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No principio ha o caos. A incerteza do projeto, o medo do tempo que
passa a revelia das nossas necessidades e vontades. Dois anos, nos dizem.
Dois anos e neste momento vocés se encontram atrasados. Nossas

pesquisas nascem com o cronograma atrasado... Mas este € sé o principio...

Depois vem a hora da coleta de dados... mais incertezas... Sera que
os procedimentos que estamos usando sdo os melhores? Quantas
entrevistas temos que fazer? ... Mais incertezas e o tempo passando. Entédo
temos os dados... serdo eles suficientes? Se sdo poucos: angustia. Se
muitos: angustia. E a inevitavel conclusdo de que, no meio do caminho, ha o
caos.

Mas a esta certeza logo se soma outra: a de que ndo estamos sos...
Passam a existir os telefonemas e encontros com nossos orientadores que,
de tempos em tempos, lembram-nos do que estamos fazendo e de qual é,
em fim, o tema de nossas pesquisas. Nossos pais, amigos € namorados que
nos relembram que, se trabalharmos com afinco, terminaremos nossos
trabalhos.

Entdo, vem a época da qualificagdo e novas pessoas surgem em
nossas vidas com o intuito de nos ajudarem. Porém, saimos de nossas
bancas incertos, amedrontados e inseguros. Mesmo porque percebemos que
a jornada que temos diante de nés € longa. E vém as noites em claro, o medo
de ndo terminar e percebemos que, perto do fim, ha o caos. Mas nossos
amados continuam a nossa volta nos incentivando... e as vezes se
preocupando em ndo nos incomodar apenas.

Nessa época estamos cansados, irritados e com medo de nao
concluir. Entretanto algo comeg¢a a mudar... assim como as paginas que vao
pouco a pouco se multiplicando, se multiplica em nés o prazer de verificar
que partimos de um ponto e estamos chegando a outro... mesmo que ainda
nao saibamos bem qual é. Nossos trabalhos comegam a tomar forma e
ficamos felizes. Em nossos coragcdes sentimos que, talvez, dé tempo. E
nossos amigos estao perto de nés. Mesmo que ndo compreendendo ao certo
o porqué de nossa auséncia tdo prolongada das festas e das noitadas... eles
ainda nos telefonam e, por vezes, escutam nossas interminaveis falas a

respeito das questdes sobre as quais estamos escrevendo naquele momento.



Nés repetimos a eles: estou quase terminando, semana que vem
poderemos nos encontrar... Mas, nesse ponto, percebemos que a linha de
chegada parece se distanciar a cada passo que damos. S6 restam algumas
alteracbes, mas elas se multiplicam a cada dia. Por qué? Porque estamos
crescendo junto com as paginas da dissertacdo. Novos interesses, novas
possibilidades de analise, novos assuntos que gostariamos de tratar. E que
prazer isto n&o nos geral

Por fim chega a hora do basta: € chegada a hora de escrever nossas
conclusdes. Estamos no fim? Ainda ndo, € chegada a hora das corregdes e
ha vontade de escrever s6 mais um paragrafo, ou de nao escrever mais
nenhum. E quando menos esperamos, um sentimento de orgulho e felicidade
toma o lugar da angustia. Terminamos de escrever!

Somos tomados por um sentimento de dever cumprido que logo se
esvai porque percebemos: ainda ndo acabou... ha a defesa! E 14 estdo
nossos orientadores nos preparando; Nn0sSSOs amigos Nos apoiando; NOSsos
amores nos cercando de cuidados, tdo ansiosos com o fim iminente da
jornada quanto nés. E, no coragao, temos a esperancga de que tudo dé certo,
de preferéncia sem muitas sugestdes de mudangas a serem feitas.

E, depois de tudo, muitos de nds logo se perguntam: que assunto eu
poderia tratar no Doutorado? Sera que ele é sociologicamente relevante?
Qual referencial tedrico € o mais interessante para esta tematica? Novas
incertezas... € nossos queridos estdo mais uma vez junto de ndés nos
incentivando a seguir rumo a uma nova jornada e concluimos: estamos

novamente na iminéncia do caos.
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Tenho ainda que agradecer ao meu namorado, Ariton Farias, pela
paciéncia que teve comigo nos dias de angustia e medo, por todas as noites
em que ficou jogando video game sozinho enquanto eu trabalhava, por todas
as ocasides em que jogou comigo para que eu descansasse antes de voltar
ao trabalho. Quero agradecer a ele, principalmente, por ter tornado a minha
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e sempre prontas nos momentos em que tomavamos um vinho enquanto



discutiamos os rumos de nossos trabalhos. Lennita, a voz dissonante que
sempre abre 0os meus caminhos, amo a sua coragem e a sua forga. Seu jeito
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eis o sol, eis o sol

o sol apelidado astro rei

eis que ache o grande culpado

desde meu viver destrambelhado

d’eu perambular assim pirado

largando meu acre coragao desnudo lacrado

enrugado maracuja de gaveta de um prédio vazio

num terreno baldio sepultado e, logo ap6s abandonado

ignoro qual o bairro, o cep, a rua, a carteira de identidade

nao me pergunte se ser portador do numero xis do cic me deixa feliz
serei chegado a um sal, qual espada que separa o bem do mal?
me viro no cé do centro, no porta-mala da estacéo central
dancarei nu pelado nu flagrante flagrado no mar de dentro da cratera
dalua

mesmo sem saber onde termina a minha e onde comega a sua
rebolarei em baixo da marquise, perfumado suburbio, triste trépico,
paraiso

folhas da relva da erva do alecrim dourado manjericao grama do
viaduto

eu nao irei, vocé vai? vou doce melancolia, vocé ia? nao, ia ndo, eu
nao ia

deixa a tristeza deitar, usar, abusar da fama, rolar na minha cama
dez cem mil vezes, cada noite todo dia, morro de solidao e dor

um milhdo bilh&o trilhdo de vezes, reviro alegria, salto para o amor
um vicio s6 somente s6 para mim nao basta

uma inflagdo de amor incontrolavel por meu corpo alastra

ta lotado, ta repleto de virtude e vicio, 0 meu céu

um galo sozinho levanta a crista e cocorica seu escarcéu

um vicio s6 somente s6 é pura cascata

faco treze pontos, sou pule premiada do jogo do bicho

EU SOU O BEIJO DA BOCA DO LUXO NA BOCA DO LIXO

EU SOU O BEIJO DA BOCA DO LIXO NA BOCA DO LUXO'

" WALY, Salomao. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003. p. 121-122



Resumo: O mundo ocidental, apés a Segunda Guerra Mundial,
sofreu profundas e aceleradas mudangas sociais que tiveram como
consequéncia a emergéncia de novos atores sociais, e novas formas de
compreensdo do mundo. Nas Artes Plasticas nao foi diferente. No meio de
toda essa efervescéncia cultural e politica, Hélio Oiticica (1937 -1980) se
consolida como um artista de vanguarda, um experimentalista convicto e um
intelectual das artes. Este trabalho possui o intuito de investigar o projeto
artistico de Qiticica, projeto este que se constréi entre o pensamento racional,
cientificista e uma outra forma de produgao de conhecimento pautada pela

sensibilidade e pela criatividade.

Abstract: The Western world, mainly in the post-second world war
scenario has been under deep and intense social changes that unfold into the
emergence of new social actors as well as innovative world visions.
Undeniably, these changes have affected the domain of Plastic Art.
Throughout this scenario marked by its political and cultural effervescence,
Helio Qiticica establishes itself simultaneously as artist of vanguard and as an
experimental intellectual of art. This study aims to examine how Oiticica’s
artistic project was shaped by and between the cientificist and rational
thought, and another way of production of knowledge whose main basis were

sensibility and creativity.
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1. INTRODUGAO

NAO NARRACAO

nos ninhos ou fora

NAONARRACAO porque

nao é estorinha ou

imagens de fotografia pura

ou algo detestavel como "audiovisual”
porque NARRACAO seria o q ja foi

e ja ndo é mais ha tempos:

tudo o q de esteticamente retrégrado existe
tende a reaver representacao narrativa
(como pintores que querem "salvar a pintura”
ou cineastas q pensam g cinema é ficcao
narrativo-literaria)

NAONARRACAO é NAO DISCURSO

NAO FOTOGRAFIA "ARTISTICA".

NAO "AUDIOVISUAL": trilhas e som

é continuidade pontuada de

interferéncia acidental improvisada

na estrutura gravada do radio q é

juntada a sequéncia projetada de slides

de modo acidental e ndo como sublinhamento da
mesma

- é play-invencgao.

"Neyrética", Quase cinema, 1973

E comum afirmarem que, ao se tomar a decisdo de disputar uma
vaga em um programa de mestrado, € necessaria a busca por objeto de
pesquisa que desperte interesse no pesquisador e que, ao mesmo tempo,
seja cientificamente relevante e possivel. Alias, mais do que interesse é
preciso que o0 pesquisador se apaixone pelo tema. Entretanto, segundo
Barthes?, o desejo amoroso é sempre descoberto por indugao. Desta forma é
preciso que se descubra algo que possa ser desejado. E um grande desafio

assim se estabelece. Dentre tantos assuntos, qual escolher? Como trata-lo?

2 BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de Janeiro: Livraria
Francisco Alves Editora S. A. 2000. p.193.



Como justifica-lo? Questbes tdo comuns ao metié académico e ao mesmo
tempo tao dificeis de serem respondidas.

Tem-se entdo, como afirma Goethe, um momento de hesitagdo, a
oportunidade de recuar, uma forma de ineficacia permanente que, se nao for
superada, pode destruir idéias e planos espléndidos3. E preciso, entdo,
coragem. Muita coragem para assumir o compromisso de buscar um tema e
uma problematica para a pesquisa, de forma que as afinidades eletivas
possam se manifestar e apontar o caminho a ser seguido. Ainda segundo o
autor, no momento em que nos comprometemos de fato, a providéncia age e
desencadeia uma série de acontecimentos que visam nos ajudar.

A trajetoria do trabalho que agora apresento nao foi diferente. Ele
surgiu de toda uma série de conflitos que se desenvolvem desde 1996,
quando entrei na Faculdade de Ciéncias Sociais e no Curso Superior em
Gravura. A época, era dificil vislumbrar como estas duas formagdes poderiam
confluir. Mas, se de fato acreditamos que vida e obra sdo esferas que se
entrecruzam, logicamente a resposta estava a caminho.

Houve, entdo, um momento de ruptura que me possibilitou ndo so6
vislumbrar um caminho por meio do qual pudesse me dedicar com igual
interesse* as minhas duas formacdes, como também aquele que viria a ser
meu objeto de pesquisa: a descoberta da Antropologia Visual, da Sociologia
da Cultura e de Hélio Oiticica.

Nessa época, cursava uma disciplina a respeito da cultura e das
formas como ela se manifesta nas sociedades. Também havia comecado a
me interessar por fotografia e, em fungao disso, assinei a revista Paparazzi.
Foi, entdo, que a providéncia comegou a agir a meu favor. Justamente
quando tinha que redigir o trabalho final da disciplina, recebo um numero
dessa revista dedicada aos Oiticica. Mais especificamente, a respeito da
presenca da fotografia em trés geragdes da familia. Redigi um ensaio que
versava sobre as representagdes da contracultura na série fotografica

Neyrética de Hélio Qiticica.

® Goethe citado in: MORAES, Maria Candida. O paradigma educacional emergente. 6 ed.
Campinas. Sao Paulo: 1997.

* Essa era a minha ilusdo na época. Hoje compreendo que a Sociologia se tornou muito mais
importante em minha vida do que as Artes Plasticas. Entretanto, ainda hoje, o ato criativo e o
pensamento sistematico cientifico me habitam.



Certamente, houve um longo processo de amadurecimento, tanto
pessoal e intelectual, quanto da tematica para que se chegasse as
problematicas que trabalhei nesta dissertacao.

Foi preciso conhecer e estudar em profundidade autores como Pierre
Bourdieu, Georg Simmel e Norbert Elias para construir um referencial teérico
e metodologico que me permitissem as formulagdes que ora apresento.
Também foi necessario estudar a fundo as possibilidades do uso da imagem
nas Ciéncias Sociais tanto como instrumento metodoldgico, quanto como
objeto de pesquisa.

O longo caminho que percorri para constituir este trabalho me levou a
perceber a possibilidade de uma relagdo entre a forma como Hélio olhava o
mundo em que vivia, a forma como ele se relacionava com ele e seu projeto
artistico com a forma como pensavam e fragmentos das biografias de seu
pai, José Qiticica Filho, de seu avd, José OQiticica.

A idéia que me norteou foi a possibilidade de que o fato dele ser neto
de um filésofo anarquista e filho de um fotégrafo entomélogo, somados a sua
precocidade intelectual tivessem servido de influéncias para a elaboragéo de
uma expressao reflexiva e analitica da realidade, ou mesmo, da modernidade
que, para o artista, subjugava e domesticava os individuos.

Com o decorrer de meus estudos, percebi que uma série de
elementos permeavam as trajetérias desses trés homens. Todos séo, ao
mesmo tempo, ordenados e metddicos, libertarios e experimentalistas.
Desenvolvi, entdo, a seguinte hipdtese: existe uma forma de habitus familiar,
calcado em ideais anarquistas e cientificistas, que possibilitariam a existéncia
de um campo de possibilidades que os levou a causar - cada qual a sua
época, a sua forma e dentro dos contextos sécio-politicos em que se
encontravam — toda uma série rupturas?

Desta forma, passei a compreender a ruptura como um elemento de
permanéncia, um conservadorismo, no interior da familia Oiticica. Distingui,
entdo, dois elementos que me eram particularmente caros e importantes para
o desenvolvimento da pesquisa.

Primeiramente, me propus uma reflexdo a respeito dos paralelismos,
das aproximacbes e dos afastamentos possiveis de serem percebidos e

analisados nas trajetorias de José Oiticica, José Qiticica Filho e Hélio Qiticica.



Estes fragmentos biograficos apontam para um conjunto de pré-disposicdes
incorporadas que terminam por se manifestar, com maior ou menor
intensidade, nos itinerarios desses trés homens. Esta € a tematica que
permeia o capitulo CONFLUENCIAS E INFLUENCIAS: liberdade,
anarquismo e rupturas na familia Oiticica.

Em segundo lugar, procurei recuperar o universo de Hélio Qiticica,
mesmo porque este, segundo Haroldo de Campos®, é um dos poucos artistas
plasticos brasileiros dotados de vocacao critico-reflexiva que se preocupava
prioritariamente tanto com a renovacéo da arte, quanto com a das estruturas
sociais. Destarte, o capitulo VIVENCIAS: por que nido viver? Nio viver
noutro mundo? dedica-se a, mais do que apresentar a sua trajetoria,
explorar o pensamento de Hélio, a falar dele, procurando perceber em seus
textos, cartas e, em alguns relatos, os filtros pelos quais ele via e vivia o
mundo que o cercava.

Entretanto, ndo se pode deixar de pensar que as potencialidades
imanentes, ou seja, as tendéncias e propensdes forjadas no interior dessa
primeira forma de sociabilizagéo, a familiar, poderiam ter sido sublimadas ou,
pelo menos, poderiam ter se manifestado de forma muito diversa em Hélio
nao fossem as condi¢des sociais e historicas que transcorreram durante os
anos da juventude e maturidade do artista.

O capitulo ENQUANTO CORRIA A BARCA: o universo da arte nos
anos 60 e 70 pretende realizar um mapeamento das principais condi¢coes
sociais particulares que se faziam sentir no campo artistico naqueles anos,
em particular nos Estados Unidos e no Brasil, como forma de evidenciar,
mesmo que brevemente, os desejos, as lutas, os limites, as possibilidades e
as discussdes que fizeram parte da época em que Hélio viveu. Em outras
palavras, as condi¢des que delimitavam o campo das possibilidades no qual
o artista estava se movimentando, produzindo e criando.

Uma vez tendo ponderado a respeito destes trés elementos
importantes, constitutivos e constituintes da subjetividade de Hélio, em outras
palavras, tendo reconhecido as estruturas estruturantes e as estruturas

estruturadas que se apresentavam, passei a me dedicar as formas como a

® CAMPOS, Haroldo. Geléia Geral: um passeio pelo universo de Hélio Oiticica. Revista
do MASP. Sao Paulo: n. 2. Ano 2.



fotografia foi usada nos trabalhos de Hélio. Trata-se de uma ruptura, desta
vez causada por mim mesma, que remete este estudo a uma direcdo
diferente da que ele vinha tomando até o momento.

Nessa ocasido, me deparei como uma nova problematica: a
constituicdo de um corpus fotografico para a analise que englobasse
fotografias de natureza e intencéo diferentes.

N&o obstante, Flusser compreende que as imagens sao superficies
que pretendem representar algo funcionando como formas de mediagao entre
o homem e o mundo. Para ele, trata-se do resultado de um esforco da
imaginagao para abstrair duas das quatro dimensdes do espacgo, de forma a
se conservar apenas as dimensdes do plano; no entanto, se por um lado a
imaginacao permite a abstragao de certas dimensdes do fenémeno, por outro
ela oferece a competéncia para decodificar as mensagens contidas no plano.

Ainda para o autor, a imaginacdo pode apenas nos permitir
decodificar o significado superficial das imagens e, se a intengao for buscar
significados mais profundos e recuperar as dimensdes abstraidas, sera
preciso permitir que a vista vagueie pela imagem, rastreando ndo apenas a
estrutura dela mas, também, os “impulsos” intimos do observador. Neste
sentido, decifrar uma imagem é o resultado de uma sintese entre duas
intencionalidades: o olhar deve explorar a estrutura da imagem, estabelecer
relagdes temporais entre os diversos elementos em um movimento circular de
eterno retorno diacronizando, assim, a “sincronicidade imagética” 6

No entanto, para Flusser, embora as imagens tenham o propésito de
representar o mundo, elas freqientemente se interpdem entre ele e o
homem, assim ndo se apresentam como mapa do mundo, mas como
biombos deste. Nao revelam mas escondem, tornando-se uma forma “de

"’ tornando-

alienacdo do homem em relagao aos seus proprios instrumentos.
os incapazes de decifrar as imagens e de reconstruir suas dimensdes
abstraidas.

Como alternativa ao velamento do mundo e ao embotamento da

imaginagao, o autor propde a recuperagao do que afirma ser o motivo pelo

® FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da
fotografia. Rio de Janeiro: Relume Dumara. 2002. p.8.
" |dem nota 5.



qual as imagens sdo produzidas: servir de instrumento de orientagcdo no
mundo. Para tanto, o autor propde a sintese entre o texto e a imagem. Para
ele, a fungao dos textos seria explicar as imagens e a dos conceitos analisar
as cenas, em outras palavras, ele nos apresenta a relagdo texto-imagem
como alternativa a crise da imagem e do texto.

Complementar a estas idéias de Flusser, Simmel afirma que cada
rosto conta uma histéria que é a um s6 tempo absolutamente Unica e
narravel. Compreende que os tracos dos rostos sdo o depédsito de tais
histérias e que conhecer os instrumentos que permitem Ié-las é uma
sabedoria.

Segundo o autor, a natureza de tal narrativa € a mesma da fabula:
trata-se de uma narrativa simbdlica. Ndo obstante, é também um jogo

»8

estabelecido entre a narrativa e “o rosto de quem o contempla™ criando um

lago. Nas palavras de Leopoldo Waizbort : “o rosto narra e ao narrar nos
ata™®.

Tais afirmagbes parecem aplicaveis também as fotografias. Cada
fotografia fala de uma histéria’® ou de alguma coisa; é uma narrativa
simbdlica e saber decodifica-la é temporiza-la; estabelecer correlacbes entre
os elementos presentes no plano e os sentimentos dos observadores. No
entanto, é também um jogo firmado entre o fotografo e os objetos ou pessoas
fotografadas, assim como, entre o observador e os elementos iconograficos
da imagem.

Em funcédo disso, compreendi que tanto as imagens feitas para
catalogos, fotografias que tém o intuito de registrar as obras, quanto as
apropriagées que Hélio faz com a intengdo de criar um objeto artistico sdo
imagens, de certa forma, negociadas. Tais negociagbes se deram entre o
artista e o fotografo, entre Hélio e os curadores de suas exposi¢coes e entre
seu projeto artistico e ele.

Obviamente, reconhego a natureza diversa dessas duas formas de
fotografias. Entretanto, em ANOTACOES SOBRE A FOTOGRAFIA NO

8 WAIZBORT, Leopoldo. As aventuras de Georg Simmel. S3o Paulo: USP. Ed. 34. 2000.
.570.
Idem nota 7.
' Embora n3o necessariamente se trate de uma narrativa no sentido mais dicionaresco do
termo.



TRABALHO DE HO nao as separei porque, por um lado, intentei evidenciar a
forma como essas imagens contém informagbes importantes para a
compreensao do projeto de sensibilizacido e participacéo ativa do espectador
a que Hélio se dedicava; por outro lado, porque mesmo sendo fotografias de
registro ou apropria¢gdes, as imagens transcendem suas intengdes iniciais e
demonstram seus diversos usos em diferentes contextos. Ora reafirmando a
presenca do suprassensorial; ora evidenciando como uma obra de arte pode
néo se restringir a experiéncia do realizador; ora tornando visivel a insercéo
do corpo e a gestualidade do participador.

Em meus apontamentos finais busco, ao deter minha atencao sobre
um projeto do artista, os Blocos-Experiéncia in Cosmococa — programa in
progress, ndo apenas compreender suas tengdes internas, ou melhor, o
projeto artistico que o inventor propunha, como também as forgas
motivadoras, assim como as articulagdes e relacdes que ele estabelece
dentro do espago das possibilidades em que se encontrava, evidenciando
como as influéncias da tradicao familiar somadas a realidade sécio-cultural e
histérica da época se encontram presentes no trabalho. Desta forma,
COSMOCOCA PROGRAMA IN PROGRESS: anarquismo, liberdade e
experimentalismo na fotografia de Hélio Oiticica tece a um mesmo tempo
uma analise interna e outra externa dessas imagens de forma a construir um
conhecimento mais integral que revele os questionamentos estéticos e
sociais que o artista tecia na ocasido, assim como a forma como as
estruturas estruturantes presentes neste momento podem ter servido de base
para a construgdo da obra.

No que cerne as questdes metodologicas, minha linha mestra foram
as consideragbes de Bourdieu a respeito da construcdo do objeto e da
escolha dos procedimentos. Segundo o autor, € preciso que se procure, em
cada caso, mobilizar todas as técnicas que, segundo a definicdo do objeto,
possam a este parecer pertinentes e que, dadas as condi¢bes praticas de
recolha de dados se mostrem praticamente utilizaveis. Deste ponto de vista,
nao é apenas o pesquisador que determina as técnicas que devem ser
utilizadas mas, também, a construcdo, delimitacdo e a técnica de

recolhimento de dados do objeto.



Foram esmiugados os arquivos do Projeto Hélio Oiticica do Itau
Cultural presentes na Internet. Este banco de dados foi muito importante,
pois, nele se encontra digitalizado um grande numero de documentos,
cadernos de anotagdes, textos e artigos produzidos por Hélio Oiticica e por
pessoas que trabalharam com ele na concretizagdo de alguns projetos, tais
como: Neville D’Almeida, Waly Salomao e Lygia Clark.

Por diversas vezes, fui ao Rio de Janeiro. Na primeira vez, visitei o
Centro de Arte Hélio Oiticica. La pude vivenciar as proposi¢cdes colocando-me
como espectadora/participante das obras que ali se encontravam expostas.
Caminhar pelos Penetraveis, vestir Parangolés e poder observar as
fotografias de Neyrotica foram experiéncias importantes para a compreensao
do meu objeto de estudo. Mesmo porque tive que me colocar frente aos meus
condicionamentos, frutos do processo civilizador que nos educa social e
psicologicamente. Destarte, de certa forma, tornei-me cobaia de mim mesma,
permitindo-me vivenciar o programa de re-sensibilizagdo que Hélio propunha.
Ademais, minha visita ao Centro foi acompanhada pela Professora Doutora
Beatriz Carneiro, com quem tive a oportunidade de conversar o que me
ajudou a compreender melhor as proposi¢cdes que estavamos vivenciando.

Em outra ocasido em que estive na cidade, visitei o Projeto HO, local
onde se encontra o espdlio do artista. L4, pude visitar o acervo do artista e de
José Oiticica Filho. Trata-se de um lugar muito estruturado e organizado que
conta com uma equipe técnica especializada. Recebeu-me César Oiticica,
irmao de Hélio, que me conduziu ao acervo porque acredita que é de extrema
importadncia que se conhega a obra do irmdo. César afirma que muitos
trabalhos escritos a respeito de Hélio cometem equivocos justamente por ndo
atentarem a este momento da pesquisa. Junto a musedloga do projeto, pude
ver grande parte dos slides de Neyrética e Cosmococa e todas as fotografias
de José.

O Projeto cedeu, ainda, catalogos, revistas, um conjunto de fitas
cassete intituladas Hélio Tapes e um banco de dados que eles estavam
preparando para a publicagao do Catalogue Resumé de Hélio.

Quando apresentei minha proposta a César, ele afirmou que, com o
material que podia me disponibilizar, eu poderia certamente escrever sobre

Hélio e José com tranquilidade mas que, para escrever sobre José Qiticica,
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seria melhor ele me conceder uma entrevista. Realizamos a entrevista no dia
seguinte’".

Ainda em trabalho de campo no Rio de Janeiro, pesquisei no MAM-
RJ as pastas de artista de Hélio e de José. La, pude fotocopiar artigos de
jornais e revistas publicadas entre 1968 e 1999.

