


Lygia Pape. Caixa de formigas, acrilico, formi-
gas, texto e carne, 35 x 25 x 10 cm, 1967.
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0 apocalipse como hipotese??

Fernanda Pequeno da Silva

0 texto (cujo titulo refere-se ao evento Apocalipopdtese, realizado
em 1968 no Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro, do qual Lygia Pape e
Hélio Oiticica participaram) discute a tomada de posicdo dos artistas
perante o problema da adversidade brasileira, de maneira que a fizes-
sem funcionar como estimulo para sua producdo e para seu engaja-
mento na formacao e na consolidagdo de uma linguagem-Brasil.

Lygia Pape, Hélio Oiticica, adversidade.

Se partirmos da maxima de Hélio Oiticica enunciadora de que, no
Brasil, “da adversidade vivemos”, poderemos intuir alguns aspectos de sua poética e, de
forma mais ampla, da linguagem plastica de Lygia Pape, para assim também compreen-
der a tensdo que acompanha a producdo dos artistas. Mais ainda, poderemos apreender
a espécie de contra-senso intrinseco a cultura brasileira que oscilaria entre sua joviali-

dade e seu desejo de hist6ria, numa espécie de “re-colecdo de opostos”.?

Oiticica cria a partir da década de 1960 uma série de obras intituladas parangolés, que
abarcam questdes cromaticas, corporais e as idéias de danga, de participagdo coletiva,
entre outras. Numa capa-parangolé de 1966, criada para ser literalmente vestida, Oiti-
cica proclama que “da adversidade vivemos”. A tensdo proposta pela legenda cria um
interessante atrito conscio de seu papel motriz de mudanc¢a e movimento, ao mesmo
tempo consciente enquanto problema de identidade e autoconhecimento. A referida
frase aparece, ainda, como conclusdo-sintese (também levantada como lema ou grito
de alerta) do texto que Hélio escreveu para a exposicdo coletiva Nova objetividade bra-
sileira, realizada em 1967 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Como poderia,
entdo, uma constatacdo dessa envergadura ser a diretriz para a atuacdo do artista e

funcionar como uma espécie de pressuposto ético para seus contemporaneos?

0 uso dessa e de outras frases imperativas, nesse e em outros parangolés (sejam capas,
bandeiras ou estandartes), é deflagrador de movimento. Tais palavras de ordem funcio-
nam como conscientizadores e estimulantes de mudancas e oscilagdes, tendo Hélio as
utilizado em diferentes obras. A bandeira/estandarte com o slogan “seja marginal, seja
her6i” aparece pela primeira vez em 1968, numa manifestacdo na Praca General Osério,
em Ipanema, no Rio de Janeiro, junto com trabalhos de outros artistas. Essa bandeira
seria exibida mais tarde, no cenario de um show de Caetano Veloso, fato que acarretou

a interdicdo do espetaculo pela policia.
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Para agravar ainda mais a situacdo, o uso de frases de efeito ndo parou por ai. Houve,
ainda, os parangolés Estou possuido, de 1966, e Incorporo a revolta, de 1967, que
colocavam direta ou indiretamente questdes de constituicdo de identidade e posiciona-
mento ético-politico. Para Renato Rodrigues da Silva,* as frases ndo forneceriam o sig-
nificado da proposicdo; durante a performance, elas catalisariam as energias dispersas,

conectando a subjetividade do espectador com o contexto.

Tais circunstancias nunca foram deixadas de lado por Hélio Oiticica, cujas obras coloca-
vam em xeque a condicdo de um Brasil-problema. Dessa maneira, seus trabalhos (e seus
textos) lidaram com questdes da cultura local, sempre de uma perspectiva muito parti-
cular e critica, entendendo-a como o chédo que pisamos, o qual nos fornece os impulsos
necessarios para al¢ar voos mais altos e ambiciosos. Ou, melhor dizendo, o confronto e

a adversidade foram férteis materiais com os quais o artista trabalhou.

