos apresentem suas obas
como instveis, em pedagos, em movimento, las permanccem sdlidas, estaveis
e fixas. F possivel, no entanto, simular uma construgio imaginaria numa rela
de < ir modi sem parar, d do-a ao infinito, o
que redundard em wma multiplicidade de formas efémeras, impossiveis de
serem construidas em tempo real.

AF esti nossa sinica arquitetura de hun'. ghandes telas sobre as quais

o dtomos, moléculas, particulas emt movimento. Nao é uma cena
pliblica, wnt espago piiblico: sdo gigantescos espagos de circulagio, de
ventilagio, de ramificagio efémera.”

O movimento do imével. O mesmo principio criou o cinema: movimen-
tar a forografia éstitica. £ a temporalidade que diferencia uma foto de um
filme. A temporalidade & também a chave da fragmentacio, dessa vontade
contemporinea de quebrar, despedagar, pares, explodi, esmigalhar, dividir,
casgar, em suma, de transformar em fragmento.

A fragmentagiio, marca de wma coeréncia tio forte que seria preciso dela
se desfazer para atingir-se d si mesma, nao por um sistema disperso on
pela dispersao como sistema, mas pelo fazer ens pedagos (o rasgar) aquilo
que munca existira anteriormente (de modo real ow ideal) como conjunto,
e, a partir de entio, poderd se unir novamente em alguma presenga
futura. O de wma doa que, s6
se capta como auséncia de termpo.”

A fragmentagio da sociedade contemporinea poderia ser analisada em sua
dimensio temporal. Mudangas muito rdpidas sio impossiveis de serem concresi-
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zadas em tempo teal, o que engendra defasagem, intervalo. A desordem aparente
pode ser o resultado de uma ordem que muda ripido demais, ¢ o desequilibrio, o
de um cquilibrio dindmico. A desordem se resume numa ordem temporal que
parece complexa, mas cuja complexidade ~ bem como a d uma
continuidade cam intervalos — pode ser observada nas mudangas continuas.
O movimento constante faz o fim permanecer indeterminado. O inacabado se
impoe, a ordem € incompleta e murdvel. E um movimento em potencial em dire-
cio & complerude ou algo como a incerreza de fururo e a sugestio de intimeras
possibilidades de prolongamento. O inacabado incita & exploracdo, a descoberta.

Os fragment o que eles tém de incomplet

de insuficiente, trabalbo da decepgio, é sua deriva, o sinal de que, nem
wnificdveis, nem consistentes, eles se deixam separar por marcas cam as
quais o pensamento, ao declinar e o se declinar, imagina conjuntos fur-
tivtss que, ficticiamente, abrem ¢ fecham a auséncia de conjusto, mas,
defmitivamente fascinado, no para, sempre mantido pela vigilia mumnca
interrompida. Dai a impassibilidade de dizer que tenha havido intervalo,
pois os fragmentos, destinados em parte ao branco que os separa, encon-
tram nessa distincia ndo o que os teyming, mas o quie os prolongard, o
que i 0s prolongon,fazendo-os perssti porsua incompltudessempre

trabalhar pela razito incansdvel, enrvez de permanecer
apalavra deposta, deixada de lado, o segredo sem segredo que nenbma
elaboragio conségue preencher

Da i dria decorre outea istica da “grande
velotidade das mudangas”, a saber, 1 " A sociedade de cons
convida a reflee sobre aduragio de objetos ¢ de produros, que tém vida cada
vez mais efémera. Mesmo com o os objetos ndo
mais s eitos para durar, ¢ sim para serem consumidos o mais ripido pos-
Vel A o interessa mais. O ¢, partir dai, o cfémero.
A cfemeridade de uma forma, a longo prazo, é andloga a do ser vivo. A mate-
rializagio de uma ruptura. A nostalgia de uma unidade que, ralvez, jamais
tenha acontecido ¢ que continuard sem acontecer. O fragmento ¢, em geral,
definido como pedago de uma coisa que se quebrou, se partiu. A nogao de
tempo fica ausente, Maurice Blanchot di outra definigao:

3

Fragmentos para alén de qualquer fratura, de qualquer explosio, a pacién-
cia de puna impaciéncia, o pouco a pouco do repenting [...] O fragmen-
tariv, mais que a instabilidade (a ndo-fixacio), promete a confitsio, a
desordem.”
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A “desordem” ¢ necessiria porque a forga do Fragmento estd precisa-
mente em suas porencialidades andrquicas que provocam tensies, Podemos
entio consiclerar a confusio como proviséria e a ordem fragmenziria como

ordem em consruga nsformagia conri-

. e transigio, Intermedidria, em

mua, O Fragmento é forga daquilo cuje narureza o conhecenos, dagnila que
ada vfereee qualquer pacantia de atualizagis. O Fragmento semeia a duvida,
Ele pode ser um pedaco, nsa etapa on um todo, inchisive, o contririo de st
masmo. () acaso se instale.” A arquitetura rem grandes dificuldades em en-
Irentar os riscos do

A

atitudes geralnente aceits no gue concerne aa Fragmento: a pejarativa e a

50, do aleatdrio, do arbitririo, do fragmentdria.

e Canquelin, em sua obra Cowrt #r0ité e fragment, aponta as duas

superestimativa. No primwiro caso, o Fragmenco € maléfico ¢ indesejivel:

O que diz efetivamente o crilico amargs du desorden fragmentiria?
Que o fragmento & parte indevidamende despreguda de sem todo, do qual

sérializg o la aliado ao furor dos bontens,

tivel desapurecimont:
nadd mais ¢ que fenda, f
ial. o issas, ¢ preciso recolondlo o sen

& sui g sunid smortifend, que introdiz @

dissenincia ma barmonia in

Iugan, camo wnsa peca de quebna cabeca que deve entrar a qualguer cus-

o no desenio genl

No segundo casa, ele ¢, a0 contririn, a perfeigio em si mesma, 1 forma

privilegiada do infinito, do dnica ¢ da oralidzde;

fvel, ut rimica
s rolwnda bre-

O fragmento ¢ essa explosio, fechada nela meswma ¢ indivi

resposta a dar ao siverso i
ele

ra perfeita,

vidads wala, s i0 o sossos, @ istantaneidade da

presenca do todo."

Tssas duas atirudes olbam o Fragmenro na perspecriva da unidade no

sentido clissicol: na prime

a, ele ¢ parre dessa unidade; na outra, ele a copia
Nessa porspectiva, = atitude pejorativa considern o Fragmento contes a unidg-

de, & a atitude que o superestina o opbe so fragimentdrio, consideradn vulgar,

Portanta, o horror o fragamencirio estd prasente 508 dois casos, s ver que
o ki

mente da maneita de referenciar o Fragmento a uma razio 3 estabelecids e

menro & contrério & raziv, a0 “hom-sensa™. O problema reside exata-

sempre onicdria, unificada
Em ez de considerar o Fragmento coma destituido de sentido - o senride

pertencendn a0 “todo” ao gual de se ape - ou coma o sentide “wneentrado”

=l sendo o micracosme, ums cépia perlita do “todo” -, & melhor considerar
que o Fragmenco tem wm sentido praprio, singular, inreinseco, que nio pode ser




FRASMPATO
45

compreendics numa ligica nnitaria. O mais interessanrs ¢ ceanmene buscar

ama forme singular de tratar @ Fragmente, isolando-o, destitindo-o de todas

ando expheagiies e, sobretud, recusando as referén-
réncia. Esse isolamento, esse

as ligagdes passiveis, ev
cias exteriores: promover a solidio ¢ a auto-re

tamento, s faria necessdrio, sem sembra de divida, a toda ¢ qualquer abor-

dagern relucionada ao uverso fragmentirio, da mesma forma que é necessiria,

shoratézio, isolar un virus i vitro para estudar seu mecanismo particu

tabolismo préprio. A. Cauguelin comega seu capiculo sobre o Frag-

hlegel:

a, seu m
mento com uma citagie de

a
elhuaddn nele presmin commo

Semelbaste a wma pequeena obra de arte, wi fragmento deve sev b

tacaclo do mmendn en s volta ¢

mente o

oNTICo

Caugnelin tenta captar a lagica fragmentiria 2 nareir da agio ording-

tia e, como conseqiiéncia. a partir da obra de arte comu uma de suas manifos-
tages. Ela faz o andlise du provesse framentério se volar pars o campa da

estética, sobrerida arravés da prética do cotidiano ¢ do csrudo da dox,

Losige e ser o asciliar, subordinada o wn processo de caniwto, o

ane & constitutivn
| O estuddon dar
doxa, gie qi Yirf.m-ﬂ;ommampnmw-w 0 “comsn | OGS frag-

fragrrenidrio & constiltivo do espago da arte, assint ¢

desse QUITD SPACn Que & O das HOSETS Agies ComNg |

jongans e sewticd, ssea instabilidade: mostna sambén gue
sdugies <0 podein ser compresndidas com fazends parte de

} finte-se @ isso que o amor ao fragmento em st

s [dgica singular

rias relaciond-l @

o, i sna siespiensda, sua explosio, sem ser nece

ey (‘:‘[Jl\.m de explicacio fora dele, ma parecid sema das condicd

ecessadvins & aburdagent das obr

Jean-Lue Naney distingue dois tipos artisticos de fragmentago: *De vm

lado, a que correspande ao génera ¢ & arce da fragmento, coja histdria se fecha
warr, a que nos chega ¢ ¢

cpa A arre”.

!

e apic -

sl nossas olhos: de ssim

uina [ragmentagio historica, jd clissica, romdntica,” n uima Fragmentagio nova,

i
contemporduea, gue el chama, a do-se do termo de Mandelbrot, de

“fractalidade"s

vitferia
equent b de

Cluands Frédéric Schlogel comperitst o fragnerto @ s aurico,
e toda a autosomia, toda a furitde e toda a asma d
aree”, Somente o pequent faz aqui @ diferenga entre tma arte do frag-

et e e arte da “grandde aba” || Difevente seria a  fractalidade™,
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con a gual agora deparamos e que @ fragmentagdo também anunciava.
Mais do que do fim ansbiguo do fragmento, trata-se agora de sua reprod-
G0 || Haverd, portanto, duas extremidades do fragmento: umano esgo-
tamento e na finitude. outra no evento e na apresentagio.”

Essas duas extremidades fazem parte do Fragmento. £ preciso apreendé

lo como um “ourigo” yivo e autdnomo, imaginar seu mundo interior diferente
donosso ¢, assim, talvez compreender seu imaginirio (ele jamais responde por
sun identidade; nio se mistural.

Volto ao fragmento: apesar de jamais ser iinico, o tem limite externo~
o fora onde ele cai nio ¢ seu limiar , ¢, ao mesno tempo, nio tem
limitagio intema (ndo é o ourico fechado ent si mesmol; no entanto,
algo de estrito, nio por causa de sua brevidade (ele pode se prolongar
como a agonia), mas por causa do estreitamento, do estrangulamento
até & ruptura: os elos se arrebentaram (eles nio fazem falta). Nada de

plenitude, nada de vazio.”

A elagao interna do Fragmento com ele mesmo (auto-referéncia) nio faz
parte do que podemos ver, ¢ acontece fora de toda ligagio com o exterior. Ou
seja, 0 Fragmento constitui um mundo 3 parte, um sistema autonomo, dificil
de ser captado, mas nio totalmente fechada e si: o que o cerca ¢ transponivel,
porque inacabado. Um paradoso. Entretanto, um fragmenta nio existe para
significar o que quer que scja, mas para se designar a si mesmo e, através de
seus limites, delimitar o mundo em torno de si. E preciso, sobretudo, aceitar
esse vazio de significagdo resultante da auto-referéncia e renunciar a qualquer
lincaridade. Na logica iri com 0 acaso, 0 alea-
t6rio, 0 ocasional, o efémero ¢ com mmmplmde, Mas 0 que ndo tem fim ¢
também da ordem do infinito. A anulagio do “antes” ¢ do *depois™, somente
a considerago do pontual, do detalhe: Fragmenta. O esquecimento do prin-
cipio de “comego-meio-e-fim”. A poesia do incompleto ¢ também ilimitada.
Aincerteza se prolonga ¢ a tensio se insrala. £ uma pritica de desligamento,
qtie se afasta de toda 16gica causal, de toda ligagio coerente. O verdadeiro
Fragmento ndo quer se religar a nada, nem mesmo a outro fragmento; nunca
vai em diregio a unidade. sso cria um fragmento isolado, em dissidéncia, em
desunido, em interrupgio.

“Eragmento”, nome com a forga de verbo e, todavia, ausente: rachadura,
rastros sem restos, interrupgio como palavra quando o cessar da
intermiténcia nao pdra o devin, mas, ao contrdrio, o provoca na ruptura
que a elé pertence.”
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O Eragmento proclama o siléncio ¢ uma verdade sempre interna, dentro
de si mesmo. Seu espago é o do nio-lugar, o lugar do meio, o local deslocado,
em suspensdo, transitério, em construgdo. Uma certa distincia ¢ necessiria
para compreender o espago fragmentirio. Ele impoc o intervalo, a suspensio.
O espago do *ma”,” como um principio zeni. O Fragmento surge agora do
Vazio, suspensa num tempo ¢ num espago proprios, segundo uma logica sin-
gular Para captar o aciocnio frsgmentirio, € necesirio renunciar & causali-
dade, 3 explicagio por feitos, &
&, sobretudo, a qualquer cronologia. Trata-se de se familiarizar com as mistu-
ras, com o esbogos, com as superposigdes ¢ as diversas formas resultantes de
outra concepedo temporal, O tempo fragmentirio ndo ¢ lincar, poderia ser
circutar, oumelhor, em espiral, com diferentes niveis desenvolvendo-se mutua-
mente. Nele, o fim ¢ o comega se misruram, se opdem ¢ se jantam outra ve:
A arquiterura sempre eseve ligada  idéia do durivel. O homem constuiu
sua histéria a parcir d d épacas. Os povos da
i pata a cernidade; & eferéncia temporal e o tempo dos deuses. U

Nio cons-
truimos mais pirdmides;” mesmo assim, quando pensamos numa casa, pensa
mos ainda cm uma construgdo resistente, feita para durar.” Constatamos que
s arquitetos tém uma préocupacio pritica com o tempo, @m o prazer de
desafiar Cronos e, talvez, ainda, uma atragio megalomana pelo eterno. Por
outro lado, o que mais particularmente nos interessa da nogio de Fragmento ¢
da ordem do efemera e do inconstante — do momento — Kairas. O tempo
temporirio, heteragéneo, nio mensurdvel ou desmedido.

O tempo s6 é mensurdvel quando é constitnido como homogéneo. As-
sim, o tempo ¢ um desenrolar cujas etapas se interligam wmas as outras,
seguindo a relagio do antes com o depois. Todo antes ¢ todo. depois
pode ser determinado a partir do agora, que, no entanto, é em si meswo
arbitririo. [...] Fica claro, ao mesmo tempo, que a questio da quanti-
dade de tempo, u questio da duragio e do guando - se a futuridade é
verdadeiramente o tempo — deve permanecer ¢ deve ficar fora de
mensurages.”

A partir do momento em que nos distanciamos das preocupacdes empo-
ais objetivas da pratica arquitetural, ndo mais assumindo o conceito de ten-
po liado como o encadeamento previsivel das horas de um xlogio (tmpo

“mensurdvel"),

prioritdrio em relagio ao de tempo no pensamento arquitetural. Mesmo que di-
versas itetos tenham afirmad o, nio € possivel negar uma
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certa predominincia do espago. Uma evidéncia: na expressio espago-tempo, 0
espago “concreo” vem em primeira lugar, pois € mais tangivel que o tempo
“abstrato”, segundo em importincia. Assim também na expressia corrente
“um espago de tempo”s

O espago de tempo, na sua acepciv corvente ~ intervalo medido entre

dois instantes pontuais ¢ o resultado de s calcudo do tempo. Por esse

caleulo, o tempa representado como linka ¢ parimatro, o tempo

dirsiohal. & medits po wivesss; Ness il de s o
do temy did passoa

agoras — ¢ do da o do espago como trid

nal.™

Que se dobra ao esquema do espaco, ajeitando toda coisa temporal sob
o conceito abstrato de espago de tempo. Metdfora que subentende toda
atividade o tempo como wns fio (o fio do tempo), enlagando suas figuras
diversas na forma de s desenbo, de wom plano ou de wma arquitetura.
Fita cortada aqui e ali de auséncias e de esquecimentos, que volta & sua
fonite ou corre em diregao ao sew fim. Em simd, o espago, matéria
primeira do arquiteto e da arquitetura, submetew o tempo & propria “es-
séncia®, ¢ 56 trabalba com ele mediante a interposigao de wma figura

espacial®

E muito mais facil imaginar uma figura espacial que imaginar uma figura
temporal, sobretudo para um arquiteto. O espago & sempre caracterizado como
‘matéria presente e inelutdvel, i vezes, mesmo como um dado; dai a expressio
“dar lugar™.” O espago faz parte das coisas visiveis, ¢ continuamente “edifi-
cante™ pertence i ordem do estabelecido e i razio que edifica. O tempo - ndo

mensurivel -, a0 contririo, faz parte do que ndo € tangivel, do que é da ordem
do cambiante, da surpresa; c. assim como a nogdo de Fragmento, a nogio de
tempo ndo tem forma concreta fixa. De certo, tudo isso lembra a temporali-
dade, 0 tempo do momento (Kairos), ¢ nio o tempo linear, caleulado e previsi-
vel de Cronos, com sua imagem formal (0 quadrante e um aparelho de medida,
0 crondmetro).
Segundo Heidegger, - a temporalidade no &, ela temporaliza. Para todos
osque mbam seguindo o linear *fio do tempo” comum, a temporalidade ¢
(um “agora”); e & justamente fazendo abstra-
g0 da zcmpnmhd:\dc que a maioria dos arquitetos chega a concretizar, a

construir,
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[..] esquecer o tenspo é a condigio do exercicio da arquitetura, na medi-
da em que o material espacial ¢ promovido i ordem de necessidade, ao
passo que o tempo se converte em figura acessoria e incomoda.”

Esquecendo o tempo, o homem se esquece de si mesmo ¢, esquecendo o
homem, a arquitetura perde a razio de existir. Quando a temporalidade no
tem forma, ndo se deixa mais “espacializar”, a arquitetura nio chega mais a
criar com o tempo, porque cla s sabe se reconhecer através de formas solidas
© estivis. “A perseguigao das formas & apenas uma perseguiio do empo,
mas, se ndo hd formas estiveis, ndo hi mesmo forma alguma,

Entretanto, *temporalizar” a arquitcrura 1o € necessariamente uma ati-
tude formal — uma arquitetura fragmentria o ¢ forosamente uma arquire-
tura fragmentada na sua forma -, a0 contrrio, a forma continua a ser uma
figura espacial, quer dizer, ainda uma mancira de “cspacializar” o tempo.

£ verdade que bi algunt perigo em utilizar esse géner de representagio
grifica, pois, em ludu :Im grama geométrico, o tempo aparecerd
/A do do tempo & aperas
wma forma mais recente ¢ mais concreta dessa tendéncia muito antiga."

Uma arauitetura sobretuda “temporalizada™ seria possivel a pastir da

sem, © espago,
mas com a tentativa de invercer a ordem habitual —a espacializagio do tempo
torna-se a “temporalizagio” do espago.

A tentativa de Hawking foi, como e dicia, de espacializar o tempo.
Pode-se tentar espacializar o espaco, ver quais sdo os fendmenos
irmeversiveis que podem dar origemt ao espao-tempo.

0 aspecto temporal da nogio de Fragmento, o tempo fragmentario, nio
pode ser condensado em um s6 conceiro; ele pade, sim, ser desdobrado em
duas posicdes/hipareses divergentes: de um lado, a idéia de “tempo real”; de
outro, @ de *tempo diferido”, coriceito desdabrado, o tempo do mito de Pro-
meteu e de seu duplo, Epimeren.” A nogio de tempo real faz parte do discurso
contemporinco a propésito da velocidade ¢ da aceleragio de nossa época.

Isso tem a ver também com a evolugao das telecomunicagdes e da informitica,
a televisio, a inteligéncia artificial, o hipertexto, a interacio globalizada, a
transmissdo das informagaes imediatas, a Internet ete.” Estamos na idade da
simultaneidade, do acontecimento imediato. O tempo, sendo infimo ¢ nio
podendo mais ser percebido, a sensacao de espago percorrido nio mais existe,
¢ 1 velocidade pode ser considerada “transcendental”. Nao hd mais percurso,
distancias a vencer. A velocidade dilata o tempo no instante em que ela estreita
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o espago.” 1déias cientfficas semelhantes podem ser encontradas rids tearias
da complexidade, nas teorias da catdstrofe, do caos ou ainda na teoria dos
fractais de Benoit Maldelbrot e, mais particularmente, no principio da frag-
mentagio infinita das dimensoes.”

Aliém disso, o debate cientifico a esse propésito estd muito longe de estar

fechado, embora a tendéncia confinue a ser a de criar modelos (mesmo quan-
do passa a tentar modelizar o acaso, o caos erc.) sempre espacializantes

(formalistas). A nogio de “rempo real” exigird cronémetros cada vez mais

potentes, e a idéia de um tempo que escoa infinitamente estd sempre presente,
mesmo que o fempo esteja cada vez mais acelerado. Esse tempo continua en-
180 a fazer parte da nogio comum do tempo (0 tempo mensurdvel). ¢ essa
nogio de “tempo real” — apesar de estar muito em voga atualmente, de ser
parte dos discursos sobre a fragmentagio da sociedade contemporinea —nio
corresponde a0 que considero ser a nogio de Fragmento, pois se trata de um
tempo sempre cronolgico e regular.

Na técnica moderna, a antecipagio tende a se reduzir a wm cileslo reali-
zado em tempo real; esse “tempo real” é a questac para a técnica moder-
= e é a veultagio do tempo como essencialimente diferido, diferenca,
epitemetéia.”
A nogio de tempo “diferido”, em compensagio, renuncia a essa linear
dade temporal, a toda essa cronologia possivel, & ordem estabelecida: presen-
re/passado/futuro. Esses diferentes tempos se envolvem mutuamente, estdo
entrelagados, dobrados uns nos autros ¢ formam o que podemos chamar de
tempo ciclico com mudangas continuas, i tempa “espiralado”, um tempo
em espiral. E o tempo da repeticio sem volta ao mesmo, ¢ sim com volta a0
outro - “o mesmo indefinidamente alterado™ " uma volta a diferenga, o tempo
da diferenga

plantar o tem-

Paul Virilio evoca um tempo intensivo que serd capaz de s
po extensivo dos calendirios e da histaria.” Um tempo que se desenrola no
interior dele mesmo, como o ourico de Schlegel, mas sem que aguilo que o
Gmade” deleuziana " que

cerca impega seu desenvolvimento; € mais uma *
uma ménade leibniziana.

Seria possivel reter dessa idéia uma valorizagio do presente, mas de

um outro presente, aquele que & o lugar da intensidade, que conrém o passado
¢ 0 futuro misturados. O passado € ainda prescate na memoria, assim como
o futuro, sempre comegando a se realizar. £ o tempo do momento (Kuiros), o

O acontecimento.

tempo dos acontecimentos, o tempo eventual
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O acontecimento nio é o terlugar: é o incomensirdvel do chegar a todo

o qualquer ter-lugar, o do da

do chegar a tado espaco disposto no presete de uma apresentagio. |..|

O acontecimento serd a apresentaio como gesto oi como Mogio, até

como emogaa, ¢ como ex-posicdo fractal: a apresentacao como frag-

mentagio.”

Acontecimento: incidente, ocorréncia; parte de programa. Os aconteci-
mentos na arquitetura podem conter certos usos, fungoes particulares
ou atividades isoladas. Abrangem os momentos de paixio e também o
momento da morte. Os i tém sua propria i

e sua propria logica. Raramente sdo a conseqiténcia de seu contexto on
de circunstancias @ swa volta.

Para Andrew Benjamin, o mais que uma ocorrd o
acontecimento tem uma “sobrevida™. Sobrevive, continua a estar presente.
O acontecimento ¢ o presente estio sempre ligados, mas o tempo é pensado
fora da continuidade histrica, a historicidade.” Andrew Benjamin mostra
outra l6gica, a do dor, daquilo que i foi dado (que estd sempre sendo dado)
eexplica que a temporalidade da repetigio ndo ¢ a repeticio do mesmo, € a
repetigio do Télos, Repetigao terativa, segundo Peter Eisenman.”

A repetigio é um modo de pensar o tempo de mantira diferente, a empo-

ralidade sendo intrinscca a0 a
da arquiterura (“opening for architeture™), segundo Andresy Benjamin, a opor-
tunidade para da arquirerura, paraa

Seria possivel uma arquitetira do acontecimento? Se o que nos chega as-
sim nio vem de fora, ou, antes, se esse fora nos compromete com agudlo
‘miesnio gue somos, baveria wm agora da arquitetura? E em que sentido?

Seguindo a nogdo de tempo real, em que ndo hi mais percurso possivel, a
experiéncia da arquitetura toma-se paradoxal. Seria possivel falar de arquite-
tura vircual, virtualmente ear movimento, em direcio a seu proprio interior,
ou de uma arquiterura/escaltura, quando o espago torna-se abertura € sua
estrurura esti suspensa. Em compensagio, o tempo € essencialmente “diferi-
do”, diferente, diferenciado. O que chamamos de tempo real seria *nio-dife-
rido™ e, mesmo fazendo parte de nossa vida, estd ainda longe de ser a regra no
cotidiano. Na realidade, apesar de todo desenvolyimento tecnologico, o ho-
mem continua sempre a ter seu corpo ¢ sua inelutdvel materialidade ¢, assim,
ele conserva habitos primitivos, tais como o de construir uma casa para nela
habitar.
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Seguindo a nogio de tempo diferido, a formula de Andrew Benjamin —
em presenca, de novo/pela primeira vez~" pode ser interpretada como o “de
novo™ representando a repetigdo, ¢ o *pela primeira vez", a diferenca. Intro-
duzir a temporalidade mantendo Télos. Mas que serd o Télos da arquitetura?

O/ Telon daruitetsartcl s, poranto, & aarticulicao do o

do ji dado. Exalta un

quemarcaa

derguitaturi s provessoufiveproip sl san'sisbncioy quer i
sua efetivagio, A fungio do Télos é fornecer as condigaes de possibili-
dade propria & arquitetura e também tomar possivel nio somente a
experiéncia da arquitetura, mas também a erpzm-nm da arquitenira

como tal. Fssa adjunggo o é wn simples suplemento.”

F a idéia original de arquitetuca que estd em jogo, o arché da tectura, a
fungio da arquiterura” de se manter como tal. O Télos concerne ao habitar
(a arquitetura aloia, architecture houses),'" ¢ o habitar s6 existe em sua relagio
com o tempo.”

Anogio de Fragmento ¢ baseada na temporalidade, fio tempo fragmentirio
que esti, por sua vez, busmdu ma repeiio diernt, cuja inagem €3 spiral
Esta figuea, di c poruma a

a diferenga e que, por isso, nio pode ser uma simples repeticio do mesmo.

De toda maneira, a repeticio é a diferenca sem conceito. Mas sun: caso,
a diferenga é somente formulada como exterior ao conceito, diferenga

por ) caindo sobrea indi-
ferenca do espaco e do tempo. No outro caso, a diferenga & interior @
la se desdobra como puro movimento criador de um espago e de
wm tempo dingmicos que correspondem i idéia. A primeira repeticao é
repeticio do Mesma, que se explica pela identidade do conceito ou da
represantacio; a segunda ¢ a que abrange a diferenca e se concebe.a si
mesma na alteridade da idéia, na beterogencidade de uma “apresenta-
gaa”. Uma é negativa, pela falta do conceito, a autra afirmativa, pelo
excesso da idéia. Uma é hipotética, a outra, categdrica. Uma é estdtica, a
outra, dinamica. Uma ¢ repeticdo no efeito, a outra, na causa. Uma é
extensiva, a outra, intensiva. Uma é comum, a outra, extraordindria ¢
singular. Uma é horizontal, a outra vertical, Uma é desenvolvida, expli-
cada; a outra, fechada, precisa ser interpretada. Uma é revolutiva, a ou-

tra, evolutiva. Uma € igualdade, comensurabilidade, simetria;

fundada no nio igual, no incomensuravel, ou no dissimétrico. Uma &

material, a outra, espiritual [..."




Asegunda repetigio de Deleuze éa que mais intercssa, mesmo que esteja-
mos conscientes de que as duas reperigaes ndo 3o de modo algum indepen-
dentes uma da outra ¢ de que umia faz parte da oitra. A repetigao diferente éa
que compreende a temporalidade.
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Efetividade concreta do jogo profético das marcas, através do qual hi
repeticio, volta ao passado que estd sempre presente. O sentido dessa
antecipagiio que revém traz o riome de epimetéia: saber posteriormente,
quer dizer, différance na diferenga. O tempo s6 pode ser diferido: dife-

At
rentemente ¢ diferenciagio.

Entramos entio no campo da différance de Derrida, que quer reforgar o
aspecto temporal da nogio da diferenga. A différance compreende os dois
sentidos apareniemente distittos do verbo diferir: “[..| o diferir como discerni-
bilidade, distingdo, distincia, diastema, espagamento, e o diferir como desvio,
adiamento, reserva, temporizagio™.”

Nossa espiral serd, portanto, a imagem de uma repetigio diferente, que
lidade). Pode-sc dizer

abrange o ea (ou
que a expressio "repeticio diferente™ & pleondstica, mas um pleonasmo nio é
outra coisa que no uma repetigio. Segundo sua logica fragmentaria, nma
repetigio serd sempre diferente, camo é o caso do teatro, onde cada apresenta-
G0 & um novo espetdculo: a cada reperigo se opera uma mudanga, principal-
mente a mudanga do piblico. Maurice Blanchot diz que sempre é preciso falar
duas vezes: “Mas por que duas? Por que duas falas para dizer a mesma coisa?
Por que aquele que a diz ¢ sempre o outro™."

£, com efeito, sempre uma questio de alteridade, de alteridade em arqui-
tetura. A questio tem a ver com o que faz a diferenga entre a bricolagem dos
favelados ¢ a arquitetura dos arquitetos, entre o barraco ¢ a casa. Hélio Oiticica
nos mostrou com os Parangolés que a chave conceitual do abrigo estd na tem-
paralidade. E, portanto, a temporalidade que diferencia efetivamente a idéia
de abrigar da de habitaz, da nogao de habitagao permanente, importante pilar

constitutivo da propria ontologia da arquitetura ocidental.

A grande distingdo catre a mancira de tratar o espago dos favelados ¢ dos
arquitetos decorre também de sua relagio com a temporalidade: conforme a
idéia seja de abrigar ou d habitar, ha um processo espago-temporal diferente.
Podemos dizer, entdo, que os arquitetos &m o hibito de espacializar o tempo,
enquanto os favelados agem mais temporalizando o espago. Essa oposigao é
evidente quando comparamos, por exemplo, a maneira de conceber o espago
dos arquitetos — que partem de projetos, de projegdes de futura espaciais ¢
formais— dos favelados, que ndo tém projetos preestabelecidos ¢ que s6 vao
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tendo o contorno da forma do espago em construgio & medida que a vio
investindo. Além disso, nos projetos arquiterurais, a finitude da forma i & pre-
definida e fixa, a0 passo que, nas favelas, os abrigos quase nunca estio termi-
nados nem tém forma fixa. O projetar implica também, na maioria dos casos,
um planejamento, uma racionalizagio, em outros termos, uma repeticio do
mesmo, No caso da favela, isso € impossivel, pois no se pode bricolar duas
vezes do mesmo jcito. Coma disse Herdclico, jamais nos banharnos duas vezes
10 mesmo rio.

