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5. Linguagem e musica

5.1. O signo moével e/ou o ‘multisigno’

r

Atuando dentro de um regime signico cuja marca ¢ o desinteresse pelos
modelos estéticos enquanto formas acabadas e a énfase na criticidade da linguagem-
poesia, o experimental propde ‘trans-formar’, proceder em registros de linguagem
diversos e/ou hibridos sem se fixar em nenhum deles. Oiticica explicita seu conceito

de proposicdo experimental assim:

Quero criar uma linguagem, ndo importa por que meios ou como: se planejo cinema-
experiéncia e uma idéia para uma “pega” experiéncia-participacdo tudo ¢é a
continuacdo das experiéncias plasticas; agora, as transformagdes que se davam mais
formalmente num nivel plastico, mais linearmente ( menos linear do que se poderia
supor no entanto), estdo se processando num nivel a meu ver maior e mais
fundamental: sinto uma liberdade interior fantastica, uma falta de compromisso
formal absoluto: ndo existe mais a preocupagdo de criar algo que evolua daqui ou
dali: creio que a ambicdo maior ainda seja a de procurar uma forma de conhecimento
. ou formas de conhecimento, por atos espontdneos de criacdo. Por isso bolei a
experiéncia-cinema “Nitrobenzol & black linoleum”, a experiéncia-peca
“Variedades”, os contos que escrevo, os autos, as capas feitas no corpo por grupos
em comunidades ou na rua, etc; a necessidade de inventar ¢ agora algo livre , solto
das amarras da invencdo de ordem esteticista: inventar ¢ criar, viver ***.

A poética Experimental promove um saber livre que sabe somente aquilo que
inventa, em um ato de pensamento que nao se separa dos meios improvisados que
utiliza para se expressar. Assim conhecer ¢ 0 mesmo que propor, €, no caso das
proposigdes-texto, ¢ igual a enunciar. Focalizando a linguagem como operacao
experimentada em tempo vivido, portanto, sempre comprometida com o
comportamento, leva ao limite os regimes signicos pré-existentes, retomando
criticamente seus codigos. Espontaneo € o ato contra a norma-forma de cada
linguagem que ndo visa substitui-la por outra convencao ou sistema. Inventa novos
territorios de conhecimento e acdo ao passar por entre as fronteiras de todas as

linguagens candnicas (artes plasticas, cinema, musica, teatro, danga, literatura, critica)

228 OITICICA, H. (texto publicado originalmente em ARTE EM REVISTA n. 7, 1983) citado por
Celso Favaretto. Cf. FAVARETTO, C. A invencio de Hélio Oiticica, p 211.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0310349/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0310349/CA

96

e atravessar essas margens, embaralhando regimes signicos. Assim d& seguimento
aquele jogo de propor propor que nunca termina.

Para Hélio, a questdo era o “multissigno”, como bem observa Luciano
Figueiredo®”, sublinhando que seu alcance vai além do que passou a ser chamado
interdisciplinaridade entre areas de conhecimento. ‘Multissigno’ era o signo movel,
desdobravel em facetas: a um s6 tempo, verbal e ndao verbal (visual, sonoro, olfativo,
tatil, etc.). Nele coexiste a diversidade, inclusive, os extremos opostos: sensivel e
conceito. Diz respeito a poesia como totalidade, assim como a querem os romanticos,
admitida a permeabilidade entre todas as solucdes poéticas. Experimentar o
experimental ¢é trafegar nesse ambiente de signos dinamicos e polivalentes.

Segundo HO, conhecer ¢ inventar espacos de habitagdo sempre mdveis na
linguagem, espagos em fuga, passando por fora dos lugares comuns fundados como
territorios de consenso. No limite, o experimentador nunca comunica conteudos pré-
determinados. Convida sim a inven¢ao de lugares/saberes pela pratica de desvio ou de
esquiva dos limites territoriais j& demarcados nos usos canonicos da linguagem. Ao
tratar da novidade do experimental, Hélio expressa seu poder de deslocamento por
um jogo de palavras sintético e ambiguo, uma espécie de chiste: 4 COISA NOVA se
funda: afunda o fundado **°. Aqui sonoridade e grafia das palavras (funda/afunda)
contaminam-se, ressoam entre si: a fundagdo/ afundagdo se faz no abalo da solidez da
terra, em terreno movedi¢o. Enquanto lema, experimentar o experimental descreve a
tarefa do experimentador: dar passagem a um fluxo sensorial-conceitual em
detrimento da producdo de formas e significados acabados. Tarefa que, por assim
dizer, tem afinidade com a escuta musical experimentada no corpo.

E Holderlin quem descreve a “experiéncia poética” como fenémeno de
ressonancia musical. Nem género literario, nem estilo ou saber formado, remete ao

fazer-se temporal de um mundo-linguagem, de tal maneira que “o passar do tempo ¢

229 Cf. FIGUEIREDO, L. Na trilha da navilouca. Entrevista a Eucanad Ferraz e Roberto Conduru. In:
SIBILA, n. 7, p 207.

29 OITICICA, H. Bloco-Experiéncias em Cosmococas (margo de 1974). In: Catalogo Cosmococa
Programa in Progress: Neville D’ Almeida Hélio Oiticica, p 200.
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canto”””". Medida-limite de tal experiéncia, para Holderlin, ndo ¢ a pele como ¢ para

Oiticica, mas outro 6rgao do corpo: o coragdo, ‘abrigo’ de seu pulso de vida:

“Justo nesse instante em que a sensagdo originaria, viva, agora entoada, na pureza de
uma afinagdo acolhedora do infinito encontra-se como infinito no infinito, como todo
espiritual no todo vivo, nesse instante pode-se dizer que ha pressentimento de uma
linguagem. E se, agora, acontece na sensagao originaria uma reflexao, essa ndo mais
representa dissolug@o, universalizagdo, divisdo e formagao até reduzir-se a uma mera

afinagdo. Ao contrario, agora a reflexdo devolve ao coragdo tudo o que dele retirou.”
232

“Coragdo” ¢ metafora de uma sensibilidade originéria, pulso ritmado que da a
partida e ¢ lugar de partida e para onde retorna a reflexdo. Em musica, o arranjo de
sons em relagdes intervalares aspira a se tornar linguagem; da “experiéncia
poética”,descrita por Holderlin, a “palavra do comec¢o” ¢ som aspirando a se tornar
conceito por “afinagdo espiritual”. Afinado o tom do conceito, nele ressoa aquele
pulso da sensibilidade que motiva seu nascer. Acontece, pois, o aparecimento
ressoante entre som e palavra cujo produto ¢ o poema durando no tempo, mas sem
concluir-se em poesia-obra. Traduzem-se mutuamente a sonoridade do nome
proferido e seu significado, sendo um portador do outro, como ocorre entre sons no
fendmeno da ressonancia.

Acontece assim esse efeito acustico: cada tom definido em freqiiéncia
constante (altura melddica) gera outro, cuja novidade absorve a presenca vibratoria
daquele primeiro que o gerou. Em musica, esclarece Jos¢ Miguel Wisnik, em O Som
e o Sentido, cada tom guarda em sua singularidade um acorde virtual, ou seja, toda a
escala de tons que lhe sdo proporcionais, contendo multiplos intervalos de

A . ALt 233 R .
ressonancia harmonica™”. Um somatorio de tons, desenhando a melodia, por sua vez,

Bl Cf. CAVALCANTE, Marcia C. de S4. Pelos caminhos do coragdo. In: Reflexdes: Holderlin, p 11.
32 Cf. HOLDERLIN, F. Aceno para a representagio ¢ a linguagem. In: Reflexdes: Holderlin, p 49.

3 J M. Wisnik descreve assim a complexidade do fendmeno de ressonancia: “Um som musical de
altura definida, tocado por um instrumento, ou cantado por uma voz, ja tem embutido dentro de si um
espectro intervalar. Isto quer dizer que ele contém ja uma configuragdo harménica virtual, dada por
multiplos intervalos ressonando ao mesmo tempo. Mais que simples unidade q vai produzir frases
melddicas , cada som ja € um acorde oculto. Quando um som encontra outro, é a série harmonica dos
dois que esta em jogo”. WISNIK, J. M. O som e o sentido: uma historia das musicas, p 60.
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ndo pode se apresentar concretamente sem durar em pulsos ritmados™*. Desenho
melddico e duragdo pulsada do som entdo co-existem e dialogam entre si, sendo que,
a partir de certa intensidade de aceleragdo, o ritmo vai passando as freqii€éncias das
faixas de altura melddica™. Todas as diferencas actsticas a partir das quais a mésica
estrutura-se como linguagem, pois, apresentam-se como variagoes de grau de
intensidade vibratéria e/ou variagoes de ritmo no movimento.

Descrita como fenomeno vibratorio ou ressoante, em Holderlin, a
“experiéncia poética” diz do nascer simultaneo do si proprio e do outro, do sensivel e
do pensamento, enquanto metafora da génese de mundo ou do ‘cosmos’ enquanto
todo modulado em n variagdes de pulsos vibratorios em contagio mutuo. “Cosmos”,
“cosmica” e termos derivados aparecem na escrita de HO, variando seu sentido entre
os extremos ‘transcendéncia’ e ‘imanéncia’. Leiam-se os exemplos: a) O circulo ¢ a
forma transcendente por exceléncia [...] é enunciadora do mais profundo siléncio; é a
sintese do proprio Cosmos (1959) *° ¢ b) [...] falar em cosmicidade ndo deve
implicar algo extra-concreto, mas em assumir o poder de inventar (1972) *’. Em
qualquer desses sentidos extremos atribuidos a palavra ‘cosmos’, ¢ de uma génese
continuada que se trata: espago-tempo a ser inventado, sempre no comego. Reside no
‘siléncio’ esse comeco, no intervalo de passagem entre pulsos vibratorios que, no
texto de 1959, figurava na forma zero do circulo.