Lygia Pape, por sua vez, sempre cultivou interesse por manifestacdes da chamada cul-
tura popular sem, contudo, lancar um olhar que apontasse para o ex6tico. Ao contrario,
as invencgdes populares observadas sempre serviram como alimento para o processo de
producdo da artista, que possuia visdo de arte incisiva e muito peculiar, negando a in-
certeza das abordagens vagas e idealistas que consideravam arte o meramente belo. Nas
palavras da artista: “Tudo o que observo pode me alimentar e até servir de subsidio para
uma manifestacdo ou invencdo que eu va fazer, mas ndo no sentido idealista de achar
que a arte é algo vago, simplesmente belo. Acho que é mais incisiva, € uma linguagem.

E a minha forma de conhecimento do mundo”.*

Com sua Caixa Brasil, de 1967-68, a artista armazena diferentes tipos de cabelo que
seriam representantes das distintas etnias que compdem a identidade brasileira. Numa
grande caixa de madeira com o interior forrado de veludo vermelho, estdo impressas em
prateado as seis letras que compdem o nome do pais e armazenados pélos de diferentes
coloracdes, tamanhos, texturas e cujas origens também diferem entre si. Esse recipiente
divide com outros objetos produzidos por Lygia Pape a mesma época a marca da ironia,

da concretude, das referéncias locais e mesmo do humor negro.

Critica interessante Lygia Pape faz a instituicdo arte com suas Caixa de baratas e Caixa
de formigas, ambas apresentadas na importantissima mostra Nova objetividade brasi-
leira. Com esses trabalhos, Lygia colocava as noc¢des de morte e de vida, contrapondo
formigas vivas e baratas mortas, em referéncias a arte viva presente no mundo e a
arte morta que é exposta em museus. O fato de serem duas caixas distintas que foram
mostradas juntas numa mesma exposicdo chama atencdo para a antitese e a comple-
mentaridade de ambas. Nao que as formigas sejam os animais mais atraentes do mundo,
porém, se analisarmos sua vida em sociedade, sua organizacdo, chegaremos a conclusdo
de que elas se encontram, de alguma maneira, proximo dos principios ordenadores do

Construtivismo, por mais que seja absurdo atribuir esses principios de ordem a uma
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“racionalidade” do mundo animal. E, ironicamente, formigas estdo associadas positi-
vamente, em nosso imaginario, ao mundo do trabalho, coisa que a fabula A cigarra e a
formiga exemplifica. Além do mais, as formigas foram expostas vivas, em movimentos
constantes de interacdo, alids, até com outros trabalhos presentes na mesma mostra,
sendo alimentadas por um pedaco de carne também colocado na caixa. Para que elas
conseguissem respirar e ndo morressem, a artista precisou deixar uma brecha, por onde,

entdo, elas fugiam e subiam pelas paredes, transitando sobre os trabalhos expostos.

Ja as baratas, imbuidas de seus simbolismos de sujeira, degradacdo e morte, foram
postas numa caixa de acrilico com seu interior espelhado, o que propicia repulsa ainda
maior ao espectador que se depara com ele mesmo como uma figura asquerosa, em meio
a animais que causam tanta aversdo. Fato é, porém, que as baratas estdo pregadas num
principio ordenador muito mais fechado que as formigas vivas - e em constante movi-
mento -, até mesmo por se encontrar iméveis, sem vida. A forma, nesse caso, é enten-
dida como morte, pois encerra, delimita, enquanto a vida sempre desafia a proposicao
formal, objetual, posto que em constante processo de transformacdo. Seja como for, o
que temos é uma tentativa de guardar e armazenar esses animais sequndo uma légica
e dentro de um suporte que é continente (a caixa), mesmo que seja para contrapor tais

situagdes de morte e vida, repulsdo e atragdo, movimento e impassividade.

A légica da colecdo, através da organizacdo dentro de uma caixa - e mais particular-
mente da colecdo de histéria natural, cuja presenca no Brasil tem forte penetracdo
desde o inicio da colonizacdo -, chama atencdo para a atitude da artista frente a uma
realidade cruel, uma vez que o Brasil se encontrava entdo sob forte ditadura militar.
Para Paulo Herkenhoff, as caixas de humor negro, como Caixa de formigas e Caixa de
baratas foram apresentadas num periodo em que essas estruturas atrairam muitos ar-

