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Este capitulo é consagrado 2 idéia de crescimento, & ocupagio dos terre-
nos e, conseqilentemente, a formagio de territorios urbanos. A partir da cons-
tatagio simples de que o crescimento das favelas assemelha-se ao do mato que
cresce nos terrenos baldios das cidades, examino os @ltimos trabalhos de Hélio
Oiticica, em particular, Eden e Barracdo, claramente marcados pelas propos-
tas comunitérias (de territorialidade) do artista. Tento mostrar, teoricamente,
com base no conceito de Rizoma, o que diferencia o processo de territorializagio
das ocupagdes naturais e “selvagens” dos terrenos vagos, das organizagdes
territoriais impostas e modelizadas por especialistas.

O crescimento das favelas

Algumas favelas tém nomes de drvores, como a Mangueira, e o proprio
termo favela vem do nome de um arbusto, cientificamente conhecido como
Jathopha phyllacantha. As favelas, no entanto, se desenvolvem mais como o
mato que brota nos terrenos baldios.' Os abrigos das favelas ocupam um ter-
reno vazio da mesma forma que o mato que nasce discretamente nas bordas e
logo acaba ocupando a totalidade do terreno. A invasdo de terrenos pelos
favelados — que quase sempre se mobilizam em grupo, imbuidos de espirito
comunitario — se d durante a noite; a cada manhi, enquanto a cidade tradi-
cional dorme, diversos abrigos vio surgindo nas bordas dos terrenos abando-
nados. Esse tipo de ocupacio gera uma situagio oposta 4 da cidade dita formal,
pois, nas favelas, a periferia dos terrenos ocupados é geralmente mais valori-
zada que o centro. As favelas s3o acéntricas ou, antes, excéntricas. A periferia, a
linha que separa a favela do resto da cidade, torna-se o centro simbélico. E o
centro ndo é mais um ponto fixo, é uma linha que se desloca.

O matagal que encontramos nos terrenos baldios de uma cidade faz parte
das favelas do Rio, que, em sua grande maioria, brotam em terrenos abandona-
dos da cidade, em todos os espagos deixados vazios pela “mdquina imobilidria”,
em lugares onde construir seria impossivel ou caro demais: morros em escarpas,
terrenos inundéveis, terrenos em litigio judicidrio etc. As favelas jd apareceram
em quase todas as partes da cidade, em espagos publicos inutilizados: debaixo de
pontes e viadutos, na beira de canais, de certas ruas etc.’Os abrigos surgiam em
meio i cidade, entre os bairros convencionais, exatamente como O mato que
cresce entre as pedras do calgamento ou no meio do asfalto, formando enclaves,
ot seja, micro-territdrios no interior de outros maiores. A invasio de um terreno
vago e sua ocupacio por abrigos forma um novo territério na cidade.

Ora, as favelas ultrapassam os limites dos terrenos que ocupam. No perfodo

. i 3 .
da ditadura, quando muitas favelas foram removidas, era impressionante ver
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a rapidez dessa deslocalizacio (ou “desterritorializagio”). Num dia, a favela
era completamente arrasada em determinado lugar; no dia seguinte, j4 renas-
cia um pouco mais longe. Hoje, as favelas continuam a ir além de seus limites
por meio das relagdes que estabelecem com a cidade, as vezes, culturais, cole-
tivas, como o samba ¢ o carnaval. Mas elas extravasam, sobretudo, por meio
de elos que se estabelecem de maneira mais sutil e penetrante, de um modo
mais “subterrineo™: em relagdes individuais, j4 que a maioria dos favelados
trabalha nos bairros formais da cidade, is vezes, como empregados domésticos
que moram, durante a semana, em apartamentos dos bairros ricos.

A ocupagio das favelas se faz, portanto, em trés niveis: ocupagio pro-
priamente dita de terrenos vagos na cidade; deslocamentos de favelas na cida-
de; relagdes dos favelados com a cidade formal. Esses trés niveis de ocupagio
¢ de desenvolvimento seguem a légica do mato, em oposigio i légica da drvore e
do arbusto das cidades convencionais (16gica piramidal).

Christopher Alexander, em seu texto — quase um manifesto — contra o
urbanismo moderno, A City Is Not a Tree, de 1965, faz uma aproximagio
entre as estruturas de planejamento das cidades e as estruturas arborescentes
do pensamento. Sua critica visa as primeiras construgdes das cidades moder-
nas, que ele chama de artificiais, e vai em defesa das cidades naturais, ou
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meu titulo o que acho que seja o principio organizador. Creio que a
cidade natural se organiza em semi-trelica, ao passo que, quando orga-
nizamos wma cidade artificialmente, nds a organizamos como uma
drvore.

Para Alexander, os arquitetos e urbanistas organizam a cidade como uma
4rvore porque estio habituados ao sistema de pensamento que funciona no
esquema da 4rvore. Essa forma de pensamento é bastante simples, binaria, e
os arquitetos se tornaram incapazes de refletir de forma mais complexa, mil-
tipla, que seria a de um sistema de pensamento em semi-trelica.

Agora, por gue tantos arquiteios conceberam cidades parecidas com
Grvores, se 4 estrutura natural é sempre a de semi-trelica? Foi deliberada-
mente, pensando que a estrutura em drvore serviria melhor aos habitantes
da cidade? Ou foi porque eles ndo podiam fazer diferente, por serem
prisioneiros de um habito mental, prisioneiros talvez de uma maneira de
funcionamento do cérebro, por nio conseguirem conceber a complexi-
dade de wma semi-trelica em nenbuma forma que seja mentalmente con-
veniente, uma vez que o cérebro tem uma predisposicio esmagadora
para ver, onde olbamos, estruturas em drvore e ndo pode escapar a con-

seja, das cidades verndculas, ndo projetadas. Seu texto interessa, sobretudo, cepgiio da drvore? Tentarei convencé-los de que é por essa segunda razdio

por tentar compreender a l6gica que estrutura uma cidade: segundo ele, a
légica da drvore, para a cidade projetada, e a da semi-treliga (semi-lattice),

para as cidades nio projetadas (ou nido totalmente planejadas). O texto co- 6
mega assim: s6 ato mental a complexidade da semi-trelica.

que foram propostas e construidas drvores-cidades; que é por isso que 0s
arquitetos, limitados, como tém de ser, pela capacidade dos cérebros de
formar estruturas intuitivamente acesstveis, ndo podem conceber em um

., N . L, . As favelas sio ainda mais complexas que as cidades ditas naturais, na
A drvore a qual o titulo faz alusdo nio é wma drvore verde, com folhas; P e .

é 0 nome de uma estrutura de pensamento. Semi-trelica é o nome de
outra estrutura, mais complexa. Para relacionar essas estruturas abstra-

légica da semi-trelica de Alexander, uma vez que as favelas estio em constante
formacdo, nunca terminam seu desenvolvimento, ndo cessam de crescer e, so-

- ) . . bretudo, nio sio tio fixas como as cidades ditas formais, artificiais ou natu-
tas com a esséncia da cidade, formularei, a principio, wma distingio sim- ; .

ples. Chamarei de cidades naturais as que se desenvolveram de maneira
mais ou menos espontinea e no decorrer de um longo periodo. E cha-
marei de cidades artificiais as cidades ou partes de cidades que foram
criadas deliberadamente por arquitetos e urbanistas.*

rais, planejadas ou nio. A complexidade espacial das favelas se mescla a de sua
temporalidade. Trata-se também de uma diferenga de enraizamento. A cidade
projetada - a cidade-drvore, como a drvore ¢ 0 pensamento em drvore — estd
fortemente enraizada num sistema-raiz, imagem da ordem; a cidade ndo comple-

tamente projetada, a cidade arbusto, funciona como um sistema-radicula mais
Alexander tenta provar por meio de diagramas que as cidades ditas arti-

ficiais seguem efetivamente uma estrutura de 4rvore e que as ditas naturais
seguem a estrutura em semi-trelica, mais complexa.

complexo; e a favela, cidade sem projeto, a cidade-mato, segue o sistema-
rizoma, que Alexander teria muita dificuldade para demonstrar em seus
diagramas matematico-geograficos, que finalmente também sfo racionais, car-

. . 7
o ) tesianos, ou seja, arborescentes.
Qual é, entdo, a natureza intima, o principio organizador que distingue

i o i Em termos de botanica, o rizoma é o caule subterraneo das herbiceas sob
a cidade artificial da cidade natural? Vocés devem ter adivinhado pelo

diversas formas (bulbo, tubérculo), e é diferente das raizes e radiculas. Exis-
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tem wmgvms plantas tropicais que tém rizomas aéreos (samambaias). O gengi-
bre é um rizoma, por exemplo, como também o ¢ a erva daninha.

. O “sistema de pensamento”’ da erva/rizoma & o oposto do da drvore/
raiz, enquanto o sistema arbusto/radicula, por conservar a estrutura
m.luoﬂwmomiﬁ se caracteriza por uma falsa multiplicidade. O sistema erva/
JNom& ¢ o pensamento da multiplicidade, em oposicio ao pensamento biné-
rio; m. uma cultura acentrada e instével, em oposicio & cultura arborescente e
enraizada. Por outro lado, o sistema erva/rizoma nio tem modelo; e nio se
trata simplesmente de substituir a imagem da 4rvore pela imagem do mato
no espirito das pessoas ou de substituir a busca das raizes e das origens pela
busca do rizoma e do meio. O rizoma nio tem imagem precisa. O que impor-

ta ¢ mais 0 processo que a imagem formal, é o préprio movimento, o germi-
nar, o crescimento, o {mpeto.

O desenvolvimento do pensamento de Hélio Oiticica

zacio da idéia de pobreza, a sua transformagic em consumo, a sublimacio da
pobreza, que na realidade era feita de forma bem rica.

