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Resumo: O artigo tem como objeto o estudo do sentido arquitetonico na obra
de Hélio Oiticica, com o objetivo de compreendé-lo em cerca de dez de suas
obras. A intencdo é contribuir para a ampliacdo do repertdrio tedrico e critico
arquitetonico sobre o didlogo entre arte e arquitetura. Ao final, apresentamos
como contribuicao ao debate a ideia de um sentido arquitetdnico que se revela
como uma incorporacdo gradual de diversos aspectos do fazer arquitetonico a
poética de Hélio.
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Abstract: The article aims to study architectural sense in the work of Hélio
Oiticica, with the aim of understanding it in about ten of his works. The intention
s to contribute to the expansion of architectural theoretical and critical
repertoire on the dialogue between art and architecture. In the end, we present
as a contribution to the debate, the idea of an architectural meaning that reveals
itself as a gradual incorporation of various aspects of architectural practice into
Hélio’s poetics.
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Introducao

Ao final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, alguns dos artistas brasileiros
integrantes do grupo Neoconcreto efetivaram a transposicao do plano colorido
do espaco plastico para o espaco ambiental da sala de exposicdes. Em certos
aspectos, essa operacao se da de maneira semelhante ao modo como os artistas
norte-americanos da Minimal Art realizavam as suas obras nos Estados Unidos.
Pode-se dizer que aquilo que la era entendido como “objetos especificos” por
Donald Judd (Ferreira, 2009, p. 96), aqui foi denominado de “ndo-objetos” por
Ferreira Gullar (Gullar, 1960, n.p.). Em ambos os casos, o observador, agora
reposicionado como participante, tornou-se um elemento crucial no processo
de ativacao do espaco. Contudo, enquanto na Minimal a ambicdo era “relocar as
origens do significado de uma escultura para o exterior, nao mais modelando sua
estrutura na privacidade do espaco psicoldgico” (Krauss, 1998, p. 323), no Brasil,
artistas como Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Qiticica buscavam uma subjetivacao
por meio de proposicées de experiéncias centradas no corpo do espectador,
tendo como suporte estruturas fisicas abertas a participacao.

Em 1961, em entrevista a Vera Martins para o Jornal do Brasil (Filho, 2009, p.
20-25), Hélio Qiticica explica como sua pintura — virtualmente espacial — passa
a se projetar no espaco fisico, tridimensional. Oiticica compreende que o quadro
ndo mais satisfaz as necessidades de expressao de seu tempo. Neste sentido,
a eliminacdo do quadro significava para ele a continuidade da eliminacao da
figura. Desse modo, na auséncia da figuracdo, ndo mais haveria a necessidade
do suporte quadro, uma espécie de a priori para a contemplacdo. A proposta é
denominada de Arte Ambiental pelo préprio artista e significava a “derrubada do
conceito tradicional de pintura-quadro e escultura, ja que pertence ao passado,
para a criacao de ‘ambientes’ (Filho, 2009, p. 42).

No mesmo periodo, o problema da insuficiéncia do quadro como suporte vinha
sendo atacado por diferentes pintores. Por Lygia Clark que o teria abordado em
seus quadros recortados, “quebrando virtualmente a estrutura do quadro” (Filho,
2009, p. 21-24); por Lucio Fontana “ao fazer incisGes sobre a superficie da tela”
(Fitho, 2009, p. 21-24); por Jackson Pollock ao caminhar sobre a tela em diversas
direcoes o que fez com que a tela “deixasse de ter um sentido privilegiado” (Filho,
2009, p. 21-24); e por Alberto Burri, ao penetrar o quadro e “costurar o espaco
e amontoar objetos sobre a superficie bidimensional” (Filho, 2009, p. 21-24).
Hélio Oiticica, por sua vez, aborda o problema ao “fazer um quadro sem costas”
(Fitho, 2009, p. 21-24). Neste momento, o Qiticica cria um quadro que gira 180
graus, uma pintura com dois lados, acrescida de sentido de tempo — os Bilaterais
(Figura 1). Contudo, a forma retangular e a aparéncia de um suporte permanecia
e Qiticica sentia a necessidade de uma maior transformacao. O espacgo entre
as duas faces do quadro ainda continuava inerte, como “um elemento estético
inoperante” (Filho, 2009, p. 21-24). Assim, para que este espaco se tornasse
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Figura 1. “Bilateral Teman”, Hélio Qiticica, tinta acrilica sobre cartdo 1206 x 1345 x 14 mm, 1959. Disponivel em:
https://nonsite.org/article/helio-oiticica-tropical-hyperion. Acesso em: 4 jun. 2025.

