ELIDA STAROSTA TESSLER

O MUSEU E O MUNDO - ARTE E VIDA COTIDIANA NA
EXPERIENCIA DE HELIO OITICICA*

No momento em que Hélio Oiticica denominou uma série de
proposigoes suas com o termo ‘‘apropriagdes’’ ele afirmou:

“‘O museu é o mundo, é a experiéncia cotidiana”’.

Neste entrecruzamento de espagos - 0 museu e o mundo - € no ato
de escolher e decidir que um objeto, um conjunto de objetos ou mesmo um
acontecimento seja considerado obra de arte, nés reconhecemosalguns elementos
comuns a diversas manifesta¢Ses da arte contemporanea.

Marcel Duchamp dizia, por exemplo, que ‘‘sdo aqueles que olham
que fazem o quadro’’ (DUCHAMP, 1959, p. 173). Entretanto, de que quadro
podemos falar se, seguindo etapa por etapa o trabalho de Hélio Oiticica, percebe-
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mos que todo o seu esfor¢o esteve concentrado na eliminagio do quadro e na
mudanga de significado daquilo que conhecemos habitualmente por pintura?

Desde seus primeiros trabalhos, denominados posteriormente
Metaesquemas e Grupo Frente, conjunto de pinturas em guache sobre cartdo
realizados entre 1956 e 1959, até seusultimos trabalhos, como o Ready Construtible
(1978) ou Retornar a terra a terra (também chamado de anti-bdlide, realizado em
1979), Hélio Oiticica trabalhou com intersecgdes de espagos, deixando-nos entre
o aberto e o fechado, entre o dentro e o fora, entre o acabado e o inacabado, entre
oplano e o volume, entre a cor e a nao-cor, entre objetividade e subjetividade, entre
razio e emogao, entre arte e ndo-arte. O que vai nos interessar aqui, justamente, é
a no¢do de “‘entre’’ para que possamos nos perguntar sobre o lugar da arte
contemporéanea. Falaremos aqui em passagens, em frestas, em labirintos, estes
caminhos tortuosos por onde devemos passar quando iniciamos uma experiéncia
desconhecida.

Partindo do momento em que Hélio Oiticica decidiu retirar sua
pintura do suporte tradicional, isto é, da superficie plana do quadro, podemos
acompanhar diversas formas de passagens - a passagem da cor ao espago
tridimensional e a passagem do objeto do mundo cotidiano aos espagos do museu
de arte. Falamos em trajetdria porque, acima de tudo, Hélio Oiticica nos propde um
percurso. Toda a sua experiéncia se constrdi e se confirma sob formas labirinticas.

E preciso dizer que a problemética do abandono do quadro est4
também presente em vérios artistas contemporaneos, entre os quais Marcel
Duchamp, Man Ray, Kurt Schwitters, Vladimir Tatlin, Lygia Clark e quase todos
os artistas do movimento neoconcreto no Brasil (1959-1961). Esta tentativa do
abandono do quadro, no caso da pintura, ¢ da base da escultura traduzem a
necessidade da mudanga de sigunificado da obra de arte e de sua situagao ficticia.
O quadro deixaria de ser metafora do mundo para inserir-se como fragmento deste
mesmo mundo.

A apropriagdo de objetos do cotidiano serd o meio pelo qual os
artistas tentam aproximar arte e vida? Esta aproximagdo ja esta explicita nos
primeiros trabalhos espaciais de Hélio Oiticica, onde os dois lados da superficie
eram pintados e mostrados simultaneamente (o trabalho estando suspenso, preso
ao teto por fios de nailon) quando o espectador assume um papel fundamental ao
caminhar por entre as placas de cor. Este mesmo espectador serd o *‘quadro’’ nas
manifestagdes ambientais de Oiticica e nos seus trabalhos conhecidos por apro-

priagdes.



As apropriacoes de Hélio Oiticica estao em estreita relagao com as
novas concepgdes de pintura. Seria necessario definir a nogao de pintura hoje? Em
1961, Oiticica afirmava: ‘() problema da pintura se resolve na destruigdo do
guadro, ou na sua incorporagdo no espago e no tempo. A pintura caracteriza-se,
como elemento principal, pela cor; esta, pois, passa a desenvolver-se como
problema da estrutura, no espago e no tempo, ndo mais dando ficgdo ao plano do
quadro, ficgdo de espago e ficgdo de tempo. A pintura nunca se aproximou tanto
da vida, do sentimento da vida'' (OITICICA, 1986, p. 28).