Guy Brett afirma que a obra de Oiticica comunicou-se com muitas cor-
rentes da arte contemporinea: Arte Minimalista, Earth Art, Arte Cinética,
Environmental Art, Poesia Concreta, Body Art, Arte Conceitual, Perfor-
mance.'> O critico de arte chega a considerar Oiticica como precursor da Body
Art e da Earth Art, mas Oiticica nega essas duas paternidades. Ele considera
que suas propostas diferem das da arte corporal, pois sdo “a descoberta do
préprio corpo, e ndo do corpo como suporte” e que “a Body Art se tornou um
preciosismo™. Nessa entrevista, Oiticica nega ter sido “precursor dessa coisa:
Earth Work”." A arte de Oiticica pode até ter se relacionado com esses movi-
mentos da época (Zeitgeist), mas o artista brasileiro ndo participou efetiva-
mente de nenhum movimento artistico desde o fim do Neoconcretismo no
Brasil. As propostas e os novos conceitos de Oiticica eram cada vez mais abertos
e jamais poderiam se enquadrar num movimento predeterminado — cada vez
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; ~ . . mais ele se aproximava da férmula de seu amigo Mario Pedrosa: “o exercicio
Sinto que ndo estou mais no processo de digerir as coisas e que jd posso

tornar fecundo o ambiente ¢ 0 mundo no seu todo através das forgas
criativas, como se as idéias fossem sementes capazes de germinar e cres-

cet, ganhando forma e se desenvolvendo como uma planta complexa
sobre a topologia da terra.’

experimental da liberdade”.

Para Oiticica, essa busca da liberdade passa forcosamente pelo desenvol-
vimento da idéia de participagio ativa do espectador: o artista, menos que
aquele que cria, é quem propde, motiva e orienta a cria¢do. O artista ndo é |
mais 0 que assina a obra, mas o que desencadeia experiéncias coletivas. Da

O desenvolvimento das idéias de Hélio Oiticica apds a descoberta das
mm<o._mm - €, conseqiientemente, da criagio dos Parangolés — leva o artista a faz e seu proprio estatuto como artista se tornam cada vez mais dificeis de
Hmm:NmH um trabalho cada vez mais conceitual, em que a idéia de obra de arte classificar.
vai desaparecendo gradualmente em proveito da idéia mais ampla de experi-
mentagao artistica. Oiticica cria conceitos, multiplica-os e os torna complexos,

participacdo do espectador, Oiticica passa para a criagdo coletiva; o que ele

Isso é genial. A maneirta como as pessoas se referem a mim é otimo.

relacionando-os entre si, até constituir um vocabuldrio préprio: antiarte, apro- Alguns me chamavam de pintor, outros de escultor. E, pior ainda, me

priagdes, supra-sensorial, crelazer etc. Mas ele nio se considera, por isso, um
artista conceitual:

chamaram de arquiteto! E isso chegou ao mdximo no programa do
Chacrinba, que me chamou de costureiro. Ninguém acha uma definicio.
b Ab, Ab, AbI" .
etest 3 .
trério, WMNMMNMMMMM&MWM%NMMMWMM MNMM@MWW&“&Q.R&&. Pelo .non‘\ Oiticica se classificava como inventor e nio como artista pldstico; ele se
’ . mim 0 conceito é
uma etapa, como o sensorial, ambiental, etc. que no fundo sdo conceitos
também; o que acho ruim é quando o conceito é tratado como objeto-

fim artistico, e passa a ser redundante fechando-se em si mesmo.”

dizia “declanchador de estados de invengdo”.

O artista, o papel dele, é declanchar no participador, que é o ex-espectador,
0 estado de invencdo. O artista declancha no participador o estado de
invencao [...] Eu declancho o grande estado de invengéo [...] as pessoas
normais se transformam em artistas plasticos [...] eu declancho [...] eu
nédo me transformei num artista pldstico, eu me transformei num

Ademais, Oiticica nega sua participagio nio somente na arte conceitual,
mas em todo e qualquer movimento artistico internacional do qual seu traba-
Iho possa ser aproximado ~ e varias vezes o foi — como, por exemplo, a Arte

[T [T . ) . . .15
Povera, Oiticica considerava a “dita povera arte ialiana”!! a prépria capitali- declanchador de estados de invengdo.
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Em seus textos de 1966 — Propostas 66 e Posicdo e programa — Qiticica ja A experiéncia @ Ema-\owo estd m§. 8@ parte mm.éu.:&o de z.x&. lumni-
fazia uma releitura muito pessoal do conceito de antiarte baseado na partici- 1050 pata a noite - € a obra que eu isolei no m:oﬁwx&o de sua oﬂ.«mﬁs - i
pacio do espectador: existe ai como que uma apropriagdo geral: quem viu a lata-fogo isolada
como uma obra nio poderd deixar de lembrar que é uma “obra” ao ver, na ,
A participacao do espectador é fundamental aqui, é o principio que se calada da noite, as outras espalbadas como sinais césmicos, simbdlicos, ,ﬁ
poderia chamar “proposi¢des para a criagio”, que culmina no que formu- pela cidade: juro de maos postas que nada existe de mais emocionante
lei como antiarte. Nio se trata de impor um acervo de idéias e estruturas do que essas latas s6s, iluminando a noite (o fogo que nunca apaga) - ”
acabadas ao espectador, mas de procurar pela descentralizacio da arte, sdo uma ilustracio da vida: o fogo dura e de repente se apaga um dia,
pelo deslocamento do que se designa como arte, do campo intelectual racio- mas enquanto dura é eterno.”

nal para o da proposicao criativa vivencial; dar ao homem, ao individuo de
hoje, a possibilidade de experimentar a criagio, de descobrir pela partici-
pagdo, esta de diversas ordens, algo que para ele possua significado.'®

Qiticica faz também apropriagdes ambientais. Apropria-se, por exemplo,
durante algumas horas, de um canteiro no meio de uma rua do Rio de Janeiro,
e 0 canteiro torna-se obra. A manifestagio e a criagio de ambientes é o que ele

. . . . . ) ) chama de “obra-obra”. Ele trabaltha ainda no sentido inverso, criando “ambien-
Antiarte-compreensdo e razdo de ser do artista, ndo mais como um cria-

dor para a contemplagio mas como um motivador para a criagio - a
criagio como tal se completa pela participacao dindmica do espectador,
agora considerado participador. Antiarte seria uma completacio da neces-
sidade coletiva de uma atividade criadora latente, que seria motivada de

tes” inspirados no que viu nas ruas; esse é o caso da sala de bilhar, apresentada
no MAM do Rio de Janeiro em 1966 (inspirada no quadro Le café de nuit, de
Van Gogh), em que reproduziu a ambiéncia de um jogo de bilhar comum e
popular, muito presente nas favelas, até mesmo a céu aberto, nas ruas.

um determinado modo pelo artista: ficam portanto invalidadas as posi- Tenho também algo que considero vital para o desenvolvimento de meu
¢Oes metafisicas, intelectualistas e esteticistas [...] é pois uma realizacio pensamento: uma sala de bilbar — uma sala de bilhar onde a cor dard o
criativa o que propde o artista, realizacio esta isenta de premissas morais, ambiente e os participantes do jogo vestirdo camisas coloridas e jogardo
intelectuais ou estéticas ~ a antiarte estd isenta disso —, é uma simples bilbar normalmente [...] J4 aqui a manifestagdo estd no extremo oposto
posi¢do do homem nele mesmo e nas suas possibilidades criativas vitais. da outra obra-obra: aqui eu criei o ambiente preconcebido que desejava
O “ndo achar” é também uma participagio importante.” — na outra, acho algo que se revela aos poucos e ndo preconcebo. Tanto
, A idéia do achado casual (de “achar” ou de “ndo achar”) que aparece x§m>wo.&mmo mw§o ohns sdo de mdxima importdncia nesse setor de ex-
aqui pela primeira vez vai se tornar freqiiente nos dltimos trabalhos do artista, perincia ambiental.
sobretudo em suas propostas urbanas. Sdo verdadeiras “apropriacdes”: Oiticica A influéncia das manifestacdes populares foi marcante em Oiticica. Pen-
vai se apropriar dos objetos que encontra na cidade ou dos pedagos da cidade, sou em criar, depois do bilhar, a ambiéncia de uma partida de futebol, o que
até mesmo de regides inteiras, como o morro da Mangueira. Ele comega se nunca realizou. Disse mesmo que a “descoberta de manifestagdes populares
apropriando dos latdes-tochas-de-fogo que sinalizavam as obras na cidade do organizadas ~ escolas de samba, ranchos, frevos, futebol, feiras, festas de toda

Rio de Janeiro durante a noite: ordem, ¢ as espontineas ou os acasos (arte das ruas ou antiarte surgida do

. o . mmmmovuﬁ era responsdvel por sua tendéncia a arte coletiva e andnima.
Na minha experiéncia, tenho em programa e jd iniciei o que chamo de
apropriagdes: acho um objeto ou conjunto-objeto formado de partes ou
nio, 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
é posto fogo: declaro-a obra, dela tomo posse: para mim, adquiriu o
objeto uma estrutura auténoma [...] Essa compreensio da maleabilidade
significativa de cada obra é que cancela a pretensio de querer dar &

mesma premissas de diversas ordens: morais, estéticas etc.”

Um exemplo dessa idéia de obra coletiva é a experiéncia feita, & época,
pelo critico de arte Frederico de Morais, na Universidade Federal de Minas
Gerais. Morais criou obras de Qiticica, sem sua presenga, mas com seu consen-
timento, buscando na paisagem urbana elementos suscetiveis de corresponder
as propostas do artista, para realizar uma espécie de \Snvmixw.ﬁ\w idéiaea
experiéncia da obra se tornam mais importantes que o objeto produzido, em-
bora a produgio (busca, achado) de objetos ndo desaparega completamente.




ESTETICA DA GINGA !

112
O gue seria entdo o objeto? Uma nova categoria ou uma nova maneira
de ser da proposicdo estética? A meu ver, apesar de também possuir estes
dois sentidos, a proposicdo mais importante do objeto, dos fazedores do
objeto, seria a de um novo comportamento perceptivo, criado na parti-
cipagdo cada vez maior do espectador, chegando-se a uma superacio
do objeto como fim da expressdo estética. Para mim, na minha evolugio,
0 objeto foi uma passagem para experiéncias cada vez mais comprome-
tidas com o comportamento individual de cada participador: faco ques-
tdo de afirmar que ndo hd aqui a procura de um novo condicionamento
para o participador, mas sim a derrubada de todo condicionamento para
a procura da liberdade individual, através de proposicdes cada vez mais
abertas.”