dindmico, Oiticica levanta as faces, fazendo surgir novos planos. Desse modo, as
faces interiores brotam no espaco e surge seu primeiro Relevo Espacial (1959)
(Figura 2). No Relevo Espacial, a cor, uma das dimens&es da obra, era inseparavel
da estrutura, do espaco e do tempo.
Assim, diria Oiticica:
Quando, porém, a cor ndo esta mais submetida ao retangulo, nem a qualquer
representacao sobre este retangulo, ele tende a se corporificar; torna-se

temporal, criar sua prépria estrutura, que a obra passa entao a ser o corpo
da cor (Figueiredo et ali, 1986, p. 23).

Ao analisar os Bilaterais (1959), os Relevos Espaciais (1959) e os Penetraveis
(1960), Bezerra (2011) observa que Qiticica comega com a pintura bidimensional,
utilizando formas geométricas e contrastes de cor, diante dos quais o espectador
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Figura 2. “Relevo Espacial Vermelho”, Hélio Qiticica, resina de acetato de polivinila em compensado, 625 x 1480
mm, 1959. Disponivel em: https://sophiesuartadvisory.com/artwork/relevo-espacial/Acesso em: 4 jun. 2025.

se mantém estatico. Com o tempo, no entanto, o artista rompe com a neutralidade
do suporte tradicional e passa a explorar a materialidade da obra, que ganha
corpo no espaco, convidando o espectador a se mover ao redor dela — ou até
mesmo a adentra-la. Esse processo culminou na participacao do espectador no
trabalho de Oiticica, que, partindo de uma base construtiva, intensificou questoes
que marcaram seu pensamento artistico.

A evolucdo desta experiéncia de Oiticica conhece desdobramentos em obras
como os Nucleos (Figura 3) e as maquetes (Figura 4). Os Nducleos, também
denominados de manifestacoes ambientais, sdo pensados pelo artista para que
sejam vistos de fora, oferecendo apenas a possibilidade de serem rodeados,
possuindo, desse modo, “um sentido mais musical” (Filho, 2009, p. 24). Enquanto
as maquetes, por sua vez, ao serem construidas com dois metros de altura, a
partir da pintura e de materiais como concreto, granitina, vidro e alvenaria
(Vitruvius, 2022, n.p.), poderiam ser adentradas pelo espectador, o que atribuiria
a obra “um sentido mais arquiteténico” (Filho et al, 2009, p. 24), e é justamente a
esse sentido que daremos atencao mais depurada.

Um sentido mais arquitet6nico

Durante sua trajetdria, o artista cria varios tipos de maquetes. Algumas sem
escala, que poderiam ser construidas ou nao. Outras com escala, para serem
efetivamente construidas. Ao fazer as maquetes maiores, Oiticica utilizava a
escala 1 por 50 ou 1 por 20. Para ele, mesmo as que nao seriam construidas ja
eram obras. Diria: “vejo a maquete ndo como um pré-estagio, mas como a obra



V.21,N.32, Inverno de 2025

Figura 3. “Grande Nicleo composto por: NC3, NC4 e NC6", Hélio Oiticica, madeira recortada e pintada. 670 x

975 cm, 1960. Disponivel em: https://projetoho.com.br/pt/obras/nucleos/. Acesso em: 4 jun. 2025.
Figura 4. “Maquete para penetravel magic square 3", Hélio Oiticica, maguete em éleo sobre madeira e areia,
1977. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2649/invencao-da-cor-maquete-para-
penetravel-magic-square-3. Acesso em: 4 jun. 2025.
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Figura 5. “PN1
penetravel”, Hélio
Oiticica, acrilica
sobre madeira.
Aproximadamente
2 metros de altura,
1960. Disponivel
em: https://www.
artforum.com/
events/helio-
oiticica-to-organize-
delirium-223711/.
Acesso em: 4 jun.
2025.
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ja feita” (Filho, 2009, p. 263). As maquetes, ou projetos de maquetes, seriam
labirintos por exceléncia, criados por meio de uma “estrutura arquitetonica”
(Figueiredo, 1986, p.49), um modo de recriar e incorporar o espaco real num
espaco virtual. As maquetes serdo o embrido daquilo que Oiticica denominara
mais tarde de Penetraveis (Figura 5).