Aexpressao ‘‘amorte da pintura’’ se repete em diferentes momen-
tos da histéria da arte moderna e contemporénea. Desde o infcio do século, por volta
dos anos 20, o critico russo Nicolai Taraboukine anunciava a morte da pintura e o
suicidio do pintor. Referia-se ele as trés tela monocromaticas apresentadas por
Alexandre Rodtchenko em 1921, com os titulos de Vermelho Puro, Amarelo Puro
e Azul Puro. Estes trabalhos foram considerados pelo critico como sinénimo de
destruigiio do quadro. (TARABOUKINE, 1980, p. 41)

Ja Hélio Oiticica nos diz que a destrui¢do do quadro, ao invés de ser
a morte da pintura, ¢ a sua salvacdo. Nao podendo mais acontecer dentro do
quadro, a pintura poderia se realizar fora dele. Na passagem da superficie plana
(Metaesquemas e Grupo Frente) as construgdes no espago ambiente (Bilaterais e
Relevos Espaciais, passando pelo Monocromaticos) a cor continua sendo o
elemento principal dos seus trabalhos. Oiticica afirma que a cor é o elemento
principal da pintura. Poderfamos entio chamar as apropriagdes como uma nova
concep¢ao de pintura, namedida em que a cor segue associada ao espago, ao tempo
e 4 estrutura? Estrutura aqui definida como sendo o corpo da cor, € ndo mais o seu
suporte.

A introdugdo do objeto na pintura, desde o cubismo, nos permite
pensar que uma das atividades do pintor contemporineo é o escolher. Mas
poderfamos, hoje, definir a nogdo de pintura, quando os critérios que delimitam os
campos do que ¢ arte e do que ndo é arte sdo tdo dificeis de determinar?

A palavra pintura tem para nés um valor particular, pois a hist6ria
nos mostra sucessivos momentos onde os artistas sentiram a necessidade de mudar
o nome de sua prética pictérica. Os cubistas chamaram seus quadros por
“‘assemblages’ ou ‘‘papéis-colados’’, falando em um novo espaco pictérico.
(DAIX, 1982, p. 101). Além das colagens dos cubistas temos as dos surrealistas e
dadaistas. A questdo técnica impde-se e 0 objeto marca sua presenca. Os artistas
passam a chamar suas pinturas por construgdes.



Kurt Schwitters, por exemplo, escolheu 0 nome MERZ para carac-
terizar seus quadros, seus relevos, sua arquitetura: ‘‘Meu objetivo ¢ a obra de arte
total MERZ que operaa sintese de todas as formas artisticas na unidade da arte (...).
Foi para queimar as fronteiras entr¢ as diferentes artes que assim pratiquei’’
(Catalogo KURT SCHWITTERS, p. 41).

Marcel Duchamp também anunciou o fim da pintura: ‘A pintura
acabou. Quem poderia fazer melhor esta hélice? Diga, vocé pode fazé-lo?"’
(DUCHAMP, 1976, p. 242). Neste momento, Marcel Duchamp dirigia a pergunta
a Francis Picabia, quando ambos visitavam uma feira de industria de transportes.
Ao mesmo tempo, Duchamp se designa pintor: ‘‘Eu ndo cessei de ser pintor. Eu
desenho agora ao acaso’’. E quanto ao seu legendario abandono da pintura (pelo
jogo de xadrez), Duchamp acrescenta: ‘‘Nao houve uma decisdo, eu posso pintar
amanhi, se eu quiser. Eu ndo acho que a pintura, ou a idéia de pintura ou artista
convém hoje a minha atitude diante da vida. Em outros termos, a pintura €, para
mim, um meio de expressdo, ndo um fim em si’’. (SCHWARZ, 1969, p. 24).