Enquanto processo na linguagem, a “tarefa poética” holderliana depende da
“escuta” *** da ressonancia ou harmonia entre pulso sensivel e verbal. Importa que, na

escrita de Oiticica, o nexo entre linguagem, corpo € musica ¢ também tematizado. A

% “E preciso lembrar que em musica, ritmo e melodia, duragdes e alturas se apresentam ao mesmo
tempo, um nivel dependendo necessariamente do outro [...] E impossivel um som se apresentar sem
durar, minimamente que seja, assim como ¢ impossivel que uma duragdo sonora se apresente
concretamente sem entrar em uma faixa qualquer de altura”. WISNIK, J. M. Ibid. p 21.

25«0 ritmo, a partir de certo limiar, se torna melodia-harmonia”. WISNIK, J. M. In: O som e o
sentido : uma outra histoéria das musicas, p 20.

2% OITICICA, H. Nota (novembro de 1959). In: AGL, p 15.

27 OITICICA, H. Parangolé Sintese (26 de dezembro de 1972). In: Catalogo Hélio Oiticica, p 116.

¥ Leia-se a observagdo de Marcia C. Cavalcante sobre a analogia entre a tarefa poética e a miisica em
Holderlin: “A musica ndo acompanhou a vida de Holderlin como simples deleite ou consolagdo. Ela
foi por ele abragada como simbolismo da génese de mundo [...] O passar do tempo é canto, porque é
assim que uma palavra tem comec¢o como palavra do comego. A génese de um mundo é amplamente
fendmeno de ressonancia. [...] Ao ouvido cabe escutar, em cada som, o seu outro, ou, em termos
musicais, o seu harmoénico.” CAVALCANTE, M. C. de Sa. Pelos caminhos do coragdo. In:
Reflexdes:Holderlin, p 11.
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nota de 11 de novembro de 79 - pela data, um de seus ultimos escritos-, recoloca o
problema do sentido de suas proposi¢cdes € 0 encontra como musica: descobri q o q
faco é MUSICA e g MUSICA ndo é “uma das artes”, mas a sintese da conseqiiéncia
da descoberta do corpo *°(ver texto Figura 13). Aqui o corpo comparece como lugar
da génese ressoante e percussiva e, ndo apenas harmoénica, de um mundo-linguagem
musical.

Em seu didrio, ainda em 1960, Oiticica ja registrava a relagdo estrutural
existente entre a pintura ndo representativa e as demais artes (principalmente com
arquitetura e com a misica)*". Desde sua experiéncia com os Nicleos, considera ora
o sentido musical expresso nessas estruturas construidas por planos de cor
relacionados entre si ao modo contrapontistico, como entre as vozes dos varios
instrumentos em um arranjo sinfonico; ora o sentido arquitetonico, os planos de cor
erguidos modulando o espaco.

Ao inventar a danca-performance Parangolé (1964), HO descobre nos gestos
ritmados do corpo o ato plastico em sua génese - a danga, o ritmo sdo o proprio ato
plastico em sua crudeza essenciall...] a imersdo no ritmo é puro ato criador, é a
criagdo do proprio ato, da continuidade [...] também criador de imagens241 - escreve.
Importa que o gesto na danga ¢ contiguo as imagens do corpo em movimento, de tal
modo que o ato ‘criador’ e seu produto ndo se separam. Também as Cosmococas
(1973-74) integram em sua estrutura ambiental a musica e convidam o corpo a
desempenhar algum tipo de movimento ritmico: p.ex., dancar, nadar, balancar em
redes, lixar unhas - qualquer uma dentre essas agdes ritmadas gera um fluxo de
imagens corporais.

Ao avaliar o fim das modalidades especializadas de ‘criacdo’ plastica na
pratica dos artistas seus contemporaneos, dissolvidas as fronteiras e limitagdes entre
as linguagens formalizadas (pintura, escultura, desenho, etc.), Hélio Oiticica conclui

que a musica ¢ a mais forte manifestacao ambiental-vivencial-corporea da época e de

90ITICICA, H. Anotagio com a rubrica “De Hélio Oiticica para Biscoitos Finos” (11 novembro
1979). Cf. Programa Hélio Oiticica, www.itaucultural

9 OITICICA, H. Nota (4 de novembro 1960). In: AGL, p 23.

24l¢Egge ato, a imersdo no ritmo, ¢ um puro ato criador, uma arte- € a criagdo do proprio ato, da
continuidade; é também, como sdo todos os atos da expressdo criadora, um criador de
imagens ".OITICICA, H. A danga na minha experiéncia (12 novembro 1965).Ibid. p 73.
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alcance global. O rock-pop dos anos 1960-70, acontecimento musical performatico,
envolve o comportamento dito “experimental” de palco e platéia reunidos em
performance conjunta. Acontecimento que lhe sugere a realizacdo efetiva em uma
pratica de vida do conceito totalizador de estrutura proposto pelos construtores
modernos: ndo seria a essa sintese MUSICA-totalidade-plistica a que teriam
conduzido experiéncias tdao diversas e radicalmente ricas na arte da primeira metade
do século quanto as de MALEVICH KLEE MONDRIAN BRANCUSI?**, escreve.

O texto acima estabelece a conexao entre a cena rock dos anos 1960-70 e o
legado ‘construtivo’ que reside na noc¢do de estrutura enquanto dindmica
pluridimensional, assimilada a duragdo ritmica e a todos os sentidos do corpo,
inclusive o verbal. Trata-se, de uma estrutura espago-temporal multisignica
envolvendo o corpo em sua totalidade expressiva. A profecia feita por Mondrian
(transcrita por Oiticica em seu didrio (dezembro 1959) de que a nogdo de estrutura
plastica motivaria “num futuro talvez remoto” a “unificagdo das artes” e [...] o fim da

arte como uma coisa separado ambiente que nos circunda”**’

, cumpre-se no presente
do texto de HO. Dai testemunhar que a cena rock, situada em dimensdo ambiental,
mobiliza o comportamento e todos os sentidos do corpo, superando as possibilidades
plasticas limitadas da pintura contemporanea: JIMI HENDRIX DYLAN e os STONES
sdo mais importantes para a compreensdo plastica da cria¢do do que qualquer
pintor depois de POLLOCK**, garante.

Em Pollock, o ato de pintar ¢ performatico: espécie de danga em torno da tela,
cujos gestos geram sua estrutura-cor organizada em rede (all-over), a qual, por feito
optico, expande-se além dos limites do quadro. Sendo Pollock inventor de uma
pintura virtualmente ambiental, a historia da arte de Oiticica lhe concede um lugar ao

245

lado dos arquiconstrutores modernos Mondrian e Kandinsky™, promotores do

2 OITICICA, H. Anotagio com a rubrica De Hélio Oiticica para Biscoitos Finos (11 de novembro
1979). Programa Hélio Oiticica, www.itaucultural

* MONDRIAN, P. texto transcrito em inglés por HO em nota de dezembro de 1959, traduzido por
Luciano Figueiredo. In: AGL, p 17.

2% OITICICA, H. Anotagdo com a rubrica De Hélio Oiticica para Biscoitos Finos (11 de
novembro1979). www. itaucultural p 2.

245 «[ ] a contribui¢io de Pollock parte da estrutura. Provoca um verdadeiro abalo sismico na propria
estrutura do quadro. E famoso seu processo de trabalho quando entra no quadro, estendido no chio e
pinta dentro do quadro.[...] A atitude diante dos problemas da pintura o coloca ao lado de artista como
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conceito essencial de estrutura pléstica enquanto rede de conexdes dinadmica
equivalente a musica.

Discutida por Mondrian em “Dialogues sur la nouvelle plastique” (1919), a
nova plastica ambiental assume a linguagem essencial das relagdes que tem
equivalente no jogo de propor¢des matematicas e semanticas que organiza os sons em
musica. O conceito neoplasticista de estrutura envolve a oposi¢ao dinamica entre
cores ¢ linhas, similar ao arranjo ritmico e tonal da composicdo musical harmonica.
Para Mondrian, ao invés da morfologia naturalista, o conceito de estrutura acolhe “a

~ . - 155246
expressao do movimento, da vida”

, porém, representada em sintese abstrata por
duas linhas ortogonais. Nao se trata de uma geometria: a sintese do espaco em linha
horizontal e vertical ¢ abreviatura de um equilibrio movel, extensivo a uma série
ilimitada de contraposi¢des espaciais e polaridades significativas: vazio-pleno,
dentro-fora, universal-singular, mutavel-imutavel, aparéncia-idéia, objetivo-nao-
objetivo, etc...

A ortogonal figura a unidade moével, transformével, do espaco e do ser

~ . . ~ 247
nascendo ¢ mudando de forma sob a agdo reciprocas dessas dimensdes opostas™ .

59248

Condi¢do comum a todas as artes (“todas as artes formam um todo™ ™) e as

»249) Retoma,

manifestacdes do comportamento (“a religido, a vida social, a arte, etc
portanto, o pressuposto de continuidade entre todas as formas de arte ¢ de vida
expressa na poesia total romantica. Projetada como programa de uma arte futura,
quer, porém, minimizar a tensao entre as diferengas produzidas pela acdo do tempo.
Aspira ao “dominio do tragico™’ da existéncia temporal, finita, individuada, na

representagdo abstrata do equilibrio universal. Bem ao contrario, como veremos mais

adiante, romanticos como Novalis e Holderlin afirmam o tragico como valor

Kandinsky e Mondrian”. OITICICA, H. A transi¢do da cor do quadro para o espaco ¢ o sentido de
construtividade (1962). In: AGL, p 59.

246 MONDRIAN, P. Dialogues sur la nouvelle plastique (1919). In: Harrison, C.; Wood, P. (orgs)
Art&Theorie: 1900-1990, p 327.