Nos Penetraveis, o artistatera a chance de conceituar "o problema da mobilidade
do espectador na obra” (Lagnado, 2018, n.p.). Neles, o participante passa por
uma série de experiéncias sensoriais. Neste caso, o sentido arquitetdnico se daria
em virtude de sua escala, da construcao e do movimento, assim como da vivéncia
do corpo no espago.

Em seus textos da década de 1960, Qiticica reconhece que “a medida que a
pintura vai ndo se objetivando, ela cria relagcbes com outros campos de arte;
principalmente com a arquitetura e com a musica” (Figueiredo et ali, 1986, p.
23). Oiticica acredita que, para ordenar a cor, seria preciso estrutura-la de modo
semelhante a maneira da arquitetura, pois “é preciso dar a grande ordem a cor, ao
mesmo modo que vem a grande ordem dos espacos arquitetdnicos” (Figueiredo
et ali, 1986, p. 24).

Embora Oiticica tivesse a consciéncia de que boa parte de suas obras nao eram
“nem arquitetura, nem escultura e nem pintura no sentido antigo” (Filho, 2009,
p. 25), ele se divertia com a maneira que as pessoas se referiam a elas, como
no episédio quase aneddtico narrado pelo artista: “alguns me chamavam de
pintor, outros de escultor. E, pior ainda, me chamavam de arquiteto. E chegou ao
maximo quando no programa do Chacrinha onde ele me chamou de costureiro.
Ninguém acha uma definicdo” (Filho, 2009, p. 266, grifo nosso). Anedotas como
essas corroboram a dificuldade de classificagao de muitas propostas artisticas
contemporaneas, e nos induzem a evidenciar, sobretudo, como o sentido
arquiteténico em muitos dos trabalhos de Oiticica é incontestavel.

Com os Bilaterais e os Relevos Espaciais surgem os primeiros sinais de uma
obra pictérica em Oiticica, voltada ao espaco tridimensional e a solicitagdo de uma
maior participacao das pessoas. O desdobramento em Nucleos e Penetraveis
ampliara a possibilidade do passeio circular entre as estruturas de cor. Mas o
apice do envolvimento corporal do participante se dara na proposicao das capas
e estandartes, ou Parangolés. Em cada uma destas obras, o sentido arquitetonico
esta presente em diferentes graus. O fato, por exemplo, de Qiticica chamar de
projetos seus conjuntos de penetraveis também seria um modo de aproximagao
da pratica arquiteténica. Segundo ele, os projetos seriam criados como preltdios
para a compreensdo dos Penetraveis (Figueiredo, et ali, 2009, p. 43), assim como
0s arquitetos criam uma projecao, uma visao prévia daquilo que construirdo. Assim,
até mesmo no vocabulario, o sentido arquiteténico se mostra na obra de Qiticica.

Um de seus primeiros projetos é o Projeto Caes de Caca (Figura 6). Embora
nao realizado, o artista o descreve como um espaco acessivel ao publico, a ser
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Figura é “Maquete do Projeto Caes de Caga”, Hélio Oiticica, maquete em éleo sobre madeira e areia, 26 x 161 x
161 cm, 1961. Disponivel em: https://www.achabrasilia.com/delirium-ambulatorim-helio-oiticica-df/. Acesso
em: 4jun. 2025.

realizadoao ar livre,em um jardim de uma cidade qualquer e com espaco suficiente
para que nele houvesse concertos musicais, por exemplo (Fitho, 2009, p. 28).
Seria um grande labirinto com trés saidas onde estariam localizados os seguintes
elementos: o “Poema de Ferreira Gullar; o Teatro Integral de Reynaldo Jardim e
cinco Penetraveis” (Filho, 2009, p. 32). O nome Cdes de Caca vem de uma nebulosa
espiralada. Essa ideia de espiral e de labirinto dao a forma da estruturagao da
cor, assim como do tempo do movimento no espaco. Nesse projeto, o sentido
arquitetdnico aparece de modo peculiar para cada um dos elementos. Para o
Poema, o artista criou um alcapdo com uma série de caixas encapsuladas umas
nas outras até que se chegue ao poema de Gullar. Oiticica entende este espaco
como uma “necessidade de fundar um lugar arquitetonico para a palavra” (Filho,
2009, p. 31). Para o Teatro, Oiticica cria o que denomina de uma “arquitetura
culibica” (Filho, 2009, p. 31). O projeto apresenta uma estética bastante formalista
e calcada em principio geométrico, como faz a arquitetura moderna mais cubica,
embora, em sua defesa, Oiticica mencione os neoplasticistas, como “uma evolucao
vinda desde Malevitch e Mondrian” (Filho, 2009, p. 33). Para ele, portanto, as
obras somente tomavam a aparéncia da geometria, mas conceitualmente querem
exprimir o “espaco puro desenvolvendo-se no tempo” (Fitho, 2009, p. 33), assim
como pensavam os neoplasticistas.
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Em Projeto Caes de Caca percebemos dois momentos importantes, a fixacao
da ideia do labirinto em maior escala e a insuficiéncia de uma arquitetura que
fosse referencial para o tipo de espacialidade que Oiticica procurava. Um tipo de
espacialidade que surgira a partir de seu encontro com o Morro da Mangueira,
sua comunidade, a arquitetura de sua favela e a ginga do samba.