A partir de 1967, Oiticica desenvolve de forma cada vez mais radical as
g [ e 24
idéias ja expressas no Esquema geral da nova objetividade,” quando da ex-
posi¢do do mesmo nome, onde Tropicdlia foi apresentada. E a prépria idéia
de “nova objetividade” que vai engendrar novos conceitos como o “supra-
sensorial”.

13 »

O conceito de “nova” objetividade nio visa, como pensam muitos,
diluir as estruturas, mas dar-lhes um sentido total, superar o estrutura-
lismo criado pelas proposi¢bes da arte abstrata, fazendo-o crescer por
todos os lados, como uma planta, até abarcar a idéia concentrada na
liberdade do individuo, proporcionando-lhe proposi¢des abertas ao seu
exercicio imaginativo, interfor — esta seria uma das maneiras, proporcio-
nada neste caso pelo artista, de desalienar o individuo, de tornd-lo obje-
tivo no seu comportamento ético-espacial. O préprio fazer da obra seria
violado, assim como a “elaboragio

2

interion, jé que o verdadeiro “fazer”
seria a vivéncia do individuo. Cheguei entdo ao conceito que formulei

. 128
como supra-sensorial.

3

O conceito de “supra-sensorial” pode ser comparado s experiéncias com
drogas alucindgenas, essa busca da “supra-sensagio™ e de uma percepgio to-
tal do individuo.” Oiticica propde novas formas de comportamento ligadas
ao cotidiano para liberar os individuos do que reprime suas possibilidades.
Seu trabalho fica, nesse momento, muito préximo da dimensio clinica e das
propostas-terapias de sua amiga Lygia Clark, com quem mantinha correspon-
déncia em que narrava suas préprias vivéncias e as reagdes dos espectadores/
participantes as novas mnovommmm.ﬁ

Oiticica procurava conduzir o espectador, por sua participacdo, & “pura
disponibilidade criadora, ao lazer, ao prazer, ao mito de viver, onde o que
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agora é secreto possa se revelar em sua propria existéncia, no dia-a-dia”, o

« »

que vai leva-lo a um novo conceito - o “crelazer”, mistura de criar, crer e lazer.

Naéo ocupar um lugar especifico, no espago ou no tempo, assim como
viver o prazer ou nio saber a hora da preguiga, é e pode ser a atividade
“criador”. [...] Os que ndo se defrontam com o
Crelazer ndo o podem saber, nem crer que se possa viver sew um “pensa-
mento” que vem a prioti sempre e que foi a gldria do mundo ocidental.
O Crelazer é criar do lazer ou crer no lazer? — ndo sei; talvez os dois,
talvez nenbum.”

a que se entregue um

<

A proposta do “crelazer” é uma conseqiiéncia do “supra-sensorial”, pro-
posta ainda mais aberta de um “lazer-prazer-fazer”, ou seja, de um lazer cria-
dor, ndo repressivo, um verdadeiro exercicio da experiéncia da liberdade total.
Seus conceitos vio ser postos em pratica quando da exposicdo da Whitechapel
Gallery, de Londres, em 1969, no que ele chamou de Whitechapel experience.

£ nessa experiéncia em Londres que Oiticica vai construir seu Eden, um
conjunto de cabines, penetraveis, tendas e ninhos: Caetano e Gil (tenda
sonorizada com a musica desses cantores-compositores, entdo exilados em
Londres); Cannabiana (palha no chio); Lololiana (folhas no chio); Iemanjd

3
{penetravel de dgua, pois lemanj4 é a divindade das dguas no candomblé); Tia
Ciata (cabine com incenso - o samba nasceu na casa de Tia Ciata, na pequena
Africa do Rio, a antiga Praca XI); Ursa (penetrivel com colchdes no chio);
A drea aberta do mito {tapete no chio) etc. Eden é um ambiente aberto a muitas
vivéncias e experidncias sensoriais. Para nele entrar, é preciso estar descalco
para sentir o chio das cabines e a areia disposta entre os diferentes espagos,
circundados de um lado apenas por uma estrutura em palha chamada Taba

{como o conjunto de ocas indigenas na floresta tropical).

Na experiéncia Whitechapeliana as sementes do Eden propunbam “vi-
sées” ao Crelazer: o Bélide-cama onde se entra e se deita sob a estrutura
de juta: a concentracdo do lazer, que se tende a fixar. O trajeto do pé nu
sobre a areia, que se interrompe com as sucessivas entradas nos penetrdveis
de dgua: Temanja, de folbas, Lololiana, de palha, Cannabiana [...] os
Nirhos, no fim do Bden, como a saida para o além-ambiente, isto é, a
ambientacdo nio interessa como informagio para indicar algo: é a nio-
ambientacdo, a possibilidade de tudo se criar das células vazias, onde

se buscaria

B

aninhar-se”, ao sonho da construgdo de totalidades que se
erguem como bolbas de possibilidades — o sonho de uma nova vida, que
se pode alternar entre o auto-fundar e o supra-fundar nascido aqui, no
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ninho-lazer, onde a idéia de Crelazer promete erguer um mundo onde

a . Pl s 30
eu, vocé, nés, cada qual é a célula-mater.

Eden é a conseqiéncia direta das propostas anteriores inspiradas nas fa-
velas, Parangolés e Tropicdlia. Aracy Amaral considera que a habitacio da
favela estd na origem de todos esses trabalhos: “E nessa arquitetura orgénica,
fundada no comunitdrio, que se pauta toda a exposicio Oiticica na

para se fazer coisas, o que o participante pode fazer. Eu nunca estive tio
feliz quanto com EDEN. Eu me sinto completamente livre, de tudo, mes-
mo de mim mesmo. Isto me veio desde as novas idéias a respeito do
conceito de supra-sensorial que resulton em um sentido supra-sensorial
da vida, de se transformar processos artisticos em sentimentos de vida.*

A Whitechapel Experience ¢ um momento importante no percurso artis-

grwmnrmmm_s.x Oiticica conserva a idéia de abrigo dos Parangolés ¢ a do
percurso de Tropicdlia, mas passa para outra escala. Guy Brett diz que Oiticica
passa de maneira muito sutil da metéfora da danga/musica/corpo i da arquite-
tura/urbanismo e, depois, 4 da mwmmmmaﬁ\ﬂna&ao.s

A reflexdo principal de Oiticica em Eden gira em torno da idéia de comu-
nidade ligada 4 da liberdade do individuo, inspirada certamente em sua expe-
riéncia na Mangueira, mas também em sua breve estada em Londres, entre os
hippies dos anos 1960. O artista dizia que se integrava completamente ao
ambiente onde estava - tinha aprendido muito com as pessoas do morro mas
também com os hippies de Londres.” £ preciso acrescentar a isso outras in-
fluéncias sobre Oiticica, principalmente suas leituras, explicitadas em seus
textos, de livros em voga na época como: Eros e civilizagdo, de Herbert Marcuse;
Le journal de Californie, de Edgar Morin, ou Understanding media, de Marshall
Mc Luhan. Oiticica também teve fascinagio pela experiéncia de vida comuni-
tdria de um grupo de artistas de Londres: o Exploding Gallaxy, dirigido por
David Medalla, Eden se fundamenta efetivamente em sua experiéncia comu-

tico de Hélio Oiticica: é a primeira exposigio internacional e também a iltima
vez que ele realiza um projeto da amplitude de Eden. E preciso frisar que esse
tipo de experimentagio artistica, nessa época, nio tinha espaco no Brasil por
causa do endurecimento progressivo da ditadura militar. Oiticica, entdo, par-
tiu para Londres, e depois vai exilar-se em Nova York.

O exilio levou-o & radicalizagdo de suas propostas, desencadeada por
diferengas culturais, ainda mais evidentes que aquelas que ele experimentava
ao entrar com seus amigos da Mangueira no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro. Eden foi construido em Londres, para o espaco da Whitechapel,
onde, diz Oiticica:

0 comportamento se abre, para quem chega e se debruca no ambiente
criado, do frio das ruas londrinas, repetidas, fechadas e monumentais, e
se recria como de volta & natureza, ao calor infantil de se deixar absor-
ver, no dtero do espago aberto construido, que, mais que “galeria” ou
“abrigo”, era esse espago.”

nitdria na Mangueira, mas é impressionante observar as semelhancas entre a
maneira de viver dos favelados e a de muitas comunidades ditas alternativas
ou utbpicas dessa época, sobretudo no que concerne aos principios de liberdade,
de coletividade, de prazer, de marginalidade etc. A diferenca, entretanto, se
mantém: os favelados vivem assim mais por necessidade, por uma questio de
sobrevivéncia, que por filosofia de vida ou qualquer outra ideologia. No cat-
logo da exposi¢ao em Londres, elaborado pelo préprio artista, podemos en-
contrar, as fotografias da Mangueira, das rodas de samba, do carnaval e de
outras referéncias: nele estd publicada a fotografia de uma cabana Kirdi do livro
Architecture without architects, de Bernard Rudofsky, e uma citacio do Tristes
tropiques de Lévi-Strauss, a propésito das ocas, além de uma foto de um funeral
indigena do mesmo livro, uma vez que Eden se apresenta como uma taba.

A propésito dos elementos constitutivos de Eden, Celso Favaretto escre-
ve que sdo “recepticulos, abertos is vivéncias, 2 produgio de novos significa-
dos, sdo lugares que multiplicam comportamentos, 4 imagem da reproducio
celular” " Oiticica fala deles efetivamente em termos de “estruturas germi-
nativas”, de “células-comportamento” ou ainda de “comunidade germinativa”,
Trabalha as idéias de reprodugio, de multiplicagio e de crescimento, até por-
que a experiéncia da Whitechapel foi para ele o germe de um projeto muito
mais vasto: o Barracdo.

O Eden ndo estd submisso entretanto a uma forma acabada, mas & pro-
posi¢do permanente do Crelazer. As proposicdes nascem e crescem nelas
mesmas e noutras — a idéia de constru¢do do Barracio se ergue mais
uma vez como uma possibilidade urgente, como a consolidacio de um

O EDEN é um campo experimental, um tipo de taba, onde todas as expe- pensamento torre, espinha dorsal do que chamo Crelazer.”

riéncias humanas sio permitidas. E um tipo de lugar mitico para sentir,
para agir, para fazer coisas e construir o cosmos interior de cada um,

O Barracdo € um projeto comunitdrio utépico que Oiticica jamais con-
seguiu realizar completamente. A proposta era bastante vaga: consistia em

entdo, para tal, proposicdes abertas sdo feitas, e mesmo algum material . . . . .
- b » proposig feitas, g propor diferentes ambientes, como em Eden, porém mais abertos e mais
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complexos, para experiéncias livres e coletivas. Via nesse novo projeto uma
evolugio natural de seus antigos trabalhos, Parangolés e Tropicdlia, e do que
ele chamou a partir de entdo de “raiz-Brasil”, raiz aberta, estrutural, mas nio-
opressiva, uma raiz ndo demasiadamente enraizada, mas transformavel, cam-
biante e aberta, contra uma imagem fixa, congelada e fechada.