tistas no Brasil. Sendo assim,

o sentido aparentemente anarquico do projeto da Caixa de baratas
ja trazia inclusa uma estratégia politica. Em tempos de ditadura os
museus, enquanto instituicoes oficiais, passam a ser pequenos es-
pacos alegdricos e diagramas do proprio sistema de poder, que no
Brasil significava entdo a escalada da repressao da ditadura de 1964.
Os artistas montavam processos traumaticos de desnudamento das
instituicdes do Estado autoritario, revelando esse brago repressivo ou
construtor de opacidade sobre a cultura da consciéncia critica. Nessa
estratégia, a Caixa de baratas pertence ao ciclo de embate artista/
instituicdo no qual se encontram obras como O porco empalhado
(1967c.), de Nelson Leirner, ou a performance de Antonio Manuel no
Saldo Nacional de Arte Moderna de 1970, quando inscreve seu corpo
como uma obra e a revelia das autoridades culturais apresenta-se nu

no evento.
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Dilemas e estratégias de resisténcia numa ditadura. Abjecdo e escatologia sdo armas
que ocupam o espaco das promessas utdpicas do construtivismo russo ou da Bauhaus,

idealizacdes renovadas no concretismo”.®

Curioso é o fato de a artista estar interessada em formatos fechados, como o da caixa e
do livro, quando suas proposi¢cdes debrucavam-se cada vez mais em situacdes abertas,
da vida. A inclinagdo pelos veiculos restritos, contidos e continentes e suas 6bvias asso-
ciacOes a bibliotecas e arquivos poderia ser explicada pela no¢do de memoéria e historia
que suportes dessa natureza suscitam e também pela possibilidade ordenadora que tais
objetos propiciam. Dessa forma, um entendimento participativo e emancipador da arte,
ao mesmo tempo fazia-se autoconstituinte da cultura e da arte no Brasil, numa espécie
de busca de uma ou mais historias e a conseqiiente responsabilidade de sua escrita ou
reconstrugdo. Assim, a arte, ao interagir com a vida, com as pessoas, e ao se relacionar
com tdpicos contextuais e culturais, poe em movimento processos de transformacao.

Segundo o critico inglés Guy Brett, no Brasil dos anos 60

parecia possivel que uma transformacdo social revolucionaria se com-
binasse com emancipagdo cultural. E parecia possivel que tal emanci-
pagao coincidisse com o sonho, incorporado na abstracdo, no constru-
tivismo, no neoplasticismo, no suprematismo e no neoconcretismo,
de limpar o caminho e comecar de novo ou, ao menos, reunir relacdes

ancestrais, primordiais, com as futuras.®

Dessa maneira, as proposi¢des artisticas transformavam-se, também, em estratégias
micropoliticas, em impulsos emancipadores, poéticos, criticos e, em alguns casos, te-
rapéuticos. A escolha de Lygia Pape, e de outros artistas da época, pelos formatos da
caixa e do livro - refiro-me, por exemplo, aos bélides de Hélio Oiticica, as urnas quentes
de Antonio Manuel, as caixas utilizadas por Cildo Meirelles, ao livro de carne de Artur
Barrio, entre outros -, recursos que a artista explorou muito intensamente, talvez
tivesse sua razao de ser no fato de que tais suportes trariam consigo a contradi¢do da
ordenacdo frente a realidade incontrolavel a seu redor. O carater administravel de um
recipiente vazio e de uma pagina em branco forneceriam um interessante contraponto
ao caos permanente em que se encontrava o Brasil. Talvez interessasse mais ainda a
ironia, ou mesmo o paradoxo envolvido em extrair do vazio calmo e manipulavel de tais
meios a possibilidade de controle de uma realidade sociocultural e politica adversa e
confusa, quase apocaliptica. “0 impulso da vanguarda no Brasil nesse periodo”, observa
Brett, “era, tanto quanto ‘conter o caos’, liberar os paradigmas de ordem herdados por

intermédio do influxo de vivéncias”.’
A hipétese de que Hélio Oiticica e Lygia Pape ofereceriam possibilidades menos or-

todoxas frente a uma arte geométrica a principio parece 6bvia. No entanto, seria in-

conseqiiente apartar a dimensdo “apolinea” das linguagens dos artistas, ja que Pape
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e Oiticica, apesar de viscerais em suas propostas e de colocarem os espectadores em
situacdes-limite (comumente entendidas como “exemplos” da desmesura dionisiaca), o
fizeram mediante abordagem ética e estrutural, explicavel até mesmo por sua filiacdo

construtiva. A prépria Lygia Pape, observa:

Todo mundo gosta de dizer que o Brasil é barroco. Eu acho que nés
brasileiros somos é fundamentalmente construtivos. Va a qualquer
lugar nesse interior do pais e olhe uma porta, um carrinho de pipoca,
qualquer coisa assim. Se ha pintura neles, é geométrica. E uma coisa

que esta entranhada.?

