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Paisagens e experiéncias*®

Louise Ganz

A partir da obra de quatro grupos artisticos, traco algumas reflexdes
sobre a paisagem em suas escalas micro (proximidade) e macro (pabli-
ca). As obras e/ou os artistas possuem alguns pontos coincidentes: a
existéncia do percurso ou da infiltracdo em um espaco urbano ou na
natureza como procedimento artistico; os tipos de lugares ou espagos
escolhidos por eles sdo banais ou marginais, revelando uma cidade
ndo formalista ou fora dos parametros do planejamento urbano; os
trabalhos sdo vinculados & experiéncia, a insercdo e & acdo do corpo no
ambiente; o uso de métodos de registro da acdo em forma de mapas,
fotografias e narrativas; necessidade de expressar a relacdo arte e vida,
falando de cotidiano e realidade; as obras implicam novas relagbes com
o publico, sendo ele participador a partir de proposicées deterministas
da obra ou da propria auséncia de piblico de arte, que passa a ser
atuante ou agente realizador.

Paisagem, espacos banais ou marginais, arte e vida.

A superficie terrestre apresenta-se hoje como uma extensdo desorde-
nada, fragmentada e diluida de cidades e aglomerados, de grandes redes de transporte,
mercadorias e energia, de areas agricolas industriais, areas de extracdo vegetal e mineral,
de infra-estruturas de turismo implantadas a partir de discursos neoliberais, e falsos,
de sustentabilidade ambiental. A cidade, sobretudo, da a ilusdo de que a geografia e a
geologia da terra ndo existem, gerando um processo de amnésia. Isso devido a cortes,
terraplanagens, extracdes, plantacdes artificiais, sobreposicdes de camadas de edificios
e infra-estruturas, ou seja, um processo de retiradas e insercdes. As modificaces da
fisionomia do mundo, ocorridas principalmente no século XX, constituem paisagens con-

temporaneas.

Paisagem & nocdo moderna que nasce como representacdo de ordem estética, como ima-
gem, seja ela mental, verbal, pictérica ou realizada sobre o territério (in situ). Trata-se
de exercicio do olhar, que enquadra ou revela modos como o mundo é construido e visto.
Sabe-se que 0s poetas e pintores construiram inicialmente essa nocdo. A fisionomia dos
lugares é percebida ou apreciada, o que qualifica primeiramente os modos de olhar, e ndo
os de fazer. Outros saberes, porém, como a geografia, a boténica, a geologia, a arquitetura
e a engenharia, ampliam essa no¢do para além da estética, associando-a a outros campos

de conhecimento e ao fazer. Partindo da estética, tangencio, em alguns momentos, esses
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outros campos e 0s modos de fazer e transformar a terra. Considero dois pontos de vista

ou escalas - macro e micro, distancia e proximidade.

Na macroescala pode-se olhar 2 paisagem como uma superficie. Esse olhar distanciado é
fundamental para perceber as conexdes, articulagdes, mobilidades e transformagoes que
redesenham diariamente o mapa da superficie, para fazer prospeccées e reconhecer as
aparéncias. Essa cartografia € também aquela que permite a realizacdao de projetos, abs-

tracdes, controles, estratégias de guerra, demarcacdo de terras, dominios e fronteiras.

Apods o voo sobre a superficie na macroescala, abordar a micro escala implica relagdes
de proximidade, de embates, de encontros, ou seja, experiéncia distinta da anterior. Na
microescala o que muda completamente é o tipo de olhay, de relacdo e envolvimento gue
se estabelece com o espaco. Alguns profissionais trabalham de dentro, como o fazendeiro,
0 camponeés ou, muitas vezes, o artista. Isso gera outra cartografia, que aborda, simul-
taneamente de modo objetivo e subjetivo, diversas questdes. Georges Perec, em seu livio
Linfra-ordinaire’ realiza 0 mapeamento de uma pequena rua de Paris em que morava e que
estava entdo em processo de continuas demolicdes. Seu procedimento foi acompanhar de
1969 a 1975 as transformacdes, fazendo visitas fregiientes ao local, anotando as modi-
ficacoes, casa por casa, construindo uma espécie de inventario pessoal. Pela numeracao
dos edificios registrava agueles que estavam habitados, os que passavam a ter placas de
‘aluga-se’ ou ‘vende-se’, os que estavam abandonados, os que eram demolidos. Ano apds
ano a paisagem foi-se modificando, até chegar a total demolicdo. A partir desse simples

procedimento ele revela a histéria de habitantes e do espaco de um trecho de rua.