Invengdes é o nome que Hélio Oiticica deu ao que podemos chamar
de seus ‘“ultimos quadros’’: uma série de pinturas monocrométicas sobre placas de
eucatex, de formato 30 x 30 cm, fixados com uma pequena distancia da parede,
onde a cor est4 presente nos dois lados da placa (o verso da pintura produzird uma
sombra colorida refletida na parede branca). Aplicando umas& cor em diversas
camadas, com diferentes tratamentos de textura, Hélio Oiticica diz chegar a uma
pintura vertical, possivel de ser vistaem profundidade. Um vermelho, por exemplo,
é diferente se pintado sobre um fundo branco ou vermelho. E umivermelho pintado
sobre um vermelho ja aplicado sobre um fundo vermelho sera, entdo, mais
profundo. Cabe aqui uma de nossas perguntas iniciais: onde esta a pintura? No
quadro? Na sombra colorida entre o quadro e a parede? Entre uma camada e outra
de tinta? Ou entre uma placa e outra, sabendo que elas sempre sdo expostas em
conjunto?

Chamar estes trabalhos por invengdes inaugura, para Hélio Oiticica
o que ele vird a definir como o grande mundo da invengdo, propondo a
desintegragfio do quadro. Oiticica inicia aqui a construgio de trabalhos, com placas
de cor, no espago ambiente. Sdo os Bilaterais e Relevos Espaciais (1959), os
Niicleos e Penetraveis (1960). Nas entrevistas de 1961, Oiticica deixa clara a sua
posi¢do. Diz sentir sua experiéncia como uma transformagao dialética da pintura,
sendo que pintura, paraele, no é sinénimo de quadro. Nao mais incluindo-se em
categorias como escultura, pintura ou arquitetura, as construgdes de Hélio Oiticica
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comecam a incluir materiais e atitudes da vida cotidiana.
O museu ¢ 0o mundo

O programa que Hélio Oiticica apresenta com o titulo de apropria-
¢des (1966) recoloca o problema do abandono da pintura ou do quadro. Afinal, é
um quadro aquilo que vemos, & noite, 4 beira da estrada, incégnito, anunciando um
reparo no asfalto?

Oiticicanos d4 algumas pistas para repensarmos o lugar da arte hoje.
Sublinharemos o seguinte paradoxo: o artista deixa de produzir quadros para
salvar a pintura de sua morte, declarando:

““Jd ndo tenho duvidas que a era do fim do quadro estd definitiva-
mente inaugurada. Para mim, a dialética que envolve o problema da pintura
avangou, juntamente com as experiéncias (as obras), no sentido da transformada
pintura-quadro em outra coisa (para mim o ndo-objeto), que jd ndo é mais possivel
aceitar o desenvolvimento DENTRO DO QUADRQO, o quadro ja se saturou (...).
A morte da pintura seria a continuagdo do quadro como tal, e como SUPORTE
da PINTURA. (OITICICA, 1986, p. 26-27).

Hélio Oiticica ndo fala de seu trabalho particularmente. Ele articula
um pensamento que visa a arte contemporanea em geral. Como ja mencionamos,
retirar a pintura do plano do quadro foi uma das problematicas dos artistas do
movimento neoconcreto no Brasil, assim como nos da vanguarda russa no inicio
deste século. Estes artistas caminhavam rumo a uma nova concepg¢ao de pintura.

Apropriagdes é o titulo de um programa onde Oiticica se apropria de
um objeto ou de um conjunto de objetos, declarando-os obra de arte. Se, por um
lado, temos aqui uma aproximagao com os ready-made de Duchamp, no que tange
0 questionamento acerca das instituigdes de arte, temos também algumas diferen-
¢as. Uma delas é a participagdo do espectador que, para Oiticica, pode dar outros
sentidos e/ou outras fungdes ao objeto escolhido para ser ‘‘obra’’. Outra disting#o:
nem sempre Hélio Oiticica desloca suas aproriagdes do lugar onde ela foi realizada.
O sentido dos ready-mades de Duchamp é justamente o deslocamento do objeto
industrial de su lugar de origem, isto é, de onde foi encontrado, em dire¢ao ao museu
de arte. Por vezes, Hélio Oiticica chama o publico, e é este que deve deslocar-se
em dire¢dio ao objeto encontrado e declarado ‘‘obra’’. Neste caso, o espaco de
exposi¢do deixa de ser o museu ou a galeria de arte para tomar-se, por alguns
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momentos, o mundo, a experiéncia cotidiana.

Antiga ou ndo, a reflexdo a respeito dos lugares de exposigio deve
tomar importancia em nossas discussoes sobre arte contemporanea. Consideramos
os ready-mades de Duchamp como ponto central para abordar o problema do
estatuto obra-de-arte, de seu lugar de exposigdo e das tentativas dos artistas no
sentido de sair de uma tradig¢do da pintura, de seus suportes e discursos.