Barracio ~ Formulagio da idéia de Parangolé em 1964: raiz raiz brasi-
leira ou a fundagdo da raiz Brasil em oposicio a folclorizacio desse mate-
rial raiz - a folclorizagdo nasce da camuflagem opressiva: “mostrar o
que é nosso, os nossos valores...” - a afluéncia da arte primitiva, etc. -
Parangolé se ergue desde 1964 contra essa folclorizagio opressiva e usa
o mesmo material que seria outrora folc-Brasil como revelacio de uma
realidade minha-raiz ~ Jerbnimo, na foto vestindo a capa, revela roda
uma sintese: é inexplicdvel o que se passa ai: 0 modo com que se veste na

planta e veste a capa é dado pela posicdo gestual-facial que expressa
mais do que um simples “posar”: é Brasil-raiz, intransferivel, mas nio se
limita a uma “imagem Brasil”: é raiz-estrutura e é nio-opressiva porque
revela potencialidade viva de uma cultura em formacio: digo cultura em

formagio coma a possibilidade aberta de uma cultura.™

N

Oiticica diversas vezes faz alusio  foto de Jerdnimo que foi utilizada na
capa de seu catdlogo da Whitechapel, foto essa que resume a idéia de raiz/
planta que ele tenta desenvolver.

3- contexto-vida: eu sou a raiz/ndo-folk/ndo-out/que é a raiz senio o que
ergolde mim/ino mundol?/ & sucessio de formas, modos-das, nio pertenco:
nem pop-op — (popular, talvez) partes soltas-6¢as, mas i loucura de viver
— por que ndo se danga mais nessa terra? dia e noite, 0 corpo no corpo:
sempre quis que parangolé fosse a alegria no corpo, o corpo na danga,
pra se viver (nio ver, mas fazer), como Jerbnimo num dia de sol, no
parque, vestindo-se na planta, na capa, no senso do mundot”

Jeroénimo, morador da Mangueira, era um amigo préximo, passista da
escola de samba, como Oiticica. Quando Oiticica voltou ao Rio, vindo de

Londres, no inicio de 1970, em visita 2 favela soube, com grande pesar, que
A . 40
Jerénimo fora assassinado.

Parangolé é a descoberta da raiz-aberta pela primeira vez - Tropicilia (a
imagem-estrutura) e Barracio (comportamento-estrutura) sio as evolu-
¢bes naturais disso ou o do préprio projeto da raiz-Brasil, a busca imedia-
ta do que denominei Parangolé; propor propor era a condigéo primeira
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de tudo: Tropicalia foi a proposigdo de uma condicio aberta e descoberta mulado, pois como posso formular o comportamento individual? se a
dessa raiz-estrutura-proposicio de um completo ambiente-comportamento célula é o ai estar no mundo, que é ser, viver — vida-mundo-criagdo, sGo
- a idéia de Barracio absorve, como um super-mata-borrdo, estrutura e velhas distingdes que sdo wma célula: o comportamento, que realmente
participagdo-proposicdo, no que chamo de comportamento-estrutura: a agora, nisto, cria a multiplicacio ou expansio celular — fago a célula-
descoberta do Crelazer como essencial & conclusido da participacio- matriz do Barracio; mas o comportamento e o crescimento dela é que
proposicdo: a cataliza¢io das energias ndo-opressivas e a proposicdo do formardo a célula-mie, insubstituivel — gente+tempo+a possibilidade de
lazer ligado a elas.® expansdo — a idéia de forma e estrutura ndo existird: o passado de neces-
: O Barracdo €, entdo, uma conseqiiéncia natural do desenvolvimento das mim&m.mm.“wﬁxw& cresce p ara 0 agora de existéncia ou ‘So»..m&mo espreita
idéias ja enunciadas desde os Parangolés; Qiticica diz que gostaria de “esten- @ possibilidade de se manifestar e aguarda — ultraguarda.
w der para um contexto arquitetdnico vivencial o problema da n»mms.ﬁ Em ou- O projeto Barracdo estd explicitamente ligado 3s favelas, como seu nome
“ tro texto, intitulado “Mundo-Abrigo”, Oiticica relaciona a idéia do Barracdo indica: os favelados chamavam seu abrigo de barracio, como se vé em muitas
com o que ele chama de mundo-abrigo, numa interpretacio tropical da aldeia letras de sambas. A proposta de estruturas orginicas abertas is experiéncias
global de Mc Luhan. Oiticica ndo esconde essa influéncia e até diz que o capi- ndo-opressivas é diretamente baseada na experiéncia comunitiria, alternativa
tulo “Housing” do livro Understanding media deveria ser inteiramente citado e marginal que Oiticica viveu na Mangueira. O artista se inspira nas favelas
para demonstrar os seus mﬁmcamnﬁo?a O capitulo comega assim: para propor ambientes onde se possam viver experiéncias parecidas com as

que viveu e reconhece o urbano como experimentalmente mais apto as experién-

e a vestimenta é um prolongamento de nossa pele individual, para arma- . .
S p g o de nossa pele individual, para arma cias coletivas.

zenar e canalizar nosso calor e nossa energia pessoais, a habitacdo é

um meio coletivo de obter, para a familia ou para o grupo, o mesmo BARRACAO: 0 uso do nome q me vem da moradia na FAVELA € 0 q eu queria
resultado. A habita¢do, como abrigo, é um prolongamento do sistema como “algo q nasce da casa estruturada nos modelos conbecidos”:
termo-regulador do corpo — uma pele ou uma vestimenta coletivas. BARRACAO ndo seria “imitar estrutura-espaco do BARRACAO do morro™: isso
As cidades prolongam ainda mais os érgdos do corpo para responder as seria burtice por ndo possuirmos o tipo de experiéncia igual & do mora-
. 44 N . o -
necessidades de grupos numerosos. dor do morro mas semelbante & dele; o q me atraia entdo era a ndo-
. s . divisdo do BARRACAO na formalidade da casa mas a ligacio organica
Essa progressdo em mudanga de escala da idéia de abrigar de Mc Luhan ; f o ] 8a¢ &
- o, . ) entre as diversas partes funcionais no espaco interno-externo do mesmo:
— corpo / vestimenta / habita¢do / cidade - é claramente observével na evolu- . . R
” . - i a FAVELA q é comunidade formada de BARRACOES é de igual modo
! ¢do da obra de Oiticica, mesmo que os limites entre os termos nem sempre o . i
m . . - , . g organificada mais tribal g 0 ¢ MCLUHAN chama de “casa de espaco qua-
sejam muito bem definidos. Poderiamos dizer, retomando a idéia de Guy Brett, ; A ~ o
e , drado’ urbana com espaco dividido e com funcdes especificadas etc. e na
que Oiticica passa de uma escala corpo/danga, sobretudo com os Parangolés, . o
. . . o FAVELA a seqiiéncia de BARRACOES é as vezes chamada de trem q numa
para a escala da arquitetura/urbanismo, especialmente com Tropicdlia, para S
N . . o ‘ L identificacdo com o espago do trem q conduz enclosure a enclosure de
chegar a escala ligada ao paisagismo/territ6rio com Eden e mais ainda com o ' . .
- o L . . s e maneira mais orgdnica do q a da casa de espaco quadrado ~ MCLUHAN
Barracdo. Essa tltima proposicio contém também a idéia de multiplicacio e T T i
- . aponta como o framing visual da casa de espago quadrado é visual-linear
de reproducio celular, baseada no que ele chama de células-comportamento, . . _ X
, . . . ao contrdrio da moradia de povos ndo-letrados etc. — hd portanto na
células que podem germinar em qualquer lugar, 3 imagem do desenvolvimento A ) LT ]
e minha idéia de BARRACAO essa exigéncia inicial sobre espago-ambiente:
das favelas, num terreno vago e na prépria cidade. i . ) i N
criar espaco-ambiente-lazer g se coadune a wm tipo de atividade q nio
Célula-comportamento ~ a impossibilidade das camadas de “represen- se fragmente em estruturas precondicionadas e q em iltima instancia se
o . R . . . . . ~ . .47
tagdo” emergirem como algo vivo — a coisa viva em si, na sua célula-ela, aproxime de uma relagdo corpo-ambiente cada vez maior.

que se manifesta no comportamento que é criador da vida e do mundo -

. o e " : Oiticica chamou seu Barracdo de “projeto-comunidade para meu grupo
célula de qué? célula, o que se multiplica no desconhecido, no nio for-

do Rio”. Para ele, a idéia de grupo nio tinha nada a ver com a de familia, pois
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o grupo ¢ algo “mutdvel”; dizia que queria realizar esse projeto no seu pais
s . . R . , 48 .
@Q.L:cc:ommmm;@coo?oumﬂom?maRHmm:éamaw:ognmﬁmn:,Bm:m

particularmente perto do Rio:

no cotidiano, quando de seu exilio em Nova York. Depois da temporada em
Londres, foi convidado pela Sussex University (Brighton, Inglaterra) para uma
estada no campus da universidade, onde construiu com os estudantes a célula-

o ] Barracdo n°l. Retoma af sua idéia e a estrutura dos Ninhos ~ ja apresentada
o0 objetivo seria o de construir wma casa em madeira como as das favelas,

onde as pessoas a sentiriam como se fosse o lugar delas, talvez nas mon-
tanhas perto daqui, onde o meu grupo iria para fazer coisas, conversar,
conhecer pessoas [...] Toda a minha experiéncia na Mangueira, com pes-
soas de todos 0s tipos, me ensinou que sdo as diferencas sociais e intelec-
tuais que causam infelicidade.”’

no fim de Eder —, criando um ambiente de lazer coletivo para os estudantes, um
refdgio durante os intervalos entre os cursos, uma espécie de sala de convivio.