Dessa imagem da espiral do tempo fragmentirio, imagem temporal da
repetigio diferente ¢, portanto, da nogdo de Fragmento, passo a outra figura
conceitual: o Labirinto,

ol



Notas

! Claude Lévi-Strauss, La pensée sauvage, Paris, Plon, 1962, p. 26, (T.d.a

*1dem, p. 27.

*dem, p. 32.

* Gottfiried Semper ¢ o te6rico da arquitetura que, no século XIX, contestou a teoria
vitruviana da cabana primitiva como origem da arquitetura. Para ele, sua origem & téxtil
e, portanto, nio construtiva, Entre seus textos, ver pasticularmente: Der Stil in den
technischen und tektonischen Kinsten oder praktische Asthetik. Ein Handbuch fiir
Techniker, Kiinstler wnd Kunstfrounde, v. 1, Frankfurt a.M., 1860, v. [T, Mitnchen, 1863,
& uma obra recente sobre o temas Il prineipio del rivestimento ~ Prolegomena a una
Storia dell'architettura contemporanea, de Giovanni Fanelli e Roberto Gargiani, Roma,
Editora Larerza, 1994.

* Adolf Loos, “Le principe du revétement” (04/09/1898), in Paroles dans le vide, Paris,
Champ Livre, 1979, p. 72.

* Dois grupos de sensibilidade construtiva formaram-se nos anos 1950: um em Sio Paulo —
Ruptura — ¢ o outro no Rio - Grupo Frente. O grupo paulista, conduzido por Waldemar
Cordeiro, estava ligado ao paisagismo, a arquitetura, ao design ¢ ds artes gréficas. A pocsia
¢ 2 miisica concreta também tinham papel importante no movimento; nido & toa que o3
irmiios Haroldo e Augusto de Campos 830 conhecidos como precursores (com o stiigo
Eugen Gomringer) da poesia conerets mundial. Os paulistas eram basante “ortodoxos”,
racionalistas ¢ mecinicos, assim COMO 05 ATISTAs CaNCretos suigos ¢ alemies que os
inspiraram inicialmente. Jd os cariocas, conduzidos por Ferreira Gullar e Mirio Pedrosa,
eram mais intuitivos, poéticos ¢ subjetivos. Eles expuseram junos em Sio Paulo, em 1956,
1o ano seguinte no Rio de Janciro, ¢ assim marcaram a inauguragio do movimento
cancreto brasileiro. Os artistas ¢ intelectuais do Rio distingiiiram-se cada vez mais dos de
Sio Paulo e, em 1959, a cisio foi oficializada pelo Manifesto Neoconcreto dos cariocas
que denunciavam, entre outros pontos, 0 perigo da “exacerhagio racionalista” dos
paulistas. O novo movimenta irica a i ¢
clama por mais subjetividade, mais espontaneidade ., finalmente, mass liberdade. Os
artistas neqconcretos nio romperam apenas com os paulistas mas também com uma
“tradicio” concretista internacionals eles se libertam das regras estritas da arte concreta e
desenvolvem suas proprias experiéncias. F justamente neste momento que a busca por uma
certa “brasilidade™ reaparece. Os trabalhos neoconcretos abandonaram a pintura de
cavalete ¢ o pedestal da escultura, passando a tratar mais do ambiente. Eles
desmistificaram o objeto artistico ¢ transformaram as relagoes entre 0 sujcifo ¢ 0 objeto
artistico por meio de experiéncias titico-visuais, cromiticas ¢ sensoriais e, sobretudo, por
meia da manipulagio da obra de arte pelo proprio espectadot. Ainda nio se pode falar de
caracteristicas esplicitamente brasileiras mas, por outro lado, pode-se notar a utilizagio de

res cada vez mais quentes e tropicais e a importincia dada aos contaros corporais. Ver
Paola Berenstcin Jacques, Les favelas de Rio: un enjen culturel, op. cit. Ver também
Ronaldo Brito, Neaconcretismo, Sio Paulo: Cosac & Naify,

2 entrevistado por Jary Cardoso, “Um mito vadio, in Folhetim,

" Hélio Oitic
05/11/1978.

* Foi ela quem o encontron agonizante, em casa, vitimado por um derrame cerebral, que
o levou & morte.
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" Entrevista para a autora, em casa de Lygia Pape, no Rio, dia 04/03/1997.

" Hélio Oliticica entrevistado por Norma Pereira Rego, “Mangueira e Londres na row”,
in Ultima hora, 31/01/1970.
" tden.
* Citado par Frederico Morais, na apresertagio de Aspiro do grande labirinto
(doravante AGL), Seleio de textos (1954-1969), organizada por Luciano Figueiredo,
Lygia Pape ¢ Waly Salonxio, Rio de Janeiro, Rocco, 1986.
" Catdlogo da exposicio de Hélio Oiticica na Whitechapel Gallery, Londres, 1969,
(Tda,)

" Na'verdade, a palavra “Parangolé™ niio vem dirétamente di favela, mas de yma
consteugio efémer que Oiticica viu dlgum cempo antes de conhiecr a Mangueirs.

O artista narra a descoberta: “fsso eu descobr na rua, cssa palavea migica. Porgue e
trabalhava no Museu Nacional na Quinta com men pai. Um dia, eu estava indo de
Gnibus e na praga da Bandeira hasia um mendigo que fez assim uma espécie de coisa
matis linda do mundo: uma espécie de construgio. No dia seguinte 4 havia desaparecido,
(o] Era um terreno baldio, com um matinho, e tinha essa clareira que o cara estacou ¢
botou as paredes feitas de fio de barbante de cima  baixo. fem feiti
pedago de aniagem pregado num desses harbantes que dizin “aqui é.
cu entendi, que estava eserio, fol a palavra ‘Parangolé’. Ai eu disse:
Entrevista para Jorge Guinle Filho, A lima ensrevista de Hilio Oiticica”, in buterview,
Rio de Janciro, abril de 1980.

** Hélio Oricica, Anatagtes sobre o Parangalé, catilogo da exposigio Opinido 65, Rio
de Janeiro, MAM, 1965, reproduzido no catilogo da exposicao ttincrante da obra de
Helio Oiticica (Rotterda. Paris, Barcelona, Lishos, Minneapolis, entre 1992 ¢ 1994),
Paris, Jeu de Paunne, 1992, p. 9

" Hélio Oiicica entrevistado por Ivan Cardoso, A arte penetrivel de Hélio Oiticica™
Folha de S. Paulo, 16/11/1985.

" Hélio Oiticica, “A danga na minha expericncta” (1/11/1965), in AGL, op. cit., p. T4,
" Entrevista para Rosangela da Costa Mora, na Mangueira, dia 13/08/1996,
" Helio Oiiciea entrevistado por Ivan Cardosc

A arte penetrivel de Hélio Oiticica™, op. ci.
* In A operagio do texto, Sio Paulo, Perspectiva.

" Asa Delta para o éxtase, entrevista para Lenora Barros, catilogo da exposigio do Jeu
de Paume, op. cit., p. 21

* Hélio Oiricica, A danga na minha expefiéncia, cont.” (10/04/1966), in AGL, op. cit.,
. 75.

uIdzm. P.73.

* Hélio Oiticica, “Programa ambiental”, in AGL, reproduzido no catilogo da exposigio
do Jeu de Paume, op. cit., p. 1

** Hélio Oiticica, Aatagies sobre o Parangolé, catlogo da exposigio Opinido 65, op. cit.
reproduzido no catilogo da exposigao do Jeu de Paume, op. cit. p. 96.




* Helio Oiticica, entrevista para Mario Barasa, *Helio Oiticica: A vanguarda deve jogar
fora o esteticismo”, in Joral do Commercio, 16/07/1967.

¥ Hélio Oiticica, Bases fundamentais para wma definicio do Parangole, novembro de
1964, catilogo da exposigio Opinido 63, ap. ait., reproduzido no catilogo da exposicio
do Jeu de Paume, op. cit., p. 87,

** Para uma comparagio entre as obras inspiradas das favelas dos artistas modernistas
dos anos 1920 ¢ dos artistas tropicalistas dos anos 1960, ver Paola Berenstein Jacques,
“As favelas do Rio, 6s modermistas ¢ a influéncia de Blaise Cendrars”, op. cit, ¢ “As

fayelas, 05 rropicalistas ¢ as vivéncias de Heélio Oiticica na Mangueira™, op.

* Halio Oiticica, Buses fundamentais para wma definiio do Parangolé, novembro de
1964, catalogo da exposicio Opinido 65, up. cit., reproduzid no catilogo da exposigio
do Jeu de Paume, op. cit., p

6.

" Celso Favaretto, A invengio de Hilio Oiticica, Sio Paulo,

USPFAPESP, 1992, p. 105

jaly Salomio, Hélio Oiticica, qual é o Parangolé?, Rio de Janciro, Relume Dumard,
1996, p. S1. [Ver foto p. 33/34.]
¥ Claudir Chaves, “Parangolé impedido no MAM®, in Didrio Carioca, 14/08/1965.

* Enrevista parn a autora, em Kussel, dia 21/09/1997. David conhece muito bem o
trabalho de Oiicica: foi uma das principais responsdyeis, juntamente com Chris Dercon,
Guy Brett, Lygia Pape e Luciano Figueiredo, pela impartante retrospectiva itinecante da
obea de Hélio Oiticica, entre 1992 ¢ 1994, da qual fazia parte a exposigio do Jeu de
Paume.

* Essa escolha de copiar obras & contestivel, mas, no caso especifico de Oiticica, ndo &
a0 grave: para ele, valia mais 4 idéia que o objeto. Hi até casos de exposicaes feitas em
seu nome, mas produzidas por amigos, que se baseavam em suas idéias muito gerais
{tebricas). Oiticica se divertia com os resultados (casa contado por Frederico Morais, em
conferéncia na Centra HO, no Rio de Janeiro, dia 25/03/1997).

* Fluxus foi um movimento internacional que se deserivolveu nos anos 1960. O termo
foi cunhado por Maciunas, para anunciar uma publicagdo., O movimento fesultou de
uma revalorizagio do nans nos Estados Unidos ¢ na Europa. Em Nova York, o grapo foi
formado por John Cage, Brechr, Kaprow, alem de, mais tarde, Nam June Paik, Vostell,
Yoko Ono, Ben, Filliou. Ver J. Hendricks, Fluxss Godex, Nova York, 1988 (catdlogo),
Happening et Fluxus, Galerie 1900-2000, 1988 (catalogo).

* Waly Sdlomio, Helio Oticica, qual é o Parangolé, op. cit,, p. 17. (Ver foro p. S1.)
" Hélio Oiticica, entrevista para Jary Cardaso, “Um mito vadio™, in Folbetinz, 05/11/1978.
" Helio Oiricica, “O q. fago € miisica”, in Biscaitos finos, Rio de Janciro.

" Jean Baudrillard, *Lextase de la communication”, in Liautre par lui-miéme, Paris,
Galillée, 1987, p. 18. (T.da,)

“ Maurice Blanchot, Lécriture du désastre, Paris, Gallimard., 1980, p. 99. (T.d.a.)
" 1dem, p. 96.

“tdem, p. S8 ¢ p.17.
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** =S conhecer ¢ construir ¢ sé construir [n.d.a.; referéncia a Paul Valéry, Eupalinos o
Farchitecte, Paris, Gallimard, 1944: “Agora entendo como pudeste hesitar entre o construir
¢ oconhecer” p. 91] é rcunir elementos de mancira logica e rigorosa para que se
‘mantenham de pé, pode-se dizer que, em arquiterura, o acaso nia tem lugar e que a
propria arquiterura representa o anti-acaso?” Claude Mazzu, *Architecture et hasard”, in
Geometrie du hasard, Traverses n° 24, Paris, Centre Georges Pompidou, 1982, p. 104, (T.da)

* Anne Cauquelin, Court traité du fragment — Usages de leeuvre d'art, Paris, Aubicr,
1986, p. 9. (T.d.a.)

“ Idem, p. 10.
* Idem, p. 14.

" Seria interessante pensar com base na questio formulada por Pierre V. Zima, em “Le
romantisme de Friedrich Schlegel: une Déconstruction avant la lettre?”, in La
Déconstruction ~ une critique, Paris, PULF, 1994, p. 15-20.0 pensamento fragmentario,
inacabado dos romanticos nega a idéia racionalista ¢ hegeliana de que conceitos univocos

lem tornar toda realidade transparente. Bem antes da Desconstrugio, insiste na
produtividade indémia da lingua, que parece residir paradoxalmente nos claros-escuros
¢, portanto, também na opacidade”, p. 18. (T.d.a.)

 Jean-Luc Nancy, Le sens du monde, Pais, Galilée, 1993, p. 193, (T.d.1.)
*" Maurice Blanchot, ap. cit., p. 78. (N.d.a.: grifo nosso)

* Maurice Blanchot, Lientretion infini, Paris, Gallimard, 1969, p. 451, (T.da.)
" 1., nesse espago do “ma’, os fragmentos de um real atomizada 53 recompostos
somente segundo as leis de nosso desejo, de nossa emogao [...| Esse prazer do intetvalo,
esse incessante rasgar na trama do mundo, essa vertigem ¢ diversio constantes do sujeito
¢ do real sdo chamados de ‘ma- [...] Esses ‘ma’, intervalos de espago e de tempu, separam.
os eventos privados de referéncias e flutuam na superficie plana que nosso espirito vai
reorganizar segundo sua emogio e seu descjo.” Serge Salat, “Uarchitecrure japonaise
comme theme™, in Architecture d'Aujourd"hui n* 250, abril de 1987, p. 53. (T.d.a.)

* Excoruando 1. M. Pei e sua pirimide de vidro no Louvre. Mas o vidro desempenha um
papel oposto ao da pedra: é fragil, se quebra, nao di a impressio de ser durdvel.

* “[...) a casa, com toda sua simbologia, é, sem sombra de ditvida, o melhor exemplo de
bem que se mantém aquém desse limiar: quem, hojc, 20 comprar uma casa, imagina que
ela seri um dia destruida? A pessoa a compra para si ¢ para seus filhos, Em suma, a casa
ainda é vista como um bem *eterno’ (a0 menos ¢ isso que se quer crer).” Ezio Manzini,

op. cit., p. 226, (T.da.)

™ Martin Heidegger, “Le concept de temps”, in Gahier de I'Herne (consagrado a
Heidegger), Paris, 1983, p. 29-33. (T.da.)

* Martin Heidegger, “Temps et fire”, in Questions 1V, Paris, Gallimard, 1976, p. 33 (Tda.)

* Anne Cauguelin, *L'oubli du temps”, in Cabiers du CCT - Mesure pavr miestire -
architecture et philosopbie, Centre Georges Pompidou, 1987, p. 69. (T.d.a.)

" C. Jacques Derrida, Khiira, Paris, Galilée, 1993, ¢ Sylviane Agacinski, “Domme lieu”,
in Cabiers du CCI—Mesure pour mesure, op.cit. Segundo Heidegger, in ~Temps et Erre”,
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., p- 351 “Na verdade, a filosofia, desde 0 comego, cada vez que meditava sobre o

op. o
u:mpm tambénm se perguntava onde o tempo tinha seu lugar.” (T.d.a.)

" Martin s, Etre of temps, Paris, Gallimard; 1986, § 65, “A \‘rmpur:lhdad: ndo
& nhsnlunmnnxn, am estando. Ela 0o ¢, ela se temporaliza”, p. 389. (T.

7 Anne Cauquelin . op. cit. p. 69.
 Paul Virilio, Esthétique de la disparition, Paris, Galiléc, 1989, p. 23. (T.d.a.)

“ Milic Capek, “Temps-espace phutt qu'espace-temps”, Diogéne u* 123, Paris,
Gallimard, 1983, p. 32. (T.d.a.)

“ llya Prigogine, “Temps & venir, & propos de I'histoire de temps™, conferéncia
pronunciada no dia 24/09/1993, no Museu da Civilizagio, em Quebec, ed. Fibes, 1993.
A grande maioria das teorias cientificas contemporineas insiste em espacializar 0 tempo
como Hawking.

 ldéia desenvolvida por Bernard Sticgler nia segunda parte de La technique et le temps —
La faute d"Epiméthée, Paris, Galilée/CS1, 1994,

“ “Entre mil problemas decorrentes desse tempo real em sentido amplo, destaca-se a
grande dificuldade de pensar o futuro.” Pierre Lévy, “Le temps réel, une vitesse
transcendantale”, in [a Vitesse - cardlogo da exposigio na Fundagio Cartier, Paris,
Flammarion, 1987, p. 133. (T.d.a.)

* Katl Sagan, citado por Paul Virilio, “ordre du jour”, in Lart et le temps ~ regards sur
la quatriéme dimension — catslogo da exposicio no Palais des Beaux-Arts de Bruxelas,
Bruxelas, Albin Michel, 1985, p. 35. (T.d.a.)

“ Benoit Mandellrot, Lés obje %, Pari , 1995 (1975), cf. a Eponge
le Sierpinski-Menger, p. 134, A Giéncla, com stias novas teorias (sobreaudo depais de
Einstein| no que concerne  idéia de- esngu/wmpo. sempre influenciou a arquitetura,
pelo menos depois das vanguardas: A nova ciéncia se deu conta de que 0 mundo vive
10 tempo, num tempo integrado como quarta dimensio. Tornou-se dindmica ¢
renunciou a toda uma série de grandnar» absolutas.” EL meky. citado por Aunie
Philippor-Reniers, “L'archit les problémes de I'esp is e fururisme™,
in Lart et le temps — regards sur la quamme dimension, op. it p. zo’ (Tda

" Bernard Stiegles, *Leffrondement techno-scientifique du temps”, in Machires
virtuelles, Traverses n* 44-45, Paris, Centre Georges Pompidou, 1988, p. S1. (Td.a.)
* Jean-Luc Nancy, Le sens du monde, op. cit., p. 190. (T.d.a.)

“ paul Virilio, “Un jour, ¢ jour viendra ou le jour ne viendra pas”, in Le jour, le temps,
Traverses u 35, Paris, Centre Georges Pompidou, 1983 , p. 5-10. Mas o tempo, para ele,
sempre cronolgico ou, em suas palavras,

™ C. Gilles Deleuze, Le pli - Leibniz et le barogue, Paris, Les éditions de Minuit, 1988.

Jean-Luc Nancy, Le sens die monde, op. cit., p. 192, (Td.a.)

™ Bernard Tschumi, Des Transcripts i La Villetre - Textes Famllnk( ~ catdlogo da
exposicio no Institut Frangais ' Architecture, 1985, p. 9. (T.d.
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™ Andrew Benjamin, *Event, Time, Reperition in Columbia Documents™, in Architecture
and Theory i 4, 1994, p. 139-147; “Em vee de pensar o tempo o presente — modalidade
temporal conectad: ue deve ser éa parte do
que di ao presente sua especificidade, que & seu proprio ji-dado.” (T.d.a)

" Peter Eisenman entrevistado por Andrew Benjamin in Re- wworking Fisenman, Londres,
Academy cditions, 1993, p. 137: *Uma reperigio scmpre o & de si mesmo, enquanto 4
iteragio ¢ uma reperigio diferente”. (T.d.a)

“A temporalidade, agqui, o é suplemento nem extensio: aparece através e faz

rambém parte da constituigio do proprio evento”, Andrew A. Benfjamin, op. cit. (Td.a.)

™ Jacques Derrida, “Point de folie ~ maintenant Parchitecture™, in Pyché - lnventions de
autre, Pars, Galile, 1957, p. 478. (T.da,) Ver também Paols Berensein Jacques,
L Cunstat et . op. cit,

“Sempre chega o momento em que o pilora desce de seu simulador, em que o cientista
abandona seu computador, s crianga angs e ogo ceruico, un momto e gue 3
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Neste capftulo tratarei da nogio de percurso ¢, em seguida, da experién-
cia do espago urbano. Comego comparando o emaranhado de vielas e becos
das favelas com o labirinto mitico de Cnossos, para depois analisar a versio
de Oiricica dos espagos labirinticos, essencialmente em Tropicdlia. Para rermi-
nar, tento apreender, a partir da idéia de Labirinto, o processo labirintico do
espaco urbano espontineo, que difere profundamente do espago urbano pla-
nificado dos arquitetos ¢ urbanistas.

Os percursos das favelas

Nos discursos sobre as favelas, a figura do labirinto constantemente
aparece, sobretudo quando se trata da experiéncia de penetrar numa delas e
percorrer seus meandros. Nao estamos mais na escala do abrigo, mas na do

i brigos, na do espago deixad barracos, que forma as ruelas
¢ 0s becos das favelas. E i i labirintico, tal &
dos caminhos internos, ¢, ainda, como ndo hi sinalizago, placas, nomes ou
niimeras, qualquer pessoa de fora, ali, se perde facilmente. Mas, visto de longe

ou de fora, o labirinta nio € percebido como tals a pessoa 56 se di conta do
que cle € - ¢ sempre de mancira fragmentdria — quando nele entra. Talvez s¢
possa afirmar que quem nunca sé perdeu no labirinto-favela ndo sabe o que

significa estar ali, Para ndo sc perder, € preciso ter ou um guia (um favelado),
ou um mapa.

Afesti a diferenca entre a favela € o labirinto mitico de Cnossos: a favela
0 tem plano, ndo € construida a partir de um projeto. O labirinto do mito
foi projetado por um arquiteto, Dédalo, o tinico a possuir sua planta, que suge-
riua Ariadne a utilizagio do fio que guiou Teseu. O labirinto da favela é muito
mais complexo; ao contririo do de Dédalo, nio & fixo, acabado: est sempre
sendo feito. No caso da favela, € o fio de Ariadne que tece o labirinto, continua-

mente. E o labirinto se torna um recido maledvel, que segue o movimento dos
corpos. Voltamos assim & idéia de (re)vestir, mas o importante aqui éo fato de
que esse labirinto na favela o tem autor; ndo existe assinatura de arquiteto ¢
nenhum mapa definitivo pode ser tragado. $6 hi mapas instantineos. Para
fazer um trabalho sobre as favelas, faz-se necessdrio utilizar fotografias aéreas,
que sempre tém de ser renovadas. E do alto que se pode ver a situagio geral
aum dado momento."

Quando Minos descobre a traigao de Dédalo, que ajudara Ariadne ¢ Teseu,
decide fechi-lo em seu proprio labirinto. Dédalo, sem seu plano de constru-
o, & incapaz de achar a saida, tornando-se, entio, um estranho cm seu pré-
prio labirinto. Mas os favelados munca se perdem numa favela. Quem sc perde
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& sempre 0 que ndo a conhece, o nio habituado, o estrangeiro, o que precisa
de mapas para se guiar. Os mapas oferecem uma visio ndo fragmentria,
toralizante, porque sio feitos por quem olha do alto. Visto do alto, o labirinto
deixa de ser labirinto, pois as saidas sio facilmente identificiveis, o mistério
acaba. O labirinto passa da desordem a ordem, & razio; toma-se piramide.
Nio & por acaso que Dédalo sai de seu labirinto pelo alto, voando.

fearo, seu filho, ndo ¢ tao cautelosa quanto o.pai e voa alta demais. As-

sim, cai de seus sonhos. As eriangas das favelss, sem o saber, Ihe rendem home-
nagem, brincando com pipas. Mas cssas pipas sio, segundo a lenda do morro,
singis usados pels eafcantes ~ minoxauros do abitnto-favela ~ que, o en-

tanto, nao sao A0 contrdrio, es e no
emaranhado das favelas para fugir da policia (Teseuz). Na prapria idéia de
labitinto existe também wma pirimide. No caso das favelas de morro, o labi-
rinto também € piramidal: os minotauros-traficantes se escondem no alto - 56
cles tém o mapa das saidas —¢ de ki observam com facilidade os policiais-

teseus subindo o morro para se perderem nos complexos meandros.

Na favela-labirinto, o mito —como a propria favela  se refaz continua-
mente. Jovens inocentes sio sacrificados como minotauros ¢ teseus, ¢ ariadnes-
favelados continuam a recer sua grande rede coletiva, que se rransforma

sem a ajuda dos dédalos-arquitetos, tornando quase impos-
sivel o desenho de um mapa definitivo, que fixe no tempo um processo espacial
inacabado ¢ aberto, de um labirinto nio projetado.

O labirinito-favela udo pode ser captado num s6 olhar quando se est
dentro dele, quando se estd perdido. Cada viela que aparece pode ser um beco
sem saida, mas, quando se teaa de favela de morro, de favela piramidal, &
mais ficil sair que entraz, uma vez que, para sais, ¢ necessirio descer sempre ¢,

descendo, as saidas ficam mais evidentes, £ preciso, entio, seguir os limites
com a cidade formal; é entrando na cidade plancjada que se sai da favela,
Subir & muito mais dificil. Um estranho tem de estar acompanhado de um fio-
guia, um ariadne-favelado que lhe mostre o caminho que leva ao alto, evnan~
do, sobretudo, os esconderijos dos minotauros-traficantes.

A experiéncia de sabir ou de descer uma favela reveste-se de uma per-
cepeao espacial tnica. A medida gue se vai passando pelas primeiras “quebra-
das”, vai-se descobrindo um ritmo de caminhar diferente, imposto pelo praprio
percurso das vielas. E o que chamam de ginga. Perambulando pelos mean-
dros das favelas, compreendemos como as criangas do morro sabem dangar
o samba antes mesmo de saber andar direito. Ora, nunca andamos em linha
ceta numa favela de moreo, onde, além dos meandros do caminho, sempre
estamos num plano inclinado. Um fato que impressiona muito ¢ a desenyol-




tura dos favelados béhados de cachaga que vio das biroscas para seus barra-
cos. £ uma cena freqiiente. Parece que o emaranhada das vielas seguc o cam-
balear da sua embriaguez. Beber até ficar embriagado é também querer se
perder. O carnayal ~ época do ano em que todas as hebedeiras sio foleradais
& também o simbolo desse desejo de se perder, um momento de loucura auto-
rizada, a loucura ou a embriaguez de estar deliberada e alegremente num labi-
rinto, um momento em que os papéis se alteram e os favelados passam a ser
deuses, Dionisos.

0 mito do labirinto estd também relacionado & danga. Depois de ter ma-
tado o Minotauro, Tescu deixa Creta hado de Ariadnc e seus jovens
companheiros, a quem salvaca do sacrificio. Primeiro, abandona Ariadne na
ilha de Dia, junto a Dioniso, que a desposa, para depois chegar a Delos, ande,
com seus amigos, danga — em comemoragio & sua Vitéria ~ uma danca que
imitava, com movimentos, a sinuosidade do labirinto de Crossos. Essa darga
labirintica fora criada por Dédalo, o arquiteto, que a ensinou a Teseu. Dédalo

jé estava na origem de outras dangas, desde que construita o palicio de Minos,
lugar ciclico de dangas, muito importante nos rituais cretenses.

£ impressionante a analogia que pode ser feita entre a danga labirintica
executada por Teseu ¢ seus companheiros, de i lado, &, de outro, a danca do
samba, uma vez que os passistas parecem também se inspirar nios meandros
das favelas-labirinto, como se o5 movi do corpo ao ir
subindo as ladeiras da favela. A danga do samba estaria numa relagio mimética
com o ritmo das quebradas. O samba se desenvolye nas favelas, nos morros, €
& dangado por toda a cidade no carnaval. Durarire o desfile das escolas, 05 pas-
sistas, 3 atra am o O i ag

num labirinto imagindrio.

O samba dangado seria, portanto, uma répresentasio do percurso das
favelas, a expressio da experiéncia espacial labirintica que contagia os movi-
mentos do corpo. Quem danga o samba repere a experiéncia fisica de percor-
rer 0s meandros das favelas; esse espago confuso, dificil de ser apreendido,
enconitra, assim, sua melhor representagio: Nao é, pois, por acaso que Oiicica
tomou-se um dos mefhores passistas brancos da Mangucira. Essa deliberada
retomada alegérica do mito do labirito grego, aqui feita, esti também simbo-
licamente presente na grande maiaria dos trabalhos de Helio Ofticica.

Os labirintos de Hélio Oiticica

LABRINTO
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“ASMRO A GRANDE LABINTO™ € a tinica frase escrita por Oiticica em seu didrio,

1o dia 15 de janeiro de 1961, um domingo.
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Ele's6 vai descobrir o verdadeiro grande labirinto a que aspirava - a favela
da Mangueira - em 1964. Mas, antes mesmo dessa descoberta, antes de expli-
itar esse desejo em sua frase premonitoria, Oiticica 4 realizava labirintos.
Pode-se mesmo afirmar que todo seu trabalho & abirintico, desde os primeiros
Metaesquemas (1957-1958}, em que fazia ainda uma pintura neoconcreta, até
seus dltimos projecos de Penetrdveis (1971-1980), para parques publicos em
Nova York, Rio de Janciro ou Sio Paulo.

Os primeiros trabalhos efetivamente denominados pelo artista como la-
bitintos sio os primeiros Penerdveis (a partit de 1960), prolongamentos logi-
cos dos Niicleos, também labirinticos: tibuas de madeira pintadas, suspensas
por fios de niilon, que descem ¢, a0 tocar o solo, formam paredes — os
Penatrdves. Oiticica comega, entio, deixando o campo da pintura - seus dlti
mos quadros s3o 0s Monocromiticos - entrando no da escultra, com os
Relevos espaciais ¢ Nicleos, para, enfim, através dos Peetriveis, chegar ao
dominio da arquitetura,

Como esti tudo claro agora: que a pintura teria de sair do espago, ser
completa, nio em superficie, em aparéncia, mas na sua integridade pro-
funda. |...| Evidentemente esta solugao esti de pé de igualdade com a
arquitetura, pois “funda o espago” (Gullar). A arquitetura é o sentimento
sublime de todas as épocas, ¢ a visio de um estilo, é a sintese de todas as
aspiragaes individuais e a sua justificagio mais alta.'

Oiicica vai se interessar pelo espago - e, conseqiientemente, pela arquite-
tura - a partir da figura do labirinto, que fira a arquitetura de seu quadro
sempre estitico, ariyando nela uma tensio interna.

Quando realizo maquetas ou ]mwms dc maqnems, labirintos por exce-
Téncia, quero que pago real
num espago virtual, estético, e mum tempo, que ¢ mmbem estética. Seria
atentativa de dar ao espago real um tempo, uma vivéncia estética, aproxi-
mando-se assim do magico, tal o sew cardter vital, O primeiro indicio
disso é o cardter de labirinto, que tende a organificar o espago de uma
maneira abstrata, esfacelando-o e dando-lhe um cardter novo, de tensao
interna. O labirinto, porém, cono labirinto, ainda é a idé

proxima da arquitetura estitica no espao. Seria wma arquitetura estiti-
ca desenvolvenda-se até tornar-se espacial, Seria portanto a ponte para
uma arquitetura espacial, ativa, on espago-temporal,

Oiticica vai cada vez mais longe: incorpora - no sentido de procurar o
corpo da cor = 0 solo ¢ 0 teto dos Penetrdveis ¢ fabrica placas giratorias ¢
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portas rodantes em madeira. O espectador, que d podia entrar nos seus traba-
Thos, a partir de entdo, poderia também manipuli-los ¢ escolher seu proprio
percurso, modificando a posicio dessas placas. Os espectadores tornam-se
participantes ¢ passam a ser os construtores de seus proprios labirintos. Os
Penatraveis se tornam, a0 mesmo tempo, formalmente menos labirinticos ¢
virtualmente mais labirinticos.

As maquetas que se sucedem aos primeiros labirintos sio mais simples,
nao mais labirintos no sentido estrito do termo mas virtualmente o sio,
0 que é mais importante. As portas rodantes lbe dao outra dimensio,
juntamiente com os sulcos, mais complexa e prafunda. A maqueta é mais
virtual, ndo tanto labirinto, porém movimento e tensio, tomando assim
wma dimensio que tende a ser limitada. O espago e o tempo se casam
em definitivo.”