Colocaremos o museu em questdo. JA Duchamp faldva-nos dos
critérios de julgamento que decidem sobre a inclusdo de uma obrade arte na colegio
de um museu. Respondendo a pergunta se ele visitava museus ou ndo, Duchamp
reponde: ‘‘Quase nunca. Nao vou ao Louvre ha vinte anos. Nao me interessa mais
por causa deste duvida que tenho a respeito do valor desses julgamentos que
decidiram que todos aqueles qudros deveriam ser expostos no Louvre no lugar de
colocar outros que jamais foram consideradose que poderiam estar 1.’ (CABANNE,
1987, p.123)

Além dos critérios de julgamento, outros elementos nos fazem
questionar o museu de arte e perceber sua distancia em relagao ao mundo cotidiano:
a maneira pela qual as obras sdo apresentadas, acompanhadas por interdi¢des ou
sacralizagdes, coloca o espectador em posi¢ao de inferioridade. E deste modo,
como pode aquele que olha, na expressdo de Duchamp, fazer o quadro? Gilbert
Lascault nos indica uma das solugdes: colocar a arte na rua. Esta seria a pratica
aparentemente mais légica para evitar os lugares tradicionais da arte. (Cf.
Encyclopaedia Universalis, artigo ‘‘Musée’”").

Lembramos aqui que Hélio Oiticica elaborou uma série de trabalhos
que deveriam ser apresentados na parte externa do museu ou em jardins publicos
da cidade, bem como nas ruas ou terrenos baldios. Construiu também labirintos e
penetraveis no interior dos museus. Estes espacos recriavam ambientes que
encontramos cotidianamente, como favelas, tabiques de construgdes, palafitas e
outras improvisagdes populares. Hélio Oiticica aspirava a um museu-mundo ou a
um mundo-museu.

Mas quem seria o habitante deste mundo-museu? Onde se localizaria
o visitante deste museu-mundo? Ou melhor, onde deve se localizar o espectador,
quando cabe a este ‘‘fazer o quadro™? Com suas apropriagdes, Hélio Oiticica nos
deixa claroque o artista ndo é mais o criador paraa contemplacdoe que o espectador
deve também ter uma atitude criativa diante da obra do artista.
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Na tentativa de transformar os valores de um objeto ou nogdes € que
podemos reconhecer alguns aspectos da apropriacdo na arte contemporanea.
““Criar ndo é tarefa do artista. Suatarefa é mudar os valores das coisas’’, diria Hélio
Qiticica. O artista apropria-se, entao, de objetos, transforma-os ou nao, e declara:
“Isto é arte”’. Seria preciso verificar de que maneira estas escolhas e decisoes
acontecem e de como elas sdo reconhecidas pelo publico, ja que umadas definigoes
nos dizque é arte aquiloque um grupo social assim reconhece, dentro de um sistema
de valores.

Para Marcel Duchamp, a palavra arte vem do sanscrito e significa
fazer. (CABANNE, 1987, p. 25). Mas o que ¢ fazer? Qual o fazer especifico do
artista? Duchamp concluiu que todo mundo faz alguma coisa, e que aqueles que
fazem coisas em tela, com uma moldura, sdo chamados artistas. Mas se o artista
pode escolher qualidades diferentes de tintase cores, por exemplo, poderia também
escolher objetos ja feitos, ja fabricados industrialmente ou manualmente por outra
pessoa, apropriando-se deles. E para que um objeto do mundo cotidiano passe a ser
obra de arte é necessario uma série de decisdes. Falando de sua “‘Fontaine™’,
Duchamp afirma: **Que o Sr. Mutt a tenha fabricado com suas proprias maos ou
nao, pouco importa. Ele a escolheu’”. (LEBEL, 1985)

Sendo a escolha o elemento principal do fazer do artista, caberia-nos
perguntar o que faz com que o artista escolha um objeto em meio a tantas coisas
do mundo cotidiano? Neste fazer estaria incluida uma decisao. Escolher e dechdir.
Seria este o fazer do artista contemporaneo? Alguns artistas hoje apresentam esta
questao inscrita na propria obra. E o caso de Mario Merz, artista italiano, que desde
1969 vem escrevendo ‘‘Che fare?”’ em algumas das obras que apresenta. O que
fazer? O que fazer para ser artista? O que fazer, a partir do momento em que arte
é fazer, e que fazer ndo implica apenas fazer algo mas também apropriar-se de algo
ja feito?