Assim sendo, essa tensdo seria uma entre tanta(s) outra(s) adversidade(s), quica
ambigiiidade(s) perpassando as poéticas de Oiticica e de Pape que, como artistas bra-
sileiros, pensaram e problematizaram seu espaco de atuacdo e sua insercdo num certo
Brasil (politico, cultural e economicamente distinto e especifico). Pela falta de local
institucional para proposicdes vivenciais e performaticas e para a participacdo do es-
pectador, houve necessidade de que os artistas criassem seu préprio lugar. A incipién-
cia de instituicdes ou a critica a sua atuagdo fez com que Hélio Oiticica criasse seus
proprios espacos, suas proprias arquiteturas, erigindo seus proprios “mundos”, ja que o

Brasil ndo era propriamente um lar a época da criacdo de seus trabalhos.

Na mesma exposicdo coletiva (a importantissima mostra Nova objetividade brasileira)
em que Lygia Pape apresentou suas caixas de humor negro, em 1967 no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, Hélio Oiticica expds Tropicdlia, obra particularmente im-
portante, cuja formacdo se dava através de construcdes labirinticas com uma série de
informacdes e estimulos sensoriais. Os diferentes penetraveis que compdem Tropicdlia
sdo estruturas de madeira recobertas com arame, chita, plasticos coloridos e divididas
por cortinas e palha. Além de o chéo ser recoberto por brita, areia e outros materiais,
ha diferentes poemas escondidos entre os comigo-ninguém-pode, espadas-de-ogum,

guinés e gravatas que, junto com as araras, formam a alegoria folclérico-tropical.

Seja como for, somos bombardeados por imagens, sons, estimulos tateis e olfativos que
nos obrigam a nos descalcar para ter a “sensacdo de estarmos de novo pisando na ter-
ra”.? 0 ruido frente a uma construcdo tdo cabivel do Brasil seria fornecido pela presenca
da televisdo localizada no final do trabalho e constantemente ligada, que colocava em
xXeque a visdo romantizada de uma nagdo “primitiva” ao mesmo tempo em que trazia

para a ordem dos acontecimentos a discussdo acerca da imagem. Segundo Carlos Zilio,

o calculo implicito neste trabalho é provocar a explosdo do 6bvio. Isto
é, a ruptura com as tentativas de atualizacdo do realismo da ideologia
nacional e popular. Como na misica de Ary Barroso, ele realca o obvio:

o coqueiro que da coco mas agora, com o objetivo de desconstruir
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o empirico. Explorar a pregnancia da imagem e apelar para todos os
sentidos. Propor o salto do concreto para o abstrato, da aparéncia para

uma reflexdo sobre aquilo que se oculta e determina esta aparéncia.®

Ainda segundo Zilio, a relevancia da proposta residiria no agenciamento que ela faz dos
elementos cotidianos e do simbolismo patriético e na presenca desarticuladora da televi-
sdo que, como nicleo do trabalho, teria salientado seu papel propagador e constituinte
na formacdo do olhar contemporaneo. Mesmo estando situada no centro do labirinto, ela

invadiria, assim como nas cidades, todos os ambientes.

A representacdo da cultura brasileira deu-se através de “modelos”, tais como os odores
de cultos e tradigdes, e pela presenca de imagens “tipicas”, como a arara e as plantas
comuns e abundantes nas casas simples brasileiras, seja para uso no banho medicinal ou
mesmo para afastar mau-olhado. Mas tal construcéo, apesar de toda a légica ordenadora

que estrutura tais elementos, é traspassada por um riso irdnico e desconcertante.