7 Ibidem

*** MONDRIAN, P. Ibid. p 326.

9 Tbidem, p 325.

20 «Q tragico da vida conduz ao criar artistico: a arte porque abstrata, ¢ em oposi¢do ao concreto
natural , pode preceder a desapari¢do gradual do tragico [...] A plastica nova , expressdo da realidade
vital do abstrato, ndo liberou-se inteiramente do tradgico, mas deixou de ser por cele
dominada”.MONDRIAN, Le Neoplasticisme, principe genérale d’equivalence plastique ( 1920). In:
Harrison, C.; Wood, P. ( orgs) Art & Theorie: 1900-1990, p 328.
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moderno ao considerar a acdo destrutiva da passagem do tempo sobre as formas
como indissociavel do impulso formador do novo.
Oiticica enxerga na estrutura abstrata de Mondrian o raciocinio limite da

~ 251
representagcao

-seu grau zero-, controlada a passagem do tempo por uma
regulagem mecanica do espaco. As telas Boogy-Woogy de Mondrian, contudo,
procuram menos o equilibrio harménico ao adotar a ordem fragmentaria, fractal,
dispersiva. Estruturadas no ritmo blues-jazzistico™” - mistura de codigos musicais
diversos-, deixam aparecer o tempo de sua formacdao como mobilidade e mudanga.
Requisito comum aquela poesia progressiva romantica associada ao passar do tempo
como ressonancia.

Tributario da manobra estrutural de Mondrian, HO toma para si “o problema

253 e \ . .
»77 -relativo a situagdes no espago e as polaridades do sentido. Faz,

dos opostos
contudo, a aplicagdo critica da nog¢do neoplasticista de transformabilidade em
equilibrio, assimilando-a a passagem do tempo como mudanga assim como querem
os romanticos citados aqui. Assim ndo se aplica em resolver a tensdo entre
polaridades em acorde harmonico, acolhendo o ruido tal como encontrado na rock
music. Dai o sentido de abertura de sua logica particular da estrutura.

E Wassily Kandinsky”*, e ndo Mondrian, o nome que, dentre os construtores
modernos, Oiticica primeiro associa a proposi¢ao de equivaléncia entre a pintura nao

representativa e a musica. Em Do Espiritual na Arte (1912), Kandinsky descreve a

experiéncia da cor em pintura como fenomeno de ressonancia provocando a resposta

21«Até Mondrian a pintura era representativa e s6 com ele, e também com Malevich e os russos de
vanguarda, a representacdo chega ao seu limite”. OITICICA, H. nota de maio 1960. In: AGL, p 18.

7 Jose Miguel Wisnik atenta para a simultaneidade de codigos musicais no hlues-jazz: “sobreposigio
singular do sistema tonal com o sistema modal” ( tonal + atonal): “O resultado dessa combinagédo ¢é
uma ambivaléncia entre o modo maior e menor, particulamente, sensivel naquelas blue notes
inconfundiveis”. Cf. WISNIK, J. M.O som e o sentido: uma outra historia das musicas. p 215.

233 Oiticica retomava o problema dos opostos aplicado a cor, na conceituagio dos seus Nucleos (1962),
a partir do que chamava desenvolvimento nuclear, assim descrito: “o desenvolvimento nuclear que
procuro ndo € a tentativa de amenizar os contrastes, se bem que o faca em certo sentido, mas de
movimentar virtualmente a cor, em sua estrutura mesma, ja que para mim a dinamizagdo da cor pelos
contrastes se acha esgotada no momento, como a justaposi¢do dissonante ou a justaposi¢do de
complementares.O desenvolvimento nuclear, antes de ser a dinamizag¢do da cor é sua duragdo no
espaco e no tempo”. OITICICA, H. Nota (8 de fevereiro de 1962). In: AGL, p 39.

% «“Kandinsky, através de sua experiéncia, pode e deve ser considerado o pai de todas as evolugdes
anteriores da arte abstrata, mesmo, estou convencido, da de Mondrian.E verdade que seu sentido de
estrutura difere muito do de Mondrian, mas sua influéncia ultrapassa as simples barreiras formais para
se projetar na parte teorica”. OITICICA, H. Nota (23 de marco de 1962). In: AGL, p 41.
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vibratéria da “alma” a partir do estimulo visual: “A cor ¢ a tecla. O olho o martelo. A

99255

alma ¢ o piano de inumeras cordas™"", assegura, por analogia com o estimulo sonoro.

“O som [...] encontra eco imediato na alma porque o homem tem a musica em si

256 . . ... ~ , . .
mesmo””", escreve. Mais que visual e auditivo este fendmeno ¢ multisensorial:

“Fala-se correntemente do perfume das cores ou de sua sonoridade [...] o olho esta em
. f . : 257, 1.2
estreita relacdo ndo s6 com o paladar, mas também com os outros sentidos” 7; ha um
“gosto de azul” e o pintor sabe disso. Também a palavra, matéria da literatura,

participa do fendmeno vibratorio: “Antes de designar uma realidade objetiva, o som

99258

da palavra pronunciada ressoa um “som interior””"". Deduz-se da teoria de Kandinsky

que sensibilidade, alma, palavra participam da mesma realidade percussiva e
ressoante.
Segundo Kandinsky, no processo vibratorio as diferentes artes instruem-se

. 259 : . . .
reciprocamente”’ quanto a sua afinidade e diferenca. Da vibragdo ritmica comum

1,’260

decorre, porém, seu conceito de arte “sintética” ou ‘“monumenta como proposta

futura a reunir todas as artes segmentadas. Conceito que seguiria o modelo de
composi¢do sinfonica, convocando o movimento principalmente de trés tipos:

movimento musical; movimento dangado; movimento pictorico, além do “sentido

59261

interior do movimento””". O Monumental profetiza a emergéncia de uma ‘arte total’

. . R 262
do movimento, “que ¢ em parte nova e em parte renasce de suas proprias cinzas” ", a

produgdo de sinteses, para W.K., sendo caracteristica do comportamento moderno®.

»> K ANDINSKY, W. Do espiritual na arte (1912), p 68.

K ANDINSKY, W. Ibid. p 73.

37 Tbidem, p 66.

28 Kandinsky escreve sobre a palavra: “Uma palavra que a gente repete, brincadeira com que a
juventude gosta de se entreter e que esquece em seguida, acaba perdendo toda referéncia a seu sentido
exterior. O valor que se tornou abstrato, do objeto designado, desaparece: apenas subsiste o som da
palavra. [...] A alma recebe uma vibragdo pura mais complexa, eu diria quase mais sobrenatural do que
a emog¢do que pode propiciar-lhe o ruido de um sino, o som de uma corda tensa, a queda de uma tabua,
etc. A literatura do futuro tem ai belas perspectivas”. KANDINSKY, W. Do espiritual na Arte, p 49-50.
% Tbidem, p 51.

269 «Cada arte, ao se aprofundar, fecha-se em si mesma e separa-se. Mas compara-se as outras artes, ¢ a
identidade de suas tendéncias profundas as leva de volta a unidade. Somos levados assim a constatar
que cada arte possui suas forgas proprias. Nenhuma das forgas de outra arte poderd tomar seu lugar.
Desse modo se chegara enfim, a unido das forcas de todas as artes. Dessa unido nascera um dia a arte
que podemos desde ja pressentir, a verdadeira arte monumental”. KANDISKY, W. Ibid. p 59.
*'bidem, p 116-117.

262 Cf. KANDINSKY , W. “Ontem, hoje, amanh3” (1923), In: Do espiritual na Arte, p 201.

263 «O homem moderno [...] trabalha para a criagio de uma sintese”. Cf. KANDINSKY, W. A arte
atual estd mais viva que nunca (1935).In: Do espiritual na arte, p 241.
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A cena rock dos anos 60-70, em regime extra-artistico e em escala planetaria,
no viés da historia da arte de Oiticica, realiza a sintese dos projetos construtivos
modernos abrangendo, entre outros, o Ambiental € o Monumental, respectivamente
apresentados por Mondrian e Kandinsky. Projetos que HO igualmente sintetiza em
proposi¢oes suas, integrando plasticidade, movimento corporal (dancado ou ndo),
musica e palavra.

Ainda tratando do rock, HO faz um relato extenso e entusiasmado em uma
‘carta falada’ enderecada a Augusto de Campos (Heliotape, marco 1974), dizendo da
vocagdo antropofagica dessa musica dancante. Relato entrecortado, transcrito por ele

mesmo em maquina de escrever, que condensamos assim:

[...] o rock tem essa coisa antropofagica (por ter assimilado) todas as musicas vocais
[...] ndo havia esse negoécio de nacionalidade, Rolling Stones foram os que
assimilaram o blues americano [...] tem uma estrutura ndo melodica [...] é repeti¢do
da mesma coisa que se repete infinitamente [...] como se fosse uma coisa de Gertrude
Stein [...] essa coisa coletiva comega a subir [...] o samba ¢é coisa elitista , vc ¢ um
iniciado naquele ritmo, ao passo que o rock, qualquer pessoa, o inglés conseguir
dancar! € o corpo , a descoberta do corpo! ¢ a desligagdo total da terra, ¢ a descoberta
do corpo porque ele esqueceu a terra, entdo qualquer pessoa danga [...] € invencgao,
passa a ser apropriado pelo coletivo... *** ( ver texto Figura 14)

Seu texto amarra um feixe de conexdes entre musica, literatura, danca, corpo,
linguagem, performance coletiva, adotando a mesma estratégia antropofdgica que
atribui a musicalidade rock. Em sua andlise da estrutura semantica das musicas
historicas, J. M. Wisnik confirma que o rock ¢ linguagem sem raiz pura. Nascido de
um arranjo heterogéneo, sua estrutura absorve a linha melédica ao “pulso-ruido®® e
incorpora varios codigos musicais, reverberando a historia de outras musicas - além,

adianta Wisnik, de se auto-citar e auto-negar. Opera, pois, no balango e giro constante

comum a linguagem de Oiticica - a qual retoma poéticas alheias fazendo reverberar a

%% QITICICA, Transcrigio de Héliotape enderecado a Augusto de Campos (1974). Programa Hélio
Oiticica www.itaucultural

263 «5 rock ¢ a centelha que espalha, no campo das musicas dangantes a novidade do pulso, ruido. A
intensidade e o timbre hiperbolizados estouram a reticula das elementares cadéncias tonais da base ( a
harmonia é rasgada pelas sonoridades da voz e da guitarra, golpeada pela bateria e soterrada sob os
decibéis do conjunto. De Little Richard a Jimi Hendrix, de Rolling Stones a Prince, o rock percorre
todas as refra¢des de sua “dialética” e entra, com o jazz e a “musica contemporanea” de concerto em
loop — num processo circular de auto citacdo e auto-negacdo, em reverberacdo simultaneizada com sua
propria historia”. WISNIK , .M. O som e o Sentido: uma outra historia das musicas, p 216.
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historia da arte & poesia modernas, variando seu ritmo em modulagdo harmoénica e
dissonante, além de se auto citar e auto negar na mesma sincronia pulsada.

