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ASPECTOS DA REPRESENTAGAO E DO PROCESSO PROJETUAL EM HELIO OITICICA:
APROXIMACOES COM A ARQUITETURA

Artur Simdes Rozestraten'

No texto que compos para o catalogo de sua exposi¢ao na Whitechapel Gallery em
Londres em 1969, Hélio Oiticica usou o conceito de “campus experimental” para se referir a
sua instalagio “Eden”. Com esse conceito o artista sugeria uma fusio entre espago — como
campo, terreno ou territério —, e tempo como agao continua, deslocamento, processo de
carater especulativo, tentativa ou ensaio. O conceito, além de qualificar a instalagao Eden
como lugar construido para experimentacoes estéticas, caracterizava também e, sobretudo,
o proprio processo de trabalho formativo do artista.

Experimental é a interagdo critica, reflexiva e construtiva do artista na elabora¢ao de
seus projetos. Experimental é sua postura como criador e como observador alerta das
experiéncias de outros artistas, ¢ de sua propria atividade. A experimentagdo aberta a
imprevisiveis possibilidades constitui, portanto, um aspecto metodolégico do trabalho de
Hélio Oiticica. E nio se trata de método mas, justamente de uma critica ao método,
formulada como questionamento permanentemente das limitagdes inerentes a qualquer
roteiro de procedimentos estabelecido a priori ou a posteriors, para ser repetido (LALANDE,
1960). Trata-se de um aspecto metodolégico, enfim, porque se constitui como discurso,
como /jgos, reflexao filoséfica que estimula reposicionamentos, e projeta a experiéncia
particular do artista ao nivel de teoria.

Esse aspecto tedrico ¢ evidente em “Experimentar o experimental”, texto de 1972
(BRAGA, 2008), no qual a estudada composi¢iao grafica datilografada tensionava-se para
refor¢ar seu conteudo. O foco do artista, entdo, colocou-se na proposi¢io de “assumir o
experimental”, expressao de multiplos sentidos que abarca: a rejeicdo a figuracdo, o
questionamento da obra de arte, a valorizagao da atividade artistica, a identificagio do
problema da representag¢io, a insercio da imprevisibilidade, do inconclusivo e do
desconhecido no trabalho artistico.

“Assumir o experimental” seria, simultaneamente, meta e memoria, decisao
decorrente da disposicao constante e atenta do artista para observar-se, registrando
cuidadosamente sua trajetoria, e estudando o processo de elaboragao de seus projetos para
reconhecer, nas constantes mudangas e alteragoes de rota, a permanéncia da reinvengao.

113

. a palavra “experimental” ¢é apropriada, nio para ser entendida como
descritiva de um ato a ser julgado posteriormente em termos de sucesso ou
fracasso, mas como um ato cujo resultado ¢ desconhecido.” (OICITICA, In
BRAGA, 2008, p. 345)

Poderia esse procedimento enraizado nas particularidades da experiéncia pessoal do
artista, ter um alcance universal? Como essa proposta de “assumir o experimental” em
dire¢ao a um resultado desconhecido repercutiria, por exemplo, no projeto arquitetonicor
Haveria o risco de uma reducdo de seu carater metodolégico a um método, ou a
experimentacdo verdadeiramente experimental preservaria sempre sua natureza de
continuas reinvencoes imprevisiveis?

Embora a questao da ufilitas arquitetonica (Poliao, 1999) nunca tenha estado no
foco da poética de Oiticica, a aproximagao com a arquitetura foi sugerida inimeras vezes
pelo proéprio artista (Oiticica, 1986), e desdobrada por criticos como Favaretto (2000),

I FAUUSP, Professor Doutor junto ao Depto. de Tecnologia — Area de Representagio do Projeto.
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Salomao (2003), Braga (2008) e Sperling (2008) por meio de analogias construtivas,
estruturais, geométricas e espaciais, ou ambientais.

No enfoque desse estudo a aproximagao entre o universo artistico de Oiticica ¢ a
arquitetura se faz por meio do “experimental” como conceito-chave, e de suas
consequéncias no entendimento do papel das representagbes bidimensionais e
tridimensionais, desenhos, anotagdes e maquete no processo de projeto.

Para tecer esse enfoque duas linhas se entrelagam:

A primeira, e a principal, é formada por textos, anotagoes, desenhos, maquetes ¢
obras do artista referentes aos projetos “Nucleos” (1960), “Caes de Caga” (1961),
“Newyorkaises” (1971) e “Magic Squares” (1977);

A segunda linha é formada por conceitos propostos pelo filésofo francés Henri
Bergson (1859-1941), que ¢é um dos principais criticos modernos do conceito de
representacdo e cujo pensamento, por ser uma das fontes menos explicitas da
Fenomenologia francesa, constitui uma alternativa as aproximagoes ao universo de Hélio
Oiticica, geralmente pautadas em Merleau-Ponty.