De posse deste material, minha primeira providéncia foi separar os
artigos em categorias: o primeiro critério escolhido para a divisdo do material
foi: textos escritos por Hélio Oiticica. Em um segundo momento, separei
aqueles que se referiam a José QOiticica Filho e o restante organizei em ordem
cronolégica. Em seguida, submeti grande parte dos artigos a uma ficha de

analise que criei especialmente para este material 2

. Os objetivos eram:
perceber o que se falava a respeito das questdes da fotografia; procurar
mapear as pessoas que circundavam Hélio naqueles anos e quais as
problematicas mais discutidas na época.

Tendo sistematizado desta forma o material jornalistico, me voltei a
analise dos documentos que me foram cedidos e do corpus de imagem que
havia formulado. Nesta etapa da pesquisa me apercebi que teria que criar
uma normativa para a utilizacdo da nomenclatura das obras do artista em
meu texto e nas citacdes de textos escritos por Hélio. O artista muitas vezes
em seus textos, com o intuito de acentuar uma idéia ou de evidenciar um
conceito, grafa de diferentes formas e diferentes linguas um mesmo nome ou
nogdo, além disso as normas que nos propomos a seguir orientam que
estrangeirismos devem ser escritos em italico. A solugdo que propus foi
manter a grafia como se encontra nos textos e artigos quando estes séo
utilizados em citagdes e usar italico no corpo do texto.

A respeito da relagdo imagem e texto, gostaria de ressaltar a forma
como venho usando as imagens e como as venho legendando. Minha
intengdo é que exista um efetivo didlogo entre texto e imagem e nao que as
fotografias funcionem como ilustragdo do conteudo exposto. Por isso, optei
por intercalar imagens fotograficas e textos escritos sempre que for possivel.
Por meio de tal procedimento, espero que essas duas formas de informagao

possam ser complementares. Entretanto, no documento eletrénico que

11 . .
0 A entrevista, na integra, se encontra em anexo (8.1).
A ficha utilizada para a analise dos jornais se encontra em anexo (8.2).
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acompanha a dissertacdo além do texto integral com as imagens e as
legenda, oferegco a possibilidade de se fazer uma leitura imaginética do
trabalho. Ha, portanto, também a opc¢ao de ler a dissertagdo a partir do texto
imaginético .

Porém gostaria de me ater um pouco mais longamente na forma
como legendei as fotografias. Neste trabalho, as legendas ndo servem para
explicar as imagens, mas como mais um modo de informagédo que deve se
relacionar com as duas anteriores.

Inspirada por Roland Barthes,'® legendei algumas imagens a partir de
critérios subjetivos como a relagao que José estabelecia com os filhos; outras
com trechos de escritos de Hélio, de José Oiticica e de Ferreira Gullar. Em
fim, com textos que se relacionassem ao mesmo tempo com as imagens,
com as minhas analises e com as intengdes dos escritores.

Por fim, as motivagbes que me levaram a realizar este trabalho e
também os elementos que o justificam se encontram no fato de que muito
tem sido dito a respeito das relacdes entre a producdo literaria,
cinematogréfica, teatral, musical e o mundo social. Nado s&o raros estudos
sobre as formas de producdo musical, sobre o reflexo da sociedade nas
obras literarias, sobre a importancia critica das pecas teatrais e sobre a
passividade, ou sobre a possivel atividade dos espectadores frente aos
programas televisivos. No entanto, pouco se fala sobre essas tematicas no
que cerne as Artes Plasticas.

No entanto, um dos aspectos que gostaria de demonstrar com minha
pesquisa € a possibilidade que a fotografia oferece, como meio de pesquisa
nas Ciéncias Sociais e da Sociologia da Cultura, do preenchimento desse
espacgo, quase vazio de analise.

Somado a esses primeiros elementos, desperta-me a atengao o fato
de que as analises sobre as Artes Plasticas Brasileiras sdo tdo escassas em
nossa praxis cientifica que dao a impressao de nao fazerem parte das nossas
formas de sociabilidade. Outro dos meus intuitos é demonstrar que estudar
as artes plasticas é, também um dos instrumentos pelos quais podemos

compreender melhor as condigdes sociais, materiais e historicas das

' BARTHES, Roland, Roland Barthes por Roland Barthes. Tradugdo de Leyla Perrone-
Moisés. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade. 2003.
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sociedades em que vivemos, demonstrando, dessa maneira, como o estudo
das producgdes plasticas, assim como o do campo das artes plasticas, de
suas formas de “reproducgao” sociais e culturais e dos os meios pelos quais o
mundo da vida se articula com o da producdo plastica brasileira, assumem
um carater original e de fundamental importancia para o entendimento das

construgdes identitarias nos dias atuais.
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2. CONFLUENCIAS E INFLUENCIAS: liberdade,
anarquismo e rupturas na familia Oiticica

Por meio da no¢cédo de habitus, Pierre Bourdieu exprime, sobretudo,
sua recusa ao paradigma estruturalista que anula o sujeito, posto que este se
encontra sob a égide das estruturas, sem cair numa filosofia do sujeito ou da
consciéncia. Tal nogao permite que se evidenciem as capacidades criadoras,
ativas e inventivas do préprio habitus e do agente. Nao ha uma supremacia
da estrutura, mas um imbricamento entre ela e os sujeitos.

Por habitus, o autor entende um conhecimento adquirido, uma forma
de capital que se traveste em uma disposi¢ao incorporada, nas palavras do
autor, quase postural, de um sujeito ativo e imaginativo sempre em um
processo de construcao e reconstrucdo. Numa outra acepgao, o conceito de
habitus surge como uma espécie de regra que é incorporada pelo agente de
forma que este, para se orientar dentro do jogo, ndo tem necessidade de
raciocinar ou de relembrar a orientagdo. Compreendo que sejam formas de
agir, pensar e sentir que aprendemos e apreendemos em nossas vivéncias
cotidianas. Sao os fios que tecemos nos teares de nossas vidas e que nos
posicionam no mundo em que vivemos.

Tal conceito se aproxima das nog¢des de ethos e eidos desenvolvidos
por Gregory Bateson na ocasiao em que, junto a sua esposa, Margaret Mead,
busca compreender como as caracteristicas biolégicas somadas a modelos
de comportamento gerados no interior dos grupamentos humanos, em outras
palavras, a condicdo genética e os comportamentos culturalmente
condicionados, sao capazes de forjar tanto formas de condutas singulares
quanto comuns em individuos de um mesmo grupo, ao mesmo tempo
diferentes das que se encontram em outras sociedades.

Segundo o autor, existe um processo de aprendizagem que facilita a
assimilagido de regras gerais que s&do paulatinamente incorporadas, mas que,
ao mesmo tempo, permitem que, ao se estabelecer relagdes entre a tradicdo
e a observagao, ao se diagnosticar as diferencas e as igualdades entre
coisas do mundo e dos sentimentos, se estabelecam comportamentos

particulares. Ha, portanto, uma relagéo entre essas duas instancias que se
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influenciam mutuamente. Tal como na nocdo de habitus, ndo ha uma
sobreposicido do social sobre o individual mas uma correlagéo entre eles.

Destarte, ethos se refere a forma de ser, a um estilo de vida e a uma
forma de compreensao de mundo particulares de um grupo, ao mesmo tempo
em que eidos diz respeito as fungdes cognitivas passiveis de serem
utilizaveis pelos individuos. Neste sentido é possivel admitir que é na
interseccao entre o ethos e o eidos que a subjetividade, a identidade, assim
como as categorias de pensamento e agao dos sujeitos se desenvolvem e se
diferenciam.

Se para Gregory Bateson a construgdo do sujeito se da por um
processo de aprendizagem e observacdo, Pierre Bourdieu afirma, em
consonancia com o antropdlogo, a vida em sociedade supde que sejamos
sociabilizados, ou seja, que aprendamos a nos relacionar com outros homens
e que assimilemos normas, valores e crengas pertinentes a sociedade ou a
coletividade em que vivemos. Que incorporemos, portanto, as regras e 0s
usos socialmente prescritos de forma duradoura, interiorizando-os. Neste
sentido, o habitus é "simultaneamente, a grade de leitura pela qual
percebemos e julgamos a realidade e o produtor de nossas pré\ticas."14 e,
desta forma, reflete o lado ativo do conhecimento pratico de que nos
utilizamos em nossas vicissitudes.

Nao obstante, o que os afasta é o fato de que Bourdieu ndo se
interessa pela condicdo genética dos individuos. Para o autor, trata-se de
pré-disposicoes incorporadas que podem se manifestar de formas distintas,
ou mesmo serem anuladas no decorrer das relagdes que sdo estabelecidas
entre o sujeito e as condi¢des histdricas, sociais e subjetivas a que este se
encontra exposto. E possivel perceber como tal conceito busca, acima de
tudo, compreender as tengbes e interagdes que se estabelecem entre os
individuos e a sociedade e as formas como estas instancias se influenciam
mutuamente.

O que intento neste momento € buscar elementos que tenham, de
alguma forma, contribuido para a constru¢gao de um habitus familiar pautado

pela valorizacdo do livre pensar, da experimentacdo como forma de aquisicao

'* BONNEWITZ, Patrice. Primeiras ligbes sobre a sociologia de Pierre Bourdieu.

Petrépolis. Rio de Janeiro: Editoras Vozes. 2003. p. 78
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de conhecimento e por uma visao libertaria do mundo. Ou seja, de um estilo
de vida marcado por rupturas e ousadias que permeiam varios membros de
uma mesma familia, porém pertencentes a geragdes distintas, com maior ou
menor intensidade e evidéncia.

Beatriz S. Carneiro'™ nos fala do surgimento do sobrenome Oiticica.
Segundo a autora, tal sobrenome teria sido um ato de vontade e
compromisso que visava superar as lutas politicas do periodo da Regéncia,
enfrentadas pelos Irmaos Leite da Costa, filhos do Coronel da Legido de
Penedo, no interior do Estado de Alagoas, como forma de marcar a adesao
da familia a corrente nacionalista do periodo. Manuel Rodrigues Leite e Costa
decide, entdo, no ano de 1831 substituir o sobrenome "da Costa" por Oiticica.

A filiagdo ao nacionalismo se evidencia, desta forma, na substituicdo
do sobrenome portugués pela denominagcdo de uma arvore nativa do Brasil.
Trata-se de uma arvore frondosa, usada na fabricagao de tintas e vernizes e
que oferece abrigo a sombra para aqueles que desejam afugentar o calor e o
cansaco. Destarte, o bisavé de Hélio recebeu o0 nome de Francisco Leite e
Qiticica.

Interessante notar como desde muito, apesar de ndo ser comum na
época, os membros da familia Oiticica tém sido académicos, estudiosos e
pesquisadores que tém desempenhado importantes papéis no interior das
sociedades em que viviam.

Manuel Rodrigues Oiticica era um estudioso das praticas médicas e
em funcédo de sua atuagdo no combate ao surto de colera em Alagoas na
década de 1850, recebeu do Imperador D. Pedro Il a Comenda da Ordem de
Cristo e da Rosa.

Francisco Leite e Oiticica, por sua vez, formou-se em Direito na
Universidade de Recife. Trabalhou como Promotor Publico em Minas Gerais
e na Capital Federal, foi membro do Instituto Arqueoldégico de Alagoas -
ocasido em que escreveu ensaios sobre a cultura e o folclore brasileiro - foi
teatrdlogo, Deputado e Senador por Alagoas. Publicou, no jornal Orbe, de

Maceid, uma série de artigos, entre os quais: O Rosario da Alma do Outro

> CARNEIRO, Beatriz Scigliano. Relampagos com claror: Lygia Clark e Hélio Oiticica, a
vida como arte. Sdo Paulo: Editora Imaginario. FAPES. 2004.
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Mundo'® e Calunga'’. Escreveu, também, o romance histérico Dona Clara
Camarao por volta de 1877.

Em sua carreira politica, como afirma Beatriz S. Carneiro, por razao
da Proclamacdo da Republica, representou Alagoas na Céamara dos
Deputados contribuindo para a consolidacdo da Constituinte e, em 1892,
assumiu a vaga de Senador quando o Marechal Floriano Peixoto assumiu a
Presidéncia da Republica.

NZo obstante, como afirma César Oiticica'®: "meu bisavé era senhor
de engenho de cana, foi Senador pela Republica. Quer dizer, era
praticamente um coronel do nordeste. Uma das formas mais reacionarias que

tem". Nao se tratava, portanto, de um homem libertario.

“...omal é a lei, a ordem, o mando, a autoridade das
minorias, dos grupos, das familias, das cartas, do
individuo sobre a sociedade inteira.” (José Oiticica)

'® Orbe, Maceio, 26 e 1° de julho de 1885

' Orbe, Maceio, 3 e 5 de julho de 1885

'® César Oiticica é irmao de Hélio. Pintor e Arquiteto estudou, junto com o irmao, pintura e
desenho no MAM-RJ com Ivan Serpa. Atualmente coordena o Projeto Hélio Oiticica no qual
tem, desde 1981, realizado uma série de trabalho em parceiras com diversas intuigdes,
restauradores de arte e museus do mundo recuperando e organizando exposi¢oes. O Projeto
Hélio Oiticica é responsavel pela conservagdo de 95% do acervo de Hélio, incluindo obras,
fotografias, escritos e cartas do artista.
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Porém, muito precocemente, José Oiticica, seu filho, nascido em
Oliveira, no interior de Minas Gerais no ano de 1882, comecou a se interessar
pelas coisas do mundo e logo percebeu que a forma como seu pai pensava e
conduzia sua vida nao |he interessavam. Mesmo tendo a possibilidade de
estudar no tradicional Colégio Sdo Luiz Gonzaga e no renomado Seminario
Arquidiocesano Sao José, coisa que era rara para época, posto que poucos
eram os que podiam desfrutar de uma educacao formal naqueles tempos,
sentia que n&o se encaixava. Ainda segundo Carneiro, ele teria em uma certa
ocasiao se revoltado contra o uso da palmatéria em alunos indisciplinados e
tanto fez que acabou sendo expulso.

No ano de 1902, formou-se Bacharel em Direito no Rio de Janeiro,
mas, por considerar o Direito reacionario, convenceu-se da inutilidade da
profissdo e resolveu estudar Medicina, curso que deixou inacabado quando
decidiu que sua vocagado era ser professor. Nao obstante, ndo é muito
ousado pensar que José Oiticica tenha abandonado a faculdade em fungéao
de acha-la retrograda, posto que, se abandou o curso nunca abandonou os
estudos das praticas médicas e em particular o da Homeopatia. Sabe-se que,
ainda hoje, tal area de conhecimento se constitui em um campo de disputa de
saberes bastante conturbado.

César Oiticica afirma que o avé nunca chegou a atuar como
homeopata profissional, mas que, privadamente, receitava as pessoas da

familia. E relata:

"Por exemplo, no meu caso, eu tinha uma amidalite crénica que
era terrivel e eu sofria a beca com ela. Naquela época, a solugdo pra
isso era a cirurgia. Vocé retirava as amidalas, e ele era contra a cirurgia.
Dizia a papai: " Vocé espera ai que eu vou fazer um tratamento
homeopatico nele e se ele nao ficar bom vocé opera. Mas eu acho que
ele vai ficar bom." E, realmente, ele vinha e me examinava. Mamae
seguia a medicacdo que me era dada. Aquelas pilulazinhas de
homeopatia, durante nao sei quanto tempo, mas eu fiquei bonzinho
e realmente eu nunca mais tive nada... quer dizer, até hoje, eu
posso ficar gripado e ter uma laringite, mas as amidalas nunca
mais. Ele era bom em homeopatia.""

19 Depoimento verbal de César Oiticica, Rio de Janeiro, janeiro de 2005.
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José Qiticica era um homem culto e rigido que nutria muitas paixdes.
Gostava de homeopatia, de Bach, de estudar linguas, de ensinar, de
pesquisar e de pensar livremente. Em 1906, fundou uma escola em
Copacabana. Segundo César Oiticica, na época o bairro ndo tinha nenhum
prédio e era apenas uma enorme praia onde tinha uma parada do bondinho,
porém, quando Getulio decidiu que o controle do curriculo escolar devia ser
feito pelo Estado, o educador preferiu fechar a escola. Nao queria se
submeter a interferéncia estatal, pois, considerava tal agdo um tanto quanto
fascista.

Fez varios concursos, porém nunca obteve aprovagdo. Edgar
Rodrigues® afirma que, nas suas aulas-teste, José costumava expor suas
"idéias exodticas" e, frequentemente, demonstrava os erros cometidos nos
livros de seus examinadores e prossegue dizendo: "ninguém queria aprova-
lo: a maioria por medo do seu saber e uma minoria por desconhecer suas
idéias". Talvez cansado das constantes reprovagdes, quando foi fazer o
concurso para a cadeira de Professor de Portugués do Colégio Pedro Il,
convidou o entdo Ministro da Justi¢ca, Carlos Maximiniano, que administrava
as questdes educacionais brasileiras na época, a assistir as provas e obteve
por fim a aprovagédo que ha tanto tempo almejava.

Entretanto, este fragmento da biografia de José Oiticica Filho aponta,
mais uma vez, para o fato de que a familia Oiticica ndo se encontra numa
posicdo de dominados propriamente. Trata-se de uma familia que dispde de
algum prestigio e capital financeiro e cultural.

Poliglota, falava e conhecia a gramatica de muitas linguas. Dominava
o portugués, o inglés, o francés e o alemdo, além de conhecer
profundamente o russo, o grego, latim e algumas linguas indigenas. Falar
varias linguas parece ser uma constante na familia. José Oiticica Filho
também dominava o inglés e o francés e Hélio falava e escrevia bem em
francés desde crianga, além de dominar também o inglés. Muitas vezes
escrevia seus textos parte em inglés, parte em portugués. Existem ainda
textos que possuem duas versdes, em inglés e em portugués, escritas pelo

artista para serem veiculadas em diferentes paises.

0 RODRIGUES, Edgar. Os Libertarios. Rio de Janeiro: VJR Editores Associados. sem ano.
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Tem-se aqui um elemento importante para que se possa
compreender a erudicdo destes homens. Liam muito, tinham a possibilidade
de ler em diversas linguas, o que l|hes possibilitava o contato com
bibliografias que ainda n&o existiam em lingua portuguesa.

Se ainda hoje tal fato representa uma forma de distingao entre os que
se pretendem estudiosos e, ainda, aponta para a possibilidade de conhecer e
compreender as coisas do mundo por meio de olhos diversos daqueles que
representam a hegemonia das idéias dentro de um determinado corpus
academicus, esses homens estavam a frente de seu tempo porque podiam
conhecer teorias que, muitas vezes, se contrapunham as construidas no
Brasil da época.

Outro elemento que Hélio, José e José Oiticica Filho compartilham é
o fato de que os trés tiveram a possibilidade de morar fora do pais com
bolsas de estudo. José ensinou portugués em Hamburgo e ganhou uma
bolsa para desenvolver um projeto para o estudo das linguas indigenas na
Alemanha. Hélio morou em Londres e em Nova York e se mantinha por meio
de uma bolsa oferecida pela Fundagdao Guggenhein. Interessante notar que
essa bolsa é a mesma que seu pai havia ganho anos antes.

José Oiticica, no entanto, ndo permaneceu na Alemanha por muito
tempo. Sentia-se impelido a retornar ao Brasil diante da ameaca de Getulio
Vargas de retirar-lhe a catedra no Colégio Pedro Il.

Homem de muitos afazeres compunha hinos, pecas de teatro,
escrevia poesia e, além do portugués, lecionava dicgdo e prosédia na Escola
de Artes Dramaticas. Entretanto, suas expressdes artisticas eram tao rigidas
quanto sua personalidade. Sua poesia mantinha a firme forma parnasiana,
gostava apenas de musica classica e considerava de baixo caldo qualquer
manifestacdo de modernismo. Um bom exemplo é o soneto A Lingua, rigido e

firme tal como deveriam ser os poemas parnasianos.

Lingua em que falo e que fala minha gente
O tu, formosa lingua portuguesa,
Branda, sonora, energética, imponente,

Patriménio do povo que presente
As glorias de um futuro a que estas presa,
Vais ser a lingua deste continente...



20

Teus poetas vao cantar sua grandeza.

Sim! Vao buscar, no teu vocabulario,
Todas as expressdes de assombro e encanto
Que suscita este solo extraordinario.

E amplo na prosa e sem rival no verso,
Hao de os homens sagrar-te, 6 idioma santo,
Como Lingua mais bela do Universo!

Certa vez foi a casa do filho ver o neto, César, a quem estava
aplicando um tratamento homeopatico. César e Hélio ja eram adolescentes
na época e tinham comegado um Curso de Pintura Livre ministrado por Ivan
Serpa no MAM-RJ. José, ao ver as pinturas dos meninos, ndo as admirou e
comecou a discutir com eles. Os garotos, entdo, nao se fizeram de rogados e
Ihe expuseram veementemente seus pontos de vista. Segundo relato de
César, o episédio gerou um certo desconforto. Mas logo ficaram sabendo
que, apesar de nao aprovar suas pinturas, o avé tinha ficado orgulhoso da
capacidade de argumentagao e coeréncia dos netos.

Tinha um sonho de criar um teatro em Niteréi. Um espaco no qual
vivéncias, liberdade e reflexdo pudessem coexistir. Nunca chegou a
concretizar este desejo, mas, Hélio encontra nele um elemento que o liga a

seu avd. Nas palavras do artista:

“... meu avo tinha um sonho: transformar; morar numa casa que
fosse TEATRO DE PERFORMANCE MUSICAL: ndo importa: muita
gente ja viveu o SONHO-VIDA-TEATRO, na verdade seria como CASA-
TEATRO, comunizar palco-platéia-performance no dia-a-dia: tdo distante
e tdo perto do que eu quero.”

Desde jovem, José demonstrava profundas preocupacgdes politicas e
sociais. Entretanto, ja era um homem maduro, casado e com filhos quando
percebeu que sua forma de pensar se assemelhava a dos anarquistas com
seus ideais libertarios. Compreendendo que libertar os homens era mais do
que livra-los das tiranias capitalistas, resolveu ingressar nas fileiras do

Movimento Anarquista Brasileiro que pretendia dar cabo das “disciplinas

21 SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003. p.25.
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vexatdrias, das censuras obsoletas e das punicdes degradantes”22

, € permitir
o florescimento de um sujeito critico e criativo por meio da defesa do

pensamento libertario.

Vejo em torno ganancia e servilismo
Almas sem compostura e sem moral
E eu, poeta ingénuo, anjo anarquista, cismo
Esquecer uma nagao neste lamacal.

Politica, interesse, parceirismo
Dominam tudo e tudo levam mal

Ha protestos sem forga neste abismo
E nenhuma reagé&o nobre e geral

Que fazer desta indigna indiferenga
Deste deliquio, deste despudor
Dessa vergonha para o que age e pensa?

Debalde movo o brago agitador!
A inércia brasileira € muito extensa
Para um s6 coragao batalhador!

Como José afirma em seu livro Acao Direta: "Libertar os homens do
patrdo € muito, mas nao é tudo. Cumpre arranca-los da tutela dos guias
politicos e religiosos; e da tirania das "morais", criacao de opressores para
fanatizar escravos."”® Tal como podemos ver na forma como Hélio imbrica
sua obra e sua vida, as crengas anarquistas de José também estdo
expressas na poesia que escreve. Em A Anarquia podemos perceber
claramente a forma como José se utiliza da poesia para realizar uma apologia
aos ideais anarquistas. Numa ode, ao pensamento libertario, o poeta afirma,
de forma bastante ingénua, que a humanidade caminha rumo ao anarquismo
porque é dessa forma de compreender o mundo que o humanismo brota. Em

sua crenca dizia:

Para a anarquia vai a humanidade
Que da anarquia a humanidade vem!
Vide como esse ideal do acordo invade
As classes todas pelo mundo além!

Que importa que a fragéo dos ricos brade
Vendo que a antiga lei ndo se sustém?

2 OITICICA, José. Agdo direta. s/r. p.97
B OITICICA, José. Agao direta. s/r. p.97
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Hao de ruir as muralhas da Cidade,
Que néo ha fortalezas contra o bem

Fagam da acao dos subversivos crime,
Persigam, matem, zombem ... tudo em vao...
A idéia, perseguida € mais sublime,

Pois nos rudes ataques a opressao,
A cada herdi que morra ou desanime
Dezenas de outros bravos surgirdo.

Acreditava que apenas por meio de acao direta seria possivel abalar
os tronos, ameacar as tiranias. Principalmente, porque segundo ele, esta
seria mais do que uma forma de acdo, seria majoritariamente, um ato
educacional que fortificaria o povo. Desta forma, compreendia agao direta
como uma revolugdo na forma de pensar e agir que desenvolveria
capacidades criativas e libertadoras nos sujeitos para que estes pudessem

lutar pelos direitos que Ihes haviam sido expropriados.

Protesto contra o mal da forga e da justica;

Um degrada a fraqueza, outro excita a agressao;
Contra a fé que reduz o homem a alma submissa,
lludindo-o como céus que nunca se abrirdo.

Clamo contra o senhor, clamo contra a cobica,
Inventora de leis, criadora da opressao.

Sou Spartacus e odeio a patria se esperdica
Meu sangue e faz, do suor, esforgo hostil ou vao.

Bradam, no meu protesto, os prantos do passado...
Ira acesa de todo um mundo sofredor,
Martir do amo, do rei, do padre, do soldado!

Sou a nova intuigdo contra a lei do senhor;
Sou a agao que destréi a moral do pecado,
para erigir o orgulho e libertar o amor.