Dentre o feixe de conexdes que o texto de HO citado acima amarra, o fio a ser
destacado ¢ o que liga a danga-rock a “descoberta do corpo” e ao “esquecimento da
terra”. Significada como ritmo incorporado aos gestos, a danca integra o corpo no
jogo de relagdes ambiental o mais abrangente. E ainda Wisnik quem apresenta a
musica como estrutura de freqiiéncias sonoras experimentada na medida dos pulsos
psiquicos e somaticos sugerindo um tipo de correspondéncia entre escalas sonoras e
escalas corporais: “O ritmo alfa, pulsagdo situada no coracdo da musica como linha
divisoria e ponto de referéncia implicito entre a ordem das duragdes e alturas, seria
nosso diapasdo temporal, o ponto de afinagdo do ritmo humano frente a todas as
freqiiéncias ritmicas do universo™®, escreve.

A musica figura, pois, uma linguagem viva cujas freqiiéncias vibratorias
atravessam o corpo, que, por sua vez, as traduz, em ritmo proprio, na medida de seu
tempo. Tal como se esse corpo fosse desligado da gravidade da terra, forga coercitiva
imposta a sua mobilidade. Musica incorporada, a danga, ndo por acaso, aparece na
transcricdo do Heliotape de margo de 1974 como desligacdo da terra. A imagem de
voo associada ao ritmo temporal experimentado no contato entre pulsos corporais e
freqiiéncias vibratorias de um ambiente sem limites demarcados sugere a auto-citagao
de palavras escritas em nota 4 de setembro de 1960 - e auto-negacao também, visto
que a primeira nota, transcrita abaixo, leva em conta ainda o par obra-artista ¢ a
polaridade ‘cotidiano’ versus ‘tempo da arte’, figurando um movimento em ritmo de
ascensao:

Antes o homem meditava pela estatizagdo, agora ele se envolve no tempo, achando
seu tempo proprio e dando a obra essa temporalidade. Essa temporalidade alcanca
cumes em que se estatiza num ndo-tempo ( o outro polo seria a temporalidade
relativa do cotidiano). A obra de arte também possui tais cumes quando a relacao
organimica de seus elementos ¢ integradal...]; ¢ como se homem possuisse asas e
voasse; seu movimento & vertical e altamente musical,[...] mésica cosmica.”®’

266 \x7i s . . L A
Wisnik acrescenta: “O complexo corpo-mente é um medidor seqiiencial de freqiiéncias”.Cf.

WISNIK, J. M. O som e o sentido: uma outra historia das musicas. p 23.
27 OITICICA, H. Nota ( 4 de setembro de 1960). In: AGL, p 21-22
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Em ambos os textos, porém, Oiticica descreve um tipo de transporte, um
ganho de leveza. Metafora que, por assim dizer, repercute o conceito de reflexdo
como ‘salto’ e/ou ‘bater de asas’ na passagem ritmica (Novalis/Schlegel) entre poesia
e critica, figurada no vocabuldrio romantico.

Na danga, o gesto estd aquém e além do verbal e, a uma so6 vez, revela-se
como anunciador de uma linguagem que o sobrevoa. Dos ritmos da gestualidade

. 1268
emanam nuvens de sentido” :

o movimento dos membros aspira a linguagem
mantendo a parte do indizivel. Se a musica se organiza em intervalos de freqiiéncia (
movimento no tempo) entre som e siléncio, a dang¢a, enquanto linguagem, constrdi-se
por seqiiéncias lacunares entre impulso e conten¢do do movimento do corpo no
espaco. Na danga-rock, em especial, hd como que uma for¢a de aceleragdao do tempo
que faz o corpo voar e girar rapidamente em todas as dire¢des, que Wisnik reputa a
“sobra energética de um mundo eletro-mecanico” expressa na sensibilidade musical e
nos gestos”®. Assim como as musicas, sendo linguagem de época e lugar, cada danga
tem seu ritmo. O samba, ritmo de carnaval, participa de um rito de celebragdo mitica,
obedecendo a uma cadéncia marcada que exige do corpo, como diz HO, adestramento
iniciatico. Dai o elitismo que vem a enxergar nele em contraste com o balango e giro
improvisado do rock que qualquer um inventa mais ou menos na sua medida.
Proposto como paralelo poético do carnaval carioca, o Parangolé focaliza a

O; transforma-se, em 1972, em

danca- samba enquanto aspiracio ao mito®
Parangolé-Play : auto-climax corporal’”’. Agora passa a interessar a liberagdo
inventiva das capacidades de play, disso ao conceito de PERFORMANCE*"*. Oiticica

acentua, pois, a invencdo de linguagem corporal como improviso performatico

68 1 eia-se o comentario de Jos¢ Gil: “O ndo-verbal ¢ realmente um post-pré-verbal : se o gesto
corporal, por exemplo, é capaz de exprimir na dang¢a,nuvens de sentido, é porque o corpo diz, nos seus
movimentos proprios, um sentido indizivel verbalmente que esta “para aquém “( “pré”) da linguagem,
que se revela desse modo como anunciador da, ou apelando a linguagem. Mas esse corpo ndo verbal
ou pré-verbal da gestualidade , s6 se constitui como (e sé faz) sentido porque a linguagem o ( e se )
constitui como tal : s6 projetados no campo do sentido se abrem as lacunas de sentido dessas nuvens
corporais.Cf. GIL, J. Prefacio, In: A imagem nua e as pequenas percepg¢des, p 19.

269 «A historia das dangas ¢ uma danga das horas: a valsa e o péndulo; o casal coladinho ¢ o ritmo do
relogio e pulso (para o qual o rock foi um aceleragdo febril da histéria); o break e o relogio digital
microcomputador . Cf. WISNIK, O Som e o Sentido: uma outra historia das musicas, p 217.

279 OITICICA, H. Escritos Newyorquaises (26 de dezembro 1972). In: catalogo Hélio Oiticica, p 166.
2! Tbidem, p 166.

72 Ibidem.
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individual, problema-limite do espectador frente ao mundo do espetaculo- dilema -
transformar-se ou ser consumido pelo contemplar®”. A danga-samba que antes
aparecia como pratica ritual relativa ao tempo ciclico do mito se transfere ao
ambiente de uma cultura urbana em escala planetaria, no registro temporal das novas
tecnologias produtoras e reprodutoras da imagem (fotografia, cinema, TV, industria
grafica, etc.) que impulsionam sua proliferagdo. No contexto de um mundo-
espetaculo, a ‘descoberta do corpo’ ndo se separa do problema técnico e significativo
da imagem.

Sob a otica dos anos 1960-70, a aspiragdo a um mundo-espetaculo bem pode
evocar a ‘obra total romantica’, enquanto pressentimento de uma ‘arte futura’ que
entdo se v€ surgir. A cena-rock descrita no texto de Hélio ndo deixa de refletir a
vontade romantica de uma obra de arte total, correlata a sociabilidade regida pelo
jogo estético, traduzivel como capacidade de play ou de jogar com o sensivel e o
sentido sem obedecer a regras. Oiticica marca bem a diferenca entre a obra total
romantica - para ele, espécie de somatorio das artes-, e a globalizacdo poética da
época, que opta pelo fim das linguagens artisticas especializadas. Porém, ao fazé-lo,
sugere analogias. Conecta sim a linguagem rock as poéticas construtivistas das
primeiras décadas do XX e a estratégia antropofagica langada nos textos-manifesto da
vanguarda futurista, surrealista e dada. Escreve, pois, uma historia da arte segundo o
método associativo, sobrevoando os limites entre espacos geograficos e etapas
sucessivas do tempo que situam as poéticas em hora e lugar. Danga da linguagem
sancionada pela estratégia antropofagica, cuja mobilidade ¢ familiar & poesia dos
romanticos alemaes.

Esses romanticos, vale insistir, dissolvem os limites entre as muitas
linguagens-poesia e a critica, reunindo-as na ressonancia e mesmo ritmo de
passagem. Em especial, Holderlin, para quem a tarefa poética se faz a partir da escuta

musical: metafora da génese de um mundo, passivel de acontecer a qualquer instante.

2BOITICICA, H. Ibid. p 167.
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5.2. Ritmos de fluxo & metaforas

Também Novalis evoca o movimento vibratorio, fazendo coincidir a poesia
com a “vida” ou “estado de espirito”, ao escrever: (a poesia) “¢ fluida por natureza —
omniplasmavel e ilimitada — cada estimulo a move para todos os lados. Ela ¢ o
elemento do espirito - um oceano eternamente quieto que somente na superficie se

o 274
quebra em ondas arbitrarias” *’

. Imagem-metafora do ilimitado da poesia, esse
oceano quieto, poténcia de fluxo em suspenso, fragmenta-se, pois, ao precipitar-se em
ondas de poesia-obra. A obra formada depende da delimitag¢do, da coagulagdo do
movimento, mas, o pulso ritmico que a estrutura denuncia sua génese a partir do
fluido. Dai que todas as formas artisticas pertencam a um meio comum - o rumor do
oceano ¢ exemplo de ‘ruido branco’, mistura de freqii€ncias sonoras indiscerniveis.
Afim a vida, esse estado de espirito ou razdo, “unidade inamovivel e medida
de todos os movimentos-, (se percebe) apenas mediante o movimento dos

275 : . . .
273 afirma Novalis. Inseparavel da gestualidade e dos pulsos corporais, a

membros
poesia-oceano parece se manifestar nos corpos em ritmo de musica ou danga. No que
diz respeito a escrita em prosa essa também seria fluida, embora- ele adverte-, se
mova como as aguas de um rio em direcdo Unica. No limite, contudo, os rios
desaguam no oceano da poesia. Os ritmos da poesia-texto se conciliam com a prosa
na anti-forma da escrita-fragmento.