Unindo diversos Penetraveis-Labirintos, Oiticica cria os Projetos. Des-
ses, 0 mais conhecido, o Projeto Caes de Caca, foi exposto em maquete no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janciro, em 1961, mas nunca foi cons-
truido. Tratava-se da maquete de um jardim, um grande labirinto, composto de
cinco Penetriveis, do Poema enterrado de Ferreira Gullar e do Teatro Itegral
de Reynaldo Jardim. Esse labirinto ¢ de um grau mais complexo, pois abriga
em seu interior autros labirintos ¢ obras de outros artistas de diversos domi-
nios estéticos. O projeto tem trés saidasfentradas, ¢ os percursos possives fo-
ram profundamente estudados pelo artista.

Nos primeiras Penetrdveis o cardter de labirinto parece claro: a cor se
desenvolve em wma estrutura polimorfa de placas que se sucedem no
espago ¢ no tempo formando labirintos. Jd nos posteriores o cardter
mivel é que dd o sentido labirintico do Pencteivel: sao os de placas
rodantes. Aqui o labirinto como labirinto mesmo ji nio aparece; é ape-
nas virtual. [...] Sao como se fossem afrescos méveis, naescala humana;
mas, o mais impiortante, Penctrdveis. A estrutura da obra s6 é percebida
apiss o completo desvendamento mvel de todas as suas partes, ocultas
untas s outras, sendo impossivel vé-las simultanemente.”

Esse grande labirinto de Oiicica ainda ¢é efetivamente um labirinto como
o de Dédalo, pensado ¢ projetado em detalhe; seu modelo ¢ semelhante a uma
maquete de arquitetura, mesmao se, como cle escreveu: “pelo fato de ser cons-
tituido de obra de cariter estético, ressaltou logo 0 seu carditer nio utilitirio €,
em certo sentido, migico™." O projeto — mesmo nfo sendo da ordem do utili-
tirio ou do funcional  era muio racional ¢, talvez, demasiadamente pensado,
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E ainda um labirinto prajetado demais, e Oiticica logo vai se dar conta disso.
Ele propde, entdo, um novo Niicleo imiproviso, que & como o titulo indica,
um trabalho ndo projetado, uma improvisaio.

O miicleo improviso consiste na realizagio do micleo no espago, sem
maquetas anteriores, ou elaboragio demorada, pois hi necessidade de
realizi-lo rapidamente, desde o seu corte até a cor, como que de impro-
viso, Essa necessidade de improvisar & uma das canacteristicas mais im-
portantes da arte contemporinea, mesmo dentro de uma expressio que
se baseia na elaboracio. Dentro dessa expressio mesmo,ao se desentol-
ver e amadurocer, a improvisaciio chega no momento preciso, onde a
preocupagio formal ji se superou em um conceito de ordem livre, de
espago e tempo, atingindo um grau mais universal de expressao. |
O improviso nio comporta nem maquetas nem estudos; nasce, simples-
mente. [...] © improviso, pequenu ¢ espontinco, seria por outro lado
rico e sintético; nio admite devaneids, apesar dele mesmo se realizar
como se fora wm devaneiv; o pensamento aqui tem o privilégio de se
soltar de si mesmo.

Oiicica ji sentia a necessidade de “desintelectulizagio”, um desejo das
coisas espantineas, imprevistas, uma dnsia de liberdade, de novas experién-
cias, menos formalistas ¢ menos estetizantes. Tudo isso ele vai experimentar
quando descobre a favels, o morro da Mangueira e 0 samba, o ritmo e, princi-
palmente, a danga.

Antes de mais nada 6 preciso esclarecer que o mew interesse pela danga,
pelo ritmo, no meu caso particulir o samba, me veio de uma necessi
dade vital di do, de desinibiga lectual, da necessidade
de wma livre expressio, ja que me sentia ameagado na minha expressao
por wma excessiva intelectualizagio. Seria o passo definitivo para a pro-
cura do mito e uma notia fundagio dele na minba arte. E portanto, para
i, uma experiéncia de maior vitalidade, indispensdvel, principalmente
como demolidora de preconceitos, estereotipagdes etc.

Descobre; entio, seu tio desejado mito do labirinto ¢, como para Teseu,
a danga lhe serve como representagio desse mito. Mas é a danga de Dioniso
que The interessa, improvisada, sem projeto-coreografia.

A danga é por excelincia a busca do ato expressivo direto, da imanéncia
desse ato; nio a dana de balé, que ¢ excessivamente intelectualizada

pela insercio de uma c que buscaa
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mias a danga dionisiaca, que nasce do ritmo interior do coletivo, que se
externa como caracteristica de grupos populares, nagaes etc. A improvi-
sagao reina aqui no lugar da coreografia organizada; em verdade, quanto
miais livre a improvisaio melhor; hi como que wma imersio no ritmo,
uma identificagio vital completa no gesto, do ato com o ritmo, uma
fiuéneia onde o intélecto permanece como que obscurecido por wma forga
mitica interna individual e coletiva."
Para Oiticica, a descoberta da danga mitica é a descoberta do éxtase, no

sentido do estar fora de si; o artista sai de seu mundo intelectualizado e burgués

para descobrir um outro hem popular; na embriaguez da descoberta, através

do samba, encontra nova lucidez. a lucidez da imanéncia.

A danga tambén nio propoe uma fuga deste o manente, s o
revela em toda a sua pl que seria para Nietzschea “embriague
dionisiaca” é na verdade uma “lucidez expressiva da imanéncia do ato”.

O mito do labirinta & muito freqiientemente rolacionado a um rito de
passagem, a0 caminho iniciitico; em muitas civilizagaes, o labirinto € o sim-
bolo das dificeis provagdies pelas quais se deve passar para penctrar num novo
mundo ou num novo estado de espirito. Muitas vezes esse mito se acompanha
da idéia de renascimento, resultado da passagem pelo labirinto, da idéia de

que é preciso morrer para nascer de novo. Atravessar o labirinto - travessia que
muitas vezes ¢ comparada & do deserto - serd uma prova determiniante para
um . Finalmente, o g no labirinto é nossa prépria
imagem.

FEm suma, o homen logo acha no centro dos arcanas — templo ow labi-
rinto o gue ele quer achar. Muito freqiientemente |...] ele se encontra
a'si mesmo: gothi seautén! O diltimo conbecimento é o de si mesmo, a
compreensio do praprio ew, refletida na prépria consciéncia. E a razio
profunda da presenca fregiiente de um espelbo no fundo do labirinto;
assim, o homens que por muito tempo se perdeu no emaranhado do
caminho, descobre, quando finalmente atinge o fim de suas peregrina-
gbes, que o dltino mistério de sua busca, o deus absconditus ou o mons-
tro, era ele mesmo."

Oiticica vai reencontrar o mito ¢ se reencontrar na experiéncia do labirinto-
Mangueira. Mas isso ndo acontece sem dor: todos os ritos de iniciagio sio
dificeis, ¢ até para aprender a dangar o samba, a passagem por uma iniciagio
& necessiria. Mirio Pedrosa, critico de arte € amigo pessoal de Oiticica, explica
claramente essa iniciagio:
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Seu comportamento subitamente mudou: um dia, deixa sua torre de
marfim, sew estiidio, e integra-se na Estagio Primeira, onde fez sua inicia-
g popular, dolorosa e grave, avs pés do morro da Mangueira, mito
carioca. Ao entregar-se, entdo, a um verdadeiro rito de iniciagdo, carre-
gou, entretanto, consiga para o samba da Mangueira e adjacéncias onde
a “barra® é “pesada”, seu i

estético. [...| Foi durante a iniciagio ao samba, que o artista passou da
experiéncia visual, em sua pureza, para uma experiéneia do tato, do
movimento, da friicio sensual dos materiais, em que o corpo inteiro,
antes resumido na aristocracia distante do visual, entra como fonte total
da sensorialidade. [...] O inconformismo estético, pecado luciferiano, ¢
o inconformismo psiguico social, pecado individual, se fundem. A media-
0 para essa simbiose de dois inconformismos maniqueistas foi a escola
de samba da Mangueira,"*

Oiticica tem consciéncia do valor desse rito: ele o buscou e se busca tam-

bém, entregando-se deliberadamente ao ritual. Quer se desligar de seus condi-
cionamentos sociais, quer poder ver do exterior, do alto, o labirinto e também
toda a sociedade, como lcaro e Dédalo. Mas a7 o caminho interior; descobre

o mapa experis o labirinto. D
pois melhor se encontrar.

ele se perde, para de-

A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de grupos, classes
etc., seria inevitivel e essencial na realizagiio dessa experiéncia vital.
[--:] O condicionamento burgués a que estava submetido desde que
nasci desfez-se como por encanto [...] Creio Gue a dindmica das estru-
turas sociais revelaram-se aqui para mint na sua crudeza, na sua expres-
sdo mais imediata, advinda desse processo de descrédito nas camadas
soclais; ndo que considere eu sua existéncia, mas sim que para min se
tornaram como que esquemiticas, artificiais, como se, de repente, visse
eu de uma altura superior o seu mapa, o sei esquema, fora delas — a
marginalizacao, jd que existe no artista naturalmente, tornou-se funda-
mental para mim."*

O resultado de sua vivéncia na Mangucira, de sua experiéncia com o

samba, a descoberta da danga, a descoberta do corpo, a passagem de uma arte
apolinea (¢ seu nome Hélio vem de Helios, ou Apolo, o deus-sol) para uma
arte dionisiaca, de uma arte ainda transcendental para uma arte de imanéncia,
teve como conseqiiénia direta a criagio dos Parangolés. Heélio Oiticica vai
levar ainda mais longe 0 que comegou a desenvolver com os Parangolés num
novo Penetravel-Labirinto, desta vez um Penetrdvel inspirado no morro da




Mangucira, climax de sua obra Tropicdlia — pela primeira vez exposta no Museu
de Arte Moderna do Rio, cm 1967, na exposigio Nova objetividade.

A experiéneia da Tropicilia foi, para mim, fundamental no que desejo le-
var avante. Sentia en uma dade premente de dar ambientagao a uma
série de Penetriveis que venho realizando. No Projeto Caes de Caga, em
1960, 05 Penetriveis criavam wma espécie de jardim abstrato ... Agora a

biente tropical do qual florescem Penerriveis.

Tropicalia € um ambiente constituido de dois Penetrdveis - A pureza é
wm mito e Imagética—, dispostos num cendrio tropical, com plantas ¢ araras;

10 chio, caminhos de areia, de cascalho ou de terra, que meio-escondem pue-
mas-objetos (de Roberta Oiticica). O primeiro Penetrdvel € muito simples:
uma cabine em madeira, com uma inscrigio no interior - “A purcza ¢ am
mito™. O sentido € evidente: toda a fase purista de sen trabalho de artista
neaconcretista sc desmancha depois da descoberta da favela, da vida dos mor-
pureza formal” cfetivamente inexiste. O segundo. Penetrivel &

ros, onde a
bem mais complexo: trata-se de um verdadeiro labirinto no interior de uma
estrurura de madeira, recidos, tela ¢ outros matcriais precirios, com apenas
uma entrada/saida. Penetrar nesse labirinto lembra o caminhar numa fayela.

Na idade do percurso, uma televisio li-
sada que justifica o ttulo da obra: Imagética. Essa obra & na verdad, um
do de imagens, de es, a partir da d pical ex-

terna, passando pela alusn direra & ambiéncia das favelas com o percurso
Inbirintico ¢ os matcriais escalhidos, até chegar 3 imagem da imagem da tela
da televisao, que funciona como um espelho no fundo do labirinto (gnthi
seauton!). Esse & o primeiro labirinto de Oiticica influenciado pela experiéncia
de percorrer as vielas da Mangueira e pela urbanidade da favela. £ um género de
labirinto diferente, consiruido, provavelmente, de improyiso, pois nio houve
qualquer plano ou maguete anterior, mas so esquemas de montagem e de deta-
thes para as diferentes exposicoes.

A propria arquitetura enviesada da favela, as chamadas *quebradas”

porque as ruas, quero dizer as vielas, becos sem saida, nunca seguem sns

caminho lincar, & um caminko mendridnico e a sew modo refundin no

Heélio a prapria idéia de labirinto, tio presente no trabalbo-desejo dele.”
Oiticica jamais escondeu a influéncia direta da Mangueica no se navo
trabalho, uma espécic de prolongamento dos Parangolés, também inspirado
na arquitetura das favelas. Mas aqui ele muda de escala: em lugar do abrigo
para o carpo, em lugar do barraco, representa o motro inteiro em Tropicilia.
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Tude coid orhiaio Ao PaEA e a5, oo todaid et
experiéncia com o samba, com a descoberta dos morros, da arquitetira
organica das favelas cariocas ¢ principalmente das constriugaes espontd-
neas, andmimas, nos grandes centros urbanos — a arte das ruas, das coisas
inacabadus, dos terrenos baldios ete. Parangolé foi o micio, a semente, se.
bem que ainda rm plano de idéias wniversalista da conceituagio da
Nova objetividade e da Tropicalia.™

O artista compreendeu bem que existe uma fronteia simbolics entre a
favela ¢ a vida tradicional, perceptivel no momento em que se deixa 0 asfalto
ese passa para a terra batida, para os caminhos sem revestimento. Em Tropicilia
& ambém isso o que ocorre.

O ambiente criado era obviamente tropical, como que miuns fundo de cha-
cara, e, 0 mais importante, havia a sensagao de que se estaria de novo " pi-
sando a terra”. Esta sensagio, sentia ew anteriormente ao caminbar pelos
morras, pela favela, e esmo o percirso de entrar, sair, dobrar *pelas que-
bradas™ da Teopicalia lembra muito as caminhadas pelo morro — lenbro-
e e que,um dia,ao salar do i ao pé do morro da Mangieira
Uiria,

demiodo genial: “Tenh dodeq terna”.
Esta abservacdo guardei para sempre, pois revelow-me naguele momento
algo que nio conseguiria fornular apesar de sentir ¢ que, conclui, seria
fundamental para os que desejarem um “descondicionamento” social.”

Esse aspecto tropical exagerado — até pelo proprio titulo ~ mostra a in-
tenio de Oiticica, jd explicia em seus escrtos, de retomar a Antropofagia
dos modernistas, fazendo, como ele chamou, uma Super-antropofagia,”
consistia em exagerar a0 extremo essa imagem tropical para poder ultrapas-
si-la, em resposta i Arte Pop e Op americana. Em Ligar de Stars and Stripes,
de Marylin Monroe ou de sapas Campbells, Oiticica propunha favelas, araras
« bananciras. Além de s rornat um efeto de moda, iso deu origen a0 que se
chamou de Tropicalismo:™

tentativa consciente, objetiva, de impor uma
imagem obviamente “brasileira” av contexto atual de vanguarda ¢ das
manifestagies em genal da arte nacional.”

E ficil encontrar no discurso de Oiticica a influéncia de Oswald de
Andrade, que, quarenta anos antés, i havia clamado, da mesma forma contun-
dente, pela criagio de uma arte brasileira e contra  importagio direta, sem
transformagdo, da artc estrangeira.




Creio que a Tropicalia buir fortemente para
de umna imagem brasileira total, para a derrubada do mito universalista da
cultura brasileira, toda calcada na Exropa ¢ na América do Norte, nsum
arianismo inadmissivel aqui: na verdade qicis ew com a Tropicalia criar
o mito da miscigenagio— somos negros, indios, brancos, tudo ao mesmo
tempo —, nossa cultura nada tem a ver com a exropéia, apesar de estar
até hoje a ela submetida: s6 0 negro e o indio nio capitularam a ela. Para
a criagio da verdadeira cultura brasileira, caracteristica e forte, expres-
siva av menos, essa maldita heranga européia e americana terd que ser
absorvida, antropofagicamente, pela negra e india da nossa terra, que na
verdade sio as sinicas significativas.”

Qiticica segue fazendo referéncia a nova moda tropical que se reria desen-
cadeada a partir de seu trabalho ¢ que considerava extremamente superficial.

E agora o que se vé? Burgueses, subintelectuais, eretinos de toda espécie,
a pregar tropicalismo, tropicalia (virow modal). Enfim, a transformar
em consuma algo que nio sabem direito o que é. Ao menos uma coisa é
certa: os que faziam star and stripes jd estdo fazendo suas araras, suas
bananeiras etc., oi estio interessados em favelus, escolas de samba, war-
gimais anti-hérois (Cara de Cavalo virou moda) ete.™

Mas Oiticica sabe que, para além do problema da imagem, de que tratou
em Tropicdlia, o que esti presente é a experiéncia desse espago, ¢ & essencial
entrar no labirinto, experimenta-lo, para poder compreendé-lo. No seu traba-
Tho, hi dois espagos distintos — ¢ dois niveis de interpretago correspondentes:
o exterior, irnico e superficial, ¢ o interiot, que questiona mais profunda-
mente ¢ impede o consumo imediato da obra ¢ de sua imagen. Alids, € muito
diffcl fazer fias ou filmar no interior iguo de Tropicdlia,
como, de resto, ocorre na interior de uma favela.

Mas nio se esquecam de que hi clementos ai que nio poderio ser
consumidos pon esta voracidade burguesa: o elemento vivencial direto,
que vai além do problema da imagem, pois quem fala e tropicalismo
apianba diretamente a imagem para o consumo, ilera-superficial, mas a
viéncia existencial escapa, pois nao a possuen ~ sua cultura ainda &
wniversalista, desesperadamente o busca de ums folclore, ou a maioria
das vezes nem a 550

Nointerior do labirinto Tropicalia, hi uma multiplicidade de experiéncias
relutivas 3 imagem, A0 tato — com os elementos a serem manipulados -, a0
visual, pela escolha de materiais diversos e coloridos ¢, sobrerudo, a0 pereuso






em si mesmo: o barulho que vem do interior ainda longinquo ¢ indeterminado
convida a penesrar ainda mais ¢, quando se chega ao fim do labirinto, 3 escu-
ridio absoluita, o aparelho de televisio ligado absorve 6 ofhar ¢ “devora™ o
espectador/participante, como o Minotauro ou o espelho — nés mesmos nos
tomamos monstros — ou os indios antropéfagos. Tropicdlia é eferivamente

como Oiricica a proclamava: “a obra mais antropofigica da arte brasileira”,
pois devora a propria imagem do Brasil e da tropicalidade.
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Eu queria nesse Penctrivel fazer um exercicio da imagen: em todas as

suas formas: @ estrutura geomeétrica fix:

as imagens titais, o sentido de

percarrer ¢ a imagem televisiva. O terrivel sentimento que ew tive na sei
interior foi de estar sendo devorado pelo trbalbo, como se este fosse unt

enorme animal.”"

Uma experiéncia que vivi, em margo de 1997, merece ser narrada: quan-
do da retrospectiva do artista no entio recém-inaugurado Centro de Arces
Hélio Oiticica,” no Rio de Janeiro, ao entrar na Tropicilia pela enésima vez
para tentar fotografi-la fora do horsirio de exposicio, uma sirpresa me aguar-
dava rio final do labirinto: um guarda do museu sentada no chio em frente &

televisiio, assistindo a uma novela. Certamente se sentiu questionado por meu
olhar, pois disse tranqiiila ¢ naturalmente: “Faz de conta que eu fago parte da
obra®. Perguntei-lhe, entio, como cle sentia a obra, a0 que respondeu: *

senhora sabe, éu moro numa favela, me sinto muito 3 vontade aqui, me

sinto

em casal

Em Kassel, ta Alemanha, o que se passou foi justamente o contririo. Era
impossivel fazer a experiéncia da obra, que, de fato, ndo estava ld: na exposi-
G20 56 se via a imagem dessa obra. As forografias do carilogo da Whitechapel
Gallery. ampliadas em grande escala, ocupavam uma parede inteira. A curadora
da exposico fizera a escolha de se ater a um primeiro nivel, superficial, da
obra, a um nivel reducionista da prapi do Brasil, o que
Oiticica ndo queria.” Pior ainda foi colocar, lado a lado, a forografia do exte-
ropicdlia ¢ uma foro'dos barracos da Mangueira, seguindo a mesma

rior de
montagem utilizada no catilogo da exposicio realizada em 1969 em Londres.
A diferenca esti em que, no evénto londrino, Tropicdlia estava exposta, €
expetiéncia era possivel

Ora, na Documenta de Kassel, a associagio mais evidente advinda da
aproximagio das duas imagens era a de que se tratava de uma representagio

de um barraco da favela, o que & inteiramente falso, pois como & vimos, &
obra representa o percurso do labirinto das vielas dentro da favela. Como
disse o proprio Oiticica, externamente Trapicalia se parece mais com casas
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japonesas que com barracos da favela, Questionada a respeiro da escolha que
fez, David” explicou que buscara compor o espago reservado para Oticica na.
exposicio alemi com o do seu vizinho, o arquiteto Rem Koolhaas, que exibia
enormes fotografias da situagdo urbana na China, em paredes inteiras. O re-
sultado; a imagem da imagem da imagem, ou seja, a sua dissolugdo. Muito
distante do ideal de Oiticica mas muito em voga nos dias de hoje e efefiva-
‘mente bem proximo do ideal urbano de Rem Koolhags: uma nova Tabula rasa
para construir “cidades genéricas” como as asidticas que ele ali expunha.

. preciso insisir que a obra de Oiticica se funda na sua vivéncia, que
ele tenta passar para dor, tornando-o parti nointuito de gue ele

possa, por sua ver, vivenciar essa experiéncia espacial ¢ sensarial. A vivéncia
estética vai além da experiéncia meramente visual. Nao basta olhar a obra, ver
sua imagem, sua fachada: Oiticica nos convida sistematicamente a entrar nela,
a experimenti-la. Em entrevista a Guy Brer, Oiticica faz uma de suas melho-
res interpretagdes de Tropicdlia:

e i de s airopriar. de ligaras que e aiain, e lygares
veais, oride e e setia vivo, Na realidade, o peetrivel Tropicilia, nia
sua multiplicidade de idéias tropicais, era wn tipo de condensagio de
lugares reais. Tropiclia & um tipo de mapa. Um mapa do Rio ¢ um
mapa da minba imaginagio. £ wm mapa dentro do qual se pode en-
trar

Tropicdlia seria, entio, um mapa vivido, uma espécie “cartografia senti-

mental™ ' dos locais vivenciados no Rio e, mais particularmente, no morro da
Mangucira.

Quanda de seu auto-exilio em Nova York, de 1970 a 1977, Oiticica
refez os labirintos em maquetes. Retomou a idéia dos grandes jardins labirin-
ticos em parques urbanos. Esses projetos, em sua maioria para serem construi-
dos no Central Park, jamais foram realizados.” Ofticica os denominava
Neiwyorkaises: Subterranean Tropicdlia Projects.

FEsta série de projetos me remete ao meu trabalbo anterior, realizada a
partir de 1959, no sentido de que ele pode ser considerado uma conse-
qiiéncia da invengio destes que batizei de Penetviveis (apds 1960); a
partir desse momento, meu trabalho foi um desenvolvimento constante
da desintegragio de conceitos formais da arte, pelo questionamento da
natureza da “obra de arte” e pela procura de wma forma de contato nao

a do do espectador il que nio so-
mente pode penetrar no interior das pecas mas também pode toci-las
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E uma negagio do artista conio criador de objetos, seu papel seria

mais de propor priticas, suas idéias e descobertas sio abertas ¢ sutil-

mente sugeridas na realizagiio dessas priticas. Isso explica por que esses

projetos sio simples e generosos, nio ainda definidas, e sio mostrados

como situagies para serem vividas."

Os novos Penetrveis labirinticos sio, portanto, propostas abertas paca
incitar des criativas. Oificica passa e d
que tornam possiveis diversas énciss, de acordo com a
criativa das pessoas que neles entram. Ele sugere usos possiveis dos espagos
crindos, deixando-os abertos a todas as propostas por parte dos utilizadores
ou, simplesmente, dos passantes. Espera do piiblico performances, deixa espa-
cos vazios para que clas acontegam. Ao contrrio do que faz um arguiteto
convencional, Oiticica, em vez de criar um espago para determinado progra-
ma de usos ¢ fungdes, propoe o espago para, em seguida, deixar que sejam
descobertos os usos ¢ funges possiveis. Propde uma experiéncia do espago, de

diferentes tipos de espagos possiv

is, incomuns, espagos labirinticos.
Na cutrevista que concedeu a Leonora de Barros, para o jornal Folka de

8. Paulo, Haroldo de Campos fala sobre os labirintos de Oiricica:

O que sdo os Labirintos do Hélio? Sao ambitos que ele constrai ¢
desconstroi, nos quais encontra um habitat natural as suas invengies
particulares (...) No caso do Hélio, o Labirinto é o dnibito onde pairam,
naturalmente, os seus ninkos sem passaro, mas que pediam, pela ausén-
cia do pissaro, o vio que depois ele ia restituir a esses ninbos, através do
Parangolé; onde o ausente s terasas com as quais deprend

o sew uGo; enfim, 0s vdrios tipos de objetos ou desconstriigoes qm' ele
fazia e que exigiam ser palpados, ser vivenciados pelo observador, pelo
visitante desse espago, estio ai, presentes, de wma forma on de outra [...]
Ele criava verdadeiros ambientes, verdadeiros domicilios galaticos onde

esses objetos, esses entre-objetos, essas invengaes trans-espaciais encon-
tnassems a sua pousada e onde elas pudessem ser fruidas, utilizadas ¢
. -

pritica artistica, pelo espectador, que seria, no caso, um coparticipe do
prprio fazer, do praprio elaborar aparentemente inconclusos, cuja
perfagio, o seja, cujo desenrolar supunba a presenga do outro, o desejo
do outyo: supunha alteridade.*

ja eram considerados como asas — talvez as asas de loaro -

Os Parangolt

que Oiticica tinha criado para poder sair do labirinto, sair de seu proprio
Iabirinto, como Dédalo. Mas os labirintos de Hélio Oticica, a0 contririo do
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de Dédalo, ndo sio feitos para as pessoas neles se perderem, mas para ali se
acharem, se encontrarem consigo mesmas ¢ tambéim com os outros. S3o espa-
os de convivio,espagos para vivr, Al o que primeiro s perde o 0s condi-

sociais, 05 itos, as imagens das. Perdemos ali
0 que nos prende: dessa vez, @ io de Ariadne seve para nos desamarrar:
Em ugar de prises, esses labi aber-

tos 3s experiéncias. S0 exatamente o contrdrio da prisao, sio espagos de li-
berdade rotal. Temos até a possibilidade de ndo participar, de ndo fazer a
experiéncia do espago labirintico. £ essa idéia de experiéncia espacial e sensorial,
compleamente independente de um plano ou de um projeto preestabelecido,
que o trabalho de Helio Oiticica propoe. I
chamamos de idéia de Labirinto.

Qiticica gostava de repetir uma formula de Pedrosa, que lhe atribufa a
proposta de um “excrcicio experimental da liberdade”,” Essa férmula, de fato,
resume muito bem o trabalho do artista, em sua busca incessante pelo exerci-
cio da liberdade, aravés de experiéncias cada vez mais radicais. desligando-o
de toda espécie de formalismo e de esteticismo, libertando-o da obra de arte
como objeto. Com ele, o artista passa a ser menos o criador - 0 autor — ¢ mais
aquele que propde a criagio coletiva, como veremos detalhadamente em seus
trabalhos posteriores e no desenvolvimento de sen pensamento.

é cla pista que seguimos naquilo que

A idéia de Labirinto

Dyonisos:
Sci klug, Ariadne!.
Dt hast leine Ohren, du has meine Ohren

steck ein kliuges Wort binein! -

Muss man sich nicht erst hassen, wenn man sich lichen soll?.
Ich birn dein Labyrinh...

[Dioniso: $é razodvel, Ariadnet... | Ti tens orelbas pequends, tu tens mi-
nhas orelhas: aceita wna palavra sensata! ~/ Nio é preciso comecar nos
odiardo se nos devenos amar? | Eu sow seu labirinto...|

“Lamentagio de Ariadne", in Elegia de Dioniso.

O praprio Dioniso representa o grande Labirinto, mais da ardem da mii-
sica e da danga que da ordem da arquiterura ¢ do urbanismo, Anres de ser
forma, o Labirino € um estado sensorial. Antes de ser espago, é um caminho.
Antes de ser, deve tornar-se Labirinto.
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Dioniso é o labirinto e o touro, o devir ¢ o ser, mas o devir que s6 € ser na.
medida em que sua afirmagao é, ela mesma, afirmada [...] A orelba é
labiréutica, a orelha é o labirinto do devir ow o emaranhamento da afir-
magia. O labirinto é o que nos leva ao ser, s6 existe o ser do devir 56
existe 0 ser do proprio labirinto.”

O ouvido interno se chama também labirinto, por ser formado de canais
labirinticos. O conjunto das cavidades sinuosas internas do ouvido forma o
labirinto, ¢ é dele que depende o eixo de nossa orientaio. A labirintite, infla-
magio do labirinto, provoca a'perda de orientagio, de referéncia no espago,

provoca o desequilibrio. O espago labirintica & o espago da vertigen.

*Oh Dioniso, divino, por que me puxas as orelhas?” — perguntou wm
dia Ariadne a seu filostfico amante, num dos célebres didlogos sobre a
ilba de Naxos. “H algo engragado em suas orelhas, Ariadne. Por que
elas nio sao ainda mais longas?™"

Para poder penetrar i labirinto, percorré-lo, faz-se nécessdrio saber seguir,
com os passos, a miisica dos scus meandros. Em lugar de andar, € preciso saber
dangar. O espago da vertigem & o espago dangado: ou 0 acompanhamos, ou cai-
mos o vazio. Paca dominar o labirinto, € preciso voar, mas antes de aprender a

der a dancas OJab smpli bt dhned,

voar, &

Porque esta é minha doutrina: quent quer wm dia aprender a voar deve
aprender a se manter em pé, a anday, a correr, a escalar e a dangar: nin-
guém, de primeira, aprende a voar!

A danca condensa a miisica ¢ dilui a arquiterura. A danga transforma o
espago em movimento: emporaliza o espago. A milsica, disciplina temporal, ¢
2 arquiterura, disciplina espacial, se casam na danica, disciplina do movimento.
0 espaga labirintico é o espago em movimento.

Nio ¢ um espago seguro; é o espago desorientado de quem perden o ca-
minh, sefa por ter tido a oportunidade de transformar em danga o passo
de sua caminbada, seja por se ter deixado desviar por uma embrisgucs
de espaco: v labirinto é o espago bébado.”
O espago labirintico seria, entdo, o espago ébrio: a embriaguez do espago

se reencontraria no Labirinco. O cixos de orientagio perdidos na ebriedade

sdo também ai reencontrados. Quem ests embriagado ndo se perde, pois o

proprio espago ji estd bébado. F 1 embriaguez ¢ um estado extitico. Do dese-

quilibrio nasce o éxtase, O embebedamento provoca uma saida de si (éktasis),

¢ ¢ saindo de nos mesmos que saimos do Labirinto,
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Heidegger escroveu que, para Nietzsche, *o estado estético fundamental
& a embriaguez”

Para haver arte, para haver de alguma forma uma atividade ¢ uma visio
estéticas, uma condigio fisiologica & inclurdvel: “a embriaguez [...] O essencial,
na embriaguez, ¢ a sensagio de forga intensificada e de plenitude™.

ss0

A embriaguez 6, portanto, uma condigio fisioldgica, uma sensagio,
implica unt corpo que sente, um estado fisico particular. A arte do labi-
vinto estd na ebriedade, no prifio éxtase, na perda de si-e do estado

carporal normal.

A partir de wma extrema complexidade, o ser impée i reflexdo mais que
a precariedade de uma aparéncia fugitiva; mas essa complesidade, des-
locando-se gradualmente, passa a ser por sua vez, o labirinto onde aguele

que surgin estrankamente se perde.