Pode-se dizer que José tinha um certo "inconformismo cultural-ético-

I"** que também estava muito presente em Hélio. Entretanto, se

politico-socia
tais principios eram, para José, uma forma de acdo politica, em Hélio

encontramos um engajamento politico ndo partidario, como afirma Waly*

**SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003.

% O Poeta Waly Salomao era uma grande amigo de Hélio Oiticica. Salomao chegou a morar
com a familia Oitica e seu primeiro livro de poemas, langado em 1971, intitulado "Me Segura
que Eu Vou Dar um Trogo", com textos escritos na priséo, foi paginado e diagramado pelo



23

Salomao. Segundo ele, Hélio herdou do anarquismo do avdé o repudio a
ordem pela ordem e a desconfianca no que cerne as organizagdes
partidarias.

Em um depoimento Hélio fala do avd e afirma:

"Tinha uns principios de comportamento que, para mim, eram
valores que me guiavam, que eu nunca mais esqueci, que meu pai me
contou. Certa feita, alguém escolheu meu avd para fazer parte de um
juri, que ia julgar alguém, matéria policial. Meu avé ndo podia se negar a
fazer parte do juri sendo ia preso. Ai, ele chegou la e disse: Olha, eu vou
fazer parte do juri, mas eu aviso de anteméo que eu absolverei sempre.
Isso € um comportamento que nunca me saiu da cabeca. Mas jamais
perdoarei alguém que entrega alguém. Pra mim, a pessoa que entre%a,
dedura ou condena alguém é o crime pior, pior até que matar alguém". 6

Talvez por isso Hélio circule com a mesma intimidade entre as elites
do mundo da arte, os passistas da Escola de Samba Estagdo Primeira de
Mangueira, traficantes e marginais da favela. Hélio nao julgava as pessoas,
apenas se entregava as relagbes que achava proficuas. Preferia a
simplicidade da vivéncia as complexas e vazias elucubracdes dos artistas
pseudo-académicos.

José OQiticica teve oito filhos, sete mulheres e um Unico homem, José
Oiticica Filho (1906 — 1964). Todos foram criados sob a orientagdo do livre
pensar, segundo a qual ndo deve haver interferéncias, ou influéncias de
posi¢cdes politicas, ou religiosas na génese das reflexdes que os individuos
constroem. Consoante a normativa familiar tudo seria possivel a despeito das
opinides alheias. Trata-se de um terreno de possibilidades multiplas,
passiveis de serem exploradas e absorvidas. Nao obstante, é preciso ter em
mente que, dentro da légica libertaria e anarquista, o fato das possibilidades
serem dados em aberto implica na nogédo de que € impossivel fugir as
consequéncias das escolhas feitas. Ha portanto, uma ética da escolha que

rege a disposigao destes individuos as coisas que desejam fazer.

artista plastico. Esteve envolvido com Hélio em varios deseus projeto e foi uma das pegas
chaves do movimento tropicalista, mesmo sem se identificar tal como e assumir a posic¢ao.
Nos anos 60, esteve proximo de artistas como Gal Costa, Maria Bethania, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
géj:wrds Macalé e Torquato Neto escrevendo musicas e dirigindo

Depoimento de HO transcrito do livro Hélio Oiticica: qual € o parangolé? e outros escritos
de Salomao Waly.
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Importante ressaltar que, das sete irmas de Oiticica, quatro se
dedicaram as artes. Talvez tenha sido a proposicdo de uma acgao libertaria
que tenha permitido que, em uma época em que as mulheres eram tao
subjugadas pelos homens, Vera, Dulce, Sénia e Wanda tenham podido
construir, ainda que temporariamente, suas carreiras artisticas. Sabe-se que,
naqueles anos, ser artista ndo era considerado uma atividade para mocas
decentes, mas, a despeito de tais imperativos sociais, a familia Oiticica
procurou incentiva-las a percorrerem seus caminhos na musica, na danga e
no teatro. Ndo obstante, todas tiveram suas carreiras de alguma forma
inviabilizadas pela rotina feminina dentro de seus casamentos. Segundo
depoimento de Sénia Qiticica, a interrupcdo de suas carreiras teria sido um
desgosto para o pai. Ele as teria preparado para serem mulheres
independentes e fortes. Ainda segundo Soénia, ele as teria educado para a
liberdade, mas teria se esquecido de que seus futuros genros nao eram como

ele.

“Ao contrario dos “eruditos” em geral, suas atencdes
sempre se voltaram para a pesquisa, para a aventura
das descobertas, devido a um ceticismo inato na sua
personalidade, o que levava a novas procuras e a um
incessante pesquisar nos mais diversos campos do
conhecimento.” (OITICICA, Hélio Ciéncia das imagens:
José Oiticica Filho. Paparazzi, Sdo Paulo, 3(18),
ago./set, p.12 - 15. 1998.)
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José Oiticica Filho, como o pai, também foi um homem de muitas
atividades e interesses. Era formado em Engenharia Eletrénica, foi atleta do
Fluminense, lecionava Matematica, estudava Entomologia e se tornou um

dos grandes representantes da fotografia brasileira.

“Muita gente acha que fotografia tem que mostrar
objetos, pessoas que a objetiva colheu aqui fora.
Tende-se mesmo hoje a intitular de arte fotografica o
que na minha opinido é apenas reportagem
fotografica, como séo os trabalhos de Henri Cartier-
Bresson, por exemplo. O fotégrafo retrata criangas
aleijadas, casas em ruinas... € o0 neo-realismo
fotografico como ficou denominado! Mas o que ha ali
de expressao pessoal, de criagdo, de arte em fim?”
(GULLAR, Ferreira. Fotografia se faz em laboratério:
entrevista com José Oiticica Filho. s/r)*’

Nas palavras de Hélio, o pai tinha, ao contrario de muitos dos
considerados “eruditos”, um grande interesse pela pesquisa. Fascinava-o a
descoberta de novos mundos, de novas realidades, “como uma crianga
debrugava-se sobre cada descoberta com 0 mesmo amor com 0 mesmo

interesse”,28 buscando dominar todas as tematicas envolvidas; acreditava na

" José Oiticica Filho - Lepidoptera
% OITICICA, Hélio. Ciéncia das Imagens: José Oiticica Filho. Paparazzi, S0 Paulo:
3(18), ago./set, p.12-15. 1998. p.14.
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pesquisa e no fato de que tudo podia ser feito, tudo podia ser compreendido
jamais se prendendo na impossibilidade aparente das coisas.

Oiticica Filho era aficionado pela aventura das descobertas e esse
desejo de desvelar pode ser compreendido como uma atitude espiritual em
relagdo ao mundo e a vida que o regia e o impulsionava a novas pesquisas e
experimentacdes. Nao é estranho perceber o quanto, a forca desta postura,
se impregnou em seus filhos “como se possibilidades do possivel inventar
quisessem lingua aspiracdo de linguagem”%.

Talvez, por ndo acreditarem em limites, esses homens tenham
podido se dedicar a tantas atividades diferentes. Ndo estavam propriamente
preocupados com 0s entrecruzamentos possiveis, ou com as
impossibilidades aparentes. Talvez trabalhassem no espago desconhecido
entre a poesia parnasiana e as idéias anarquistas; entre o estudo da fisica e
o da fotografia, ou entre o apreciar uma experiéncia artistica e vivenciar uma
experiéncia estética. Para esses homens, o mundo era extremamente amplo
e cheio de possibilidades e de terrenos a serem descobertos.

Eram aventureiros que se arremessavam em suas pesquisas atentos
e destemidos, mesmo porque nao se dispunham a acreditar piamente no que
as mais diversas agéncias de conhecimento apregoavam como sendo
verdades absolutas.

Segundo Georg Simmel, a aventura € uma forma de experiéncia
radical que extrapola o contexto da vida imprimindo novas marcas sob a pele
do aventureiro. Caracteriza-se por ser um elemento autbnomo dentro da
continuidade que os sujeitos atribuem a suas vidas. Ela € a um mesmo tempo
parte e todo, e se apresenta como um instante no qual a vida se deixa sentir
em sua totalidade.

Ainda segundo o autor, ndo se tratam de vivéncias que apenas rogam
a epiderme da vida e, sim, de uma forma de experimentagao que abarca
violentamente 0 mundo em nosso interior e, a0 mesmo tempo, nos expde e
desprotege. Em outras palavras, é uma forma de viver na qual o individuo se

afasta da seguranca das relagdes ligadas a totalidade da vida no mundo que

* OITICICA, Hélio. Nyk 72 Homage to my father. Nova York. fev. de 1972. Catalogue
Raisonné. Rio de Janeiro: Projeto HO.
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amortece os choques e evita os perigos. Neste sentido, aventurar-se é
abismar-se em um universo de riscos.

Entretanto, em sua forma de ver, o aventureiro confia de algum modo
em sua proépria forca e sorte, “... trata o que na vida é incalculavel, como em
geral tratamos o que pode ser calculado com seguranga”.30

Nos anos quarenta, passou a dedicar-se quase que exclusivamente
ao estudo dos insetos, em particular ao estudo das Lepidopteras e em 1942
ingressou no corpo de cientistas do Museu Nacional no Rio de Janeiro. Neste
mesmo periodo, JOF recebeu uma bolsa de pesquisa da Fundacao
Guggenhein. Esta bolsa permitiu que Oiticica Filho trabalhasse por dois anos
no Museu Nacional de Washington e fez com que José, Angela, César,

Claudio e Hélio se mudassem para os Estados Unidos.

“As possibilidades de criagdo dentro do retangulo ja
foram praticamente esgotadas... Para mim a maquina
fotografica, como os demais meios técnicos que
entram no processo fotografico tem o mesmo papel de
um pincel, a tinta e a tela para o pintor. (GULLAR,
Ferreira. Fotografia se faz em laboratério: entrevista
com José Oiticica Filho. s/r)*'

% SIMMEL, Georg. A aventura. In: SOUZA, Jessé; OELZE, Berthold; SIMMEL, Georg (org.).
Simmel e a modernidade. Tradugdo Jessé Souza. Brasilia: Editora da Universidade de
Brasilia. 1998. p.171 — 187.

%1 José Oiticica Filho - Tridngulos semelhantes
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Os meninos que, até entdo, tinham estudado apenas em casa por
meio das aulas ministradas pelo pai ou pela mae, passaram a frequentar a
escola. Entretanto, esta primeira experiéncia educacional dos jovens Oiticica
contribuiu enormemente para a postura anarquista e libertaria que
assumiriam como pratica de vida. Vale a pena destacar aqui, como afirma
Carneiro, a importancia que Angela Oiticica tem na formacédo de Hélio ao
recusar a educagao oficial do Estado aos filhos. Encontro aqui mais uma
ruptura importante feita pelos Oiticica que sempre buscaram uma acao
pedagogica que contribuisse para o desenvolvimento criativo e ndo para a
reproducéo dos conteudos programaticos pré-estabelecidos.

Trata-se de uma grande ruptura porque, como afirma Pierre
Bourdieu, o saber considerado como legitimo ndo é outro sendo aquele que é
compreendido como importante e valoroso por aqueles que possuem um
grande capital cultural e econémico. Portanto, trata-se de uma cultura
particular, arbitraria e de natureza social que define o que é estimavel,
distinto, vulgar e comum. Como consequéncia, ao recusar a escola formal, os
Oiticica possibilitaram que os conteudos aprendidos pelas criangas nao
fossem, se nao totalmente, ao menos parcialmente aqueles que a elite militar
e repressiva brasileira tinha estabelecido como necessarios a formagao dos
brasileiros.

Hélio afirma:

. hdo cursar o primario num colégio, mas na fase de ler e
escrever té-lo feito em casa largado at whim [de veneta] meu pai era
contra todo tipo de ensino — talvez o fosse — era cético ... isso me haja
possibilitado um tipo de ndo condicionamento excessivo a certos tipos de
comportamento ajustado ... passei com o tempo a amar o desajuste
como se fora algo precioso e raro: meu poder de poder experimentar.”*?

Ainda, conforme Hélio, foi justamente das pesquisas cientificas com
borboletas e mariposas que nasceu o interesse do pai pela fotografia. O
entomologo passa, entao, a colecionar imagens tal como colecionava insetos.
De fato, ha uma analogia entre as cole¢des de insetos para fins cientificos e o

disparo da objetiva: ambas as ag¢des implicam em uma espécie de espetar,

* Trecho transcrito do livro Relampagos com claror: Lygia Clark e Hélio Qiticica, a vida como
arte de Beatriz Scigliano Carneiro. p.180.
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de afixar. Como pesquisador, José prende seus insetos com pequenos
alfinetes e como fotografo alfineta o que fotografa com a luz, retendo suas
imagens no papel foto-sensivel. Pode-se compreender que tanto numa agéao
quanto na outra trata-se de tornar imével e duravel o que a priori possuia

movimento e fugacidade.

“Se o fotografo bate a chapa, revela e manda copiar
ele entrega ao copiador a fase mais importante do
trabalho de criagdo fotografica.” (GULLAR, Ferreira.
Fotografia se faz em laboratério: entrevista com José
Oiticica Filho. s/r)*.

José compreendia que, para que sua pesquisa fosse completa, era
preciso “aprender e executar com perfeicdo a arte fotografica”.* Mais do que
isso acreditava que era preciso dominar um tipo de fotografia muito especifico
e dificil: a microfotografia. José Oiticica Filho era, entdo, um entomologo
estudando minuciosa e experimentalmente borboletas e mariposas e, como
afirma Salomao, sua pratica de microfotografia o insere numa zona fronteiriga
entre a arte e a ciéncia.

Como consequéncia, seu espirito aventureiro logo se deparou com

novos questionamentos. José percebeu, entédo, o “sentido da fotografia como

Hélio Qiticica, manuscritos, setembro de 1973, Caderno. Projeto HO.

% José Oiticica Filho — Menino a Janela.

¥ OITICICA, Hélio. Ciéncia das Imagens: José Oiticica Filho. Paparazzi, S0 Paulo:
3(18), ago./set, p.12-15. 1998. p.14.
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135

uma expressao de arte™ e, de 1945 em diante, passa a pesquisar também

no campo da fotografia.
César Oiticica afirma a respeito do pai e da relagcdo que este

estabelecia com a pesquisa cientifica e a fotografia:

“

além de Matematico, ele era formado em Engenharia,
conhecia Fisica profundamente, Quimica. Entdo, para ele ser bom
tecnicamente em fotografia foi um passo. Porque a quimica da fotografia
ele aprendia e, isso também, ele ensinou a gente. Isso também vem
desde vovO. Porque vovd foi um cara que aprendeu inglés, francés,
italiano, espanhol, latim, grego e russo estudando muito. Entdo, ele
aprendeu a estudar, a pesquisar. Papai era um pesquisador, um
entomodlogo pesquisador. Entdo, essa questdo do pesquisar, o Hélio
também aprendeu com ele.”®

“Quantas coisas se pode fazer ao copiar uma foto. E
nessa hora, quando se graduam os cinzas, as luzes, o
corte, que a fotografia a bem dizer nasce. (GULLAR,
Ferreira. Fotografia se faz em laboratério: entrevista
com José Oiticica Filho. s/r )37

O interessar-se pelas possibilidades estéticas da técnica levou José

Filho a fazer parte de diversas associagdes de fotoclubismo, entre eles, o

% OITICICA, Hélio. Ciéncia das Imagens: José Oiticica Filho. Paparazzi, Sdo Paulo:
3(18), ago./set, p.12-15. 1998. p.14.
3? Depoimento verbal de César Oiticica, Rio de Janeiro, janeiro de 2005.

José Oiticica — Poér-do-sol nas salinas
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Photo Clube Brasileiro, a Associag¢ao Brasileira de Artes Fotograficas e o Foto
Cine Clube Bandeirantes. Naqueles anos, os fotoclubes organizavam salbes
e concursos, impulsionando a fotografia no Brasil. Tais eventos contavam
com artistas como Geraldo de Barros, José Oiticica Filho, German Lorca e
Thomaz Farkas, fundadores do que viria a ser conhecido como a fotografia
moderna brasileira.

Nas fotos realizadas pelo artista no principio da década de quarenta,
percebo uma forte preocupagdo com as questdes classicas do fotoclubismo
brasileiro. Nesse periodo, José se esmera em obter em suas imagens uma
ampla gama de tons que vao do branco ao negro de forma suave e delicada,
Também procura construir composi¢gdes que primem pela distribuicdo de
elementos a forma classica e triangular, levando em consideragdao o ponto
aureo da fotografia. Seus temas sao os classicos e o tratamento quase
pictorialista.

Em Por-do-sol nas Salinas, percebe-se bem a busca dramatica e
naturalista de Oiticica. O forte contraste e os elementos tomados na contra
luz produzem uma tensdo entre os elementos presentes na composi¢cao que
acentuam a dramaticidade da cena.

Interessante notar que as primeiras rupturas fotograficas na obra de
Oiticica acontecem justamente em fungdo de sua busca por uma
representacdo o mais naturalista possivel. Nesse sentido, as fotografias
realizadas nessa época guardam um forte trago conservador que ira se
contrapor fortemente as experimentagcdes mais particulares e individuais
como suas Derivagdes e Recriagdes.

Todavia, foi exatamente nesse periodo que José percebeu que a
fotografia se faz em laboratério. O fotdgrafo se dizia insatisfeito com as obras
que realizava posto que se sentia preso a uma maquina que era “teimosa em

copiar a realidade em vez de criar™®

. Intuia que a imagem produzida pela
maquina poderia servir como um tapume do mundo, nublando a visédo
daqueles que desejam enxergar além das fronteiras iminentes.

Logicamente, a afirmacgéo de que existe criagdo nessa forma de arte,

que é hegemonicamente vista como documental, gerou muita polémica.

8 COSTA, Helouise; SILVA, Renato Rodrigues da. A fotografia moderna no Brasil. Sdo
Paulo: Cosac Naify. 2004.
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Entretanto, as montagens fotograficas que o artista realizava na época eram
muito sutis, tinham, como intuito, ressaltar a dramaticidade da cena e, em
fungdo disso, passaram quase que desapercebidas pelo rigido crivo dos
dogmatismos fotoclubistas.

Todavia, trata-se de uma subversado, posto que o artista comecou a
realizar montagens interferindo nos negativos e nos processos quimicos que
se arrolam dentro do laboratério. Oiticica ndo deseja mais representar o real,

ele o constréi por meio de seus experimentos.

“E o papel da maquina fotografica ainda € bem menos
importante que o resultado que vem depois.”
(GULLAR, Ferreira. Fotografia se faz em laboratorio:
entrevista com José Oiticica Filho. s/r).*°

Logo, a medida que suas experimentagcdes se tornaram cada vez
mais radicais, o fotografo que, antes gozava de prestigio mesmo nos saldes
com orientagdo pictorialista, comeca a encontrar dificuldades para ter seus
trabalhos aceitos.

A fotografia de José, tal como as obras de Hélio, sdo muito
fortemente marcadas por um exercicio de liberdade, talvez por isto Qiticica,

que figurava entre os dez melhores fotégrafos do mundo segundo a

¥ José Oiticica — Composigéo 6bvia
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Photografic Society of America, ndo tenha de fato se deixado abater com a
postura que se assumia diante de suas novas pesquisas.

De acordo com César Oiticica:

“...a reagdo: ninguém entendeu nada. O pessoal do foto cine
clube disse: O José pirou. Mas ele, também, nado estava mais
interessado em expor em saldo. Ele se livrou daquele fardo de ter que
concorrer, mandar pro saldo... pena que ele morreu cedo. Morreu com
58 anos no auge da forma e da criatividade. Estava fazendo aquelas
fotos e tém algumas pinturas*® boas.”’

O proprio Hélio afirma, em um texto que escreveu sobre a fotografia
do pai, que o desenvolvimento de pesquisas fotograficas de José é variada e
complexa e que, com o tempo, ele transformou esta pratica em um

verdadeiro campo de experiéncias.

“Considero-as fotografias se as exponho como cépias
fotograficas”.(GULLAR, Ferreira. Fotografia se faz em
laboratdrio: entrevista com José Oiticica Filho. s/r )42

Em Tridngulos Semelhantes ja se evidencia a tendéncia a
geometrizagcdo de sua obra. Nela, a despeito do tema das criangas, caro a

fotografia classica fotoclubista, percebo que a atenc¢ao do fotografo centraliza-

“ Tratarei das pinturas do José Oiticica um pouco mais adiante.
“ Depoimento verbal de César Oiticica, Rio de Janeiro, janeiro de 2005.
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se, acima de tudo, na composicao dos tridngulos de luz e de sombras que
cortam a fotografia. Trata-se de um deslocamento: a composigcéo, agora, é
mais importante do que o tema, tendéncia que se acentuara a ponto das

fotografias realizadas pelo artista se tornarem totalmente abstratas.

.
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‘“Ha quem nado considere como foto minhas
‘recriagbes” porque eu nao uso nelas o0s cinzas
proprios da fotografia... Acham que é desenho, porque
as formas se imprimem em preto e branco. Ora, trata-
se de um raciocinio equivocado. Minhas recriagcbes
sdo fotografias porque nascem de um processo
fotografico legitimo como qualquer outro. Se ndo uso
cinzas & porque o que me interessa € a forma e a
dindmica do plano.” (GULLAR, Ferreira. Fotografia se
faz em laboratorio: entrevista com José Oiticica Filho.
sir)

Mas foi o contato com a Arte Contemporanea que o fez radicalizar
ainda mais seu processo criativo e a forma como compreendia o fazer
fotografico. Passa a compreender a maquina fotografica como um pincel para
a pintura. Ela é, portanto, entendida como mais um dos meios técnicos de

que o fotografo dispde para forjar suas imagens. José afirmava: “Para mim, a

Jose Oiticica — O Negativo
43 José Oiticica — Recriagdo 1.5
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maquina fotografica, como os demais meios técnicos, tem o mesmo papel

gue o pincel, a tinta e a tela para o pintor. O que interessa é o resultado.”**
Trata-se de um momento muito interessante do itinerario do artista.

Dois sdo os motivos que me despertam particular atengao e que me fazem

procurar refletir a respeito deles com maior calma e solicitude.

=t e T B bl L i
“...0s demais meios técnicos que entram no processo
fotografico, ttm o mesmo papel que o pincel, a tinta e
a tela para o pintor. O que interessa é o resultado”
(GULLAR, Ferreira. Fotografia se faz em laboratorio:

entrevista com José Oiticica Filho. s/r) 4

Em primeiro lugar, porque José Oiticica Filho chega aqui a uma
conclusao de que o laboratdério e a ampliagado sdo mais importantes do que o
momento de sensibilizacdo da pelicula. Embora esta visdao do fazer
fotografico venha sendo cada vez mais aceita pelos fotografos que vem
realizando todo tipo de experiéncias envolvendo tal técnica, a nogdo segundo
a qual a fotografia € mais que uma escolha do olho que se revela na pelicula
fotografica ainda encontra resisténcia por parte daqueles que sdo mais
puristas. Desta forma, pode-se dizer que, tal nogdo n&o €, ainda hoje, aceita

por uma parte, por vezes significativa, dos fotégrafos. Para estes, o momento

* FABRIS, Annateresa. A fotografia além da fotografia: José Oiticica Filho (1947 —
1995). Imagens. Campinas. SP: n. 8. p.75-77 Editora da Unicamp:maio/agosto. 1998. p.75.
5 José Oiticica — Recriagao 48/64
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em que o olho se torna camera é mais significativo e interferir no negativo é
quase como violar a realidade que fotografaram. O que me leva a pensar
que, nesse periodo, José causa uma ruptura significativa porque rompe com
as ténues fronteiras que separam a fotografia da pintura e as aproxima de
forma indelével em suas imagens.

Na vida e na obra, sdo muitos os momentos em que pais e filhos séo
pontos de rupturas uns para os outros. H4 uma série de elementos que se
tornam pouco a pouco comuns a todos os trés e que se evidenciam
singularmente no fazer artistico de Hélio.

Bourdieu fala de um habitus de origem, ou seja, de uma primeira
gama de estruturas estruturantes, aquelas que contribuem para a construgéo
de uma forma de compreender o mundo e de projetar as agdes futuras, que
nos marca de forma indelével; que carregamos marcadas em nossos Corpos,
em nossas almas e influenciam nossas acdes. Entretanto, vale a pena
reafirmar que se tratam de disposi¢cbes incorporadas que podem ou nao se
manifestar em maior ou menor intensidade segundo a trajetéria social de
cada sujeito.

Nao obstante compreendo que os experimentos de liberdade, as
recusas as normas instituidas que se colocassem contra uma forma de viver
liberta e criativa, a vontade de construir uma obra que confluisse para a vida,
a possibilidade de crescer em uma casa na qual havia espago para a
experimentacdo de outras formas de viver e aprender, que nao as
tradicionais, somadas as condi¢gbes sociais particularmente inquisitivas e
questionadoras da contracultura dos anos 60 e 70 contribuiram para que
Hélio se tornasse um questionador, um propositor que vivia e reagia segundo
suas préprias normas num arteviver especificamente seu.

As confluéncias entre estas trés historias de vida; as influéncias
mutuas entre estes trés homens forjaram algumas das condi¢gdes basicas
para que Hélio Oiticica concretizasse um projeto, em corroboragao a
proposicao foucaultiana, em que a arte ndo se referisse apenas a objetos,
mas também aos individuos e a vida num constante fluxo entre essas duas

dimensdes de existéncia que se constroem mutuamente.
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3. VIVENCIAS: por que ndo viver? Ndo viver noutro
mundo?