Em outro livro, Espéces d'espaces® utiliza-se do mesmo método da repeticdo para apre-
sentar outra paisagem: a de sua propria casa. Os capitulos se dividem em descricdes
obsessivas dos espacos de sua intimidade, comecgando pela folha de papel em branco, em
que exercita seu trabalho didrio da escrita. Passa em seqguida para longas descricées: das
camas em que ja dormiu; de todos os quartos em que pernoitou; da sala de sua casa; de
sua escrivaninha e dos objetos sobre ela, da rua, de calcadas e elementos do espaco publi-
co, ampliando cada vez mais a escala até abarcar a cidade, o pais, o mundo e o universo.
Isso provoca, em nés, leitores, um estado de suspenséo, que parece ocorrer pela descricao
excessiva de detalhes e desdobramentos repetitivos de um pequeno espaco, como o da
folha de papel, expandindo-o espacialmente. HA um deslocamento dos sentidos dado
pela intensidade da infiltracdo no micro, que o faz expandir-se. Trata-se da sensacdo de

amplitude espacial.

Perec parte de uma relacdo de profunda intimidade com objetos e espacos. 0 procedimen-
to de inventariar os objetos ou as casas ano apds anc nao so revela os acontecimentos
cotidianos e intimos, como também os coloca na esfera plblica. Da dimensdo das historias
particulares de objetos ou pessoas pode-se construir uma histéria sobre uma rua, uma ci-

dade ou uma nacao. Interessa-me, assim, comentar obras e procedimentos de artistas que
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trabalhem na escala micro de experiéncia e que com suas obras redefinam as paisagens
piiblicas. Escolhi quatro obras e/ou projetos de artistas e/ou grupos para formar quatro
paisagens: uma experiéncia dadaista, a deriva situacionista, os monumentos de Passaic,
de Robert Smithson, e o conceito ambiental de Hélio Oiticica. A idéia de associa-los 4 no-
¢do de paisagem, como espaco enguadrado e modificado pelo homem, vem pelas relacées
que estabelecem com os espacos abertos, urbanos ou “naturais”, nio apenas pelo clhar
contemplativo, mas a partir da infiltragdo ou do percurso do proprio corpo nos lugares.

Assim, todos eles vdo desenhando paisagens moveis e organicas.

Busco alguns pontos de aproximacdo entre essas paisagens, alguns mais evidentes, outros
nem tanto. Nao sdo comparagdes entre obras, mas a constatacdoe da existéncia de pontos
coincidentes: a existéncia do percurso ou da infiltracio em um espaco urbano ou na na-
tureza, como procedimento artistico; os tipos de lugares ou espacos escolhidos por eles
sdo banais ou marginais, revelando uma cidade ndo formalista ou fora dos parametros do
planejamento urbano; os trabalhos sdo vinculados & experiéncia, a insercio e 4 acdo do
corpo no ambiente; o uso de métodos de registro da agdo em forma de mapas, fotografias
e narrativas; uma necessidade de expressar a relagio entre arte e vida, falando de coti-
diano e realidade; as obras implicam novas relacdes com o piblico, sendo ele participador
a partir de proposigdes deterministas da obra ou da propria auséncia de publico de arte,

passando este a ser atuante ou agente realizador.

Por fim, a idéia de paisagem me parece potente quando vista a partir das obras, em vez
de tentar estabelecer conceitos estaticos e inflexiveis desvinculados da realidade da obra.

Ambas as escalas (micro e macro) interessam para olhar esses artistas.

Paisagem 1

Em 1921 um grupo de dadaistas ocupa um terreno em Paris que fica na lateral de uma
igreja pouco conhecida, Saint-Julien-le-Pauvre. Esse terreno tem a aparéncia de um jar-
dim bastante banal e familiar. Ali permaneceu o grupo durante parte do dia, fazendo lei-
tura de textos do dicionério e casualmente distribuindo alguns presentes aos transeuntes.
A documentacdo da acdo, como relatos e fotografias, ndo passou por revisio posterior.
Os registros fotograficos apenas mostram os dadaistas posando, nada fazendo. Nio re-
alizaram nenhuma operacdo material no terreno, nem deixaram rastros fisicos. Apenas
ocuparam o local durante algumas horas. 0 modo adotado para tornar piblica a operacdo

foi através de antncio em revista e um artigo no dia seguinte.

Intitulada A visita, essa acdo, que eles consideram um ready-made urbano, atribui valor

estético a um espaco, em vez de a um objeto.
Dada, que j& havia inserido um objeto banal no campo da arte, passa

a levar a arte - aqui considerada como sendo as proprias pessoas e seu

corpo - a um lugar banal da cidade. A nova interpretacdo da nature-
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za aplicada desta vez & vida, e ndo a arte, representa uma chamada
revolucionéria a vida e contra a arte, do cotidiano contra o estético,
que contesta abertamente as modalidades tradicionais da intervencdo

urbana, campo este de acdo que pertencia a arquitetos e urbanistas.’