A diferenca entre arte do Brasil em contraposicdo a arte no Brasil ja vinha sendo levan-
tada desde o Modernismo. No trabalho de Oiticica, no entanto, ela ganha maturidade,
uma vez que Zilio localiza uma quebra entre o modelo externo e a produgdo artistica do
e no Brasil nesse momento. Sequndo o autor, a deturpag¢do do sentido visual de Tropicd-
lia e sua recuperacdo anedética por parte da ideologia nacional-popular que precisava

se atualizar é referida pelo proprio Oiticica:

0 proprio termo tropicalia era para definitivamente colocar de manei-
ra 6bvia o problema da imagem... Todas estas coisas de imagem 6bvia
de tropicalidade, que tinham arara, plantas, areia, ndo eram para ser
tomadas como uma escola, como uma coisa para ser feita depois, tudo
que passou a ser abacaxi e Carmem Miranda e ndo sei o0 que passou a
ser simbolo do tropicalismo, exatamente o oposto do que eu queria.
Tropicdlia era exatamente para acabar com isso; por isso é que ela era
até certo ponto dada, neo-dada; sob este ponto de vista era a imagem
6bvia, o 6bvio ululante... Foi exatamente o oposto que foi feito, todo
mundo passou a pintar palmeiras e a fazer cendrios de palmeiras e

botar araras em tudo..."

0 uso dessas imagens obvias poderia funcionar como uma espécie de ready-made de
uma tropicalidade existente, apropriada e ressignificada. Mas, por outro lado, as ima-
gens cumpririam uma funcdo formadora, de ser incorporadas para ser suplantadas. Nes-
se caso, o proprio “fracasso” da estratégia de H.O. seria ele proprio emblematico, uma
vez que apontaria para uma crenca romantica na possibilidade transformadora da arte e

incorporaria um descompasso entre o artista e a cultura a que quer pertencer.
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De alguma maneira, a apropriacdo do termo por parte dos musicos na constituicdo do
Movimento Tropicalista foi mais proxima da nocdo critica e antropofagica de Oiticica
para a constituicdo de uma linguagem-Brasil do que o processo de cooptacdo do termo
pelas artes visuais, dai a referéncia que tanto o proprio Oiticica quanto Carlos Zilio
fazem em relacdo a forma como o conceito de tropicalia foi incorporado pelas artes plas-

ticas. Seja como for, a tropicalia acabou se tornado “o grito do Brasil para o mundo”.*?

Em entrevista a Jorge Guinle Filho,"* Hélio cita a estrutura fixa e geométrica dos pene-
traveis que lembra as casas japonesas mondrianescas e, podemos acrescentar, mesmo as
nocdes de vielas estreitas, das quebradas dos morros e dos becos sem saida das favelas.
Essa vontade de encontrar Mondrian seja nas casas japonesas, seja na arquitetura das
favelas cariocas, mostra como HO e LP ampliam a idéia de arte, ndo entendida mais
nos limites de uma linguagem pléstica - encontrar Mondrian em experiéncias que lhe
sdo alheias ou anteriores significa apontar a qualidade cultural da forma, a instancia
pulblica e total da arte, outra ordem de universalidade, distinta da ilusdo européia ou

ocidental.

Analise interessante sobre Tropicdlia também é empreendida por Waly Salomao no livro
Heélio Oiticica: qual é o parangolé e outros escritos. Além de também localizar Tropicdlia
ou mesmo os penetraveis em geral como “mapas cartograficos, astrolabios, bissolas e
sondas da imersdo oiticiquiana no novo mundo”* da Mangueira, Waly enuncia que Tro-
picdlia ndo seria um efeito passivo-naturalista das andancas de Oiticica, nem a natureza
em si, mas sim um ambiente construido. Para tal, chama atencdo para o fato de sempre
ter havido, por parte de Oiticica, uma busca e uma questao do espaco, além de enfatizar
a posicao ndo simploria do artista com relacao ao questionamento dos lugares-comuns e
mesmo do cotidiano e dos atos corriqueiros rumo a colocacao de questdes mais profun-

das e menos 6bvias. Nas palavras do escritor, Tropicdlia, em vez do cliché, seria:

um filtro de ascensdo sensorial porque vocé é obrigado a tirar seus
sapatos porque vocé é levado a se limpar do entulho do lixo que
ofusca sua sensibilidade.

(...) Tem sempre essa atitude de tirar os sapatos para sentir brita,
pedra, no espaco onde aquilo é construido. Um filtro sensorial que
questiona e corrdi o ex6tico enquanto esteredtipo. Nao é uma orgia
de feijoada com caipirinha, o Brasil-diarréia que ele tanto criticava.
N3o & um espaco submisso ao empirico. E como se fosse a quintessén-

cia alquimica do Rio e do Brasil.”