Depois de curto periodo no Rio, partiu entio para Nova York, onde mon-
tou a célula-Barracio n° 2, no MOMA, para a exposicao coletiva Information,
1o verdo de 1970. Seus 28 ninhos chamaram a atengdo, sobretudo depois do
escandalo medidtico que suscitaram, quando Nelson Rockefeller, na abertura
Evidentemente o projeto utdpico e idilico de Oiticica ndo poderia vir 3 da exposigio, visitando os Nirnbos, abriu uma das “células-comportamento” e
luz no Brasil sob a ditadura militar, que obrigou o préprio artista a se exilar.
Mas, finalmente, essa impossibilidade de concretizar o Barracdo resultou em
uma abstragdo do projeto, que passou a ser entdo uma “circunstincia aberta”
ou um “programa para a vida”.

se deparou com um casal fazendo amor. A propésito desse episédio, Oiticica o
considera o méximo em termos de participagio do mmmonnmaon&

Em 1970, Oiticica ganhou também uma bolsa da Fundagdo Guggenheim
¢ se instalou em Nova York. Alugou um loft na 2* Avenida, onde construiu
seus Ninhos. Ali ele morava, trabalhava e hospedava seus amigos. Passou a
chamar seu apartamento de Babylonests (ninhos de Babildnia). Escritores e
criticos do circulo do artista — Décio Pignatari e Silviano Santiago — assim
descreveram o Babylonests:

BARRACAO ndo seria algo g se pudesse reduzir a “arquitetura experimental”
mas como q estrutura transformdvel segundo as atividades experimentais
de um determinado grupo ou mesmo de um individuo (o q seria uma
suprema ironia); BARRACAO seria modelo experimental do lazer como ati-

vidade positiva: essa atividade estaria ligada na origem & necessidade de
assumir e tomar de assalto o comportamento como elemento principal
atuante na experimentalidade, esse grupo € o q de mais varidvel e hipoté-
tico se possa prever: na verdade como eu pensara e quisera ndo o foi: a
situacdo geral de desintegracio do q é experimental no BRASIL tornou im-
possivel e suicida a experiéncia: e me fez ver algo: q o sentido e a natureza
do projeto-BARRACAO é a de estrutura adaptivel e cujas origens e diretivas
podem dar origem e erigir a experiéncia em outras circunstdncias nio
limitadas a lugar ou tempo: se 0 q bouve no BRASIL castrou a experiéncia
ainda em projeto ela como semente q é nio se limita a essa circunstincia-
limite: ela é circunstincia aberta: projeto cirscunstancial: g é a natureza
mesma dela: se o lazer tomado como experimentalidade estd submisso a
circunstincias de ordem social-ético-politica ao dia-a-dia na prépria se-
qiiéncia de vida dos individuos q nela se envolvem e q nem sabem se é

Em sua casa, em torno de um beliche, montou um penetrdvel ambiente

de ninbo parangolé — uma teia-labirinto bricolada de todas as colagens,

acrescida de toda uma paraferndlia informacional ao alcance da mdo:

do ldpis ao arquivo, do aparelho de som a televisdo, um sempre ligado,
52

outra sempre sem som; frases-lema pelo teto.

[...] wma espécie de beliche de navio, acortinado de filé, que ao mesmo
tempo dava a sensacdo de aconchego materno e levava a ver o ac-redor
como que esfumacado. Nessa época Hélio era praticamente eletrénico.
Ali, nos ninhos, ficava dias inteiros, com sua indispensdvel televisio, ci-
mara fotogréfica, projetor de slides, gravador, fitas cassete, telefone. Eterno
tilintar”

O ponto de partida para Oiticica criar os Nirhos ainda era sua experién-

sequer possivel ser experimentado mesmo nos principios gerais e mesmo q
de modo superficial seja abordado entdo nao se pode querer limitd-lo a
programa limitado a deadlines mesmo q amplas: é programa pra vida.”

A partir da experiéncia da Whitechapel, Oiticica mistura cada vez mais
arte ¢ sua vida, até confundi-las totalmente e viver efetivamente sua arte

cia na Mangueira: foram as “observacdes barracos ninhagem mangueira g
deu wmamwou,.r Os Ninhos propdem nio somente um outro espago, mais orga-
nico, mais aberto e também mais vivo que os construidos pela arquitetura
tradicional, mas também, e sobretudo, uma idéia de vida prépria desses espa-
cos, como se eles fossem capazes de se reproduzir, de se multiplicar e de se
desenvolver independentemente, como os abrigos das favelas do Rio.
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A idéia dos Ninhos surgiu na Whitechapel Experience e com ela eu che-
guei quase ao limite de tudo: a necessidade de desenvolver cada vez mais
algo que seja e que serd além da exposicdo, além da obra, alguma coisa
a mais que um objeto participativo, um contexto para 0 comportamen-
to, para a vida; os Ninhos propbem uma idéia de multiplicacio, de re-
producio, de desenvolvimento para a comunidade.”

pectivo, durante o qual leu muito ~ sobretudo James Joyce -, passou a escrever
de forma cada vez mais fragmentéria — freqiientemente misturando diversas
linguas —, para realizar o que chamou de Conglomerado, jamais publicado.
A idéia era aglomerar vdrios blocos de textos para formar um livro, mistu-
rando seus textos tebricos, criticos e seus projetos — uma forma de livro mais
ou menos como a do Mille plateaux de Deleuze/Guattari, publicado alguns

A partir do momento em que Oiticica comega a morar na sua casa/obra anos mais tarde, em 1980, mas com blocos no lugar dos plat6s.
Babylonests, os criticos o comparam a outros artistas do inicio do século que . o . S
v\\ ’ P " o d Nesse meu negécio do conglomerado, quer dizer, é um livro que ndo é
também transformaram sua casa/ateli¢ em obra de arte. Oiticica, entretanto, . . < d
. . . um livro, é conglomerado. Nele, em vez de ter segbes ou partes de um
nio considerava mais seus trabalhos como obras de arte, mas como propostas , 58
. . . livro, eu chamo de blocos.
abertas, e Babylonests era uma proposta de outra maneira de habitar, Oiticica
dizia que a diferenga entre ele e os artistas com os quais o comparavam era .. . . .
H@ . s . . | d .. P Nos anos 1960 eu produzi muito no Brasil e senti necessidade de dar
ue ele ndo procurava mais estetizar ¢ espago; pelo contrdrio, queria o espaco o . Ny e
d P hO pases b - 4 -°pas diregdo a tudo aquilo. Essa ordenacdo de idéias, o Conglomerado, com
como uma base neutra para as mais diversas experiéncias. Explica as diferen- i g 59
s s s . o titulo geral Newyorkaises é dividido em blocos.
cas de seu trabalho em relacdo 4 idéia de obra-casa dos artistas modernos

. . Mm
Mondrian e Schwitters, com os quais era constantemente comparado: ) . . . o .
’ a P Eu trabalbei com muitos projetos feitos, delineados. A maioria das coi-

De Mondrian em diante, passando pelo problema da absor¢io ambien- sas sdo feitas no papel. Quer dizer, eu estou querendo publicar essa coisa
tal das velbas categorias de arte, para o da proposicio aberta, o caminbo toda que eu chamo de Conglomerado, porque isso af foi uma coisa in-

. - . . 50 |
foi grande ¢ chegamos como que ao oposto do que ele se propunba: na tencional, de nio ficar criando objetos. |

verdade Mondrian e Schwitters, com sew Merzbau, propunbam a casa-
: : obra como a realizacio estética da vida, ou seja, a aplicacio de uma
determinada estrutura, que seria a mais universal possivel (ortogonal de
Mondrian); levando a um comportamento adequado ai adquirido; ou
que fosse resultado de um comportamento estético na vida (o bricolar
das coisas achadas fazendo o Merzbau do Schwitters) [...] Hé entdo,
longa e paulatinamente, a passagem desta posicdo de querer criar um
mundo estético, mundo-arte, superposicio de uma estrutura sobre o coti-
diano, para a de descobrir os elementos desse cotidiano, do comporta-
mento humano, e transformd-lo por suas préprias leis, por proposicaes
abertas, ndo-condicionadas, vinico meio possivel como ponto de partida
para isso.”

Oiticica aproveitou também sua estada em Nova York para comegar um
processo de desmitificagio de seu trabalho, através da reflexdo tedrica sobre
suas obras antigas, tais como Bdélidos, Parangolés e Tropicdlia. Esse processo
de desmitificagdo era, para ele, um preltdio ao novo: tudo o que veio msmmw
desse processo de desmitificagdo s era “um prelidio ao que estava por vir”.
Voltando para o Rio em 1978, QOiticica declarou: “Tudo o que fiz até hoje era
o prélogo. O importante estd comegando wmomm:.s E insistia também em dizer
que, a0 retornar ao pais, ndo voltava s raizes: “as raizes foram arrancadas e
queimadas ha muito S_Bvo.:a

Quando de sua volta ao Rio, Oiticica perseguiu ainda mais assidua-
mente seu processo de desmitificacdo de tudo o que antes havia mitificado: as
manifestacdes populares, o samba e o carnaval e, sobretudo, o espago urbano