Nessa operacdo os dadaistas adotaram uma atitude de revelacdo de um certo tipo de
espaco — um lugar banal, ordindrio, sem nenhuma importancia historica, turistica ou
sequer monumental. Adotaram também uma atitude de exploracdo e de descobrimento,
que os leva a encontrar realidades e situacfes presentes em qualquer parte da cidade.
Apenas pracas, parques e canteiros, espacos formalmente construidos e autorizados como
piblicos, existiam como possibilidade para a instalacao de obras de arte. A idéia de arte
piihlica até entdo se relacionava & ornamentacdo e ao embelezamento pela instalagdo de

objetos artisticos nesses espacos oficiais.

Num contexto pés-guerra, de niilismo justaposto as visdes modernistas de reconstrucao,
os dadaistas jogam por agua abaixo a idéia de cidades ideais, platonicas e utépicas. In-

corporam o existente, o mais banal do existente.

Desse modo, a paisagem e seus campos de abordagem sdo ampliados, ja que passam
a incorporar espacos hanais, comuns, como possibilidade de espago pitblico ou de uso
coletivo, A experiéncia dada de permanecer no terreno, ocupando-o apenas de modo
efémero e sem gerar nenhum tipo de modificacdo ou traco que indique fisicamente sua
presenca, revela um desprendimento da matéria e do objeto. A permanéncia no terreno,
em si, & uma acdo banal que qualquer pessoa poderia estar fazendo. O que importa para
urma reflexdo no campo da arte & justamente o fato de eles conceberem essa acdo banal;
Deslocar-se até esse local e 14 permanecer. Isso revela também a aproximacao de arte e
vida como uma acio revolucionaria. Serd que os dadas queriam de fato ser legitimados
pelos saldes e museus ou tinham outra proposta? 0 que pretendiam ao debater sobre a
arte nas instituicdes: sua prépria legitimacdo ou continuar questionando esse lugar da

legitimacdo institucional?

Essa aproximacdo de arte e vida pode ser também identificada na relagdo que estabe-
lecem com o publico. Qual é esse publico? Nesse dia esforgcaram-se por tentar trazer as
pessoas de dentro de suas casas para a rua, simplesmente para permanecer na rua. Nao
as convidaram para ser espectadores de um espetdculo nem mesmo para ter uma ati-
tude participativa. Provocavam ou, talvez até menos do que isso, apenas convidavam
para a ocupacio da rua. Trata-se, portanto, desse piblico. Um publico local. Sua agao
comunica a um cidadio comum que as forcas poéticas e politicas de transformacao do
cotidiano e do espaco estio nos proprios desejos, muito mais do que na formulagio e
instalacdo de belos monumentos pela cidade. A construcdo da paisagem se faz, aqui,
por microacdo, o que é um ato politico, ou seja, um ato de transformacdo dos modos

de vida.

164 concinnitas ano 9, volume 2, nimero 13, dezembro 2008

3 Careri, Francesco. Walkscapes: watking as an
aesthetic practice. Barcelona: GG, 2002:76.



4 Careri, Francesco. Walkscapes: walking as an
aesthetic proctice. Barcelona: GG, 2002.

5 Id., ibid.

6 Teoria da Deriva, 1956.

7 1d., ibid.: 100-101.

8 Id., ibid.

Paisagem 2

Criada na Italia em 1957, a Internacicnal Situacionista (IS) surge a partir da fusdo de trés
grupos: a Internacional Letrista (da qual veio Debord e Bernstein), o Movimento Interna-
cional por uma Bauhaus Imaginista (do qual veio o artista Asger Jorn do grupo Cobra) e
a Associacao Psicogeografica de Londres (apenas Ralph Rumney). Existiu durante 12 anos
e teve no total 70 integrantes de 16 nacionalidades, mas devido as constantes exclusoes
a IS poucas vezes teve mais de 10 integrantes ao mesmo tempo. Suz primeira fase (até
os anos 60) foi marcada pela importancia que davam aos temas Arte e Cultura, principal-

mente pelo fato de seus membros serem, na maioria, artistas.
0s conceitos da deriva e da psicogeografia pertencem a essa primeira fase.