Reiterando a mobilidade da poesia romantica, a palavra de Oiticica a figura

como ambiente oceanico tendo por caracteristica a fluidez. Experimentar o

7 NOVALIS. Carta a August Wilhelm Schlegel (12 de janeiro 1978). In: Pélen, p 127

*7 Cf. Carta de Novalis a August Schlegel, 12 de janeiro 1978, In: Pélen, p 125-126. Assim prossegue
o texto de Novalis que elabora uma concepg¢ao fotalizante da poesia: “Ela ¢ o elemento do espirito —
um oceano eternamente quieto, que somente na superficie se quebra em ondas arbitrarias. Se a poesia
quer ampliar-se s6 pode fazé-lo na medida em que se delimita — em que se contrai — deixa como que
partir seu elemento igneo - e o coagula. Adquire uma aparéncia prosaica — seus componentes ndo estao
mais em intima comunidade — consequentemente ndo sob leis ritmicas tdo rigorosas. Ela se torna apta a
exposi¢do do limitado. Mas permanece poesia — consequentemente fiel as leis essenciais de sua
natureza- torna-se como que um ser organico — cuja estrutura inteira denuncia sua génese a partir do
fluido, sua natureza originalmente elastica, sua ilimitacdo, sua omniaptiddo. Somente a mescla de seus
membros é destituida de regra- a ordem delas , a relagdo ao todo ainda é a mesma . Cada estimulo
dentro dela espalha-se para todos os lados. Também aqui movem-se apenas os membros em torno do
todo unico, eternamente em repouso — Percebemos a vida ou estado de espirito — essa unidade
inamovivel e medida de todos os movimentos — apenas mediante 0 movimento dos membros. Assim
enxerga-se a razdo apenas por meio dos sentidos”. Ibid. p 126-127.
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experimental ¢ como se manter no estado de potencial mobilidade proprio a
‘experiéncia poética’, contendo n aspiracdes que Vvirdo progressivamente a se
formar/fragmentar como as ‘ondas no oceano’, cada uma em seu ritmo proprio.
Aspiragdes ou desejos sdo prenuncios de uma linguagem nascida da sensacdo e
sentimento, denunciando um estado capaz de ocasionar o transporte entre a coisa e/ou
situagdo dada e outra ausente, virtual. Ainda ¢ Novalis quem escreve: “Desejos e
aspiracdes sdo asas [...] tdo pouco comensurdveis com o estado de nossa vida
terrestre, que podemos inferir ( a existéncia de) um estado, em que eles se tornardo
asas poderosas (de) um elemento que os algard, e ( de) ilhas onde poderdo
pousar »276,
Potencia de fluxo ou vida em poténcia, para Novalis, a poesia abrange um
todo uno e virtualmente ilimitado. Atualiza-se em conformagdes singulares apenas
para ausentar-se, propagando-se indefinidamente em novas presencas. Envolve o
corpo e nao se limita a produzir objetos-arte, sendo uma pratica de vida, assim como
a poética Ambiental/Experimental. Em Novalis, a poesia ¢ nomeada ‘“unidade
inamovivel e medida de todo movimento”, “oceano”, “aspira¢do”, “desejo”, “estado
de espirito”. Aparece também sob o nome de “asas” e “ilhas” de pouso, imagens de
voo e aterrissagem ou de impulso e de contengdo. Territorios no meio do mar, as ilhas
tém estatuto menos terrestre, seu horizonte é mar aberto sem limites discerniveis.
Uma escuta mais atenta percebe que poética Experimental/Ambiental faz
ressoar as imagens-metaforas da escrita dos romanticos alemaes. ASPIRO AO
GRANDE LABIRINTO soa bem como prenuncio da poesia progressiva. Metafora do
ambiente ndo compartimentado da linguagem, esse labirinto sugere o percurso no
qual vao mudando de nome e figura imagens assemelhadas a ‘asas’ e ‘ilhas de pouso’
— duas expressoes usadas por Novalis como metaforas da operacdo poética enquanto
operacao metafora. Haroldo de Campos, no depoimento “Asa delta para o éxtase”
(1987), tratando das proposicdes Parangolé e Ninhos parece ter ouvidos para a
ressonancia entre as figuras do texto de Novalis ( 0 “bater das asas” da aspiragdo; o
“pouso em ilhas™) e as imagens da poética de Oiticica- ele escreve: “O labirinto € o

ambito onde pairam naturalmente seus “ninhos” sem passaro, mas que pediam, pela

27 NOVALIS. Texto citado por Rubens Torres Filho. In: Polén, p 18.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0310349/CA


PUC-Rio - Certificacé@o Digital N° 0310349/CA

110

auséncia de passaro, o voo que ele iria depois restituir a esses ninhos através do
Parangolé; onde o ausente passaro passa a ter asas” 2''. Na linguagem-labirinto as
imagens-signos ‘voam’ ou ‘pairam’ permanecendo em suspensdo no ar- ¢ o que
parece dizer Haroldo de Campos, sugerindo sua fluidez e carater alusivo.

No texto de HO as imagens-signos se chamam Nucleos, Penetraveis, Bolides,
Parangolés, Ninhos, Cosmococas, etc, imagens de um modo de habitacdo por
deslocamento. Metaforas em dobro, por isso trans-formaveis entre si: servem de asa e
de pouso, algo entre o estar em transito € o demarcar de um territdrio para habitar.
Intitulada “Proposic¢ao-Jogo” (11 outubro 1974), a carta de Hélio, enderecada a
Roberta Oiticica, apresenta, mais uma vez, por uma sucessdo de imagens que se
reafirmam e contradizem, a poética ndo compartimentada que ganha o nome de

Ambiental e/ou Experimental:

[...] a relagdo com o AMBIENTAL imediatamente envolvente ( concreta ou
abstratamente: isto é: o que € visto e sentido e/ou o q for imaginado e/ou desejado ai)
¢ poética-virtual nas suas conotag¢des e forcosamente nao descritiva ou interpretativa:
0 que entretanto ndo impede q referéncias sejam feitas a nomes e/ou imagens e
mesmo metéaforas q estejam presentes nesse AMBIENTAL ( q ¢ avaliado pelo que
faz a experiéncia: jogo : O AMBIENTAL sua area de alcance ¢ entdo avaliada pelo
que estd imediatamente presente[...]Jpode ser q essa avaliagdo vinha a incorporar
espacos-ambientes além do imediatamente presente : o fora dele : em ultima instancia
--- a cidade o mundo num fim 4gua ( sentido para tudo q for fora )COSMOS *™ ( as
rubricas sdo dele: ver texto Figura 15)

O jogo proposto consiste, precisamente, em estar entre re-afirmar e
contradizer; entre situar-se aqui e além, tendo por horizonte o fim dgua, o fora, o
cosmos. Tais expressdes em seqiiéncia associativa sdo figuras do aberto: ambiente
que situa o jogo da poesia enquanto construir de conexdes significativas virtualmente
infinitas. O transito entre significados e significantes diversos soa como ritmo e
ressonancia: soa musica, portanto. Procedendo a esse jogo propositivo, a poética

Ambiental de HO assume a criticidade da linguagem exposta por Novalis no seguinte

*’T CAMPOS, H. Asa Delta para o Extase. Depoimento a Lenora de Barros 1987. In: Catalogo Hélio
Oiticica, p 221.

28 OITICICA, H. Carta para Roberta Oiticica: Proposi¢io Jogo (1974). Programa Helio Oiticica
www.itaucultural p 2-3.
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texto-fragmento: “a simultaneidade de dois ou mais pensamentos na consciéncia -
seqiiéncias®’’.

Walter Benjamin depde, precisamente, sobre o que € ser critico para os
primeiros romanticos: “implicava elevar o pensamento acima de todas as conexdes a
tal ponto que por assim dizer, magicamente, da compreensao da falsidade de todas as

. . . 280
conexoes, surgiria o conhecimento da verdade”

. Benjamin enxerga nesse conceito
de critica um alcance mistico, contudo, a verdade pressentida aqui nao parece ser de
conteudo, mas apenas operativa. Em prol da tarefa de aproximar a critica romantica
do conceito Ambiental/Experimental em HO, melhor seria usar, ao invés do termo de
‘falsidade’ empregado no texto citado, o termo ‘artificio’ no sentido de poiesis
enquanto producgdo significativa. Assim se poderia dizer que acima de todas as
conexdes estd a verdade de sua produgdo. E ainda Novalis quem esclarece que entre

. 1 . . 779281
as conexdes ou idéias ha um “air de famille”

: ha semelhanc¢a na sua diferenca,
portanto. Idéias se assemelham como parentes de uma mesma familia porque todas se
fazem, de maneira analoga, no jogo de relagdes entre si. Sendo no minimo duplo o
procedimento gerador de um conceito, este atua ‘através de’ e ‘contra’ a sua natureza.
Tipico da poesia romantica ¢ o funcionamento metaforico, coincidente com o duplo
transporte entre duas imagens de efeito percussivo e ressonante. A figura da ‘asa’ da
qual a escrita de Novalis faz uso para dizer de uma aspiragdo ou desejo serve ao
impulso de voo e/ou a contengdo do pouso, sendo um o portador do outro.

Aspirando a percorrer todas as conexdes no ambiente da linguagem, na
poética labirintica de HO abrem-se em séries divergentes sempre novas imagens de
‘asas’ (Capas e Estandartes Parangolés & outros variantes da mobilidade) e ‘pousos’
(Cabines, Tendas, Bolides-Cama, Ninhos & variantes do abrigo), significados polares

expressos em nomes potencialmente variaveis ao infinito. ‘Asa delta’, nome atribuido

a Capa Parangolé, como quer Haroldo de Campos, ¢ veiculo para o “€xtase”, palavra,

7 Cf. NOVALIS. Fragmentos I ¢ II, Fragmento 140. In: Pélen, p 153

280 cf. BENJAMIN, W. O conceito de critica de arte no primeiro romantismo alemio, p 58.

