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HELIO OITICICA [IEY/ N0

Em algum lugar hoje arquiva-
do, Derrida escreveu que talvez
os discursos sobre as artes plds-
ticas se destinem a repor tauto-
logicamente os limites que os
constituem quando, tentando di-

zer 0 que nelas nao € um dito,

referem-nas como “obra” dota-

da de um dentro e um fora, ou
um sentido e uma forma (1). Como relagio de forma e sen-
tido, a metafora discursiva que subordina a coisa pldstica ao
regime bindrio dosignoimplica a teleologia e a hierarquia; no
cerco a pintura, contudo, o discurso é também o cercado,
cabendo a critica talvez evidencia-lo, para que a metafora
seja implodida em sua forma.

Com exceg¢ido dos dois retingulos, branco e vermelho, a
esquerda, no alto, que sao apenas um ruido decorativo, a
capa do livro A Inveng¢ao de Hélio Oiticica (2), de Celso
Favaretto, tem grande eficdcia como sintese dessa articula-
¢do. Ela indica para o observador que o texto do livro en-
quadra a estrutura de sua metafora constitutiva como um
trabalho de passagens do plastico ao discurso, sugerindo-
lhe as especializagdes que encontra, se o abre. Nela, a foto

de um Relevo Espacial vermelho, suspenso e emoldurado
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no vazio branco, dinamiza-se como luz, que
avanga para o olho numa apropriagio de
Malievitch e Lygia Clark, enquantoliberao
espago interno em sua dobradura, feito um
origami. Dominando a foto, contudo, o du-
plo genitivo do titulo em negro joga tam-
bém com uma dobra da referéncia: nele, “a
invengio de Oiticica”™ ao mesmo tempo de-
signa o projeto experimental analisadoe ex-
pressa uma intencionalidade critica e poéti-
ca: “Oiticica inventa/invento Oiticica”,

Jénacapa,assim, arelagioentre umnio-
objeto pldstico, que produz o espago ficti-
cio, o real e o virtual, e um enunciado, que
joga ambiguamente com a referéncia do
pldstico e a auto-referéncia, realiza para o
observador uma homologia de intencio-
nalidade, procedimentos e efeitos, simulta-
neamente abrindo de modoirredutivel o in-
tervalo que vai do ndo-dito dos nio-objetos
da invengdo de Oiticica ao dizer-fazer da
invengiode Favaretto. O observadorjdestd
sabendo, portanto, que vai ler um discurso
que ¢ consumo produtivo de uma atividade
experimental: o Releve Espacial emblema,
alegoriza a matéria pldstica como matriz da
enunciagiio; e esta, evidenciando saber que
se faz como metdfora, refere-se a si mesma
como invengio,

Na circularidade da referéncia de uma
aoutra,doislimites tedrico-pragmdticossio
estabelecidos e passam a predeterminar e
sistematizar as combinatdrias de forma e
sentido do texto, que comega agora a ser
lido, Desde a primeira pédgina, o discurso
aplicaaexpressioaparentemente contradi-
tériade “atividade experimentalexemplar”
a produgio de Oiticica (p. 15). Uma vezque
a enunciagio de Favaretto busca dizer os
efeitos com que o artista destrdi plastica-
mente a representagdo, e que sio efeitos,
como se disse, irredutiveis ao discurso que
os analisa, posto que sempre insistentes na
euforia dele em dizé-los, constitui-os como
a singularidade deslizante de um sentido,
‘que ¢ sugerida e deslocada por suas metifo-
ras que lhe descrevem e analisam as formas.
Modula-se a escrita, por isso, como repeti-
¢io de um deslocamento, por onde circula
algo, e que ¢ osentido dainvengio. No caso,
o uso feito na dltima pdgina do trabalho do
freudiano durcharbeiten, perlaborar (p.226),
nio ¢ acidental: seduzido pela obtusidade
indizivel dos experimentos, o dizer do que
na obra niio € um dito modela-se na escrita

como tematizagio de fimbrias, intersecgdes,
arestas, cores ¢ ritmos das formas, referindo
em todos os casos o sentido de uma
radicaliza¢iio delas sempre resistente 2 in-
terpretagio que, no entanto, repetindo-a
metaforicamente, tenla inclui-la. Por isso,
desdobrando-se emenunciados que referem
oespago enquanto figuram pontos de cone-
xdo da visdo e da letra, principalmente nos
trés primeiros capitulos, para passar darefe-
réncia do espago real & da sua virtualidade
ambicntal-vivencial nasintersecgoesdo cor-
po nos trés Gltimos, “desestetizagio™ € tal-
vez a principal de suas metdforas.

Como nome genérico para um efeito
desentidoindeterminadoeindecidivel, pre-
sente em toda a produgdo analisada, o ter-
motemindmerasconotagdes nodiscursode
Favaretto, como noglio de um programa
geral de vanguarda, como eritica da repre-
sentagiic, como critica do sistema das artes,
como re-significagiio da prdtica artistica,
como intervengdo, produgio do ambiente ¢
inclusdo do espectador, como mar-
ginalidade, como antiarte, como nio-narra-
o, como delirio ambulatério e “puro ex-
perimental”, ete. E hé outras, indmeras:
“dilui¢iio estrutural™ (p. 53); “sublime” (p.
75); “abertura™ (p. 136); “poética do instan-
te e do gesto™ (p. 168); “transmutagio do
estrutural em comportamento” (p. 173);
“tética para vdos futuros” (p. 226), etc., que
tentam a equivaléncia enguanto mais uma
vez formulam como sentido desestetizado o
efeito de um evento pictérico-vivencial sin-
gularirredutivel ao suplemento metaférico,
distribuindo-o pelas variagdes de diversos
“contextos-Oiticica™ nos seis capitulos do
livro. Uma de suas mais acabadas efetuagoes
¢ certamente a dos Parangolés, entendidos
como espécie de pano-tenda-manto-capa-
pele de espago virtual que, sendo vestida
por um corpo ndo mais mero suporte da
roupa, mas apropriagio ativa de uma me-
mdria social de cddigos, articula interven-
¢0es que produzem atos cambiantes, como
arte de inventar valores de uso de estrutu-
ras, visdio sisttmica de um guase metafisico
exu da Mangueira na incorporagio de um
mito de impoder e liberdade, ndo por acaso
o mesmo Oiticica passaria a chamar de
Parangolé toda intervengio ambiental ¢
“antiarte”. Também a caracterizagiio de
Tropicdlia,de abril de 1967, como*imagem-
estrutura, projeto-programae conceito™ faz



da mesma “um climax na experimentagio”
(p. 136); porisso, também um climax da sua
metdforacriticacomo “desestetizagio” que,
no caso, condensa todas as outras dissemi-
nadas pelo texto,

Em cada ocorréncia analisada do experi-
mento, assim, as metdforas exploram a per-
manéncia do sentido de “desestetizacio”,
queseintensifica progressivamente noseven-
tos - logo, formulam o seu cardter de
exemplaridade - que passa a ser também a
exemplaridade do préprio processo de
monta-las, e que as torna equivalentes como
metdforas de um efeito pontual e geral de
“desestetizacio”. Assim, tendem a intensifi-
car-5¢ no texto & medida que o programa de
Oiticica avanga em indeterminagdo; por
exemplo, no “Capitulo 4", virias séries delas
justapdem-se para nomear o “Programa
Ambiental”, Para montd-las, Favaretto re-
corre & lingliistica, & psicandlise, & semidtica,
a teoria litersiria, 4 economia libidinal de
Lyotard, &s musicas tropicalistas, & “nova
objetividade™ de Gerchman e Antonio Dias,
etc.,com certo efeitode acimuloque energi-
za euforicamente a referéncia aos eventos.

Desse modo, a matéria do experimen-
tal assume cardter exemplar para a experi-
éncia metafdrica da enunciagio, numa es-
pécie de condensagio continuamente
deslocada e muito ambiciosa, em que o tra-
balho da andlise visa a identificar-se com o
trabalho da obra, tentando integrar 4 inter-
pretagio umsentidofugidio, sempre aquém
e além dela, pois as diferengas pldsticas per-
manecem incapturadas pela analogia que,
afluindo nas metdforas intensificadas, desli-
za, pelicula, sobre elas. A enunciagio
reprocessa atos inventivos de Oiticica, en-
fim, animando-se daintensidade pontual do
seu presente de vanguarda, que energiza a
escrita com a convicgdo empdtica da “trans-
formagdo”, da “transgressio”, etc. Esse
modode formular a enunciagio produz ten-
sOes, quando Favaretto a situa como exteri-
or s vanguardas e a seu empenho utépico,
pois a empatia e a euforia parecem nio en-
contrar ressonincia na posigio dita “pos-
moderna”, em que o tempo estd como que
suspenso na desisténcia da utopia e da
negatividade. De qualquer modo, os prépri-
os textos de Oiticica apresentam certa cons-
tincia em definir de modo “poético” e
sobredeterminar metaforicamente o que é
programaticamente insignificante e idiota,

porque radicalmente aleatdrio, sem nenhu-
ma regra, nenhum sistema ordenador - por
exemplo, as latas de fogo disposias em ruas
eestradas, sobre as quais escreve, kitsch,que
“0 fogo dura e de repente se apaga um dia,
mas enquanto dura é eterno” (p. 130). Re-
tomando-0,ametdforadaenunciagiocomo
que lhe redobra a operagiio, traduzindo-o
em metdforas de conceitos; por isso, o ver-
bo “perlaborar” também parece indicar a
integragdodainterpretagio numresultado
que empaticamente condensa aobradoin-
ventor ¢ a pritica crilica como a invengdo
de Qlticica do duplo genitivo do titulo, ao
fim da qual fica a experiéncia concreta do
encontro com as coisas, Como escreve
Favaretto (p. 221).