A complexidade do labiritito & temporal; quem se perde € aguele que
acaba de surgi, que desaparcce to depressa quanto surgiu. F o aspecto desco-
nhecido do porvir que cria a estranhezai ¢ o estranho ¢ também o estrangeiro,
o que nos € estranho, 0 que ndo dominamos, porque desconhecemos, Conhe-
cor um labirinto exige nele penetrar, nele se perder, para descobrir as armadi-
Thas do caminho. Em cada escolha, a difvida: *Pode ser que sim, pode ser que

nio”." Jamais sabemos se estamos nio bom caminho; na realidade, nio hi
bom caminho. A incerteza do caminho & intrinseca ao labirinto. O percurso ¢
o préprio labirinto.

Para desatar a complexidade do percurso, € necessirio uma auséncia de
objetivo. E a vontade de sair do labirinto que faz a pessoa se perder. O estado
labirintico ¢ o estado de quem vaga, um estado erritico. O percurso — a0
contrério do que ocorre em um itinerrio jd plancjado — impée a disponibili-
aso, a diivida desaparcce. S0 0s que duvidam

dade para vagar. Vagando ao a
0s que se perdem

As perambulacaes dos surrealistas, seguindo o que eles chamavam de
“acaso objerivo™, ou a deriva urbana dos situacionistas - 4 nos anos 1960 ~
“psicogeografia™ foram priticas da errincia urbana, pri-

com a idéia de uma
ticas labirinticas da cidade.

Entre os diversos procedimentos situacionistas, a deriva se apresenta
como uma técnica da passagem ripida através de ambiéncias variadas.
O conceito de deriva estd indissolvelmente ligado ao reconhecimento
de efeitos de natureza psicogeogrifica, bem como i afirmagio de um
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as nogdes clissicas de viagem e de passeio. Uma ou diversas pessoas se
entregando i deriva renunciam, por um tempo mais ow menos longo, is
conhecidas razdes para se deslocar ¢ para agiv, as relagées, trabalhos e
lazer que lhes sao proprios. e se deixam ir diante das solicitagoes do

d salicitagdes [...| Na pré-
pria arquitetura, o gosto pela deriva leva a preconizar todas as espécies
de novas formas de labiririto. ™

A idéia da deriva ¢ do Labirinto, nos situacionistas, esava dirctamente
ligada a uma valorizagio do jogo, do jogo urbano, da cidade como espago de
jogo:

SRIADNE DESEMPREGADA: Podemtos descobrir, numa 6 olbada, a orde-
nagao cartesiana do pretenso “labirinto” do Jardin des Plantes ¢ da
inscriggo que o amuncia: *JOGOS KO PROIBIDOS NO LABIRINTO . Seria
impossivel encontrar um resumo mais clavo do espirito de toda wma
civilizagio."
O homem que perambula pelas ruas — o flaneur de que falava Walter
Benjamin, inspirado em Baudelaire — & também um bom exemplo da deriva
labirintica; o flaneur experimenta a embriaguez de andar sem destino:

Uma embriaguez toma conta de quem, sem destino, vagou por longo
tempo pelas ruas [...] Essa embriagies anamnésica, que acompanha o
aneur pagando pela cidade, nio s6 se metre do que é perceptivel na rua,
mas também se apropria do simples saber, dos dados inertes, que pas-
sam a ser entio alga vivido, uma experiéncia.”

A experiéncia de flanar pelas ruas da cidade, a vagabundagem urbana,
traz com ela a embriaguez ¢ o éxtase do Labirinto, pois, sempre, segundo
Benjamin, “a cidade €4 renlizagao do sonho antigo da humanidade: o labirinto.
O flamenr sc consagra sem o saber a essa realidade.

A experincia do labirinto se liga 3 ignordncia ou & incerteza de se estar
dentro ou fora destc. O labirinto estd, ao mesmo tempo, no interior ¢ no exte-
tiors a dicotamia entre essas duas nogdes espaciais ndo funciona mais. A cidade-
Labiinto, o espago urbano labirinico, segue essa mesma logica: ela ado tem
escala precisa, €20 mesmo tempo arquiterura e “paisagem”, Benjamin encon-
trow nas passagens cobertas parisienses do século XIX a ilustragio mais evi-
dente desse espago urbano intermedidrio entre exterior ¢ interior, entre pablico
e privado.
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Pois, da mesma forma que a “flanancia” pode fazer de Paris um interior,
um apartamento cujos comodos sao quarteirdes — como os comodos,
separados wns dos outros por soleiras ~, a cidade, ao cantrrio, pode
também se oferecer ao passante, por todos vs seus lados, como uma
paisagem desprovida de soleiras.

Unma paisagem... é bem isso que Baris se torna para o flineur. Mais exa-
tamente, ele vé a cidade se cindir em dois pélos dialéticos. Paris se abre
para ele comio paisagem ¢ o encerra como se fosse um quarto,"

Essa indefinigio de escala ¢ parte integrante danogio de Labirinco, Pode-

riamos dizer que € também o passante, o flinenr, aquele que inventa o labi-
rinto na experiéncia de o percorrer ¢ que faz surgir outea idéia de paisagem,
diferente da concepeio romintica de paisagem natusal: & paisagem urbana.
Ainda segundo Beajamin, *s cidade & o terreno verdadeiramente sagrado da
flanincia”." A cidade & a0 mesmo tempo, paisagem ¢ abrigo, como uma
arquitecura do corpo social, coletivo, simultancamente fechada e aberea, um
espago que se desdobra entre as construgdes. na rua, espago piiblico por
exceléncia.

As ruas sio o apartamento do coletivo. O coletivo é um ser constante-
mente em movimento, se Ao, que vive, conbece e
inventa tantas coisas-entre as fackadas dos imdveis quanto o faz o indi-

viduo no abrigo de suas quatro paredes.”

Em compensagao, 4 partir do momento ém que a cidade se fixa completa-
mente, o mistério do labirinto vai progressivamente desaparecendo na mono-
tonia dos tragados regulares. Os incertos caminhos de terra sio substituidos
pelo asfalio das ruas planciadas; o labirinto sobrevive, mas a experiéncia de
percorri-lo deixa de ser da mesma ordem.

Para ser compreendida, a nogio de rua nio pode se confundir com a no-
iio mais antiga de “caminbo”. Sio duas coisas bem diferentes quanto
sua natuireza mitoldgica. O camino leva com ele as terroves da ervincia,
e devens ter se tormado a coroa dos chefes das tibos nimiades. Ainda
boje, qual: lidrio pode sentir, nas vol

chosos dos caminhos, o poder das antigas instrugSes dadas as hordas
ervantes. Em compensagio, aquele que vai numa rua nio precisa, aparen-
temente, de wma mio que o aconselbe on guie. Ndo ¢ & errancia que o
lroment se entrega i i ao contrdiio, suctonbe & fascinacio da mond-
tona fita de asfalto que se desenrola dignte dele. O labirinto representa,
todavia, a sintese desses dois tipos de terror: é uma errincia montona,'"




A perambulagio voluntaria acha sempre seu caminho: o fio. £ o fio, ele
mesmo, que fece o percurso, O tecido, ao contrario da fita do asfalto, & sempre
instivel ¢ maleavel, como uma vestimenta. O tecido urbano de uma cidade-
labirinto deveria também ser flexivel ou incerto, Pois € a certeza de um percurso,
de um cume a aringis, que transforma o labirinto em pirmide.

Essa fuga em diregio ao cume (que, dontinando os proprios impérios, é
a composicio do saber) é apenas um dos percursos do “labirinta”, Mas
de marieiva algiona podemos evitar esse percurso que, de engano em
engano, devemos sempre percorrer & procura do “ser” [..] O erro, 4
incerteza, o sentimento de que o poder é vio, a faculdade que conserua-

mos de imaginar uma alsura suprema acinsa do primeiro cume contyi-
buem para  confisio essencial o labirinto. Nao poderos dizer que ele

se situe aqui ow L. (Em um certo sentido, jamais serd atingido.)

A pirimide faz parte do labirinto, representa a fuga, o ¥0, a saida. Para
dominar o labirinto, € preciso ganhar altura, a fim de poder, do cume da pirimi
de. perceber o seu mapa. Mas. a partir do momento em que vemos a totalidade
do labirinto, este deixa de ser labirfntico, tornando-se piramidal. O labirinto 56
& labirintico se ¢ fragmentirio: a totalidade no faz parte do estado labirintico,
a toralidade ¢ da ordem da pirimide. S6 se pode ter do labirinto uma visio
fragmentiria. Se chegdssemos a ver o labirinto num nico olhas, em lugar dos
habituais fragmentos de visio, teriamos o plano, dominariamos o labirinta, que
nio mais seria labirintico. O verdadeiro labirinto ndo tem imagem fixa, & im-
pi-lo toralmente, pois estd em movimento. O labirinto € o percurso,

possivel ca
o fio que, percarrendo-o, o tece. O percursa & sempre fragmentirio; o plano,
unitirio, totalizante, pois & cle que transforma o labirinto em prisio. O labirinto
se torna pirimide. lugar fechado, residéncia dos mortos. O labirinto & um
Iugar de vida, de surpresa. O plano impede a surpresa, mata a vida do labirinro,
fechando-o numa piramide.

tentar wma arquit formidade anaturezt

de nossa alma (somos muito negligentes para isso), o labirinto deveria ser
s modelo! A midsica que nos € propria e que nos exprime verdadei-
ramente jd o deixa adivinhar (pois, na miisica, os homens se soltam.
porgue nio b quem tenha a capacidade de vé-los, a eles mesmos, sob @
sua miisica).”

A misica ¢ temporal, assim como a arquitetura € espacial; a misica é

mais labirintica, assim como a arquitctura ¢ mais piramidal. A arquitctura
¢, sobretudo, o urbanismo sio antilabitinticos; existem para evitar o labirinto,
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a desordem e o caos espacial. Os arquitetos inventaram a linha reta, o angulo
rexo, 0 quadriculado, a cidade reticulada (desde Mileto. O arquiteto e, sobre-
tudo, 0 urbanista, criam marcos, planos, mapas; transformam cantinuamente
0s labirintos em pirimides. A pirimide ¢ um espaco seguro; a estrutura pira-
midal, a0 contririo da labirintica, sempre faz cortes nitidos. O verdadeiro
labirinto nio é arquitetonico, & musical, toca dirctamente os ouvidos.

O labirinto nao é mais arquitetura, tormou-se sonoro, tornou-se miisica.
[l Para que a muisica se libere, serd necessdrio passar para o outro lado,
li onde us territdrios tremem, ot as arquiteturas se desmancham, li onde
as cthos se mistiram, onde emerge um forte canto da Terra, o grande

i que ele traz Dianiso
nio conhece vutra arguitetura, que nio a dos percursos ¢ dos trajetos.”™

O labirinto ¢ o percurso, o trajoto, a repetigio diferente dos camihos.
Segundo Deleuze, “o labirinto nio & mais o caminho onde a pessoa se perde; &
o caminho que retorna”." Pertence, pois, ao tempo fragmentirio, & nossa es-
piral temporal, pois o que retorna 1o & o mesmo. O retornar diferente ¢ da
ordem do desconhecido, da surpresa. O retorno alterado & o praprio devir.
O mistério do labirinto reside nesses caminhos que retornam sempre diferentes.

£ por isso que nenhum mapa pode ser tragado, ¢ sobretudo nenhum plano ou
projeo pode ser realizado.

E o éxtase é a saidal Harmonia! Talvez, mas dilacerante. A saida? Basta-
me procurd-laz eu caio, inerte, digno de pena: saida fora do projetv, fora
da vontade de sair! Porque o projeto é a prisio de que quero escapar:
criei o projeto de fugir do projeto!”

A verdadeira prisio o € o labirinto, mas o préprio projeto. Este ¢ ainda
pior que 0 mapa, pois o mapa, ao cantririo do projeto, pode ser feito a paste-
riori (cartogratias); o projeto corta o devir, todas as possibilidades ¢ transfor-
magdes possiveis. Segundo Baraille, o projeto “é jogar a cxisténcia para mais
tarde™.” O projero € o inverso da experiéncia, ¢ a antecipagio do mapa, a
vista do alto do cume da pirimide, a visio roral, ou seja, @ impossibilidade da
experiéncia do labirinto. A theoria (ponto de vista) transforma os atores, par-
ticipantes, em simples espectadores.

Eni oposicio i pirimide da razio, os cantos obscuros da experiéncia
sioc labirino, oude fes, tod: a
ampliados, mas de onde nio se tem qualguer visao de conjunto para
indicar o lugar da saida. .| Falar do Labirinto e de sua privis significa




insistir em seus aspectos subjotivos: ele ¢ pessoal ¢ pede uma experiéncia
imediata.”

Apenas a experiéncia do espago labirintico nos interessa. O sujeito
“labirintado™ ¢ mais importante que o praprio objeto labirinto. Mas a
materialidade espacial do labirinto € inevitivel (mesmo que, as vezes, seia
intangivel), assim como a materialidade de nosso proprio corpo (apesar de
0s pensadores do virwal e do “tempo real” constantemente se esquecerem
disso) para que scja pu:swe\a:\pcntnclﬁ do espago.”” Para Tschumi, o labi-
“o espago ¢ real porque ele afera meus sentidos,
antes de afetar minha razio. A marerialidade de meu corpo coincide com &

materialidade do espago, a0 mesmo tempo em que huta contra ela”." Ele fala
também da experiéncia “sensual” do labirinto. A metafora erotica do labi-
rinto ¢ inevicivel, pois trata-se de uma experiéncia sensorial, corporal ¢

exttica do espago.

Penctrar no labirinto, As vezes, entramos sem saber. Essa inquietude em
relagio & interioridade ¢ 4 exterioridade constitui a propria experidnci
sabemos jamais se ali entramos ou ndo, pois o labirinta no tem comego nem
fim fixos, cle estd sempre no meio, é um meio.” Tio loga nos vemos perdidos,
vem a certeza de que se trata de um espago labirfarico; mas o espago ndo é
fechado — a némade de Deleuze em lugar da mbnada de Leibniz - a0 contrd-
io, € pontuado de aberturas, mas nunca sabemos se elas nos levam ao interior
o1 20 exterior — ou a lugar nenhum. A sensacao de se perder estd implicita na
experiéncia labirintica, além da sensagdo de estreiteza, a impressao de que 0
espago nos devora. O espago labirintico passa a ser ele mesmo o Minotauro,

ndo

como sc nio fossemas ns que entrdssemos, mas o proprio Labirinto que nos
aspirasse para o seu interior. A experiéncia labirintica se faz tareando, em
tentativas diversas; sem marcos recisos, [OFAMO-OS CEgos 10 ESPAGD, OO
somos na escuridio. Somos obrigados a avangar tateanda.
Alidéia do Labirinto €, portanto, mais da ordem da expe
que da do proptio labirinto como objeto, apesar de ambos estarem inevitavel-

ncia subjetiva

mente ligados. Assim como na nogio de Fragmento — que considera mais im-
portante o fragmentirio do que o proprio fragmento -, na nogdo de Labirinto,
interessa mais o labirintico que o labirinto como forma. E mais relevante a
idéia da labirintite (desorientagdo) do ser labirintado (que percorreu o labirin-
to), que a do labirinto formal (espago hs.cc) A idéia do Labirinto € a do
estado labirintico, rel do nio a forma do labirinto, mas,
sobrerudo, 3 experiéncia de nele penctrar.

xistem, contudo, muitos tipos de labirintos que podem desencadear esse
estado labirintico ligado & desorientagio. Tomemos um contra-exemplo para
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chegar com mais clareza, por esse desvio, ao labirinto que nos interessa. Fis um
labirinto literirio, extremamente arquitetural, de Jorge Luis Borges:

Para explicar essa perplexidade, companheira de toda minha existéncia,
que faz com que muitos dos meus atos sejam para mim mesmo
inexplicaveis, escolbo o simbolo do labirinto; ou melbor, o labirinto se
impae amim, pois a idéia de wma construgio deliberadamente feita para

que a pessoa se perca é o simbolo inelutvel da perplexidade.”
O labirinto de Borges ¢ um labirinto de arquiteros, construido a partir de
um plano detalhado, de um pesiem anteror; € comparivel  asquitetura das
prisdes, ou dos grand tados con-

forme o mesmao esquema. £ uma arquitetura de angistia  de perda, contriria
 do labirinto espontinco das cidades nio projetadas, ou das favelas, que
antes, uma arquitetuea ~ ou um urbanismo scm plancjamento, se & que isso
pode existir ~ da descoberta ¢ da surpresa, “Un labirinto € algo desenhado
para confundir os homens; sua arquitetura, prédiga em simetrias, orienta-se
para esse intuito.”

Ao contrdrio do labirinto da surpresa, onde o espago ¢ sempre inespe-
rado, o labirinto de Borges € o do desdobramento — ou da subdivisio - dos
componentes arquiteronicos invaridveis, de uma perfeita simetria. O labirinto
se compde de adiges infinitas ~ ou indeterminadas — de fragmentos arquite-
turais iguais, ¢ ¢ a uniformidade do espago que impede a orientago. F chegar
a0 extremo da arquiterura da linha reta, da ortogonal, da grade reticular.

[A bibliotecal se.compae de wn nimero indefinido, ¢ talve infinito, de

lerias hesagonas ... De mda o desses he:ugnmu, percebemos os

das gale-

vias & invariduve, Vinte longas estantes, i aziic de cinco pot lado, cobrem

as paredes, com excegao de duas; .| Cada tma das faces fires di para

dor estreito, que desenh

7 a todds. [...| Proxima, estd a escada em espiral, que desce ¢ sobe a

perder de vista. No corredor ba um espelho, que duplica fielmente as
aparéncias.”

outra galeria, idé

0 labirinto de Borges ¢ 0 da racionalidade total do projero e da propria

arquitetura, como em alguns projetos utpicos (ou irnicos como o No-stop
City, 1969-1972 do grupo Archizoom. O préprio Le Corbusicr tinha um pro-
jero de 1936 para um museu de “crescimento ilimitado™). A cidade (oua arqui-
tetura) sem fim, a repeticio do mesmo ad infinitunt.
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Se houvesse wn viajante eterno para atravessar [a Biblioteca] em sentido
sinico, os séculos acabariam por lhe ensinar que os mesmios olimes se

repetem sempre na mesma desordem — g
ordem: a Ordem.*

Uma estrutura que pode crescer infinitamente ¢ também eterna; espago
¢ tempo, nela, sio anulados. A reproducio sistemitica de fragmentos sem-
pre iguais anula qualquer tipo de marco, e rambém 2 possibilidades de expe
riéncia, pois em tal estrutura tudo se passa oMo se estivéssemos sempre no
mesmo lugar ¢ no mesmo instante, dentro de um fragmento infinitesimal de
um espago infinitamente repetido. Quando tudo é meticulosamente igual,
em lugar da espiral fragmentaria, voltamos para o cireulo; em lugar da repe-
tigio diferente, retornamos & repetigio rotalizante do mesmo; em lugar da

desordem aparente, voltamos para a mais perfeita ordem. Os fragmentos
repetidas ndo sio mais equivocos, mas sempre idénticos e, assim, uma visio
toralizante ¢ mentalmente possivel, mesmo que ndo tenhamos qualquer plano.
Esse labirinto das simetrias - o espelho nao esté ali por acaso! ~anula tam-
bém o movimento; a perspectiva & sempre a mesma (no outro labirinro, &
quase impossivel tragar perspectivas, a ndo ser como as de Piranesi ou Escher);
2 justaposigio de elementos semelhantes em torno de um mesmo eixo anula
também a multiplicidade do percurso. O labirinto se torna, ele mesmo, um

mapa, uma vista do alto, com um tragado, total: um microcosmo canstitui-
do de fragmentos perfeitos ligados a outros fragmentos perfeitos, uma repre-
sentagio do todo — ou do universo, como queria Borges. Deixa, pois, de ser
um labirinto, no sentido como o entendemos, labirintico,
uma pirimide.

Em compensagio, a propria idéia de Labirinto incorpora o paradoxo: os
opostos nela se afirmam simultaneamente, pois a pirimide faz parte do labi-
rinto. Para Penelope Reed Doob.” a idéia de Labirinto seria como uma aporia
de Derrida, em que as contradicdes residem numa mesma nogao: a ordem/a
desordem, a prisio/a liberdade, a clarezala complexidade, a estabilidadefa
instabilidade etc. Mas essa nocdo geral de Labirino se constiruiu a partir de

S¢ torna seu Oposto:

diversos modelos de labirinto: visuais, arquiteturais, literdrios ou miticos, ¢ 0
e noseresa ¢ mais  processo que 0 modelo formal, mesmo sabendo que
0s dois se i N da repetiga
labtainro A peranrsosdallessobernyidysurpress darcxpertbocia; Samlt
pliciddade e, sobretudo, da liberdade. Isso exclui muitos ourros tipos de labi-
fintos —os que sio impostos, planados, projcados ¢, paticularmete, s que
30 ortogonai | ou seja, <

repetida, se tonaria uma
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Ut labirinta é considerado miiltiplo, etimologicamente, porque tem
nmuitas dobras. O miiltiplo nda ¢ somente o que tem muitas partes, ¢
tanibéns o que é dobrado de diversas maneiras, U labirinto correspon-

d acada esti idade da matévia | dobra da alma):
o labirinto do continuo na matéria e suas partes, o labirinto da liberdade
i alma e seus predicados. Se Descartes nia os soube resoluer foi porque

pracurou o segreda do continio nos percursos retilineas ¢ o da liberda-
de yauma retidio d alma, ignorando a inclinagiio da alma e a curvatura da

matéria.

Poderiamos efetivamente dizer que o Labirinto é sempre, de alguma manei-
ra, barroco” ou, segundo os termos de Jean-Pierre Le Dantec, *barroquista”
Poderiamos ver seus meandros como dobras de vestimentas, de tecidoss o
Labirinto seria 0 auténico tecido urbano livre.

O nuit

rafraichissantes ténébres!

dartifice de la déesse Liberté!
[0 noitet Oh trevas refrescantes

da deusa Liberdade!|"

Uma nova disciplina aparece com a modernizagio das cidades no fim do
século XIX: o urbanismo, ' que jd nasce moderno e com a finalidade de elimi-
naraidéia do Labirinto, Os urbanistas comegaram ai a tragar mapas regulares
e planos reguladores para as cidades que tinham, tesse momento na Europa,
am desenvolvimento mais orginico ¢, sobrerudo, mais empiico, como ocor-
ria nas cidades medievais, labirinti o
urbano surgiu, portanto, para control: i i de labi-
rintos nas cidades jd existentes ¢ para evitar a criagio de outros labirintos
urbanos, propondo, em seu lugar, novas cidades racionalmente plangjadas, a
partir de planos ¢ projetos prévios. Desta maneira, as colénias européias na
América, pincipalmente as cspanholas ¢ & inglsa d nascem modernas

A racional (re)ﬂpnrue

lembremos o plano regular de cidad 0 sistema de
oposigao as aglomeragoes medievais fragmentdrias ¢ labirinicas. As cidades
modernas mais bem-sucedidas numa ogica uniréria, as que nio exigem mais o
uso de um mapa para que a pessoa se oriente, nasceram com seu proprio
mapa; sio cidades piramidais, nas quais o estrangeiro ndo chega a se perder:
os caminhos sao claros ¢ l6gicos, ortogonais ¢, 3s vezes, numerados de acordo
com uma grade modular. O resultado extremo dessa racionalidade, em sua

. dans les labyrinthes pierreux d'une
capitale, scintillement des étoiles, explosion de lanternes, vows étes e fou

nos labirintos pedregosos de wma
capital, cintilam estrelas, explosio de lanternas, sois os fogos de artificio




homogeneidade e suas repetigcs de espagos semelhantes, provoca, algumas
ez, umi espécie de desorintagdo — como o labirinto de Borges ou nos
grandes conjuntos queéapro irio do
estado labirintico.

O estado lairintico segue a ldgica fragmentiria. De resto, a idéia do
Labisinto e 2 nogio do Fragmento fazem, inextricavelmente, parte uma da
ourra. O Labirinto ¢ contririo a toda nogdo unitiria, a0 plano, a uma repre-
sentagdo estitica do todo, que seriam seus piotes inimigos. Contra a prtica
do planejamenta urbano, a idéia do Labirinto nos sugere uma volta a carto-

grafia, que reflete uma situagdo, acompanhando os movimentos de transfor-
magao da paisagem. Em lugar das cartografias (quase) militares do espao

real, podemos ver as da experiéncia do espag subje-
tivas, do proprio movimento, Carrografias da temporalidade, ¢ nio do tempo
lgico, como 050 da forma do percurso,

mas da experiéncia do percurso, da agio de percorré-lo, de descobri-lo,

A grande diferenca entre o labirinto improvisado ¢ as cidades modernas
planejadas ex nibilo seria essa inversio da situagio: em espagos labirinticos
como os que vimos —a partir do espago ji dado — todo e qualquer mapa s6
pode ser produzido a posteriori; no que concerne as grandes planificagdes
urbanas, ocorre o contririo: 0s mapas existem antes da cidade, em planos ¢
projetos. Vimos, através dos labirintos de Helio Oiticica, que a experiéncia
espacial pessoal e coletiva & primordial para constituir um labirinto ¢ que é
impossivel ter-se qualquer previsio (projero) dessa experiéncia sensorial ¢ sub-
jetiva do espaco. No entanto, a propria existéncia da disciplina urbanistica
tradicional, como estratégia, ainda ¢ em grande parte orientada para a caga
a0s labirintos, ou scja, para a ordenacio formal ¢ racional do espago urbano,
de forma a impedir a experiéncia labirintica.

Vamos, agora, passar da escala do urbano ~ quase sempre projetado na
cidade formal - & escala mais complexa da territorio, plancjado ainda, mas
algumas vezes depois da ocupagio: a invasia sendo, ela mesma, ato de demar-
cagio. Do espago labiintico urbano, passamos a0 movimento complexo dos

e labirinticos, de izagio, valendo-
o Rizoma.

processos, também
nos de outra figura conceitu:

LASIFINTO.
97
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Notas

Sobrevoar uma favela de helicaptero mostra bem quia irreal & essa visio do alto; € um
sentimento transcendente que nada tem a ver com a experiéncia imanente de realmente se
percorrer uma favela a pé (com a cidade dita formal ocorre o mesmo mas em outra escala).

* Aqui, penso inevicavelmente na misima cartesiana de Le Corbusier: “O homem anda
em linha reta porque tem um objerivo; sabe aonde vai. Decidiu ir a algum lugar ¢ anda
reto. O asno anda em ziguezague |...]” “Le chemin des dnes, le chemin des hommes”,
in Urbanisme, Paris, Flammarion, 1994 (G, Grés et Cie, 1923). (T.d.a)

* Essa frase tornou-se célebre depois da public
Aspiro ao Grande abirinto, vp. cit.

do livo postumo de textos escolhidos

* Hélio Oiticica, AGL, op. cit. , p. 29, texto datado de 22/02/1961.
" Idem, ibidem.

" Idem, ibidem.

“ldem, p. 36, texto de 28/08/1961 *Sobre o vl de iy de s stonsadl
carilogo da exposicao do Jeu de Paume, p. cit., p

" idem, ibidem.

"Idem, p. 37, texto de 27/12/1961.

"idem, p. 72. texto de 12/11/1965, “A danga na minha experiéncia”.
" 1dem, ibidem,

"' 1dem, ibidem.

" Paolo Santarcangelli, Le livre des labyrinthes, bistoire d'un mythe-et d'un symbole,
Paris, Gallimard, 1974, p. 218. (Td.a.)

* Mirio Pedrosa, “Arre ambiental, arte pos-moderna, Hélio Oiticica”, in Correio da
Manihi, 26/06/1966 ~ republicado em Mirio Pedrosa, Dos miurais de Portinari avs
mmms de Brasilia, S50 Paulo, Perspectiva, 1981.

 Hélio Oiticica, AGL, op. ¢it, p. 74, texto de 12/11/1965, “A danga na minha
Ex]!l.n?nu:\ .
" Ldem, p. 99, texto de 1105/1967, “Perguntas ¢ respastas para Mo Barata®.
"Waly Salomdo, Helio Oiticica, Rio de Janeiro, Relume Dumard, 1996, p. 2.
* Halio Oiticica, AGL op. cit., p. 106, texto de 04/03 /1958, "Tropidl”, fcpiad o

fmnm da exposicio do Jeu de Paume, op. cit. 1992, p. 1
lem, p. 99, texto de 15/05/1967.

**Sobre a Antropofgia modernista ¢ sua recomada pelos tropicalistas (Super-

antropofagia), ver Paola Berenstein Jacques, Les favelas de Rio, un enjeu culturel,
op. cit.




" Para um histérico do que foi considerado como Tropicalismo nas artes, ver Paola
Berenstein Jacques, *As favelas, os tropicalistas ¢ as vivéncias de Helio Oiricica na
Mangueira™, op. cit.

* Helio Oiticica, AGL, ap. cit., p. 106, texto de 04/03/1968.

' 1dem, ibidem.

" Idem, ibidem.

“ tdem, ibidem.

(Pda.r; Oiticica, catdlogo da exposigio em Londres, em 1969, na Whitechapel Gallery.
da)

" Inaugurado no dia 30/09/1996, no centro da cidade, em lugar muito bem escolhido,
que Oiticica iria adorar: no meio da zona de prostituicio da Praga Tiradentes. (Oificica
era amigo de virias prostituras da regido da Gentral do BrasiL

* Oiicica disse ainda uma vez em entrevista 3 FUNARTE, em 1977: “Todas essas coisas
da imagem Gbvia da Tropicalidade, que tinha aracas, plantas, arcia, ndo eram para serem
vistas como uma escola, como uma coisa para ser repetida depois, tudo que o

abacaxis e Carmen Miranda se tornou simbolo do Tropicalismo, exatamente o oposto do
que eu pretendia. Tropicilia cra exatamente para acabas com isso, era um pouco DADA,
ReEG-DADA, 3 imagem patente, o patente Gbvio...”

* Entrevista para a sutors, dia 21/09/1997, em Kassel.

"tn Studio Isternacional, margo de 1969, (Td.a.)

" Suely Rosnik, segundo idéia de Felix Guattari, Cartagrafia sentimental, Sio Paulo,
Estagdo Liberdade, 1989,

"Um desses projeros acaba de ser construido o antigo picadeiro do Museu do Acude,
Alto da Boavista, Rio de Janeiro (curadoria de Marcio Doctors e César Oiticica Filho,
Projeto HO).

" Helio Oiticica, catdlogo da exposigio do Jeu de Pawme, op. cif., p. 143, texto de
setembro de 1971, “Subterranean Tropicalia Projects™. (T.d.a.)

" Haroldo de Camipos, Folha de S. Paulo, 26/07/1987, retomado no catilogo da
exposicao do Jeu de Paume, op. cit., p. 221.

Ver Mirio Pedrosa, Mundo, honem, arte em crise, Sio Paulo, Perspectiva, 1975, ¢
Dos murais de Portinari aos espagos de Brasilia, Sio Paulo, Perspectiva, 1981,

" Giilles Deleuze, Nietzsche et la philosophie, Pasis , PUE, 1962, p. 216, (Td.a,)

" Friedrich Nietusche, Le crépuscale des idoles, Flaneries d'un inactuel § 19, (Fuures,
Paris, Robert Laffont, 1993, tome 2, p. 1.001. (T.d.a.}

" Friedrich Nietzsche, Ainsi parlait Zaratboustra (111}, Euvres, op. cit., tome 2, p. 436.
(Tda.)

" Denis Hollier, La prise de la concorde, Paris, Gallimard, 1974, p. 112.