O encontro com a favela: Parangolé, Tropicalia e Eden

Em 1964, Oiticica foi levado pelo escultor Jackson Ribeiro até a favela da
Mangueira para pintar carros alegdricos. Ali ele se tornou passista e sofreu uma
transformacao radical. O artista, segundo sua amiga Lygia Clark, deixa de ser o
jovem organizado, disciplinado e até um pouco pedante para descobrir a danca, o
ritmo do samba e o sexo (Jacques, 2007, p.27). Aos poucos, Comegou a incorporar
as experiéncias do morro em suas obras. Lygia menciona os Parangolés (1964) e
Tropicalia (1966-1967) como parte da incorporagdo desta nova experiéncia, que
rompe com as barreiras da cultura burguesa na qual Oiticica vivia. Apds este
encontro, era “como se ele vestisse um outro Hélio do morro, que passou a invadir
tudo: sua casa, sua vida e sua obra” (Clark apud Jacques, 2007, p. 27).

O Parangolé: espaco, tempo e corpo em abrigos instaveis

Trés sao as influéncias da Mangueira sobre a arte e o pensamento de Oiticica: o
samba — como mito coletivo —; as relacoes sociais da comunidade e a arquitetura
da favela. Do samba, o artista absorveu a temporalidade e a descoberta do
corpo. Da arquitetura da favela sdo as referéncias do uso de materiais precarios,
instaveis e efémeros, dos quais o artista também absorveu a ideia do abrigo, ja
que os Parangolés (Figura 7) abrigam de forma minima o corpo, tal como as “casas
construidas pelos proprios habitantes com o material do lixo que foi encontrado
e que eles adaptavam livremente a sua necessidade e vontade” (Jacques, 2007,
p. 28). O Parangolé foi constituido por uma diversidade de materiais como pano,
borracha, tinta, papel, vidro, cola, plastico, corda e esteira (Cicero, s.d., n.p.).
Quanto ao corpo, trata-se, entretanto, de um corpo que ndo é suporte da obra, mas
sim “incorporacao” (Jacques, 2007, p. 28). Com o Parangolé, Qiticica desenvolve
uma estrutura ambiental que tem como nucleo o espectador como participante,
incorporado ao acontecimento artistico. No Parangolé ocorre a “incorporacdo do
corpo na obra e da obra no corpo” (Jacques, 2007, p. 29). Desse modo, os planos
coloridos ndo edificam previamente um abrigo para o corpo do participante, nem
o corpo do participante arquiteta uma morada, mas € préprio sentido simbdlico
do abrigar-se que se abre na indeterminacao dos elementos — plano, corpo, cor,
matéria, espaco, tempo, arquitetura, vestes — na duracao da experiéncia.

A arquitetura da favela é fundamental para a criacdo do Parangolé e dos
materiais que o constituem. Da favela o artista se apropria do modo como as
pessoas utilizavam os materiais de construcao de seus barracos, sem copiar
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Figura 7. “Parangolé PO4”, Hélio Oiticica. Caetano Veloso na capa da revista O Cruzeiro (1968). Tecido, 1964.
Disponivel em: https://caetanoendetalle.blogspot.com/2017/08/1968-caetano-veste-parangole-de-Hélio.html.
Acesso em: 4 jun. 2025.

diretamente a forma daquela arquitetura. Com o Parangolé Qiticica formularia
aquilo que denominara de “antiarte ambiental” (Qiticica, 1986, p. 79). Uma arte,
segundo ele, que seguia em diregao a um estado menos intelectual da criacdo e
no sentido de uma maior participagao coletiva. Em sua trajetéria, os Parangolés
significam um ponto crucial para o desenvolvimento das teorias sobre a estrutura
da cor no espaco, que ainda ndo tinha sido possivel dentro de uma espacialidade
arquiteténica mais tradicional. Serd no contato intenso com a arquitetura e com
um modo de vida informal que surgira uma nova espacialidade. Sobre o Parangolé,
diria Oiticica, “sé aqui [no Brasil] poderia ter sido inventado” (Fitlho, 2009, p. 42).