Muitos criticos, participantes ¢ amigos utilizaram a metifora psicolégica ~ a cidade do Rio e, evidentemente, o morro da Mangueira. Prop6s como
do retorno ao ttero para explicar a experiéncia dos Ninbos; Oiticica jamais instrumento de desmitificagdo o que chamou de Delirio ambulatério. Em sua
contestou essa aproximagdo em relagio ao que podemos considerar como um primeira participagdo num evento artistico nacional, em Sio Paulo, em Mitos

grau zero da idéia de abrigo. Ele queria se aproximar do que chamou de “mun-
do-abrigo”, “mundo-shelter” ou ainda “mundo-playground”. Durante sua
estada em Nova York, nos ninhos do Babylonests (ele se mudou em 1974 para
o Hendrixsts), o artista fez uma espécie de auto-analise. Foi um perfodo intros-

vadios, numa tentativa de “poetizar o urbano”, Qiticica chega com “fragmen-
tos-tokens”: terra do morro da Mangueira (favela mitica), areia da praia de
Ipanema (bairro mitico da Zona Sul) e um pedago de asfalto da avenida Presi-
dente Vargas (antiga Praca Onze, bergo mitico do samba).
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Eu descobri o seguinte, a relacio da rua com o que eu fago é uma coisa
que eu sintetizo na idéia de Delirio ambulatério. O negécio assim de
andar pelas ruas é uma coisa, que a meu ver, me alimenta muito e eu
encontro, na realidade da minha volta ao Brasil, foi uma espécie de en-
contro mitico com as ruas do Rio, um encontro mitico j4 desmitificado.
Antes nos anos 1960 foi a construgio da mitificacio da rua, mitificacdo
da danga, da Mangueira, agora é um processo de desmitificacdo, junto
com a mitificacdo, wma coisa jd vem junto com outra: entiio eu pego
| assim pedagos de asfalto da avenida Presidente Vargas, antes de taparem
0 buraco do metré... Quando eu apanhei esses pedacos de asfalto, eu me
lembrei que CAETANO uma vez fez wma misica, que disse até que pensou
em mim, que falava o negdcio da “escola de samba primeira de Man-
gueira passa em ruas largas, passa por baixo da Presidente Vargas”.** A

ndo é patoldgico é uma coisa altamente gratificante. Todos os pedagos
do Rio de Janeiro tém para mim um significado concreto e vivo, um
significado que gera essa coisa que chamo de “delirio concreto”: a pedra
do agiicar Pérola, a antolégica Central do Brasil, as ruas em volta da
Central do Brasil, no centro, os morros do Rio: Sdo Carlos, Favela, Man-
gueira, Juramento, esses lugares assim que conbeco mais de perto. Para
mim primeiro o Rio era um mito, ew tinha mitificado ele de tal maneira
que eu tive que sair dele e passar esses anos todos fora, para descobrir que
depois do processo de mitificagiio vem o de desmitificagio (ndo confun-
dir desmitificacio com desmistificacdo, apesar do segundo fazer parte
do primeiro). Ai eu descobri que o processo de mitificacdo é muito impor-

. Yl ~ 67
tante, mas ele tem que vir acompanhado com o de desmitificagdo.

eu pensei assim: esses pedagos de asfalto... soltos, que eu peguei como Em 1979, Oiticica constréi no Hotel Méridien do Rio de Janeiro um
fragmentos e levei para casa... agora, aquela avenida estava esburacada ambiente penetrével que chama de Rijanviera, nome inspirado no livro de
por baixo, e na realidade a estaciio primeira de Mangueira vai passar por James Joyce Finnegans Wake, misturando Rio de Janeiro e Riviera, como o
baixo da Presidente Vargas... uma coisa que era virtual quando caETANO m‘amﬁm passa a chamar a cidade do Rio. A obra é uma mescla de Tropicdlia e
fez a miisica, de repente se transformou em um delirio concreto... o deli- Eden (e de materiais dos Nirbos), uma sintese, segundo ele, onde néo restam
rio ambulatorio é um delirio concreto.” espacos entre os diferentes locais propostos: passamos de um a outro direta-

Oiticica i mente, sem limites precisos. No dia da abertura da exposigdo, estavam reuni-
iticica juntou esses pedagos de asfalto a outros pedacos de calcada no

banheiro de seu apartamento, para realizar o que chamou de jardim, o “jar-
dim Presidente Vargas-Kyoto-Gaudi”. O jardim de entulhos no banheiro é
explicito em sua relagio com a estética dos jardins. Num texto antigo ele j4

dos, num mesmo espago, muito refinado, seus amigos sambistas da Mangueira,
as amigas prostitutas do centro da ¢cidade e os amigos intelectuais ou artistas
da elite da Zona Sul do Rio. A desmitificacio da cidade levou Oiticica a uma
extingdo de fronteiras entre territérios normalmente fechados; o artista ndo

dicia que somente passa de um territério a outro, mas também faz uma ponte entre eles
terrenos baldios da cidade sio bem mais belos que os parcotes tipo o através de seus amigos. As pessoas da Mangueira — Dona Zica, Dona Neuma,
Aterro da Gléria no Rio, a chamada estética dos jardins é wma praga Paulo Ramos, entre outros — vieram ao Hotel Méridien e conheceram seus
que deveria acabar, os parques s3o bem mais belos quando abando- amigos dos bairros mais ricos mww cidade. Todos dizem que a cidade cresceu
nados porque sio mais vitais.” depois que conheceram Oiticica.  Assim também foi com os amigos da Zona

S flexs e L Sul, que visitaram a favela aproveitando a filmagem de HO, curta-metragem
va retlexdo sobre os parques pablicos e os jardins da cidade mostra um

interesse particular pelo espago publico urbano, que ele (re)descobria com seu
Delirio ambulatério, ou seja, com a experiéncia do espaco urbano, com a
desmitificagdo do mito, com o simples andar a pé pelas ruas.

de Ivan Cardoso sobre Hélio Qiticica, rodado, em grande parte, na Mangueira,
em 1979.

No fina! desse mesmo ano, em relagio aos deslocamentos na cidade e a
supressdo dos limites espaciais, Oiticica faz seu primeiro “evento poético ur-
O andar é a descoberta que o andar para mim nio é s6.. Quando eu bano” ou “contra-bélide”, com a agdo Kleemania, chamada Devolver a terra
ando eu proponko que as pessoas andem dentro de um Penetrivel com & terra, que teve a participagio de muitos artistas.
areia e pedrinhas... eu estou sintetizando a minha experiéncia da desco-
berta da rua através do andar... do espago urbano através do detalhe, do
andar... do detalbe sintese do andar, O Delirio ambulatério, quando

Para comemorar o centendrio de Klee eu fiz o contra-bélide, que chamei
assim porque é exatamente o processo inverso do bélide. Peguei terra em
Jacarepagud, e em vez de encerrar a terra numa cuba, peguei a terra ¢
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levei ld para o Aterro de Lixo do Caju. Num lugar onde tinha um matinho
rasteiro, coloquei uma forma de 80x80x10, e cologuei a terra dentro do
molde quadrado, depois tirei a forma e ficou aquele quadrado de terra

1d. Chamo essa experiéncia de Devolver a terra A terra. Foi um ato poé-
. 69
tico.

A idéia de devolver a terra 3 terra tem relagio direta com as favelas,

talvez mesmo uma defesa das favelas pelo artista.” A fronteira territorial mais
precisa entre a cidade convencional e a favela é justamente a passagem do
asfalto para a terra; com seu “contra-bélide”, Oiticica toca a questdo do an-
dar sobre a terra das favelas e também a da propriedade da terra, que nio
pertence aos favelados, além de trazer a idéia do efémero das construgdes so-
bre a terra batida. Seu “evento poético-urbano” nada tem a ver — como ele
mesmo confirmou — com o que se chamava Earth Art ou Land Art, que, segun-
do ele, tornava a terra neutra e disponivel, uma espécie de volta 4 natureza.
O segundo “evento poético-urbano” ou “contra-bélide 27 — que confirma
essa relagio entre os “contra-bélides” e as favelas — comegou na Mangueira
logo antes do carnaval de 1980, e se chamava Esquenta para o carnaval. Foi o
dltimo trabalho - inacabado — de Oiticica antes de sua morte.””

Guy Brett, “no limite entre 0 acabado e o inacabado”.” Como os abrigos das
favelas, eternamente em obras, que trocam as placas de madeira por tijolos, o
Ready-Constructible n° 1 é, ao mesmo tempo, aberto e fechado, interior ¢
exterior, abrigo e percurso. Sem escala particular, demonstra um método de
construcio, um “esqueleto”, como diz Oiticica: “esqueleto-esqueleto, esque-
leto-favela e Favela do mm@c&mﬂo,u.ﬁ E efetivamente o esqueleto de um pensa-
mento, uma sintese do devir do trabalho inacabado de Oiticica.

Agora estou me preparando para a Mangueira. Um evento onde vdrios
artistas participardo. Para mim é melhor levar a descoberta do urbano &
favela do que ir ld para fazer um filme. Tenho uma tibua de 60x60. Vou
colocar uns ladrilhos nela e a drea vai funcionar como drea para maquete
e drea local. Uma coisa mini e maxi ao mesmo tempo. Quero colocar
esse quadrado ladrilhado num determinado local e deixar I3 por um
determinado tempo. Depois transfiro para um outro lugar. Em seguida

0 READY CONSTRUCTIBLE/ substitui-herda o conceitol de READY MADE/ INOVA-
of ele instaural FUNDA ESPACO/FUNDA ESPACO/ (EM) ABSOLUTO/: herd o IN-OUT/
o dentro e o foral huis-clos/ aberto-fechadol aberto-aberto/fechado-fecha-
do /.../ esse READY CONSTRUCTIBLE N.1/ é o exercicio meu extremo entrel o
READY ¢ O INACABADO/ estrutural determinada sem comeco-meio-fim:/ impos-
sibilidadel e total declaragio de q a existéncia de umal possivel escultura

possa ter sentido/ nos dias de hofe: lescultural monumento-arquitetura
gratuital sdo todos conceitos fracos e ultrapassados/ por essa propostal q
me faz pensar em/ ESQUELETO (esqueleto-esqueleto e esqueleto-favela e
FAVELA DO ESQUELETO s0 3 coisas-estruturas distintas) /.../ um exercicio de
concregio do ndo concluido, ou a proposta de estruturas determinadas do
exercicio do indeterminado. /.../o READY CONSTRUCTIBLE N.1/ q funda espa-
¢ol se ergue num terrenol (mini-maxi terreno jd q é algo sem escala)/
barrento como se fora algo- moldado todo da mesma massa: comol se
fora (e 0 é) algo indeterminadol nio sabendo onde comecal (ou por onde
se comeca)l o sélido e o arenoso/ e quem sabe o q / poderia vir a ser/
lama-liquidall o pedrogosol exercicio de/ ndo-paisagismo/ aguilo g/ funda
espago estd ndo s6 além/ como imune aol paisagismoll é a incorporagdol

trago para casa no fim do dia. Mais adiante ele vai servir para outra

finalidade. Fica assim como um espaco limitado-ilimitado.”