Ora, a exemplaridade implica em seu
conceito justamente a teleologia e a hierar-
quia de um produto que prevé as adequa-
gdes miméticas da futura repeticio mode-
lar, ao passo que a experimentagdo, nio-
teleolégica e ndo-hierarquizadora, afirma-
se ndo-mimética e pressupde a inexisténcia
sistemadtica de toda nogdo de tempo orien-
tado como continuo da consciéncia e da
representagio, ou, pelo menos, a sua des-
truigioque efetivao“mitode viver (p.221).
Quando as duas nogdes sio acopladas em
“experimentagioexemplar”, afirma-se com
a expressdo, sendo a realidade, pelo menos
a virtualidade mimética dos experimentos
de Oiticica, 0 que num primeiro momento
aparece como impropriedade ou incongru-
éncia, uma vez que, por definigo, o experi-
mental ndo admite ciinone. Dessa maneira,
caso se considere “experimentagio exem-
plar”isoladamente, abstraindo-se asua fun-
cionalidade como metdfora na eserita de
Favaretto, pode aparecer como a contradi-
¢io jd referida, e que consiste em se propor
como modelar a singularidade de
“desestetizagio” do objeto plistico analisa-
do, que assim se torna passivel de ser captu-
rado como representagio.

As nogdes, porém, formam par de ten-
soes moduladas como lugares de reflexio
dos limites constitutivos da escrita sobre o
pléstico, ou esquemas pelos quais a escrita
articula um trabalho de passagens da expe-
riéncia da percepgio do pldstico ao
discursivo,deste aosistemadas artes, que se
inventa no texto, deste A “cultura brasilei-
ra”, que se desinventa nele, e de tudo isso 4
leitura, simultaneamente. As nocdes sdo
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tedncas,descritivase pragmdlticas, pertencen-
do a niveis diferentes da escrita, enfim, ¢ ndo
podem ser entendidas univocamente como
referénciaexclusivaaoobjeto pldstico,esque-
cendo-se de que funcionam taticamente,
como metdforas da prépria enunciagdo: as-
sim, enquanto “experimental” & termo des-
critivo/classificatérioque especificaoprogra-
ma de “desestetizagiio” das obras analisadas
no enunciado, “exemplar” € elemento dos
Juizosdoseu valor paraa propriaenunciagiio,
ou seja, o destinatdrio.

Como grandes operadores de uma es-
tratégia global de escrita, as nogdes agenci-
am-se como lensdo de limites tedricos em
cujo intervalo se vai paulatinamente desfa-
zendo a distincia entre enunciagiio e enun-
ciado, entre exemplo ¢ experimento e, no
final, entre sentidoe forma, paraque oleitor
reative, justamente nesse desfazimento, a
irredutibilidade pressuposta do pldstico ao
discurso. E porissotambém que, como duas
grandes unidades interpretantes, os termos
projetam sua significagio em temas e
subtemas tedrico-criticos que vio sendo
aplicados e retomados em vérios pares de
sinbnimos ao longo do trabalho; como ope-
radores tdticos, orientam as andlises em di-
regiio ao final.

Feito uma anamnese, o discurso de
Favaretto s6 amarra os processos produti-
vos de indeterminagio de Oiticica na gene-
ralidade eufdrica do “exemplar™ entre a
primeira pdgina (15) e a dltima (226) para ai
desatd-los de modo deceptivo, como “fios
soltos do experimental™: com esta metifo-
ra, destréi-se a metdfora e o pldstico-
vivencial ¢ devolvido ao siléncio do espago.
Em outras palavras, Favarcilo pro-
gramaticamente relanga Oiticica nos “fios
soltos do experimental™ no fim de scu texto
para que o acabamento do processo da sua
escrita encontre o préprio infcio, onde coin-
cide com a abertura que ai propde a “ativi-
dadeexpenimental exemplar®™, circularmen-
te. Assim, se no inicio a abertura semintica
da “exemplaridade” fecha e hierarquiza
teleologicamente o sentido da operagio, no
final o fechamento sintdtico da eserita abre-
o ¢ dissolve-o em indeterminagio, e esta é
homdloga a do efeito geral da “deses-
tetizagdo™ de Oiticica, que foi perseguida o
texto todo,

Enfim, ¢ quando a exemplaridade me-
tafrica da escrita programaticamente fra-

CaSsa qUE a escrila consegue seu maior trun-
fo. Capturado pela enunciagiio numa espé-
cie de convicgdo existencial de uma memd-
ria de desmitificagiio de processos significa-
tivos, confirma-se como anamnese de uma
invengio. Momento em que a escrita en-
contra adequagio total com a pintura: o
momentoem que osujeitodaenunciagiose
cala, nfio tendo mais o que dizer sobre o que
experimentou intelectualmente na apropri-
agdodaobra. Ele coincide, justamente, com
o momento em gue, soltando os fios do ex-
perimental que prendeu na exemplaridade,
também solta os fios do seu discurso, apa-
gando no siléncio os limites de forma/senti-
do que especificavam os exemplos de suas
metdforas. E oportuno, assim, examinar o
que se fala no intervalo delas.

Pode-se supor que tal euforia estd a
priori arruinada ¢ arquivada na recepgio
atual, sendo passivel de serentendida como
“entusiasmo™ anacrbnico na situagio dita
“pés-moderna” de arquivamento das uto-
pias que deveriam transformar também as
artes, como a de Oiticica, agora esquecidas
como objeto de historiadores e antiquirios
ou capturadas e diluidas na racionalizagio
cinica da inddstria dos simulacros. O livro
recebeu um prémio da Associagio Paulista
dos Criticos de Arle e, obviamenie, um si-
léncio grande se faz & sua volta desde que
saiu no ano passado; falou-se dele em nota
breve em jornal de Brasilia. .

Lembrando-se a exceléncia da sua in-
tervengdo tedrica e a complexidade grande
com que a elabora, decisivas para a assim
chamada “criticade arte brasileira”, sempre
anémica de eventlos e enquadrada, cada vez
mais, no espagoilustrado dos faits divers dos
folhetins de domingo onde pontifica o pas-
se-partowt nomarketing do kiesch e do puxa-
saquismo institucional de medalhdes, o si-
léncio ¢ muito razoavelmente previsivel e
decorre, para nio sermos demasiadamente
injustos para com a kultura illustrada, da
pritica também institucional de funciondri-
o0s do jardim zooldgico da cultura do pais,
que o aplicam para extinguir espécies inva-
soras de latifindio, observando-se nesse
grande sertio a perfeita homologia entre as
técnicas de exterminio cultural e as outras,
mais obviamente diretas. E piedosamente
estipido, porisso, demonstrarqualquersur-
presapelando-discussdodolivro;oulamen-
lar que seja assim; ou indignar-se com a



baixaria; ou falar disso. Entremos, pois, na
invengio de Favaretto, enquanto é tempo.

Em seu primeiro capitulo, lugar de
exordio, Favaretto evidencia procedimen-
tos, propondo-se a*“*reconstruir atrajetoria”
de Oiticica como “intensidades progressi-
vas” (p. 18). Sua andlise se dispde segundo
um eixo diacrdnico, de 1958 a 1980, em que
aprodugio vai sendo ordenada como suces-
siodecortessineronicos ou momentos prin-
cipais de radicalizagio intensiva. Opera-a
com trés grandes articulagdes: umadelaséa
da mesma ordenagio cronoldgica da obra;
outra, ado levantamento deseritivo-analiti-
code seus principios formadores, pressupos-
tos estéticos ¢ cleitos; a terceira, a da inter-
pretagio, que pondera os enunciados resul-
tantes da intersecgio das duas outras, en-
quanto traga uma perspectiva avaliativa
deles paraodestinatdrio, Paraisso, Favaretto
também instrumentaliza trés grandes con-
juntos de referéncias tedricas, que
semantizamas articulagdes referidas: as que
extraem das obras de Oiticica, tanto os ob-
Jetos como os texlos; as que buscam as leo-
rias e manifestos das vanguardas - cubismo,
suprematismo, neoplasticismo, concretismo,
neoconcretismo; as que selecionam de uma
sociologia do mercado de arte, da criticade
arles plisticas e da filosofia da arte brasilei-
ras, principalmente dos trabalhos de Aracy
Amaral, Otilia Beatriz Fiori Arantes, Lygia
Clark, Ferreira Gullar, Mario Pedrosa e
Ronaldo Brito.