Ncleos
“Esse diario ¢, para mim, desenvolvimento de pensamentos que me afligem noite
e dia, mais ou menos imediatos e gerais. Nao sei se ha continuidade de um dia
para o outro ou se ha fragmentacio de assuntos e idéias, o que sei é que ¢ vivo,
documento vivo do que quero fazer ¢ do que penso”(22/02/1961) (OITICICA,
1986, p.30).

O registro diario de seus esfor¢os permite ao artista perceber a duragdo de seu
trabalho, a extensao temporal de sua atividade artistica como durée Bergsoniana, a atravessar
dias e noites. E essa documentacio da atividade do artista em seus cadernos — feita de
davidas e oscilagdes entre continuidade e fragmentagdio —, que constitui a memoria
necessaria para que se forme uma convicgao interna sobre uma coesao, que se afirma como
um “saber” sobre algo vivo, em movimento, vago e impreciso.

A intui¢io de um esquema, ou nos termos de Bergson um “esquema dinamico”
(1929), obscuro mas estimulantemente vivo, pode impulsionar um trabalho intenso de
criagao — croquis, anotagoes, imagens e objetos — que conduziria a conformacao de idéias, e
nao o contrario.

No entendimento do filésofo, expresso em seu ensaio “O pensamento e o
movente” (1934), ha certas motivacdes emocionais que sao anteriores a idéias. Motivagdes
ditas “supra-intelectuais” que por sua natureza esquematica e dinamica sao geratrizes de
idéias, engendram idéias. O desejo seria o motor da atividade artistica, e nao exatamente a
idéia. Algo como o que Oiticica sugere na convergéncia entre “querer fazer” e “pensar”.

Tal entendimento repercute diretamente na critica Bergsoniana ao termo
representacao exposta a Sociedade Francesa de Filosofia na reunido do dia 23 de maio de
1901:

“A palavra “representagio” é equivoca, e nio deveria jamais, conforme sua
etimologia, designar um objeto intelectual original, apresentado ao espirito pela
primeira vez. Deverfamos reserva-la as idéias ou imagens que trazem a marca de
um trabalho anterior. Seria entdo o caso de se introduzir o termo presentacio (ou
apresentagao), igualmente empregado pela psicologia inglesa para designar de uma
forma geral tudo o que ¢é pura e simplesmente apresentado a inteligéncia”.
(BULLETIN, 1901, p.102, tradugio do autor).
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Nio havendo necessariamente uma idéia que constitua pré-existéncia a atividade
artistica ou a atividade projetual, esta assume seu carater inédito, imprevisivel, sua natureza
autobnoma e original. Tal proposi¢ao, com longa tradicao filosofica empirista (Aristoteles,
2000), constituiu um dos principais esteios teoricos em defesa da arte moderna (Focillon,
1939), e encontrou ressonancia no pensamento de Hélio Oiticica em 1962:

“Seria isso a razdo profunda que esta por tras da formula¢do de Herbert Read, de
que enquanto a arte anterior se constitufa numa representagdo, a moderna tende a
ser uma apresenta¢do.” (OITICICA, A transi¢do da cor do quadro para o espago
e o sentido de construtividade, 1986, p.59).

Essa mesma critica é reformulada por Hélio 10 anos mais tarde, em 1972, no texto
“Experimentar o experimental” (OITICICA, In BRAGA, 2008, p. 344):

“mas o problema nio ¢é s6 da pintura escultura arte producio de obras mas
da representagdo
de todos os re”

O registro documental do artista nos permite acompanhar o surgimento do
“Grande Nucleo” em novembro de 1960:

“Comecei hoje os estudos preparativos do grande nicleo n°. 1. J4 montei o

primeiro nucledide de cinco pegas; farei varios, quantos forem precisos, até

chegar a forma ideal do grande nucleo, que serd composto por muitas pegas. A

cor sofrerd também evolugdo. O primeiro nucledide é em amarelo; o grande

nucleo, nao sei; a cor vird a evoluir livcemente, conforme a minha vontade
interior.” (25/11/1960) (OITICICA, 1986, p.24).

A davida, a incerteza sdo tio presentes no processo de elabora¢io quanto a
persisténcia da vontade interior em continuar tentando. De modo que a forma ideal a que o
artista se refere parece ser muito mais aquela que se alcangara tateando experimentalmente,
fazendo tantas tentativas quanto forem necessérias, do que uma forma idealizada a priors’.