“Pela primeira vez existir consiste numa mudanca
radical do mundo em vez de ser somente uma
interpretacdo do mesmo.” (Carta de Lygia Clark de
26/10/69, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74,
p.59)

Rio de Janeiro 1964, Hélio Oiticica (1937 — 1980) trabalha com o pai no
Museu Nacional. Nao gosta de estar |a, mas, segundo a entrevista concedida
por seu irmao César, tinha resolvido que, uma vez que nao queria estudar,
deveria ter alguma forma de renda. Mas seus interesses estavam em outro
lugar. Queria nao ocupar lugar nenhum dentro da estrutura social que se
apresentava: nem no espago, nem no tempo. Gostaria mesmo é de viver o
prazer, de ndo saber a hora da preguica, entregando-se completamente ao
exercicio experimental da liberdade.

Tal insatisfacdo com as normas sociais se evidenciam em muitas de

suas cartas e escritos. De fato, em uma das inumeras cartas escritas a Lygia
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Clark*® anuncia seu rompimento com o modelo vigente, entregando-se a
aventura de um viver fora dos pressupostos aceitos e compreendidos pela
sociedade carioca*’ da época, escreve:

“

larguei aquela bosta de emprego, unico lago real que
possuia com a sociedade “normal” que é a nossa: entrei em crise que
me foi super produtiva — de certo modo descobri que nao existe so6 eu,
mas muitas pessoas inteligentes que pensam e fazem, que querem
comunicar, construir. Isso foi bom para quebrar com o circulo burgués ou
pequeno-burgués em que me encontrava, ndo por mim mas por uma
série de condicionamentos...”*®

Destarte, Hélio optou pela recusa a qualquer forma de
condicionamento e, como ele mesmo afirmou, tornou-se marginal ao
marginal. Acreditava que assim poderia ter mais liberdade de acdo, e sua
Unica normativa seria o seu proprio prazer.

Entretanto, antes de tudo, é preciso fazer uma ressalva. Tal como
afirma Salomao, embaixo das evidéncias dionisiacas, tal como os alicerces
de uma construcdo muito enfeitada, mas também muito sélida, Hélio era um
homem disciplinado, um verdadeiro ordenador de si mesmo.

Sua cartas, todas, tinham ao menos uma copia; juntava e organizava
todos os escritos que saiam a seu respeito, as orientagdes de montagem de
suas obras sdo tdo detalhadas que permitem que sejam reconstruidas
mesmo apos sua morte. A partir de suas anotagdes € possivel construir ou
reconstruir cada ambiente e cada peca dentro dos pressupostos e desejos do

artista.

4 Lygia Pimentel Lins nasceu em Belo Horizonte em 1920 e morreu no Rio de Janeiro no
ano de 1988. A pintora e escultora estudou com Burle Marx e Ilvan Serpa. Integrou o Grupo
Frente junto com Hélio Oiticica, César Oiticica, Lygia Pape, Aluisio Carvao, Décio Vieira entre
outros. Participou também do movimento Neoconcreto.Pouco a pouco foi abandonando a
pintura, a investigagao a cerca do plano, e se interessando por objetos tridimensionais, ou
seja, pelas potencialidades expressivas do espago. No desenvolvimento de suas pesquisas
se volta a questao da participagdo do espectador na obra de arte. Era muito amiga de Hélio
Oiticica com quem manteve uma vasta correspondéncia. Em suas cartas costumavam nao
sO trocar confidéncias, mas discutir a respeito das problematicas artisticas que vinham
pesquisando. A artista costumava afirmar que ela e Hélio eram como as duas faces de uma
luva. Hélio era o lado de fora, a ligagdo com o mundo exterior; enquanto ela a face interna, a
um ponto de ligagdo com mundo interior. Em uma de suas cartas ao amigo, afirmou ainda
que ambos existiam a partir do momento em que houvesse maos que calgassem as luvas.

*" De certa forma, HO nega o modo de viver capitalista que vigorava em toda a sociedade
ocidental capitalista e ndo apenas na carioca.

“8 Carta de Hélio Oiticica de 15/10/68, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74, p.44
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Em Oiticica, ha uma sintese entre os impulsos apolineo e dionisiaco.
Digamos que o anarquismo o fez crer que nada lhe era proibido, ndo existia
uma forma correta de se viver e que, por outro lado, a sistematica do mundo
intelectual, talvez uma espécie de heranga familiar, o forjou metddico e
ordenado.

Trata-se de um homem que refletia a respeito de cada
desdobramento de sua obra e de sua vida. Sentia necessidade da palavra, da
palavra-tempo, do objeto palavra, sua motivagdo para escrever era deixar
tudo muito claro®® e evitar “toda sorte de interpretacdo diminutiva™’. Este
aspecto altamente reflexivo do artista se evidencia nas cartas que trocava
com amigos e nos textos que escrevia. Neles, procura demonstrar que se
manteve sempre fiel a sua forma de pensar sem fazer concessoes, pagando
muitas vezes um alto prego por fazer e dizer o que queria.

Waly afirma que Hélio era uma “usina de energia, um homem lotado
de contradi¢des, milionario de contradi¢des, com um lado bem cerebral € um
lado que é instinto puro.”® Ainda segundo ele, Oiticica gostava de fazer o
papel de bobo da corte, do clown. Acreditava que essa figura era a uUnica a
quem o0s nobres concediam mais liberdade em relacdo as “pompas e
circunstancias rigidas do cerimonial da corte”. Entretanto, se irritava, como
demonstra em suas cartas, quando era reduzido a esse papel, pois nesses
momentos, a liberdade era substituida por uma forma de desconsideracéo.
Segundo Salomao, HO se permitia esse papel como forma de fugir, ainda
que temporariamente, do impeto organizador e rigoroso de sua
personalidade.

Rejeitava veementemente o folclore que, aos poucos, criou-se em
torno de si em fungdo de sua recusa a ordem, segundo o qual ele seria
parandico, decadente, maconheiro e louco. A respeito disso escreve: “... meu
grande pecado: ndo conceder no que sou; quando diziam: ndo va a

Mangueira. Pensava eu: ndo digo nada e vou, pois adorava...”?

9 Embora seus textos, talvez em funcéo dos constantes neologismos que criava ou do uso
da maconha e da cocaina, sejam muitas vezes de dificil compreenséo.

% Carta de Hélio Oiticica de 7/6/69, Lygia Clark e Hélio Qiticica. Cartas 1964-74, p.101

" SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003.p. 35.
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“A vibragdo das letras puladas de sua maquina e a
euforia tdo sua e “ligada” me fizeram acordar quando
eu ja tinha caido no sono (ha trés dias estou de pé).
Sinto-me como se tivesse dormido um ano e acordado
com uma cafungada de pé ( da PRIMA: quando eu
disser PRIMA ja sabe, é nossa velha amiga
COCAINA... eu e a cocaina nos casamos e de tdo
nobres nem nos abaixamos mais para apanhar papel
no chdo ou coisas de dona de casa: varrer, lavar
roupa, etc.” (Carta de Hélio Oiticica de 11/07/74, Lygia
Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74, p.227)

Sarcastico e explosivo, brincalhdo e entusiasta, convivia muito bem
com suas diversas facetas. De fato, tal como seu pai e avé era um homem de
muitos interesses e atividades: era um artista marginal, um anarquista de
corpo e alma, um passista da Mangueira, um intelectual, um profissional
organizado e um apologista do uso de drogas.

Segundo Beatriz Scgliano Carneiro, por suas atitudes, Hélio passou a
ser visto no circuito artistico e intelectual brasileiro como um “marginal das
artes”, como “um génio” incompreendido e excéntrico.

Nado obstante, € preciso lembrar que ser marginal nestes anos

possuia um duplo significado. Em comum as duas acep¢des: marginais eram

%2 Carta de Hélio Oiticica de 7/6/69, Lygia Clark e Hélio Qiticica. Cartas 1964-74, p.103
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todos os que ndo se adequavam ou renegavam a ordem social vigente
extrapolando os limites e entrando em conflito com os propdsitos capitalistas
da sociedade de consumo. Entretanto, se para alguns tal posicdo no interior
da sociedade significava alguém ligado a baderna, um louco pouco afeito as
regras, um vagabundo, por outro existiam os que teciam uma ode aos
marginais. Estes os imaginavam como seres errantes abertos as
descobertas, sempre em busca de vivéncias que propiciassem um maior
autoconhecimento, uma espécie de anti-heroi. Porém, como Beatriz Scigliano
Carneiro afirma que o qué incomodava na forma como Hélio conduzia sua
vida é o fato de que ele mergulhava em situagdes existenciais intensas e
extremas conduzido pela alegria e pelo prazer e ndo pelo sofrimento.

E possivel que tais criticas estejam, de alguma forma, conectadas ao
fato de que sua entrada no mundo das artes tenha sido pelo Movimento
Concretista carioca.

Em 1954, Hélio e seu irmao César comegaram a freqlentar um curso
de pintura ministrado por Ivan Serpa53. Segundo Aracy Amaral®, lvan Serpa
era mais que um bom artista e professor porque possuia uma sensibilidade
latente que o levava a experimentagdes sempre renovadas por materiais e
técnicas diversificadas. Segundo a autora, Serpa “absorveu o dom da
paciéncia, o “saber fazer’ na justaposicdo de papéis colados, aparentemente

informes, mas com referéncias seguras”55

para, entdo, adentrar nos dominios
das abstragées geométricas seguindo a risca os principios construtivistas.

O nome do curso, ministrado por Serpa, chamou a atencao de José
Oiticica Filho que acreditava que o Curso de Pintura Livre poderia contribuir

para o desenvolvimento das potencialidades dos filhos. Sua intuicido nao

% lvan Serpa, nascido no Rio de Janeiro em 1923, foi pintor, gravador, desenhista e
professor. Em 1954, junto com Ferreira Gullar e Mario Pedrosa cria o Grupo Frente. Sua obra
oscila entre o Figurativismo e a Arte Concreta.

54 Aracy Amaral é critica e historiadora de arte. E, também, autora de inimeros livros sobre
Arte Brasileira, em particular sobre o Modernismo no Brasil. Dirigiu a Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo e o Museu de Arte Contemporanea da USP e foi Prof. Titular de Histéria da
Arte na mesma instituicdo. Hoje € Membro da Comissao de arte do Museu de Arte Moderna
de Sado Paulo e curadora independente de Arte Brasileira no Brasil e em outros paises.
Trocou correspondéncia com Hélio no periodo em que o artista estava morando fora do pais
e montou a exposi¢cao em que a série de fotografias Neyrética foi exposta pela primeira vez.
Conhecia e admirava o trabalho de José Oiticica Filho e de Hélio Oiticica e foi quem
percebeu a forte influéncia mutua que existiu entre pai e filho chegando mesmo a afirmar
que, tendo visto as fotos de José, péde compreender melhor o trabalho de Hélio.
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estava de todo equivocada, segundo o critico Mario Pedrosa, nessas aulas se
cultivava a liberdade completa de expressdo. Anos mais tarde, ja em Nova
York, Hélio comenta a respeito da importancia das aulas de Serpa, pois foi ali
que ele, com entdao 16 anos, percebeu que o fazer artistico se da pelas
escolhas que se faz durante o ato criativo.

O Grupo Frente, representante carioca do Movimento Concreto
Brasileiro fundado por Serpa em 1953, apregoava a linguagem geométrica
como um campo aberto a experiéncia e a indagagéo. A independéncia e
individualidade com que tratavam os postulados teéricos da Arte Concreta e
rejeicdo a Pintura Modernista Brasileira de carater figurativo e nacionalista
sdo os elos de unido entre seus diversos membros. Entretanto, embora o
coletivo buscasse confluir a abstracao geométrica a uma forma subijetivista de
representacdo, ainda assim, possuia uma rigorosa gramatica que era, para
os artistas, um instrumento de trabalho e uma forma de disciplina.

Um dos motivos que me leva a crer que a mistificacdo da postura
libertaria de Hélio tenha suas raizes neste momento é o fato de que Ferreira
Gullar®®, amigo do tempo do Grupo Frente e Neoconcreto, tornou-se o maior
critico de suas agbes. Na ocasidao da morte de Oiticica, Gullar chegou a
afirmar que o artista teria se suicidado. Queria dizer que a vida desregrada e
repleta de abusos de Hélio o teria condenado sem levar em consideracéo a
tendéncia genética da familia Qiticica: a hipertenséo.

N&o obstante, Hélio reagia a tais investidas afirmando:

“Uma coisa para mim se tornou importante e adquiri: quando
algo que fago ou a que chego com Joy (que é ALEGRIA/PRAZER, uma
espécie de combinacgao dos dois num sentido maior) sofrer um contra é
tido/visto/vivido por outrem de modo menor ou moralista; well afasto e

% AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico (1961-1981): entre a feijoada e x-burguer. Séo
Paulo: Nobel. 1983. p.173

% Ppoeta e critico das artes brasileiras trabalhou como revisor no Diario Carioca € no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Escreveu o "Manifesto Neoconcreto" e a "Teoria
do Nao-objeto", que imprimiu um novo rumo a vanguarda brasileira. O manifesto, publicado
por ocasido da | Exposi¢ao Neoconcreta, foi assinado também por Amilcar de Castro, Aluisio
Carvao, Franz Weissmann, Hélio Qiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon
Spanudis. Em 1961, com a posse de Janio Quadros, foi nomeado diretor da Fundagéo
Cultural de Brasilia, onde elabora o projeto do Museu de Arte Popular e inicia sua
construgdo. Entretanto, neste periodo Revé sua postura poética, até entdo muito marcada
pelo experimentalismo, e passa a nao atuar nos movimentos de vanguarda se tornando um
de seus opositores.
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certeiramente boto fora do meu alcance, ndo faco o jogo! E a Unica
defesa e ataque possiveis, e disso gosto e curto...”’.

Leitor de Arthur Rimbaud, mantinha na cabeceira de um de seus
Ninhos®® em um pedaco de papel um emblematico trecho de Manha de
Embriaguez que diz: “Nés temos fé no veneno. Sabemos dar nossa vida
inteira todos os dias™®. Trata-se de uma faceta romantica e tragica do
programa de “desregramento dos sentidos” a que o artista se dedicava.

Desde a década de 60, Hélio vinha escrevendo e refletindo a respeito
do que via, vivia e das transformacdes de suas obras. As proposicoes, 0s
conceitos e o0s posicionamentos do artista, paulatinamente, construiram-se
em textos como: Tropicédlia, Crelazer; Eden; O q fago é musica;
Hermaphrodipétese e Barracdo. Afinal, como Hélio mesmo afirma: “E bacana

ver que nao se perdeu afinal tempo algum, que as vivéncias se refazem e, ao

%" Carta de Hélio Oiticica de 8/11/69 , Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74, p.237 —
238.

%% Obras ambientais que faziam parte do apartamento em que morava em Nova York ao qual
chamava de BABYLONEST. Eram estruturas providas de aparelho de TV, jornais, radios,
gravadores, fitas cassetes, livros, revistas, cameras fotograficas, projetor de slides, caixas de
slides classificados, caixas de lengo de papel, garrafas e copos descartaveis, canudos,
pedras de agata e todo tipo de parafernalia que o artista considerava interessante. Serviam
também de cama para as constantes visitas de amigos.

P A poesia completa é:

O meu Bem! O meu Belo! Fanfarra atroz em que nao cambaleio.

Cavalete férrico!

Hurra pela obra inaudita e pelo corpo maravilhoso, pela primeira vez!

Isto assim comecgou e acabara: sob os risos das criancgas.

Este veneno vai ficar em todas as nossas veias mesmo quando, a fanfarra indo embora,
voltarmos a antiga desarmonia.

0, agora nés tdo dignos dessas torturas!

Ponhamos em ordem, ardentemente, esta promessa sobre-humana feita ao nosso corpo e a
nossa alma criados: esta promessa, esta deméncia!

A elegancia, a ciéncia, a violéncia!

Prometeram nos enterrar na sombra da arvore do bem e do mal, banir as honestidades
tirdnicas, para que conduzissemos nosso muito puro amor.

Isto comegou com alguns inconvenientes e acabou - ndo podendo arrebatar-nos
imediatamente desta eternidade, - isto acabara numa debandada de perfumes.

Riso das criangas, discrigdo dos escravos, austeridade das virgens, horror das figuras e dos
objetos daqui, tornai-vos sagrados pela lembranca desta vigilia.
Isto comecava com toda a grosseria, eis que acabou com anjos de flama e gelo.

Pequena vigilia de embriaguez sagrada!

Quando mais néo fosse, pela mascara com que nos deste.

No6s afirmamos-te método !

Nao esquecemos que glorificaste ontem cada uma de nossas idades.
Temos fé no veneno.

Sabemos dar nossa vida inteira todos os dias.
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aprofundarem-se, renascem umas das outras e com as outras numa
”60

totalidade também ai.

“O loft aqui esta ficando legal: construi seis Ninhos para viver; também um
trogco que tem dois niveis, e por onde se entra para baixo, por cima; Mario
ficou louco, pois quando queria falar ao telefone tinha que subir na tal
plataforma; embaixo dela fica como um subterraneo, ou poradozinho, e tem
um lugar que se tem que rastejar para chegar; esta tudo no comego, mas
quero criar um lugar tdo complicado-complexo que seja um mundo...”
(Carta de Hélio Oiticica de 14/05/71. Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas
1964-74, p.201)

Em Crelazer, texto escrito em Londres em 1969, se propde a discutir
sobre a natureza do ato criativo e a respeito do que faz ou ndo de um sujeito
um criador.

Em primeiro lugar, desenvolve o conceito de crelazer que afirma ser
possivel a eliminagdo da dicotomia lazer e trabalho. Crer no lazer significa
acima de tudo uma forma de comportamento ligado ao gozo. Portanto, o
artista criativo € aquele que faz de seu trabalho ndo apenas a fonte de sua
subsisténcia e de seu prazer, mas, também, seu momento de lazer.

Para além disso, Hélio propunha ser preciso um estado de abertura e
descrencga para que o ato de inventar fosse efetivo. Em outras palavras, para
criar seria preciso viver sem um pensamento dado a priori, afastando-se das
idéias pré-concebidas e dos comportamentos determinados pelos esquemas

de pensamento légico e cartesiano do mundo moderno ocidental, num deixar-

Eis o tempo dos ASSASSINOS.
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se fluir sem restricdes. Desta forma, o ato criativo se afasta da racionalidade
e se aproxima dos principios do prazer e lazer.

A partir destas proposicdes, € possivel tecer pelo menos duas
assercdes. Em primeiro lugar, é possivel pensar que, ao se afastar de uma
concepgao de trabalho ligada a nocédo de disciplina, técnica e exceléncia,
aproximando-a de uma ordem sensivel e criativa o artista passa a transitar
entre uma logica racional e cientifica do mundo e outra marcada pelo
pensamento magico e criativo por meio do qual € exequivel a explicagédo dos
eventos mundanos.

Neste sentido, propde uma pratica proxima ao que Lévi-Strauss®"
compreende como o pensamento selvagem. Segundo o autor, essa forma de
construgdo de conhecimento ndo é um esbogco de uma teoria e sim um
sistema articulado de ciéncia que emprega a observacdo ativa e metddica,
assim como a constituicdo de hipdteses controlaveis e passiveis de serem
testadas como método. Nao obstante, o que a diferencia da ciéncia moderna
é o fato de que ela é regida pela percepgéo e pela imaginagédo. Torna-se
possivel, portanto, afirmar que, ao propor uma forma de trabalho que
favoreca o ato criativo em detrimento da experiéncia descolada da vivéncia,
Hélio possa ser compreendido como um defensor desta forma de
conhecimento sensivel. Entretanto, € importante deixar claro que, ao me
utilizar os conceitos de pensamento selvagem e bricolagem, ndo inseri uma
perspectiva estruturalista as reflexdes desenvolvidas. Tais conceitos se
prestam a evidenciar de forma mais clara o posicionamento do fazer artistico
e de Hélio no interior do sistema de relagdes em que ele se encontrava.

Em outro sentido, as proposicbes de Hélio demonstram algumas
afinidades com a forma como Pierre Bourdieu compreende o fazer
cientifico®?. O autor afirma que é preciso que se escape do modo do

pensamento realista que tende a maquinar a armadilha dos objetos pré-

% Carta de Hélio Oiticica de 8/11/69 , Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74, p.68

1 LEVI-STRAUSS, Claude. O pensamento selvagem. 2. ed. Campinas, SP: Papirus. 1997.
2 Nao pretendo com isso propor que Hélio Oiticica tenha antecipado, ou mesmo se
aproximado, das proposi¢cdes desenvolvidas por Pierre Bourdieu. Minha intencédo é
evidenciar como as categorias propostas pelo estudioso sdo aplicaveis a meu objeto. Em
outras palavras, a certas assertivas da teoria desenvolvida por Bourdieu permitem uma
melhor compreensdo da forma como Hélio compreendia e questionava as categorias de
pensamento que a ele se apresentavam.
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construidos. Para ele, o real deve ser compreendido como relacional. Para
Qiticica, o criar deve ser compreendido como relacional.

Bourdieu afirma que “se é verdade que o real é relacional, pode
acontecer que eu nada saiba de uma instituicdo a cerca da qual eu julgo
saber tudo, porque ela nada é fora das suas relacdes.”® Segundo o autor,
vida e obra nido sdo dados em separado. Como duas faces de uma mesma
moeda, o artista construiria sua obra a partir de suas vivéncias e observagdes
ao mesmo tempo em que estas também sao frutos dos esforgos realizados
no interior do campo artistico. Em outras palavras, o artista seria o conjunto
de sua obra, um homem de sua época e uma forma de vida que se
apresentam de forma indissociaveis aos olhos dos pesquisadores.

Aqui também encontro uma possivel afinidade entre a forma como
Oiticica pensa e a teoria desenvolvida por Bourdieu. Hélio apresenta essa
questdo ao refletir a respeito da forma como o saber instituido da critica
artistica, muitas vezes, se restringe a analise de aspectos técnicos das obras
nao levando em conta que o produto artistico € um objeto relacional que sé
pode ser apreendido na confluéncia entre a vida e a produgao. Para o artista
os criticos se esquecem de que criar € acima de tudo um ato de prazer e o
reduzem a uma acao meramente racional realizada a partir de recursos
técnicos especificos. Neste sentido, como afirma Bourdieu, a compreensao
da obra se da, necessariamente, por meio de duas formas de analise que
devem ser desenvolvidas em conjunto: uma interna que diz respeito a
tencbes que se estabelecem no interior do trabalho e das formas como as
técnicas artisticas séo utilizadas e, outra externa que se refere as condigbes
sociais, historica e matérias em que os trabalhos foram produzidos.

Entretanto, Hélio reage a esta forma de conhecimento, compreendida
por ele como redutiva e burra, ao afirmar que ela seria “fulminada pela
indiferenga do prazer, do lazer ou dos super estados cannabianos.”®

Em Eden, texto escrito no mesmo ano para o catalogo Hélio Oiticica
Whitechapel Gallery, afirma saber que o conceito de Crelazer se encontrava

marginalizado mas, como bom aventureiro que era, acreditava que, quando

 BOURDIEU, Pierre. Sobre o Poder Simbdlico. In: . O poder simbélico. 5 ed.
Traducéo de Fernando Tomaz. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil. 2002. p.32.
64 OITICICA, Hélio. Crelazer. GAM, Galeria de Arte Moderna, Rio de Janeiro: n. 19:43.1969.
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as aspiragdes humanas estivessem, por fim, libertas da alienagdo do mundo
opressivo e os individuos houvessem despertado para todas as formas de
experiéncias sensiveis, o Crelazer seria melhor compreendido e aceito.
Acreditava, portanto, talvez inocentemente, que a atitude experimentalista e
libertaria com que conduzia sua vida e produgdo pudessem deixar de ser
heterodoxa se tornando a forma mais aceita dentro do campo das artes
plasticas.

N3o obstante, Eden vai mais além. Nao discute apenas as
possibilidades do prazer e do lazer enquanto forcas produtivas, mas a efetiva
participacdo do espectador no interior das obras ndo de forma passiva e
contemplativa, mas reflexiva.

Hélio sente a necessidade de propiciar formas, por meio das quais,
outras pessoas pudessem vivenciar o que ele vinha experimentando ao longo
dos anos. Desejava retirar o espectador de seu universo habitual, territério
seguro e coeso, convidando-o ao desconhecido como forma de “despertar
suas regides sensoriais internas.” Estende, portanto, o ato de criar ao
espectador o qual passa a ser visto como co-criador.

O que de fato era considerado importante para ele era a relacdo que
o criador deve estabelecer com o “lazer-prazer-fazer” como forma de priorizar
as experiéncias em detrimento de uma crenga cega na racionalidade
distanciada das “sensacdes de vida”.