Na favela estd implicito o carater do Parangolé, tal a organicidade estrutural
entre os elementos que o constituem e a circulacao entre os becos e nos interiores
dos barracos. Nao ha passagens bruscas do quarto para a sala ou para a cozinha,
mas o aparecimento da essencialidade que define cada parte que se liga a outra
em continuidade, perceptivel em tabiques de obras em construcdes populares,
geralmente improvisados, que vemos todos os dias. Algo que também se vé
em “feiras, casas de mendigos decoracao popular de festas juninas, religiosas,
carnaval etc.” (Oiticica, apud Figueiredo et ali, 1986, p.68).

Da observacdo da favela Oiticica extrai: a ideia do interior Unico; a sobreposicdo
de planos fragmentados das fachadas das habitacées; a referéncia das cortinas
plasticas que separam os comodos e preservam alguma intimidade; as cores,



V.21,N.32, Inverno de 2025

tamanhos e texturas (Jaques, 2007, p. 35). Assim, o Parangolé encerra a esséncia
do abrigo, o que, consequentemente, coloca-o no universo da arquitetura. Todavia,
no universo de uma arquitetura ndo construtiva. Ele nos remete a uma arquitetura
que evoca em sua origem o abrigo na sua condicao mais elementar: o vestir. Neste
sentido, o Parangolé seria uma arquitetura de origem téxtil’. Neste sentido, o
prédio seria “uma vestimenta, um revestimento dos movimentos possiveis dos
corpos” (Braga, 2008, p. 162). No caso do Parangolé, o revestimento préprio de
um corpo que se move no ritmo do samba.

O sentido arquitetonico do Parangolé ndoremete ao de uma arquitetura a espera
de um corpo ou com sinais de sua passagem por ela, tampouco uma arquitetura
purista que acontece per se, mas uma arquitetura que aparece como tal somente
em indissocidvel comunhado com o corpo presente. Com uma presenca abstinente
quanto ajavencida licao dos antigos a serimitada, o artista volta-se incisivamente
para a dimensao nao-ideal de estar no mundo: a vulgaridade. De certa forma,
ainda que radicalmente invertida, sem a busca por um passado paradigmatico
a iluminar a atualidade como uma origem renascida no “presente da imitacao”
(Didi-Huberman, 2013, p. 23), a obra de arte ainda trata essencialmente de uma
imitagao de um povo — barracos, passistas, deambulagbes — como uma presenga
presente, sobretudo na dimensao sincrona, prépria da temporalidade do mundo
contemporaneo (Pelbart, 2007, p. 95). O Parangolé, de fato, coloca-nos diante
de uma arquitetura encarnada no acontecimento artistico enquanto acontece.
Poucas obras sao capazes de fazer intuir de um modo tao latente a premissa
heideggeriana fundada na reciprocidade entre os atos de habitar e construir
(Heidegger, 2012, p. 128). Ao transformar precariedade em essencialidade,
Oiticica revela a capacidade artistica de providenciar habitagcdes poéticas no
mundo, consciente de como os potenciais poéticos das linguagens — pintura,
escultura, arquitetura, performance — convergem para dizer as possibilidades
de habitar o mundo de um modo “mais livre, ou seja, mais aberto e preparado
para acolher o inesperado” (Heidegger, 2012, p. 168). Isso se da no jogo de
correspondéncias, na flexibilidade do tecido e da pele, na evolucdo das carnes e
dos téxteis, junto ao conjunto das formas e dos gestos que evidenciam como € o
mesmo ato poético que constrdi, a um sé tempo e lugar, o abrigo e o habitante.

A referéncia ao carater experimental especifico do Merz de Kurt Swchwitters,
feita pelo préprio Oiticica, atesta ainusitada dimensdo arquiteténica do Parangolé,
sobretudo a partir de uma “experiéncia da estrutura-cor no espaco” (Qiticica,
1986, p. 65), mas aqui advinda ndo das relacGes com os projetos arquitetdnicos
e urbanisticos das cidades, mas de certa “primitividade construtiva popular”
(Oiticica, 1986, p. 66) vivenciada pelo artista nas paisagens suburbanas do Rio.