(Td.
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* Martin Heidegger, Nietzsche, tome 1, Paris, Gallimard, 1971, p. 103, (T.da.)

ey
(T

drich Nietzsche, Le erépuscule des idoles, citado por M. Heidegger, op. cit., p. 110.
)

* Gearges Bataille, Le labyrinthe, in (Euvres complétes, tome 1, Paris, Gallimard, 1970,
p. 436. (T.d.a.)

do labirinto no teto
. P, Santarcangeli, Le lise des labyrinthes,

*“Forse che i, forse che no, frase reprodurida ao longo das
de uma sala do palicio ducal de Mantua; cf
op.cit., . 324 ¢ figura XVIL.

Guy Debord, Théorie de la dérive, (LS. o° 2, déc. 58), in Internationale
Smmlmmurl Paris, Arthéme Fayard, 1997, p. 55. Ver também a rentativa de
rganizagio de uma deriva coletiva em Amsterdd ¢ a transformagao das salas do
Stedelijk Museum em labirinto experimental em Die Welt Als Labyrinth (LS. n” 4,
junho de 1960}, (T.d.a.)

“In Potlateh o* 9/10/11, agosto de 1954, xepmdundb em Guy Débord présente Potlatch
(1954-1957), Paris, Gallimard, 1996, p. 71. (T.da.

* Walter Benjamin, Paris, capitale du XIXe. siécle, Patis, éd. du Cerf, 1989, p. 434-435.
(Tda)

tdem, p. 448

*Walter Benjamin, Paris, capitale dis XIXe. sidcle, op. cit., p. 440-435. Secia interessante
relacionar cssa idéia de Benjamin com a distingdo muito singular entre espaco privado e
piblico nas favelas. A favela inteirs como uma casa, privatizagao do piblico, ¢, a0
mesmo tempo. as casas abertas, piblicas durante o dia, fechadas em sua preciria
privacidade durante a noite. Cf, Paola Berenstein Jacques, Les favelas de Rio, un enjese
culturel, op. cit.

* Walter Benjamin, op. cit., p. 439.

“Idem, p. 441,

“Idem, p. §36.

" Georges Bataille, 1'expérience intérieure, Paris, Gallimard, 1978, p. 102. (T.d.a.)
*Friedrich Niewzsche, Aurore §169, (Euvres, tome 1, 0p. cit, p. 1.071. (Tda.)

“Gilles Deleuze, “Mystére d*Ariane sclon Nietsche”, in Critique et clinique, Paris, Les
éditions de Minuit, 1993, p. 132, (T.da.)

e, ibiderm.

" Georges Bataille, Lexpérience intérieure, Paris, Gallimard, 195-

p-73. (Tdau)
"dem, p. 59.

*ernard Tschumi, *Questions of space: The pyramide and the labysinth (or the
paradox)”, in Studio de 1973, p. 140,

(Tda)




LABAINTO
101

" £ evidente que sio imaginariamente possiveis outras cxperiéncias labirinticas, mas agui
estamos tratando da experiéncia espacial, da experiéncia fisica do espago. Sobre os
sonhos labirinticos, ver Gaston Bachelard, La terre et los réveries du repos, Paris, José
Curti, 1948, p. 210-260.

" Bernard Tschumi, op. cit., p. 140. (T.daa.)
"' Ou melhor, um meio-lugar. CF. Paola Berenstein Jacques ef alid, “Trialogue: lieu, mi-
liew, non liew™, in Liewx contemporains, Descares&cCie, Paris, 1997, p. 125-133.

* Jorge Luis Borges entrevistado por Maria Esther Visquez in Borges — Images, dialogues
et souvenirs, Paris, Seuil, 1985, p, 52. (Td.a.)

* Jorge Luis Borges, “Limmortel”, in E Aleph, I"am, Gallimard, 1967, p. 23, publicado
)

tambem em Labyrinthes, Paris, Gallimard, 1953. (T.

“Jorge Luis Borges, “La bibliothzque de Babel,
P71 (Tda)

" Idem, p. 81,

in Fictions, Paris, Gallimard, 1965,

" CE. The idea of the labyrintl ~ from classical antiquity through the middle ages, New
York, Cornell University Press, 1992, p. 9.

" Gilles Deleze, Le pli, Leibmiz et le barogue, op. cit., p. 5. (Td.a.)
" “c o barroco se define pelas dobras que vio ao infinito, em que simplesmente ele se
sl

reconhece? Ele se reconhece no modelo téxc Mo 0 sugere a materia vesti
idem, p. 164. (T.d.a.]

" “Dobrar, desdobrar, redobrac’s esse é o programa dessa corrente que, desde 1988,
‘propus chamar de barroguismo”, Jean-Pierre Le Dantec, Dédale ke héros, Paris, Balland,
1992, p. 140, (T.d

" Charles Bandelaire, “Le Spleen de Paris, in Petits poémes en prose.

* Tidefonso Cerds, arquitero responsivel pelo plano paca Barcelona de 1859, criou em

o termo urbanizacion (do latim urbs, cidade), em sua Teoria general de
Purbanizacitin, para nomear uma nova disciplina cientifica que estava surgindo de-
maneira efetiva naquele momento: o urbanismo.



RIZOMA




Fste capifulo ¢ consagrado 3 idéia de crescimento, 3 ocupagio dos terre-
n0s ¢, conseqicatemente, a formagio de teeritdrios urbanos. A partir da cons-
tatagdo simples de que o crescimento das favelas assemelha-se a0 do mato que
cresce nos rerrenos baldios das cidades, examino os ilfimos trabalhos de Helio
Oiticica, em particular, Eden ¢ Barracdo, claramente marcados pelas propos-
s comunitiias (d eritoriaidade) do artisa Tenco moster eoriamene,
com base o ¢ de Rizoma, o que di

e
territoriais impostas ¢ modelizadas por especialistas.

O crescimento das favelas

Algumas favelas tém nomes de drvores, como a Mangueira, ¢ o proprio
termo favela vem do nome de um arbusto, cientificamente conhecido como
Jathopha phyllacantha. As favelas, no entanto, se desenvolvem mais como o
mato que brotd nos terrenos baldios.” Os abrigos das favelas ocupam um ter-
rena vazio da mesma forma que 0 mato que nasce discretamente nas bordas ¢
logo acaba ocupando a toralidade do terreno. A invasio de terrenos pelos
favelados — que quase sempre s mobilizam em grupo, imbuidos de espirito
comunitdrio — se di durante a noite; a cada manh3, enquanto a cidade tradi-
cional dorme, diversos abrigos vao surgindo nas bordas dos terrenos abando-
nados. Esse tipo de ocupagio gera uma sitagio oposta i da cidade dita formal,
pois, nas favelas, a periferia dos terrenos ocupados ¢ geralmente mais valori-
zada que o centro. As favelas sio acéntricas ou, antes, excéntricas. A periferia, a
linha que separa a favela da resto da cidade, torna-se o centro simbdlico. E o

centro ndo ¢ mais itm ponto fixo, € uma linha que se desloca.
O matagal qué enconramos nos terrenos baldios de uma cidade faz parte
das favelas do Rio, que, em sua grande maoria, brotam em terrenos abandona-

dos da cidade, em todos os espagos deixados vazios pela “méquina imobiliiria”,
em lugares onde construir seri impossivel ou cafo demais: morros em escarpas,
terrenos inundivels, terrenos e litgio judiciirio tc, As favelas ji aparceeram
em quase todas as partes da cidade, em espacos piiblicos inutilizados: debaixo de
pontes c viadutos, na beira de canais, de certas ruas erc.

Os abrigos surgiam em
meio 4 cidade, entre os bairros convencionais, exatamente como o mato que
cresce entre as pedras do calcamento ou no meio do asfalto, formando enclaves,
ou seja, micro-territGrios no interior de autros maiores. A invasio de um terreno
vago ¢ sua ocupagio por abrigos forma um novo territério na cidade.

Ora, as fa limires dos pam. No periodo

da ditadura, quando muitas favelas foram removidas. cra impressionante ver
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a rapidez dessa deslocalizagao (ou *desterritorializagio®). Num dia, a favela
era completamente arrasada em dererminado lugars no dia seguinte, ji renas-
cia um pouco mais longe. Hoje, as favelas continuam a ir além de seus limites
por meio das relagaes que estabelecem com a cidade, is vezes, culturais, cole-
tivas, como 0 samba ¢ o carnaval. Mas elas extravasam, sobretudo, por meio
de elos que se estabelecem de maneira mais sutil ¢ penetrante, de um modo
mais “subterrinea™: em relagdes individuais, jd que a maioria dos favelados
trabaha nos bairros formais da cidade, s vezes, como empregados domsticos
que moram, durante a semana, em apartamentos dos bairros ricos.

A ocupagio das favelas s faz, portanto, em trés niveis: ocupago pro-
priamente dita de terrenos vagos na cidades deslocamentos de favelas na cida-
des relagbes dos favelados com a cidade formal. Esses trés niveis de ocupagio
‘e de desenvolvimento scguem a l6gica do mato, cm oposigdo a légica da drvore ¢
do arbusto das cidades conyencionais (1dgica piramidal).

Christopher Alexander, em seu texto - quase um manifesto — conra o
urbanismo moderno, A Ciy Is Nota Tree, de 1965, sz uma aproximagio
entre as estruturas de das cidades ¢

do pensamento. Sua critica visa as primeiras construgdes das cidades moder-
nas, que ele chama de artificiais, ¢ vai em defesa das cidades naturais, ou
seja, das cidades verndculas, ndo projetadas. Seu texto interessa, sobrerudo,
por tentar compreender a logica que estrutura uma cidade: segundo ele, &
logica da drvore, para a cidade projetada, ¢ a da semi-trelica (semi-lattice),
para as cidades nio projetadas (ou ndo totalmente planejadas). O texto co-
mega assim:

Adrvore a qual o titulo faz alusao ndo é uma druore verde, com folbas;
& o nome de uma estrutura de pensamento. Semi-trelica ¢ o nome de
outra estrutura, mais complexa, Fara relacionar essas estruturas abstra-
tas com a esséncia da cidade, formularei, a principio, nma distingio sim-
ples. Chanarei de cidades naturdis as que se desenvolveram de maneira
mais ou menos espontinea e no decorrer de um longo periodo, E cha-
marei de cidades artificiais as cidades ou partes de cidades que foram
criadas deliberadamente por arquitetos e urbanistas.

Alexander tenta provar por meio de diagramas que as cidades ditas arti-
ficlais seguem efetivamente uma estrutura de drvore ¢ que as ditas tiaturais
seguem a estrutura em semitrelica, mais complexa.

Qual é, entio, a natureza intima, o principio organizador que distingue
a cidade artificial da cidade natuals Vocés deven ter adivinbado pelo




e ttulo 0 que acha qué eja o principio organizador. Creio que a

Ise iza enn ¢, 40 Passo que, ¢

nizamos umia cidade artificialmente, nos a organizamos como uma

drvare.

Para Alexander, o arquiteos ¢ urbanistas organizam a cidade como uma
drvore porque estio habituados ao sistema de pensamento que funciona no
esquema da drvore. Fssa forma de pensamento € bastante simples, binria, ¢
s arquitetos se tornaram incapazes de refletir de forma mais complexa, mil-
tipla, que seria a de um sistema de pensamento em sem

treliga.

Agora, por que tantos arquitetos conceberant cidades parecidas com
irvores,se a estrutura natural ésempre a de semi-treliga? Foi deliberada-
e, pensando que a estrutura ens drvore serviria melbor aos habitantes
da cidade? Ou foi porque oles nio podiam fazer diferente, por serem

de s habi 1, pri talvez de wma maneira de
Hicioniimtnto do egrthro, po #Go conseguiven conceber @ complesi-
dade de wma semi-trelica em nenhuma forma que seia mentalmente con-

veniente, unta vez que o cérebro tem uma predisposicio esmagadora
para ver, onde olbamos, estruturas em drvore & niao pode escapar a con-
cepeao da drvore Tentarei convencé-los de que & por essa segunda razio
que foram propostas e construidas drvores-cidades; que é por isso que os
arquitetos, limitados, como tém de ser, pela capacidade dos cércbros de
formar estruturas intustivamente acessiveis, nio podem conceber ent i

sé.ato mental a complexidade da semi-treliga.’

As favelas sio ainda mais complexas que as cidades ditas naturais, na
logica da semi-treliga de Alexander, uma vez que as favelas estio em constante
formagdo, nunca terminam seu desenvolvimento, nio cessam de crescer e, so-
bretudo, nio s30 tio fixas como as cidades ditas formais, artificiais ou natu-
rais, planejadas ou ndo. A complexidade espacial das favelas se mescla a de sua
temparalidade. Trara-se também de uma diferenga de enraizameno. A cidade
projetada — a cidade-drvore, como a drvore € o pensamento em drvore - €std
fortemente enraizada'num sistema-raiz, imagem da ordems a cidade no comple-
tamente projetada, a cidade arbusto, funciona como um sistema-radicula mais
complexo; e a favela, cidade sem projeco, a cidade-mato, segue o sistema-
cizoma, que Alexander teria muita dificuldade pasa demonsirar em seus

diagramas ificos, que fing bém sio racionais, car-
tesianos, ou seja, arborescentes.
Fin termaos de botanica, o rizoma ¢ o caule subrerrinco das herbiceas sob

diversas formas (bulbo, tubérculo), e ¢ diferente das raizes e radiculas. Exis-

07
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tem também plantas tropicais que tém rizomas a O gengi-
bre € um rizoma, por exemplo, como também o é a erva daninha.

O “sistema de pensamento™” da ervalrizoma ¢ 0 oposto do da drvore/
raiz, enquanto o sistema arbusto/radicula, por conservar a estrurura
arborescerte, se caracteriza por uma falsa multiplicidade. O sistema erval
rizomaé o da em oposicio a0 bind
rios ¢ uma cultura acentrada ¢ instivel, em oposigio i cultura arborescente ¢
entaizada. Por outeo lado, o sistema erva/rizoma ndo tem modelo;  nio se
trata simplesmente de substituir a imagem da drvore pela imagem do mato
10 espirito das pessoas ou de substituir a busca das raizes ¢ das origens pe
busca do rizoma e do meio. O rizoma ndo tem imagem precisa. O gue impor-

ta é mais 0 processo que a imagem formal, o proprio movimento, o germi-
nat, o crescimento, o fmpeto.

O desenvolvimento do pensamento de Hélio Oiticica

Sinto que nio estou mais no processo de digerir as coisas e que jd posso
tarmar fecundo o ambiente e o mundo no sew todo através das forgas
eriativas, como se as idéias fossem sementes capazes de germinar ¢ cres-
cer, ganbando forma e se desenvolyendo como wunia planta complexa

sobre a topologia da terra,”

O desenvolvimento das idéias de Hélio Oiticica apds a descoberta das
favelas — ¢, conseqiientemente, da criagio dos Parangolés — leva o artista a
ealizar um trabalho cada vez mais conceitual, em que a idéia de obra de arte
vai desaparecendo gradualmente em proveito da idéia mais ampla de experi-
mentagao aristiea. Oiieea cria conceitos, multplica-os ¢ o5 torna complexcs,

|, um irio proprio: antiarte, apt

s, Sipta-sensiorial, Griaze ete: Mias dé mio e considert, pur oy son
artista conceitual:

Detesto arte conceitual, nada tewho a ver com arte conceitnal. Pelo con-
triio, meu trabalho é algo concreto, como tal. Para mim o conceito é
woma etapa, como o sensorial, ambiental, etc. que no fundo sio conceitos
tambim; o que acho ruim & guando o conceito é tratado como objeto-
chando-se on si mesmo.""

fimvartistico, ¢ passa a ser redundante f

Ademais, Oiticica nega sua participacio ndo somente na arte canceitual,

mas em todo e qualquer movimento artistico internacional do qual seu traba-
1ho possa ser aproximado ¢ virias vezes o foi ~ como, por exemplo, a Arte
Povera. Oiticica considerava a “dita povera arte italiana™  a propria capitali-
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Blimiacaod

zagio da idéia de pobreza, a sua i0 em consumo, a
pobreza, que na realidade era feita de forma bem ica.

Guy Brete afirma que a obra de Oticica comunicou-s¢ com muitas cor-
rentes da arte contemporanea: Arte Minimalista, Farth Art, Arte Cinética,
qummnmml Art, Poesia Concreta, Body Art, Arte Conceitual, Perfor-

0 eritico de arte chega a considerar Oiticica como precursor da Body
Art e da Earth Art, mas Oiticica nega essas duas paternidades, Ele considera
que suas propostas diferem das da arte corporal, pois sio “a descobesta do
préprio corpo, € 00 do corpo como suporte” & que “a Body Artse tornou um
preciosismo”. Nessa entrevista, Oiticica nega ter sido “precursor dessa coisa:
Earth Work™." A arte de Oiticica pode até ter se relacionada com esses movi-
mentos da época (Zeitgeist), mas o artista brasileiro ndo participou efetiva-

mente de nenhum moyimento artistico desde o fim do Neoconcretismo 00
Beasil. As propostas ¢ s novos concitos de Oiticica eram cada vez mais aberros
& jamais poderfam se end num do ~ cada vez
mais ele se aproximava da formula de sew amigo Mério Pedrosa: “o exercicio
experimental da liberdade™.

Para Oiticica, essa busca da liberdade passa forcosamente pelo desenvol-
vimento da idéia de pardicipagio ativa do espectador: o artista, menos que

aquele que cria, & quem propae, motiva ¢ orienta a criagio. O artista ndo &
s © que assina a obra, mas o que desencadeia experiéncias colerivas. Da
participacio do espectador, Oificica passa para a criagio coletivas o que ele
faz ¢ seu proprio estamo como artista s¢ tornam cada vez mais dificeis de
dlassificar.

Tsso ¢ genial. A maneira como as pessoas se referem d mint ¢ 6timo.
Alguuns me chamavam de pintor, outros de escultor. E, pior ainda, me
chamaram de arquiteto! E isso chegau ao mximo 1o programa do
CGhacrinba, que me chamou de eostureiro. Ninguém acha wma definicio.
Ay, Ab, AbI™

Olticica se classificava como inventor e ndo como artista pldstico: ele s
dizia “declanchador de estados de invengao™.

O artista, o papel dele,é ch que o ex-espectad
o estado de invencio. O artista declancha no participador o estada de
invencio .| Eu declancho o grande estado de imvengo [...| as pessoas
normais se transfarman em artistas plisticos [...] eu declancho [...| eu
nio me transformei nunt artista pldstico, ew me transformei num
declanchador de estados de invengio."




ESTENCA DA GINGA

110

Em seus textos e 1966 ~ Propostas 66 ¢ Posico ¢ programa - Oitici

ja

fazia uma releitura muito pessoal do conecito de antiarte baseado na partici-
pagio do espectador:

A participagio do espectador ¢ fundamental aqui, ¢ o principio que se

poderia chamar “propasicaies pans a criagio”, que culming no que formu-

i como antiarte. Nio se trata de impor um acervo de idéias e estruturas

acabadas ao espectador, mas de procurar pela descentralizagio da arte,
Jo desl i e d e

nal para 0 d a ial: dar ao bomem,a individuo d
hoje. a possibilidade de experimentar a criagdo, de descobrir pela partici-
pagio, esta de diversas ordens,algo que para ele possua significado.”

Antiarte-compreensio ¢ razio de ser do artista, nio mais como um cria-
dor para a contemplacio mas como um mativador para a criagio - a
criagio como tal se completa /yL/n pumupawa dinamica do esprrm,!nr.
agora
sidade coletiva de wna atividade criadara latente, que seria motivada de
um determinado modo pelo artista: ficam portanto invalidadas as posi-
Ges metafisicas, intelectualistas ¢ ésteticistas [...] é pois uma realizagin
criativa o que propae o artista, realizacao esta isenta de premissas morais,
intelectuais ou estéticas - a antiarte estd isenta disso -, & uma simples
posicio do homem nele mesmo e nas suas passibilidades criativas vitais.
O “niio achar" é também wma participagiq importante.”

A idéia do achado casual (de “achar™ ou de

“nido achar”) que aparece

i pela primeir v vai s comar frgente nos dltimos trabalhos do atisa,
do em suas propostas urbanas. Sio verdadeiras * - Oricica
vaise apropriar dos obietos que encontra na cidade ou dos pedagos da cidade,
até mesmo de regides inteiras, como o morro da Mangueira, Ele comega s
iando dos latdes-tochas-de-fogo que sinalizavam as obras na cidade do

Rio de Janeiro durante a noite:

Na iinka experiéncia, tenbo em programa e ji iniciei o que chamo de
cho um objeto ou formado de partes ou
nao, e dele tomo posse como algo que possui para mim sm sigrificado
s lata contendo dleo, ao qual
€ posto fogo: declaro- obra, dela oo poss: para i, adii o

qualquer, isto 6, transformo-o en obn

Gnoma ...| E:

signifcativa de cada obra ¢ que cancela a pretensio de querer dar &

mesma premissas de diversas ordens: morais, estéticas ete.”




durante algumas horas, de um

A experiénciu da lata-fogo estd em toda parte servindo de sinal lumi-
noso para a noite ¢ a obra que e isolei no anonimato de sua origem
existe ai coma que wma apropriagio geral: quem vin a lata-fogo isolada
coma wma obma nio poderd deixar de lembrar que é uma “obra” ao ver,
calada da noite, as outras espalbadas como sinais cosmicos, simbolicos,
pela cidade: juro de mios postas que nada existe de mais emocionante
do que essas latas s6s, iluminando a noite (a fogo que nunca apaga) -
sito uma ilistragao da vida: o fogo dura e de repente se apaga um dia,

mas enguanto dura é eterno.”

Oiticica faz também apropriagoes ambientais. Apropria-se, por exemplo,
nteira fio meio de uma rua do Rio de Janeiro,

0 canteiro torna-se obra. A manifestacdo e a criagio de ambientes & o que cle
chama de “obra-obra™. Ele trabalha ainda no sentido inverso, criando “ambien-
tes™ inspirados 1o que viu mas ruas; esse € o caso da sala de bilhag, apresentada
o MAM do Rio de Janeiro em 1966 (inspirada no quadro Le café de nuit, de
Van Goghl, em que reproduziu a ambiéncia de um jogo de bilhar comum e
popular, muito presente nas favelas, até mesmo a céu aberto, nas ruas.

Tertho tambén algo que considera vital para o desenvolvimento de meu
pensamento: uma sala de billbar - uma sala de bilhar onde a cor dard o
amibiente ¢ os participantes do jogo vestirdo camisas coloridas ¢ jogardo
billar ente |...] Ji aqui a manifestacio esti o oposto
da outra obra-obna: aqui ex criei o anibiente preconcebido gue desejava
— na outra, acho algo que se revela aos poucos ¢ nao preconcebo. Tanto
wma posigao como outra s30 de maxima importincia nesse setor de ex-

periéncia ambiental™

A influéncia das manifestagoes populares foi marcante em Oiticica. Pen-
sou em criar, depois do bilhar, a ambiéncia de uma partida de fiitebol, o que
nunca realizow. Disse mesmo que a “descoberta de manifestagdes populares
organizadas — escolas de samba, ranchos, frevos, futebol, feiras, festas de toda
ordem, ¢ as espontincas ou 0s acasos (arte das ruas ou antiarte surgida do
acaso)” era responsdvel por sua tendéncia  arte coletiva ¢ andnima.

Um exemplo dessa idéia de obra coletiva € a experiéncia feira, & época,
pelo critico de arte Frederico de Morais, na Universidade Federal de Minas
Gerais. Morais criou obras de Oiticica, sem sua presenga, mas com seu consen-
timento, buscando na paisagem urbana elementos suscetiveis de corresponder
3 propostas do artista, para realizar uma espécic de happening.” A idéia e a
experiéncia da obra se tornam mais importantes que o objcto produzido, em-
bora a produgio (husca, achado) de abjctos ndo desapareca completamente.

FZOMA
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O que seria entao o objeto? Unma nova categoria ou unia nova maneira
de ser da proposicdo estéticat A meu ver, apesar de também possuir estés
dois sentidos, a propasigio mais importante do objeto, dos fazedores do
objeto, seria a de wum novo comportamento perceptivo, criado na parti-
n,vm(an cada vez maior do espectador, chegando-se a uma suﬂera(ao

doabj fimt da do estética. Para mim, na i o,
0 0bjeto foi umia passagem para experiéncios cada ves mais conipronie-
tidas com o individual de cada participador: fag ques-

tao de afirmar que nao hi aqui a procura de wm novo condicionamento
para o participador, mas sim a derrcbada de todo condicionamento para
a procura da liberdade individual, através de proposiges cada vez pais
abertas™

A partir de 1967, Oiticica desenvolve de forma cada vez mais radical as
idéias ji expressas no Esquema geral da nova objetividade,”* quando da ex-
posicio do mesmo nome, ande Tropicdfia foi apresentada. E a prépria idéia
de “nova objerividade™ que vai engendrar novos conceéitos como o “supra-
sensorial”.

O conceito de “nova” objetividade nio visa, como pensam muitos,
diluir as estruturas, mas dar-lhes wm sentido total, superar o estrutuns-
lismo criado pelas proposigies da arte abstrata, fazendo-o crescer por
todos os lados, como wma planta, até abarcar a idéia concentrada na
liberdade do individuo, proporcionando-the proposigaes abertas ao sun
exercicio imagi interior—osta seria wma de . proporcio-
nada neste caso pelo artista, de desalienar o individuo, de tornd-lo obje-
fivo no seu comportamento ético-espacial. O praprio fazer da obra seria
violado, assim coma a “elaboragio* interio, i que o verdadeiro “fazer”
seria a vivéncia do individuo, Cheguei entio ao conceito que formslei
como siipra-sensorial”

s .

O conceiro de “sup 1" pode ser
drogas alucinogenas, essa busca da *supra-sensagio” ¢ de uma percepgdo to-
tal do individuo. Oiticica prope novas formas de comportamento ligadas
a0 cotidiano para liberar os individuos do que reprime suas possibilidades.
Seu trabalho fica, nesse momenito, muito proximo da dimensio clinica ¢ das
propostas-terapias de sui amiga Lygia Clark, com quem mantinha correspon-
déncia em que narrava suas proprias vivéncias ¢ as reagées dos espectadores/

participantes ds novas propostas..
Oiticica procurava conduzir o espectador, por sua participagio, 3 “pura
disponibilidade criadora, a0 lazer, a0 prazer, a0 mita de viver, onde o que
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-a-dia”,

quie vai levi-la @ um novo conceito —o “crelazer”, mistura de criar, crer ¢ lazer,

Nio ocupar um lugar espe
viter o prazer ou ndo saber a hora da preguiga, é o pode ser a atividade
1 Os que nio se defrontam com o

ifico, mo espago ou no tempo, assim como

a que se entregue um “criador”.
Crelazes ndu o padem saber, nem crer que se possa viver som tom “pensd-
mpre ¢ que foi a gléria do mundo ocidental.
s talves os dois,

mento” que vem a priori
O Crelazer é eriar do

er ou crer no lazer? - nao

talvez nenbum.

A proposta do “crelazer” & uma consegiiéncia do “supra-scnsorial”, pro-

posta ainda mais aberta de um “lazer-prazer-fazer™, ou sejs, de um lazer cria-

dor, ni

, um verdad da & da liberdade total.

Seus conceitos vio ser postos em prtica quando da exposicio da Whitechapel
Gallery, de Londres, em 1969, no que ele chamou de Whitechapel experience.
E nessa experiéncia em Londres que Oiticica vai construir seu Fder, um

conjunto de cabines, penetrveis, tendas ¢ ninhos: Ca

ano e Gil (ten

sonorizada com a misica desses cantores-compositores, entio exilados em

Londres); Cannabiana (palha no chao); Lololiana (folhas no chao
(penetrivel de dgua. pois lemanjd € a divindade das dguas no candomblé

Temanji

Ciata (cabine com incenso - o samba nasceu na casa de Tia Ciara, na pequena
Africa do Rio, a antiga Praga X1); Ursa (penetravel com colchdes no chiolk
Adrea aberta do mito (tapete no chio) etc. Edert é um ambiente aberto a muitas

vivéncias e expe

ncias sensoriais. Para nele entrar, € preciso estar descalgo

para sentir o chio das cabines ¢  areia disposta entre s diferentes espagos,
circandados de um lado apenas por uma estrutura em palha chamada Taba

(como o conjuinto de ocas indigenas na floresta tropical).

Na experiéncia Whitechapeliana as sementes do Eden propunham “uvi-
ses” ao Crelazer: o Bolide-cama onde se ontra ¢ s¢ deita sob a estrutura
de juta a concentrago do lazer, que se tende a fixar. O trajeto do pé nu

bre a areia, que se nterronpe entradas nos penctriveis
de dgua lemanji, de folbas, Lololiana, de palba, Cannabiana [...] os
Ninhos, o fim do Eden, como a saida para o além-ambiente, isto é, a
ambientagio nao interessa como informagio para indicar algo: ¢ a nio-
ambientago, a possibilidade de tudo se criar das células vazias, onde
se buscaria “aninharse”, ao sonbo da construgio de totalidades que se
erguems como bolbas de possibilidades - o sonho de wma nova vida, que
se pode alternar entre o auto-fundar e o supra-fundar nascido aqui, 1o
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niviho-lizer, onde a idéia de Ceelazer promete erguer wnm mundo onde
e, vocé, nés, cada qual é a célula-mater.

Eden é a conseqiiéncia direta das propostas anteriores inspiradas nas fa-
velas, Parangolés ¢ Tropicdlia. Aracy Amaral considera que a habitagio da
favela estd na origem de todos esses trabalhos: “E nessa arquitetura organic
fundada no comunitirio, que se pauta toda a exposigio Oiicica na
Whitechapel”." Oiticica conserva a idéia de abrigo dos Parangolés ¢ a do
percusso de Tropicdlia, mas passa para outra escala. Guy Brese diz que Oiticica
passa de maneira muito sl da mersfora da dangalmisicacorpo 3 d arquie-

¢, depois, & da

Avreflexdio principal de Oiticica em Eden gita em tormo da idéia de comu-
nidade ligada  da liberdade do individuo, inspirada ceramente em sua expe-
riéncia na Mangueira, mas também em sua breve estada em Londres, entre os
hippies dos anos 1960. O artista dizia que se integrava completamente a0

ambiente onde estava ~ tinha aprendido muito com as pessoas do morro mas
também com os bippies de Londres.” E preciso acrescentar a isso qutras in-
fluéncias sobre Oiticica, principalmente suas leitaras, explicitadas em scus
textos, de livros em voga na época como: Eros « civilizagao, de Herbert Marcuse;
Le journal de Californie, de Edgar Morin, ou Understanding media, de Marshall
Me Luhan. Oiticica também teve fascinagdo pela experiéncia de vida comuni-
tiria de um grupo de artistas de Londres: o Exploding Gallaxy, dirigido por
David Medalla. Fden se fundamenta efetivamente em sua experiéncia comu-
nitiria na Mangueira, mas & impressionante observar as semelhangas entre a
mancira de viver dos favelados e a de muitas comunidades ditas alternativas

ou utdpicas dessa época, sobretudo no que concerne aos principios de liberdade,
de coletividade, de prazer, de marginalidade etc. A diferenica, entreranto, se
mantém: os favelados vivem assim mais por necessidade, por uma questio de
sobrevivéncia, que por filosofia de vida ou qualquer ofrra ideologia. No cati-
logo da exposigio em Londres, claborado pelo proprio artista, podemos en-
contrar, as forografias da Mangucira, das rodas de samba, do camaval ¢ de
outras referéncias: nele esea publicada a fotografia dc uma cabana Kirdi do liveo
Architecture without architects, de Bernard Rudofsky, ¢ uma citagio do Tristes
tropiques de Lévi-Strauss, a propésita das ocas, além de uma foto de um fuseral
indigena do mesmo livro, uma vez que Eden se apresenta como uma taba.