Hélio constréi uma forma de resisténcia pautada pela valorizacao da
autenticidade, da liberdade e da inteligéncia. Tanto que aconselha a amiga
Clark:

“N&o se preocupe com o tipo de relagdo que voceé criara ai®®, ou
se fingem ou n&o; tenha certeza de que o que vale € a inteligéncia e a
autenticidade. Fingir sempre fazem: inautenticidade existe em todo lugar;
mas, a meu ver, sempre ha lugar para gente séria e auténtica. E claro
que nao precisara, por isso, criticar o que nao lhe agrada, O melhor e
mais significativo é calar-se.”®

A ligacédo de Hélio com a musica também é um dado importante. Em

entrevista a Folha de S3o Paulo concedida em 1978, Hélio afirma:

% Nessa época, Lygia havia se mudado para Paris.
% Carta de Hélio Oiticica de 1/2/64, Lygia Clark e Hélio Qiticica. Cartas 1964-74, p.21
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“Uma vez falei que era filho do radio, sabe por qué? A minha
primeira infancia foi passada toda durante a guerra, quer dizer, eu nem
conhecia 0 mundo sem guerra por que a gente ouvia a BBC, em ondas
curtas, até a transmissdo das bombas caindo sobre Londres. Agora, a
primeira vez que comecei a me ligar em Elvis e Little Richard era meu pai
que fazia questédo de ouvir todo dia “Hoje é dia de Rock”, as 5 horas da
tarde. Nés moravamos nos Estados Unidos entre 48 e 50, e depois meu
pai tinha obsessao por musica americana, sob todos os pontos de vista.
Entao, na verdade ele descobriu Elvis para mim, porque eu era macaca
de auditério de Angela Maria, Cauby, o dia inteiro, no maximo volume.
Sabado a tarde eu ficava trabalhando o dia todo, toda a produgdo minha
dos anos cinqlienta foi ao som da Radio Nacional.”®’

Em seu texto O q fago é musica chegou, mesmo, a afirmar que Jimy
Hendrix, Bob Dylan e Rolling Stones eram mais importantes para a
compreensdo da plastica da criagdo que qualquer pintor depois de Jackson
Pollock®®.

Acreditava que o que fazia se aproximava da musica em funcio de
seu interesse pelas possibilidades do corpo. Possibilidades estas que havia
descoberto em seu contato com a Escola de Samba Estagdo Primeira de
Mangueira.

Oiticica comecgou a frequentar a Mangueira em fungdao de um convite
feito por Amilcar de Castro e Fernando Jackson Ribeiro, para que, juntos,
trabalhassem na confecgédo de carros alegéricos e alegorias carnavalescas.
Segundo Carneiro, a atuagéo de artistas plasticos e professores de Arte em
Escolas de Samba tinha se tornado comum desde 1961, quando a Salgueiro
conquistou o campeonato devido as inovagbes propiciadas pela entrada de
profissionais das artes em seus galpdes.

Freqlentar a Mangueira foi mais que uma incursao as fronteiras do
mundo burgués e escolarizado. Foi & que ele descobriu 0 corpo e a danga.
Elementos que tiveram grande impacto em tudo o que realizou a posteriori.

Hélio viveu o morro de dentro para fora: la era conhecido como

Alemao e, em certa data, convidou o famoso passista Miro para lhe dar aulas

¢ SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003. p.23.

® Pintor norte-americano, nascido em 1912, exerceu importante influéncia na pintura
moderna e é considerado uma das principais figuras do Movimento Expressionista Abstrato.
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de samba, aprendeu todos os passos, inclusive o dificil parafuso, tornando-se

um dos grandes passistas da escola.

Nessa época, tornou-se amigo do bandido Cara de Cavalo, morto
com 61 tiros pelo Esquadrdao da Morte. Manoel Moreira, vulgo Cara de
Cavalo, havia matado, em uma emboscada, o detetive Milton Le Cocq,
policial de uma linha durissima, segundo a qual a unica preocupagao a ser

levada em conta era pegar os bandidos custe o que custasse.

“Conheci Cara de Cavalo pessoalmente e posso dizer que era
meu amigo, mas para a sociedade ele era um inimigo n°® 1, procurado por

crimes audaciosos e assaltos — 0 que me deixava mais perplexo era o

% Esta fotografia foi veiculada pela imprensa carioca na ocasidao da morte de Cara de
Cavalo. A referéncia a esta imagem ficou prejudicada. O ideal seria apresenta-la tal como foi
disposta no jornal com as manchetes que a acompanhavam. Destarte seria possivel
averiguar a importancia que foi dada ao caso e a forma que o imaginario construido em torno
de Cara de Cavalo se apresentava. Entretanto, esta imagem é a que consta nos documentos
que o Centro Hélio Oiticica digitalizou para o Catalogue Raisonné de HO e é possivel que
seja a que o artista guardou em seus arquivos pessoais. Porém, o que de fato interessa
nesta imagem ¢é o fato de que foi a partir dela que Hélio compds seu poema-homenagem ao
amigo assassinado.



50

contraste entre o que eu conhecia dele como amigo, alguém com quem
eu conversava no contexto cotidiano tal como fazemos com qualquer

pessoa, e a imagem feita pela sociedade, ou a maneira com seu

comportamento atuava na sociedade e em todo mundo mais.””

Os jornais da época anunciaram que um “gangster sanguinario” havia

fuzilado o “rei dos cacadores de bandido”"

€ que, a partir daquele momento,
a policia havia declarado guerra a toda bandidagem carioca. Se tornaram
corriqueiras as invasdes de domicilio, o uso de gas lacrimogéneo, a detengao
de suspeitos e 0 sequestro de possiveis informantes. Pouco a pouco, foi se
forjando uma execucgédo exemplar. Jornalistas e fotografos foram convocados
e o corpo dilacerado de Cara de Cavalo figurou em muitos jornais cariocas.

Hélio ha algum tempo, tinha desenvolvido a nogdo de apropriagao,
segundo a qual ele se apossava de uma coisa ou de conjunto de coisas que
encontrava “no mundo” declarando-as obras. Segundo uma entrevista
concedida a Marisa Alvarez Lima’?, o critério para a escolha desses objetos
seria a identificacdo do artista com a coisa apropriada.

Logicamente, sentiu-se identificado com a fotografia do amigo morto
veiculada pelo Jornal do Brasil, se apropriou dela e a incorporou na obra
BOLIDE CAIXA 18, Poema Caixa 2, Homenagem a Cara de Cavalo.

Trata-se de uma obra muito importante dentro da trajetoria do artista.
Em primeiro lugar, este trabalho revelou a Hélio um problema ético e politico
que, até entdo, figurava apenas perifericamente em sua obra e, em segundo
lugar, porque pela primeira vez em sua trajetoria, o artista se utiliza de uma

imagem fotografica para compor seu objeto.

& OITICICA, Hélio. Cara de Cavalo. In: Catalogo Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Centro de
Arte Hélio Oiticica. 1996. p.25.

" A Noticia, 28 de agosto de 1964.

" LIMA, Marisa Alvarez. Marginalia: arte e cultural “na idade da pedrada”. Rio de Janeiro:
Editora Salamandra. 1996.
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“Gostaria de explicar a outra caixa com fotografia e
palavras: ndo € um poema, mas uma espécie de
imagem-poema-homenagem (isso me faz Ilembrar
Milton Lycindas, quando homenageou um amigo que
morreu no mar) o Cara de Cavalo (0o morto em cada
uma das fotos)” (OITICICA, Hélio. Cara de Cavalo. In:
Catalogo Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Centro de Arte
Hélio Oiticica. 1996. p.25.)"

A partir deste momento, em seu trabalho passa a existir uma forma
de critica politico-social, uma forma de reflexdo a respeito do cotidiano que
havia comegado a aparecer em sua obra como desenvolvimento dos
Parangolés e que se efetiva na homenagem ao amigo chacinado.

Parangolé era uma das girias comuns nos morros cariocas na
década de 60 e, segundo Waly Salomao’, significava algo como “O que ha?”
ou “Como vao as coisas?”. Dizia respeito as coisas do mundo, exteriores aos
individuos e nédo a preocupagdes fisicas. Em outra acepgéao, talvez mais
comumente utilizada, se referia a maconha se constituindo portanto numa
forma de driblar a ordem vigente e sua proibicdo ao uso dessa substancia
que, mesmo na atualidade, é ilegal. Entretanto, o termo possui, também, um
outro significado nessa sociedade a que Waly se referia. Para estes, em um
sentido mais dicionaresco, parangolé se refere a uma forma de falar

enganosa.

"BOLIDE CAIXA 18, POEMA CAIXA 2, HOMENAGEM A CARA DE CAVALO, 1966.
" SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003.p.38.
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Neste sentido “qual € o parangolé?” era uma forma de falar que se
encontrava num espaco no qual a ideologia moderna, burguesa e capitalista
de classe média brasileira ndo podia alcancar. Era pertencente a fala dos
bandidos, malandros e dos apologistas do uso de drogas que a utilizavam
como uma forma de “falar a “lingua geral” inventando compartimentos, lajes,

esconderijos, malas de fundo falso, puxadinhos, biombos””®

que, segundo o
poeta, ndo passavam pela mediacdo da sociedade que os acossava. Hélio
descobriu a giria em suas idas a Mangueira. De fato, nestas ocasides
descobriu muitas coisas: 0 samba e o sambar; a musica como forma de
expressao total, ou seja, que envolve expressao estética e corporal e, acima
de tudo, uma outra forma de ser e de compreender o mundo que se afasta da
I6gica cartesiana e racional e se aproximando da intuicdo sensivel, da
criatividade e da imaginagdo’®.

Nao obstante, a descoberta do que o artista chama de Parangolé nao
se refere, como possa parecer, a giria em si, mas a um questionamento a
cerca das possibilidades da estrutura e da cor no espago como obra de arte
em uma posi¢cao experimental e participativa.

A inspiracdo para a constru¢ao da obra advém da forma como eram,
e, acredito que, em grande medida ainda s&o, construidas as moradias nos
morros e nas regides empobrecidas do pais, o que Oiticica chamava de
“primitividade construtiva popular que sé acontece nas paisagens urbanas,

suburbanas, rurais”’’.

> SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003.p.38.

’® LEVI-STRAUSS, Claude. O pensamento selvagem. 2. ed. Campinas, SP: Papirus. 1997.
" OITICICA, Hélio. Bases Fundamentais para uma Definigdo de Parangolé. In: Catalogo
Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996. p.85.
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“Desde o primeiro“estandarte”, que funciona com o ato
de carregar (pelo espectador) ou de dangar, ja parece
visivel a relacdo da danga com o desenvolvimento
estrutural dessas obras, da “manifestagao” da cor no
espago ambiental”. Toda a unidade estrutural dessa
obra esta baseada na “estrutura-agdo” que é aqui
fundamental.” ...”(OITICICA, Hélio. Anotacbes sobre
o Parangolé. In: Catadlogo Hélio Oiticica. Rio de
Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996. p.85.)78

O artista percebeu que o uso de diversos materiais para compor um
espago de moradia que ia se transformando com a passagem do tempo, por
meio de constantes reformas que ndo contavam com um planejamento prévio
e que, constantemente, contavam com a participacdo de membros da familia
e vizinhos, implicavam em uma espécie de dinamizacdo do espaco e
participagcdo construtiva que desenvolve uma trama imprevista e original. A
esse respeito explica:

“O “achar” na paisagem do mundo urbano, rural etc. elementos
“Parangolé” estd também ai incluido como o “estabelecer relagdes
perceptivas estruturais” do que cresce na trama estrutural do Parangolé
(que representa aqui o carater geral da estrutura-cor no espago
ambiental) e o que é “achado” no mundo espacial ambiental. Na
arquitetura da “favela”, p.ex., esta implicito um carater do Parangolé, tal a
organicidade estrutural entre os elementos que o constituem e a

’® Nildo da Mangueira com PARANGOLE P15 CAPA 11, INCORPORO A REVOLTA,1964.
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circulagao interna e o desdobramento externo dessas constru¢ées, nao
ha passagens bruscas do “quarto” para a “sala” ou “cozinha”, mas o
essencial que define cada parte que se liga a outra continuidade. Em
“tabiques” de obras em construcdo, p.ex., se da o mesmo, em outro
plano. E assim em todos esses recantos e construgdes populares
geralmente improvisados, que vemos todos os dias. Também feiras,
casas de mendigo, decoragdo popular de festas juninas, religiosas,
carnaval, etc. Todas essas relagdes poder-se-iam chamar de
“imaginativos-estruturais”, ultra-elasticas nas suas possibilidades e na
relagdo pluridimensional que delas decorre entre “percepcdo” e

“imaginagao” produtiva (Kant), ambas inseparaveis, alimentando-se
7!79

mutuamente.

Mais uma vez aqui, percebe-se esse espirito que quer se colocar
entre um pensamento cientifico e outro que prima pela experiéncia e pela
proximidade com a estética num conjugar entre 0 magico e o racional. Neste
sentido Hélio Oiticica se encontra num espacgo privilegiado posto que, como
afirma Lévi-Satruss, a arte se constitui na mediacédo entre o pensamento
selvagem e o pensamento forjado no interior da tradigédo racional e cartesiana
moderna.

Lévi-Strauss define bricolagem como uma pratica regida pela
imprevisibilidade, pela falta de planejamento e pelo uso de materiais diversos
encontrados no mundo dos objetos, que s&o colecionados a partir de uma
l6gica que apregoa que eles podem servir para alguma coisa no futuro
préoximo. Afirma ainda que com o bricolagem, quando aplicado também para
a elaboragcédo de categorias de pensamento, € possivel que se chegue a
resultados “brilhantes e imprevistos” que, por vezes, coincidem com as
proposi¢des formuladas pela ciéncia. Pode-se dizer que o espirito inquieto e
curioso do artista o fez perceber o bricolagem presente nesta forma de
arquitetura, inspirando-o na criagdo de capas, estandartes, barracas e objetos
de cabecas que devem ser incorporados pelos espectadores. Neste sentido,
como veremos adiante, a obra ndo possui um plano prévio, sua trajetéria sera
dada pela acéo dos que a vestirem.

Embora a proposicdo desenvolvida pelo artista fosse bastante
contemporanea as discutidas pela arte na época, na exposi¢cao Opinido 65°%,

que reuniu artistas da Escola de Paris e artistas brasileiros e que tinha como

" OITICICA, Hélio. Bases Fundamentais para uma definicdo de Parangolé. In: Catalogo
Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996. p.87.
8 A Opiniao 65 ocorreu no Rio de Janeiro, no Museu de Arte Moderna em 1965.
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tema a ruptura com a arte abstrata e a discusséo a respeito da participagao
do artista dentro da sociedade. As proposi¢des diziam que o fazer artistico
deveria ser independente, polémico, inventivo, denunciador e critico.
Segundo Peccinini,®' a producdo e as idéias da nova figuracdo instigaram a
emergéncia de uma arte voltada a realidade, numa visao critica estimulada
pela vigéncia do regime militar. Entretanto, na manh& seguinte a abertura da
exposi¢ao, o Jornal Diario Carioca trazia a seguinte manchete: “Parangolé
impedido no MAM”2,

O que ocorrera é que Hélio havia convidado um grupo de passistas
da Mangueira para vestir e apresentar as capas e estandartes Parangolés
que havia criado. Assim, pandeiros, cuicas e tamborins adentraram ao
vernissage sambando alegremente. Porém, a direcdo do museu ndo permitiu
a performance, alegando que os pandeiros e tamborins faziam muito barulho
e que as roupas trajadas pelos passistas eram inadequadas para a ocasiao.

Hélio, cuja personalidade era muito forte e ia do gozo a ira em
questdao de minutos, ficou revoltado com a proibicdo, principalmente em
fungdo da suposta proposta de liberdade e ousadia e pelo fato de que os
bailarinos convidados eram todos seus amigos pessoais. Oiticica decidiu,
entdo, que a performance tinha que ocorrer ainda que do lado de fora do
MAM. Eles, entdo, tomaram os jardins do Museu, cantaram e dangaram.

Nesse momento, aquela mitica contra a qual Hélio tanto lutava se
mostra mais forte do que nunca. Mesmo entre os amigos que participaram da
exposicao houve quem, sem saber o que pensar, afirmou ndo saber ao certo
se tratava-se de uma loucura ou de uma genialidade.

Hélio morreu muito jovem. Faleceu aos 42 anos, ao meio-dia de 22
de margo de 1980. Muitos atribuiram sua morte a presenga das drogas e dos
excessos em geral. Entretanto, ele foi vitima de uma hemorragia cerebral
desencadeada pela hipertensdo arterial. Estava s6 em seu apartamento
quando sofreu o derrame e,depois de ser socorrido pelo irmao, morreu alguns

dias apés.

¥ PICCININI, Daysi. Novas Figuragdes, novo realismo e nova objetividade. Brasil anos
60. Tese de doutorado. Universidade de Sao Paulo. Departamento de Arte Plasticas da
Escola de Comunicacgao e Artes. Sdo Paulo. 2004.

8 parangolé Impedido no MAM, Diario Carioca. RJ. 14/08/1965
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Se, como afirma Georg Simmel, ha uma afinidade entre a arte e a
aventura, Hélio Oiticica é de fato um aventureiro. De certa forma, sua
trajetoria extrapola tanto o contexto da vida que adentra o universo da
criacdo. Nele mais do que inseparaveis vida e obra se tornam uma face da
mesma moeda.

Se, como afirma o tedrico, a aventura tem algo de herdico e
atemporal, Hélio chama a atengao para os aspectos épicos da marginalidade
e aponta para a possibilidade de confluéncia entre categorias dadas a priori
como opostas. Desta forma une um grande arrojo intelectual, forjado dentro
da filosofia®®, a uma busca sensorial de conhecimento empirico; transpassa
as camadas sociais e se movimenta entre elas com igual desenvoltura.
Ademais, a fée®* que nutria em sua sorte era tdo intensa que Ihe permitia

pensar que € justamente da adversidade que vivemos®.

8 César Oiticica afirmou na entrevista que me concedeu que Hélio, aos dezessete anos, ja
havia lido Platdo, Aristételes e outros fildsofos.

#see que € possivel a um anarquista de “corpo e alma” ter algum tipo de fé.

® Titulo de uma das capas Parangolé realizadas por Hélio Qiticica.
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4. ENQUANTO CORRIA A BARCA: o universo da arte
nos anos 60 e 70

Como afirmei anteriormente, a socializagdo primaria de Oiticica
construida em torno de vicissitudes ligadas aos principios anarquistas, a
crenga na possibilidade de conhecer o0 mundo por meio do estudo
sistematico, a busca por experiéncias libertarias e, por vezes, coletivas, sdo
condicdbes que, a um mesmo tempo, se constituem em elementos
conservadores da familia e em momentos ligados a rupturas, marcaram
profundamente a construgdo e a invengdo da biografia que Hélio faz de si
proprio. Entretanto, ele ndo poderia construi-la desta forma nido fossem as
condicbes sociais muito especificas dos anos de sua juventude e de sua
maturidade a despeito de sua morte precoce.

O mundo ocidental, apdés a Segunda Guerra Mundial, sofreu
profundas e aceleradas mudangas sociais que tiveram como consequéncia a
emergéncia de novos atores sociais, novas tendéncias politicas e culturais
que produziram novas formas de compreenséao do mundo®®.

Os anos sessenta e setenta foram épocas marcadas pelo
qguestionamento as normas, pela liberdade, pela experimentagao dos limites e
de novas possibilidades. Entretanto, também transcorreram sob a égide das
grandes ditaduras latino-americanas e da reagao das ideologias hegeménicas
e reacionarias frente a uma juventude inquieta, inquiridora e disposta a correr
riscos, “botando para quebrar” nos novos caminhos que comegavam
vislumbrar.

Nao obstante, sabe-se que o Brasil se encontrava em um momento
particularmente significativo e, ao mesmo tempo, castrador de sua histéria: “o
reconhecimento do fato de que todos os homens sao iguais e devem ser
igualmente livres para decidir seus préprios destinos, numa sociedade que

»87

proporcione oportunidades idénticas a todos™’, ndo era compactuado pelas

86 ADELMAN, Mirian. A voz e a escuta: encontros e desencontros entre a teoria
feminista e a sociologia contemporéanea. Santa Catarina: 2004. Tese de doutorado. Centro
de Filosofia e Ciéncias Humanas. Programa de Pds-Graduacao Interdisciplinar em Ciéncias
Humanas. Universidade Federal de Santa Catarina.

® Questio de ordem: vanguarda e politica brasileira. Rio de Janeiro: Centro Cultural
Banco do Brasil. 1998.
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elites militares e econémicas da época no Brasil, mesmo durante o processo
de abertura politica.

Nos primeiros anos da década de 60, enquanto corria a barca, quem
ndo se comunicava se trumbicava e Chacrinha, nas noites de domingo,
bradava:” Eu vim para confundir e ndo para explicar’. Era a calmaria que
antecedia a tempestade. Enquanto o manto negro das ditaduras militares se
anunciava sobre a América Latina, muitos jovens conheciam um momento de
liberdade e experimentacao.

O lema “Sou um ser humano: ndo mutile, ndo enrole, ndo rasgue”
circulava nas roupas dos jovens americanos anunciando que uma nova
concepgao de mundo se instaurava. Sao os anos da contracultura com seus
ideais criativos e humanitarios, segundo os quais ninguém tinha o direito de
tratar os individuos como maquinas. Os mais conservadores falavam em
liberdade com responsabilidade e os mais radicais em liberdade a toda prova.
Trata-se da época do surgimento da pilula anticoncepcional, da liberdade
sexual, do ir e vir sem fronteiras e do surgimento de uma arte que se
pretendia revolucionaria porque propunha a renovagdo da arte e das
estruturas sociais como sendo esferas conectadas.

No Brasil, com afirma Lucy Dias, a ordem do dia era a construgéo de

uma cultura “nacional, popular e democratica”®®

, OU seja, havia uma grande
preocupacido com a questdo do acesso e da participacao na fruicao artistica
na época.

Com uma cdmera na mao e uma idéia na cabecga, Glauber Rocha
langava as bases do Cinema Novo e de sua estética da fome. Glauber tinha a
pretensdo de mostrar aos brasileiros o Brasil que estes, em sua grande
maioria, ndo conheciam; Nelson Motta, em sua coluna no Jornal Ultima Hora,
conclamava a juventude a uma cruzada tropicalista; o Teatro Oficina montava
O Rei da Vela; Hélio Oiticica criava cenarios sensoriais € bandeiras nas quais
ostentava a frase: “seja marginal, seja herdi”; mas, “0 que ha é que o
terrorismo de direita aqui ndo esta mole... massacraram os atores de Roda

Viva, primeiro em Sao Paulo e depois em Porto Alegre: destruiram tudo,

% DIAS, Lucy. Anos 70: enquanto corria a barca. S3o Paulo: Editora Senac S3o Paulo.
2003. p.27.
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inclusive, atiraram uma das atrizes nua no meio da rua; um dia destes matam
alguém.”®®

Portanto, existiam aqueles que rapidamente se aperceberam do
quanto a situacao brasileira se tornava cada vez mais complexa e castradora.
A radicalizacdo do regime militar, instaurado em 1° de abril de 1964, gerou
uma enorme perplexidade e, em seguida, um grande anseio de resisténcia

em muitos artistas brasileiros. Pouco a pouco, “ culpa e culpa e culpa e
carcere escuro e calabougo e masmorra, heranga pesada de um Portugal
inquisitorial e da pedagogia colonizadora jesuitica e do marcante espirito da

contra reforma”®

somados a tradicdo positivista do militarismo brasileiro
evidenciaram, como afirma Waly Salom&o, como a tortura de presos politicos
tomou ares de epidemia ladeada pela pratica permanente de tortura de
presos comuns.

Entretanto, em um primeiro momento, o regime militar, enquanto
dissolvia as organizagbes populares, perseguia parlamentares, ativistas
politicos e sindicalistas ndo se preocupou com os artistas e intelectuais
possibilitando um relativo espago de criagdo e expressdo, mesmo que sob a
vigilancia do regime autoritario.

Nao obstante, no momento subseqlente, com a instituicdo do Al-5,
se consolida uma dura perseguigao e repressado nos setores culturais. Como
consequéncia, as ruas se tornaram menos bonitas, as entradas mais tortas e
as saidas mais dificeis de serem encontradas.

Em meados de 1968, Hélio tinha recebido um convite para realizar
uma exposicdo em Londres, numa importante e ousada galeria chamada
Whitechapel. Nao tinha certeza se a exposicdo realmente aconteceria, mas
estava decidido a partir levando todos os seus trabalhos. Estava cansado e
nem imaginava o que ainda estava por vir.

Escrevendo a Lygia Clark conta:

“Enquanto isso as confusdes continuam: € um inferno viver aqui,
estou cheio! Agora, enquanto escrevo esta carta, estamos no dia 17,
explodiu novo escandalo: resolveram interditar o show que Caetano, Gil
e Os Mutantes (geniais) estavam fazendo no Sucata por causa da minha

% Carta de Helio Oiticica de 19/1/64, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74, p.18.
% SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro:
Rocco. 2003.p.125.
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bandeira “ Seja marginal, seja her6i” que o David Zingg resolveu colocar
no cenario perto da bateria no show®’: um imbecil do DOPS interditou e
Caetano, no meio do show, ao cantar E proibido proibir interrompeu para
relatar o fato, no que foi aplaudido pelas pessoas que lotavam a boate.
Conclusao, nao me deixaram dormir: telefone, imprensa, uma fofoca
louca nos jornais...”*.

O fato é que Hélio ndo desejava tomar conhecimento de nada disso,
nao se compreendia como um comerciante de arte, nem como um idedlogo,
desejava apenas ter um espacgo para se manifestar e, antes que o Al-5 se
instaurasse, embarcou em um navio rumo ao que considerava a cidade mais
“pra frente” do mundo sé retornando ao Brasil em 1970. Nao se trata de um
ato pensado, mas de um conjunto de circunstancias que o afastou das
represdlias militares e o colocou em contato com uma outra forma de
contracultura.

Nao obstante, artistas como Geraldo Vandré, Chico Buarque de
Holanda, Caetano Veloso e Gilberto Gil sofreram as agruras do regime.
Alguns foram presos e todos foram “convidados” a deixar o pais.

Desta forma, os que puderam, ou foram obrigados, sairam do Brasil.
Hélio foi para Londres; Lygia, para Paris. Alguns partiram para postos nos
quais poderiam continuar criando e experimentando nesse periodo em que a
arte sofre tantas rupturas e transformacoes.