A maior parte dos maleriais escritos
constituidos comodocumentos notrabalho,
além dos textos de Oiticica, sdo artigos da
imprensa ou de revistas. A escolhado mate-
rial ¢ determinada segundo um padrio
arquivistico de pesquisa da histdria da arte
moderna no Brasil (3), e abre mdo, imedia-
tamente, das obras ditas “cldssicas™ de esté-
tica. Ainda que algum Kant ¢ Heidegger
comparegam nas metdforas energélicas dos
Gltimos capitulos, a selegio do material e a
suaconstituigio comodocumentoconferem
ao texto de Favaretto certo cardler pop de
pesquisade fontessem preocupagioeviden-
te de hierarquia exterior. Pelo recurso dire-
loaos materiais, ignora programaticamente
amolduratedricadedoutrinaestéticae com
is50 evila que o texto seja mais uma ilustra-
¢do, como € usual na critica de arte, em que
a teoria estélica quase sempre ¢ o género
que conforma as andlises como espécies,

apagando-se com a aplicagiio justamente a
historicidade da prdtica dos produtos, na
medida mesmaemque sio dados comomais
um exemplo de uma teoria geral que os in-
clui. A ndo-aplicagdo de teorias estéticas
exteriores faz que se evidencie a
historicidade da produgio de QOiticica, cuja
especificidade estética é buscada asuas pro-
prias prdticas artisticas, objetos, interven-
¢Ocs ¢ discursos. Dessa mancira, a andlise
estética dos procedimentos se demonstra
também como histéria de prdticas artisticas
contemporineas, €, mais particularmente,
como histdria de uma produgio plistica de
vanguarda contemporinea no Brasil, que
intercepta o que de mais inventivosse fez por
aqui entre 1950 e 1980,

Comecando a aniilise com as obras de
experiéneia visual pura, Favarelio passa
pelas primeiras ordens de manifestagio
ambiental, chegando as proposigdes
comportamentais de Oiticica, Nessa dispo-
si¢do, constitui-lhe o programa como inter-
vengio “coerente ¢ licida™ que incorporae
explicita os limites da integragiio e do esfa-
celamento dos projetos modernos na assim
chamada “culturabrasileira”, que 0 mesmo
Oiticica definiu como “convi-conivéncia™:
diluigio, acomodagbes, conformismo, desis-
téncias, entreguismo e favor. Referindo tal
esfacelamento,alids, Celso Lafer aponta, na
orelha do livro, a importincia do trabalho
de Celso Favaretto como mapeamento ted-
ricoda“emergéneia de um pds-modernono
Brasil”. Aqui, trata-se de também referir o
lugar desse “pés-moderno” na sua
enunciagio, poisédecisivonaavaliagioque
imprime ao material.

O textose modula, no caso, como outra
tensdo: assumidamente “pds-moderna”,
pois extravanguarda e nio-uldpica, a
enuncia¢io nio €, contudo, e na medida
mesma da sua euforia critica pelo experi-
mental, antimoderna, ou mesmo “pds-mo-
derna”, entendido o termo, aqui, como “fal-
sa consciénceia ilustrada™ ou “raziio cinica”,
como faz Sloterdijk. Construindo a tensio
referida como um filtro, Favaretto determi-
na as obras tedrica e tecnicamente, segundo
a historicidade de seus proprios principios
formativos e, no caso, € justamente scu
empenho historiogrifico que odistingue da
posigio referida. Sua enunciagdo ocupa
metaforicamente o lugar da intencio-
nalidade pldstica e energética de Oiticica,

3 Junio de Otilia B F. Asanies,
Matinas Suzuki Junior, Ind
Canango Costa, Waher Colad
Added, Favaretio coordency
oito nimenos de Arte em He-
wisda, drgha do Centro de Es-
tedos oo Aste Contemporl-
naa. antre 1579 0 1984
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com rigor da adequagiio da sua metdfora a
ela. Assim “moderna” pela euforia
desconstrutora, desestetizadora e antiarte
do seu ato interpretativo que reconstréi o
“projeto Oiticica™, sua enunciagio ao mes-
motempoo avalia, enquanto projeto de van-
guarda, disforicamente, como um equivoco
iluminista de transformagio ético-politica
através das artes. Em outras palavras, a
enunciacio metaforiza euforicamente a
“organizagio do delirio” critico de Oiticica
e simultaneamente, em passagens isoladas,
distancia-se do programa vanguardeiro, pro-
pondo a diretiva geral de sua prética expe-
rimental de transformaciodearte/vidacomo
“ilusdo™. Por isso, também, Favaretto ndo
tem necessidade alguma de justificar a obra
ou aagdode Oiticica. Dando comoevidente
aexperimentagio, indica sempre saber que
seria contraditério, por exemplo, fazer a
apologia da vanguarda contra a indiferenca
*pds-moderna” de hoje alegando um prin-
cipio normativo do experimental; ao mes-
mo tempo, situando a fala em um lugar
extravanguarda, também ndio postula sua
dilui¢io ou apropriagio eclética e cinica.
Assim, sua enunciagdo também produz o
pressupostode que ndo hd um dnico telos do
moderno, o que se evidencia, por exemplo,
quandotratada“Nova Objetividade" oudo
Tropicalismo, o que faz com categorias ati-
vas,comoade apropriagio. Logo, Favaretio
também ndo atribui a razio do cinismo ou
daindiferengaatual pela utopia acriticando-
teleolégica da cultura efetuada pela pritica
da diferenga andrquica,como € ade Oiticica
ou de tropicalistas. Foi e € rotineiro fazé-lo
através de explicagGes exleriores e passivas,
comoinfluéneia, imitagiio, macaqueagio de
idéias importadas, em apropriagdes
prescritivas do termo “pds-moderno”, em
termos da responsabilizagiomoral dosagen-
tesde tais praticas pela perda de um “verda-
deiro sentido do moderno”, como se para
suplantar a miséria atual também de teoria
fosse necessdria a admissio de leis que
inexistem na critica ndo-teleoldgica ¢ aderir
ateleologia. Alids, seu texto evidencia bem
que seria muito problemdtico atribuir-se a
nogio de “poés-modernidade™, generaliza-
da de modo sumdrio como auséncia de cri-
tica e teoria em posicionamentos leleo-
logicos, a critica ndo-teleoldgica, justamen-
tequandoadefini¢iode “pds-modemo” lem
sua existéncia baseada em umateoriaimpli-

cita buscada s criticas ndo-teleoldgicas que
sdo, fundamentalmente, criticas tedricas.
Além disso, e deixa-o evidente j4 nas pri-
ticas vanguardistas de Oiticica, a grande
questiio tedrica é a de tornar especificos
novos modos de articular criticamente os
efeitos de uma pluralizagio de sentidos do
“moderno” realizada, justamente, a partir
dos anos 60. S¢ ¢ evidente que o termo
“pés-moderno” sé ¢ dito em relagio a
“moderno”, € justamente a natureza des-
sa relagio que ndo é ébvia, enfim. Em
Oiticica, por exemplo, a modernidade era
indeterminagio pldstico-energética. E o
que Favaretto tenta determinar.

Seu problema tedrico-critico, diga-se
assim, que teve de resolver, fazendo-o exce-
lentemente nos trés primeiros capitulos, ¢
de modo mais indeterminado nos trés dlti-
mos, era o da produgiio de categorias que,
sendo faladas a partir de um lugar exterior
a vanguarda, ainda que operadas com
empatia metaférica produtora de tensido,
dessem conta das operagio da mesma sem
anacronismo e, a0 Mesmo tempo, sem apo-
logia ouexclusio. Paratanto,asolugioacha-
da foi a de estabelecer duas grandes ordens
de categorias e procedimentos, observiveis
na progressdo dos capitulos. Nos trés pri-
meiros, em que o objeto ainda ¢ a pintura
concreta e neoconcreta, ¢ as questdes pos-
tas em sua discussdo nos anos 60, como a da
ilusdo, da percepgio, da cor, do espago e da
forma, Favaretto opera com as mesmas ca-
tegorias da referéncia apropriada por
Oiticica, as vanguardas construtivistas his-
téricas, o concrelismo e 0 neoconcrelismo.
Aqui, a andlise se faz como processo que
refaz um ato produtivo datado e situado
historicamente, e por isso, como se disse,
sua enunciagio articula-se como que no lu-
garenomomentode uma “intencionalidade
pldstica Oiticica”,que é dramatizadanotex-
tocom elementosda obra plédstico-vivencial,
discursos ¢ atos. As categorias, basicamente
plisticas, implicam a discussio da técnica e
do valor dos resultados, segundo padroes
estéticos que, embora tenham de dar conta
da percepgio de efeitos de indeterminagio
espacial, ainda assim 1€m como critérios as
grandes discussdes tedricas sobre o espago
feitas pelo neoplasticismo, pelo supre-
matismo, pela Gestalt ou pela fenomenologia
e, mais recentemente, pelo concretismo e
neoconcretismo. Em outras palavras, sua



enunciagio é ordenada por categorias
sistémicas, que implicam regramento da
combinatdria ou determinagdio de cidigo.