A TS reconhece no perder-se pela cidade uma possibilidade expressiva
concreta de anti-arte, e 0 assume como um meio estético-politico atra-

veés do qual podem subverter o sistema capitalista pés-guerra.*

A deriva era a soma de uma leitura subjetiva e de um método objetivo de exploracao
da cidade: “o espaco urbano era um terreno passional objetivo, e ndo sé subjetivo e
inconsciente”.®* Em oposicdo aos surrealistas, que freqiientavam os lugares marginais em
busca de um inconsciente dos espacos urbanos, os situacionistas queriam materializar, na
realidade cotidiana, um novo estilo de vida. Teorizada por Guy Debord,® a deriva é uma
operacdo construida que aceita o acaso, mas nele ndo se baseia, pois esta submetida a

certas regras, por exemplo:

fixar antecipadamente com base em cartografias psicogeograficas as
direcdes de penetracdo em uma unidade ambiental (esses mapas sao o
resultado de investigacdes dos efeitos psiquicos que o contexto urbano
produz nos individuos); a extensdo do espaco a investigar pode variar
de uma residéncia até um bairro, ou extensdes maiores como uma ci-
dade e suas periferias; a deriva deve ser empreendida por grupos de
duas ou trés pessoas unidas por um mesmo estado de consciéncia, pois
a confrontagao entre as impressoes deve levar a conclusges objetivas;
sua duracdo média é de um dia, mas pode estender-se a semanas,ou
meses; pode ser estatica, tratando-se da permanéncia durante um dia
inteiro em um certo local, bastante movimentado, como numa estacao

de trem ou numa praca.’

Guy Debord, em A sociedade do espetdculo,® aponta uma aversio ao trabalho, aos sistemas
de circulagdo urbana ditados pela logica do automdvel e das grandes distancias, as moder-
nas setorizacao e hierarquizacao das cidades, a transformacdo do cotidiano em produto
e espetaculo, em que ha distancia cada vez maior entre as agdes feitas pelo homem e o

sentido dessas agdes. Aponta a ruptura entre as coisas que um habitante de cidade faz e
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o sentido que essa acdo carrega — tudo passa a ser mediado pela imagem. 0 que Debord
vislumbra é a transformacdo do uso do tempo e do espago na vida cotidiana. A idéia é
despertar os desejos latentes das pessoas, que possam se sobrepor aqueles impostos pela

cultura dominante.

Assim, criar situacdes (situ = lugar + acao) em espacos piblicos constituia-se em experi-
mentacdo e materializacdo de novos comportamentos na vida, em modos de habitar a cida-
de, nio tendo carater de happenings nem performances. Seu interesse era na transformacao
da vida. Desse modo, a deriva dificilmente poderia ser incorporada ao sistema da arte, pois
nao deixava tracos. Era acdo fugaz, presente, sem preocupacdo em ser representada e con-

servada no tempo; atividade estética concorde com a logica dadaista da antiarte.

Algumas materializacées foram feitas, como mapas com memorias e amnésias urbanas,
fragmentos de colagens e desenhos. Em 1957 Debord elaborou o Guia Psicogeografico
de Paris (um mapa que convida o turista a perder-se) e The Naked City: Iilustration de
I'hypothése des plagues tournantes em psychogéographie (placas, flechas e territério vazio
- bairros flutuando dentro de um espaco liquido, ligados por flechas). Nesses mapas a
cidade forma uma paisagem construida com lacunas, para que, mediante o vazio, infinitas
cidades possam ser construidas. Também confeccionavam descricbes em forma de guias
turisticos e manuais de uso da cidade, que eram distribuidos publicamente. Muito seme-
lhante aos panfletos dadaistas e ds narrativas ficcionais, eram também inseridas em meios
publicos de divulgacdo ja existentes. Tendo sido, posteriormente, incorporados pelo siste-
ma da arte, esses mapas tém a func¢do radical de propor outra cidade, partindo da cidade

como é e construindo a partir dai ficcao totalmente real, com base na experiéncia.

Também o0s situacionistas ndo operavam transformacdes fisicas no espago, como no pro-
cedimento dadaista. A paisagem situacionista é mutdvel e depende completamente da

experiéncia e do envolvimento de quem faz a deriva.

Apés inicio dos anos 60, passam a aprofundar seu projeto em guestdes politicas, sendo
seus membros mais atuantes Raoul Vaneigem e Guy Debord. Este tiltimo, sempre presen-
te, queria que a IS se libertasse das caracteristicas de grupo vanguardista de arte para
transforma-la em uma verdadeira organizacdo politica. “0 tempo da arte ja passou, trata-
se agora de realizar a arte (...) Nosso tempo ja ndo necessita mais fazer relatos poéticos,
mas executa-lo”.® Propunham-se como tarefa modificar a realidade. A questdo que suscita
¢, mais uma vez, como fizeram os dadds, sobre a relacdo arte e vida. Circunscrita em suas

disciplinas especificas, poderd a arte incorporar essa relacao com a vida?