Uma primeira e importante transformagéo no campo da arte foi “uma
acentuada mudanga geografica para longe dos centros tradicionais
(europeus) de cultura de elite, e - em vista da era de prosperidade global sem

precedentes — um enorme aumento de recursos disponiveis para apoia-las.”*®

Hobsbawm fala que, a partir dos anos 60 e 70, nenhum “leitor sério”
poderia deixar de conhecer a literatura latino-americana; que nenhum fa de
cinema “sério” poderia ignorar diretores como Akira Kurosawa ou Satyadjit
Ray; nenhum apreciador das artes plasticas poderia ndo dar importancia a
obra de Jackson Pollock e de Andy Warhol.

Com a visibilidade que artistas de muitos paises nao europeus

ganharam, Nova York, e ndo mais Paris, passa a figurar no cenario mundial

" Os grifos e italicos s&o do proprio Hélio.
%2 Carta de Hélio Oiticica de 15/10/68 , Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74, p.50.



61

como um grande polo produtor de obras plasticas e centro cosmopolita onde
moram e trabalham grandes e importantes artistas que se tornavam, pouco a
pouco, produtores e produtos de mais alto preco.

O mercado de arte se aqueceu a partir da década de 50. No decorrer
dos anos que se seguiram, o preco de alguns trabalhos chegou a tal valor
que apenas pessoas ricas, que viam suas colecdes como investimento,
poderiam adquiri-las. Ao mesmo tempo, o surgimento de uma industria
voltada a produgdo em massa com a finalidade de proporcionar diversao
diluiu as fronteiras entre o que era considerado arte e o que era
compreendido como produto de artifices. Fotografia de grandes icones do
cinema, latas de sopa e restos da sociedade industrial passaram a figurar em
grandes e renomadas galerias de arte.

Quando apresenta o ready-made A Fonte, Duchamp mostra, como
bem coloca Thierry De Duve, que mesmo um objeto que n&o possua um valor
particularmente estético, passa a ser compreendido como arte e exposto em
museus. Duchamp, com isso, demonstrou que, na verdade, o que determina
0 que € uma obra de arte e o que nao &, € a aceitagdo do meio artistico.

Para além disso, o artista trouxe para dentro do museu um objeto
industrial, fruto de uma producdo em série e que possuia, antes de mais
nada, uma finalidade pratica na vida cotidiana, mas que, por meio de uma
intervengao do artista, no caso a rotagdo do objeto e a assinatura na base, foi
transportado do mundo dos objetos ordinarios para o dos objetos artisticos,
como coloca Rosalind E. Krauss. E, ao realizar esta transformacéao, ele
aproximou o ordinario do artistico. Duchamp retirou, desta forma, a obra de
arte de seu invélucro, destruindo parte de sua aura e demonstrando que: a
arte poderia estar proxima da produgdo em massa e do novo coégito que se
instaurava nas sociedades modernas.

Entretanto, as décadas de 60 e 70 propunham que uma crise ainda
maior se anunciava, era uma crise da estrutura. Nas palavras da artista

plastica Lygia Clark em uma carta enderegada ao amigo Hélio Oiticica:

% HOBSBAWM, Eric. Era dos Extremos: o Breve Século XX 1914-1991. S3o Paulo:
Companhia das Letras. 1995.p.485.
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“E crise de estrutura — ndo de estrutura forma como sempre
houve, mas estrutura total -, € o retangulo que ja néo satisfaz como meio
de expressdo. Basta ele ser colocado na parede que ele estabelece,
automaticamente, o dialogo sujeito/objeto (representagdo) pela sua
propria posicdo™®.

O que se buscava era uma forma artistica que rompesse com o
espaco do observador e criasse o espaco do participador, do co-inventor.

Hélio afirmava que “a arte ja ndo é mais instrumento de dominio
intelectual, ja ndo podera mais ser usada como algo supremo, inatingivel,
prazer do burgués tomador de Whisky e do intelectual especulativo.” E
prossegue afirmando que so deve restar da “ arte passada, o que conseguir
mover o individuo do seu condicionamento opressivo, dando-lhe uma nova
dimensdo que encontre uma resposta no seu comportamento.”95 Essa
preocupacdo com o papel do individuo nas artes plasticas desperta o
interesse de Hélio para os autores da fenomenologia.

Dentre os intelectuais que escreviam na época Hélio se interessava
por Maurice Merleau-Ponty com sua fenomenologia da percepcéo e seus
estudos sobre as estruturas do comportamento; por Ernest Cassirer em
funcao de sua reflexdo sobre a filosofia das formas simbdlicas e por Herbert
Marcuse e Marshall MacLuan. Por um lado Ihe chamavam atenc¢do autores
que procuravam refletir a respeito da arte contemporéanea, estabelecendo
parametros para sua analise e buscando, pelo menos em alguns casos,
definir o que poderia ser considerado como arte e o que ndo, mesmo porque,
como afirmei anteriormente, eram anos de busca e experimentacdes durante
0s quais os limites estavam permanentemente sendo testados. Por outro
lado, lhe despertavam interesse aqueles que buscavam compreender as
novas conjecturas de um mundo em transformagéo a partir de perspectivas
criticas.

Nao obstante, Hélio lia muitos autores brasileiros como: Oswald de
Andrade, Ferreira Gullar, Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos.

Mas, para além da forma como os criticos e intelectuais procuravam

pensar o fazer artistico, suas definicbes e implicagdes, os proprios artistas

% Carta de Lygia Clark de 19/1/64, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74, p.18.
% Trecho de HO transcrito do livro Cultura Brasileira: utopia e massificagio (1950-1980)
de Marcos Napolitano, na pagina 63.
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muitas vezes organizados em grupos e movimentos propunham, como
afirmei, problematicas a serem resolvidas, experimentos a serem testados e
teorizacdes a serem desenvolvidas.

Um primeiro movimento de vanguarda importante do periodo foi a
Arte Concreta que se refere a pintura feita com linhas e angulos retos, e a
utilizacdo restrita das cores primarias® e as n&o cores®. Trata-se de um
movimento que busca a sintese absoluta. As composi¢cdes deveriam ser
reduzidas ao minimo e a superficie da obra n&o deveria, de forma alguma,
deixar transparecer o trabalho do artista. Portanto, pode-se dizer que o
objetivo maior era a busca pela construgdo de imagens nas quais
prevalecessem a harmonia e a ordem.

Um aspecto, particularmente, relevante das proposi¢cdes dos
concretistas era a integracao entre o fazer artistico, o design e a arquitetura.
A busca de tal aproximacgéo revela uma vontade de aproximar o trabalho de
arte do cotidiano dos individuos, estabelecendo assim uma forma de
interacdo, mesmo que objetificada, entre a obra e o individuo.

Tal movimento foi introduzido no Brasil pelas exposi¢cées de Max Bill
e da Delegacgao da Suica na | Bienal de Sdo Paulo em 1951 e logo ganhou
forga e singularidade em Sao Paulo e no Rio de Janeiro onde se formaram os
Grupos Frente e Ruptura.

Em S&o Paulo, o grupo era liderado por Waldemar Cordeiro que se
tornou o grande teodrico e critico do Grupo Frente. Waldemar chefiava um
grupo coeso e disciplinado, que tinha como principal objetivo integrar a arte a
diferentes saberes ligados a imagem e ao objeto tais como: o desenho
industrial, a comunicagdo, a publicidade, o paisagismo e o urbanismo.
Fizeram parte do movimento: Lothar Charoux, Leopold Haar, Luiz Sacilotto,
Geraldo de Barros, Kasmer Fejer, Anatol Wladyslaw, Mauricio Nogueira Lima,
Judith Lauand, Hermelindo Fiaminghi, Alexandre Wollner e Anténio Maluf. A
eles, juntaram-se também os poetas Haroldo de Campos, Augusto de
Campos e Décio Pignatari.

No Rio de Janeiro, em torno de Ivan Serpa, reuniram-se Almir

Mavignier, Abraham Palatnik, Mary Vieira, Aluisio Carvao, Lygia Clark, Hélio

%Vermelho, amarelo e azul.
97Branco, preto e cinzas.
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QOiticica, Lygia Pape, Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Willys de Castro,
Hércules Barsoti, Ubi Bava e o poeta Ferreira Gullar, teérico do grupo, ao
lado do critico Mario Pedrosa. Entretanto, os ideais muito rigidos do
Concretismo logo foram abandonados e, no lugar deles, emergiram
caracteristicas proprias que culminaram no surgimento do movimento
Neoconcreto, que revolucionou a pintura e colocou a arte brasileira entre as
vanguardas mundiais.

O Movimento Neoconcreto foi lancado em 1959, quando Ferreira
Gullar estabeleceu suas diretrizes no manifesto divulgado durante a |
Exposicdo de Arte Neoconcreta, no MAM-RJ. As proposi¢cdes ali
apresentadas apontavam para uma nova compreensdo da pintura. Propunha
o rompimento com a bidimensionalidade do quadro e sua nova colocagdo no
espaco tridimensional de modo que a experiéncia do espectador para com a
obra se tornasse mais ampla.

Tem-se aqui uma nova preocupagao com a forma como o artista, o
espectador e a obra se relacionam. Para explicar melhor as proposi¢coes que
estavam sendo apresentadas pelos artistas neoconcretistas, Ferreira Gullar
langa a teoria do n&o-objeto. Segundo o critico e tedrico, a expressao “néo-
objeto n&o pretende designar um objeto negativo ou qualquer coisa que seja
o oposto dos objetos materiais com propriedades exatamente contrarias
desses objetos. O n&o-objeto ndo é um antiobjeto, mas um objeto especial
em que se pretende seja realizada a sintese de experiéncias sensoriais e
mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenoldgico,
integralmente perceptivel, que se da a percepgao sem deixar resto. Uma pura
aparéncia.”®

O grupo neoconcreto teve um curto periodo de duragéo, entre 1959 e
1963. Entretanto, os artistas prosseguiram individualmente. Entre muitos
deles, Hélio Oiticica e Lygia Clark procuraram desenvolver cada vez mais
radicais formas, por meio das quais os espectadores pudessem participar da
obra de forma ativa e criativa por meio de experiéncias amplamente

sensoriais.

9"http://portalliteral.terra.com.br/ferreira_guIIar/poreIemesmo/teoria_do_nao_obje’[o.sh’[ml?por
elemesmo
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O Neoconretismo goza de um significado muito importante dentro das
Artes Plasticas Brasileira porque se constituiu como a primeira e auténtica
manifestacdo de vanguarda do pais.

Segundo Daisy Piccinini, a participagado de Hélio Oiticica, na época
com vinte e dois anos, no movimento foi de fundamental importancia porque
ele representou um elo de unido entre as duas geragbes de artistas e se
tornara o mais importante teérico e artista do movimento.

Outro movimento importante foi a Arte Cinética. O grande interesse
do artista cinético era o movimento como parte integrante de sua obra. Desde
os primordios da Arte, muitos se interessaram pela representacdo do
movimento, entretanto, estes artistas pretendiam incorporar as sensagdes de
movimento a seus trabalhos. A prépria obra deveria se movimentar fosse pela
movimentacido do espectador diante da obra, ou pela movimentacéo a partir
do seu manuseio.

Entretanto, é importante ressaltar que o movimento que interessa a
Arte Cinética ndo é o da maquina, a repeticdo exata de acdo, nem o completo
acaso, o0 caos. O artista deve exercer algum controle sobre o movimento
projetado, imprimindo um padrdo a movimentagdo, seja pela redugéo
cromatica ou pelo predominio das linhas.

Um outro aspecto a ser ressaltado é a questdo da participagao do
espectador. Aqui, ele de fato interage com a obra, seja ao se movimentar ou
ao manusear, entretanto, a experiéncia a que esta sujeito € unica e
exclusivamente a da sensacdo de que a obra de fato se modifica perante
seus olhos.

No inicio da década de 60, surge na Inglaterra um grupo de artistas
que se utilizava imagens populares como elementos para a constituicdo de
seus trabalhos. Trata-se de uma tendéncia figurativista influenciada pelo
Futurismo ltaliano, pelo Surrealismo, pelo Dadaismo e, principalmente, por
Marcel Duchamp. Entretanto, foi nos Estados Unidos que a Arte Pop se
desenvolveu por completo.

Uma das caracteristicas mais interessantes da Pop Art é a facilidade
com que ela se aclimata a diferentes paises e culturas, incorporando a
iconografia, as formas peculiares de representacédo e as tematicas dos

lugares onde se desenvolveu.
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Seus temas recorrentes diziam respeito as coisas do cotidiano das
grandes cidades. Histérias em quadrinho, bandeiras, embalagens de
produtos, por exemplo, figuravam entre as composi¢coes pops. Pode-se dizer,
portanto, que se tratava de um tipo especial de uso da figuracdo que se
encontrava mediado pela industria e pelos meios de comunicagdo de massa.

No Brasil, a Arte Pop sofre influéncia das produgdes concretas e
neoconcretas que a precederam. Entretanto, demonstrou-se particularmente
conectada com os movimentos politicos e sociais do pais, assumiu um
carater fortemente marcado por uma critica ao ditatorialismo e a supressao
das liberdades individuais, caracteristicas do governo militar que dominava o
pais no periodo. Neste sentido, a Arte Pop Brasileira se distancia em muito
da americana que se negava a assumir sua faceta politica.

Um dos movimentos mais significativos, anarquicos e revolucionarios
do meado da década de 70 foi a Arte Conceitual. As conseqliéncias das
rupturas que promoveu e das problematicas que discutiu foram de
fundamental importancia para o desenvolvimento dos movimentos artisticos
que a seguiram.

As proposicdes dos artistas conceituais visavam romper com o
tradicional objeto de arte, procurando enfatizar mais as idéias e proposigdes
dos artistas. Por isso, consistiam em propostas escritas, fotografias,
documentos, mapas, filmes e videos e o uso do corpo. Portanto, a forma aqui
possuia um valor secundario o que realmente era relevante, era a
transmissdo das proposi¢cdes aos espectadores. Segundo Roberta Smith®,
esse novo fazer exigia uma nova espécie de atencéo e “participagdao mental”
do espectador e rompia com o universo das galerias e museus.

Um dos aspectos mais relevantes dessas proposi¢coes foi a
radicalizagao da idéia de ato criativo proposta por Marcel Duchamp que aqui
se tornou intrinsecamente relacionado a decisdo singular e intelectual do
sujeito criativo.

N&o se tratava ainda de uma obra aberta que preconizava alguma
forma de participagdo do publico em sua realizagdo, mas de uma alternativa

inter-relacionada e parcialmente sobreposta as formas tradicionais do fazer

% SMITH, Roberta. Arte Conceitual. In: Conceitos da arte moderna. Rio de Janeiro: Jorge
Azahar Editor.1997.
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artistico e de suas praticas de exposi¢cao. Constantemente, esses artistas se
utilizavam materiais tradicionais, mas despojavam suas obras de estrutura e
permanéncia.

Uma das grandes preocupagdes do fazer artistico conceitual era a
recepcao. Toda obra conceitual deveria ter um correlato linguistico exato, de
forma que ela pudesse ser descrita com exatiddo para que pudesse ser
repetida. Desta forma, pode-se afirmar que estas obras aspiravam ser
destituidas totalmente de suas auras e de suas singularidades. Deveriam,
portanto, possuir um alto grau de reprodutibilidade técnica e, ao mesmo
tempo, ser absolutamente inelegiveis e desprovidas de forma ou
permanéncia, tornando-se, por consequéncia, atemporais.

Portanto, ndo é erréneo afirmar que, aqui, a obra ndo € um fim em si.

Como afirma Cacilda Teixeira da Costa'®

, ela existe como um meio para a
realizacdo da arte como um conceito.

A Arte Conceitual chega ao Brasil em plena ditadura militar e
encontra um terreno pouco aberto para sua expansdo a despeito da vontade
de muitos artistas brasileiros em realizar trabalhos dentro de suas premissas.
Aqui, os artistas conceituais tiveram varias e diversas influéncias da poesia
concreta as experiéncias neoconcretistas, do espirito pop aos fatos politicos,
culminando em uma expressao muito ligada a sensualidade, aos limites do
corpo e do prazer, enfim era, ao mesmo tempo, transgressiva, satirica e
politizada.

No meio de toda a efervescéncia cultural e politica dos anos 60 e 70,
Hélio Oiticica se consolidava como um grande artista de vanguarda, um
experimentalista convicto e um intelectual das artes, embora desprezasse o
racionalismo distanciado da experiéncia. Por isso, Aracy Amaral o considera
‘ndo apenas como uma assinatura de um objeto artistico ou de ambientes
fotografaveis, mas todo um envolver de um pensamento que se projeta

também através das palavras™?".

'% COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950 — 2000: movimentos e meios. Sao
Paulo: Alameda. 2004. p.29

%" AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico (1961-1981): entre a feijoada e x-burguer. Sdo
Paulo: Nobel. 1983. p.188.
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5. ANOTAGOES SOBRE A FOTOGRAFIA NO TRABALHO
DE HO

Desde o momento em que se aproxima das Artes Plasticas, Hélio
esteve muito préoximo de Lygia Clark, grande amiga e forte influéncia em sua
trajetoria; de Ferreira Gullar e Mario Pedrosa, dois dos articuladores
intelectuais das Artes no periodo com quem travava debates e trocas de
idéias. Hélio escrevia muito sobre sua obra, sobre 0 mundo que observava,
sobre as possibilidades criativas que o fazer artistico deveria proporcionar e a
influéncia das proposigdes feitas por estes intelectuais perpassa os escritos

do artista.

“ Com o sentido de cor-tempo tornou-se imprescindivel a transformagao
da estrutura. J& ndo era possivel a utilizagdo do plano, antigo elemento de
representacdo, mesmo que virtualizado, pelo seu sentido a priori, de
superficie plana pintada. A estrutura gira, entdo no espago, passando ela
também a ser temporal: estrutura tempo. Aqui a estrutura e a cor sao
inseparaveis, assim como o espago e o tempo, dando-se na obra, a fusdo
desses quatro elementos que considero dimensdes de um s6 fendbmeno.”
( GULLAR, Ferreira. Cor, tempo e estrutura. In: In: Catalogo Hélio
Oiticica. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996. p.34.)'"

Aracy Amaral coloca que Hélio era alguém alerta-aberto, sempre em
um estado de disponibilidade o que implicava um alto teor criativo e
permanente. Por outro lado, ainda segundo a critica, este artista era também

um ser politizado sem ser necessariamente um ser politico. Em suas

28| ATERAL EQUALI, NAO-OBJETO, 6leo sobre madeira 1960.
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palavras: “... Oiticica ndo desvincula o gesto do brago, nem o brago do

homem, nem o homem do meio, nem o qualifica teoricamente, ou em um

estado de alienamento...”"®

, ele era, de fato, um dos poucos artistas plasticos
brasileiros dotados de vocagéo critico-reflexiva que se preocupava tanto com
a renovagao da arte, ou da antiarte, como se referia aos objetos que criava,
quanto com a das estruturas sociais.

A respeito deste primeiro periodo de sua trajetéria artistica, afirmava
que havia existido a necessidade crescente da descoberta de estruturas
primordiais, a que chamava de “obra”, e que estas pouco a pouco

comecgaram a se transformar em estruturas ambientais.

“No penetravel o fato do espaco ser livre, aberto, pois que a obra se da
nele, implica uma visdo e posi¢cao diferentes do que seja “obra”... No
penetravel espago ambiental o penetra e o envolve num s6 tempo”
(OITIC1IOC2A, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rocco. Rio de Janeiro.
1986.)

Importante perceber que a direcdo dessa nova estrutura, que se
caracterizava em principio pela criagdo de novas ordens estruturais, nao
poderia ser considerada como pintura ou escultura, mas apenas como ordens

ambientais.

%3 AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico (1961-1981): entre feijoada e x-burguer. Séo
Paulo: Nobel. 1983. p.188.
"% PENETRAVEL PN1, 6leo sobre madeira, 1960.
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O que o artista convencionou a chamar de “objetos” se constituia, na
verdade, na realocacao do quadro em espacos tridimensionais nos quais uma
nova forma de fruicdo deveria ser estabelecida.

Aqui, o espectador deveria poder vivenciar todas as facetas do objeto

pintado. Segundo Oiticica:

“Nao se trata mais de impor um acervo de idéias e estruturas
acabadas ao espectador, mas de procurar pela descentralizacdo da
“arte”, pelo deslocamento do que se designa como arte, do campo
intelectual racional, para o da proposi¢cao criativa vivencial; dar ao
homem, ao individuo de hoje, a possibilidade de “experimentar a
criacao”, de descobrir pela participagdo, esta de diversas ordens, algo
que para ele possua significado.”'%

“A obra nasce apenas de um toque na
matéria. Quero que a matéria de que é feita minha
obra permanega como ela é; o que a transforma em
expressdo nao € nada mais que um sopro interior de
plenitude cdésmica. Fora disso ndo ha obra. Basta um
toque e nada mais” (OITICICA, Hélio. Aspiro ao
grande labirinto. Rocco. Rio de Janeiro. 1986.)106

O que HO realizou nesse periodo, obviamente em conjunto com seus
companheiros de movimento, ndo foi o abandono da pintura, ou do quadro,

mas a dispensa do enquadramento e do espaco de representacdo como

105 Hélio Oiticica, sem referéncia.
1% NUCLEO NC1, éleo sobre madeira, espelho, 1960 em galeria G4 Ria de Janeiro, 1964.
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forma de salvar a pintura e proporcionar uma configuracdo que possibilitasse
uma acgao relativamente criativa ao espectador.

Na fotografia referente ao Nucleo NC1 percebe-se uma série de
criangas interagindo com a obra. A maioria delas procura uma forma de
observar a estrutura de baixo para cima. Um dos garotos que figura na
imagem parece estar chamando a atengao das demais para alguma coisa.

No chdo em baixo do Nucleo ha um espelho que oferece ainda uma
outra perspectiva por meio da qual é possivel ver as tensdes espaciais e
cromaticas ali apresentadas. Na verdade, a acdo que ali se desenvolve
aponta para uma possivel interpretacdo segundo a qual as criangas estariam
procurando compreender se o reflexo do espelho corresponde ao que véem
quando se abaixam.

Entretanto, € interessante perceber que a crianga, aparentemente
mais nova, aparece abaixada, olhando para algo que se encontra fora do
quadro, possivelmente o fotéografo e ndo para o nucleo. Sua méao esta
estendida sobre a superficie refletora como que se quisesse toca-la. Talvez
tivesse a intengado de estabelecer uma relagao entre a imagem refletida e as
superficies que se encontram suspensas. Entretanto, o que podemos dizer é
que, ao estender a mao, esta crianga acrescenta um novo elemento a obra
que anteriormente nao estava la e que representa uma nova informagao
visual a ser vivida e refletida. Ademais ela lembra do extra-quadro, daquilo
que a maquina nao registrou langando o espectador para fora da cena e
reafirmando o fato de que se trata de um fragmento de uma agdo, da
representacéo parcial e subjetiva de uma realidade maior e mais complexa.
N&o obstante, o que nos é dado a visdo sdo criangas interagindo com uma
imagem que na verdade ndo podemos ver, posto que o que o espelho nos
revela ndo € uma faceta diferente da obra, mas o reflexo dos espectadores,
dos participadores. Tem-se aqui, portanto, uma tensao entre o que esta
revelado e o que nao podemos ver, tal como no quadro de Velasquez
intitulado As Meninas.

Outra fotografia interessante € do Grande Nucleo. Trata-se de uma
espécie de labirinto composto por alguns planos de cor suspensos e outros
ndo. Os participantes devem circular entre os planos se relacionando com

eles.
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Nesta fotografia, estdo representados os planos de cor da forma
como foram distribuidos no espago e um grupo de criangas, alias as mesmas
da fotografia anterior, que transitam dentro destes espacgos. Mais uma vez, a
fotografia nos apresenta um grupo em movimento, em agado. Desta vez, a
pequena, que na fotografia anterior se projetava em diregcdo ao espelho,
surge com o0s bragos estendidos como que experimentando a amplitude
espacial de que pode dispor.

Aqui os espectadores poderiam desviar, passar por baixo ou pular as
placas, pelo menos a principio, estas seriam possibilidades de interacdo. Nao
obstante, a garota que se encontra no canto direito da fotografia estabelece
ainda uma outra forma de interacdo. Ela n&o transpassa a placa de cor mas

espia 0 mundo atraves dela.

“Mondrian chega ao ponto extremo da representacao
no quadro pela verticalizagdo e horizontalizagédo dos
seus meios. Dai, s6 para tras , ou para a superagao do
quadro como expressdo...” (OITICICA, Hélio. Aspiro

ao grande labirinto. Rocco. Rio de Janeiro. 1986.)'”
Pode-se, portanto, perceber que fotografias ndo séo s6 pedagos de
papel fotossensivel estimulados pela luz emanada de objetos ou de pessoas,

. s&o, talvez, os mais misteriosos de todos os objetos que compdem e

197 GRANDE NUCLEO, dleo sobre madeira, 1960 na Galeria G4, Rio de Janeiro, 1964.
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adensam o mundo moderno. As fotos sao, de fato, experiéncia capturada, e a
camera é o brago ideal da consciéncia, em sua disposicdo aquisitiva.”'®

Nao obstante, este foi apenas o primeiro passo que o artista deu em
sua busca por uma arte supra-sensorial. Tal como afirma Anténio Cicero, o
advento dos Parangolés o levou ainda mais longe, porque possibilitou o
rompimento com dos antigos liames que aprisionavam as experiéncias
artisticas em planos fechados e coesos.