Como ja mencionado, a referida obra de Hélio Oiticica tornou-se um marco ndo sé em
termos visuais, mas também porque passou a nomear um movimento cultural fundado
sobretudo na mdsica, mas que envolvia também o comportamento, a moda e uma

postura frente a ideologia de esquerda. Sequndo o préprio Oiticica, Tropicdlia viria con-
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tribuir na objetivacdo de uma imagem brasileira, no movimento de derrubada do mito
universalista da cultura brasileira, calcada na Europa e na América do Norte. Mas, para

tal, chama atencdo para o fato de que

o mito da tropicalidade é muito mais do que araras e bananeiras: é
a consciéncia de um ndo-condicionamento as estruturas estabeleci-
das, portanto altamente revolucionario na sua totalidade. Qualquer
conformismo, seja intelectual, social, existencial, escapa a sua idéia

principal.®

Nuno Ramos no texto intitulado A espera de um sol apresenta interpretacio bastante
interessante da poética de Oiticica, afirmando que as obras do artista estdo o tempo in-
teiro numa tensdo, lidando com ambigiiidades, com o que lhe é diverso, e essa caracte-
ristica seria, na realidade, seu “caroco poético”. Segundo o autor-artista, adormecemos
nos trabalhos de HO para, de 13, descobrir um mundo novo, sempre nesse movimento
que abarca o dentro e o fora, a saliéncia e a reentrancia. Ramos nos fala, ainda, da
concretizagdo e da realizagdo no espaco real (efetivamente), por Oiticica, das promessas
virtuais das vanguardas construtivas. Haveria, assim, nos trabalhos de Hélio e também
nos de Lygia Pape, “muito de pais novo nesse assalto ao real, nesta passagem para o

outro lado do espelho, muito de Brasilia na soliddo do Planalto”.”’

Vilém Flusser faz interessante distincdo entre os conceitos de novo e jovem no capitulo
intitulado “Retorno” de seu célebre livro Pos-Histéria. O conceito de “novo” estaria
ligado a Europa, ao velho mundo, rico em tradicdes e realizagdes. Tal mundo estaria
gestando um novo homem com pensamento e comportamento novos e, por isso, seria
senil, visto que ja teria passado por fases atualmente percorridas pelo “jovem”.*® O con-
ceito de “jovem” estaria vinculado a América do Sul, ou mesmo a paises que abrigam
“virtualidades nao realizadas”, ou seja, com poténcia de realizac¢des, mas que ainda nao

as teriam efetivado:

A diferenca entre as duas sociedades nao é que as jovens se movimen-
tem mais (...) A diferenca é que as jovens sociedades querem fazer
histéria, enquanto as velhas ja a tém, ndo mais querem fazé-la, mas
a fazem automaticamente (...) Para o jovem, o problema é o futuro
a ser conquistado. Para o velho, o problema é o futuro realizado, a
morte. 0 jovem visa realizar-se, o velho faz face a meta da realizacao:

a realidade da morte.*

Tais considera¢des acerca do jovem e a constituicdo de suas possiveis histérias nos
levam a reconsiderar a vontade construtiva no Brasil e a leitura (profundamente cul-
turalizada) que o grupo neoconcreto fez, a partir de 1959, de Mondrian, por exemplo.

A influéncia sobre Hélio Oiticica é clara; no entanto, a apropriacdo que o brasileiro
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16 Oiticica, 1986: 109.

17 Ramos, Nuno. “A espera de um sol”. Jor-
nal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 de julho de
2001: 4.

18 E necessario chamar atencdo para a distin-
¢do que o autor faz entre primeiro e terceiro
mundos, associando o primeiro ao novo e o
ltimo ao jovem. O uso de tais termos hoje
seria anacronico, por isso, optou-se por ndo
reproduzir tais nogdes ao longo do texto.

19 Flusser, Vilém. Pds-Historia. Sao Paulo:
Duas Cidades, 1983: 163.



Hélio Oiticica. Da adversidade vivemos, 1966,
foto Cesar Oiticica Filho.