Paisagem 3
Comecei a questionar seriamente a nocao de gestalt, a coisa em si, ob-
jetos especificos. Comecei a ver o mundo de um modo mais relacional.
(Robert Smithson, 1968)
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Em 1967, Robert Smithson realizou o trabalho intitulado A four of the Monuments of
Passaic,” que nos € apresentado por fotografias do local e narrativa textual em que des-

creve seu percurso pelo subtrbio. Assim, inicia o texto:

no sabado, 30 de setembro de 1967, dirigi-me ao edificio das autorida-
des portuérias na Rua 4 com Avenida 8. Comprei um exemplar do New
York Times e um de Earthworks, de Brian W. Aldiss. Depois fui ao gui-
ché 21 e comprei um tiquete de ida para Passaic. Dirigi-me em seguida
a plataforma 173 e embarquei no énibus de niimero 30 da Companhia
Inter-City. Sentei-me, abri o Times e dei uma olhada na se¢io de arte.
(-..) Detive-me na reproducéo de uma pintura romantica, Allegorical
Landscape: céu cinza e nuvens parecendo manchas sensiveis de anti-
gas aguarelas. Uma pequena estatua com um braco erguido. Edificios

“goticos” nessa alegoria tinham aparéncia desbotada.!

Segue assim a descricdo dessa pintura de paisagem romadntica, entremeando a narrativa
com observacdes do que vé através da janela. Toma o exemplar de Earthworks para tomar

conhecimento de que se trata.

Parecia que o livro era sobre solos carentes, empobrecidos, e os ear-

thworks referiam-se a técnicas de manufatura de solos artificiais.*

Ao descer do onibus inicia a descrigdio daquilo que vem a chamar de monumentos. Trata-
se de pontes, guindastes, maquinas paradas, tubos, tonéis flutuantes, caixas de areia, um

estacionamento, canos que despejam no rio um liguido sujo.

Ouvia o som de pessoas jogando futebol. Hoje a paisagem ndo & pai-
sagem, mas um tipo de mundo de cartdo-postal se autodestruindo por
imortalidade falida e grandiosidade opressiva. Pareciam ruinas ao re-
verso. E o contrario das ruinas roménticas, porque as construcfes nao
decaem, arruinadas, depois de algum tempo, mas ja sao ruinas antes
de serem construidas. Isso reverte a nocdo de tempo. Os subirbios
existem mesmo sem passado e sem os grandes eventos da historia. Ndo
ha passado, apenas o que passa para o futuro. Passaic parece cheia de
buracos. Esses buracos sio os monumentos, os VAcuos, que de certo

modo definem os tragos de memoria de um futuro abandonado.®

0s procedimentos artisticos adotados por Smithson nesse trabalho envolvem o percurso,
o registro fotografico e a narrativa, os quais revelam seu modo de olhar as coisas, o
mundo. O percurso é um modo de experiéncia, e, ao fazé-lo a pg, o artista estabelece
aproximacdo com o local, pois tem mais sensibilidade a luz, a temperatura do dia, aos

sons, aos odores, as matérias que pisa, assim como o proprio corpo manifesta interesse,
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cansaco ou vontade de prosseguir ou nao. 0 interessante é que esse percurso nao é feito
em parque, zona formal da cidade ou regido em que a natureza prepondera, mas em um
espaco aberto no subtrhio, ds margens de uma rodovia em construcdo, repleto de restos e
destruices, pouco convidativo para passeios. Assim, nos buracos citados, esse passeio de
aproximacio torna-se um jogo de relacdes entre inospitabilidade/repulsa e aproximacdo.
0 inéspito gerado pelos restos da infra-estrutura e pelo espago fragmentado e desinte-
grado, e a aproximacio pela experiéncia do proprio ato de percorrer. Talvez pudéssemos
SUpOY que essa seria, para os situacionistas, uma das zonas apagadas e em branco, os va-
cuos representados em seus mapas, pelo fato de esse subtirbio ser localidade em que ndo
se travam relactes ou promovem encontros. E area desolada, o oposto do que procuravam

0s situacionistas em suas derivas.

Ao fotografar a ponte, Smithson comenta ter tido a impressdo de estar fotografando
uma fotografia e, ao andar sobre ela, a de estar andando sobre uma fotografia. Essa
experiéncia revela outra dimensao: a da cartografia, pois é a sensacdo de distanciamen-
to na experiéncia. Andar sobre a foto é como andar sobre um mapa, que é o elemento
abstrato, de contencdo. A sobreposicio de experiéncia in situ e cartografia configura
dois procedimentos artisticos de Smithson, que sio desenvolvidos em seus trabalhos
Site/Non-Site.