1 “No comeco houve a vestimenta O homem estava a busca do que o protegesse contra o rigor do
clima, procurava calor e protecdo durante o sono. Ele precisava se cobrir. A coberta é a mais antiga
expressao da arquitetura”. (Filho; Oiticica; CohN; Ingrid, 2009 p. 57).
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Para além do espaco ocupado ou baldio, corpo e arquitetura definitivamente
convergem como coisas visuais na imagem do Parangolé em pleno uso.
Assim, é possivel intuir que “portamos o espaco diretamente na carne [...] pois,
essencialmente, as imagens — as coisas visuais — sdo sempre ja lugares: elas
sé aparecem como paradoxos em ato nos quais as coordenadas espaciais se
rompem, se abrem a nds e acabam por se abrir em nds, para nos abrir e com
isso nos incorporar” (Didi-Huberman, 1998, p. 246-247). Isso lembra a ideia de
“incorporacao do corpo na obra e da obra no corpo” (Qiticica apud Dos Anjos,
2012, p. 26). E aqui que a proposicdo de uma obra total por Oiticica se diferencia
do experimento dadaista de Schwitters. De alicerce cubista e construtivista, o
Merz ainda situa o espectador diante de dinamizacdo da estrutura das coisas
e do espaco, enquanto o Parangolé propGe ao espectador uma “participacao
ambiental” (Oiticica, 1986, p. 66), como uma interatividade fundadora da obra
em pleno acontecimento estético.

Tropicalia

Do Parangolé, Oiticica retomara conceitos como fragmento e continuidade espacial
para criar Tropicalia (1966-1967) (Figura 8). Em Tropicalia, o artista retoma também a
ideia de labirinto, presente desde seus primeiros Metaesquemas (1957-1958), e em
seus primeiros Nucleos e Penetraveis (década de 1960). Com os Penetraveis, Qiticica
ja havia adentrado o dominio da arquitetura. De fato, para Oiticica, o Penetravel estaria
“em pé de igualdade com a arquitetura, pois funda o espaco” (Figueiredo et ali, 1986,
p. 29). Tropicalia torna esse espaco ainda mais intricado. De fato, o cerne da arte
ambiental ja sustentava a experiéncia estética nos Nucleos, nos Penetraveis e nos
Bélides, projetos que foram retomados e reorientados a partir da orientacao intuitiva
do corpo em obra alcancada com os Parangolés. E exatamente nesse contexto que
Tropicalia surge, da retomada de dois Penetraveis: o PN2, também conhecido como
Pureza, € um mito, e o PN3 ou Imagético.

Tropicalia serd pensada como um penetravel mais complexo, instalado pela
primeira vez, em 1966, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. A obra
apresenta imagens tropicais, mas sem ser folcldrica e, sobretudo, sem aderir a
instrumentalizagcao do olhar do espectro turistico. Se apresenta como um labirinto
sensorial montado com materiais precarios, plantas e animais dos trépicos. Neste
penetravel estdo reproduzidas as sensacdes que o artista vivenciou na favela.
Uma espécie de promenade entre os becos, vielas e barracos que ao final encontra
na escuriddo de um espaco minimo, um televisor fora do ar. Tropicalia significava,
para além do experimento estético, um descondicionamento social: “quero dar
um sentido global que sugira um novo comportamento, comportamento este de
ordem ético social, que traga ao individuo um novo sentido de coisas” (Figueiredo
et ali, 1986, p. 51). Ndo se trata de uma representacdo mimeética, como uma
maquete ampliada ou uma reconstrucao cenografica, sequer de uma caricata
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Figura 8. “Tropicalia” (PN2 Pureza é um mito e PN3 Imagético), Hélio Oiticica, madeira, plastico, tecido, areia,
pedra, plantas e animais, 1966-1967. Vista da exposi¢do Hélio Oiticica: To Organize Delirium, 01/10/2016 a 02
/01/2017, Carnegie Museum of Art, Pittsburgh. Disponivel em: https://whitney.org/audio-guides/27. Acesso em:
4jun. 2025.

intervencao plastica sobre uma vizinhancga exdtica. Trata-se, seguramente, de
certa recuperacao simbdlica da vulgaridade cotidiana, a partir de uma operacao
tida como mitica em meio a seus elementos indissociaveis: a natureza exuberante
e a arquitetura peculiar.