20 0 artista sempre da instrucdes e/ou fornece
limitacGes para a participagdo e a atuagdo dos
espectadores. Seja através de percursos suge-
ridos, espacos delimitados, Hélio ndo permite
que o participador aniquile ou simplesmente
realize catarses com as obras. Assim, o artista
funciona como um mediador entre o pablico
e os trabalhos, e suas proposicdes - mesmo
as que parecem mais desordenadas ou caéti-
cas - apresentam sempre esse viés objetivo
e construtivo, funcionando, portanto, como
“estruturas de elaboragdo”.

21 Referéncia ao titulo de um dos capitulos
de Essa América nova, ainda inaborddvel de
Stanley Cavell.

faz se da em termos estruturais. A ortogonalidade e o estruturalismo que permeiam
todos os trabalhos de H.0. - mesmo as proposi¢cdes mais “anarquicas”?® - seriam fru-
to dessa influéncia. Enquanto o artista neoplastico reduziu seus quadros as linhas
verticais e horizontais e as cores primarias, Oiticica buscou a economia (social e
formal) das constru¢des da Mangueira para erguer seus proprios penetraveis, ninhos
e barracdes. Da mesma maneira, as formas pelas quais Lygia Pape e artistas como
Ivan Serpa, Alfredo Volpi e Milton Dacosta foram influenciados por Mondrian sdo
particulares, passando a funcionar, no entanto, como forca motriz no processo de
constituicdo da cultura brasileira. Pape interessava-se, sobretudo, pela sintese e pela
economia de Mondrian e por sua geometria e rigor, além dos problemas de espaco que

o artista levantava.

“A descoberta como fundamento”?! nos anuncia, portanto, um novo mundo, como aban-
dono do velho. Dai proviria também o gosto pelo provisorio tdo latente em Pape e
Oiticica. Esse apego ao carater provisdrio e a certa imprevisibilidade seria marca da
capacidade inventiva e de improvisacdo brasileiras. Sequndo Nuno Ramos, a aspereza
das madeiras de compensado usadas em varias obras de Hélio e a utilizacdo de tons e
matizes (e ndo cores puras) em outras seriam exemplos da opcdo pelo intermedidrio
que serve de ponto de partida. Com Lygia Pape, temos a valorizacdo do fragmento, da
cena, do episodio, sendo suas performances e proposicdes sempre circunstanciais e
dependentes de uma espécie de instabilidade ou irreqularidade. Esse viés repentino e
de inadverténcia era um campo de atuacdo muito fértil, até mesmo por seu poder de
desautomatizacdo, tendo sido muito explorado pela artista. Essa inclusdo, nas obras, do
que lhe é diverso faz com que seu interior dilate-se constantemente. E é, entdo, que,
tanto para Lygia quanto para Hélio, o apocalipse aparece como hipodtese, ou seja, ha a

necessidade de resisténcia e de matéria exterior com a qual o trabalho possa se medir.
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Essa identidade reiterada no limite faz com que haja uma espécie de ode a mudanca e a

transitoriedade, criando sempre novas possibilidades a partir de reinicios.

Outro autor convidado a integrar nosso didlogo é Stanley Cavell, filésofo norte-ame-
ricano que em seu livro Esta América nova, ainda inaborddvel, coloca questdes perti-
nentes para a discussdo da “construcdo americana”. £ 6bvio que Cavell esta claramente
abordando a América do Norte, porém, a constituicdo de sua filosofia é extremamente
pertinente para pensarmos a condicdo da jovialidade e da impossibilidade/dificuldade
dessa abordagem do e no Brasil. A partir de Ralph Waldo Emerson, ensaista, filésofo e
poeta norte-americano do século XIX, Cavell apropria-se da idéia de um comeco que
parta ao invés de chegar ou, nas palavras de Lyotard, de uma tradicdo que se baseie em
inauguracées. Complexa colagem de diferentes referéncias, a filosofia de Cavell enfoca
a possibilidade de abordagem de uma América ainda inabordavel. Entre as diferentes
investidas de Stanley Cavell, nos interessa sua percepcao do ordindrio e sua conexdo

com a idéia de lar.