Sua enunciagio muda de registro, con-
tudo, a partir do quarto capitulo, quando a
atividade de Oiticica passa a nfo ser mais
propriamente “pldstica”, mas uma outra
coisa radicalmente heuristica. Aqui,
Favaretto passa a operar com metdforas de
uma energélica que, embora constantemen-
te mobilize esquemas lingiiisticos e
semidlicos como categorias analiticas e for-
mulagio do sentido geral do experimento,
em suas terminais propde os efeitos como
fluxos pulsionais que desestabilizam a uni-
dade tedrica de significante/significado das
mesmascategoriase formulagdes. Justamen-
te por isso, nos trés Gltimos capitulos a
enuncia¢iotende atornar-se “poética”, ten-
tando adequagdo com suas imagens:
sobredeterminando a metdfora constitutiva,
Favaretto acumula termos sinbnimos, cruza
duas ou mais séries de metdforas produzin-
do mesclas, aplica intensivos, numa escrita
que de algum modo gesticula, euférica e
muito dramdtica, principalmente porque o
efeito geral da invengiio de Oiticica, 2 medi-
da que avanga em seus experimentos, é de
indeterminagiio de fluxos de afetos que s6
valem no ato, como um sublime de bolso
imediatamente csvaziado,

Definindo nuclearmente a prética de
Oiticica como uma apropriagio dos
construtivismos aplicados a um impulso de
desestetizagdo, a significagio de tal
“desestetizagiio” é, como se vem dizendo,
algo indecidivel, tanto devido s transfor-
magdes continuas de Oiticica quanto 4 im-
possibilidade mesma de se dizer o espago e
a pulsio em ato de modo que nfio seja me-
taférico e, ainda, como decorréncia de o
“comportamental” de Qiticica ser pontuale
desregrado, mais energético que signico ou
semidtico. Comose disse, Favarettoacarac-
teriza metaforicamente, como “puro expe-
rimental”, uma vez que, por definiciio, nio
temcategoriaque determine univocamente
os efeitos da experiéncia. Distribuindo
“desestetizacio” por inldmeras expressoes
sinbnimas que tentam dar conta do vir a ser
de uma indeterminagdo programatica, ou-
tra conseqiiéncia da empatia metafdrica da
enunciagio pelo experimental ¢ a de por
vezes também induzir a que se capture este-
ticamente o mesmo efeito desestetizado:

como se a forma esvaziada do sentido e da
representagio da obra, quando a represen-
tagioédissolvida e osentidoindeterminado
em sua andlise, continuasse fantasmando a
escrita com o simulacro de uma unidade
negativa de sentido de “desestetizagio”. E
que, no caso, dada a disposigdo escolhida, a
escrita de Favaretto tem de dar conta de um
programa formiddvel de indeterminagoes:
inicialmente, de um programa de destrui-
¢iodoilusionismo do quadro, intensificado
depois como destruigio do préprio e, a se-
guir, articulado como espago real que logo
se abandona na construgdo de espagos vir-
tuais,comaconseqilente mitificagiode uma
espécie de simultaneidade de cddigos que,
sendo radicalmente material, é muitas ve-
zes traduzida literariamente por Oiticica,
através da conceituagio de Goethe, e, tal-
vez pela manutengdo de uma referéncia
constante a Kandinsky, numa metafisica da
pintura como sublime. Assim, também, a
mesma enunciagdo por vezes se vé como
que obrigada a reduzir drasticamente a ex-
periéncia aleatéria e desregrada & ordem e
aobinarismodosignolingliistico- porexem-
plo, na p. 149, onde se afirma que, no ambi-
ente de Oiticica, a alusdo ndo pressupde
nenhuma profundidade, pois a relagiio de
significados ocultos nio exige que a desig-
nagdo literal seja vencida pela figurada.
Também é o caso de Tropicdlia que, se fosse
metaforicamente tratada por uma retdrica,
seria uma alegoria total, totalmente herméti-
i, Uma vez que se propde como uma metd-
foraqueé oprogramético“vale-tudo™ de um
quodlibet: embora seus elementos sejam
imediatamente reconheciveis, nio se tem
nenhuma regra da sua combinatéria. Como
programaciio de um Iéxico sem sintaxe, ou
com uma sintaxe pontualmente produzida a
cada vez pelo espectador, tdo vilida quanto
outra qualquer, na abertura radical.

De todo modo, a postulaciio do subli-
me por Oiticica e, andloga, a de um efeito
intensivoe intensificado de fluxos ou super-
ficies deslizantes por Favaretto, quando re-
feremosentido pldsticoe vivencial das obras,
definem sua pritica como uma energélica,
que substituiria toda semidtica (que conti-
nuaaplicadaanaliticamente,contudo,como
se viu), transformando-se a pritica numa
economia libidinal de fluxos pulsionais em
dispositivos pulsionais, nalinhade Lyotard.
A postulagdo do sublime, contudo, € a do
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seu correlato “desestetizagio” rein-
troduzem, como se disse, ¢ de maneira mui-
lo obliqua e ambigua, a nogio ¢ uma totali-
dade inexpressa da experiéncia, como tota-
lidade negativa, que pode lembrar a con-
cepgio do sublime do sée. XVIII e do ro-
mantismo do séc. XIX. Metaflisica que
deve ser debitada, necessariamente, nio
como incongruéncia, mas como resultado
l6gico da estrutura metaférica da
enunciagio: suas metdforas criticas, embo-
ra afirmem a pontualidade material ou a
singularidade materialista do efeito
desestetizado, como um ato instantineo,
também o generalizam como unidade de
desestetizagio por todo o lexto através do
principiode equivalénciaque as unificacomo
metdiforas de desestetizagio,

Hoje, quando todos esses magnificos

projetos de intervencgio dos anos 60,
inventivos, andrquicos, utépicos,
crilicos, negativos, revoluciondrios,
generosos e equivocados estio mor-
tos e empilhados no museu de tudo
do esquecimento, como até agora
estio os desaparecidos figurados
magnificamente por Gerchman,
pode-se também perguntar, levan-
do-se em conta as condigbes de pos-
sibilidade atuais de se falar sobre as
artes, hoje o Grande Coslume, a
partir de qual presente a obra de
Oiticica ¢ apropriada por Favarctio
em scu lexto, Acima jd se tratou
parcialmente da questio.

Aqui, também segundo trés
grandes unidade de enunciagiio -
ledrica, Wécnica e politica - pode-sc
ratificar o que jd se disse no inicio
deste quando se referiu o siléncio
jusliceiro: o modoculdéricocomosua
metifora critica conceitua o objelo
ndo tem mais registro na recepgdo
contemporinea, soando nela como
a voz de um arquedlogo escavando
ruinas, Dura Europos, Cnossos,
Hattusas, anos 60, ruinasde maio. A
experimentagio hoje € algo que foi
envelhecido e arquivado - ¢ ndo
“algo que envelheceu™ - pelas cir-
cunstiincias da cultura, que agora
vive seu momento neoliberal de re-
gressiio  politico-libidinal  de
positividades. Elas capturam e
direcionam toda euforia nos
engajamentos construtivamente éicos de
tanto discreto porteiro de paldcio - o que
também ¢ sempre um alivio para a nossa
insuficiéncia politica de bugres deserdados
de Deus & do capital & de nds mesmos.

Por isso, também se poderia perguntar
se a mesma negatividade critica do
inconformismode Oiticica, que desrealizaa
arte enquanto incide sobre as priticas artis-
ticas, determinando-se como dentneia da
fantasmagoria *cultura brasileira”, era ope-
rada por ele a partir de uma imagem de fu-
turo da (nio) arte e, sc 0 era, sc esse futuro
cra proposto segundo uma perspectiva
teleoldgica. E oportuno, no caso, lembrar-
5S¢ sua experiéneia no morro carioca ¢ suas
intervengdes no lema da “marginalidade”.
Quase sempre com méd-consciéneia romén-
tica e populista, o marginal ou o pobre fo-



ram, nos anos 60 ¢ 70, apropriados em me-
tdforas aplicadas por intelectuais e artistas
parasignificarafaltade organizagiodeoutra
coisa, como se a infragfio ou a transgressio
da lei pudessem ser uma reserva moral de
“revolugio”, como se o ladrio e o banquei-
ro, como dizia o outro hoje arquivado, nio
estivessem de acordo quanto aos fins, e ape-
nas discordassem quanto aos meios. E, pelo
menos, ambigua a questio da
“marginalidade” e da “transgressio” como
intervengio “revoluciondria”, nocaso, lem-
brando-se aquioconceitode dessublimagio
repressiva do hoje esquecido Marcuse, que
foiextensamente apropriadoem priticasde
“transgressdo” daqueles anos. Obviamen-
te, é de justiga lembrar que o futuro de
Oiticica, pessoalmente um andrquico, era o
dainvengiio, e que seurevolucionarismoera
basicamente o dos meios artisticos de pro-
dugiio e ndo o populismo dos engajamentos
realistas cm temas piedosos da “Realidade
Brasileira”, cuja idealizagio comegava pela
da propria miséria estética, como Favaretto
evidencia bem.

E também oportuno, assim, aqui distin-
guir a teleologia do discurso de Favaretto da
(ndo)ieleclogiados eventos pontuais daobra
de Oiticica para tentar especificar o presente
a partir do qual sua enunciagiio se faz: o que
implica a distingdo da ordo inveniendi ¢ da
ordo exponendi do seu texto, E que, em sua
escrita, a questioespinhosissima da finalida-
de politica das artes se pde imediatamente
como teleologia, a despeito do que afirma
seuenunciado sobre oseventos-Oiticicae da
sua enunciagio pds-moderna, que declara
morto o Huminismo artistico, dando como
ilusério romantismo o empenho ético das
artes como transformagfo social.

Na medida mesma em que sua escrita
encadeia os produtos de Oiticica num proje-
to de radicalizagdes que implicam, por defi-
nigio, asucessioe asuperagio temporais da
experiéncia, a teleologia torna-se patente.
Alémdisso, ela estd implicita na sua metédfo-
racritica que, por definigio, estabelece rela-
gies de hierarquia entre formas e sentido,
visando a uma tradugao discursiva dasingu-
laridade e da pluralidade polimorfa da ex-
periéncia do plistico-vivencial que o reduz
aunidade de um sentido - no caso, como s¢
vem falando, o de “desestetizagio”, signifi-
cado segundo feixes de metdforas como
“destruigio da ilusdo™ (p. 58), “autonomia

da visdo” (p. 74), “ruptura com o pldstico
visual” (p. 97), “antiarte ambicntal” (quar-
to cap.), etc., todas elas expressdes da
negatividade critica. Assim, se em cada
estase da enunciagio, em cada ponto parti-
cular da sincronia dos objelos encadeados
diacronicamente, a andlise evidencia a ndo-
teleologia do produto, articulado como in-
tervengio Wopica numa questao tedrica ou,
ainda, numa situagiio da repressiio da dita-
dura daquele tempo, como uma tética guer-
rilheira de agiio num estado determinado
das artes (p. 181}, isso pode fazer com que o
leitor suponha que a temporalidade
referencial dos produtos analisados como
nio-teleoldgicos possa ser identificada
temporalidade discursiva dos enunciados
que fazem a andlise deles, e que, embora
alirmandoque eram nio-teleoldgicos, pela
prépria ordem temporal de seu encadea-
mento implicam alguma indefini¢do que
54 se resolve no final do texto, como se
disse, quando o efeito de indeterminagio
se reconverte todo na operagio que o de-
termina e evidencia como programiitico.