81 “para a idéia o projeto e o plano procura-se a execugio, para a execugdo o plano. Todas as idéias
sdo aparentadas. O air de famille ¢ chamado analogia. Através da comparacdo de vdrias criangas
poder-se-ia adivinhar os individuos-pais. Toda familia nasce de dois principios, que sdo um Gnico —
através de e contra sua natureza ao mesmo tempo” NOVALIS. Poeticismos, Fragmento 72 (frago).
Op. cit. p 137.
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por sua vez, relacionada a uma série de outros nomes e expressdes de significados
analogos: espirito em estado de elevagado, arrebatamento, transporte, sair de si, etc.

A verdade da producdo na poética de HO estd nesse caminhar progressivo
assimilado a experiéncia da linguagem da qual o labirinto ¢ figura. Assim como a
idéia de ‘poesia-oceano’ e/ou ‘aspiragdo-asa’ em Novalis, a proposi¢ao Ambiental
e/ou Experimental atualiza-se no tempo em conformacgdes singulares apenas para

ausentar-se, propagando-se indefinidamente em novas presencas.

5.3. O experimental e o sentido do tragico enquanto musica

Mundo-linguagem em processo de auto-geragdo e desaparecimento, a poesia
universal progressiva ¢ cosmo em atividade vibratoria. Ambiente moével onde cada
‘obra’ estruturada em seu ritmo singular - as ‘ondas’ da poesia-oceano, na expressao
de Novalis- esta aberta ao contato com outras estruturas e pronta a transformar-se em
novas configuracdes e ritmos. Por conseguinte, a poesia romantica, seja ela
significada como impulso vital de formagao, conceito-operativo em literatura e artes
e/ou projeto de sociedade-arte a ser realizado, ndo obedece a nenhum tempo
sucessivo. Sua temporalidade é percussiva e toda ela uma ressonincia®’, dai sua
qualidade musical.

A parte da analogia estabelecida com a miusica, se a poesia-arte romantica
aparece nomeada como ‘meio de reflexdo’ ¢ também concebivel como metafora
visual. Evoca o foco de dispersao/refracdo de feixes de luz: um labirinto de imagens
refletidas entre superficies-espelho. Dentre os experimentos de Oiticica, ndo por
acaso, o Grande Nucleo (1960), por exemplo, figura um ambiente penetravel onde se
espelham mutuamente planos de pigmento/cor/luz amarela e as sombras projetadas

dessas superficies - sua cor amarela ¢ escolhida entre aquelas refletoras de luz mais

82 Marcia C. de Sa Cavalcante escreve sobre a musica em Holderlin, em especial no texto “Devir no
Perecer”: “A musica ndo acompanhou a vida de Holderlin como simples deleite ou consolago.Ela foi
por ele abragada como simbolismo da génese de mundo [...] Ao ouvido cabe escutar em cada som o
seu outro ou em termos musicais, o seu harmdnico. Sem essa experiéncia fundamentalmente musical
da génese de mundo, na acepgdo propria da harmonia, certas passagens de textos, como o Devir no
Perecer sobre os modos de proceder do espirito poético permanecem de dificil compreensdo”.Cf.
CAVALCANTE, M. S. “Caminhos do Cora¢do. In: Reflexdes: Holderlin, p 11.
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) E possivel caminhar

intensa (cores-luz: branco, amarelo, laranja, vermelho-luz
entre esses planos e em torno desse labirinto amarelo, o corpo em movimento
projetando sombras sobre superficies de cor-luz e sendo por eles
1luminado/sombreado. O comentario autocritico de HO, vale lembrar, descreve a
experiéncia Nucleo como essencialmente musical®®*, visto que nela a cor se estrutura
em um jogo de relacdes intervalares assim como o som em musica. Imagem
tradutivel em outras imagens, o MNucleo-musica ndo deixa de guardar o sentido
‘plastico’ e ‘arquitetonico’, em desdobramento também labirintico. Em diagrama
espacial, a proposi¢ao Nucleo e/ou a poesia ‘meio de reflexdo’ podem ser traduzidas
nas linhas de conexdo de uma rede/circuito. Quer se tratem de estruturas ambientais,
estruturas objeto ou estruturas-texto, as proposicoes de HO se organizam como
labirintos entre labirintos, sem comego, fim e/ou centro demarcado: a maquete do
Projeto caes de Cacga (1961), o ambiente Tropicalia (1967), montado no MAM do Rio
de Janeiro; o desenho The Eden plan - um exercise for creileisure and circulations
(1969), plano de montagem para a exibi¢cdo realizada na Whitechapel Gallery em
Londres; as maquetes e desenhos para Subterrranean Tropicalia Projects (1971),
esquematizando o grupo de Penetraveis interpenetraveis de numero 10/11/12/13; os
textos e diagramas para montagem das Cosmococas ( CC1 a CC6), sao exemplos.
Labirinto ¢ nome-proposi¢ao que traduz em metafora ambiental seu conceito
de linguagem-poesia enquanto estrutura em progresso que, em musica, diz-se
ressoante e percussiva, desdobravel em série harmonica e dissonante. Imagem-signo
polivalente, sintetiza a  operatividade musical de sua  proposi¢do
Ambiental/ Experimental. Proposi¢ao aberta por impulso de fragmentagdo progressiva
a n possibilidades do agir/sentir/significar ndo importando os meios - n possibilidades
do ler/ dizer, se o meio utilizado ¢ a palavra. Encontra-se, no texto de HO, um outro
nome-parddia do cosmos romantico enquanto mundo-linguagem: a proposicao
Cosmococa (1973). Nome de uma estrutura em processo que €, essencialmente,

metamorfose. O ‘fazer-se’ desse cosmos-parddico compara-se ao do sonho:

283 Cf. OITICICA, H. Cor, Tempo e Estruturas s.d. In: AGL, p 44.
8 Cf. OITICICA, H. Nota (4 de novembro de 1960). Ibid. p 23
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Um sonho ¢ algo que formula Cosmococa - programa in progress com mais precisio:
[...] ndo uma colegdo de fragmentos mas [...] totalidades que se justapde como em
crescimento ¢ ndo uma seqiiéncia linear logica/O MEU SONHO ¢ que esses
fragmentos [...] em COSMOCOCA v4[sic] in-corporando descontinuamente e ao
mesmo tempo va alimentando o que chamaria CAMPO EXPERIMENTAL no que
defino como EXPERIMENTALIDADE BRASILEIRA [...] nas minhas tentativas de
apropriacao/absor¢ao/togethernessdo de fragmentos q se misturam em BLOCOS e
PROPOSICOES procuro a ndo-limitagdo em grupos homogéneos ou de casta: dirijo-
me ao que vem de encontro na cabega: o que ¢ ‘aberto’e ndo contente com o feito:
um Joy de descobrir (-se ) MUNDO erigindo MUNDO [...] Mas MEU SONHO ¢ que
COSMOCOCA a cada fragmento se modifica ¢ acaba por formar como que uma

galaxia de INVENCAO de manifestagdes individuais poderosas: luz que

intensifica/mais luz*®.

Quanto ao sonho-Cosmococa, ndo se trata de utopia como acontece nas
antecipagdes do futuro anunciadas pelas vanguardas modernas. Alude a linguagem
onirica, cujo funcionamento conecta imagens (fragmentos de sensacdes, sentimentos)
em um fluxo significativo sem comego, meio ou fim. Montagem de imagens visuais,
sonoras, tateis, verbais, etc. em ‘blocos’ e/ou agregados moveis, a estrutura
Cosmococa obedece a um processo associativo analogo a dindmica de ‘condensacao’
e ‘deslocamento’ propria da linguagem do sonho, ‘quase cinema’ experimentado no
corpo. Descrita por Freud, essa dindmica corresponde, em linguagem verbal, ao jogo

o . . o 286
aproximativo da metonimia e ao afastamento tipico da metafora™"’

operantes no
poema. Além de exercicio poético, ‘sonho Cosmococa’ manifesta o desejo de traduzir
o legado universal da poesia em linguagem experimental brasileira.

Aquém e além da obra-objeto, o acontecimento que para Novalis faz-se como
poetar ou gerar (como ‘experiéncia poética’ em Holderlin) da-se em ritmo de
passagem e propagacao entre uma forma/dimensao singular e outra. Entrelagamento

dinamico entre alteridades, inclusive, entre a diferenca mais radical: as posi¢des de

vida e morte, aparecer e desaparecer das formas individuadas. Novalis descreve essa

285 Cf. OITICICA, H. Anotagdo (31 de margo de 1974), Cosmococa Programa in Progress: Neville
D’ Almeida Helio Oiticica , p. 40.

% Rubens Rodrigues Torres Filho comenta o texto-fragmento de Novalis que integra o conjunto de
seus “Fragmentos Logoldogicos”, tomando-o como abreviatura dos escritos desse autor sobre uma obra
do filésofo holandés Franz Hemsterhuis( 1721-1790) por ele estudada e comentada(Estudos de
Hemsterhuis n 34).Torres Filho adianta: “o jovem Hardenberg assimila a seu modo o texto, escrito
ainda em estilo analitico, didatico, iluminista, do iluminismo da época, num resumo muito proprio, que
hoje em dia, alguém atento identificaria como um processo, consciente e metddico , de onirizagdo —
uma vez que aciona os dois procedimentos complementares de “deslocamento” e “condensacdo” ,
assinalados por Freud como caracteristica da elaboragdo onirica”. Cf. TORRES, R. “Apresentagdo”.
In: Pélen, p 18-19.
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passagem ritmada: “Vida é o comego da morte. A vida € em vista da morte. A morte ¢
término € comego a0 mesmo tempo - separacdo € mais estreita auto-vinculagdo ao
mesmo tempo”’. Se, como quer Novalis, “todo poetado ¢ individuo vivente” **¢, a
obra formalizada enquanto individuo poetado se mantém em estado critico: projetada
para fora de si em vista de seu término e recomeco. Tal como o organismo vivente e
individuado, a ‘obra’ romantica permanece em devir, surgindo e perdendo-se sem
cessar na multiplicidade de seus desdobramentos. Seu carater critico ou experimental

59289

aponta para a “auséncia de obra”""". A rigor, a obra total romantica ndo quer sugerir o

mero somatorio das artes, € sim o processo ‘cosmico’ do ‘por-em-obra’ das formas
individuadas em seu aparecer e desaparecer no tempo. Implicito na idéia mesma de
poesia em progresso, o sentido romantico do tragico aponta para a separacdo e
unicidade entre vir a ser e perecer - ou seja, entre a poténcia infinita de diferenciacao
que reside na forma viva individuada e o fim-limite ao qual a forma se langa em sua
individuagdo - simultaneidade implicita no modo de proceder poético. Na linguagem
tragica de Holderlin, “o original, o que estd sempre a criar-se, ¢ o surgimento do
individual a partir do infinito e o surgimento do finito-infinito a partir de ambos” **°.