Tendo como pressuposto a nogdo de que é possivel renunciar a tudo para erguer algo e
de que ndo ha nada a se herdar, a tarefa americana seria a de fundar seu préprio funda-
mento, redescobrir-se o tempo inteiro. Dai a forca das proposicoes de Hélio Oiticica e de
Lygia Pape que, ao pensarem seu local de acdo e sua insercao, também se comprometem
com a construcdo de um Brasil (teérico, artistico e cultural, mas ainda politico e social)
e para tal lidam com a heranca construtiva. Nesse caso, os modelos ndo apontariam para
a morte, como sugerem Flusser e Cavell, mas seriam deglutidos, antropofagicamente,

para possibilitar reinicios e quica inauguragdes.

As proposicoes culturais de Oiticica e de Pape ndo sdo normativas, mas sim formati-
vas: elas sdo mais “andrquicas”, pois se ddo a partir do sujeito, trabalhando em sua
constituicdo. A criacdo de obras inseridas no mundo, na cultura faz com que elas
funcionem como intervencdes efetivas na realidade politica e social. Assim, os tra-
balhos de H.0. e L.P. ndo sdo apenas experiéncias sensoriais (ainda que ndo apartem
tal viés), mas criadores de elos culturais efetivos. Sujeito e objeto fundem-se mutu-
amente e se misturam, e dai provém sua maior ambivaléncia, a diretriz dialética que

norteia a producao.

Seguindo essa ldgica, portanto, a profecia brasileira, ou mesmo sul-americana, seria a
de “declinar a ruina do tempo no presente da narrativa”,?? ou seja, parar e recomecar
ou, melhor dizendo, conjugar infinitamente os verbos redescobrir e reiniciar. A singula-
ridade cultural do Brasil estaria calcada, portanto, em novas e nunca ouvidas historias,
em virtualidades (poténcias, e ndo atos) e incompletudes. E é preciso que atentemos
para o plural de tais substantivos. A propria idéia de experimentacdo como tradicional
conceito cientifico aponta para a impossibilidade de previsao de resultados e a abertura

para um futuro ainda inabordavel. A entrada num campo de infinitas possibilidades, no
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23 Id., ibid.: 367.

24 Emerson, Ralph Waldo. “Experiéncia”,
1844. In Cavell, Stanley. Esta América nova,
ainda inaborddvel. Sao Paulo: Editora 34,
1997.

25 Nome atribuido ao PN2 (1966), um dos
penetraveis que compdem a obra Tropicdlia,
de 1966-67. Ao entrar no penetravel, na parte
superior da parede a frente, vé-se a inscricao
“a pureza é um mito”, frase também presente
no livro postumo de Torquato Neto Os dltimos
dias de Paupéria, organizado pelo poeta e
produtor Waly Salomdo. No livro, essa frase
aparece numa fotografia, estampada um pou-
co acima da moldura de um espelho de ele-
vador em que aparece a imagem de Torquato
Neto. A primeira edi¢do do livro é de 1973.

26 Oiticica, Hélio. “Subterrania”, Londres, 21
de setembro de 1969. In Aspiro ao grande la-
birinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.

entanto, nada possui de reconfortante, visto que as incertezas e dividas causam uma

ansia por previsibilidades e por incessantes modificagoes e reformulagoes.

Dessa maneira, “sublime do verbo redescobrir (rebatimento lingiiistico dos Descobrimen-
tos portugueses como iniciador de um novo mundo)”? seria a marca de nossa singulari-
dade cultural, e, assim, a velha pergunta “onde nos encontramos?”? volta a reverberar e
passa a ser a forca motriz que impulsiona Hélio Oiticica e Lygia Pape a prosseguirem em
suas construcdes. Afinal, os trabalhos sdo linhas de forca que indicam o processo através
do qual os artistas demarcam e problematizam o territério onde se localizam suas a¢des
artisticas. A adversidade e o subterraneo, assim, ofereciam-lhes, mesmo que difusa, uma
borda, uma fronteira. E parece ndo ter sido a toa que em seu “Esquema geral da nova
objetividade” Oiticica tenha enunciado como item ntimero 1 que caracteriza a producao
brasileira a “vontade construtiva geral”. Para finalizar (provisoria e momentaneamente

como queriam os artistas), algumas palavras do proprio artista:

A pureza é um mito® ou
No Brasil

ou é fulminado

no submundo algo nasce germina culmina

como fénix nasce da propria cinza...?
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