Marcel Duchamp também questionava-se: ‘‘Como ser pintor, como
comecar um quadro? (...) Quando um quadro comega a confirmar o seu autor na
sua ambicao de ser artista? (DE DUVE, 1984, p. 57-58)

E nesta questao que identificamos Hélio Oiticica em sua tentativade
desfazer-se daambicio de ser artista, propondo manifestagdes de criagio coletiva,
construindo seus trabalhos com elementos da vida cotidiana.

13



Uma primeira lanterna: a lata de fogo

Foi para nos falar de seu programa de apropriacoes que Oiticica faz
a descri¢do de um trabalho: ‘‘acho um OBJETO ou CONJUNTO-OBJETO -
formado de parte ou ndo, e dele tomo posse como algo que possui para mim um
significado qualquer, isto é, transformo-o em obra: uma lata contendo 6leo, ao qual
¢ posto fogo (uma pira rudimentar, se o quisermos): declaro-a obra, dela tomo
posse’’. (OITICICA, 1986, p.77)

Esta espécie de galdo cheio de 6leo onde € posto fogo € um objeto
do cotidiano. Ele funciona como luminaria, uma espécie de lanterna improvisada
para sinalizar as obras em vias piblicas, para anunciar um perigo. Temos aqui a
nogdo de desvio, retomando a metafora das passagens, dos caminhos de dificil
acesso, dos labirintos de Hélio Oiticica. O que devemos guardar, porém, da
descricdo feita pelo artista é que o carater obra (declaro-a obra) vem de um
significado (um significado qualquer). Que significado deve possuir um objeto
para ser escolhido e transformado em obra? Neste caso, a declaracdo de Oiticica
¢ bastante diferente dos ready-mades de Duchamp. Para este tltimo, a escolha do
objeto ndo poderia incluir um significado, nem mesmo um significado qualquer.
Ao contrario, suas escolhas eram fundadas em uma reacdo de indiferenga visual.
Duchamp negava qualquer deleite estético.

E a lata de fogo, estaria contendo qualidades estéticas na percep¢ao
de Hélio Oiticica? Sua forma, suas cores, o contraste entre a luz do fogo e o escuro
da noite, 0 movimento da flama, seriam estes os elementos responsaveis pela
escolha do objeto quando o artista assim o declara obra de arte?

Ainda um outro ponto importante a considerar € o fato de que, neste
trabalho, ndao houve deslocamento do objeto, do lugar onde ele foi encontrado para
uma galeria ou museu de arte. Ele fica em seu lugar de origem. Esta lanterna
continua cumprindo sua fungao, iluminando a estrada. Sem estar no museu, a lata
de fogo foi declarada obra. Neste momento, 0 museu ¢ 0 mundo, esta parte do
mundo que chamamos de experiéncia cotidiana. E ¢ também neste momento que
‘‘aquele que olha é que faz o quadro’’, pois Hélio Oiticica chama o publico ao
ambiente original da obra. O espaco de exposi¢do é a rua, mas nao uma sé rua: “‘a
experiéncia da lata de fogo estd em toda parte, servindo de sinal luminoso para a
noite - € a obra que eu isolei na anonimidade de usa origem - existe ai como que
uma 'apropriacdo geral": quem viu a lata de fogo isolada como uma obra ndo podera
deixar de lembrar que € uma 'obra’ ao ver, na calada da noite, as outras espalhadas
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como sinais cdsmicos, simbolicos, pela cidade’’(OITICICA, 1986, p. 80)

Os ready-mades de Duchamp estariam também por toda parte: rodas
de bicicleta, secadores de garrafas, mictérios... Porém, enquanto isolados como
obra, estes objetos sdo retirados de seu meio funcional. Sem retirar a razéo de ser
do objeto cotidiano, e segundo Oiticica, a fungéo passa a ser também obra: *“Juro
de mdos postas que nada existe de mais emocionante do que estas latas sds,
iluminado a noite (o fogo que nunca apaga) - sdo uma ilustragdo da vida: o fogo
duraederepente seapaga um dia, masenquanto dura, é eterno’’. (OITICICA, 1986,
p. 80)

Uma segunda lanterna: Plasticope

“Plasticope’’ é também um trabalho de 1966 e se insere no programa
de apropriacdes de Oiticica. E também um objeto encontrado no universo da rua
mas, desta vez, fazendo parte de uma produgéo industrial. E uma luminéria, um
abat-jour, bastante diferente daquela luminaria improvisada que é alata de fogo nas
estradas.