O EDEN é um campo experimental, wn tipo de taba, onde todas as expe-
riéncias bumanas sao permitidas. E wm tipo de lugar mitico para sentir,
para agir, para fazer coisas e construtir o cosmos interior de cada wm,
entdo, para tal, proposicaes abertas sao feitas, e mesmo algum material




para se fazer coisas, 0 que o participante pode fazer. Eu nunca estive tao
feliz quanto com enex. Eu me sinto completamente livre, de tudo, mes-
o de mim mesnio, Isto me veio desde as novas idéias a respeito do

conceito de supra-sensorial que resultou e um sentido supra
da vida, de se p artisticos e devida

A Whitechapel Experience € um momento importante no percurso artis-
tico de Hélio Oiticica: ¢ a primeira exposigio internacional ¢ também 4 ltima
vez que ele realiza um projeco da amplitude de Eden. £ preciso frisar que esse
tipo de experimentagio artistica, nessa época, ndo tinha espago no Brasil por
causa do endurecimenta progressivo da ditadura militar. Oiricica, entio, par-
tin para Londres, e depois vai exilar-se em Nova York.

0 exilio levou-o i radicalizagio de suas propostas, desencadeada por
diferengas culturais, ainda mais evidentes que aquelas que ele experimentava
40 entrar com seus amigos da Mangueira no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janciro. Eden foi construido em Londres, para o espago da Whitechapel,
onde, diz Oiticica:

ensorial

o comportamento se abre, para quem chega ¢ se debruga no ambiente
criado, do frio das ruas londrinas, repetidas, fechadas e mommentais, ¢
se recria como de volta a natureza, ao calor infantil de se deixar absor-
ver, no titero do espago aberto construido, que, mais que “galeria” on
“abrig*, et esse espago,”

A propdsito dos elementos constitutivos de Eden, Celso Favaretto escre-

ve que sdo “recepiculos, abertos s vivéncias, & produgio de novos sigaifica-

dos, sio lugares que i 4 imagem da reproduga

celular™. " Oiticica fala deles efetivamente em termos de “estruturas germi-
nativas™, de “célul ™ o ainda de *
‘Trabalha as idéias de de icagio e de até por-

que a experiéncia da Whitechapel foi para ele o germe de um projeto muito
mais vasto: o Barracio.

O Fides no et submisso entretanto i forma acabada, mas i pro-

do Crelazer. As es nascem e crescem elas
mesmas ¢ noutras — a idéia de construgio do Bartacio se ergue mais
wma ves cono wma possibilidade urgente, como a consolidagia de um
pensamento tore, espinbu dorsal do que chamo Crelazer.

O Barracio & um projeto comunitario utépico que Oiricica jamais con-

scguiu realizar completamente. A proposta cra bastante vagas consistia em
propor diferentes ambientes, como em Eden, porém mais abertos ¢ mais
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complexos, para experiéncias livres ¢ coletivas. Via nesse novo projeto uma
evolugo natural de seus antigos trabalhos, Parangolés e Tropicalia, e do que

ele chamou a partir de entia de *raiz-Brasil”, raiz aberta, estrutural, mas ndo-

opressiva, uma raiz o d , mas transformvel, cam-

biante e aberta, contra uma imagem fixa, congelada e fechada.

enra

Barra

0 ~ Formulagio da idéia de Parangolé em r6y: raiz raiz brasi-
leita 0nea fundagio da raiz Brasil em aposicao i folclorizagdo desse mate-
rial raiz —  folclorizagdo nasce da camuflagem opressiva
que ¢ nosso, os nossos valores...” — a afluéncia da arte primitiva, etc. —
Parangolé se ergue desde 1964 contra essa folclorizacao opressiva ¢ usa
@ mesmo material que seria outrora fole-Brasil como revelagio de uma

mostrar o

vealidade minha-raiz - Jerénimo, na foto vestindo a capa, revela toda
wma sintese: € inexplicdvel o que se passa ai: 0 modo com que se veste na
planta ¢ veste a capa é dado pela posicio gestual-facial que expressa

mais do que wam simples “posar”s é Brasil-maiz, intransferivel, nas nio se
limita a soma *imagem Brasils ¢ raiz-estrutura ¢ ¢ ndo-opressiva porque
revela potencialidade viva de 1ona cultura em formagdos digo cultura em
formagio como a possibilidade aberta de uma cultura.”
Oiticica diversas vezes faz alusio & foto de Jerdnimo que foi utilizada na
capa de seu cardlogo da Whitechapel, foro essa que resume a idéia de raiz/
planta que ele tenta desenvolver.

3 : e sow a raiz/nio-folkinao-outlque é a raiz sendo o que

erealde misstuo oS s formas, moslos dasynd perten
e pop-op ~ (popula, talvez) partes soltas-ocas, mas i loucura de viver
— por que nio se danga mais nessa terra? dia ¢ noite, 0 corpo no corpo:
sempre quis que parangolé fosse a alegria no corpo, o corpo na danga,
pra se viver (nio ver, mas fazer), como Jerdnimo mun dia de sol, no

parque, vestindo-se na planta, na capa, no senso do mundot”

Jerémimo, morador da Mangucira, cra um amigo préximo, passista da
escola de samba, como Oiricica. Quando Oticica voltou a0 Rio, vindo de
Londres, no inicio de 1970, em visita & favela soube, com grande pesa

Jeromimo fora assassinado.

, que

Pacangolé & a dscoberta damizabertapel primeirs vz = Tropicilia (a

) e Barracio ) sdo as evoli-

S ks o O & do PG profeto da A By o i
ta do que denominei Patangolé; propor prapor era a condicio primeira







ESTENCA DA GINGA

122

de tudo: Tropicilia foia pm]msicﬂu de umn mnd[gﬁc aberta e descoberta

—idéia de Bareacio absorve, cono o super-mata-borrdo,estrutir e

do, 10 que chamo de a
descoberta do Crelazer como essencial a conclusdo da participagio-
proposicao: a catalizagio das energias nac-opressivas e a proposicao do
lazer ligado a elas.’

0 Barracdo &, entdo, uma éncia natural do imento d

esten-

idéias ji enunciadas desde os Parangolés; Otricica di que gostaria de

der para um contexto arquiteranico vivencial o problema da capa”." Em ou-

tro texto, intitulado “Mundo-Abrigo”, Oiticica relaciona a idéia do Barracdo
om o que ele chama de mundo-abrigo, numa interpretaao tropical da aldeia
slobal de M Luhan. Oiiica o esconde s influéncia ¢ até di que o capi-
tulo “Housing” do liveo € media deseria scr

para demonserar os seus argumentos. O capitulo comeca assim:

Seavestimenta é um prolongamento de nossa pele individueal, para arma-
senar e canalizar nosso calor e wossa energia pessoais, a habitagio &
wnt meio coletivo de obter, pars  familia ou para o grupo, o mesmo
resultado. A habitaao, coma abrigo, éwm prolongamento do sistema
termo-reguludor do corpo - uma pele ow uma vestimenta coletivas.
As cidades prolongim ainda mais os Grgaos da corpo pard responder ds

necessidades de gripos mumerosos."

a progressio em tudanga de cscala da idéia de abrigar de Mc Luhan
—corpo / vestimenta / habitagdo / cidade —  claramente observivel na evolu-
o da obea de Oiticica, mesmo que os limites entre s ermos nem sempre
sejam muito hem definidos. Poderiamos dizer, retomdndo a idéia de Guy Brere,
que Oiticica passa de uma escala corpo/danga, sobretudo com os Parangolés,
para a escala da arquitetura/urbanismo, especialmente com Tropicilia, para
chegar a escala ligada ao paisagismolterritotio com Eden ¢ mais ainda com o
Barracdo. Essa iiltima proposigio contém também a idéia de multiplicagio e
de reprodugio celulag, baseada no que ele chama de células-comportamento,
células que podem germinar em qualquer lugar, 3 imagem do desenvolvimento
das favelas, num terreno vago ¢ na propria cidade,

Céldla-comportamento — a impossibilidade das comadas de *represen-
tagio™ emergirem como algo viva - a coisa viva em si, na sua célula-ela,
que se mantifesta no comportamento que é criador da vida e do mundo ~
célula de qué? célula, v que se multiplica no desconbecido, no nao for-
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mulado, pois como posso formudar o comportamento individual? se a
célula é o ai estar no mundo, que € ser, viver - vida-mundo-criago, sao
velbas distingies que sio uma célula: o comportamento, que realmente
agora, nisto, cria a multiplicagio ou expansio celular - fago a célula-
matriz do Barracio; mas o comportamento ¢ o crescimento dela ¢ que
formario a célula-mie, insubstituivel - gentestemposa possibilidade de
expansio ~a idéia de forma ¢ estrutura nio existird: o passado de neces-
sidade estrutural cresce para o agors de existéncia ou nao:algo espreta

apossibilidade de fostar e aguarda —ul

O projeto Barracdio estd explicitamente ligado & favelas, como seu nome
indica: os favelados chamavam seu abriga de barraco, como se vé em muitas
letras de samibas. A proposta de estruturas orginicas abertas i experiéncias
ndo-opressivas ¢ diretamente baseada na experiéncia comunitaria, alternativa
& marginal que Oiticica viveu na Mangucira, O artista sc inspira nas favelas
para propor ambientes onde se possam viver expesiéncias parecidas com as
que viveu e i i ié

cias coletivas.

BARRACAO: 0 150 do nome q me vem da moradia na FAVELS é o g eu queria
como “algo q nasce da casa estruturada nos modelos conbecidos™
o seria “imita ¢ morro":isso

Seria burrice por ndo possuirmos o tipo de experiéncia igual i do mora-
dor do morro mas semelhante & dele; 0 g me atraia entao era a nio-
divisdo do aarvacio na formalidade da casy mas a ligagao organica
entre as diversas partes fincionais no espago internc-externo do mesmio:
a taveLA @ ¢ comunidade formada de sARRACOES & de igual modo
. organificada mais tribal g 0 g MCLURAN chama de ‘casa de espao qua-
drado’ urbana com espago dividido e com funges especificadas etc. e e
FAVELA a seqiiéncia de BARRACOES é s vezes chamada de trem q muoma

identificagio com o espago do trem q conduz enclosure a enclosiere de
mancira mais organica do q a da casa de espaco quadrido — McLUHAN
aponta como o framing visual da casa de espago quadnado é viswal-linear
a0 contrdrio da moradia de povos nao-letrados etc. - bi portanto na
minha idéia de naRRACAG essa exigincia inicial sobre espagu-ambiente:
criar espago-ambiente-lazer q se coadune a wn tipo de atividade q nio
se fragmente em estruturas precondicionadas e g em st mm mst.-mrm se
aproxime de uma relagio corpo-ambiente cada vex maior.”

Oiticica chamou seu Barracao de “projero-comunidade para meu grupo
do Rio”. Para cle, a idéia de grupo ndo tinha nada a ver com a de familia, pois
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o grupo ¢ algo “mutdvel”; dizia que queria realizar esse projeto no seu pais
porque “é no Brasil que o projets devers ter seu verdadeiro cardrer®,” niais
particularmente perto do Rio:

0 objetivo seria o de constrivir uma casa em madira como as das favelas,
ande as pessoas a sentiriam conto se fosse o ligar delas, talvez nas mon-
tanhas perto daqui, onde o me grupo iria para fazer coisas, conversar,
conhecer pessoas |...| Toda aminka experiéncia na Mangueira, com pes-
soas de todos os tipos, me ensinou que sio as diferengas sociais e intelec-
tuais que caisam infelicidade.”

Evidentemente o projeco utdpico  idlico de Oiticica no poderia vir &

luz no Brasil sob a ditadura militar, que obrigou o préprio artista a se exilar.
Mas, finalmente, essa impossibilidade de concretizar o Barraco resultou em
ma abstrago do projeto, que passou a ser entdo uma “circunstancia aberta™
ou um “programa para a vida”.

ARRACAO ndo seria algo g se pude duzira " "

Mas COmo q estrutitra lmru/omm«‘z/ segundo as atividades experimentais
de wm determinado grupo. ou mesmo de wm individuo (0 q seria wma
suprema ironia); BAKRACAO seria modelo experimental do lazer como ati-
vidade positiva: essa atividade estaria ligada na origem i necessidade de
assumir ¢ tomar de assalto o comportamento como elemento principal
atuante na dade

esse grupo € o q de mais variavel e bipoté-
tico se possa prever: na verdade como en pensara ¢ quisera nio o foi: a
situagio geral de desintegragao do g & experimental no srasi tornou im-
pussivel e suicida a experiéncia: ¢ me fez ver algo: q o sentido ¢ a natureza
do projeto-takkAcio € a de estrutura adaptivel e cujas ovigens e diretivas

podem dar origem ¢ erigir a experiéncia em outras circunstancias nio
limitadas a lugar ou tempo: se 0 q howve no BRASIL castrou a experiéncia
ainda en projeto ela comu semente g é nio se limita a essa circunstancia-
limite: ela é cireunstincia aberta: projeto cirscunstancial: g ¢ a natureza
e 0 lazer tomado como experimentalidade estd submisso @
circunstincias de ordems social-itico-politica ao dia-a-dia va pripria se-
giténcia de vida dos individwos g nela se envoluem ¢ q nemt sabem se é
sequer possivel ser principios.

de modo superficial seja abordado entio nao so pode querer imita- loa
programa linitado a deadlines mesmo q amplas: é programa pra vida.”

mesma del

A partir da experiéncia da Whitechapel, Oticica mistura cada vez mais

sua arte ¢ sua vida, até confundi-las totalmente ¢ viver eferivamente sua arte




no cotidian, quando de seu exilio em Nova York. Depois da temporada em
Fondres, o comvidado pla Sussex University (Bighton, Inglaerr) para uma
estada no campus da com os estudantes o célda-
Barracio n'1. Retoma af sua idéia ¢ a estrutura dos Namhos — ja apresentada
110 i de Fden — criando um ambiente de lazer coletivo para os estudantes, um

efiigio durante os intervalos entre os cursos, uma espécie de sala de convivio.

Depois de curto perfodo no Rio, partiu entio para Nova York, onde mon-
tou i célula-Barracio n* 2,no MOMA, para a exposicdo coletiva Information,
10 verdo de 1970. Seus 28 ninhos chamaram a atengdo, sobretudo depois do
escindalo medidtico que suscitaram, quando Nelson Rockefeller, na abertura
da exposigio, visitando os Ninhos, abriu uma das “células-comportamento” e
se deparou com um casal fazendo amor. A propésita desse episidio, Ofricica o
considera o méximo em termos de participacio do espectador.

Em 1970, Oiticica ganhou também uma bolsa da Fundugio Guggenheim
e se instalou em Nova York. Alugou um loft na 2* Avenida, onde construiu
seus Ninhos. Ali ele morava, trabalhava e hospedava seus amigos. Passou a
chamar seu apartamento de Babylonests (ninhos de Babilonia). Escritores ¢
criticos do cireulo do artista ~ Décio Pignarari e Silviano Santiago — assim
descreveram o Babylonests:

cia na Mangueiras foram as “obscrvagd

Em sua casa, ems torno de wn beliche, montou sum penetrivel ambiente
de ninho parangolé — wma teia-labirinto bricolada de todas as colagens,
acrescida de toda uma paraferndlia informacional ao alcance da mio:
do lipis ao arquivo, do aparelho de som  televisio, wn sempre ligado,
outra sempre sem sont: frases-lema pelo teto.”

 [ooa] tmia espiicie de beliche de navio, acortinado de fil6, que av mesnio
tempo dava a sensagio de aconchego materno e levava a ver o a-redor
como que esfumagado. Nessa época Hélio era praticamente eletrénico.
Ali, os ninbos, ficava dias inteiros, com sua indispensivel televisio, ci-
projetor de slide avador, fitas cassete, telefone. Eterno

tilintar.”

O ponto de partida para Oiricica criar os Ninhos ainda era sua experién-

barracos ninhagem mangucira q

deu ignicio™.” Os Ninhos propdem niio somente um outro espago, mais orga-
nico, mais aberto ¢ também mais vive que os construidos pela arquitetura
tradicional, mas também, ¢ sobretudo, uma idéia de vida propria desses espa-
(o5, coma se eles fossem capazes de se reproduzir, de se multiplicar ¢ de se
desenvolver independentemente, como os abrigos das favelas do Rio.
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Addéia dos Ninhos surgiu na Whitechapel Experience e com ela eu che-
guei quase ao limite de tudo: a necessidade de desenvolver cada vez muis
algo que seja o que serd além da exposicio, além da obra, alguma coisa
a muis que wm objeto participativo, wm contexto para o comportamen-
to, para a vidas os Ninhos propioem uma idéia de multiplicagio, de re-

produgio, de desenvolvimento para a comunidade.”

A partir do momento ém que Oificica comega a morar na sus casa/obea
Babylonests, os eiticos o comparam a outros arristas do infcio do século que
também transformaram sua casa/atclié em obra de arte. Ofticica, entretanto,
ndo cansiderava mais seus trabalhos como obras de arte, mas como propostas
abertas, e Babylonests era uma proposta de outra maneira de habitar. Ofticica
dizia qué a diferenga entre ele ¢ os artistas com 0s quais o com|
que ele nio procurava mais estetizar o espage; pelo contririo, queria o espago

avam era

como uma base neutra para as mais diversas experiéncias. Explica as diferen-
s de sew trabalho em relagio 4 idéia de obra-casa dos artistas modernos
Mondrian e Schiwitters, com os quais era constantemente comparado:”

do retorno av fitero para explicar a experiéncia dos Ninbo

De Mondyian em diante, passando polo problema da absorcio ambien-
tal das velbas de s para o da proposica rta, o caninho
foi grande ¢ chegamos coma que ap oposta do que ele se propunbaz na
verdade Mondrian e Schivitters, com sew Merzhau, propunbam a casa-
obra como a realizagio estética da vida, o seja, a aplicagao de wma
determinada estrutura, que seria a mais universal possivel (ortogonal de
Mondrian); levando @ wn comportamento adequade ai adquirido: o
que fosse resultado de um compartamento estético na vida (o bricolar
das coisas achadas fazendo o Merzbau do Schwitters) [...| Hi entdo,
longa e [‘uulatummmte. a passagem Jr;xa posiao de querer crat
mundo estét
dianc, para a de descibite o leaains dmr catidiano, do comporta-
mento humano, e transforma-lo por suas proprias leis, por proposicdes
abertas, nio-condicionadas, tinico meio possivel como panto de partida
paraisso.”

Muitos criticos, participantes ¢ amigos utilizaram a metafora psicologica
Oiticica jamais

contestou essa aproximagio em relagin a0 uc pad iderar como um
g e da i de abrigo, Fle quei e sproximar do que chamon de -
do-abrigo™, “mundo-shelter™ ou ainda . Durante sua

estada em Nova York, nos ninhos do E.rbv’anfm (ek se mudou em 1974 para

drixsts), o artista fez uma espéc ilise. Foi um perioda intros-




pectivo, durante o qual lew musito - sobretudo Jamcs Joyee -, passou d escrever
de forma cada vez mais fragmentiria — freqientemente misturando diversas
linguas —, para realizar o que chamou de Conglomerado, jamais publicado.
A idéia cra aglomerar virios blocos de textos pars formar um liveo, mistu-
tando seus extos tedricos, criticos ¢ seus projetos — uma forma de liveo mais
u menos como a do Mille plateax de Deleuze/Guattari, publicado alguns
anos mais tarde, em 1980, mas com blocos o lugar dos platds.

Nesse wtew negacio do conglomerado, quer dizer, & um livro que nio é
wn livro, & conglomerado. Nele, em vez de ter secies ou partes de um
livro, en chamo de blocos.

Nos anos 1960 e produsi muito no Brasil ¢ senti necessidade de dar
diregu a tudo aquilo. Essa ordenagio de idéias, o Conglomerado, com
o titulo geral Newyorkaises ¢ dividido em blocos.

Eu tribalbei com muitos projetos feitos, delineados. A maioria das coi-
sas 50 feitas no papel. Quer dizer, eu estou querendo publicar essa coisa
toda que eu chamo de Conglomerado, porque isso ai foi uma coisa in-
tencional, de no ficar criando objetos.”

Oiticica aproveitou também sua estada em Nova York para camegar um
processo de desmitificagio de seu trabalho, através da reflexdo terica sobre
suas obras antigas, tais como Bolidos, Parangolés e Tropicilia. Esse processo
de desmitificagio era, para ele, um prelidio a0 novo: mdo o que veio antes
desse processo de desmitificagio s6 era “um preliidio ao que estava por vir™.”"
Voltando para o Rio cm 1978, Oiticica declarou: “Tudo o que fiz até hoje era
o prilogo. Oimporrante estd coreqando agora™ " E insistia também em dizer
que, a0 retornar ao pais, no voltava is raizes: “as raizes foram arrancadas ¢
queimadas hd muito tempo.””

Quando de sua volta a0 Rio, Oiticica perseguiu ainda mais assidua-
mente seu processo de desmitificagio de tudo o que antes havia mitificado: as
fanifesagies populares, o samba ¢ o carnaval e, sobretudo, o espago urhano
- a cidade do Rio ¢, evidentemente, 0 motro da Mangueira. Propés como
instrumento de desmitificaio o que chamou de Delivio anbulatdrio. Em sua

primeira participagio num evento artistico nacional, em So Paulo, em Mitos
vadios, numa tentativa de *poetizar o urbano™, Oiticica chega com * fragmen-
tos-tokeris™ terra do morro da Mangueira (favela mitica), areia da praia de
Ipanema (bairro mitico da Zona Sul) ¢ um pedago de asfalto da avenida Presi-
dente Vargas (antiga Praca Onze, bergo mitico do samba).
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Eu descobri o seguinte, & relagio da rua com o que eu fago é uma coisa
que eu sintetizo na idéia de Delirio ambulatorio. O negicio assim de
andar pelas ruas ¢ uma coisa, que a mex ver, me alimenta muito ¢ e
encontro, na realidade da minba volta av Brasil, foi wma espécie de en-
contro mitico com as ruas do Rio, ums encontro mitieo jd desmitificado.
Antes nos anos 1960 foi a construgao da mitificagio da rua, mitificagio
da danga, da Mangueira, agora é um processo de desmitificaio, junto
com a mitificagdo, uma cvisa jd ven funto com outia: entin eu pego
assim pedagos de asfalto da avenida Presidente Vargas, antes de taparem
o buraco do metr.. Quando en apanhei esses pedagos de asfalto, eume.
lemibrei gue ATTANG uma vez fez uma miisica, que disse até que penson
et i, que falava o negicio da “escola de samba primeira de Man-
gueira passa e ruas largas, passa por baixo da Presidente Vargas™. Af
e pensei assims osses pedagos de asfalto... soltos, que eu peguei como
fragmentos e levei para casa... agora, aquela avenida estava esburacada
por baixo, e na realidade a estagio primeira de Mangueia vai passar por
baixo da Presidente Vargas... uma coisa que ens virtual quando cAETaNG
fez a miisica, de rep et i delirio concreto... o deli-
rio ambulatorio & wm delivio concreto.”

Oiticica juntou esses pedagos de asfalto a outros pedagos de calgada no
banheiro de seu apartamento, para realizar o que chamou de jardim, o “ja
dim Presidente Vargas-Kyoto-Gaudi®. O jardim de entulbos no banheiro ¢
explicito e sua relagio com a estética dos jardins. Num texto antigo ele ji
dizia que:

terrenos baldios da cidade sio bemt mais belos que os parcotes tipo o
Aterro da Gliria #o Rio, a chamada estética dos jardins ¢ uma praga
que deveria acabar, 03 parques sio bem mais belos quando abando-
nados porque sio mais vitais."

Sua reflexio sobre os parques pablicos e os jardins da cidade mostra um
interesse particular pelo espago piblico urbano, que ele (reldescabria com sen
Delirio anibiddatério, ou seja, com a cxperiéncia do espago urbana, com a
desmitificagio do miro, com o simples andar a pé pelas ruas,

O andar é a descoberta que o andar para mim nio ¢ s6... Quando cu
ando eit prisponko que as pessoas andem dentro de um Penetrivel com
arei ¢ pedrinhas... en estou sintetizando a minha experiéncia da desco-
bertut da rua através do andar.. do espago wrbano através do detalbe, do
andar... do detalbe sintese do andar. O Delirio ambulatorio, quando



ndo é patoligico é uma coisa altamente gratificante. Todos os pedagos
do Rio de Janeiro tém para mim um significado concreto ¢ vivo, wm
significado que gena essa coisa que chamo de *delirio conereto s a pedna
do agticar Pérola, a antoligica Central do Brasil, as ruas em volta da
Central do Brasil, no centro, as morros do Rio: Sio Carlos, Favela, Man-
gueira, Juramento, esses lugares assim que conbego mais de perto. Para
tin primeiro o Rio era wm wito, est tinba witificado ele de tal maneira
que en tive que sair dele ¢ passar esses anos todos fora, para descobrir que
depois do processo de mitificagio vem o de desmitificaco (ndo confiun-
dir desmitificagio com desmistificagio; apesar do segundo fazer parte

do primwino). Ai en descobri que o processo

tante, mas ele tems que vir acompanbado com o de desmitificagio.”

1979, Oiicica constréi no Hotel Méridien do Rio de Janeiro um
ambiente penerrivel que chama de Rijanviera, nome inspirado no liveo de
James Joyce Finnegans Wake, misturando Rio de Janciro ¢ Riviera, como o
artista passa a chamar a cidade do Rio. A obra & uma mescla de Tropicilia ¢
Fder (e de materiais dos Ninhos), uma s

ntese, segundo ele, onde ndo restam
cspagos entre os diferentes locais propostos: passamos de um a outro direta-
mente, sem limites precisos. No dia da aberrira da exposigio, estavam reuri-
dos, num pago, ruito refinado, seus ami bistas da Mangucira,

as amiigas prostitutas do centro da cidade ¢ 0s amigos intelectuais ou artistas
da elite da Zona Sul do Rio. A desmitificacdo da cidade levou Oticica a uma
extingdo de fronteiras entre territdrios normalmente fechados: o artista ndo
somente passa de tim erritorio a outro, mas também faz uma ponte entre elis
através de seus amigos. As pessoas da Mangucira — Dona Zica, Dona Neurna,
Paula Ramos, entre outros — vieram ao Hotel Méridien ¢ conheceram seus
amigos dos“bairros mais icos da cidade. Todos dizem que a cidade crescen
depois que conheceram Oiticica.” Assim também foi com os amigos da Zona
Sul, que visitaram a favels aproveitando a filmagem de HO, curta-metragem
de lvan Cardoso sobre Helio Oiticica, rodado, em grande parte, na Mangucira,
1979,

No final desse mesmo ano, em relagio aos deslocamentos na cidade e &
supressio dos limites espaciais, Oiticica faz seu primeiro “evento poético ur-
bano” ou “contra-bélide”, com a agdo Kieemania, chamada Devalver a terra
a terra, Que teve a participagio de muitos artistas,

Para comemorar o centendrio de Klee ex fiz o contra-bolide, que chamei
ide. Peguei terra em
Jacarépagud, ¢ em vez de encerrar a'terra numa cuba, peguei a terra ¢

assim porque é exatamente o processo inverso do bd
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lovei ld para v Aterro de Lixo do Caju. Nionn ligar onde tina s muatinho
rasteiro, cologuei uma forma de 80x80x10, e cologiei a terra dentro do
molde quadrado, depois tiri a forma ¢ ficou aguele quadnado de terra
1. Chamo essa experiéncia de Devolver a terra i terea. Foi unt ato poé-

tica."

A idéia de devolver a terra i terfa tem relado direta com as favelas,
talvez mesmo uma defesa das favelas pelo artista.™ A fronteira territorial mais
precisa entre a cidade convencional ¢ a favela ¢ justamente a passagem do
asfalto para a terra; com seu “contra-halide™, Oiticica toca a questio do an-
dar sobre a terra das favelas ¢ ambém a da propriedade da terra, que nio
pertence aos favelados, além de trazer « idéia do cfémero das construgaies so-
bre a rerra batida. Sew “evento poética-urbano™ nada tem a ver — como ele
mesmo confirmo ~ com o que se chamava Earth Art ou Land Art, que, segun-
do cle, tornava a terea neqrra e disponivel, uma espécie de vola a natureza.
© segundo “cvento poético-urbano™ ou “contra-bolide 2" — que confirma
essa religdo entre 05 “contra-bolides™ ¢ as favelas ~ comecou ma Mangaeira
logo antes do carnaval de 1980, ¢ se chamava Esquenta para o carnaval. Foi o
iltimo teabalho - inacabado — de @ticica antes de sua morte.”

Agora estou me préparando para a Mangneira. U evento ande vdrios
artistas participarao. Para mim é melbor levar a descaberta do tirbano &
favela do que ir L para fazer wm filme. Tenho uma tibua de 60x60. Vou
colocar uns ladrilhos nela e a drea vai funcionar como drea para maguete
e drea local, Uma coisa mini e maxi a0 mesmo tempo. Quero colocar
esse quadrado ladrithado num determinado local ¢ deixar li por am
determinado tempo. Depois transfiro para um outro lugar. Em segsida
trago para casa o fim do dia. Mais adiante ele vai servir para outra

finalidade. Fica assins como sms espaco limitado-ilimitado.”

Em vz de levar ial que. favelas — para algum
terreno abandonado da cidade, Oiticica trazi I|drdhus marerial da cidade—
pata a favela. Em Jugar do quadrada de terra, propunha agora um quadrado
deladrilhos. A possibilidade de deslocamento desse quadrado leva a uma nio-
fixagio do “contra-holide", que passa da favela i cidade ¢ assim por diante.
Infelizmente, é impossivel saber aonde iam chegar essas experiéncias urbanas:
2 morte prematura do artista deiou questies como essa sem resposta. Por
outr lado, uma obra enigmitica de 1978-1979, o Ready-Constructible n° 1
(ele realizou também uma série de Topological ready-made landscape), & mui-
1o significativa quanto a suas ambicdes estéticas, além de ser rambém
premonitéria da ndo-finalizagio de seu proprio trabalho. E, como escreveu
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Guy Brett, “no limite entre o acabado ¢ o inacabado™.” Como os abrigos das

favelas, cternamente em obras, que trocam as placas de madeira por tijolos, o

Ready-Constructible n° 1 &, a0 mesma tempo, aberta ¢ fechado, interior e

exterior, abrigo e percurso. Sem escala particular, demonstra um método de

construgio, um “esqueleta”, como diz Oiticica: “esquelero-esquelero, esque-

leto-favela ¢ Favela do Esqueleto™. E efetivamente o esqueleto de um pensa-

mento, uma sintese do devir da trabalho inacabado de Oiricica.

0 READY CONSTRUCTIRLE/ substitui-herda o conceitol de READY MADE/ INOVA-
(el instasral UNDA ESPACORUNIIA ESPACO! (EM) ABSOLUTOS: berd b N-otT!
o dentro e o foral huis-clos! aberto-fechadol aberto-abertolfechado-fecha-
do . esse wiaDY CoNsTRUCTIBLE .1/ 0 exercicio men iz entrel o
READY 2 0 INACARAS il imipos-
sibilidadel ¢ total declaragio de q a existéncia de wmal [msrmel escultura,
possa ter sentidol nos dias de hoje: fescultiral monumentorarquitetira
gratuita/ sdo todos conceitos fracos e ultrapassados/ por essa propostal g
me fiaz pensar eml esouELEn (esqueleto-esqueleto ¢ esqueleto-favela ¢
FAVELA DO ESQUELETO 530 3 coisas-estrituras distintas) /.. wn exercicio dc
ncregio do nao concliido, ou @ proposta de

exercicio do indetermirado. /..o KEADY CONSTRUCTIBLE N/ g funda espa-
col se ergue rum tervenol (mini-maxi terreno jd q ¢ algo sem escala)l
harrento como s¢ fors algo- moldado rodo da mesma massa: comol s
fora (e 0 é) algo indeterminadol nio sabendo onde comegal (ou por onde
se comesall o su/:dn e arenosol e i sabe 0 q / poderia vir a serl
o iquilo gl funda

espago estd ndo sa aléml cono imune ol paisagisnot! € a incorporagiol
+ (in-corporagiv) totall daquilo q se vishombraval antes como ambientall”™

O conceito de Rizoma

Pabres das flores nos canteiros dos jardins regulares.
Parecem ter medo da policia...