Em vez de levar terra - material que representava as favelas - para algum
terreno abandonado da cidade, Oiticica trazia ladrilhos ~ material da cidade —
para a favela. Em lugar do quadrado de terra, propunha agora um quadrado
de ladrilhos. A possibilidade de deslocamento desse quadrado leva a uma nio-
fixagio do “contra-bélide”, que passa da favela i cidade e assim por diante.
Infelizmente, é impossivel saber aonde iam chegar essas experiéncias urbanas:
a morte prematura do artista deixou questSes como essa sem resposta. Por
outro lado, uma obra enigmitica de 1978-1979, o Ready-Constructible n° 1
(ele realizou também uma série de Topological ready-made landscape), é mui-
to significativa quanto a suas ambicdes estéticas, além de ser também
premonitéria da ndo-finalizagdo de seu préprio trabatho. E, como escreveu

(in-corporagio) totall daquilo q se vislumbraval antes como ambiental

QO conceito de Rizoma

Pobres das flores nos canteiros dos jardins regulares.
Parecem ter medo da policia...

Mas tdo boas que florescem do mesmo modo

E tém o mesmo sorriso antigo

Que tiveram para o primeiro olbar do primeiro homem
Que as viu aparecidas e lhes tocou levemente

Para ver se elas falavam...

Fernando Pessoa {Alberto Caeiro), O guardador de rebanhos, 1911/1912.
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Gilles Deleuze e Félix Guattari transformam a metéfora vegetal do rizoma
em conceito filoséfico, em Rhizome, de 1976, retomado mais tarde em Mille
Plateaux, de 1980. Eles se opdem ao modelo arborescente e unitirio do pensa-

mento (piramidal), ao sistema 4rvore-raiz ou radicula, e propdem outro siste-
ma, baseado na multiplicidade, chamado Rizoma.

Estamos cansados da drvore. Ndo devemos mais crer nas drvores, nas
raizes, nas radiculas; jd sofremos muito. Toda a cultura arborescente estd
fundada nelas, da biologia & lingiiistica. Ao contrdrio, nada é belo, nada
¢é amoroso, nada é politico, a ndo ser os caules subterrdneos e as raizes
aéreas, a adventicia e o rizoma.”®

O Rizoma, ao contririo da drvore e do arbusto (semi-trelica de Alexander),
ndo ¢ um modelo formal, ndo é um verdadeiro sistema; é, antes, um processo
que pode ser distinguido por certas “caracteristicas aproximativas”, dos prin-
cipios enumerados por Deleuze e Guattari:

1°e 2° - Principios de conexdo e heterogeneidade: qualguer ponto de
um rizoma pode ser conectado com qualquer outro, e deve sé-lo. E mui-

. . . . 77
to diferente da Grvore ou da raiz, que fixam wm ponto, uma ordem.

O Rizoma constitui, portanto, uma rede; com ele se quebra a idéia -
propria drvore — de ordem e de hierarquia. Mas, diferentemente de outros
tipos de redes, o Rizoma ndo € simétrico, € heterogéneo, visto que as conexdes
se fazem por acaso, na desordem. Os pontos de um rizoma ndo sio fixos,
deslocam-se, formando linhas, “linhas de fuga” ou de “desterritorializacio”.
O Rizoma funciona por descentralizacdes em diferentes dimensdes. Ao contra-
rio da 4rvore, ndo se preocupa com origens (ou raizes), é “anti-genealdgico”.

3°~ Principio de multiplicidade: o miltiplo, s6 quando é efetivamente
tratado como substantivo, como multiplicidade, deixa de ter qualquer
relacao com o Um como sujeito ou como objeto, como realidade natural
ou espiritual, como imagem e mundo. As multiplicidades sdo rizomdticas
e denunciam as pseudo-multiplicidades arborescentes.”®

2

E precisamente essa multiplicidade que nio para de mudar de natureza,
multiplicando suas conexdes num movimento perpétuo {mesmo se as vezes ela
pareca imodvel), que transforma os pontos em linhas. A partir do momento em
que a nogdo de unidade é substituida pela de multiplicidade, o sistema passa a
ser aberto, voltado para o exterior. As linhas de fuga ou a desterritorializagio
definem as multiplicidades pelo lado de fora. Um “plano de consisténcia” define

o exterior de todas as multiplicidades, que se transformam seguindo as linhas.
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O rizoma constiui-se de “anéis abertos

de diversas dimensdes, ao contriric das
interioridades fechadas, formadas pelas divisGes bindrias do sistema em drvore.

4° - Principio da ruptura assignificante: contra os cortes muito
significantes que separam as estruturas, ou atravessam uma delas. Um
rizoma pode ser rompido, quebrado em qualquer lugar, que, em seguida,
ele retoma essa ou aquela de suas linhas e, em seguida, outras linbas.”
O Rizoma esti sempre prestes a se constituir e, portanto, a se reconstituir
depois das rupturas. Isso é possivel por ele ser formado, ao mesmo tempo, de
linhas de segmentaridade, territorializadas, e de linhas de desterritorializagio,
sempre em fuga, por onde ele foge incessantemente. A desterritorializagdo € sem-
pre seguida de uma reterritorializacio que, por sua vez, se desterritorializard,
e esses processos, independentes, ndo cessam. Fazer Rizoma significa desen-
volver seu territério por desterritorializagio, desenvolver a linha de fuga até
cobrir o plano de consisténcia.”

$°e 6%~ Principio da cartografia e da decalcomania: um rizoma ndo estd

sujeito a agdo de qualquer modelo estrutural ou generativo. E estranho a
qualquer idéia de eixo genético ou de estrutura profunda.”!

Toda idéia estrutural de eixo generativo remonta a um sistema ou modelo
arborescente, que segue a légica do (de)calque, ou seja, a 16gica da reprodugio
sem fim (repeti¢io do mesmo). O calque estd também fortemente ligado a
idéia de projeto, sobretude em arquitetura e urbanismo, por meio da utiliza-
¢do de papel vegetal (calque, em francés). Ao contririo do calque, ou da decal-
comania da 4rvore, existe a carta ou a cartografia do Rizoma: “Fazer a carta,
e nio o (de)calque”. O calque volta sempre , a0 contrdrio da
carta, que segue as diferengas; é uma repeticio diferente. O calque é um modelo,

2 .

como a 4rvore, enquanto a carta faz parte do Rizoma: é processo. A carta ¢

&« i

a0 mesmo’

aberta, modificdvel, adaptavel, conectdvel. Tem “entradas maltiplas” e tam-
bém multiplas saidas pelas linhas de fuga. O calque organiza, ordena, esta-
biliza, quebra as multiplicidades e, dessa forma, cessa o movimento.

No conceito de Rizoma, a questio principal é o movimento. O mato, a
parte mais visivel do rizoma, mostra isso bem. O brotar & o transbordamento.
Deleuze cita Henry Miller:

O mato sé existe entre espagos ndo cultivados. Ele preenche os vazios.
Cresce entre, no meio de outras coisas. A flor é bela, o repolbo é 4til, a

papoula enlouquece. Mas o mato é transbordamento, é uma licio de
8
moral
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O transbordamento implica também a idéia de infiltracdo, de um escoa-
mento que preenche os vazios, de caminhos subterrineos e de possibilidades de
erupcbes. O mato, jd vimos, nio tem comego nem fim; ele é sempre o meio ¢
brota pelo meio, assim como brota no meio de outros territérios € em meios

8
adversos.  E o caso do mato que cresce entre as pedras do calgamento, no
meio do asfalto ou entre os revestimentos das construgdes, num esforco herdico.

movimento natural. As vezes propde, criar um jardim como um terreno baldio,
onde o mato cresce naturalmente, de forma espontinea.

Oportunidade: o terreno baldio jd existe. Intencdo: seguir o fluxo dos
vegetais, se inscrever na corrente bioldgica que anima o lugar e orientd-
la. Nao considerar a planta como objeto acabado. Néo a isolar do con-

HLAORMA

texto que a faz existir. Resultado: o jogo de transformagbes desordena
constantemente o desenho do jardim. Tudo estd nas mios do jardineiro.
E ele quem concebe. O MOVIMENTO € sua ferramenta, o mato sua maté-
tia, a vida seu conbecimento.” _

Elarrabal es el reflexo de nuestro tedio./ Mis pasos claudicaron/ cuando
iban a pisar el horizontel y quedé entre las casas,! cuadriculadas en
manzanas/ diferentes e iguales/ como si fueran todas ellas/ mondtonos
recuerdos repetitivos/ de una sola manzana./ El pastito precario,/

) . Para Clément, um terreno abandonado nio é um terreno desvalorizado,
deseperamente esperanzado,/ salpicava las piedras de la calle |[...]

a0 contrario, ¢ um terrenc muito rico, “um lugar de vida extrema — até de
acesso ao climax”. Em sua proposta de transformar o terreno baldio em jar-
dim, hd uma aceita¢io do acaso, da invasio (transbordamento), da desordem.
Nio se trata de um projeto preciso de paisagista: é o jardineiro quem vai
desenhando o jardim, paulatinamente; ele aproveita o estado dindmico e orgi-
nico de um terreno inculto, em principio abandonado a ele mesmo, em estado
de desenvolvimento espontineo e involuntdrio. Seu método é simples: fazendo
interven¢des minimas, seguir 6 movimento e a0 mesmo tempo orienta-lo.

[O suburbio é o reflexo de nosso tédio./ Meus passos claudicaram/ quando
iam pisar o horizonte/ e fiquei entre as casas/ fechadas em blocos/ dife-
rentes e iguais/ como se fossem todas elas/ mondtonas lembrangas
repetitivas/ de wm sé bloco./ O matinho precdrio/ desesperadamente es-
perangosol salpicava as pedras da rua [..J] ¥

O mato sempre escapa ao projeto; ele cresce onde ndo se espera, instaura
a surpresa. Ao contririo do calque - que reproduz, repete as formas ou os
espagos conhecidos —, 0 mato cria outros novos, formando cartas sempre
mutédveis. Uma cartografia da desterritorializagio, do transbordamento, do
escoamento ou da infiltragio. O mato forma encraves, territdrios vegetais,
como é o caso das ervas ditas daninhas.