“Plasticope’’ foi apresentado na Bienal de Toquio de 1967, ap6s ter
participado do evento ‘‘Opinido 66’' no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
em 1966. Ora, eis um deslocamento do objeto para os espacos tradicionais de
exposi¢esde arte, ou seja, domundo para o museu. E nés conhecemos as intengdes
de Oiticica: ‘‘Pretendo estender o sentido de ‘‘apropria¢do’’ as coisas do mundo
com que me deparo nas ruas, terrenos valdios, campos, o mundo ambiente, enfim
- coisas que nao seriam transponiveis, mas para as quais eu chamaria o publico 4
participacdo - sera isto um golpe fatal ao conceito de museu, galeria de arte, etc,
e ao proprio conceito de exposi¢do - ou nos modificamos ou continuamos na
mesma’’(OITICICA, 1986, p. 79). O que faz entdo o Plasticope em uma exposi¢ao
no interior de um museu de arte? Diferente da ‘‘lata de fogo'’e similar aos ready-
mades de Duchamp, este trabalho deixa também clara a posicdo de Oiticica face
ao questionamento acerca dos museus: deixar seus trabalhos sempre fora dos
espagos do museu nio seria a boa solugio para desafiar os valores destes espagos
tradicionais da arte. Introduzindo objetos ou situacdes cotidianas nos lugares
tradicionais de exposi¢do, os artistas provocam um conflito permanente no interior
mesmo do sistema de arte.
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Os jogadores fazem o quadro - a sala de bilhar

Entraremos agora no espago do jogo: uma sala de bilhar. E também
um trabalho de apropriagdo que Hélio Oiticica apresentou pela primeira vez na
exposi¢ao ‘‘Opinido 66’’. Este trabalho foi concebido para fazer parte de um
programa formulado pelo artista: as apropriagées-ambientes. Volta aqui a nogéo
de lugar: aobraé agora um lugar, transposto a outro lugar. Nao € maisa apropriagdo
de um objeto ou de um conjunto de objetos. E todo o acontecimento que conta: do
ambiente ao detalhe, da cor das paredes da sala A cor das bolas de bilhar. Os
espectadores sao os jogadores, os jogadores fazem o quadro, ou melhor, os
jogadores sdo o quadro.

As apropriagdes ambientes podem apresentar duas caracteristicas
diferentes: ou o ambiente é encontrado e declarado obra sem nenhuma intervengéo
precedente do artista, ou o ambiente é concebido a partir de uma cena ou habito
cotidiano e instalado em uma sala de exposigées. No caso em que o evento ndo é
transportavel, € preciso fazer vir o piblico. Este tipo de apropriagdo tem uma
duragdo reduzida. Ao menos algumas horas, diria Oiticica.

A ““Sala de bilhar’’ foi recriada nos espagos do museu, em uma sala
cujas paredes foram previamente pintadas em cores escolhidas pelo artista.
Estariamos falando novamente em pintura? Sem duvida, a cor sempre teve grande
importancia nas concepg¢des de Hélio Oiticica. Segundo notas suas, as cores das
camisas dos jogadores também foram escolhidas por ele. Esta interven¢ao no
ambiente foi assim justificada: ‘‘quero com isto fazer vir "atonatoda a plasticidade
deste jogo unico - plasticidade da prépria a¢do-cor-ambiente: todos se divertem
com o bilhar e imergem no ambiente criado’’ (OITICICA, 1986, p. 81).

A realizagdo da ‘‘sala de bilhar’’ foi inspirada nas observagdes de
Mirio Pedrosa, que descreveu suas sensagdes causadas pela cor nos ‘‘Niicleos’ e
““Bélides’” de Oiticica, comparando-a com as cores do quadro de Van Gogh Café
Noturno (" 1888), que também apresenta um jogo de bilhar.