Nesse trabalho, porém, a fotografia parece mais do que apenas registro ou mapeamento
do local. Ao enquadrar a paisagem, constréi quadros em que a lembranca da pintura
Allegorical Landscape reproduzido na revista e observado quando ainda estava no énibus,
parece bastante presente. Em The Pumping Derrick e em The Great Pipe Monument* pode-
se notar composicao bastante semelhante: primeiro plano, 4gua e reflexo das margens,
paisagem embacada ao fundo, torres de “castelos”, manchas de arvores. Seu olhar, perém
ndo é ingénuo e traz antes especificidade advinda de seus conhecimentos - suas paisa-
gens falam de desintegragdo, fragmentacao e irreversibilidade. As imagens da revista que
ele vira no percurso de ida estdo presentes como referéncia e contraponto. A composicao

pictérica roméntica é utilizada para produzir as fotos desse campo devastado.

Também a idéia da irreversibilidade esta presente no sentido de monumento que ele ado-
tou. Monumentos agora s3o os territérios devastados, patriménio de uma era industrial,
em que grandes areas caem em desuso, em que obras sdo iniciadas mas ndo finalizadas.
Paisagem obsoleta e esvaziada de sentido gerada por grandes infra-estruturas que pas-
sam pelo territério desprendidas de qualquer sentido de localidade, revela a auséncia
de passado e a sensacdo de futuro sem passado, como o proprio Smithson observa. Ja o
solo & a sedimentacdo de camadas ao longo de milénios. E em si a meméria, o registro
de distintas épocas sobrepostas. Assim, o solo que ndo tem mais recuperacao perde sua
poténcia e sua memoéria. A solugdo de recuperacdo artificial ndo lida com a meméria, mas
com a superficie. E é justamente essa imagem de auséncia de memoéria, de passado, que

existe nessa paisagem.
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15 Jacques, Paola Berenstein. A estética do
ginga. Rio de Janeiro: Ed. Casa da Palavra,
2001:28-29.

Por fim, o procedimento da narrativa, também usado pelos dadas e pelos situacionistas,
nos insere no percurso. Ele ndo sé descreve o que vé, como tece pensamentos que trazem
referéncias das ciéncias, da arqueologia, da fisica e de um olhar estético. Ele nada intro-

duz ou modifica no local, apenas olha; langa o olhar sobre o que esta presente.

Paisagem 4

A partir de 1964, Hélio Oiticica comeca a freqiientar o Morro da Mangueira. Na favela ha
caracteristicas espaciais e comportamentais muito especificas, como a porosidade dos
espacos, em que as nocoes de puablico e privado ndo se manifestam com limites muito
precisos, ocorrendo infiltracdo simultdnea de um no outro. Sua estrutura é labirintica,
pois néo se pode ter percepcdo do espaco como um todo, apenas fragmentos seqiienciais.
Os materiais das casas sdo precarios, e a construcio se da de modo continuo e sem fim -
por toda a vida. Ndo ocorre a seqiiéncia formal que incluiria desenho, planejamento, obra
e finalizacao. A topografia e a geografia estdo parcialmente visiveis e presentes, o que

significa estarem as construcdes justapostas aos vestigios da natureza.
Em A estética da ginga, Jacques observa que:

A experiéncia de Oiticica nesta favela desencadeou muitas descobertas
simultdneas: a descoberta do samba, que é também uma descoberta do
ritmo, de uma nova temporalidade e, sobretudo, uma descoberta do
corpo; a descoberta de uma outra forma de sociedade, ndo burguesa,
muito mais livre, mas ao mesmo tempo marginal, e também muito me-
nos individualista e mais anénima, que gera a descoberta da idéia de
comunidade; e a descoberta de outra arquitetura, uma forma diferente
de construir, com materiais precarios, instaveis e efémeros. Essas novas
descobertas formam a base da primeira obra de Qiticica totalmente

influenciada pela favela: os Parangolés.”

Qiticica apropria-se da experiéncia cotidiana na favela para propor o que chamara de “Ba-
ses fundamentais para uma definicao do Parangolé”, texto escrito em 1964, evidenciando
seu carater antiarte. Posteriormente passara a chamar Parangolé a todos os principos que
ird formular. Por mais que tenha sido exaustivamente estudado, uso aqui o exemplo do

Parangolée, para falar sobretudo de apropriacao e proposicio. -

Entender o que ele chama de apropriacéo é fundamental, pois é esse procedimento a
base para a realizacdo de obras a partir de espacos e coisas encontradas. Ao referir-se a
apropriacdo afirma ndo se tratar da transposicdc de algo achado para outro plano. Nao é
a atitude ready-made de deslocamento para um espaco reconhecide como do universo da
arte. Em um dado objeto, busca reconhecer, de forma objetiva, seus elementos constituti-
vos e estruturantes, para a posterior construcdo de uma proposicao. No caso dos espacos

urbanos marginais ou da favela da Mangueira, esses elementos constitutivos seriam: a
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porosidade dos espacos, as relacdes de proximidade entre as pessoas, a continuidade
espacial, a materialidade a partir de sua funcionalidade, a relacdo construcio/tempo.
Assim, a pesquisa dos elementos estruturantes ¢ método fundamental de sua pesquisa ao

se apropriar e propor.