De todo modo, outra tensio se estabe-
lece, por isso, entre o procedimento adota-
do para expor as andlises e a prépria
referencialidade efetuada dos objetos no
enunciado. E a tensiio entre certa
negatividade teleoldgica do projeto crono-
logicamente reconstruido no discurso ¢ a
negatividade nio-teleolégica dos objetos
guando lembrados na singularidade do seu
evento pontual, como ndo-objelos no espa-
¢o e, ainda, como nico-objetos que sdo espa-
go real e, logo, virtual. Qutros pares de ten-
sdes também devem ser releridos, pois em
todos a questdo da teleologia se pde:
Favaretto utiliza o roméntico ¢ anacrinico
“criagdo”, com certa autoparddia de
enunciagioironicamente inepta, como ade-
quagdo a mitologia corrente de um Oiticica-
demiurgo, que surge do nada e no nada vai-
se apropriando divino-maravilhosamente
dosdetritos das vanguardas histéricas, como
se fosse um deus da Mangucira que “cava
no desconhecido™, @ maneira de umasingu-
laridade ndmade, como dizia Deleuze ou-
trora, antes do arquivo. Em Qiticica, tam-
bém, outra lensdo, “o rigor ndo dispensa a
paixdo”, pois no seu projeto, como no
Mallarmé de Crise de Vers citado por
Favaretto, a “Beatriz” da invengio signifi-
ca,inicialmente, aapaixonadadestruigiodo
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espago ilusdrio da representacio e, depois,
do quadro, pela ocupagio cada vez maior
do espago real até tornar-se virtualidade de
espago mitico e perda de toda ilusiio; por
iss0, ainda, a tensfo de conceitual e sensivel
¢ nitida, certamente programdtica, como
alternfincia de construgdo/desconstrugdo,ou
de “organizagio do delirio”, na sintese
disjuntivade Haroldode Campos citada. Eis,
pois, o experimental do Qiticica de
Favaretto:um Oiticica-Nietzsche-Rimbaud-
Mallarmé-Kandinsky ¢ Freud, muito Freud,
que no desregramento de todos os sentidos
concilia Malievitch, Mondrian, Max Bill,
Duchamp, o dada, o pap, a “Nova Objetivi-
dade”eaMangueiranatransmutagio“sub-
terrdnea” (p. 201) e energética dos valores
dainvengio: e ludoissono *Brasil diarréia™,
underground e bonito por natureza,

Aqui, justamente, relorna a questio: no
movimentoda suainterpretagiio, o texto de
Favaretto situa-se fora do moderno, {alan-
do-se de um lugar pos e extravanguarda, j&
“pds-moderno”, quando caracleriza como
ilusério o poder utopicamente autocon-
ferido pelas priticas artisticas de vanguar-
da. No caso, para fazer-lhe justiga, € preciso
acentuar que estd mais interessado em dis-
culir processos-macro em que Oiticica se
posicionou apropriando-se seletivamente do
que lhe era (til do que em discutir o provi-
vel aleance politico dos mesmos processos
genéricos como leoria da intervengiio; de
qualquer forma, ressente-se, no caso, de
maior explicitagio.

Podia-se pedir ao leitor o cansago de
relembrar, como Favaretto lembra sempre,
e muito bem, que as vanguardas explici-
taram, de uma forma ou doutra, um pensa-
mento da cultura como oposigio? Desde
Mallarmé ou Cézanne, por exemplo, quan-
do as artes adquiriram a total exterioridade
que fez que seu corpo andnimo, neutro e
besta de linguagem passasse a ostentar-se
como inumanidade, aboliv-s= também toda
verossimilhanga semdntica tradicional - po-
dendo-setambém proporaquique Favaretto
trata a obra de Oilicica como um produto
cuja materialidade de “nio-objeto” radical-
mente autdnomo abre mio da verossimi-
lhanga inclusive sintdtica, que ainda perma-
necia como gramiilica na tela concreta e
neoconcreta, quando solta a cor,atelae o
quadro no espago, abolindo-os definitiva-
mente emsuasexperiéneiasdo “ambiental™.

As artes modernas funcionam como médqui-
nas cclibatdrias que se auto-erolizam inde-
finidamente, como mdquinas progra-
maticamente esquizofrénicas; ndo funcio-
nando como espelhos de parandia em que
viesse a depositar-se asemelhanca refletida
da sua unidade exterior, nelas o pensamen-
to modernista afirmou que a semelhanga é
contrafacgiio, uma vez que as unidades
legitimadoras doscu verossimil seriam sem-
pre produtos da raziio instrumental que vai
administrando a vida. Por isso, como falava
De Certeau sobre a literatura, as artes mo-
dernistas siio fantdsticas, e niio por causa de
uma indecisio acerca de um real que fariam
aparecer nas fronteiras de suas linguagens,
mas pelarclagioque estabelecementre seus
dispositivos produtores de simulacros e o
nada de qualquer outra coisa (4). Este tal-
vez pudesse ser, aqui, o sentido geral e tam-
bém metafdrico da caracterizagiio feita por
Favaretto para o “espago virtual” das expe-
riéncias ambicntais e comportamentais de
Oiticica.

Ora, a violenta desrealizacdo das van-
guardas, executada principalmente pelas
vanguardas histéricas como racionalizagio
negativa das formas, implicou um sentido
de oposigiio 4 arte dita de clite, académica
ou oficial, pois seu naturalismo expressivo
foi tido como legitimador do sistema de
dominagiio: a “convi-conivéncia” da formu-
lagio de Oiticica. A desrealizagio - como
crilicadarepresentagio,comoauto-referén-
cia, como destruigio da verossimilhanga,
como fracasso programdtico - foi indmeras
vezesumatentativacontraditoriamente uté-
pica, porque realizada em meios e por meios
deelite, de aproximar arte e vida, Pela recu-
sado kitsch, certamente, mas também por
sua inclusio programidtica, juntamente
com a apropriagio do popular e de pa-
drdes de massa, radicalizados em formas
altamente elaboradas, cultissimas,
eruditissimas, que, a0 mesmo tempo em
que propunham a utopia da integragio
arte/vida, produziam seu distanciamento
radical pela setorializagiio da técnica e do
saber nos efeitos de estranhamento, o
pensamentode oposigio vanguardistando
conseguiu, diga-se, solucionar as oposigocs
com que operava ¢m lermos da mesma
produgio.cmbora as radicalizasse, como
¢ o caso de Oiticica, com intervengdes
conceituais de efeitos programaticamente



assistemdticos. Por isso, ainda que conti-
nuamente também descambassem nomais
grosseiro esteticismo da arte pela arte,
como ocorreu indmeras vezes com a
écriture dos anos 60 e 70, e aprofundassem
aseparagdo arte/vida, reforgando, inclusi-
ve, o sistema de divisiio social das especi-
alizagoes e, ainda, tivessem o mercado
como limite da sua agfo, as vanguardas
tinham, genericamente, umsentido utépi-
co, afirmado como alegoria doutra coisa
nas prédticas artisticas, entendida ora em
termos teleoldgicos, ora nio-teleclégicos.
Alirmando sempre que ndio hd possibi-
lidade de retorno na cultura que nio seja
mais que um neoclassicismo, suas colunas
romanas, seu César ¢ seus generais, a
modernidade estética viveu da morte do
sentido da representagdo. A destruigdoea
negatividade das formas, sempre mais radi-
cais, foram modos alegados de realizar a
critica da nogiio roméntica da unidade orgé-
nica do sentido, como proporia um desen-
cantado Adorno. Pelo estranhamento de
toda imagem convencional de natureza hu-
mana, beleza, realidade ou sentido, a des-
truigdo evidenciaria, na intensificagio da
critica ao estélico, que Favaretto propde
como “desestetizacio”, a caréncia radical
de sentido da irrealidade contemporiinea.
Numtempomiserivel, contudo,emque
a Unica universalidade é a da mercadoria
que a tudo iguala, as oposigdes sé tém valor
como valor de troca, reduzindo-se o “mo-
derno” amais umaabstragio opositiva, logo
compositiva, domesticada na vulgaridade
das trocas. “Pés-moderno”, invengio tipi-
camenle norte-americana gque pde a vulga-
ridade ao alcance de todos, é o termo que
genericamente classifica o tempo em que 0
pensamento de oposi¢io ndo mais operana
cultura; e que as oposigdes do pensamento
nio mais dio conta da auséncia de pensa-
mentodeoposigio. Comoafirmava Andreas
Huyssen, talvez com demasiado otimismo,
o que ficou obsoleto sio codificagbes mo-
dernistas do discurso critico que, explicita
ou subliminarmente, bascavam-s¢ em pres-
crighes reducionistas, € que prepararam o
terreno para o repldio do modernismo que
hoje se identifica ao “pds-moderno”. Nesse
sentido, € eis o olimismo, a recusa “pos-
moderna™ do moderno s6 atingiria aqueles
setores do modernismo que eram dogma e
que,intrinsecamente, seriam antimodernos,

e ndo o préprio modernismo, que continu-
aria sendo a referéneia do que restou de cri-
ticateleolégicae ndo-teleoldgica (5),supon-
do-se,evidentemente, que possa terrestado
criticanum tempoque abole anegatividade.