Tais obras s6 existem na medida em que sao vestidas. Caso
contrario, ndo passam de um bricolagem de panos, texturas e frases amorfas.
Eles dependem do vestir, e, portanto, dependem dos individuos que os
vestem e das movimentagdes que estes realizam dentro deles. S6 assim se
tornam Parangolés propriamente ditos.

Interessante notar que, em poucas ocasibes, as pessoas que
deveriam vestir tais trabalhos eram escolhidas a priori. A intengcao de HO era
a de que as capas ficassem expostas e fossem incorporadas por quem as
desejasse e, neste sentido, ndo se trata de uma performance, mas de uma
apropriacao. Trata-se, portanto, de momentos Unicos que nao sado passiveis
de serem repetidos. As vestimentas sido as mesmas, mas a obra so
permanece em seu registro fotografico, filmico ou quando sédo, novamente,
apropriadas por alguém.

Susan Sontag, em um ensaio sobre as imagens fotograficas, afirma
que as imagens produzidas por meio de tal técnica instituem um novo codigo
visual que ampliam a idéia do que vale a pena ser olhado e observado. Essa
nova forma de registro ndo fala apenas de uma possivel realidade, mas
também sobre o que se deve ver ou pode ser visto. Neste sentido, as
fotografias se constituem em uma gramatica de imagens que mostra e explica
o mundo. Para a autora, portanto, colecionar fotos € como colecionar
metaforicamente o mundo. Sabe-se que uma imagem fotografica ndo contém
intrinsecamente a verdade dos fatos. Sdo como as proje¢des das paredes da
caverna descrita por Platdo. Deve-se sempre levar em consideracéo o fato de
gue sempre existe o ponto de vista a partir do qual a fotografia é produzida, o

ponto de vista do qual o sujeito observa e que € determinante para a leitura

% SONTAG, Susan. Sobre a fotografia. Tradugdo Rubens Figueiredo. S&o Paulo:
Companhia das Letras. 2004. p.12.
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da realidade vislumbrada; existem as categorias de pensamento e
paradigmas vigentes que norteiam a visdo dos observadores e produtores;
enfim, entre aquilo que se olha, a realidade que se pensa divisada e a

imagem apresentada existe uma infinidade de filtros e meandros.

'-r_':' F‘l b

“Seria 0 Parangolé um buscar, antes de mais nada
estrutural basico na constituicdo do mundo dos
objetos, a procura das raizes da génese objetiva da
obra, a plasmagdo direta e objetiva da mesma..”
(OITICICA, Hélio. Bases Fundamentais para uma
definicdo de Parangolé. In: Catalogo Hélio Oiticica. Rio
de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996.
p.85.)""

Na fotografia PARANGOLE P16 CAPA 12, DA ADVERSIDADE
VIVEMOS e na seqiiéncia PARANGOLE P15 CAPA 11, INCORPORO A
REVOLTA é possivel perceber pelo menos um elemento em comum com as
fotografias discutidas anteriormente. Sao fotografias que falam de movimento,

de acao e da possibilidade da participagao criativa do espectador na obra.

Entrementes ha elementos novos.

'"Nildo da Mangueira com PARANGOLE P16 CAPA 12, DA ADVERSIDADE
VIVEMOS,1964.
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Primeiramente, ndo se trata mais de obras restritas ao espaco dos
museus. Estas fotos foram realizadas ao ar livre longe das restricbes destas
instituicdes. Em segundo lugar, ha a incorporacdo da danca. Ndo se trata
mais de apenas interagir com a obra, mas de coreografa-la segundo os
impulsos subjetivos dos participantes. Ademais, um outro elemento a ser
destacado é o fato de que, em todas as imagens, as pessoas que nelas
figuram sao passistas da Mangueira que incorporam as vestimentas criadas
por Oiticica e ndao da classe média frequentadora de centros de arte e
museus.

O que a fotografia, nesses primeiros momentos da obra de Hélio,
propicia € a reafirmagéo do sensivel que ele agrega a seu fazer artistico; € a
possibilidade de uma obra de arte que ndo se restringe a uma experiéncia do
realizador, mas inclui o corpo e a gestualidade do participador, criando
momentos em que arte e experiéncia de vida confluem para um mesmo
ponto: o ato criativo.

O ano de 1964 foi importante para o jovem artista. Segundo Paola
Berenstein'"® Jaques, foi um ano-chave cujos acontecimentos podem ter
corroborado para uma grande mudanga na vida e na obra do artista. Em
primeiro lugar, a morte de seu pai, José Oiticica Filho, com quem trabalhava
no Museu Nacional e, em segundo lugar, a descoberta da Mangueira.

Na verdade, € possivel dizer que ele descobriu as Mangueiras. De
um lado, descobriu a Estagdo Primeira de Mangueira, escola de samba da
qual se tornou um dos principais passistas. Descobre o ritmo e o gingado e,
com eles, a possibilidade de fuga da primazia da intelectualidade a que se
sentia preso. Compreende a danga como gestos que sdo “um ato expressivo
direto”. A génese de suas buscas com os Parangolés esta contida nesse
encontro entre o artista de vanguarda e a “primitividade construtiva popular”.

A outra Mangueira que Hélio descobre é a grande favela mitica do
Rio de Janeiro; e com ela a marginalidade. Em seus escritos, fala da
desbundada de preconceitos raciais, das barreiras de grupos e das classes

sociais. A convivéncia que estabelece com os moradores da favela parece, a

"% JACQUES, Paula Berenstein. Estética da ginga: a arquitetura das favelas através da
obra de Hélio Oiticica. 2 ed. Rio de Janeiro: Casa da Palavra. 2003.
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seus olhos, de fundamental importancia para uma grande virada em sua vida

e obra: agora € a supremacia da experiéncia que deve reger a reflexao.

“Dai para o estabelecimento perceptivo de relagdes
entre a estrutura do Parangolé, vivenciada pelo
participador, e outras estruturas caracteristicas do
mundo ambiental , surge o que chamo de “vivéncia-
total” Parangolé” que €& sempre acionada pela
participagado do sujeito...”(OITICICA, Hélio. Anotagoes
sobre o Parangolé. In: Catalogo Hélio Qiticica. Rio de
Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996. p.85.)

O samba, a favela e os amigos que la fez tornaram-se parte
importante de sua vida. E, dessa experiéncia no morro, surgem grandes
obras como os ja citados Parangolés. Entretanto, € também de |a que vem a
vontade de homenagear o amigo traficante morto por uma grande rajada de
tiros realizada pela policia carioca.

Cara de Cavalo, nome do amigo assassinado e da obra a um soé
tempo, € uma caixa com fotografias e palavras, uma espécie de “imagem-
poema-homenagem”. Constitui-se de uma caixa na qual a mesma fotografia,
a do amigo morto, se repete nas quatro faces laterais e internas. Com uma

das faces deitada ao chéo se percebe um saco preso a uma grade de ferro
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com inscrigdes. Segundo o texto de apresentacédo da obra, Oiticica pretendeu
tratar a respeito do que compreendia como sendo a revolta individual social: a
revolta dos chamados marginais.

A respeito escreveu:

“Tal idéia € muito perigosa, mas algo necessario para mim:
existe um contraste, um aspecto ambivalente no comportamento do
homem marginalizado: ao lado de uma grande sensibilidade esta um

comportamento violento e muitas vezes, em geral, o crime é uma busca
” 111

desesperada de felicidade.

“Aqui esta, e ficara. Contempla seu siléncio herdico”.
(A frase faz parte da obra BOLIDE CAIXA 18, POEMA
CAIXA 2, HOMENAGEM A CARA DE CAVALO,
1966.)""?

Nesta obra, para além de seu carater anarquico em que defende a
tese de que a violéncia pode ser justificada quando assume ares de revolta,

mas nunca quando usada como meio de repressao, Hélio Oiticica apresenta

" OITICICA, Hélio. Cara de cavalo. In: Catalogo Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Centro de

Arte Hélio Oiticica. 1996. p.25.
""?Hélio Oiticica com BOLIDE CAIXA 18, POEMA CAIXA 2, HOMENAGEM A CARA DE
CAVALO, 1966.
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uma outra forma de uso da fotografia diferente daquela que haviam sido
feitas de suas capas e estandartes.

Aqui, o artista se apropria de uma fotografia que circulou amplamente
na midia impressa carioca da época para ressignifica-la como uma
homenagem e uma bandeira de luta.

Entretanto, como um artista em busca da constru¢ao de processos de
experimentacdo em que arte e vida pudessem ser conjugadas, Hélio Oiticica
procura uma forma de confluir em seus experimentos com o espaco
tridimensional e exterior a bidimensionabilidade da tela de pintura as suas
criacbes que implicavam em uma acgao participativa e criativa do espectador.

Comeca, entdo, a trabalhar em ambientes nos quais “todas as
experiéncias humanas sdo permitidas”''. Tratam-se de proposicdes abertas,
compostas de diversos tipos de materiais ', por vezes brutos ou crus, que
visam servir de estimulo para que o participador se liberte de suas amarras e
“faca todas as coisas” que desejar ou for capaz.

De fato, muitas vezes, esse impulso libertador que Hélio Oiticica
sugeria em obras como Eden era bastante eficaz. Durante a exposicéo
realizada em Whitechapel Gallery, em Londres no ano de 1969, um casal
chegou a manter relagdes sexuais dentro de um dos Eden apresentados.
Provavelmente, sentiram-se livres de tudo, tal como HO afirmava ter se

sentido ao teorizar sobre o projeto que acabava de concluir. Dizia ele:

“Nunca estive tdo contente quanto com esse plano do Eden.
Senti-me completamente livre de tudo até de mim mesmo. Isso me veio
com as novas idéias a que cheguei sobre o conceito de “Supra-
Sensorial’,e, para mim, toda arte chega a isto: a necessidade de um
significado supra-sensorial da vida, em transformar os processos de arte
em sensacdes de vida.”'"®

Também aqui, as fotografias realizadas dos ambientes possuem a
dupla funcéo de registrar e de constituir, mesmo que indiretamente, a obra.

Tal como os Parangolés, os Eden dependem dos participadores para se

"SOITICICA, Hélio. Eden. In: Catalogo Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio
Oiticica. 1996. p.12-13.

"“Mais uma vez, aqui, 0 bricolagem de materiais aparece como caracteristica marcante das
obras.

"5 OITICICA, Hélio. Eden. In: Catalogo Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio
Oiticica. 1996. p.12.
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completarem e a fotografia registra e unifica os diversos momentos em que
os ambientes se completam, tornando-se plenos dessa verve que HO

aspirava.

“... lazer nao-representativo, criativo, e ndo é lugar para pensamentos
meramente divertidos, mas proposi¢cdes do mito de nossas vidas, o
cresonho consciente de si mesmo.” (OITICICA, Hélio. Eden. In: Catalogo
Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996. p.13.)"°

Uma primeira fotografia que se tem a respeito desses trabalhos
mostra o ambiente Area Bdélide 2 montado dentro da Galeria Whitechapel de
forma integral. Os dois grandes bdlides, um pleno de areia e o outro de palha,
circundados por mais areia e uma barraca e limitados por uma espécie de
cortina de palha que deixa que se vislumbre parte de um outro ambiente,
como que, um convite a espiar por baixo da porta 0 que acontece no outro

"7 parece mexer na palha em

cOmodo. No meio de tudo, um uUnico homem
que esta comodamente sentado.

Em contraste a essa imagem, que parece querer apenas situar o
espectador geograficamente no ninho ali apresentado, existe uma outra
imagem em que dois homens adultos e uma crianga, todos descalgos se
encontram confortavelmente deitados dentro do bélide de palha se deixando,

aparentemente, tomar por sentimento de tranquilidade e repouso. Nao ha

" BOLIDE AREA 1 E 2. PENETRAVEL PN5 , TENDA CAETANO-GIL EM EDEN,
Whltechapel Gallery, Londres, 1969.
" Possivelmente o proprio Hélio Oiticica.
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evidéncias de uma postura de atencao ou tensio digna daqueles que buscam
decifrar a esfinge com que se deparam. O que é possivel de ser percebido é
justamente o contrario, um relaxamento digno de quem se posta diante da tv
em um dia chuvoso, em outras palavras, um sentimento de intimidade com o

espaco circundante.

. ..l‘.'f"r-iiﬂ'*‘i“ﬁ AN e ot
. campus experimental, uma espécie de taba onde todas as
experiéncias humanas sao permitidas — humano enquanto possibilidade
da espécie humana.” (OITICICA, Hélio. Eden. In: Cataloqo Hélio Oiticica.
Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996. p.13.)

N&o obstante, no canto superior da fotografia, justamente, naquele
curioso espago entre o chdo arenoso e a cortina de palha, um par de pernas
femininas se revelam. Como que aprisionado entre a cortina e a parede, as
meias trés quartos e os sapatos pretos revelam que nao se trata da sala de
uma casa e que este espago éden é apenas mais um dos espagos possiveis
de serem vividos e sentidos no interior da exposigao.

A obra estd completa. Aberta a todas as possibilidades de
experimentagado e plena de vida, de agédo e de criagdo. Entretanto, € uma
imagem estatica. Um objeto inerte, preso em uma relagdo espago temporal
definida'®, leve, de produgdo barata e facil de transportar. Em outras

palavras sao apenas e, tdo somente, fotografias de ou para uma exposicao.

"8 BOLIDE AREA 2 IN EDEN, Whitechapel Gallery, Londres, 1969.
"“Londres, Whitechapel Gallery, 1969.
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6. COSMOCOCA programa in progress: anarquismo,
liberdade e experimentalismo na obra de Hélio
Oiticica

® chama de técnicas,

As imagens, principalmente as que Flusser'?
possuem uma ambiguidade que se revela nas relagbes que estabelecem com
o0 mundo e com os sujeitos. A um mesmo tempo, sdo: fruto da imaginagéo,
produto de um equipamento e procedimentos técnicos; reflexo de um
referente imediato identificavel e de escolhas pessoais e subjetivas.

Porém, se Flusser se atém a reflexao a respeito do dispositivo técnico
que produz a imagem, Philippe Dubois afirma que é impossivel pensar a
fotografia sem levar em consideragdo que se trata de um ato, de uma
experiéncia, a0 mesmo tempo em que constitui objetos pragmaticos. Neste
sentido, a fotografia, assim como o ato fotografico, devem ser
compreendidos, ndo como possuidores de “um génio proprio”?', mas como
uma espécie de sintese entre o objetivo e o subjetivo que podem revelar nao
apenas o que o fotografo viu mas, também, muito sobre quem € o sujeito que
apertou o disparador da maquina ou que dirigiu a produgao e realizagdo das
imagens.

Assim, considero que é possivel, ao deter minha atencdo nas
fotografias de Hélio, ndo apenas compreender suas tensdes internas do
projeto artistico que o inventor propunha, como também suas forgas
motivadoras, assim como as articulagdes e relagcdes que ele estabelece
dentro do espacgo das possibilidades em que se encontrava. Desta forma, é
possivel fazer uma analise interna e externa dessas imagens de forma a
construir um conhecimento mais integral que revele os questionamentos
estéticos e sociais que o artista tecia na ocasiédo, e também a forma como o
habitus do artista serviu de base para a construgc&o da obra.

Em outras palavras, como o0 pensamento anarquista, enquanto

pratica de vida e nao como projeto politico, somado as experiéncias

12°FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma futura filosofia da
fotografia. Rio de Janeiro: Relume Dumara. 2002.

121BARTHES, Roland. A camera clara. Tradugao de Julio Castafion Guimarades. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira. 1984. p.12.
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libertarias advindas da vivéncia anarquica que apregoam nao existirem limites
para a inventividade, para a criatividade humana se articulam ao gosto pela
reflexdo sistematica, embora nem sempre cartesiana e racional. A0 mesmo
tempo, trata-se de um momento em que o campo artistico se encontrava
aberto a novos questionamentos e experiéncias que, constantemente,
implicavam a participagao ativa e inventiva do espectador, se manifestam e
constituem o programa in progress a que o criador se dedica no periodo em
que mora em Nova York.

As cosmococas sao parte de um projeto maior intitulado Quasi
cinemas que Hélio desenvolveu. Séo, ao todo, nove séries de slides, sendo

que, algumas delas foram realizadas em parceria com Neville D’Almeida’?.

L

“ Hélio nao estava blefando quando afirmou-me sobre a mais que secreta,
mantida oculta a sete chaves, COSMOCOCA: “Me sinto sentado em cima
de uma barril de podlvora, enrolado em bananas de dinamite.” A imagem
disparava, na tela da minha cabega, os fotogramas da sequéncia final de
Pierot, Lé fou, de Jean-Luc Godard, um dos mais belos filmes do cinema.
Ele estava certo: COSMOCOCA ¢é nitroglicerina pura. E ambiéncia
holistica, ¢ cosmo; ndo & cosmético” (SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica:
qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro: Rocco.
2003.p.103.)"**

122 . s . L . . s
Neville D’Almeida dirigiu filmes, a um mesmo tempo aclamados e muito criticados, como

Navalha na Carne, A Dama da Lotacdo, Rio Babilénia e Os Sete Gatinhos, é tido como um
dos grandes malditos do cinema brasileiro. Oiticica e Neville se conheceram em 1968,
quando Neville fez uma sessao de seu primeiro filme, Jardim de Guerra. Pensaram em varios
projetos juntos que culminaram na criagao das Cosmococas, em margo e agosto de 1973.

123 Hélio Oiticica e Neville D’Almeida.
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Tais obras seguem o rastro das vanguardas experimentalistas
mundiais que buscavam uma nova insercdo do espectador na obra. Nao
apenas Hélio tinha essa preocupac¢do, como vimos ao longo do trabalho,
outros artistas como John Cage, Allan Kaprow e Lygia Clark desenvolviam
obras que se dispunham a ser totais, ou seja, participativas e interativas
procurando emancipar a criatividade e a liberdade de acgao.

Entre os projetos destes artistas, destacam-se as instalacdes, os
happenings, os bichos e os objetos relacionais'®, etc. De certa forma, é
possivel relacionar esse interesse por estender o ato artistico as massas com
os questionamentos formulados pelos movimentos de contracultura, segundo
0s quais todos deveriam vivenciar o maximo possivel as experiéncias que se
apresentavam, buscando constituir biografias diferentes das concretizadas
pelas geragdes anteriores que eram, geralmente, consideradas mediocres e
pobres. Trata-se, portanto, de uma vontade libertaria que intentava construir
situagcdes que possibilitassem vivéncias mais ousadas e densas.

Entretanto, Oiticica nao era propriamente um dos artistas desta
vanguarda, ele apenas compartilhava o interesse pela questdo. Hélio tinha
suas proprias formas de desenvolver essas reflexbes. O inventor ndo fazia
Land Art, mas Arte Ambiental, ndo propunha a interacdo propriamente dita,
mas a acao direta possibilitada pela existéncia de estimulos suprasensoriais,
ou seja, que envolviam o maior numero de sentidos possiveis.

Talvez, o que o afastasse da vanguarda participacionista'®

seja o
fato de que, para ele, a acdo de espectador, tal como a do criador, deveria
estar permeada pelo prazer e pela diversdo. Assim, as intervencdes a que
aspirava eram permeadas pelo que denominava joy126, parte de um jogo no

qual as regras serviriam para, paulatinamente, desregrar os sentidos

124 s e ~ ca . .. .
Estes dois ultimos sdo, ambos, experiéncias sensoriais de Lygia Clark.

o) que aqui chamo de vanguarda participacionista ndo se constituiu, na verdade, como um
movimento artistico organizado e coeso, mas como uma série de artistas que, seja na
musica, nas artes plasticas ou no cinema, questionavam o limite entre a producéo artistica e
?%participa(;éo do espectador.

Joy, do inglés, significa prazer, alegria e jubilo. Também pode ser lida com um verbo
significando alegrar, gozar. Porém, nos anos 60 e 70, para além dessas significacdes joy era
uma giria para a cocaina.
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127

propiciando a liberdade, a leveza e o desprendimento ™’ que julgava ser

preciso para que se possa optar e inventar.

“«..0 Q E PROPOSTO SE DA SEMPRE COMO PLAY:
CHANCE-PLAY: NUM LANCE DE DADOS E NUNCA NA
FIXACAO EM MODELOS: A PARTICIPACAO COMO INVENCAO:
EMBARALHAMENTO DOS ROLES: COMO JOY: SEM SUOR"'%®

Ao analisar o texto BLOCO-EXPERIENCIA in COSMOCOCA -
programa in progress, escrito por Oiticica em Nova York durante o més de
margco de 1973, compreendo que as séries de slides sdo mais do que
proposigcdes ambientais nas quais o artista engendra uma série de
possibilidades suprasensoriais. Trata-se de uma critica a linearidade do
pensamento que se reclina sobre as artes, ao que chama de absolutismo da

linguagem e imagem, assim como, a linguagem cinematografica.

“S6 existe o que € novo, o que € igual ndo interessa, porque &€ mera
repeticdo. Antes havia o que o poeta Ezra Pound classificava de
inventores, mestres e diluidores. Agora s6 tem razdo de existir os
inventores” (Citagéo de Hélio Oiticica retirada de SALOMAO, Waly. Hélio
Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro: Rocco.
2003.p.103.)"*®

2"Heglio expressa a importancia da liberdade, da despreocupacao e a soltura em seu texto

Bloco-Experiéncia in COSMOCOCA, ao cita-los como “nucleo motor” da atividade criativa.
'80ITICICA, Hélio. Bloco-Experiéncia in cosmococa — programa in progress. Catalogue
Raisonné. Rio de Janeiro: Projeto HO.

'2% Ambiente com a projecao de Quasi Cinema, Bloco-experiéncia in Cosmococa programa in
progress, CC1 Trashiscapes.
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Em uma das fotografias tiradas da montagem de Quasi Cinema,
Bloco-experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC1 Trashiscapes &
possivel vislumbrar um grupo de quatro pessoas deitadas em colchonetes.
Assim como acontecia nos Eden e nos Ninho os espectadores se encontram
confortavelmente instalados, relaxados e contemplativos. Entretanto aqui ndo
estdo apenas submersos na obra mas, também nas imagens. Estdo cercados
pela projecdo em uma atitude que, paradoxalmente, € passiva, posto que
estdo deitados, e ativa ja que devem, neste caso, lixar as unhas'°.

Nesta imagem, percebo uma consonancia entre a proposi¢cao de
Cosmococa e a de Crelazer. Em um certo sentido, estes homens e mulheres
se encontram em um lugar que perde sua especificidade na medida em que
se compdem de uma série de elementos dispostos de forma diferente das
que sao normalmente encontradas no cotidiano. Dificilmente, pode-se
imaginar colchonetes e lixas de unha em uma projegao cinematografica que
nao prime pela narragdo de uma histéria por meio de imagens em
movimento. Ademais, estes sujeitos estdo no meio da tenséo entre tempo e
espacgo proposta pelo artista, e em certa medida, € por isso que podem se dar

ao luxo de “ndo saber a hora da preguiga”"®’

se entregando a fruicdo que
Oiticica sugere. Se, como afirmei anteriormente, o conceito de Crelazer
implica a dissolucdo das distancias entre prazer, lazer, trabalho e criacao, os
jovens que se encontram na foto, apesar de deitados, estdo em um estado de
participacao e de vivéncia e, portanto, de invencao que corrobora com o que
Hélio havia programado.

Entretanto, antes de desenvolver minha analise a respeito das
cosmococas gostaria de me ater a estrutura fisica do texto e a forma como
Hélio o compde e o subdivide. Considero importante refletir a esse respeito
por dois motivos: em primeiro lugar, porque € interessante notar que a forma
como o texto é construido revela muito da maneira como Hélio compreendia

o que fazia, a natureza sistematica e, ao mesmo tempo, cadtica em que vivia

30 Entretanto a imagem em questdo apresenta um paradoxo a ser explorado. Nela ndo ha a

presenca das lixas de unha e nem das pessoas as usando, o que me leva a refletir a respeito
da distancia entre propor uma acao e a efetivagdo desta. Embora para Hélio fosse
justamente a programagéao, a forma como os slides eram projetados, somada a performance
0 que ampliava as projegdes algando-as a condicao de ambientes participativos, nem sempre
as instrucdes eram seguidas e a acdo concretizada. Neste sentido, algumas vezes as
performances publicas que visavam possibilitar experiéncias grupais nao se efetivavam.
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e criava; e, em segundo, porque acredito que, como afirma Samain, sob o
texto ha uma imagem que se constitui de formas desenhadas e dispostas no
espaco. Ademais, percebo que existe uma possivel influéncia das vivéncias
libertarias e anarquistas, assim como da metodologia do pensamento
cientificista na organizacéo do texto, como que se as propensdes nascidas

sob a égide da tradigao familiar ja demonstrassem aqui sua amplitude.

Y —

T
“Fui a uma projecéo de slides com ftrilha sonora, uma espécie de Quasi
cinema, que foi incrivel; Warhol aprendeu muito com ele, quando
comegou, e tomou certas coisas que levou a um nivel diferente, é claro;
Jack Smith é uma espécie de Artaud do cinema; seria o objetivo de
defini-lo; o lugar onde ele mora s&o dois andares de /oft, um labirinto de
coisas inacreditaveis, que parecem os filmes, e tudo o que acontece é
como se tivesse acontecendo num tempo de filme...” (Carta de Hélio
Oiticica de 14/05/71, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-74,
p.204)'%

O texto possui pelo menos duas versdes: uma manuscrita e uma
datilografada. Como que um esbog¢o e uma verséo final. Entretanto, Hélio as
conservou com o mesmo interesse e, portanto, penso que atribuia real valor a
ambas.