Hoje, 40 anos depois, Oiticica tornou-se referéncia e citagio em diversas produgdes artis-
ticas, porém seu modo de entender a apropriacdo raramente & compreendido. 0 discurso
da apropriacdo tornou-se facil na contemporaneidade, pois permanece a atitude ready-
made de deslocamento de objetos de um ambiente especifico para o do circuito da arte,
ndo passando por uma pesquisa dos elementos estruturantes, como o préprio Oiticica
propunha. Seu método de apropriacdo levou a uma atitude propositiva, o que implica

atuar na transformacdo e invencdo de novos modos de producdo e de vida.

Assim, sua definicao de obra envolve totalidade advinda da relacdo entre partes. A estru-
tura-cor, termo criado por ele, teve nos bolides uma radicalizacio: um jarro de vidro e o
pigmento que o preenche ndo interessam separadamente, mas sim a relacio de um com o

outro, que o transforma em um todo. Isso constitui a “obra”, que é algo orgénico.

Dessa totalidade dos elementos constituintes parte para a “totalidade ambiental”, o que,
além de envolver a relagdo entre partes, implica a participacao do espectador ou “parti-
cipador”. Essa participacdo gera a “obra-acao”. A propria acdo & a obra. Isso revela novos
espaco e tempo na obra, que sdo sua vivéncia e ndo um objeto situado em relacio ao

tempo-espaco.

A totalidade ambiental, portanto, também recorre a idéia de elementos constitutivos e
estruturantes. Os elementos isolados nada constituem. Essa é a logica presente em toda a
sua obra. Quase ecoldgica, ou seja, uma estrutura com dinamica organica. Nao i toa ele

usou o termo ambiental em todas as suas elaboragoes teoricas.

E evidente que isso impde questdes para o pablico que, numa circunstincia de roda de
samba na favela, incorpora e produz a obra de modo distinto daquele que o faz quando
estd no museu ou na galeria. Nestes Giltimos o piblico é distanciade. Pergunto, entdo, se a
obra participativa instalada na galeria ou no museu gera por si um congelamento de todo

0 seu contetido. Robert Smithson ao realizar seus Site-Non-Site declarou:

Ainda, se arte é arte, deve ter limites. Como se pode conter esse site
ocednico? Desenvolvi o Non-Site, que, fisicamente, contém a quebra do
site. O container & um fragmento em si, poderia ser chamado de mapa
tridimensional. Sem apelo para gestalis ou antiforma, ele existe como
fragmento de fragmentacdo maior. Trata-se de perspectiva tridimensio-
nal que se partiu de uma totalidade, enquanto contém o resto de seu

préprio “conter”.’
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17 Hélio Oiticica. Barcelona: Fundacid Antoni
Tapies, 1992,

Entende, assim, que ha uma passagem de estados: do ocednico para o de contencgdo. O
espaco da galeria condiciona outros modos de construcdo do espaco e de estabelecimento

de relacdo com o piblico.

E visivel que Oiticica propunha a transformacio do comportamento do espectador. Como
observou Mario Pedrosa, desejava o “exercicio experimental da liberdade”. Ao falar do
supra-sensorial, em carta a Guy Brett, em 1968, Oiticica manifesta o sentido profundo de

totalidade em sua obra.

0 sentido do suprasensorial chegou a um ponto de vista claro: para
mim ele seria um “exercicio para a realidade total” - tenho a sensacéo
de que a vida mesma serd a continuacao de toda experiéncia estéti-
ca, como totalidade, e que nada deveria ser separado intelectualmente
dela. Um regresso ao mito. Cresce a necessidade de uma comunidade
nova, baseada em afinidades criativas. Ndo uma comunidade para fazer
obras de arte, mas algo como uma experiéncia na vida real - qualquer
tipo de experiéncia que possa resultar em um novo sentido da vida
e da sociedade - algo como a construcdo de um entorno para a vida
mesma (...) Ndo quero desligar mais minha experiéncia da vida real
(talvez ndo fosse esse o caminho, mas agora ocorre como se a coerén-
cia fosse uma urgéncia para mim - ndo uma urgéncia formal, mas sim
uma interiorizada, a busca de uma integridade completa). Toda minha
experiéncia com a Mangueira me ensinou que as diferencas sociais
e intelectuais sdo a causa da infelicidade: a criatividade é inerente
a qualquer um; o artista pode incendia-la, pode levar a libertar dos

condicionamentos. Ele ndo é algo inatingivel.”