Seria 6bvio dizer aqui que a arte é sempre um jogo. Podemos,
portanto, reconhecer que a arte inclui questdes de estratégia. Da mesma forma que
osready-mades abalaram os estatutos do museu de arte, o jogo de bilhar de Oiticica
conseguiu incluir o elemento prazer no interior de um espago considerado como
lugar de culto, espaco sagrado, mudando inclusive o tipo de publico. O museu sera
sempre lugar para iniciados, porém as regras do jogo podem mudar. E o que nos
ensina a descricdo que Oiticica faz seu trabalho: ‘O bilhar: que mistério vital, que
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segredo se ocultana sua plasticidade, na suaatragao aos que a ele se dedicam. Nesta
obra fica patente o que considero antiarte: a habilidade de cada jogador é o que
interessa no jogo em si, mas na totalidade é a a¢do real do jogo que interessa; desde
que essa termine, temporariamente ou de vez, cessa a 'obra’ em sua ag¢ao - ndo ha
pois o propésito esteticista de 'apreciar’ o jogo na sua beleza, mas apenas realiza-
lo (...) Todos, inclusive eu, descobrem o jogo: ou seja, o elemento prazer do jogo.
Isto sim é importante: a obra é prazer, e como tal s6 pode ser livre (joga-se quando
se quer ou quando se conhece as regras do jogo). (in: ZILIO, 1983)

Fragmento da rua: a obra-obra

Deixar-se impressionar por uma obra publica das ruas do Rio de
Janeiro e apresenta-la enquanto obra de arte é o que constitui o trabalho de Hélio
Oiticica denominado obra-obra. Assim como a lata de fogo, apds termos visto uma
escavagao em uma rua urbana isolada como obra de arte, todos os outros ¢ ‘buracos’’
de uma cidade terdo uma outra significa¢do para os espectadores atentos. As linhas
que separam 0s espagos comuns da rua e os espacos sacralizados do museu de arte
comecam entdo a ser cada vez mais fragilizadas. A aspira¢do de Hélio Oiticica é
ade que ninguém mais se constranja diante da arte. Oiticica consideraseu programa
de apropriagdes como sendo uma forma de antiarte, definindo o artistacomo aquele
que motiva o espectador a criar; este seria, entdo, um ‘participador’’.

Explicita esta, portanto, a questdo da escolha nas apropriagdes de
Oiticica. Escolher objetos ou momentos da vida cotidiana é pratica da arte
contemporanea. Poderiamos pensar o mesmo em relagdo aos ready-mades de
Duchamp. Entretanto, a obra-obra ndo é algo escolhido comoready-made. Qiticica
toma como obra algo que esti se fazendo, estd em obras. E algo encontrado,
apresentado sem nenhuma intervengio por parte do artista, e sem deslocamento em
dire¢do ao museu.

A presenca de elementos urbanos é uma constante nas proposigdes
de Hélio Oiticica. A experiéncia do caminhar, de passear pelas ruas da cidade &,
para ele, preciosa matéria-prima. Relembramos esta experiéncia ao percorremos,
por exemplo, seus penetraveis e labirintos. Afinal, o que é uma cidade sendo um
grande labirinto? Nos penetraveis reencontramos diversos fragmentos da rua:
pedagosde asfalto, pedrinhas, areia, capins, folhas, pocas d’agua, tijolos triturados,
lonas, plasticos de variadas cores e formas, sons, etc. Muitas vezes, estes materiais
estdo ali, a nossa disposicio, para que nds possamos também obrar.
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““O que eu fago é misica”

A defini¢do de arte como produgio de beleza ja ndo nos serve mais.
A préprianocdo de beleza é relativa, e nds teriamos dificuldade em classificar uma
apropriagdo na ordem do belo ou do feio. A arte hoje é uma atividade que coloca
em causa, pelos meios mais diversos, os valores de conceitos e de institui¢des. E
assim que podemos compreender a arte contemporanea e por af nos darmos conta
da complexidade de cada tentativa, por parte dos artistas, de fazer entrecruzar-se
os espa¢os do mundo cotidiano com os do museu de arte.

A recusa da no¢do de quadro ou da pratica pictérica sobre uma
superficie plana foi uma das atitudes assumidas pelos artistas engajados em fazer
com que o conceito de pintura acompanhasse as mudangas propostas pela evolugao
dos tempos modernos. Foi a procura de novos meios de expressao que provocaram
a ruptura com a produgdo de quadros.