Meses mais tarde, em agosto de 1961, os comentarios do artista sao especificos
sobre as maquetes para os “Nucleos” e descrevem um processo em andamento:

“Na minha 1* série de maquetas dos “nucleos”, e primeiras tentativas, trés tipos
de nucleo se distinguem: a) nicleo pequeno; b) nicleo médio; ¢) grande nucleo...
A cor ja revela claramente, embora ainda simplesmente, o desenvolvimento
nuclear da cor, do amarelo mais escuro para o mais luminoso. Creio que na

pequena maqueta que realizei ja se revela o sentido exato da cor que possuira na
realizagdo maior.” (07/08/1961) (OITICICA, 1986, p.32).

Se ha algo que pode preceder a criacdo é sua “possibilidade” de vir a existir,
entendida como ‘“auséncia de impedimento” (1934) a sua existéncia, e nao exatamente
como “pré-existéncia na forma de idéia”. Bergson sugere, no entanto, que a compreensao
da plena possibilidade da existéncia de uma criagao sé ¢é evidente a posteriori como
consequéncia de sua concretude inquestionavel. Pode-se supor entio, que antes de tal
concretude a “possibilidade” coexistiria com duvidas, incertezas, hesitacdes que exigem o
enfrentamento caracteristico dos processos de elaboragao, um trabalho formativo como o
que Hélio registrou para os “Nucleos”.

2 Caracteristica comum ao projeto ambiental da Mergban (1923-1937) de Kurt Schwitters (1887-1948), no qual
também a representagao ¢ posta em xeque.
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Os desenhos de estudo feitos entre 1961 e 1962, deixam evidente que o artista
investiga possibilidades, sonda formas, investiga alternativas. Em um desenho de
19/10/61, Hélio elabora em escala uma planta baixa de um “Nucleo” em composi¢io
quadrada modulada em 16 quadrados, com placas “rodantes” na ortogonal e na diagonal
(OITICICA, 1992, p.31). Praticamente um ano depois, em 20/10/62, o artista investiga
também em planta, e croquis de detalhes, uma composi¢io quadrada modulada em 9
quadrados, apenas com placas ortogonais munidas de ganchos e pinos que permitiriam o
giro (OITICICA, 1992, p.31).

Quando alguém penetra um “Nucleo” percebe, obviamente, que tal ambiente e tais
objetos existem fisicamente porque foram construidos por alguém. A condigao privilegiada
de pensar sobre esse processo de produgao ja concluido, depois que ele aconteceu, — o que
¢ uma desmontagem ou uma analise — pode gerar o que Bergson chamou de “ilusio da
previsibilidade universal” (1934) ou “miragem do presente no passado” (1934): algo que é
inquestionavelmente possivel no presente pode parecer igualmente possivel em um passado
anterior a sua existéncia, invertendo a evidéncia da sua possibilidade que é consequéncia de
seu existir, na causa de sua existéncia.

Sera mesmo possivel prever completamente uma criagao? Certamente o projeto é
um esfor¢o de previsio de um processo construtivo futuro, mas serd possivel prever, antes
da elaboragao projetual, o que ela vira a ser criado?

“... transformar algo em alguma coisa, transformar algo plasticamente; mas
esse “algo” nao existe antes, e sim nasce simultaneamente no movimento
criativo, com a obra... A criagao ¢ o ilimitado; nao adianta querer mentaliza-
la. A mente niao tem o poder de aprisionar o que deve ser espontaneo, o que
deve nascer.” (07/09/1960 e 11/09/1960) (OITICICA, 1986, p.22).

Em dezembro de 1961, o aspecto experimental conforma um novo conceito que
viria a interferir no desenvolvimento dos “Nucleos”, e em todo o alcance da obra posterior
do artista ampliando a imprevisibilidade dos processos:

“Nesta ultima semana lancei em realiza¢ao o primeiro nucleo “improviso”,
outra modalidade do nucleo...O nucleo improviso consiste na realizagao do
nucleo no espago, sem maquetas anteriores, ou elaboragao demorada, pois
ha a necessidade de realiza-lo rapidamente, desde o seu corte até a cor,
como que de improviso... em certo sentido consiste numa sintese brusca de
aspiragdes que se perderiam, se adiadas, ao passo que, por exemplo, os
nucleos médios, que ja estao realizados ha meses em maqueta, poderiam ser
realizados daqui a dez anos sem perder o significado ja impresso na
maqueta. O improviso nao comporta nem maqueta nem estudos; nasce
simplesmente.” (27/12/1961) (OITICICA, 1986, p.36-37).