Mas tdo boas que florescent do mesmo modo

E tém 0 mesmo soryiso antigo

Que tiveram para o primeiro olbar do primeiro homem
Que as viw aparecidas e lhes tocow levemente

Tara ver se elas falavam....

Fernando Pessoa (Alberto Caeiro), O guardador de rebanhos, 1911/r912.
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Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari transformam a metafora vegetal do rizoma
em conceito filoséfico, em Rhizome, de 1976, retomado mais tarde em Mille
Plateaux, de 1980. Eles sc opdem a0 modelo arborescente e unitdrio do pensa
mento {piramidal), a0 sistema drvare-raiz ou radicula, e propdem outro siste-
ado na multiplicidade, chamado Rizoma.

ma, bas

Estamos cansados da drvore. Nia devemos mais crer nas drvores, nas

oscente estd

nas radiculas; jd sofremas muito, Toda a cultura arbor
tica. Ao contrdrio, nada é belo, nada

i
fundada nelas, da bialogia i lingii

subterraneos e as nizes

& amoroso, nada é politico, a nio ser os caule

agéreas, a adventicia e o rizoma.

O Rizoma, a0 contrario da drvore ¢ do arbusto (semi-treliga de Alexander),

10 é um modelo formal, ndo ¢ um verdadeiro sistema; ¢, antes, um processo

que pode ser distinguido par certas “caracteristicas aproximativas®, dos prin

cipios enumerados por Deleuze € Guattari

1

s rizoma pode ser conectado com qualquer outro, e deve sé-lo. E mui

= Printipios de conexao e heterogeneidade: qualquer ponto de

to diferonte da drvore ou da raiz, que fiam im ponto, wma ordem

O Rizoma constitui, portanto, uma rede; com ele se quebra a idéia —

, diferentemente de outros

prépria drvore — de ordem ¢ de bierarquia. Ma
tipos de redes, o Rizoma o é simétrico, ¢ heterogéneo, visto que as conexdes

se fazem por acaso, na desordem. Os pontos de um rizoma ndo sio fisos,

deslocam-se, formando linhas, “linhas de fuga” ou de “desterritorializagio”
O Rizoma funciona por descentralizagées em diferentes dimensies. Ao contrd-
rio da drvore, ndo se preocupa com origens (ou razes), ¢ “anti-genealégico”.

3%~ Principio de multiplicidadé: o miiltiplo, 6 quando ¢ efetivamente

tratado como sibstantiv, como multiplicidade, deixa de ter qualquer

relagao com o Unm como sujeito on como objeto, como realidade natural

ou espiritual, como imagem e munda. As multiplicidades sio rizomticas

& dennciam as pseudo-multiplicidades arborescentes

E precisamente essa multiplicidade que ndo pira de mudar de natureza,
multiplicando suas conexdes num moyimento perpétuo (mesmo se ds vezes el
paresa imovel), que transforma os pontos em linhas. A partir do momento em
que a nogdo de unidade ¢ substiruida pela de multiplicidade, o sistema passa a
de fuga ou a desterritorializagio

ser aberto, voltado para a exterior. As linhs
definem as multiplicidades pelo lado de fora. Um “plana de consisténcia™ define
o exterior de todas as multiplicidades, que se transforman seguindo as finhas.
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O rizoma constii-se de “anéis abertos™ de diversas dimensoes, a0 contririo das
interioridades fechadas, formadas pelas divisdes binarias do sistema em drvore.

4° = Principio da ruptura assignificante: contra os cortes muito
Significantes que separam as estruturas, ou atravessans wnd delas. U
rizoma pode ser rompido, quebrado em qualquer lugar, que, ent seguida,
. ou aquela de suas linkas e, e seguida, outras linhas.”

ele retoma es

O Rizoma esti sempre prestes a se constituir ¢, portanto, a se reconstituir
depois das pturas.1so € pssicl por el ser formado, o mestm tempo; de

linhas de ds T das, ¢ de linhas de desterr

sempre en fuga, por onde cle foge intessanteménte. A desterritorializagio é sem-
pre seguida de uma retercitorializagio que, por sua vez, se desterritorializard,
¢ esses processos, independentes, nido cessam. Fazer Rizoma significa desen-
olver seu ertitorio por desteritorializagdo, desenvolver a lisha de fuga até
cobrir 0 plano de consisténcia.

592 6°~ Principio da cartografia e da decalcomania: wn rizama nao esti
sujeito d agio de qualquer madelo estrutural ou generativa. E estranbo a
qualguer idéia de eixo genético ou de estrutura profunda.”

Toda idéia estrutural de eixo generativo remonta a um sistema oumodelo
arhorescente, que segué a logica do (delealque, ou seja, a logica da reprodugao
sem fim (repeticio do mesma). O calque estd também fortemente ligado @
idéia de projero, sobretudo em arquiterura ¢ urbanismo, por meio da utiliza-
<o de papel vegetal (calgue, em francés). Ao contririo do calque, ou da decal-
comania da dtvore, existe a carta ou a cartografia do Rizoma: “Fazer a carta,
€ ndo v (dejealque™. O calque volta sempre *a0 mesmo”, ao contrario da
carta, que segue as diferengas; & uma reperigio diferente. O calque é um modelo,

como a drvore, enquanto a carta faz parte do Rizoma: é processo. A carta &
abersa, modificavel, adaptavel, conectavel. Tem “entradas milriplas™ e tam-
bém multiplas saidas pelas linhas de fuga. O calque organiza, ordena, esta-
biliza, quebra as mulciplicidades ¢, dessa forma, cessa o movimento,

No conceito de Rizoma, a questao principal € o movimento. O mato,
parte mais visivel do rizoma, mostea isso bem. O brotar & o transbordamento.

Delenze cita Henry Miller:

O mato si existe entre espagos nao cultivados. Ele preenche os vazios.
Cresce entre, no meio de outras coisas. A flor & bela, o repolho é sitil, a
papoula enl Mas o mata é é uma liggo de
moral.




ESTENCA DA GINGA

138

O transhordamento implica também  déia de infileagio, de um escon-

mento que preenche os vazios, ds hos sub de de

erupgdes. O mato, ji vimos, ndo tem comego nem fim; ele é sempre o meio ¢

brata pelo meio,

adversos.” F o caso do maro que eresce entre as pedras do alsamento, no
i

sim como brotit no meio de outros territdrios ¢ em meios

do asfalto ou i

Fl arrabal es el reflexo de nuestro tedio.) Mis pasos claudicaron/ cuandn
iban a pisar el horizantel y quedé entre las casas.) cuadriculadas en
manzanas! diferentes ¢ igtales! como si fuenan tdas ellas/ mondtonos
recuerdos repetitivos! de una sola manzana./ El pastito precario,/
deseperamentz esperanzado,/ salpicava las piedvas de la calle [...)

[Qsibiirbio& 0 refléco d sdiod i
S i Hoisonas! e el hshe s cosl fichplosons WISEoAl dife-
rentes ¢ iguais/ como se fossem todas elas/ mondtonas lembrangas

repetitivas! de 1om s bloco./ O matinho fpreciriol desesperadamente es-

perangosol salpicava as pedras da rua [..]

O mato sempre escapa ao projeto; ele cresce onde no se espera, instaura
a surpresa. Ao contrdrio do calque ~ que reproduz, repete as formas ou os
espagos canhecidos -, 0 mato cria outros novos, formando cartas sempre
mutaveis. Uma cartografia da desterrirorializagio, do transbordamento, do
escoamento ou da infiltragio. O mato forma encraves, territorios vegetais,
como € o caso das crvas ditas daninhas,

O paisagista Gilles Clément propae criar “jardins em movimento”, utili-
zando mbvel, ou i domato e

essa
das plantas chamadas de *vagabundas™. Os jardins tradicionais, ¢ sobretudo
os jardins 4 francesa, estio fortemente ligados & nogio de ordem ¢, antes de
tudo, 3 ardem estitica. A prépria idéia de jardim impoe essa huta perpérua
contra o movimento natural, contra a desordem “biologica™, isto €, contra o
estado “sclvagem”. O trabalho do jardinciro reside precisamente nessa manu-

tengio da ordem através da contengio arificial dos fluxos naturais; tudo o
que transborda o prajeto inicial do jardim deve ser corrado, padado ou
erradicado, assim como devem ser arrancadas as plantas “espontaneas”, que
0 tenham sido previstas. A idéia tradicional do jardim bascia-se no dominio
ou “domesticagao” da narureza. Clément propae outea concepio de jardim,
baseada 1o movimento ¢ inspirada pelo oposto do que € o jardim: o terreno
baldio, inculro, abandanado. Ele faz o “elogio do terrena baldio” (éloge de la
friche) ¢ realiza a experiéncia de transformi-lo em um fardim seguindo seu




movimento natural. As vezes propéc, criar um jardim como um terreno baldio,
ande 0 mato cresce naruralmente, de forma cspontrica.

Oportunidade: o terreno baldio jd existe. Intengiv: seguir o fluxo dos
vegetais, s inscrever na corrente biologica que anima o lugar e orientd-
la. N considerar a planta como objeto acabado, Nao a isolar do con-
texto que a faz existir. Resultado: o jogo de transformagoes desordena
constantemente o desenbo do jardim. Tudo estd nas mios do jardineiro.
E ele quem concebe. O mov TUENTO é sua forramenta, o mato sua maté
ria, a vida sew conhecimento.’

Para Clément, um terreno abandonado ndo € um terreno desvalorizado,
a0 contririo, € um terreno muito rico, “um lugar de vida extrema - até de
acesso ao climax™, Fm sua proposta de transformar o terreno baldio em jar-
dim, ha uma aceitagio do acaso, da invasio (eranshordamento), da desordem.

Nio s t5ta de um projeco preciso de paisagista: & o jardineino quen vai

jardim, le aproveita ico e orgd-
nico de um terreno inculto, em principio abandanado  cle mesmo, em estado
de desenvolvimento espontineo ¢ involuntiio. Seu método é simples: fazenda
intervenges minimas, seguit 0 movimento e o mesmo tempo orientd-lo.

Al onde se andava ontem, nio se anda mais; ali
mais, hoje se passa. £ a p

onde nao se passava
pétua modificacio dos espagos de circulagio
e da vegetagao que justifica o termo movinento, & é o fato de gevenciar
o movimento que justifica o termo jardim.

O que diferencia o jardim em movimento do terreno abandonado € o ge-
renclar o movimento, ou seja, orientar segundo uma vontade estetica ou
funcional, mesmo sem projeto preestabelecido. O que Glément propoe, em
cesumo, seria fazer das cartas vegerais Uma cartografia aberta do jardim ¢ da
paisagem, em lugar do decalque dos modelos bem enguadrados dos jardins
rradicionais. O terreno baldio € o jardim-rizoma em devir. Clément o valoriza
transformando-o realmente em jardim, conservando sua estrutura rizomatica;
segue suas linhas de fuga e aproveita as desterritorializagdes. Para preservar o
rizoma, é preciso, portanto, preservar o movimento, scguir os fluxos. Além
dessa idéia de jardim, Clément apresenta concepgdes singulares de paisagem,
num sentido ampliado, seguindo o que ele chama de “arre involuntaria™s

Para quens quer ver, tudo é arte. A natureza, a cidade, o homen, a paisa-
gem [...] De minba parte, considera como arte involuntdria o resultado
feliz de wma combimagao imprevista de situacoes ou de objetos organi-
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<ados entre si segundo regras de barmonia ditadas pelo acaso [..] Fssa
arte, é laro, ¢ privada, de aitor identificdvel. Sem o peso da assinatiers,
s o logo fic e, s oerccesosinba e propee  quem quer ndossi
la wama paternidade de estimagio.”

Aidéia de arre involuntiria ¢ paradoxal, na medida em que substirui, de
inicio, a nogio de vontade ou a intengdo estética pela de acaso; ¢ bastante
discutivel, embara passa funcionar no ambito da paisagem, sobretudo se con-
sideramos que o acaso sempre foi constitutiva de wma paisagem, natural ou
artificial. Mas a vontade (ndo do acaso) existe sempre: quanda se escolhe o
enquadramento de uma paisagem ou se derermina e classifica (através de fo-
10s. desenhos ou relaros) a arte dita “involunriria™, ji se exerce, pelas esco-
Thas, uma grande parte de intengio estéica. Na realdade, Clément repertoria
o sea Traité succinct de lart i ire (Tratado ssicinto da

marcas ou tragos = marcas de presengas — sobre o territorio, em sua maior
parte produzidos pelo homem, fabricagdes “involuntdrias” de paisagens.

Tor outro lado, o canceito de Rizoma ¢ mais uma questio de territorio
que de paisagem, embora sempre se possa afirmar que uma paisagen faz parte
de um territorio, ou que fazer um jardim ¢ também unia forma de organizar
um teritdrio, de transforma-lo. O importante, todavia, € a transformagio de um
territorio, a territorializagio, que torna possivel a desterritorializagio ¢ a
reterritorializagio, e assim por diante: fazer Rizoma é precisamente aumentar
sew rerritério através de miltiplas ¢ sucessivas desterritorializagnes.

A parti do momento em gue o mato invade um terreno abandonado,
forma um territério vegetal, demarca sua propria presénga ¢ o aumenta por
meio de seu movimento ¢ de seu transbordamento natural. Se um passarinho
vem apanhar pequenas hastes secas para fazer um ninho, ele, por sua vez,
ramibém demarca um territério, animal, ¢ ndo € por acaso que Oiticica fazia
ninhos, formando, assim, tetritorios. A nidificagio ¢ uma forma de rerrito-
rializagio. E, portanto, a demareagio que constitui, que desenha um territério.
As marcas tertitoriais podem assumi miltiplas formas: o odor da urina para

cartos animais, 0 som de um canto, a coreografia de uma danga ou, ainda, a
propria cor, Segundo Deleuze ¢ Guattari, essas marcas sio como assinaturas
expressivas, modos de expressio, ¢ tém um carter estético.

O fatar T, o fator territorializante, deve ser buscado em outra parte: preci-
samente no deviy-expressivo do ritmo e da melodia, ow seja, na entergéncia
das qualidades proprias (cor, odor, som, silbueta etc,). Poderemos chamar
de Arte esse devir, essa emergénciat O territorio seria o efeito da arte.
O artista, o primeirt homens que levarta um limite ou faz um marco..."



Aarquitetura ¢ o nrbanismo seriam as disciplinas por exceléncia, como
priticas, da i desses marcos territorializantes, da lidagio das
formas de expressio por muros ou telhados.' Mas, ao contririo de outras
priticas artisticas efémeras (miisica e danga, particularmente), a demarcagio
torna-se fixa, ndo i mals fugas, as linhas de desterritorializacio estio conge-

adas em sen movimento, o plano de consisténcia estd limitado por fronteiras
mareriais. Pela consolidagio, o rizoma s¢ transforma inevitavelmente em dr-
vore, assim com o labirinto se transforma em piramid

Por outro lado, as mareas territorializantes podem ser rizomiticas se
clas conservam os fatores ou as linhas desterritorializantes, mesmo que nio
desterritorializem. A propria idéia de territGrio ndo tem escala é da ordem do
que consideramos o “estar em casa .Podr variar: territorio do préprio corpo,
casa, um grup bairo ¢ assim por diante.
Poidesios tervieopialzar & g besn eatendemming. Wik g peecsirio seri;
entio, “marcar suas distincias™ ou demarcarse dos outros. O mais terri-
torializado niio ¢ 0 mais consolidado, ao contririo, as consolidagdes demons-
tram, sobretudo, falta de certeza em relagdo @ constituigio de um territdrio,

Un territirio estd sempre em vias de desterritorializacio, ao menos em
potencial, em vias de passagem a outro arranjo (agencement], mesimo.
que o outro arranjo opere wma reterntorializacio (qualquer coisa que
“walha” o “estar em casa”)..."

A recusa 3 desierri 0, uma marca do model traria
aconsolidagio que estd presente no encerramento como fim essencial. O pro-

cesso rizomético, a0 contritio, aceitando a desterritorializagio porencial,
demarca-se pelas abesturas. No modelo da irvore, b sempre  idéa force de
caiz, idéia defundago, de sedentarizagao, que pede adesdo, p uma
wrra (e ndo mials a um territGrio), a um sola preciso. O rizoma, a0 ¢ dester-
sitorializar, ndo estd mais ligado & uma teera precisa, mas a um territotio que
passa a ser movel. Assim como o territorio depende de um ato de criacio, no
sentido de que criamos nossa préprio territorio, a nogdo de terra depende de
um ato de fundagio.

Deleuze ¢ Guattari citam Paul Klee, a quem Oiticica ja havia rendido
homenagem em Devolver a terra a terr

Klee diz que “para decolar da terma, exercemos wn ésforso por imiprl-
508", quie “nos elewamos sobre ela sob o império das forcas centrifugas,
que triunfam da gravidade™. Acrescenta que o artista comega por olbar
em volta dele, pars todos os meios, a fim de apreender o sinal da criagao
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o criado, da natureza naurante na naturéza naturada; e depois, insta-
lando-se “nos limites da terra”, ele se interessa pelo microscépico, pelos
cristais, pelas moléculas, pelos dtomos ¢ particulas, ndo pela conformi-
dade cientifica, mas pelo movimento, nada mais que pelo movimento

imanente.”"

I dif de maneira ek doRizoma
oot di 4oces o HoERE, 0) ibviiaéaroy dREnidp EGFalBEREE o
uma mudanga de posicio no espago em fungio do tempo, ¢ imanente 4 uma
situagio espago-temporal. E responsivel pelo porencial de transformagao da si-
ruagao, de seus possiveis devir.

A diferenga, portanto, entre os territrios urbanos das cidades conven-
ocupages “selvagens™ dos terrenos pelas favelas € o cardter mavel
it 0. Oiticica nios most

cionais ¢
das linhas de fuga, a
Barracio, o quanto essas linhas sio sutis e profundamente ligadas & idéia de

eriagio de uma comunidade. Sao as células comunitirias (que brotam e se

reproduzem) os verdadeiros verores da abertura ¢ do movimento (erritoriali-

gao-desteriorializagiol. Por outo lado, i organizasho tritorial nlo

espontinease basc 1a i
& em éncia, no cessar dos

Para i a0 encontro da suposta intengio da prefeitura do Rio de Janeiro, de

fixa (e no

preservar” as favelas, @ que seria necessirio preservar € seu proprio movi-
mento. Poder-se-ia, por exemplo, seguir o método dos “jardins em moyimento™
de Clément, propondo “territarios em movimento”, on, melhor ainda, “bairros
(para retomar o nome do programa oficial: Favela-Bairro).
Seria 0 caso de proceder através de quase ndo-intervengoes, ou seja, de interven-
s minimas que seguissem os fluxos naturais ¢ espontineos, as linhas de fuga
cas linhas de desterritorializagio das favelas ji existentes. Tratar-se-ia de passar
4 agio respeitundo ndo somente o cariter rizomirico, mas também labirintico e
fragmentrio das favelas, ou seja, seguindo o processo e a estética das favelas
iniciados pelos favelados a despeito da logica preconizada por arquitetos, urba-
nistas ¢ plancjadores em geral.

em movimento
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Cf. Paola Bereastein Jacques, “Déconstruction tropicale”, in Terres des Signes n° 4, éd.
LHarmarean, Paris, automne-hiver, 1996/1997.

Para um histérico do desenvolvimento das favelas no Rio, ver Paoka Berenstein Jacques,
Les favelas de Rio, wn enjew culturel, op. cit.

'O ubjetive dos drgios oficiais de remogao de favelas (CHISAM/COHAB) era de
remover cem familias por dia, principalmente das drcas cansideradas nobres da cidade.
Segunda fontes oficiais, entre 1964 ¢ 1974, foram removidas oitenta favelas, 26.123
barracos foram destruidos ¢ 139.218 pessoas foram levadas a forga para conjuntos
habitacionais na periferia longingua da cidade.

! Christopher Alexander, =A City Is Not a Tree”, in Architectural Forum, abil de 1965.
(T.da,)

Idern.
tdem.

Ver as polémicas da época em relagio a esse texto ¢, particularmente, o rexto de 1966
do “pai espiritual” dos arquitetos do grupo Archigram, Cédric Price: “Nio tenho nada
contra a idéia de propor uma espécie de estenografia da concepeao operatoria, mas
o dilaguic um extenogrfin e e i exlarosrenf efora o proceiend

e pensamento em relagio  uma intersigio necessiria de uma estenografia que, levada
demasiado lungc omega a torar-se um indicador supersimplificado do plancjameato
ou da forma fisica desejivel. E af qué estd a fraqueza inerente 3 proposta das semi-
rreh\u ou aré de qmiqm f5rmuls matemitica, 3. Ver também a

witetos modernos a revalorizar a arquitetura vernacula,
par iss0 que as cidades nda devem e nio podem ser como um

sugere a drvore. porque uma
irvore, a0 fim e-a0 cabo, ndo € uma drvore sem seus habitantes. Habitantes - os
pissaros, os bichos, oy
treliga. De resto, uma cidade & tao pouco uma drvore, que <la, decididamente, nio ¢ uma
:irvurh Isso dispensa palavras e matemdticas™, in Le sens do la ville, Paris, Seuil, 1969,
111 (Tda

‘Aldo Van Eyeke

Tomanos o termo “sistema” de Alexander, mas veremos, sobretudo com o canceite de
Risoma, qu a exprssio mis apropriada seia “proceso de pensamento”.

" Heélio Oiticica, extrato de carta enderegada a Guy Brerr, datada de 02/04/1968,
reproduzida no catilogo do Jeu de Paume, op, cit., p. 135. (Tda.)

" Hélio Oiticica, carta a Aracy Amaral (13/05/1972), citida in Colquin Artesn® 11,
Lishoa, fevereiro de 1973,

"' Helio Oiricica, carta a Lygia Clark, in Hélio Oticica-Tygia Clark, Gartas 19641974,
Rio de Jantiro, ed. UFR], 1996.

" Guy Brew, “Hélio Oiticica: Reverie and Revolt™, in Ar in America, janciro de 1989,

ara Jorge Guinle Filho, A dltima entrevista de Helio Oiicica™, in
Itterview, abril de 1980,
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* Enteevista com Ian Cardoso (1979), “A arte pencrravel de Fiélio Oiticica™, in Folba de
S Paulo, 16/11/1985.

“Hélio Oiticica, AGL, op. cit,, p. 110,
" Hélio Oiticica, AGL, op. cit., reproduzido no caralogo do Jeu de Paume, ap. cit., p. 100.
" tderm, ibidem.

" Fidlio Oticica, “Programa ambiental”, in AGL, op. cit., reproduzido no cardlogo do.
Jou de Paume, op. cit., p. 104.

“Idem, p. 105.

“Hélio Oiticica, Esquenta geral da nova objetividade; catilogo da exposigio, MAM do
Rio de Janciro, 1967, reproduzidu no carilogo do Jeu de Paume, op. cit., p. 118

*Conferéncia de Fredetico de Morsis no Gy de Ares s Oiicin o di
25/03/1997, no Rio de Jancir

* Hélio Oiticica, *Aparecimento do Supra-sensarial”, in GAM n° 18, Rio de Janciro,
1968, reproduzida no catilogo do Jeu de Paume, op. cit., p. 127.

* Hélio Oiticica, catilogo Nova vbjetividade, MAM do Rio de Janeiro, 1967,
reproduzido no catalogo do Jeu de Paume, op. cit., p. 110

* Hélio Oiricica, “Aparecimento do Supra-sensorial™, in GAM n® 18,0p. cit.,
reproduzido no catilogo do Jeu de Paume, op. cit., p. 128.

“ Qiicica tinha uma relagio muito pessoal com as drogas; nunca esconden suas
proferéncias pela maconha (construin um penetravel Cannabiana no inerior de Edon) ¢
pcl-l cocaing, 4 partir de sua estada cm Nova York (fez projetos de obras inspirados no

6 branco ~ cosmococas). Mas nio gostava muito de falar disso: “Fu acho que a
Sl da droga ou condenagio da droga sio a mesma bobagem, ums ¢ ourra §0
erea 4 pessou que toma droga que pode saber a relagdo dela com a droga, que nio
pode ser guia paca ninguém, de moda que & um assunto ue nem interessa falar.”, “Um
mito vadio”, entrevista paca Jary Cardoso, in Folbetim de 051111978,

¥ Hélio Oiticica — Lygia Clark, Cartas 196411974, Rio de Janeiro, ed. UFR}, 1996,
* Fntrevista para Mirio Barata (15/05/1967), in AGL, op. cit., p. 100.

“Hélio Oiticica, *Crelazee”, in Revista Vozes, Petrépolis, 1970, reproduzido o catiloga
do Jeu de Paume, op. cit., p.

" Helio Oiricica, *As possibilidades do Crelazer™, in Ruusm Vozes, agosto de 1970,
rr:pmdnudu 1o cardlogo do Jeu de Paume, op. eit, p. 137.

"' Aracy Amaral, “Hélio Oiticiea®, in Coldquio Artes n° 11, feverciro de 1973, Parangolés
¢ Tropicilia estavam rambém expostos na exposigo da Whitechapel Gallery, em 1969,

* Guy Brerr, “Hélio Qiticica: Reverie and Revolt™, in At in America, janciro de 1989, ¢
entrevista para a autora, na casa de Guy Brett, em Londres, dia 01/05/1996 (Guy Brett



além de tor se tornado amigo pessoal de Ofticica, foi o respansivel indireto pela
exposigao na Whitcchapel).

" Entrevista para Norma Percira Rego, in Ultima Hora, 31/01/1970,

" Hélio Oiticica, no carilogo da exposicio da Whitechiapel Gallery, Londses, de
25/02/1969 a 06/04/1969. (T.d.) (Ver fotos p. 114, 115, 116 ¢ 134.)

" Helio Oiticica, “Apocalipopotese™, in AGL, op. ¢it., p. 130,

" Celso Favaretto, A invengia de Hélin Oiticica, Edusp, S3o Paulo, 1992.

élio Oiricica, “As possibilidades do Crelazer”, in Revista Vozes, agosto de 1970,
reproduido aa asslogs do Jeu de Paume,op. it p. 136.

" Idem.

" Helio Oiticica, Sexa viléncia, texto inédito gentilmente cedido por Luciano Figueiredo
(Projeto HO),

" Entrevista com Norma Pereia Rego, in Ultima Hora, 31011970,

" Hélio Oiticica, “Barracaa”, in Revista Vozes, agosto de 1970, reproduzida no catilogo
do Jeu de Paume, op. cit., p. 137.

Cartaa Aracy Amaral, darada de 01/04/1972, citada em Aracy Amaral, “Hélio Oiticica™,
in Cologuio Artes n° 11, fevereiro de 1973,

*' Helio Oiticica, “Mundo-abrigo™, in Carilogo da exposicio Mundo-abrigo, Galeria 110,
Arte Contemporanea, Rio de Janeiro, novembro de 1989 - texto escrito em 1973,

" Marshall MeLuhan, Understanding Media, Nova York, McGraw Hill, 1964.

* Hélio Ofticica, *LDN", in R
Jeu de Paume, op. cit.. p. 137,

cuista Vores, agosto de 1970, reproduzido no catilogo do

** Como na célebre Barracdo de Luis Antonio: “Al Barracio/ Pendurado [ no morro/ £
pedindo socorro/ A cidade aos seus pés/ Ai Barracio/ Tua voz nio escuto/ Nio te tﬁq\ltcﬂ
umn minuto/ parque sei que tu és/ Barracio de zinco/ Tradigio do meu pais/,../”. O

i Ay Maria mo-mra deHectoi Marsos “Bassashorde simal B elbadt) S
pintura/ La no morrof Barracio ¢ bangald/ 13 nio existe/ felicidade de arranha-céu/ pois
quem mora 1d no morrol vive pertinho do céu.../". Para um estudo sobre a arquitetura
das favelas nas letras de sambay ver, Paola Berenstein Jacques, Les favelas de Rio, un
enjeu culturel, op. cit.

* Hélio Oiticica, *Mundo-abriga”, publicado parcialmente no catilogo da exposigio
Munda-abrigo, Galeria 110, Arte Contemporinea, Rio de Janciro, novembro de 1989 —
texto eserito em 1973, {Td.a.)

“ Halio Oiticica, *A obra, seu cardter objetal”, o comportamento, in AGL, op. cit., p. 121.

“Carta a Guy Brett, datada de 02/04/1968, reproduzida e citada no catilogo do Jeu de
Paume, op. éit, p. 135. (T.d.a)

" Hélio Oiricica, “Mundo-abrigo™, no catilogo da exposigio Mundc-abrigo, Galeria 110,
Arte Contemporanea, Rio de Janeiro, novembro de 1989 texto eserito em 1973.

ias
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" Entrévista com Jorge Guinle Filio, “A iitima entrevista de Helio Oiticic
Intervietw, abril de 1980, ou entrevista na O Pasguine, de 06/08/1970. (T.d.a. )

¥ Decio Pignatari, “Hélio Oiticica ¢ a arte do agora”, in fornal da Tarde, 02/04/1950.

" Silviano Santiago citado por Frederico Marais, in Pegueiic roteiro cronoldgico das
invengies de Hilio Oiticica, distribuido por ocasido de um dos semindrios ministrados
por Morais, no Centro de Artes Hélio Oiticica, em marco de 1997, (Ver foto p. 136.)

“ Hélio Oiticica, “HO i progress”, in Boletim do CNAP ~ texto de 1973/1974,

" Miélio Oisicica, catilogo da exposicio Information de 27711970 2 20/9/1970, MOMA.,
Nova York. (T.d.a.)

+ Oitiica muitas vezes cambém foi comparado com artistas m sua époc, como Robert
Smithson ¢, Joseph Beuys (que mbém da exposigio
Information, untamente cors outros como Dan Grahuin, Riehard Loti, Rebert Morrs
etc.) Para uma excelente contextualizagio de seu trabalho na cena internacional da
€poca, ver Jean-Frangois Chevricr, The year 1967, from art objects to public things, or
wariations o the conguest of space, Barcelona, Fundacion Antonio Tapies, 1997, p. 161-
164. Para as comparagées com Beuys, ver Guy Brett, in A paradox of containment, op.
cit, et Susan Hiller, “Farth, wind and fire”, in Friese n° 7, novembro-dezembro de 1992,
£ verdade que as duas obras sio dificeis de classificar ¢ que os dois aristas tinham
personalidades fortes ¢ carismaticas, mas uma pequena confusio ¢ feita - sobretudo em
fungio da mixima de Beuys *Cada homem & um artista™ (Joder Menisch ist ein Kianstler)
~ com as teorias de participagia de Oificica. Para ser breve, Beuys mantinha a postura do
artista-professar, enguanto Oificica se via mais coma o artista co-autor, que incita os
espectadores & participagio.

" Hétio Oiticica, *A obra. seu cardter abietal, 0 comportamento”, in AGL, op cit.,
P 1197120,

“ Entrevista para Jary Cardoso, “Um mito vadio”, in Folletim, 05/11/1978.

* Entrevista para Gardénia Garcia, “O artista da terceira margem”, in Arte Hoje,
13/10/1978.

" Entrevista para Jorge Guinle Filho, “A tltima entrevista de |
Tntervieie, abril de 1980,

lia Qiricica™, in

" Hélio Oiticica publicado em Objeto na arte: Brasil anos 60, Sio Pavlo, FAAP, 1978,
citado por Favaretto, op. cir.