Eden

Para Aracy Amaral, uma consequéncia direta das propostas dos Parangolés e
de Tropicalia serd a obra Edén (1969), realizada para a Whitechapel Gallery, em
Londres. Amaral considera que a habitacao da favela estd na origem de todos os
trabalhos expostos na Whitechapel. Ali estarao condensadas a liberdade que
Oiticica experimentou na Mangueira e durante o tempo em que conviveu com
comunidades hippies em Londres. A obra carrega ainda as ideias influenciadas
pela leitura dos livros Eros e Civilizagao de Marcuse, Le Journal de Californie
de Edgar Morin, Tristes Trépicos de Lewis Strauss ou Architecture without
Architects de Bernard Rudofsky (Jaques, 2007, p. 118). A partir desse caldo, o
artista fara “proposicdes para o comportamento” ou a liberacdo geral de uma
“sensacdo de lazer” (Filho, 2009, p. 5). Nos Penetraveis de Eden, Oiticica deseja
que o participante libere dentro de si coisas essenciais, sensacoes diretas. As
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Figura 9. “Edén”, Hélio Oiticica, madeira, tecido, areia, pedra e palha, 1969. Whitechapel Gallery,
Londres. Disponivel em: https://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/51477-Hélio-oiticica-em-nova-york.
Acesso em: 4 jun. 2025.

346



V.21,N.32, Inverno de 2025

cabines de Eden s3o generalizadas, ndo objetivam nada muito especificamente.
Nelas, Oiticica coloca materiais como agua, areia, palha como ativadores de
sensacoes adormecidas no cotidiano comum. Neste sentido, o artista passa a
focar “primordialmente as possibilidades abertas do comportamento — mais do
que as estruturas do objeto” (Sperling apud Braga, 2008, p. 117). Assim sendo,
onde estaria o sentido arquitetdnico em Eden?

Apds seu encontro com a Mangueira, Oiticica havia avancado para um tipo
de obra que superava a tradicdo da representacdo geométrica e as vivéncias
espaciais, colocando o corpo, cada vez mais, como elemento central. Eden (1969)
sera emblematica neste sentido. Para sua criacado, Qiticica se apropria de lugares
que gostava e nos quais se sentia vivo. Na obra, tenta traduzir experiéncias
pessoais em algo aberto. Todas as cabines sdo baseadas numa sensacao de
lazer “um lugar onde se deitar, onde pensar” (Filho, 2009, p. 60). Para Oiticica, as
cabines permitiriam entdo a liberacdo de coisas essenciais dentro de cada um.
Eden também formaliza o conceito “crelazer” (Figueiredo et ali, 1986, n.p.), ou seja,
um modo ndo programado de pensar e viver, que poderia ser acessado durante
o repouso. “Em cada cabine, de maneira diferente, parece convidar o visitante,
a recobrar a experiéncia de estar no mundo para si mesmo, sem referéncia a
informacao acumulada sobre ele” (Figueiredo et ali, 1986, n.p.). Neste sentido,
0 objeto, ou a arquitetura dos penetraveis de Eden seriam um instrumento de
ativacao, ja que tais sensacdes prescindem destes objetos. A existéncia, eficacia
sé existe por meio do corpo. Do contrario, ele é nada. A arquitetura em Eden, mais
que submissa a uma forma rigida, é um:

Campo estruturado por elementos moveis e estaticos, ambos, cadaum a seu
modo, transformaveis [...] neste sentido a dimensdo espacial da arquitetura
torna-se aberta, fluida e em relacao direta com a dimensao temporal, ndo
mais relativa a permanéncia de uma forma definida em projeto, mas as
pulsacoes das transformacoes processadas no espaco pelo contato entre
os componentes (Sperling apud Braga, 2008, p. 117).

Tais pulsacbes ndo ecoam sendo no sentido poético de habitar, na indiscernivel
dimensdo limitrofe do corpo e do plano, da arquitetura e da veste, do espaco e
do tempo, do singular acontecimento da obra de arte e da vulgaridade do evento
cotidiano, construindo, assim, transformacoes inusitadas na realidade percebida.
Oiticica prop6e ao seu publico uma experiéncia assemelhada a sua, ao deixar de
ser um observador distanciado e penetrar ndo exatamente a estrutura fisica da
arguitetura da favela, mas a dimens3do simbdlica e, por que ndo, mitica do seu
ritmo, de suas cores, de seus sons, de seus cheiros, da sua natureza e, em sua
totalidade, da sua gente.
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Consideracoes finais