Cies de Caga, “Newyorkaises” e “Magic Squares”

Enquanto a vertente do improviso apontava uma possibilidade instantanea de
desdobramento do experimental, Hélio continuaria a assumir outras possibilidades
experimentais de elabora¢ao com maior tempo de duragao.

Trés projetos para “Penetraveis”, desenvolvidos essencialmente com maquetes,
possuem essa caracteristica de elaboragao.

O primeiro, de 1961, é o Projeto “Caes de Caga”; o segundo, de 1971 sdo os varios
“Newyorkaises”; e o terceiro os projetos de Invencao da Cor, “Magic Squares” de 1977.
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“Nos primeiros meses desse ano realizei a maqueta de um jardim, composto de 5
Penetriveis (maquetas)...O projeto tomou a forma de um grande labirinto com trés
saidas...” (OITICICA, Sobre o “Projeto Caes de Caga”, 1992, p.57)

O artista sugere que a forma resultante foi “tomada” pelo projeto ao longo de sua
elaboragao. A concep¢ao da forma, portanto, é entendida como indissociavel de sua
produgio, do trabalho indispensavel a sua existéncia material.

“Parto ... da cor, no espago e no tempo, ¢ foi esse o cariter que regeu a génese

formal e vivencial do projeto.” (OITICICA, Sobre o “Projeto Cies de Caga”,
1992, p.57)

Muito embora o carater arquitetonico da maquete possa sugerir que a estrutura
geométrica da composi¢ao de planos e volumes foi a base geratriz do projeto, nao ¢ isso
que o artista afirma. A cor é que teve esse papel. Logo, a reflexao sobre a histéria do
projeto deve considerar essa origem cromatica, toda a estruturagdo espacial parte de uma
intencao de propor uma experiéncia dinamica da cor. Afirma-se, assim, o projeto aberto,
iniciado em uma intengdo e imprevisivel quanto ao resultado.

“Esses projetos sdo realizados em maqueta para serem construidos ao ar livre e

sdo acessfveis ao publico, em forma de jardins.” (OITICICA, A transi¢io da cor
do quadro para o espago e o sentido de construtividade, 1986, p.53)”

A conclusao da maquete é entendida como a realizagao do projeto, conclui uma
etapa, pois cria uma interrup¢ao que fixa o processo em uma forma tridimensional em
escala reduzida como “fim de um crescimento” ou a sua “parada”, mesmo que provisoria,
o que, contraditoriamente, satisfaz e frustra o artista. (OITICICA, A obra, seu cariter
objetal, o comportamento, 1986, p.119).

No entanto, experimentar plenamente o experimental exige manter-se em
movimento constante, e assim, em 1971 Hélio dedica-se a varios Newyorkaises, projetos
ambientais como “situa¢Oes para serem vivenciadas” que sio elaborados e re-elaborados
em anotagoes, desenhos e maquetes. Em seu processo projetual diferentes meios articulam-
se de modo complementar:

* o texto, em explicagOes teoricas, descricdes operacionais e especificagdes

técnicas;

* 0 croquis como desenho exploratério, e como esquema grafico associado ao
texto;

* 0 desenho de carater técnico, especialmente em planta, em escala matematica
precisa, com legendas indicativas dos varios ambientes, das solugoes
construtivas e do posicionamento de objetos;

* amodelagem tridimensional para a confecgao de maquetes em escala, de carater
realista, com fidelidade de cor e texturas, valendo-se de materiais diversos;

* a fotografia das maquetes para documentagiao e comunicagao ou apresentagao
do projeto.

Procedimento semelhante se nota no desenvolvimento de um dos ultimos projetos
de “Penetraveis” elaborados pelo artista, a Invencao da Cor ou os “Magic-Squares”,
quadrados ou pragas magicas.

“Levei seis meses para realizar a maquete, junto com arquitetos, pra detalhar o
projeto. Os painéis tinham que ser alvissimos, levissimos e em vez de pintados

deveriam ser recobertos com plastico branco, sem emenda.” (OITICICA, 1992,
p.192)
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A realizagdio da maquete exige tempo pois nao é uma simples traducio de pré-
defini¢bes, mas envolve a elaboragdo do projeto. Modelar aqui é projetar, especificando
materiais, texturas, cores, e técnicas construtivas para a constru¢ao do projeto em escala
real, definitivamente.