Problema focado por Oiticica na proposicdo ambiental Parangolé ( 1964),

1

c o~ 29 . . ’
marco de uma sua defini¢do de obra™ enquanto ato total de vida, irreversivel, o

292

desequilibrio para o equilibrio do ser”". Ato que concerne a génese estrutural do

7 Cf. NOVALIS. “Observagdes Entremescladas” Fragmento 15 ( fragdo). In: Pélen, p 43. Leia-se
também o Fragmento 166: “Tudo tem de tornar-se meio de vida. Arte de extrair vida de tudo. Vivificar
¢ a finalidade da vida. Prazer ¢ vida. Desprazer é meio para o prazer — assim como a morte ¢ meio para
a vida”. Cf. Ibidem. p 156.

8 Novalis escreve: “Poetar é gerar. Todo poetado é individuo vivente”. NOVALIS. “Poesia”,
Fragmento 36. In: Pélen, p 122.

% P. Lacoue-Labarthe e Jean Luc Nancy observam a respeito do conceito de obra no primeiro
romantismo alemao: “Le geste plus spécifique du romantisme, celui par lequel il se distinguerait de
maniére inifinitesimale, mais aussi d’autant plus decisive de 1’idealisme metaphysique, serait lequel au
sein méme de la quéte de la théorie de 1’Oeuvre, il abandonne ou retranche, discrétement, et somme
toute sens le vouloir vraiment, I’Oeuvre méme — et se meut de fagon a peine perceptible em ‘oeuvre de
I’absence de 1’oeuvre”. Cf. LABARTHE, P.L. & NANCY, J.L. L’Absolut Littéraire: théorie de la
literature du romantisme allemande, p 80.

20 cf. HOLDERLIN, F. Devir no perecer, s.d. In: Reflexdes: Holderlin, p 74.

21 «A descoberta do que chamo Parangolé marca o ponto crucial e define uma posigdo especifica no
desenvolvimento teorico de toda a minha experiéncia com a estrutura cor no espago, principalmente no
que se refere a uma nova defini¢do do que seja [...] a obra”. Cf. OITICICA, H. Bases fundamentais
para uma defini¢do do Parangolé( dezembro 1964). In: AGL, p 65.

2 Cf. OITICICA, H. A danga na minha experiéncia ( 12 de novembro de 1965). In: AGL, p 74.
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objeto293 na experiéncia do sujeito participador que, por assim dizer, integra com seu
corpo o fazer-se da obra viva, em formacdo. Sobre a Capa Parangolé, o critico Guy
Brett alerta para seu significado metaforico, descrevendo-a ndo como objeto e sim
como dispositivo que conjuga pares significativos de opostos. Em especial, recorta
um dos sentidos que contém: o enlace entre o par nascimento e morte. “A Capa ¢, a
um s6 tempo, a bolsa amniodtica que contém o corpo até o nascimento e a mortalha

294 . . . ~
»77" escreve Brett. Por um lado, providencia a liberacao e

que o envolve ap6s a morte
intensificacdao da vida e, por outro, armadilha e sepultamento. Dispositivo complexo,
a Capa atua concreta e simbolicamente por polarizacdo: acelera/retarda,
encobre/revela, langa/abriga, o corpo no espago. Assume a dupla faceta da mascara e
da roupa-fantasia. Rouparangolé, expressao de HO, ¢ paralelo poético da mortalha,
nome comum a vestimenta do morto e a fantasia de carnaval. Também vestimenta
trans-sexual: torna indecisa a identidade feminina/masculina, promovendo seu
embaralhamento. Capa Parangolé se oferece como dispositivo de transposi¢do ou
mistura, imagem do conceito operativo metafora®”. Encena, pois, a tarefa da poesia
(ver Figura 16).

O mesmo problema reaparece no Boélide Saco 4 que tem por nome-titulo
Contato do Vivo/Morto (1966-67). Bolide a ser vestido/despido como capa/envoltorio
feito de tela preta e transparente, em cuja superficie se inscreve em letras brancas a
palavra contato e a frase: teu amor eu guardo aqui. A trama transparente da tela se
mostra permeavel como uma membrana viva: luz, ar e d4gua a atravessam. Essa trama
vela/revela o corpo como uma roupa eroética ou um véu posto sobre um caixao aberto

de enterro. Mesmo o caixdo ¢ esse véu, sucedaneo da pele, Capa, Caixa, Tenda,

293 «“Qeria, pois, o Parangolé um buscar, antes de mais nada, estrutural basico na constitui¢do do mundo
dos objetos, a procura das raizes da génese objetiva da obra, a plasmagdo direta perceptiva da mesma”.
OITICICA, H. Bases fundamentais para defini¢do do Parangolé (1964). Ibid, p 66.

% BRETT, G. Feito no corpo: o Parangolé¢ de Hélio Oiticica. In: Brasil Experimental arte/vida:
proposicdes e paradoxos, p 66.

%% Haroldo de Campos, aderindo & formulagio de Roman Jacobsen, escreve: “a operagio metaforica
tem sentido lato, cobrindo ndo apenas a metafora propriamente dita, mas outras relagdes de
substitui¢do, similaridade ou contraste (que ocorrem sobretudo no plano semantico ), tais como a
tautologia, a sinonimia e antonimia; enquanto que de sua parte a operacdo metonimica envolve ndo
apenas a figura em causa, mas sua irmd gémea, a sinédoque, ou numa, palavra, as relagdes de tipo
aditivo-predicativo, caracterizadas pela contigiiidade posicional( q decorrem sobretudo do plano
sintatico) [...]Jo primado do processo metaforico na poesia romantica e simbolista é geralmente
reconhecido”. CAMPOS, H. de. Metalinguagem: ensaio de teoria e critica literaria, p 88.
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Cabine, Cosmococa, etc. Desdobra-se progressivamente na poética de HO toda uma
série de metaforas do abrigo e da mobilidade do corpo: abrigos-extensdo e abrigos-
limite variando de propor¢do. Programa-jogo aplicado, sobretudo, a pele. Veja-se a
Caixa Bolide 18, intitulada Homenagem a Cara de Cavalo (1966), contendo a foto
do corpo do bandido morto, a um sé tempo, objeto-imagem-poema-timulo-
monumento. Caixa-Abrigo do luto e da memoria e, ainda, como quer Oiticica, da
celebracio do crime como busca desesperada de felicidade **°. A Caixa guarda a
imagem dentro de seus estreitos limites e assim a potencializa.

Que o amor ( o gerar e/ou desejo de felicidade) seja simultaneo ao perecer diz
sobre a dindmica de mituo contagio e/ou de ressonancia musical que engendra o
cosmos-texto, de acordo com o conceito tragico-romantico de poesia proposto por
Novalis/Holderlin. A poética ambiental-vivencial-corporea de HO traduz esse
conceito em suas proposi¢oes de maneira ébvia e/ou obliqua. Contato do Vivo/Morto
¢ proposi¢do sintese da dinamica da poesia enquanto impulso de vida que ultrapassa
os limites do individuo vivente ( da obra formada). Ainda Novalis depde sobre o
tema: “Toda vida ¢ hiperbdlico processo de renovacao, que so pelo lado da aparéncia
tem o sentido de aniquilamento [...] Dai surge uma série de vida” **’.

Penetraveis, Bolides, Capas, Cabines, Ninhos, Cosmococas, etc- Mundos-
Abrigo de HO - anexos da pele que ¢ limite-abertura do corpo, deflagram um jogo de
polaridades e progressdo em série contendo esse sentido tragico-romantico de poesia
assimilado a ressonancia musical. Se o fenomeno de ressondncia ¢ acontecimento
pelo qual um mesmo tom gera outro que lhe € proporcional, a novidade desse outro

consiste em resguardar como sonoridade a memoria daquele ausente: o seu

2% “Gostaria de explicar uma outra caixa com fotografias ¢ palavras: ndo ¢ um poema, mas uma
espécie de imagem-poema-homenagem ( isto me faz lembrar Milton Lycidas quando homenageou um
amigo que morreu no mar ) a Cara de Cavalo ( o morto em cada uma das fotos). Afora qualquer
simpatia subjetiva pela pessoa em si mesma, esse trabalho significou um “momento ético” que se
refletiu poderosamente em tudo que fiz depois: revelou para mim mais um problema ético do que
qualquer coisa relacionada com estética. Eu quis aqui homenagear o que penso que seja a revolta
individual social : a dos chamados marginais.Tal idéia ¢ muito perigosa mas algo necessario para mim:
existe um contraste, um aspecto ambivalente no comportamento do homem marginalizado:ao lado de
uma grande sensibilidade estda um comportamento violento e muitas vezes, em geral, o crime é uma
busca desesperada de felicidade”. OITICICA, H. Apéndice. In: AGL, pagina sem nimero.

T NOVALIS. Poesia, Fragmento 135. In: Pélen, p 152.
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harmonico. Medida de freqiiéncia vibratoria que lhe é proporcional, o harmoénico do
mesmo ¢ a sua contra-partida.

Novalis escreve “suas palavras (as do poeta) ndo sdo signos universais, sao
sons "*%%: ressoam entre si como no canto. Para Holderlin, a passagem tonal e ritmica
que engendra a estrutura intervalar da linguagem musical ¢ metafora da poiesis
enquanto cosmo-texto. Condigdo do poetar /gerar de um cosmos € a abertura ao
outro: experiéncia de contato através do intervalo entre imagem e conceito, ensejando
o nascimento sincronico de dois e de sua progressiva proliferacdo - quer se trate de
poesia-visual, escrita, comportamental, etc. Dito de outro modo, o gerar/poetar
acontece no jogo de alternancia e paralelismo pelo qual o limite que conforma cada
singularidade torna-se seu marco de ultrapassagem: limiar entre dois. Para
Novalis/Holderlin/Oiticica, o contato entre o presente/ausente ; o vivo/morto €, pois,
paradoxo essencial a poesia enquanto processo musical.