Como sabemos, Marcel Duchamp foi um dos artistas que falava na
morte do quadro: ‘‘Penso que esta é uma boa solu¢ao parauma época como anossa
onde nds ndo podemos continuar a fazer pintura a 6leo, que apds quatrocentos ou
quinhentos anos de existéncia, ndo tem nenhuma razio de ter a eternidade como
dominio. Por conseqiiéncia, se nés podemos achar outras féormulas para nos
exprimir, € preciso aproveitar (...) O quadro ... no momento, ele esta morto, e por
uns bons cingiienta ou cem anos. A menos que ele retorne, ndo sabemos porque,
mas ndo ha razdo para isto. Oferece-se aos artistas novos meios, novas cores, novas
iluminagdes; omundo moderno se introduz e se impde, mesmo na pintura. Ele forga
as coisas a mudar naturalmente, normalmente.’’

Neste tltimo século, houve uma sucessio de ultimos quadros e de
mortes da pintura. A cadaruptura, um novo pontode partida. E estaa continuidade
histdrica da pintura, considerando a abertura cada vez mais evidente do sentido da
palavra arte.

Mas, podemos fazer obras que ndo sejam de arte? perguntava-se
Marcel Duchamp (DUCHAMP, 1976, p. 105). Esta questdo ¢ bastante préxima da
utopia de varios artistas que desejaram realizara ligacdo definitiva entre arte e vida
cotidiana, questionando também a manutencdo dos limites entre as diversas
categorias artisticas, como, por exemplo, pintura, escultura, desenho, danca,
arquitetura, fotografia, musica.

Duchamp ja havia dito, entdo, que a pintura acabou. Também na
Feira Dada de Berlim, em 1920, podia-se ler um cartaz elaborado por Groz e
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Heartfield: ‘“A arte estd morta. Viva a nova arte mecanica de Tatlin!’’ Nicolai
Taraboukini anunciava o altimo quadro. Louis Aragon escreve um texto em 1930
com o titulo ‘A pintura em desafio’”’ (ARAGON, 1965), falando dos novos
procedimentos dos pintores surrealistas. E ndo estes surrealistas que tentam,
ironicamente, umanova defini¢do paraapalavraarte: ‘‘Conchinha brancaem uma
bacia com agua’’ (BRETON; ELUARD, 1938).

Defini¢do ou ndo-defini¢do (ou ainda anti-defini¢do), poderfamos
reconhecé-la em um dos bélides de Hélio Oiticica: um recipiente de vidro contendo
conchinhas brancas (Bélide-vidro 13, 1964-66, 94x 18x 18); feliz coincidéncia para
nés, que perguntava-mos sobre o lugar da arte contemporanea: O nome deste
bélide ¢ ESTAR. E ali est4 a possibilidade de encontrarmos uma outra definigdo
para a arte: um lugar para estarmos, confirmarmos nossa presenga no mundo,
reconhecermo-nos como aqueles que encontram-se sempre entre duas instincias
maiores: a vida e amorte. E, portanto, em constante dialética entre construgéo e
destruigdo, cria¢do e ruptura.

Max Emst também propde que sigamos ‘‘Mais além da pintura’’
(texto de 1936). Neste texto é justamente a discussdo sobre as fronteiras da
atividade pictérica que estd em questdo. Por esta via encontraremos uma
multiplicidade de estratégias técnicas que problematizam a nogéo de pintura.

Mas para Hélio Oiticica ndo existe este problema. Em 1970, ele
afirmava: ‘‘Pintura é a cor das coisas. Pintura-quadro, esta histéria acabou. E uma
coisa que ndo existe mais.”’ (O PASQUIM, RJ, 6/8/70)

Se nés haviamos pretendido interrogar sobre as fronteiras entre as
categorias artisticas, entre os espacos de exposi¢do e outros espacos cotidianos,
entre o que ¢€ arte € o que ndo ¢ arte, tentando acompanhar diversas modifica¢des
pelas quais passou o conceito de pintura, eis como nos esclarece Hélio Oiticica,
com o que, ao invés de concluirmos, deixaremos ao leitor o prosseguimento de
nossa reflexdo:

‘O que fago é musica!”’
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Hélio Oiticica
"DELIRIUM AMBULATORIUM"
1978

Pedago de asfalto na forma da ilha de Manhattan encontrado a noite pelo artista
na Av. Presidente Vargas (RJ).

Crédito fotogrdfico: Projeto 110
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