Logo, qual ¢ o valor de uso da apropri-
agdo da obra de Oiticica no trabalho por
Favaretto se, em seu momento ela implica-
va a negatividade de um construtivismo
andrquico ¢, ainda, qual & o valor de uso das
apropriagdes no trabalho de Favaretto pela
recepgio “pés-moderna” de hoje? Seria
pertinente, por exemplo, propor-se os crité-
rios da modernidade vanguardista de
Oiticica, em 1960, como paradigmas
avaliativos na produgio/recepgio de hoje,
1993, como exemplos de um valor de reali-
zagdo estética ou de critica niio mais atingi-
do? Mecessariamente, sim, parece afirmar
Favaretto, poisodito* pds-moderno™ ainda
¢, em indmeros aspectos, 0 moderno como
um trabalho radicalizadode desrealizacioe
dissolugio de compartimentagdes, como &
ocasodaprdpriaenergética niio-teleolégica
de sua escrita. Simultaneamente, nfo, tam-
bém propde, pois a referéncia ao moderno
geralmente é feita com melancolia regressi-
va ou como um dever-ser da cultura que,
postulando leis histéricas, transforma os
produtos modernistas em cldssicos
passadistas da invengiio e da utopia. E nada
disso, segundo a recepgio dita *pds-utépi-
ca"”,poischegade géneroépicoe de diferen-
¢a, chega de lamdria: tanto a critica
teleoldgica quanto a nio-teleoldgica “jd
eram”, evidentemente, ¢ o lempo agora ¢
uma atualidade inatual. Emoutras palavras,
se parece contraditério defender-se o mo-
derno de Oiticica da sua recusa “pds-mo-
derna” alegando-se um principio normativo
gualquer do moderno, pois a postulagio de
um cinone, seja o que for, ¢ radicalmente
antimoderna, como um parnasianismo, que
temsidoodestinotragicdmico de tanta van-
guarda, também niio se pode deixar de opd-
lo & diluigfio conformista.

Podia-se também aventar, como hipd-
tese da recepgdo, que aabsoluta capacidade
demonstrada pela mercadoria de industria-
lizar a critica, que desaparece da cultura vi-
vida hoje como positividade de reforma de
jardins domésticos e projetos burocriticos
individuais, produz-se como um
indiferenciado. Como apropriagio
antimoderna do moderno realizada como

5 Cf. Andreas Huyssan, "Cano-
qrafia del Postmodemisma”,
i Modernidad y Postmo-
dernidad, compilacidn de
Josep Picd, Madrid, Alianza
Editorial, 1968,
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citagiio, mescla estilistica, pastiche, cinismo
ou, ainda, comomeraindiferengae esqueci-
mento, reciclam-se hoje todos os esquemas
daoposi¢iodesrealizadoradasvanguardas,
mas, na medida mesma em que se apaga seu
sentido utopicamente direcionado como
transformacgfocriticadaarte e davida, esva-
zia-se tambémosentidoda produgiode toda
racionalizagiio negativa das formas, que se
abandona. Assim, a mesma negatividade,
quando hd, passa a existir como forma sepa-
rada, recicldvel e consumivel como “restau-
ragio”, “reconstituicio”, “resgate” - “pés-
moderno” é tempodo prefixo *re” -, quando
nio como mera idiossincrasia de som e firia
redutivel facilmente & norma que a produze
administra, carcaga de tempo cuja
desumanizagiio passa a existir como nature-
za neutralizada e incluida como a natureza
mesma do tempo atual. Seu fuluro utdpico,
teleoldgico ou ndo-teleoldgico, ndo importa,
desloca-se radicalmente paraopassado,como
um futuro do pretérito que ja se reatualizou,
e ¢ justamente o que significa hoje “pds-
moderno™ nas versdes pds-utdpicas de uma
racionalidade cinica, que € a falsa conscién-
ciailustrada dainatualidade do atual (6), que
vai reciclando o detrito gua detrito.

A partir do momento em que a
negatlividade radical dos processos de
estranhamento de todaimagem de humani-
dade das vanguardas passa a ser entendida
como mera ilusdo de uma utopia que se
evidenciou mais uma vez como
racionalidade autoritédria, e, abandonando-
se 0 compromisso ilustrado de transforma-
¢iio, conlinua-se, ndo obstante, a aplicar a
carcaga da mesma negalividade como es-
quema modelizador dos produtos contem-
pordneos, nio se teria ai também uma natu-
ralizagio do nio-natural do negativo como
umanaturalidade de desumanidade? Deque
modo, assim, a obra de Oilicica tem
pertinéncia hoje, como intervengdo no pre-
sente? Ela estd hoje tio esquecida e
envelhecida, sujeita & apagada e vil tristeza
dos museus, onde nfo se pode nunca mais
tocd-la, estdlico parangolé de contemplagio
fetichista. E o que dizer do sujo de moscae
outras marcas zombeteiras de umidade e pé
do trépico nos quadros concrelos e
neoconcretos que supunham, como naque-
le poema de Jodo Cabral, o mundo justo,
que nenhum véuencobre? Emblemasde um
remorso ao cabo initil, talvez, e que tam-

bém era evidentemente autoritdrio em sua
racionaliza¢iodadesrepressio transgressiva
que, enfim, era uma dessublimacdo repres-
siva. E, nesse sentido, o que ¢ a
“desestetizagio™ hoje?

A assungiio “pés-moderna” das priti-
cas artisticas como “desestetizagiio” torna-
se hoje vulgaridade de umesteticismo kitsch
em que a questdo do valor ndo se poe, e é
bastante ambigua, diferentemente da
desestetizagio orientada politicamente,
como evidencia Favaretto quando trata dos
tropicalistas, em projetos de transformagio
gue comegavam pela mutagio da propria
pritica artistica e da percepgio ordenadora
dos efeitos nas obras. Pois, se é verdade que
asartes puseram de lado todo projeto utopi-
co, também & verdade que nunca a merca-
doria triunfou em toda parte como agora,
sendo também verdadeiro que a velha or-
dem de coisas que a arte, muito religiosa-
mente, pensava combater com 0§ exorcis-
mos da “dessacralizacio”, “desestelizagio”
e “lransgressio”, estd aqui regulando a lei-
tura deste texlo, agora subordinando toda
pritica a seu triunfalismo obscurantista e
regressivo, que “desestetiza™ tudo nas tro-
cas sacralizadas das bobagens da realidade
virtual cotidiana.

Segundo Favaretto, Oiticica teria che-
gado rapidamente 4 “crise da pintura” mo-
derna radicalizada pelas vanguardas saltan-
do da moldura para o espago real: o salto
mortale compde-se como logistica do obje-
to no espago real, estado de invengdo e in-
vengdo do ambiental, Evidentemente, en-
quantocai paraosaltosdainvengiio, Oilicica
nio salta do nada no nada: as condigdes de
possibilidade do seu trabalho estavam pos-
tas pelas vanguardas dos anos 50-60, princi-
palmente com a vulgarizagio da vulgarida-
de da pop art que, tendo sido basicamente
uma des-hierarquizagio do valor, com a
conseqiiente autonomiados procedimentos,
técnicase temas artisticos,implicoutambém
a possibilidade de uma mutagio sentida
entiio, como o discurso de Favarello tam-
bém a sente, como mercadoria novissima, a
velha e romdntica originalidade: o quadro
deixava de ser espelho ou janela, passava a
ser madquina, ou coisa. Originalidade que,
evidentemente, se pode relativizar sempre,
fazendo recuar historicamente a matriz des-
se novo valor de uso - certamente nio é
necessdrio falar do de troca - para os romén-



ticos e mais obviamente, na pintura, para os
impressionistas e, com cerleza, para
Cézanne, cuja obra ¢ homdéloga a do
Mallarmé citado no texto, para também se
relativizar a preponderincia dada por
Favaretto ao pop. Certamente foi fator
determinante, como possibilidade de inclu-
sdo do aleatdrio As artes, mas ndo teve ne-
nhuma radicalidade de invengiio: muito ao
contririo, j4 era uma reciclagem industrial
de procedimentos, coisas e visibilidade
recicladas desde oséeulo XIX. Lembrem-se
também Duchamp, o ready made, e o dada,
gue Favaretto sempre lembra.

A apropriagiodo pop pela*Nova Obje-
tividade™ dos anos 60 implicou, segundo
Favaretto, nido a nogiio da vanguarda como
renovagio estélica, mas como extrapolagio
do campo especificamente estético para
questdes culturais mais amplas, objetivando
oque Oiticica chamou de “um estado brasi-
leiro da arte” (p. 152). O que unificava a
“MNova Objetividade™ eraser “contra™; para
tanto, implicava uma “vontade construtiva
geral”, que permitia incluir-se na etiqueta
desde o “realismo™ até a “antiarte™ (p. 155).
Nela, Oiticica iria “mais longe”, pois nio
propunha a modernizagio da arte apenas
para representar contradigbes, mas visava
uma “linguagem propria”, que fosse especi-
ficamente brasileira (p. 157) para fazd-lo,
Mantinha-se do pop o esquema geral da fi-
guragiio, que era semantizado pela referén-
cia da barbdrie brasileira; radicalizava-se a
questdoda forma, meciinica ou orginica, nas
discussdes concrelas e neoconcretas; inclufa-
se, como no Tropicalismo, o meio de comu-
nicagio de massa i estrutura da mensagem,
produzindo-se outra percepgioque, nocaso
da cangio popular, “revolucionava’ a audi-
¢do; ¢ evitava-se o “realismo” como
engajamento representativo do “pove”, do
“nacional™ e oulras hipdstases, ou, entio, o
“realismo” era redefinido, como em
Gerchman, pela redugio do dado real a ele-
mentos minimos, como diz Pedrosa (p. 165).