<«

. sa0 cavernas-cor: INVENCAO DA COR porque nio ¢ mais a estrutura-cor-
pintura ou aplica¢io escultérico-arquitetonica da cor: é a cor em suspenso: a gente
descansa na cot.” (junho/julho 1978) (OITICICA, 1992, p. 193)

Do “campus experimental” ao “experimentar o experimental”, as reflexdes 7 progress
de Oiticica parecem tragar um percurso semelhante aquela passagem entre a fragmentagao
analitica do tempo em instantes descontinuos, e a intui¢io da durag¢ao continua proposta
por Bergson. De maneira que mais do que a obra interessa o processo; mais do que um
desenho, interessa o desenhar; e mais do que uma maquete interessa o modelar, como agao
duradoura que se sobrepoe ao repouso de qualquer uma de suas expressOes materiais
pontuais.

O desdobramento dessa reflexdo pode conduzir o sentido infinito da a¢ao ao
gerandio: do experimentar ao experimentando, do projetar ao projetando.

Consideragoes finais

O enfrentamento da questdao da representacdo ¢é central na trajetéria de Oiticica, e
seu recurso para tanto é “experimentar o experimental”, desmontando eventuais pré-
existéncias e legitimando o processo projetual como duragdo formativa. Para Bergson, a
representacao também estd no centro de um inadequagdao semantica que compromete O
entendimento da atividades criadoras, e exige revisoes conceituais de fundamentos como o
tempo, a memoria e a intuigdo. Revisdes que Malévitch (1879-1935) também equaciona e
que gravitam em torno da representacio niao apenas por um questionamento do carater
mimético, imitativo da figura¢io ou da narratividade como representagdo mas,
fundamentalmente, por um entendimento do carater autbnomo, criador e inaugural das
artes (Malévitch, 1994; Maliévitch, 2007).

Parece claro que a revisio critica da representagao ¢ indissociavel das reformulagdes
modernas, ocorridas ao longo do séc. XX acerca do entendimento da atividade artistica, das
expressoes de vanguarda, das abstracGes e das agdes proprias da arte contemporanea.

Na arquitetura moderna, curiosamente, a questao da representacio nao teve a
mesma repercussao no entendimento moderno do projeto. A inconveniéncia e a
inadequagdo do termo nio se colocaram claramente, mesmo considerando as profundas
reformulagdes espaciais, construtivas e conceituais ocorridas na arquitetura desde fins do
séc. XVIII até os dias de hoje. No Brasil, a no¢ao de que ha uma pré-existéncia do projeto
como idéia predominou nas teorizagdes sobre o desenho’ e ainda predomina na
modelagem®, o parece justificar a conveniéncia do uso do termo representacio para
desenhos, anotag¢oes, maquetes e imagens projetuais.

Por que nao houve na arquitetura uma reformulagdo moderna no entendimento do
papel das representagdes no processo de projeto, semelhante a que houve nas artes
plasticas?

3 0O texto “O desenho” de Vilanova Artigas escrito em 1967 é um exemplo claro de tal entendimento
idealizador. ARTIGAS, Jodo Batista Vilanova. O desenho. Caminhos da Arquitetura. Sio Paulo: PINI,
Fundagio Vilanova Artigas, 1986. 144 p.

4 A aula de Paulo Mendes da Rocha sobre maquetes ¢ um exemplo da perpetuacio de tais idealizaces.
ROCHA, Paulo Mendes da. Maquetes de Papel. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2007. 64 p.
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Estaria o estudo da arquitetura muito concentrado nos instantes estaticos — projetos
encerrados (concluidos ou nio), edificios e configura¢oes urbanas bem ou mal sucedidas —
e pouco atento a dinamica prépria dos processos projetuais e seus desdobramentos:
processos construtivos e processos de ocupagao? Seria esse fenomeno resultado do
predominio dos processos analiticos na historiografia da arquitetura que podem promover
“llusGes” e “miragens” como as mencionadas por Bergson?

Aproximagbes aos processos de projeto dos arquitetos, feitos a posteriori, nao
mascarariam duavidas e hesitagdes sob a fantasia de uma condugido retilinea, segura e
inequivoca sob controle do arquiteto do inicio ao fim? Estudos que acompanhassem os
processos projetuais dos arquitetos zz /oco, acompanhando seu cotidiano e registrando a
permanéncia das oscilagbes nao poderiam trazer novas reflexoes, problematizar o papel das
representagdes e seu cardter experimental? A pesquisa em arquitetura nio poderia
enriquecer seus enfoques ao valorizar o estudo dos processos projetuais, das trajetorias
imprevisiveis dos desejos, duvidas e tentativas?

Nao se trata, enfim, de uma questao de liberdade? Que tipo de projeto sobrevivera
sem o exercicio da liberdade?

Parafraseando Oiticica (OICITICA, In BRAGA, 2008, p. 346):

Onde estdo os fios soltos do experimental no campo aberto de possibilidades da
arquitetura? Por que nao explora-los?
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