Ali, onde se andava ontem, ndo se anda mais; ali, onde nio se passava
mais, hoje se passa. E a perpétua modificacio dos espacos de circulacdo
e da vegetacdo que justifica o termo movimento, e é o fato de gerenciar
o movimento que justifica o termo jardim.*

O paisagista Gilles Clément propde criar “jardins em movimento”, utili-
zando exatamente essa caracteristica mével, ou desterritorializante, do mato e
das plantas chamadas de “vagabundas”. Os jardins tradicionais, e sobretudo
os jardins & francesa, estdo fortemente ligados 4 nogio de ordem e, antes de
tudo, 3 ordem estatica. A prépria idéia de jardim impde essa luta perpétua

O que diferencia o jardim em movimento do terreno abandonado é o ge-
renciar ¢ movimento, ou seja, orientar segundo uma vontade estética ou
funcional, mesmo sem projeto preestabelecido. O que Clément propde, em
resumo, seria fazer das cartas vegetais uma cartografia aberta do jardim e da
paisagem, em lugar do decalque dos modelos bem enquadrados dos jardins
tradicionais. O terreno baldio é o jardim-rizoma em devir. Clément o valoriza
transformando-o realmente em jardim, conservando sua estrutura rizomdtica;
segue suas linhas de fuga e aproveita as desterritorializacdes. Para preservar o
rizoma, é preciso, portanto, preservar 0 movimento, seguir os fluxos. Além

contra 0 movimento natural, contra a desordem “biolégica”, isto é, contra o
estado “selvagem”. O trabalho do jardineiro reside precisamente nessa manu-
tencdo da ordem através da contengio artificial dos fluxos naturais; tudo o
que transborda o projeto inicial do jardim deve ser cortado, podado ou
erradicado, assim como devem ser arrancadas as plantas “espontdneas”, que
nio tenham sido previstas. A idéia tradicional do jardim baseia-se no dominio
ou “domesticagio” da natureza. Clément propde outra concepgio de jardim,
baseada no movimento ¢ inspirada pelo oposto do que é o jardim: o terreno

dessa idéia de jardim, Clément apresenta concepgdes singulares de paisagem,
num sentido ampliado, seguindo o que ele chama de “arte involuntdria™:

Para quem quer ver, tudo € arte. A natureza, a cidade, o homem, a paisa-

baldio, inculto, abandonado. Ele faz o “elogio do terreno baldio” (éloge de la
friche) e realiza a experiéncia de transformé-lo em um jardim seguindo seu

gem [...] De minha parte, considero como arte involuntdria o resultado
feliz de uma combinagio imprevista de situacdes ou de objetos organi-
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zados entre si segundo regras de harmonia ditadas pelo acaso [...] Essa
arte, é claro, é privada, de autor identificdvel. Sem o peso da assinatura,
uma obra logo fica leve, se oferece sozinha e propde a quem quer endossd-
la uma paternidade de estimacio.”

A idéia de arte involuntdria é paradoxal, na medida em que substitui, de
inicio, a nocio de vontade ou a intengio estética pela de acaso; é bastante
discutivel, embora possa funcionar no 4mbito da paisagem, sobrerudo se con-
sideramos que o acaso sempre foi constitutivo de uma paisagem, natural ou
artificial. Mas a vontade (nio do acaso) existe sempre: quando se escolhe o
enquadramento de uma paisagem ou se determina e classifica (através de fo-
tos, desenhos ou relatos) a arte dita “involuntdria®, ja se exerce, pelas esco-
lhas, uma grande parte de intengdo estética. Na realidade, Clément repertoria
no seu Traité succinct de Part involontaire (Tratado sucinto da arte involuntdria)
marcas ou tracos — marcas de presencas — sobre o territério, em sua maior
parte produzidos pelo homem, fabricagdes “involuntdrias” de paisagens.

Por outro lado, o conceito de Rizoma é mais uma questdo de territério
que de paisagem, embora sempre se possa afirmar que uma paisagem faz parte
de um territério, ou que fazer um jardim é também uma forma de organizar
um territério, de transforma-lo. O importante, todavia, é a transformagio de um
territério, a territorializacio, que torna possivel a desterritorializacio e a
reterritorializagio, e assim por diante; fazer Rizoma ¢ precisamente aumentar
seu territério através de multiplas e sucessivas desterritorializagdes.

A partir do momento em que o mato invade um terreno abandonado,
forma um territrio vegetal, demarca sua prépria presenca e o aumenta por
meio de seu movimento e de seu transbordamento natural. Se um passarinho
vem apanhar pequenas hastes secas para fazer um ninho, ele, por sua vez,
também demarca um territério, animal, e nio é por acaso que Oiticica fazia
ninhos, formando, assim, territorios. A nidificagdo é uma forma de territo-
rializagio. E, portanto, a demarcagio que constitui, que desenha um territério.
As marcas territoriais podem assumir maltiplas formas: o odor da urina para
certos animais, o som de um canto, a coreografia de uma danga ou, ainda, a
propria cor. Segundo Deleuze e Guattari, essas marcas sio como assinaturas
expressivas, modos de expressdo, e tém um cardter estético.

O fator T, o fator territorializante, deve ser buscado em outra parte: preci-

A arquitetura e o urbanismo seriam as disciplinas por exceléncia, como
préticas, da consolidagio desses marcos territorializantes, da consolidagio das
formas de expressdo por muros ou telhados.” Mas, ao contrario de outras
praticas artisticas efémeras (mésica e danga, particularmente), a demarcagio
torna-se fixa, nio hd mais fugas, as linhas de desterritorializagdo estdo conge-
ladas em seu movimento, o plano de consisténcia estd limitado por fronteiras
materiais. Pela consolidagio, o rizoma se transforma inevitavelmente em dr-
vore, assim como o labirinto se transforma em pirdmide.

Por outro lado, as marcas territorializantes podem ser rizomaticas se
elas conservam os fatores ou as linhas desterritorializantes, mesmo que ndo
desterritorializem. A prépria idéia de territério ndo tem escala; é da ordem do
que consideramos o “estar em casa”. Pode variar: territdrio do préprio corpo,
casa, corpo social, um grupo especifico {comunidade), bairro e assim por diante.
Podemos territorializar o que bem entendermos. Tragar um territério seria,
entdo, “marcar suas distdncias” ou demarcar-se dos outros. O mais terri-
torializado nio é o mais consolidado, ao contrério, as consolidagdes demons-
tram, sobretudo, falta de certeza em relagio 3 constitui¢do de um territério.

Um territorio estd sempre em vias de desterritorializacdo, ao menos em
potencial, em vias de passagem a outro arranjo (agencement), mesmo
que o outro arranjo opere uma reterritorializacdo (qualquer coisa que
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“valha™ o “estar em casa”)...

A recusa 3 desterritorializagio, uma marca do modelo arborescente, traria
a consolidagio que estd presente no encerramento como fim essencial. O pro-
cesso rizomético, ao contrério, aceitando a desterritorializagio potencial,
demarca-se pelas aberturas. No modelo da 4rvore, hi sempre a idéia forte de
raiz, idéia de fundacio, de sedentarizagio, que pede adesdo, pertinéncia a uma
terra (e ndo mais a um territério), a um solo preciso. O rizoma, ao se dester-
ritorializar, ndo esta mais ligado a uma terra precisa, mas a um territério que
passa a ser movel. Assim como o territério depende de um ato de criagéo, no
sentido de que criamos nosso proprio territdrio, a nogdo de rerra depende de
um ato de fundacio.

Deleuze e Guattari citam Paul Klee, a quem Oiticica jd havia rendido
homenagem em Devolver a terra a terra:

samente no devir-expressivo do ritmo e da melodia, ou seja, na emergéncia Klee diz que “para decolar da terra, exercemos um esforgo por impul-
' o . - « S .
das qualidades proprias (cor, odor, som, silbueta etc.). Poderemos chamar sos”, que “nos elevamos sobre ela sob o império das forcas centrifugas,
. ~ . . . . M ; 3 .
de Arte esse devir, essa emergéncia? O territdrio seria o efeito da arte. que triunfam da gravidade”. Acrescenta que o artista comega por olhar

O artista, o primeiro homem que levanta um limite ou faz um marco...* em volta dele, para todos os meios, a fim de apreender o sinal da criagao
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no criado, da natureza naturante na natureza naturada; e depois, insta-
lando-se “nos limites da terra™, ele se interessa pelo microscdpico, pelos
cristais, pelas moléculas, pelos dtomos e particulas, ndo pela conformi-
dade cientifica, mas pelo movimento, nada mais que pelo movimento
imanente.”!

Voltamos sempre ao que diferencia de maneira efetiva o processo do Rizoma
do modelo da 4rvore: 0 movimento. O movimento, definido geralmente por
uma mudanga de posi¢io no espaco em fung¢io do tempo, € imanente a uma
situagio espago-temporal. E responsivel pelo potencial de transformacio da si-
tuacdo, de seus possiveis devir.

A diferenca, portanto, entre os territérios urbanos das cidades conven-
cionais e as ocupagdes “selvagens” dos terrenos pelas favelas é o cardter mével
das linhas de fuga, a desterritorializagio. Oiticica nos mostrou, sobretudo com
Barracdo, o quanto essas linhas s3o sutis e profundamente ligadas 2 idéia de
criagio de uma comunidade. Sio as células comunitdrias (que brotam e se
reproduzem) os verdadeiros vetores da abertura e do movimento {(territoriali-
zagdo-desterritorializagio). Por outro lado, toda organizagio territorial ndo
espontinea se baseia na demarcagio fixa (e freqlientemente materializada), no
fechamento e, em conseqiiéncia, no cessar dos movimentos preexistentes.

Para ir a0 encontro da suposta inten¢do da prefeitura do Rio de Janeiro, de
“preservar” as favelas, o que seria necessdrio preservar é seu prépric movi-
mento. Poder-se-ia, por exemplo, seguir o método dos “jardins em movimento™
de Clément, propondo “territérios em movimento”, ou, melhor ainda, “bairros
em movimento” (para retomar o nome do programa oficial: Favela-Bairro).
Seria o caso de proceder através de quase nio-intervengdes, ou seja, de interven-
¢bes minimas que seguissem os fluxos naturais e espontineos, as linhas de fuga
¢ as linhas de desterritorializagdo das favelas j4 existentes. Tratar-se-ia de passar
4 agdo respeitando nio somente o cardter rizomdtico, mas também labirintico e
fragmentario das favelas, ou seja, seguindo o processo e a estética das favelas
iniciados pelos favelados, a despeito da logica preconizada por arquitetos, urba-
nistas e planejadores em geral.
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