Nestesentido, aradicalidade de Oiticica
ndoconsistiu, basicamente, eminventaruma
novavisibilidade, masemreinventd-lacomo
anamnese, isto ¢, como uma ascese oudepu-
ragio de principios das vanguardas histéri-
cas, num projeto de reciclagem cuja “origi-
nalidade” foi antes a da intervengio
compasiliva do eleito desestetizado que
propriamente a dos achados: um artista de

intensidades e intensificagbes, enfim, como
evidencia Favaretto.

No segundo capitulo, trata do
construtivismo, purificado por Qiticica prin-
cipalmente a partir doinfluxo dos trabalhos
de Lygia Clark e das proclamagdes tedricas
de Gullar. Otexto faz entrever gue hd muito
de Kandinsky em Oiticica, cuja nogio de
construtivismo corresponde a uma espécie
de espiritual na arte, uma espécie de idealis-
mo de um espirito geral da estruturalidade,
de onde saem Gabo, Mondrian, Pevsner,
Malievitch, Tatlin, muito obviamente, mas
donde também podem sair um Rothko ou
um Pollock, sem que se fale em Delaunay,
ouNewman. Segundo Oiticica, “artistacons-
trutivo™ € aquele que aspira a uma hierar-
quia espiritual da construtividade, de modo
que o construtivismo também pode ser de-
finido como a objetividade da nio-objetivi-
dade, a visibilidade da nio-visibilidade, a
espacializagdo da virtualidade, a “Nova
Objetividade™ e 0" Programa Ambiental™ e
ndo apenas como mera geomelrizagio con-
creta: também ¢ construtivo o abstrato, no
caso,desde queainformalidade corresponda
a4 formalidade de uma conceiluagio
hicrarquizadora ¢ no, como era e é 0 mais
rolineiro no Brasil, ao impulso momenté-
neo de uma inspiragio romdntica, regressi-
vamente fantasmitica. Aqui, outra tensiio
do inicio do texto, em que se opunham
conceitualsensivel, ou organizagao/delirio,
comega a alenuar-se, pois a assim chamada
“paixdo”, o assim dito “delirio” podem, evi-
dentemente, ser composios COmo um espi-
ritual ou uma sensibilidade da cons-
trutividade, sem contradigio imediata.

Mo caso, o sublime kantiano, operado
por Favaretto via Lyotard como
presentagio negativadoinfinito ou abstra-
¢lo vazia experimentada pelo espectador
frentedinsignilicincia programaticamente
abtusa e idiota do objeto, ronda a pritica
de Oiticica: o fim das artes se daria, emsen
indiferenciado desestetizado, como exten-
sdo gestual que dissolve o corpo no urba-
nismo generalizado, esperando-se que
Favaretto venha ainda a discutir o quanto
a generalizagdo dessa gestualidade, captu-
rada hoje em formas libidinalmente regres-
sivas, ¢ desse urbanismo, administrado hoje
emformasregressivamente repressivas, sio
totalmente kitsch e barbdrie no horror da
cidade contemporéanea, bastando ver a di-
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luigio de Mondrian ou Max Bill nos
logotipos da TV, bastando ver o que a cri-
tica roméntico-ecolGgico-energético-astral
do assim chamado autoritarismo do funci-
onalismotambém temimplicado de regres-
sdo libidinal e politica como puerilidade
organicista, bastando ver como a ruptura, a
descontinuidade e a invengio dos anos 60
estdo inclufdas, domesticadas e mesmo
aderidas ao delirio da organizagiio.
Justamente recompondo as matrizes do
construtivismo de Oiticica, Favaretto repbe
o cubismo, Duchamp, o suprematismo, o
neoplasticismo, o concretismo e o
neoconcretismo como maleriais de suas
apropriagbes. Assim, empenhado em sua
concepeio kandinskyana do construtivo
como espiritual em arte, Oiticica teria bus-
cadono trompe'esprit (p.32) das formas do
cubismo uma conceptualidade de superfici-
es, lambémextraindodosuprematismo rus-
so e dos ready made duchampianos as tati-
cas de questionamento da natureza da arte;
por sua vez, 0 neoplasticismo de Mondrian
e o reducionismo rigoroso dos seus dngulos
retos e das suas trés cores primédrias alterna-
das com as trés ndo-cores impediriam todo
ilusionismo, toda representagio imediata,
embora com eles ainda se continuasse a re-
presentar a redugio da pintura a elementos
matemiticos, De modogeral, porisso,oque
se pde de maneira intensificada na produ-
sdode Oiticica, segundo Favaretto, éaques-
tao da percepgiio, agudizada no Brasil pela
discussdo da teoria da Gestalt feita por M-
rio Pedrosa, pelos artigos de Gullar sobre o
“ndo-objeto” e pela leitura de obras da
fenomenologia, comoasde Merleau-Ponty.
No inicio da década de 60, a pintura
deveria ser, por exemplo, a visibilidade
matematizada de um Max Bill, como um
imanentismo radical da destruigio de toda
teleologia e do seu fiel assistente, o
psicologismo da consciéncia, do que tam-
bém decorreria a recusa da cor pelos con-
cretos mais ortodoxos? Entre a fisicalidade
das formasdo assim chamado *mecanicismo
concreto” ¢ a “organicidade” das formas
neoconcretas, ao lado da informalidade ali-
enada de abstratos e do aleatdrio pop, o que
escolher? Segundo Favaretto, de inicio
Oiticica teria feito selegiio criteriosa, trans-
formando sua arte como desenvolvimento
nucleardacor(p.45)emchave neoconcreta,
Aqui, novamente, Favarello assume as ca-

racterizagdes concreta e neoconcrela do
neoconcretismo e do concretismo como
evidentes nos termos em que geralmente
foram postas em discussio no Brasil pelos
seus agentes historicos, adeptos e adversiri-
08, pois empenha-se historicamente também
na reconstrugio das polémicas que opuse-
ram muitas vezes 0s concretos de Sio Paulo
¢ 0s neoconcretos do Rio, Por exemplo, em
termos de objetividade mecanicista da arte
concretaede critica feita pelosneoconcretos
a representagio concretista do fundo como
forma. Seria sempre assim, contudo? Por-
que se poderia também pressupor a radical
subjetivagioimanente dessaarte, desde que
“subjetivo/objetivo™ ndo fossem reduzidos
aumaoposigiosimples de “psicoldgico/niio-
psicologico™ que, afinal, remete sempre &
ideologia da autonomia empirica e social da
individualidade dosujeito produtore recep-
tor da obra. Se sua objetividade também
fosse generalizada como a visibilidade ma-
tematicamente formulada dos principios
gerais da racionalidade instrumental que
ordena o corpo da subjetividade adaptada
ao tempo da produgio, como razio pritica
objetivada na mercadoria, poder-se-ia su-
por, por exemplo, que a arte concreta lam-
bém ¢ um subjetivismo, ou uma objetivagio
radicalmente subjetiva no seu imanentismao
intransitivo,que evidenciatambém,de modo
aparenlemente apenas neulro, nio oseven-
tosdaimpessoalidade instrumental, poisela
¢é anti-realista, mas a estrutura mesma do
estadoradical de anonimatoe exterioridade
da subjetividade contemporinea, radical-
mente irreal assim como seus produtos,
Desta maneira, o assim chamado
“mecanicismo™ da arte concreta deixaria de
ser considerado ora como univocidade de
“alienagdo™ mecinica, comofoi corrente, ora
como univocidade de “invengio™ dinfimica
ourupturaradical,comotambém foifreqiien-
te, passando a incluir, nos termos da sua dis-
cussio, a contradigio mesma da sua prdtica
de vanguarda brasileira, que é impossivel
reduzir sem md-fé a uma mera questio de
gostoouideclogia pessoal oude grupo,como
¢ freqiicnte nas partilhas do zooldgico.
Detodomodo, Favarettoevidenciaque,
noseuabandono progressivo doilusionismo
e datela, Oiticica teria chegado a pritica de
estruturar o “atode pintar” como evento no
espago ¢ no tempo. No caso, tratar-se-ia da
ordenagio de um espago que, transcenden-



do o da percepgio imediata, se daria como
transcendénciadasignificagiio, comolingua-
gem, como se Oiticica tivesse passadoa pro-
duzir eventos em que atuaria nio mais uma
intencionalidade subjetiva, mas uma
“intencionalidade” de c6digo: nosseus even-
tos, ficaria evidente sempre o intervalo, o
puro déitico, como se a virtualidade
significante da diferenga e da negatividade
em deslocamento perpétuo passasse a sera
matériadoagoraex-pintor. Linguagem, ndo
lingua, para utilizar aqui a metdfora
discursiva. Tal intencionalidade de codigo
abriria os evenlos, assim, para a questio
doespectador, ativado nelescomo elemen-
to estruturante, e nio como simples re-
ceplor passivo. Ou, na férmula energética
de Lyotard, nio mais consumidor de um
simulacro, mas corpo ordenador de inten-
sidades afetivas (7).