O sentido arquitetdnico na obra de Hélio Qiticica tem inicio, ao final dos anos
1950 e inicio dos anos 1960, a partir do momento em que espectador se tornou
um elemento crucial no processo de ativacdo do espaco. A busca dos artistas
por proposicdes de experiéncias centradas no corpo do espectador demandou
0 suporte de estruturas fisicas abertas a participacdo. Oiticica, ao perceber que
0 quadro ndo mais satisfaz as necessidades de expressao de seu tempo, parte
para a producdo de uma pintura que se projeta no espaco fisico tridimensional.
Para atacar o problema da insuficiéncia do quadro como suporte, o artista criou
os Bilaterais e os Relevos Espaciais, obras inseparaveis da estrutura, do espaco
e do tempo. A partir dessas experiéncias surgem os primeiros sinais em direcao
ao espaco tridimensional e a maior solicitacdo da participacdo do observador.
Ambas as experiéncias conhecem desdobramentos em suas obras subsequentes,
Nucleos e Maquetes. Os Nucleos sdo criados para serem vistos de fora e pautados
em um sentido musical, enquanto as Maquetes sdo construidas idealmente para
serem adentradas, portanto, possuem inegavelmente um sentido arquitetoénico.
Em Nucleos, tal sentido comparece no uso da escala, no uso da maquete como
instrumento projeto de espacos e na utilizagdo de estruturas arquitetonicas
para a construgao de labirintos. Curiosamente, a compreensao que Oiticica tinha
de uma magquete como uma obra em si, diverge da compreensao tradicional
dos arquitetos, que a veem apenas como um instrumento para projetar, uma
simulacdo da obra a ser construida, nunca uma obra em si mesma.

As Maquetes darao a Oiticica a chance de conceituar o problema da mobilidade do
espectador na obra e avancar até a criagdo dos Penetraveis. Aos poucos, o sentido
arquiteténico em muitos dos trabalhos de Oiticica passa a ser incontestavel, ainda
que seu trabalho seja, até aquele momento, indefinivel como sugere o episddio
aneddtico no programa do Chacrinha, acima mencionado. Todavia, ainda que
o trabalho de Oiticica ndo se acomode na categoria de arquitetura, o sentido
arquitetbnico em suas obras acontece a despeito da insuficiéncia de uma referéncia
arquitetbnica especifica para o tipo de espacialidade que o artista buscava.

O encontro com a arquitetura da favela da Mangueira foi um divisor de aguas.
A partir da espacialidade da favela, Qiticica absorve o uso de materiais precarios,
instaveis e efémeros que constroem a ideia do abrigo. Os Parangolés denotam
um momento crucial nesse processo, pois, assim como 0s projetos anteriores, sao
constituidos por uma diversidade de materiais precarios, sem, contudo, mimetizar a
forma da arquitetura do morro. O Parangolé surge entdo como estrutura ambiental
minima na qual o espectador sera incorporado ao acontecimento artistico.

Em Tropicalia, Oiticica retomard conceitos empregados no Parangolé. Tanto
Parangolé quanto Tropicéalia se encerram no universo da arquitetura, um como
um abrigo, o outro como um labirinto complexo. Em Eden o corpo é mais uma
vez colocado como um elemento central, junto a diversidade de espacos de
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habitacdo da favela conjugados, onde importa menos a forma definida em projeto
e mais a fluidez e a poténcia transformadora dos componentes da arquitetura,
como instrumento de ativagao do corpo e das sensacdes. A intencdo € conduzir o
participante a um novo sentido de coisas, que alterem seu comportamento.

Ao final, nota-se que o sentido arquitetdnico na obra de Hélio Qiticica se
mostra como uma incorporagao paulatina de aspectos diversificados do fazer
arquitetonico em sua poética. Alguns desses aspectos sdo: a estruturacdo do
espaco e do tempo; o uso da escala e da maquete como instrumentos de projeto;
a incorporacao do vocabulario arquitetbnico; a apropriacdo da capacidade
construtivatridimensional;ousodetipologiasarquitetonicasbasicascomooabrigo
e o labirinto; a continuidade espacial; a sobreposicao de planos fragmentados
das fachadas; a referéncia das cortinas plasticas; as cores; os tamanhos e as
texturas observadas nos cOmodos da favela e, talvez o aspecto mais importante,
a vivéncia do corpo do espaco, condicdo fundamental da arquitetura.
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