Em texto/artigo sem titulo (11 de novembro de 1979), Hélio expressa o

sentido musical do tragico aproximado a tarefa do artista moderno:

[...]Jo artista tragico ( q ao contrario do que se pensa ndo ¢ “remontagem do artista
tragico apolineo-dionisiaco grego” mas algo que ndo existia antes em sua plenitude e
somente agora comega a emergir em sua inteireza e totalidade) : ¢ MUSICA/ por que
com a posta em cheque da obra e da razdo dela foi a MUSICA o condutor espinha-
dorsal ao cerne do problema ( porque a multiplicagdo de obras ?: em vez de
multiplicar obras a concepcdo de que ela ¢ Unica : ndo ha a tdo falada evolucdo de
uma obra para outra: cada uma ¢ um momento Unico totalmente independente da
outra ( 0 que tera vindo “antes” ou “depois”? na verdade ha uma tal simultaneidade
de raizes e veios que se erguem q ndo ¢ possivel saber o que veio antes ou depois:
raizes criadas no ar a partir da INVENCAO do criador-artista e nunca as malfadadas

~ , . . . . . ~ .o 299
tao faladas “raizes” q estas sim seriam empecilho a invencédo criativa™ .

Pela data do texto acima, este ¢ um dos ultimos escritos de HO. Sabido isso,
pode soar ao leitor como testemunho/testamento sobre os veios simultaneos do
espaco-tempo da ‘obra’ moderna: muitos fios entrelacados na mesma trama/texto
acorde. Moderno, na versao de HO, seria o tempo sem tempo do agora: tempo do
experimental e/ou da poesia em contato com os fios simultaneos do passado-futuro.
Neste agora co-existem em poténcia o que deixou de ser e o que estd por ser como

novo. Rememorando em tom afetivo a experiéncia Parangolé, ele escreve: meu

298 Cf. NOVALIS. Poesia, Fragmento 121. Ibid. p 121
29 OITICICA, H. Texto enderegado a Marley Caymmi para publicagdo em Biscoitos Finos (11 de
novembro de 1979). Programa Helio Oiticica www.itatcultural
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programinha sem tempojoo, sempre novo, portanto, atualizavel em qualquer situagao.
Dai que as raizes de suas invengdes ( do Parangolé e de todas as outras ) evoluam no
ar, desatadas da terra, livres do nexo causal de desenvolvimento logico ou de uma
unica raiz historico/geografica. Para Hélio, a obra seria unica porque, por analogia
com o conceito romantico de poesia-musica, soa como tom/ritmo ou acorde
percutindo/ressoando no mesmo instante todo um espectro intervalar de alturas e
tempos em variagdo continua. Tragico ¢ esse movimento de passagem metaforizado
por Holderlin em luta de morte entre os harmonicos: transicdo entre cada tom e seus
outros, significando a musica universal que estd sempre a entoar-se e emudecer.
Alude a instabilidade e embaralhamento como condigdo de existir da obra-poema.

Em “Experimental o experimental”, HO tinha declarado que o experimental
nem obedece a uma linha evolutiva nem se limita a um contexto padrao: em suma, o
experimental ndo é arte experimental - os fios soltos do experimental sdo como
energias q brotam para um numero aberto de possibilidades 391 Abertura proposta a
vanguarda brasileira é o desapego com respeito a arte-objeto e a presumida
existéncia de cultura nacional auténtica, em qualquer dos casos, ‘formas’ fixas,
enraizadas. Para Oiticica, tudo se passa como se a singularidade, a coisa nova, s
pudesse surgir da mistura e deriva. O texto escrito em Londres, intitulado
Londocumento (27 agosto 1969), ¢ emblematico de uma aptidao a mistura e errancia
que recusa ‘fixar raizes na terra’:

[...] estou again em Londres / E NAO TENHO LUGAR NO MUNDO [...] onde est4
0 Brasil [...] onde esta o sonho de um novo mundo ? [...] o mundo € maior do que se
pensa e mais perdido, é 2/3 de mar, animal e so, vazio de humano [...] fago os
planos: parece que comego e recomego ndo terminam ¢ sdo o sentido do que ndo
existe e se procura erguer — releio meus textos: hermafrodidtese é o que mais me
atinge : € o sentido de tudo, inclusive do crelazer: o sexo n existe como conceito( as
roupas sdo unissex) e sempre o foram; fago a rouparangolé) — homo e hetero sdo o
mesmo e nunca existiram como algo real: sdo a sombra da opressdo social — prefiro
meus textos poéticos que nascem na rua, em toda parte, tenho um que escrevi a noite
em Charing Cross — noite e dia ndo importam — coisas profundas podem nascer e vir ,
se estou com Gil no macrobidtico, ou com Nelson e Monica no Ars Lab, ou com
Grahan ¢ Murdel ouvindo Varese — ou ougo radio, ou quando ha nitrobenzol no ar (
meu filme se chamara Nitro benzol & black linoleum ) — cinema deve ser forte como
o undergroud ( eu sou o undergroud da América Latina!) como Chelsea Girls que é o
underground da America (do Norte) , mas serei forte : serei o tropico sol, serei a

300 19.:
Ibidem
391 Cf. OITICICA, H. Experimentar o Experimental(1972). Programa Helio Oiticica www.itatcultural
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explosdo minha e sua: ndo deixe que a tragédia o consuma, ela ja existe todo o dia-
ela passa e esta presente — ela é s6 - € colapso sobre o colapso - éoirevir—¢éa
conquista de agiientar o dia que nasce, ndo se querer que a noite termine e venha o
cansago - escrevo, leio, estou cansado — o Brasil € triste como a idéia de Trdopico, mas
sou eu — aqui sou o desafio de mim mesmo- sempre adorei o que me € oposto ¢
desafio® ( ver texto Figura 17).

O método empregado na construgdo do texto ¢ a colagem de ‘temas’ e o
deslizamento semantico, de modo que os significados vao se dando de modo
ambivalente. Motivos diversos que se justapdem por contraponto: exilio e
pertencimento (ndo tenho lugar no mundo/sou o underground da América Latina),
identificagdo positiva e negativa (tropico-sol/tropico-triste), auto-afirmacdo e auto-
negacao (sou o desafio de mim mesmo). A mobilidade ¢ pertinente aos assuntos que
vai abordando em termos sintéticos: o inventar, inseparavel dos encontros e acdes do
dia-a-dia, ¢ descrito enquanto processo de ir e vir, alternancia de comego e recomego.
Neste jogo de contradicao afirmativa, exercita a atitude tragica, maneira de habitar o
mundo tendo em vista seu aparecer e desaparecer a cada dia (sentido do que ndo
existe e se procura erguer). Em Londocumento, a palavra underground, significa
literalmente subterraneo, avesso da superficie terra; ora alude ao meio de transporte
subterraneo existente em Londres (the Undergroud), ora ao nome dado na época a
‘contracultura’ avesso da linguagem&comportamento padrdo. Signo do avesso, o
termo underground lembra aquela imagem que empresta a atitude de vanguarda:
virar a mesa/virar a pele. Por esse método de inversdes ergue-se o outro, 0 novo,
derivagdo latente naquilo que ja existe.

Durante os anos 1970, vivendo em Nova York, HO, ao escreve o texto-
proposi¢ao Mundo-Abrigo(1973), retorna ao tema da des-territorializagdo e recusa do
modelo identitario do qual o objeto-arte formalizado, mais do que qualquer outro
objeto-produto ¢ emblema. A opg¢do individual é a unica q pode optar pelo
experimentar como exercicio livre | explorar solto das amarras da terra-terrinha / do
objeto e da necessidade de produgdo de objetos de arte’™ - escreve. Opgao individual
aqui coincide com o ato arbitrario, circunstancial, avesso aos modelos. Mundo-

Abrigo implica a integracdo do corpo ao ambiente a partir de programas-extensao.

392 OITICICA, H. Londocumento (27 de agosto 1969). In :AGL, p 123.
39 OITICICA, H. Mundo Abrigo ( 2 julho de 1973). Programa Hélio Oiticica www.itaucultural
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Servem ao recolhimento e/ou ao contato ilimitado: da casca-prote¢do primeira do
corpo a SHELTER coletiva total [...] o environment vivido q é cosmico isto é
multitransformavel*. O descobrimento e/ou invengdo de territérios faz-se entdo nos
usos renovados da linguagem. Nucleos, Bolides, Parangolés, Tropicalia, Cosmococas,
Mundo Abrigo - proposi¢des ambientais trocando de nome, aspecto e qualidade -,
‘evoluem’, em alternancia de comecos ¢ recomecos no sentido de afinar-se com os
ritmos descontinuos da poesia. Mundo Abrigo se abrevia assim : pattern
descontinuo/multipattern ** .

Entre outras experiéncias mundanas, o texto-proposicdo Mundo Abrigo relata

sua escuta da musica Gimme Schelter ( literalmente ‘dé-me abrigo’) dos Roling

Stones, performada no festival de Woodstock:

[...] 2 multivocalizagdo do coro-ROCK vira depois disso: grito-multidao/loud extatico
[...] q children grita [...] Gimme Schelter ndo traz mensagem porque ela é o
suprasumo do nao-discursivo porque o que ¢ gritado ¢ como q invocagdo diabolica
apocalipse q ndo ¢ critica de mundo é o anjo coletivo ROCKWOODSTOCK
anunciando o tempo destino™.

A crer nesse relato, o grito da multidao na performance rock sequer € canto e
menos ainda palavra. Manifestacdo da energia, esse grito confina com o estado de
infancia (children), de barbarie, que, no texto dos romanticos, ¢ poesia: comego e fim

da linguagem.

304 1
Ibidem
395 1b . Mundo Abrigo ( 2 de julho de 1973). Programa Helio Oiticica Oiticica www. itaucultural
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