E no terceiro capitulo, em que se estu-
da magnificamente a questdo da cor
neoconcrela, que a passagem se faz: da pin-
turadantiarte ambiental. Nocaso, Favaretto
propoe fases: de 1954 a 1956, periodo con-
creto de Oiticica, a experiéncia dos guaches
sobre cartdo, principalmente pelos efeitos
dealternfincia de claro/escuro, produz tanto
omovimentoquantooefeitode pesodacor,
através das suas nuangas. A partir de 1957-
1958, 08 Metaesquemas,como grificos e pla-
cas, efeluam com a mobilidade da tradugio
ritmica da cor certa autonomia espacial,
como transcendéncia do movimento. Essa
indeterminagiodointervaloentre a pintura
e um ir além dela seria, no caso, como que
um retorno as intuigdes puras de Mondrian
(p- 53); em 1959, 0 monocromatismo
programdtico passaacvilar ailusdo espacial
através da densidade uniforme e, logo,
Oiticica passa a produzir nfio mais a pintura,
mas objetos - melhor dizendo, ndo-objetos
neoconcretos, Entre 1959 e 1960, os Bilare-
rais ¢ Relevos Espaciais, como invengiio
paralela aos Casulos, de Lygia Clark, pas-
S4IM a COmpOor-se como espago extraquadro,
como um espago alivo, como s¢ o
intelectualismocubistase transformasse em
arquitetura, e os relevos e desdobramentos
perdessem a linearidade, envolvendo ime-
diatamente o espectador como parte ativa
do labirinto. Com os Bélides, Penetrdveis e,
finalmente, com os Parangolés, a pesquisa
de Oiticica, até entdo (1960-1963) puramen-
te visual, passa a envolver outros sentidos: o

Parangolé, principalmente, ¢ energético,
como um ritmo da cor; quanto aos Bdlides,
que Qiticicachamou de transobjetos, signifi-
cando com a etiqueta a intencionalidade
diferencial de cédigo, também implicariam
a participagio ndo-passiva do espectador,
para chegar-se & “antiarte ambiental”.
Conforme Favaretto, a questio nucle-
ar da intencionalidade de codigo determi-
nou a abertlura da experiéncia de Oilicica
para a intersubjetividade. Sua aniilise, in-
formada pelofreudismo, niio pressupde evi-
dentemente nenhuma subjetividade acaba-
daou prévianaexperiéncia,embora Oilicica,
em seus lexlos, continuamente fale de “in-
dividuo”, genericamente, sem nenhuma te-
oria do sujeito. Propondo as Manifestacdes
Ambierntais como lugares de transgressio
em que se materializam signos de utopias
(p.121), comolugares de afirmagdo das “for-
¢as do desejo” (p. 123), segundo Favaretto
seria equivocado pensd-las como mais uma
forma de antiarte, que ainda seria uma esté-
tica, mas como processos de intervengiio
“élica™ ao mesmo lempo “totalmente andr-
quica”, numa espécie de radicalizagdo
conceitualistadesignificagbes paradoxaise,
no limite, vazias ou esvaziadas no ato. As
manifestagbes ambientais também seriam
experiéncias descondicionantes, implican-
do-se nelas o romantismo de Oiticica, ao
proporaliberdade de “oindividuodehoje”,
abstraido, na generalidade da expressio, de
sua siluagio pritica e de suas evenltuais po-
sigoes de classe no ato. Por exemplo, seria
itil saber como sua inser¢iio na pritica pro-
dutiva condicionava o sentido de sua parti-
cipagdo nos eventos programados por
Oiticica como um trabalho de apropriagio
ou consumo produtivo. Em seus textos,
Oilicica nio parece pressupor, assim, que a
liberdade do gesto e das suas combinatdrias
executadas pelo participante era uma liber-
dade condicionada de codigo e modelada
nos fluxos da produgio; logo, limitadanuma
sintaxe dada de formas culturais, com uma
determinagio antropoldgica hoje evidente
como regramento sociocullural do incons-
ciente. Da instituigio ninguém sai: € o que,
justamente, significa “transgressio”. Por
isso, quem, afinal, era tal individuo? Um
corpo orginico? mecinico? uma miquina?
Estranho, assim, é que, artista de uma
heuristica radical, Oiticica continue preso &
concepgiio psicoldgica do “interior”, da

7 Jean-Frangois Lyotard,
Economis Libidinals, Paris,
Narst, 1974,
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“emocio”, da “subjetividade”. Aqui, con-
tudo, Favaretto ratifica sua idéia de que a
prética de intervir no cotidiano pela imagi-
nagio, investindo-o pelas “forgas do &xta-
se”, € “revoluciondria™, assumindo o
incondicionado e como que extra-social do
mesmo prazer e &xlase como uma
micropolitica: para adequar a andlise ao
programa de Oiticica, sua enunciagio nio
discute ou postula a eficdcia de suas inter-
vengdes comoduragio, mascomoimediatez
de atos pontuais, que as torna impossiveis
de sistema. Mantém-se em todas elas, con-
tudo, a unidade de um sentido ou de um
procedimentogenéricode “desestetizagio”.

Como um novo barroco, que alia a pro-
porgio matematicamente infinitizdvel do
cilculo do artificio & producio dos efeitos
fantisticos ¢ indeterminados, Oiticicamonta
“dispositivo delirante”, em que ressalta a
“eoeréneia”. Mesclando o conceitual 3s no-
tagdes do cotidiano mais insignificante, o
artista também &, portanto, dimensio inte-
grante do processo e seu primeiro crilico na
escrita de Favaretto: oassim chamado “texto
tedrico”, quando complementar da produ-
¢do, ¢ operado nela como uma tradugio
metalingiiistica e poética. Ao fomecer c6di-
go para a escrila, redobram-se as significa-
goesmetaldricasdarelaciododiscursivocom
o pldstico, intensificando-se o efeito
energético. O discurso de Oiticica, por isso,
também € proposto como um género sem
defini¢do, espécie de ficgdo tedrica. Como
extensio das experiéncias, formula-se como
discurso sensorio-existencial de pedagos e
conceitos (ndo)estéticos, que Oilicicateoriza
do ponto de vista do “eu-ator na experién-
cia deles, com flutuagdes e derivas continuas,
experimentacio aleatdria, mas ndo livre-as-
sociagdo, que mescla conceitual/existencial,

Em todos os casos, portanto, como pro-
gramador de uma heuristica sem regras,
Oiticicaé odosatos programadoscomonio-
programados, o que dd a suas Gllimas coisas
o ar de algo muito informal, muito besta e
solto no ar, e que € ar totalmente calculado,
calculadamente total, nasua parcialidade de
intervengio, quandoa mesmase inclui, como
faz Favaretto, na ordem de uma intensifica-
¢do progressiva da indeterminagio. Por
exemplo, no Probjeto, experiéncias em que
o discurso sobre a experiéncia parece, hoje,
adistincia, ser mais inventivo que amesma,
que s vezes consisle em eslicar uma esleira

no chio. E que, agora, o artista “propde
estruturas abertas diretamente ao compor-
tamento”. Comoem Apocalipopdtese, esua
vivissima meméria (p. 180), que Favaretio
identifica a maio de 68, “poder de transgres-
sdo do intransitivo™ (p. 181).

De qualquer modo, descontando-se tal
generalidade, Favaretto evidencia que
Oiticica atinge, pela negatividade, ndo a cri-
tica a um determinado tema ou a uma situ-
aciio, mas odeslocamento mesmo de todoo
campoledrico-priticode questdes. Ele o faz
pelainstauragiodedispositivosdeinterven-
¢io que agenciam possibilidades operatdri-
as de uma outra sensibilidade, com que se
produz um outro padrio de subjetividade e
de sujeito, ou com gue pelo menos eles sio
anunciados, como intensidades andrquicas
em ato. Suprassensorial 1 como um processo
de apelo aos sentidos do espectador, busca-
va-se o “dilatamento interior” andlogo ao
proporcionado por drogas, visando-se a “li-
beragio” do*nicleoindividual da emogio™.

Como se a questdo inicialmente pldsti-
cadoespago virtual se tivesse deslocado para
avirtualidade utopica dos comportamentos,
a prética de Oiticica também implicaria,
portanto, a descolonizagio da memdria so-
cial dos usos do signo. Enlre tantas pulsdes
acionadas afetivamente, a pulsdo de morte
seria, como diria o Lyotard energético, pela
destruigdo orientada dos dispositivos
libidinais particulares ji formados no corpo
do espectador-participante-autor e sua
didlise em anonimato, algo fundamental - ¢
que, no caso, trabalharia para algo que se
poderia propor, aqui,como mais uma metd-
fora: “alegriadoinstante”, a prova dos nove
do “mito de viver".

Uma das dltimas experiéncias de
Oilicica, a de transportar um pouco de ter-
rade Jacarepagud parao Caju, é comovente
na insignificincia licida do gesto andnimo
do seu Contra-Bélide. No “limite de tudo™
(p. 205), ingressa no mito, que desmitifica
¢ demitifica, por exemplo, na “nio-narra-
¢ao", em seus Parangoplays, prol6tipos de
performances,em Rijanviera,em Eden,em
seu Delirio Ambulaidrio, em Topological
Ready-Made Landscape e oulros eventos.

Até ser colhido no mais inde-
terminado deles, em margo de 1980, como
Celso Favaretto registra com a comogiio e
arara arglcia critica que fazem sua inven-
¢io exemplar,