* Entrevista para Gardénia Gareia, “O attista da terccira margem”, in Arte Haje,
1371071978,

l:mreusm para Cleusa Maria, “Helio Oiticica est de volta", in Jornal do Brasil,
08/03/197;

! Gactano Veloso, letra da misica *Enguanto sea Loba ndo vem”, no disco-manifesto
tropicalista de 1968, Tropicilia ot Panis et Circen histérico resumido do
dito Trapicalismo nas arres (principalmente na misica ¢ artes plasticasl, ver Paok
Berenstein Jacques, *As favelas, os tropicalistas ¢ as vivéncias de Hélio Oiticica na
Mangueira”, op. cit.
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nerevista para Ivan Cardoso (1979), *A arte penetrivel de Helio Oiricica™, in Falla
de $. Paulo, 16/11/1985.

**Hélio Oiicica, “Programa ambiental, in AGL, op. cit, reproduzido no cardlogo do
Jeu de Paume, op. eit, p. 104.

“Fatrevista para Ivan Cardoso (1979), *A arte penetrivel de Heélio Oiticica”, in Folha
de S. Paulo, 16/11/1985.

* Fntrevistas pard  autora na Manguéira (1997/2001).

“ Entrevista para Jorge Guinle Filho, “A dltima entrevista de Helio Oiticica™, in
Interview, abril de 1980, Ver também Oiticica, Account subre DEVOLVER A TLRRA A TERRA
et et ALEEANLA @ 18/12/1979 no Caju, catslogo o Jeu de Paume, op. cit., p. 202,

" Tese defendida por Guy Bretr em “A paradox of Containment”, in Cabier #2, Centre
Wirte de With, Rotterd, 1994, Durante exposicio retrospectiva itinerante da obra de
Heélio Oiricica (1992/1994), apresentada em Rotterdi, Paris, Barcelona, Lisboa ¢
Minneapolis; essa experiéncia de devalver a terra a terea foi reproduzida em cada cidade.
O “ritual” rambém foi reperido quando da abertura do Centro de Artes Hiélio Oiricic:

1o Rio de Janciro, cm 1996.

| Oicieica morreu o dia 22 de margo de 1950, No se cnterro, todos 0 seus amigos, de
diferentes lugares da cidade ( Sul) se

cortejo finebte ritmado pelu surdo de Bira Show (filho do célcbre compositor de samba
Pandeirinho) da Mangueira. A andeira da Fscola de Samba da Mangueira cobria o
«caixio do artista.

a entrevista de Helio Oiticica™, in

“ Entrevista para Jorge Guinle Filho, A u
Interviese, abril de

CE A paradox of Conraimment™, in Cahier # 2, Centre Wirte de With, Rotterda, 1994,

" Favela que ficava na frente da Mangueira, no esquelero da construgio do campus da
UER].

™ Hétio Oiticica, Anotagdes sobre o AEADY CONTTRUCTIILE, in catdlogo do Jeu de Paume,
0p. cit., p. 199200, texto de 21/08/1978 e de 05/11/1979, “iltimo tijolo colocado em 6
de novembro de 1979, as 17h22". (Ver foto p. 133.)

" Gilles Deleuze ¢ Feélix Guartari, Mille Platean, Paris, Les éditions de Minuit, 1980,
p. 24 (Tda)

T ldem, p. 13

7 Idem, p. 14.

" tdem, p. 16.

* Delenze/Guattart citam Carlos Castanieda, in Mille Plateasx, op. cit., p. 19: “Primeiro
Vi i tua primeira planta ¢ ali obsérva atentamente como, desse ponto, corre a dgua do
manancial. A chuva terd transportado as sementes para longe. Segue as valas que a dgua

avou, assim enconteads a diresio do csooumento. Procura, entio, a planta que, nessa
diregio se acha mais distante da tua. Todas as que nascem entre essas duas 530 s,
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Mais tarde, quando essas dlrimas tiverem, por sua vez, semeado todas as suas sementes,
poderis, seguindo o cursa das dguas a partir de cada uma dessas plantas, aumentar teu
tertitorio.” Uherbe du diable et la petite fume , . du Soleil Noir, p. 160. (T.d.a)

" Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mille Plateaus, ap. cit., p: 19.

"dem, p. 29 Henry Miller, Hamlot, Cnntn 2. p- 48-49. Citado também em Dialogues
(com Claire Pamnet], Flammarion, Paris, |

" Gf. Paola Berens
liew, op. cit.

Tacques, Déconstruction tropicale ¢ Trialogue: Lien, mi-licu, non-

* Jorge Luis Borges, “Areabal”, in Fervor de Buenos Aires.

* Gilles Clement, Le jardin en mowventent ~ de L Vallée au Pare Andre-Citro@n, Sens &
“Tonka, Paris, 1994, p. . (T.d.a)

*Idem, p. 19.

“ Gilles Clément, Traité succinct de lart mvolontaire, Sens & Tonka, Paris, 1997, p. 11.
(.

™ Gilles Delewze ¢ Félix Guartari, Mille Plateau. op. cit.. p. 388

" muito sintomatico o ataque defensive de um historiadar ¢ eritico da arquitetura
comn Manfredo Tafuri contra o conceito de Rizoma: *Que ndo haja mal-entendido. Nao
queremos canar hinos ao irracional ou interpretar feixes idcolégicos em suas interages
complexas como “rizomas’ tio caros a Deleuze ¢ Guattari. Nio € por acaso que achamos
nesessirto “nio faer tizomas’ dessesfexen.” Manfreds Tafuri, “Le projer’ bistorique™
in AMC 07 5455, de 1981, texto publ na introduci
de Lasfera e il /ahmmn et arehe e l’lmnny agli anni’70), Turin,

Giulio Eirandi, 1980, (T.d.a)

" Gilles Delewze ¢ Félis Guartari, Mille Plateans, op. ¢t p. 402,

Tdem, p. 416.



EPILOGO

Espago-movimento

Passa wma borboleta por diante de nim

E pela primeira vez no Universa eu reparo

Que as borboletas nao tém cor nem movimento,

Assim como as flores 1o tém perfime nem cor.

i é que tem cor nas asas da borboleta,

No movimento da borboleta o movimento é que se move [...]

EPiLOOO
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Fernando Pessoa (Alberto Caciro), O guardador de rebanhos, 1911-1912.

As trés figuras conceituais que acabamos de expor — }m;;mcnm. Labirinto
¢ Rizoma - estio ligadas entre si pela idéia de das

favelas, 0 que foi tio bem explarado por Helio Oiicica em suas obras ¢ escri-
105, A estética resultante da experiéncia desses espagos ~ fragmentados,
labirinticos ¢ ri uma estética espacial do

ou melhor, do esp.
Segundo Deleuze, “o movimento é uma translagio no espago”

! Ainterde-

pendéncia do movimento com o espago, onde *é 0 movimento que se move™,
& inelutivel. Bergson nos mostra as diferencas entre o espago, infinitamente
divisivel, ¢ 0 movimento, indivisivel, visto que se transforma quando dividi-
do.’ Para Deleuze, a primeira ¢ mais célebre tese de Bergson se resume na idéia
de que *o movimento ndo s¢ confunde com © espago percorrido. 0 €spago
percorrido ¢ passado, o movimento presente € 0 ato de o percorrer

A dade de um espag nasce dessa tese
ligada & exfscéncia de espacas que estio em mavimento, em srssioraches
o, em ermos desocamentos, am sumi, €5pagos em fuga. O espago-

o seria mais ligad proprio espaco fisico, mas, sobre-
rudo, 20 movimenta do percurso, 4 experiéncia de percorré-lo, o que é da

ordem do vivido ¢, simultancamente, a0 movimento do proprio espago em
transformagio, o que € da ordem do vivo, Diante disso, 56 podemos conside-
rar a favela como um espago-movimento.

O espago-movimento é dirctamente ligado  seus atores (sujeitos da agiol.
que sio les gue percorrem 1 08

cooerm v os teansformam continaments, No caso das favela, os dois atores
podem estar reunidos em um s6: 0 morador, que geralniente também é o cons-
trutor do seu proprio espago. A propria idéia do espaga-movimento impae
nodo de agio, ou melhor, de participacio. Ao contrario dos habizantes passi-
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vos, simples dos espagos quasc estdticos e fixos (planciad

pro-
st Satibaisly Gtneadon oo Smplisitteie; no-espagomortmedtes
forma-s¢ sempre ator, co-autor ¢ parricipante, assim como os espectadares pas-
sam a ser participantes ¢ ds vezes mesmo co-autores das obras de Oiicica,
que, em sua grande maioria, sio verdadeiros espagos-movimento propostos
pelo artista: nas palavras de Helio: convites para “vivéncias”.

Quando, a0 urbanizar favelas, se deseja preservar sua identidade propria,
sua especificidade estética, é preciso pensar em conservar a nogio de partici-
PAGHO ¢, A0 MESTIO (EMPO, CONSCIVAE 05 espagos-movimento, A idéia & para-
doxal: como & possivel conservar o que se move, patrimonializar o movimento?
Voltamos a Bergson, ou seja, & idéla de que o movimento no espago s6 pode

ser conservada se ndo for dividido, cortado como o proprio espago. Em outros
termos, s6 s¢ pode conservar o mavimento se deixarmos, justamente, que ele
se movimente. Isso n0s leva a pensar na nogio de parriménio de outra forma
que ndo a da consolidagio cultural dentro de uma logica conservadora de
muscificagio.’ O proprio mavimenta pode ser proposto como patrimnio a
ser conservado. Mesmo que essa idéia parega extremamente contraditoria em
relagio s favelas, fica claro que, se existe algum tipo dé intengo patrimonial
= no sentido de preservar a identidade cultural ¢ estética desses espagos -,

quando da urbanizacdo, o importante a se preservar ndo deveria ser nem sua
arquitctura, os barracos, nem seu urbanismo, as vielas, mas o proprio movi-
mento das favelas, através de seus atores; os proprias favelados. Ou seja, o
quie se deveria pretender preservar € a participagio ativa do habitantelcidaddo
na construgio de seu proprio espagolcidade, como ocorse em diferentes nivels

RS espagos-movimento.

De qualquer forma, ¢ impossivel transformar espagos-movimento em
musens, pois, como nos mostraram Bergson e Deleuze, os espagos-movimento
mudam de natureza quando sio fixados, deixando imediatamente de ser espa-
s favelas ainda ndo correm o risco imediato deserem frmi-

o mge.

mesmo ji
¢ havendo os “favela-tours", excursdes turisticas que propoem a aventura de
visiticlas — sabretudo porque ainda estio muito vivas, sempre inacabadas,
precarias, e, em seu principio fundamental, em transformagio permanente.
Que @ nossa proposta fique miais clara: nio queremos preservar as fave-
las como um rotulo com cenidrio fixo, mas sim como espagos-movimento.
No lugar de preservar as proprias favelas, preservar-se-ia aquilo que as tor-
na um esp Ou seja, guard as diferencas dessa ar-

quiteruta vernicula com relagdo & arquitetura ¢ o urbanismo tradicionais,
através do respeito ds suas caracteristicas fragmentdrias, labirinticas e



rizomiticas e da preservagao dessas caracteristicas. A intervengio seguiria
as linhas de fuga, as desterrirorializagdes, com a participagao ji existente
dos habitantes, que passariam a ser orientados por um outro tipo de arquiteto,
o arquiteto-urbano.

O arquiteto-urbano seria aquele que passaria a intervir nessas diferentes
urbanidades extremas i existentes, nessas novas siruages urbanas ji cons-

truidas com identidade prapria, ou seja, aquele que se ocuparia dos cspagos-
movimento. Seu papel scria o de organizar os fluxos. Da mesma forma que o
papel do artista, para Oiticic

¢ *suscitar no participante, que & o ex-especta-
dor, estados de invengio®, o arquiteto-urbano seria o suscitador, o tradutor ¢
o catalisador dos descjos dos habitantes. Pastiria da idéia de i laisser-faire
organizado; pastiria, por exemplo, do principio de que a melhor maneira de se
criar um caminho de pedestres em um gramado & esperar para ver a trilhn
deixada na vegetagao pelos proprios passantes.

Nio se wrata simplesmente de trocar um tipo de arquiteto por outro, que
continuaria a manter o controle total sobre a construgio da cidade, mas sim
de mudar 0 modo de atuar na cidade, o proprio papel dos arguieros. fsso ndo
quer dizer que a populagio nio precisa mais de arquitetos. Ao contrério, signi-
fica que 0s arquiretos também precisam da participagio da populagao para

que acidade seja de fato uma construgio coletiva. Esse outro tipo de arquiteto
teria um novo papel: p e Jitaria uma participacio efetiva da
populacio, nio 56 local, mas de toda a cidade, ¢ passaria a ser um tipo de inter-
Jocutor que coloca em negociagio os diferentes atores urbanos e que gerencia
os “flusos” de movimento ji existentes no espago. E 0 mais importante: o

arquiteto-urbano passatia a fazer intervengdes discretas, pouco visiveis, sem
construir verdadeiras “obras arquitetdnicas”, sem colocar a sua “assinatura”
formal de atquiteto. © trabalho ndo teria uma “autoria™ precisa, passando a
ser realmente coletivo € andnimo, como i 0 € na favela.

Os arquitetos-urhanos, o momento de urbanizar as favelas, seguiriam
0 movimentos jd comegados pelos moradores, para —em vez de fixar os espa-
cos, criando enfadonhes bairfos ordindrios ~ conservar o movimento existente,
0 que ¢ extra-ordindrio. Ou seja, para preservar a propria vida das favelas,
quase sempre mais intensa ¢ comunitdria do que a dos bairros formais. Essa
vida das favelas passaria a contaminar também os bairos formais vizinhos.
Assim como 10 caso dos “jardins em movimento” de Gilles Clément —em que
o paisagista segue 0 proprio movimenta narural das plantas para transformar
terrenos baldios em jardins que transbordam naturalmente og terrenos, avan-
cando pelas bordas —, o arquiteto-urbano seguiria o movimento urbano das
favelas para criar algo como *bairros em movimenta™.

9000
151
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Os arquitetos-urbanistas tradicionais, como os jardineiros, e gera,
Litam contra esse . contra as ervas dani-
nhas, com a finalidade de esabelecer uma pretnsa orden formaisa na cidade.

Os arquitetos-urbianos, a0 contririo, tentariam gerir o movimento, orientd-la
segando uma vontade estética e até mesmo funcional (sobretudo técnical, sem
necessariamente langar mio de um projoto preestabelecido, convencional.
Este, como ji vimos, é a grande arma dos arquitetos-urbanistas tradicionais
contra o movimento desses espagos, ou seja, contra o Fragmento, o Labirino
e o Rizoma. O projeto convencional, no caso de qualquer espago-movimento,
acaba com as potencialidades imanentes do ji existente, fixa formas por ante-
0, inibe agaes imprevistas ¢, sobretudo, impede uma participago real ¢
efetiva da sociedade.

<ij

O espago-movimento ndo estd ligado a projetos, mas a0 dia-a-dia urbano.
O cotidiano pode ser a base de intensificagio tanto da participagio quanto da
alienagdo da sociedade, e a construgio do espago urbano tem responsabilida-
de determinante nessa escolha. Contra a banalidade do cotidiano, Henri
Lefébure, por exemplo, propunha uma construgio de momentos, tese que foi
desenvolvida pelos sitaacionistas, através da idéia de construgio de situages.
Uma &l da seria, pelas definigo i (LS. n° 1,1958),
“momento da vida, concreta e deliberadamente construido pela organizagio
coletiva de um ambiente unitdrio ¢ de um jogo de acontecimentos™. Os
situacionistas propunham a idéia de um novo tipo de urbanismo, o UU {Urba-

nismo Unitdrio) ~ unitdrio no sentido de que é contra a segregacio do zoming
moderno = um urbanismo altamente participativo, feito pelos cidadios, anti-
funcionalista e revuluuxm.} rio. A verdadeira construgio de situagaes formaria
e acular, sem oumodelo formal."

Para preservar o espago-movimento, o arquiteto-tirbano tentaria agir sem
um projeto convencional, sem mndelo formal, atwando por micro-nervenges,

ouseia, 5 fluxo narural e
existe no proprio espaco-movimento, Ne ifico da faveln, i i
i respeitar as dierengas dessa arquiterura ¢ urbanismo verndculos  populares,

através da p 30 de suas = fas, labirinticas ¢

rizomticas — seguindo a estética i estabelecida pelos praprios moradores, em
vez de se tertar impor uma estética ¢ wina l6gica da arquitetura e do urbanismo
eruditos, que nio foram nem pensados, nem posreriormente adaptados para esse
tipo de situagio urbana extrema. ou para qualquer outro tipo de caso-limite.

No scu célebre Manifesto do mofo contra o racianalismo em arquiterura
(Verschimmelts Manifest) de 1958, o artista austrinco Hundertwasser i dizia
em aleo e bom som:
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A inabitabilidade material das favelas é preferivel i inabitabilidade moral
da arquitetura itil e funcional. No que chanamos de favelas, o homent
56 pode padecer fisicamente, enquanto que, na arquitetura plancjada,
que se pretende seja projetada para ele, ele padece moralmente (perde a
alma). E entao o principio da favela, ou seja, dessa proliferacio
arquitetural seluagem, que & preciso melhorar e tomar como base (ponto

de partida, ¢ i a arquitetura funcional.

Acreditamos que seja possivel “urbanizar”, no sentido de melhorar o ur-
bavo, preservanda a alteridade das favelas, através de um outro tipo de meto-
dologia de agio, sem projeto convencional, inspirada na propria estética da
favela. E ma

is, essa outra forma de intervengio — também fragmentiria,
labirintica ¢ rizomdtica ~ pode e deve ser titil até mesmo para s¢ atuar na
propria cidade dita formal, principalmente nas dreas de contato (que na reali-
dade s30 muros psicoldgicos que precisam ser derrubados) com os seus casos-
limites, ¢ a favela € s6 um deles. Ai, os métodos tradicionais da arquitetura ¢
urhanismo hd muito tempo jd ndo funcionam mais.

Essa outra mancira de fazer dos ndo-arquitetos, de inventar sua propri
cidade, pode sugerir uma noya mancira de fabricar a cidade de amanhd, Uma
outra maneira de se pensar a cidade pode surgir da compreensio de casos-limi-
tes, como o das favelas eariocas. Num momento de crise da prépria nogio de
cidade em que nos encontramos hojc — com as idéias de nio-cidade, cidades

elobais, urhanizagio generalizada, cidade genérica ctc. -, cssas situagdes extre-
mas de alieridade urbana podem nos ajudar a repensar nossas préprias defini-
des de cidade, de urbanidade, de formas contempordneas de vida em sociedade.

Na realidade, as duas correntes do pensamento urbanistico contempora
neo mais em voga internacionalmente, na teoria mas também na pritica do

urbanismo, Aipesar de serem quase antagnicas, chegam a um resultado muito
parecido. Nenhuma das duas consegue resolver de maneira satisfararia 03 casos-
limites das cidades, ¢ o que € pior, ambas aniquilam o que chamamos de
espago-movimento. Tanto a corrente mais conservadora, pos-modernista ar-
dia e radical, que preconia i peuifcagio do espago webaro, principalmente
de centros hist 0. cidade-parque-remi

ou disneylandizagio), quarito a corrente dira progressista, nec-modernista ¢
neoliberal, que faz a apologia dos espacos urbanos caricos, principalmente
periféticos ou de cidades da periferia mundial (junkspaces, cidades genéricas,
cidades-shoppings ou espagos terminais do capitalismo sclvagem), destroem o
espago-movimento. A primeira, através de uma estratégia de instirucional

Agio-
congelamenta do existente, ¢ a outra, ni direcio inversa, pela destruigio-
substituigio do existente através de uma nova Tabula Rasa.
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Em mais um momento de crise na historia das cidades — ¢ a historia nos
T Gue € SEmpre apsuma s que <o 5 nsformAghes - com
essa situagio c das d b c

porineas (tudo ou nada, conservagio toral ou destruigio toral), acreditamos
que existe um ourro caminho possivel, um caminho intermedidrio que come-
¢aria por algumas mudangas imateriais (de postura ¢ mentalidade).
Trata exats d proposta utGpica,” nd propondo uma nova
espécie de cidade ou de sociedade, nem mesmo uma nova disciplina urbana,
mas sim um outro tipo de “profissional” urbano.""

Agreditamos que, para comegar a mudar a nossa situagio urbana contem-

Nio se

porinca, primeiramente serin necessdrio que os arquitetos-urbanistas deixas-
sem dé lado uma certa postura demidrgica (no sentido platonico do termo)’
para que pudessem seguir mais modestamente os processos fd existentes nesses
espagos-movimento. Antes de propor alterar a estrurura da cidade, seria o
caso de tentar mudar a idade dos

por um estado de espirito de arquitétos-cididios, ou como 0 chamamos,
arquitetos-urbanos.

As situagdes urbanas extremias, 05 casos-limites ¢ os espagos-movimento,
das cidades contemporaneas — e, principalmente, das periferias marginais (ou
‘margens periféricas) das cidades. que também estio marginalizadas na perife-
ria do mundo globalizado, como ¢ o caso da maioria das cidades brasileiras —

parccem implorar pelo surgimento (ou pela legitimagio, reconhecimento ¢
formagiol desse outro tipo de arquitero.

O arquiteto-urhano procuraria ouros meios de awar interagi ¢ intrvie
usuais ja nda abran-
em mais toda 3 complexidade urbana. Fie precisaria desnaturalizar esses pro-

cedimentos, subverté-los ¢, a partir dai, reinventi-los. Tentaria contaminar
principios hegemdnicos com seus praprios contrapontos: Proporia o outro na
lngar no mesmo, a alteridade no lugar da generalidade, a participaga
gar do espetdculo,” 0 movimento no lugar do monumento, a improvisa
lugar do projeto, a deriva’ no lugar do mapa, o fragmento no lugar da unida-
de, o labirinto no lugar da pirimide, o rizoma no lugar da drvore, mas tam-
bém huscaria encontrar o que existe de cada principio desses no outro, ou
melhor, tentaria vislumbrar uma relagao possivel, uma tensio construtiva, entre
cles.

Os limites conceituais se tornam mais flexiveis assim como o5 priprios
d

s menos rigidos: cntre d fora,
peivadbe pillion, Fnefoe e exuiog iforusl e Sormlingtl e, queen
principal no estd mais nem de um lado nem do outro, mas no entre, entre dois



espagos distinos, mas nio no centro, como d erva (daninha ou o) da qual nos
fala Delewze: “A erva nio somente cresce no meio das coisas, cla também
cresce pelo meio. [...] A erva rem sua linka de fuga mas nio ¢ enraizada.”

O foca de interesse passa a ser esse espaso do entre, ¢ a questio seria a da
inversao dos limites, das fronteiras, ou melhor. a agio mais urgente passari
ser 0 arravessar, o deslocat, o desterritorializar. E isso precisaria ser feito em
dois niyeis, ou seja, desterritorializando ou atravessando (passando através
de) tanto os (prejconceitos vigentes da pritica da arquitetura ¢ do urbanismo

a

eruditos tradicionais quanta os limites dos proprios espagos-movimento.

O arquiteto-urbana seria entdo aquele que trabalha nesses limites, traba-
Iha com o entre, nesses espagos do entre. cspacos sempre na beira, no limite.
Estar entre ndo significa, aqui, estar isolado de um lado e de outro, mas sim
estar a0 mesmo tempo nos dois lados, na intersegio. Ou scja, significa uma
possibilidade de aberrura, uma ponte, um espago de passagem tanto para um
lado quanto pata o outro. O arquiteto-usbano, 4o Propor (rocas ¢ negocia-
s entre 03 mais diversos atores urhanos, possibilitaria & coexisténcia de

diferentes concepges ¢ urbanis, a
de todos na construgio coletiva da cidade. Ele também seria aquele que &

sensivel a todos os fluxos dos espagos-movimento, respeitando as mais diver-
sas relagdies e diferencas possivels, espago-temporais ¢ outeas, ¢, conseqicrte-
mente, valorizando a propria alteridade ¢ diversidade na arquiterura urbana.
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Notas

" Gilles Deleuze, Limage-mouvernent, Paris, Les éditions de Minuit, 1983, p. 18. (Ld.a,)

“Henri Bergson, Matiére of mémoire, Paris, PULE, 1990 (1939), of. principalmente o

cap. IV, “De Ja délimiration et de la fixarion des images™.
L 9.9, (Tda,)
* . Gilles Deleuze, Le Bergsonisme, Paris, P.ULE, 1997 (1966).

" Gilles Deleuze, op.

G, Henri-Picrre Jeudy, Mémaires di social, Paris, RU.E, 1986, e La Machineric
Patrimoniale, Paris, Sens & Tonka, 2001

" Os arquitetos ditos participacionistas, a partir dos anos 1960 — de Giancarlo de Carlo
(Team X) a Lucien Kroll, passando pela experiéncia de Oregon de Christopher Alexander —
encontraram muita dificuldade em propor a participagio dos habitantes, principalmente no
‘casn de novas construgaes, pais para que esse fipo de experiéncia possa ser bem-sucedida,
uma rede social preexistente ¢ fundamental (comunidade constituida). No caso dos espaos
autoconstruidos, a questio € quase myersa, ja que for a propria populacio que construiu
esses espagos sem qualquer ajuda externa inicial. A experiéncia da urbanizaio de Bris de
Pina por Carlos Nelson Ferreira dos Santos ¢ um bom exemplo, apesar do medo dos
favelados de serem semovidos (em plena ditadura militar), que provocou uma certa
negagio da cultura ¢ da estética da favela por parte dos proprios habitantes, que ndo
queriam mais que A favela foss identificada como tal para que o fantasma d remogio

vez A correr de fao onde h uma
it sormuniHita prewdonse oAl Hipd de ntereAgEo,

7 Ox favélas-tours na verdade ndo sio novidade. Nos anos 1920 i havia excursbes de
artistas ¢ intelectuais modernistas a0 morro da Favella (Providéncia). Percnizar essas
incursdes de pessans de fora da favela (ruristas ou habitantes da cidade dita formal ou
mesmo de outras comunidades), atrair visitantes ¢ passantes para entrar na favela, sem
muscificar o seu espago fisico, mantendo o espago-movimento, seria realmente
interessante. Seria esse, ¢ ndo a unifurmizagao do tecido urbano, o ponto chave na
mefhoria do dito padrio urbano, ndo s6 da favela mas da propria cidade como um todo,
Uma nova experiéncia que parece ir niessa diregdo, por alfjetivar interyir ndo somente na
favela coma também no seu limire com o bairr vizinho, propondo uma ponte entre
esses dois espagos, € o arual projero em desenvolvimento g rereengiong favela do
Jucarczinho, chamado Gélula Urbana (conéni slDrel da cidade do Rio de
Janeiro, dirigido por Maria Lucia Petersen e Dietmar Sridke, Ee projeto traz ambém
interessante (déia de criar uma célula de melhorias que poders ser reproduzida
naturalmen

*Fm sua trilogia A construcio da vida cotidiana; o primeiro livo, Introduction i la

critique de la vie quotienne, ¢ publicado cm 1946; o scgundo, Critique de bt vie
kot YOG £ Aol combeciio, L i guarinin daws e
soderne, em 1968,

* A Internacional Situacionista era um gripo de jovens artistas, liderados pelo cinieasta
Guy Débord, que lutava contra o :spenulln, a cultura espmculﬂn contra a

seia, contra & 2
ot A e R R 10 seu livro-
manifesto La socité du spectacte, ¢ Raoul Vaneiguem publica Traité de savoir vivre &
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I usage des jeunes E o a brochura
chamada De la misére en miliew étudiant, considerée sous aspects dconomique, politique,
psychologique, sexuel et notamment intellectuel et de quelques moyens pour y remidier,
foi um dos estopins principais das manifestagdes de Maio de 1968 em Paris. O grupo
publicou também 12 nimeros de um jornal homénimo, Internationale Situacionniste
{L.S.), entre 1958 ¢ 1969,

A erftica situacionista ao urbanismo moderno se dava exatamente pelo cardter an
participativo deste, ¢ o interesse dos situacionistas pelas questoes urbanas, pelo
contririo, ncarria pela importancia dada por eles a0 meio urbano como terreno de ago,
de produgio de novas formas de participagio e de luta contra a passividade da
sociedade. U arquiteto situacionista, o holandés Constant, chegou até a propor um
modelo de cidade, New Babylon (Nova Babilénia), fazendo maquetes e plantas, o que for
Sivasente quetisnado peo e aépoca (Debord brgh com Contance seaba
desligando da LS.}, Os Debord, i que
e b depia L R o
como os arquitctas modemos acreditavam.

" Esse manifesto foi escrito no perfodo final do movimento moderno, fase de sua
degradagio e vulgarizagao pelo excesso racionalista ¢ funcionalista do modernismo
tardio. Os principios modernos dos artistas foram substituidos por vulgatas modernistas
pelos teenocratas da habitagao popular, transformando o sonho ¢ a utopia dos arquitetos
modernos na teiste realidade da habitagao popular modernista com seus conjuntos
‘habitacionais impessoais (que muitas vezes foram construidos para substituir antigas
favelas, no mundo inteiro). Nessa época, virias vores ji se manifestavam contra essa
arquitetura extremamente racional, como o Team fazia a critica de dentro dos

CIAM (Congressos Internacionais de Arquiterura Moderna— 11 edigdes de 1928 2
1939), ou os situacionistas, como ji vimos, que também escreveram textos radicais como
esse de Vnncigntm de 1961: “Sc os nazistas rlescm conhecido os urb.mi;ms

o s campos de em conjuntos

habiracionals. Aviso a0 umummrfs de ruinas: os urbanistas serdo substituidos pelos
iltimos selvagens das fa saberdo construir. Os privilegiados dos conjuntos
e cidades-dormitorios 50 pﬂdrrin destraic” (1.5, n° 6). (Tda,)

" Apesar de estar convencida de que novas utopias s30 cada vez mais necessirias,
principalmente nesse momento arual em que o ciniMO € 0 sarcasmo parecer Ter se
s iimn shesusivn pusswtl diante do caos urbano contemporineo globalizada,
cf. Rem Koolhaas, =t n S,M,L, XL, Monacelli Press, 1995, ou o catilogo da
exposigio Mutations, Au en Rc\’vJAq;u 2000. O urbanismo tradicional pode r::ﬂmcmt
ter chegado a seus limites operato 1o que chamamos de cas

nas metrdpoles subdesenvolvidas, mas a aventura urbana humana parece estar lnng: de.
ter chegado a0 fim... Sobre esse debate, em uma perspectiva da globalizagao (com uma
visio um pouco mais otimistal, ver wwwlevaporetto.org o o livro Le Vaporettor
Urgence Permanente, Sens & Tonka, 2001 (no prelo).

eric c

:

" Anne Cauquelin, Essai de Philasophie Urbaine, Paris, PULF, 1982, entre virios ourros,
costuma comentar a provavel volta dos profissionais generalistas como reaga
de especializagio e ubjetivagio modernas; esse profissional voltaria a abarcar virias
disciplinas, como no Renascimento, por exemplo, ¢ voltaria a ser, a0 mesmo tempo,
pintor, escultor, arquitero, paisagista, filésofo, matemdtico, misico etc.
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" Ou voltemos a0 sentido original do termo demiurgo que vem precisamente do grego
démiourgos - *arquitcto”, “aresio” -, litcralmente “que trabatha para o piblico”, da
fing do teemo grego démos, em sus origem: “parte de um terridrio que pertence a

do termo
Piatio no Timen, ¢ em scguida por Plotino. paga designar a divindade organizadora do
universo, “n Deus arquiteto do Universo™).

" Esperdeulo no sentido debordiano, cf. Guy Debord, La société du spetacle, Paris,
Buchet-Castel, 1967,

" Deriva no sentido situacionista, ¢f. *Théorie de Ia Dérive™, in Internationale
Situationniste n° 2, 1958.

"Gilles Deleuze e Claire Parnet, Dialogues, Flammation, Pacis, 1977, p. 71. (Td.a.)
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