Diante de sua iluminacdo a respeito da arte como experiéncia na vida real, de ser “algo
como a construcdo de um entorno para a vida mesma”, resta a pergunta do que teria
feito esse artista caso ndo tivesse morrido? se teria afastado dos sistemas de coopta-
cdo da arte? teria construido espacos para se viver, ndo transferiveis para galerias ou
museus? ou como teria feito as traductes para esses espacos da contengao? Ou, ainda,
por outro lado, caso ndo fizesse tais traducdes para galerias e museus, como o sistema
da arte - criticos e curadores - teria lidado com sua “construcdo de um entorno para

a vida mesma”?

Conclusdo

As acGes desses artistas ou grupos de artistas atravessam ou rompem com os determinis-
mos e funcdes dos tracados urbanos, e reconfiguram as cidades através de percursos e de
descobertas de lugares banais e comuns como paisagem: o terreno baldio para os dadas;
a deriva situacionista que reconstréi uma cidade pelos percursos feitos a pé e ndo pelas

funcdes dos espacos; o subtirhio arruinado e ausente de memoria que diz da construcao
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de uma possivel identidade atual; e o morro da favela, o espaco poroso, que aproxima ou

dilui a dicotomia entre publico e privado.

Todos eles tém como campo de producio os espacos abertos da cidade, e é comum a
todos fazer-se a pergunta sobre arte e sobre vida. Sera entdo um ponto coincidente?
Atuar nos espacos publicos lanca o artista num campo de imprevisibilidades que o
coloca diante da necessidade de estabelecer relacdoes e negociacdes com pessoas,
espacos e ambientes, sobre os quais ndo se tem pleno dominio. Ndo ha a protecdo
dos espacos privados e fechados, seja para a produgdo, seja para a exposicdo da obra.
Talvez surjam dai tantas questOes para se pensar arte, vida, politica e sociedade. A
nocéo de obra é revista, assim como a de piblico da arte, pois passam a ser coisas,

relacdes e pessoas comuns, ndo exercitadas na esfera da arte.

A questdo arte-vida que perpassa os quatro momentos apresentados parece ser um
problema teoérico, que depende de onde se fala. Talvez seja marco inicial dessa ques-
tdo a proposta dadaista de incorporacdo de um espaco banal e a intencao de provocar
nos habitantes de uma cidade o desejo de possui-la. Tante os dadas, quanto Debord e
Oiticica pretendiam que os espacos e as acdes fossem incorporadas na vida cotidiana
das pessoas. Se para os dadas e Oiticica suas a¢les sdo antiarte, para Debord ndo sio
arte. Isso significa que o parametro para os dois primeiros realizarem suas obras surge
da arte, ao passo que para Debord isso ndo importa - ndo ha arte em suas proposicées,
afirma; ha politica. Debord nega a arte e com muita freqiiéncia utiliza a palavra aven-

tura, para se referir ao modo como as pessoas deveriam encarar a cidade.

Sem nenhum drama, Smithson tem clareza da distincdo entre as experiéncias de se
produzir in situ e para o espago especifico da galeria. Nem mesmo levanta a questédo
arte-vida, nem quer situar seu trabalho como antiarte. Considera, sim, a distingao

entre agir no espago externo e no espaco interno.

Para finalizar, pensando em paisagens construidas pela proximidade e pelo envol-
vimento com o espaco, poderia citar uma das Merz, de Schwitters,'® feita durante o
periodo em que permaneceu na prisdo. Sob a mesa da cela, com pedacos de coisas
enxertadas, gerou um ambiente para ele mesmo habitar. Por um lado, a reciprocidade
entre vida e arte fica bastante evidente em seus atos de transformacgdo do cotidiano.
0 que interessa nessa dupla aproximacdo & que o objeto construido ndoc quer ser
uma representacdo do passado ou do presente, ou da destruicio, ou da melancolia.
Talvez nem guisesse ser apresentado a um piblico especifico das artes, mas apenas
vivido pelo artista. Talvez essas questdes que envolvam a ndo-representacdo e a nao-
existéncia de um piblico nos permitam, portanto, aproximar arte e vida. Por outro
lado, serd que essa dupla associacdo arte-vida nao deveria ser jamais levantada, se
partirmos do principio de que na arte é necessario o distanciamento - portanto, a

representacdo?
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ista. A Merzbau tem sua origem nas colagens
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sao, ao mesmo tempo, utilitdrias, escultdricas
e arguiteténicas.
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