O conteudo dos dois documentos é igual, entretanto, o primeiro é
cadtico e confuso, o artista ndo leva em consideragao as linhas do caderno

ou as margens da pagina. Ele, praticamente, desenha sobre a superficie com

ST OITICICA, Hélio. Crelazer. GAM, Galeria de Arte Moderna, Rio de Janeiro: n. 19:43.1969.
Quasi Cinema, Bloco-experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC1
Trashiscapes.
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diversas cores, tipos de grafia, sublinhados e linguas diversas'®

, mas ja se
mostra extremamente organizado na medida em que ordena os
apontamentos e instru¢cdes de cada cosmococa com precisao.

Esse ordenamento cadtico, previamente calculado, apenas se
acentua na versao datilografada. Nao existem paragrafos propriamente ditos,
o texto se desenvolve quase que num fluxo unico, pontuado apenas por
pontos de exclamacao e dois pontos. Existem pausas mas, na maior parte do
tempo, sdo marcadas por espacos em branco que muitas vezes dividem
frases.

O documento é marcado ainda por diferenciagdes na escrita que
possuem o intuito de enfatizar o que estad sendo dito, entretanto, se num
primeiro momento as diferentes grafias e cores tinham esse papel, agora
limitado pelas possibilidades da maquina de escrever, sdo as letras
maiusculas, os sublinhados, as flechas e os parénteses que cumprem esta
tarefa.

Hélio abre o texto demarcando o lugar e a data em que ele foi escrito,
pratica que era comum ao artista que, muitas vezes, incluia também a hora
em que os redigia. Ainda nesta pagina, elenca quais cosmococas foram
feitas em parceria, com quem as criou ou para quem foram dedicadas. Em
seguida fala das regras de nomeagao das obras em portugués e em inglés

para, s6 entdo, discorrer a respeito da proposta.

Cosmococa seria um novo projeto de filme de NEVILLE
D’ALMEIDA: ele criou o nome e mais q um projeto de filme passou a ser
- programa in progress: este adendo devera estar com o nome em todas
as circunstancias: COSMOCOCA-programa in progress: se citado em
inglés: program: no lugar respectivo: a insisténcia em making a point
quanto ao fato de ser um programa in progress — programa aberto - vem
de g como viemos EU e NEVILLE de concretizar essa primeira série de
BLOCO-EXPERIENCIAS e g tomam a abreviagdo CC seguida do
numero correspondente para a identificagdo q ndo se fosse ligar
COSMOCOCA exclusivamente a essa experiéncia mas dar logo de saida
o carater maior e a explorar q o nome veio revelar (-se)”'**

Tendo tecido suas consideracdes a respeito da proposta, Hélio passa

a dividir o texto em oito topicos nos quais discute a natureza do trabalho que

133Por’tugués e inglés.
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realizou, suas premissas teodricas e a intengdo de criar um espaco no qual as
imagens, que sao expostas, sejam algadas a uma condi¢do que extrapola o

que chama de “glorificagdo do visual”'®

rompendo com a unilateralidade do
cinema ao incluir proposicdes para performances particulares e coletivas aos
expectadores.

No primeiro topico, Oiticica explica como o conceito de Cosmococa
surgiu ao mesmo tempo em que discorre a respeito de trés conceitos
fundamentais as obras: a apropriagdo de imagens, a presenga da cocaina
como uma forma de redesenhar as imagens apropriadas e a nogédo de
sarcasmo.

A respeito da questédo da apropriagéo esta relacionada a discussédo a
respeito da autenticidade. Em sua forma de ver, é errbnea a nogéo de que o
tomar uma imagem previamente constituida possa ser compreendido como
uma forma de plagio que desmerece o processo criativo. Para ele, ndo se
trata de uma agao gratuita e sim de uma escolha ativa e criativa que se da no
espaco sutil entre ter como forga motriz a competitividade e a liberdade de
criar a partir do que ja existe. Mais uma vez aqui se evidencia a proximidade
do que o artista propde com a nogdo de bricolagem proposta por Levi-
Strauss.

Esta reflexao se remete também a uma espécie de sarcasmo que o
autor chama de duchampiano. Tal afirmag¢ao se refere ao fato de que
Duchamp tomou objetos do mundo cotidiano e num ato, que ele compreende
como sarcastico, os transformou em objetos artisticos. Neste sentido,
reconhece que existe ironia em se tomar um mictério ou uma roda de
bicicleta e um banco e declara-los arte da mesma forma como ha um certo
deboche em tomar um livro de Heidegger e um livro de Yoko Ono para
compor seu trabalho. Assim, a nocdo de sarcasmo que permeia as
cosmococas se refere a entrada de objetos que pertencem ao mundo do
consumo em massa no universo das artes.

No que cerne a questido da cocaina, como afirmei anteriormente,

trata-se de um material que redesenha a imagem. Entretanto, a presenca da

OITICICA, Hélio. Bloco-Experiéncias in cosmococa — programa in progress.
Catalogue Raisonné. Rio de Janeiro: Projeto HO.



89

droga também é uma forma de ironia que o artista imprime a suas
apropriacdes, como ele mesmo afirma, trata-se de um demi sourire que se da
aqueles que tomam a autenticidade da obra como base fundamental do ato
criativo. Todavia, voltarei a discutir a questdo da presenca da cocaina mais
adiante.

O segundo topico se refere a forma como as cosmococas devem ser
montadas. Neste momento, Hélio explica as regras do jogo que regem a
exposicao das séries. Discorre, também, a respeito de mais um conceito
importante para o desenvolvimento do trabalho, explica que os momentos-
frame sédo a fragmentacdo das sequéncias cinematograficas em posicées

estaticas sucessivas.

“Por que para conversar/ler/ver certas coisas € necessario tempo; além
disso penso em propor coisas; nao se trata mais dessa merda de artista
trabalhando conjuntamente; mas um novo play INCORPORAR...” (Carta
de Hélio Oiticica de 10/10/1974, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Cartas 1964-
74, p.241)"°

No terceiro tépico, o criador discorre a respeito dos trés elementos
que compdem as séries: os slides; as trilhas sonoras e os jogos-performance.
Aos slides, Oiticica confere o poder de apresentar imagens de forma

nao-narrativas. Pois, para ele, sdo momentos-frame n&o naturalistas nem

35 OITICICA, Hélio. Bloco-Experiéncias in cosmococa — programa in progress.
Catalogue Raisonné. Rio de Janeiro: Projeto HO.
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miméticos que se delineiam no teto ou nas paredes fazendo com que nao se
trate de uma projecéo, propriamente dita, mas de um ambiente no qual os
espectadores submergem nas imagens apresentadas.

A trilha sonora funciona como uma espécie de estimulo ao
movimento, a acdo. Como comentei anteriormente a ligagdo de Hélio com a
musica é de fundamental importancia para a compreensao do trabalho deste
artista. Foi ao se iniciar no samba que Oiticica tomou consciéncia de uma
forma de arte ndao contemplativa. Tendo em vista que a preocupacao dele era
criar formas de fruicdo ativas, a presenca da trilha sonora pode ser
compreendida como uma espécie de estimulo suprasensorial, em suas
palavras: “uma sugestdo ambiental para a dan(,:a.”137

Os jogos-performance, por sua vez, sao as formas por meio das
quais os participantes sdo convidados a interagir e a reagir as obras. Tratam-
se de proposi¢des dirigidas por regras que visam possibilitar experiéncias
participacionistas. Segundo Oiticica, estes jogos podem ser voltados a
pequenos ou a grandes grupos e negar-se a cumprir as regras seria fechar-
se a possibilidade da vivéncia que, no limite, € a razdo da existéncia das
cosmococas.

A ele o que interessava era a possibilidade libertaria que tais obras
poderiam proporcionar € se negar ao jogo, seja ele qual for, se constitui no
negar a préopria existéncia desses espagos libertarios, € portanto
compreendida como uma atitude n&o desportiva.

O quarto segmento retoma a questdo da cocaina explicando sua
funcéo dentro da obra'*® e afirma que sua presenca ndo é obrigatéria, mesmo
porque ela se apresenta como um material, uma “tinta” que redesenha as
imagens e ndo como uma substancia ilegal. Tal consideragdo € de suma
importancia, porque afasta a nogdo de que a presenga da cocaina nos
trabalhos implica uma critica, ou uma apologia, ao consumo da substancia ao
mesmo tempo em que reafirma que o trabalho artistico para ele deve implicar

um prazer em criar.

136

. Quasi cinema, Bloco-Experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC2 Onobject.

OITICICA, Hélio. Bloco-Experiéncias in cosmococa — programa in progress.
Catalogue Raisonné. Rio de Janeiro: Projeto HO.
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‘... a COCA q se dispde em trilhas acompanha o pattern desing q lhe
serve de base: uma espécie de demi sourire para o que se conhecia por
plagio: a MAQUILLAGEM se esconde na propria disposicdo que assume
como se fora parte do desenho...” (OITICICA, Hélio. Bloco-experiéncias
in cosmococa — pro%rama in progress. Catalogue Raisonné. Rio de
Janeiro: Projeto HO.)

Em Bloco-Experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC3
Maileryn encontramos fotos da atriz norte americana Marilyn Monroe
redesenhadas pela cocaina. Segundo as instru¢des, em CC3, os fotogramas
deveriam conter ndo apenas a substancia quimica mas também objetos
relacionados a ela. Entretanto ndo ha, necessariamente, nenhuma alusdo ao
uso do toxico pela atriz. Em uma das imagens, a cocaina aparece recobrindo
a boca, as palpebras e sobrancelhas da atriz. Em outras palavras, a excecao
dos cabelos, a cocaina redesenha as formas femininas de Marilyn
escondendo alguns dos simbolos de feminilidade, tais como, o batom
vermelho e as sobrancelhas arqueadas e longas, além disso, uma faca
recobre o olhar insinuante da atriz. N&do obstante, esse redesenhar néao
masculiniza mas ilumina. Ademais ndo camufla a atriz a ponto de torna-la
irreconhecivel, apenas re-colore os elementos de feminilidade da fotografia
utilizada como base.

N&o obstante, retornando a analise da estrutura do texto de Qiticica,

percebo que assim como no momento anterior, no quinto tépico, Hélio retoma

1 . . . . .
12: Discorrerei sobre isso, com mais calma, adiante.
Quasi cinema, Bloco-Experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC3 Maileryn.
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a questdao da nomenclatura das obras como forma de reafirmar o carater
aberto da proposicao.

Importante notar que, para além das normas de nomenclatura, os
titulos das obras revelam sempre algo importante a respeito do que sera
apresentado. CC3 Maileryn, por exemplo, € a jungédo entre o nome do famoso
jornalista e critico da sociedade americana Norman Maier com a da atriz
Marilyn Monroe. Em CC5 Hendrix-War, ao contrario do que possa parecer em
um primeiro momento, a alusdo nao se refere a uma guerra pessoal que o
cantor poderia ter travado contra as drogas que acabaram por vitima-lo. Nao
ha uma critica a cocaina, e sim um referéncia ao disco War Heros de Hendrix
que reafirma a importancia que a musica possui na construgédo dos trabalhos
de Hélio, afinal como ele mesmo havia afirmado tudo o que ele fazia se
aproximava muito da musica porque visava a participacéo criativa e inventiva
do espectador tal como acontece na danga.

A sexta e a sétima proposi¢cdes tratam de discussdes que Oiticica
travou com Décio Pignatari e Augusto de Campos a cerca das relagbes e
problematicas de que as séries se ocupam.

No oitavo e ultimo tépico, Oiticica apresenta uma espécie de projeto
que deve ser desenvolvido para cada bloco-experiéncia. Nele devem constar:
o titulo da cosmococa seguido pela nomenclatura ja descrita, a provavel data
e situacdo em que deve ser apresentada; a pessoa a quem é dedicada, se
houver; o numero estimado de slides; por quem devem ser feitos, onde e
como; apontamentos a cerca da trilha sonora e planos para as performances
particulares e coletivas a serem desenvolvidas assim como observagdes das
pessoas envolvidas na produgdo e montagem da obra.

A assertiva que pode ser tecida a partir da analise da estrutura do
texto revela o impeto organizador e sistematico do artista que se preocupa
em ordenar e refleti, mesmo que de forma babélica, a respeito das
proposi¢des que pretende fazer. Neste sentido, reafirma a importancia do
conhecimento e do pensar sistematico que ele teria incorporado em sua

vivéncia familiar, até porque como afirma César Oiticica:

“Entao essa coisa da pesquisa, de valorizar o conhecimento...
Nunca nos detivemos diante de um problema, sempre nos
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debrugdvamos em cima dele, estudavamos e entendiamos mais daquilo
e esse comportamento aprendemos diretamente de papai."*°

Segundo Hélio, as cosmococas sédo, em primeiro lugar, uma espécie
de Quasi cinema que pretende questionar a linguagem cinematografica
evidenciando como, neste contexto, a relacdo espectador-espetaculo implica
uma posicao de passividade e desatencdo. Hélio vai mais além ao afirmar
que, frente a tela de alta resolucdo, os individuos se encontram em uma
espécie de hipnose que os submete ao que estdo assistindo. Tal afirmagao
estda de acordo com pensadores contemporaneos do cinema. Hoje tal
questdo tem sido debatida e analisada, porém, naquele momento parecia,
segundo o artista, haver um siléncio em torno do tema.

Neville e Hélio aperceberam-se de que, como afirma Raymond
Bellour™', de um lado existe 0 movimento, a presenca; enquanto do outro, a
imobilidade e uma certa forma de auséncia que presumem o consentimento a
ilusdo, uma espécie de pacto de suspensdo da descrenga que anula a
possibilidade de participagcdo. Neste sentido, o espectador € um ser alienado
de sua prépria existéncia ao mesmo tempo em que aprisionado nas vivéncias
de outrem. Portanto, o cinema, ao duplicar a vida na tela, mata aquela que
pertence ao espectador e a foice, que a ceifa, € a montagem sequencial
porque ela fecha as brechas por meio das quais a participacdo poderia se
desenvolver.

Bellour afirma que as imagens sequenciais do cinema possuem uma
velocidade que se imprime na percep¢do. Para o autor, o espectador de
cinema pode pensar que um determinado filme é lento sem se aperceber o
quanto seu olhar é apressado pela seqléncia de imagens que lhes séo
apresentadas, caso contrario ndo seria possivel contar a histéria de uma vida
€em pouco mais ou pouco menos que duas horas. A ilusdo temporal que ali se
estabelece esconde o fato de que ndo ha tempo para se deter em uma
situagdo ou outra, como o autor afirma, “diante da tela ndo sou livre para

fechar os olhos, se nao abri-los ndo encontrarei mais a mesma imagem.”142

"% Depoimento verbal de César Oiticica, Rio de Janeiro, janeiro de 2005.

"' BELLOUR, Raymond. O espectador pensativo. In: Entre imagens. Campinas. Sdo Paulo:
Papirus. 1997. p.84.

2 BELLOUR, Raymond. Entre imagens. Campinas. Sdo Paulo: Papirus. 1997. p.84.
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Por outro lado, diante da fotografia ha tempo para se fechar os olhos
e, portanto para ver e rever, para estabelecer relagdes, para refletir. Flusser
afirma que o tempo da imagem técnica é ciclico o que implica aceitar que
nele ha sempre a possibilidade do eterno retorno e que, por meio de tal

procedimento, é possivel que o sujeito se situe em relagado ao que observa.

“...a COCA g se camufla plagiando o desenho base nao faz critica do
conceito mas brinca com o fato de q essa oportunidade de brincar haja
surgido — as consideragdes caracteristicas e submissdo a valores de
pequena burguesia e, petty discussions de quem fez isso ou aquilo
primeiro e pessoas (q se dizem artistas?) g submetem sua obra, seu dia-
a-dia seu julgamento a valores e criaram q (6timo termo em inglés —)
séo provenientes de hang-ups de classe sexo residuos infantis etc.: se o
que deve ser superior — nesse caso a suposta obra — submete-se a tanto
entdo ndo pode ser obra: shit: alids € obra mas ndo COISA NOVA.
(OITICICA, Hélio. Bloco-experiéncias in cosmococa — programa in
progress. Catalogue Raisonné. Rio de Janeiro: Projeto HO.) ™3

Nado obstante, é preciso atentar ao fato de que as sequéncias
cinematograficas sdo uma série de fotografias postas em movimento. Cinema
e fotografia compartilham, portanto, 0 mesmo principio: a incidéncia da luz
sobre uma pelicula fotossensivel. O que as diferencia, entretanto, é a forma
como as imagens se mostram aos espectadores. E, portanto, a percepgdo
visual o estabelecimento de uma primeira e fundamental diferenciagdo entre

essas duas técnicas.

'3 Quasi Cinema, Bloco-experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC3 Maileryn.
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O cinema se pauta na reprodugdo do movimento e, para tanto,
projeta 24 fotografias sequenciais em um segundo, reconstituindo o
movimento que lhe tinha sido expropriado. A fotografia, por sua vez, encerra
um tempo virtualmente infinito em cada imagem e em sua semelhanga com o
cinema aproxima-se de um unico fotograma congelado. Neste sentido,
reconhego que o cinema € imagem em movimento e a fotografia a fixidez
momentanea do instante.

Hélio, em suas cosmococas, acrescenta o movimento a fotografia e
imobilidade ao cinema. Tal como um moto continuum as imagens se
sucedem umas as outras sem uma ordem especifica, num quasi cinema que
engloba movimento e fixidez espago-temporal.

Em um dos slides, poderia mesmo dizer em um dos fotogramas que
compde Cosmococa programa in progress, CC1 Trashiscapes, Neville
D’Almeida aponta para a propria cabega a filmadora enquanto fala ao
telefone e fuma um cigarro. Esta imagem remete a idéia de uma espécie de
tentativa de suicidio em que a arma € uma maquina que captura as imagens
que serao apresentadas no futuro. A meu ver, essa imagem pode ser
relacionada a nocéo de que a vida do espectador é tomada pela experiéncia
apresentada na tela. Destarte, a camera se torna a arma e os fotogramas as
balas. E possivel, portanto, reconhecer nesta imagem a critica que os artistas
teceram a cerca da impossibilidade de agado do espectador frente a imagem
em movimento que o arrebata e o aliena.

De mais a mais, hd uma possivel analogia entre a imagem
apresentada e uma forma de morte simbdlica. Em inglés, o termo utilizado
para se referir a captura de uma imagem é shooting, ou seja atirar, na
imagem em questao Neiville parece estar na eminéncia de atirar em sua

prépria cabega com a filmadora.
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“Eu q ndo sentia o menor tesdo em “montar’ os takes q fizera para
diversos projetos: me jubilava em nao ser cineasta e ter-me q preocupar
com problemas “gravissimos” etc.!: EU e NEVILLE quase g mao a mao
desviamos do projeto de mais um fiime para o primeiro CC1: em
BABYLOESTS nos confins do LOFT4: quanta leveza e forga emanam
desse simples shift: ndo ater-se ao q se acha q deve ser e q ndo se quer
fazer: Nem quere audio visual de rango professoral: ha vias diversas e
uma porgéao de circunstancias q vieram ocasionar q CC1 se fizesse em 13
de margo de 73 e que digo ser Quasi cinema pondo de lado a
unilateralidade de cinema-espetaculo” (OITICICA, Hélio. Bloco-
Experiéncia in cosmococa - programa in progress. Catalogue
Raisonné. Rio de Janeiro: Projeto HO.)"™*

Como afirmei anteriormente cada cosmococa € composta por uma
série de fotogramas. Cada uma das séries contém, mais ou menos, trinta e
seis slides que sao projetados em uma ou diversas paredes, conforme forem
as particularidades de cada cosmococa. A sequéncia das imagens é
aleatéria, mas deve seguir a regra segundo a qual devem ser apresentadas,
obedecendo a ordem em que se encontram na caixa, ou seja, em que foram
guardadas na ultima apresentacdo. O tempo de exposicdo de cada slide
também ¢é imprevisivel, posto que varia segundo o desejo de quem as
projeta. Além do mais , devem ser projetadas em ambientes construidos pelo
artista nos quais as pessoas possam interagir com os elementos dispostos,
tais como colchonetes, redes e lixas de unha, ao mesmo tempo em que
assistem as projecbes e acompanham a trilha sonora desenvolvida para a

situagao.

144 . . i . . .
Quasi Cinema, Bloco-Experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC1

Trashiscapes.
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Todavia, o que permite que cada imagem possa ser pensada
separadamente € o fato de que o projeto incluia a possibilidade de que as
imagens fossem ampliadas em grande formato, constituindo pésteres que
também deveriam ser expostos.

Hélio afirma que a imagem nao é o que unifica estes trabalhos, mas o
deslocamento destas para uma posi¢cao proxima aos questionamentos que
havia desenvolvido ao longo de sua carreira com os Penetraveis ou com seus
Ambientes. Em Tropicélia, por exemplo, o inventor buscava os limites visuais
e sensoriais brincando com elementos considerados como pertencentes a
cultura brasileira, somando o “popular’ ao “erudito” em uma espécie de
labirinto.

“... S&do exibigdbes do Jimi Hendrix todo contornado de po6, p6 como
elemento pictérico, construgdo de trilhas, elemento desenhado,
contornado, acentuado, distorcendo e mudando as linhas de uma foto,
aplicadas sobre uma foto, como superposi¢do de outra camada, elemento
plastico, ndo é uma incitac&o, cheire, néo é isso” (SALOMAO, Waly. Hélio
Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro: Rocco.
2003.p.104.)"°

Em suas cosmococas, o artista parece realizar um movimento muito
semelhante ao se apropriar de icones da cultura jovem e popular da época,
de autores, livros e jornais amplamente reconhecidos como importantes e
influentes para entdo, como em um quebra cabega, montar as imagens que

podem ser vistas nas séries .

%> Quasi Cinema, Bloco-experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC5 Hendrix-War.
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Em CC2 Onobjetc, Hélio coloca lado a lado os livros Grapefruit de
Yoko Ono e What is a Thing? de Heiddger; CC1 Trashiscapes e se utiliza
tanto de uma edicao do prestigioso jornal New York Times com a foto de Luis
Bunuel estampada, quanto de capas de discos de Frank Zappa, ja em CC5
Hendrix-War, Hélio toma a capa do disco de Hendrix como ponto de partida e
a ela acrescenta fosforos, cocaina e um canivete.

Em um dos frames que compde a série CC5, o artista deixa evidente
a referéncia ao rock ao nao encobrir o nome do disco. Mais do que isso, a
posicdo em que a capa do disco aparece no slide acentua a importancia do
disco em detrimento da propria imagem de Hendrix que aparece em um plano
mais afastado e cortado por uma linha de cocaina. Ha ainda um canivete
aberto, posicionado logo abaixo do nariz do musico que lembra os ponteiros
de um reldgio. Entretanto, os ponteiros ndo tém a finalidade de marcar uma
hora, propriamente. Ndo ha outros elementos que apontem para uma
possivel marcagao de tempo, o que existe sdo duas linhas paralelas, uma
representada pela cocaina e outra por uma espécie de canudo metalico, ou
de uma nota de dinheiro enrolada, que demarcam um espaco no interior da
capa do disco.

Wally Salomdo afirma que enquanto vivo, Hélio exibiu as
coscomococas apenas para algumas pessoas, em geral amigos, que o
visitavam em Nova York, pressentia que estava a ponto de criar algo
realmente novo e bombastico, ndo apenas pelo uso da cocaina mas pela
proposicao aberta que se anunciava. Afirmava sentir-se sentado sobre um
barril da pdlvora.

Interessante notar que, ao mesmo tempo em que os blocos-
experiéncia estdo em consonancia com o restante da obra de Hélio, posto
que continua no afa de inventar formas nas quais o publico pudesse participar
efetivamente da construgéo do trabalho, também ha elementos que apontam
uma reflexdo a respeito do momento em que o artista vivia, ou seja a
contracultura americana, com seus simbolos pops e sua sociedade de
consumo. O que intento dizer € que em Cosmococa - programa in progress,

Oiticica conjuga questionamentos estéticos a reflexdes socioldgicas'® que,

14 ~ . . . . .
® Reflexdes estas que, certamente, surgiram a partir de uma espécie de sociologia
espontanea mas que reafirmam o espirito critico e observador do artista.
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como nos fala Wally Saloméao, reiteram a no¢cado de que o tempo deve ser
prazer e ndo apenas produgao.

Tal como afirma César Oiticica Filho™':

“Acho que em Cosmococa tem isso. Porque tem sempre um
tema e alguma coisa que se contrapbe a esses icones. Acho que isso é
bem interessante nesse trabalho: Como ele trabalhou a coisa pop de
uma outra forma, numa tentativa, talvez, de subverter o tratamento que
estava sendo dado até entdo, a propria reprodugdo. Na Cosmococa a
coisa do po6, da luz, funciona como uma navalha. O processo de
fotografia era justamente aquele do cinema....”"*?

Nao obstante, existe ainda uma outra assertiva que pode ser
construida a partir da analise dos blocos-experiéncia. Ao construir espagos
que privilegiam o principio do prazer em detrimento da suspensdo da
realidade’®, ou seja, que exploravam o poder da experiéncia, Hélio
concretiza um ambiente muito préximo daquele teatro com que seu avd
sonhava. Um lugar onde vida e expressao poderiam confluir em uma agao
reflexiva e libertadora. Neste sentido, compreendo os Blocos-experiéncia,
Cosmococa programa in progress como um espago libertario, uma espécie
de zona livre na qual tudo é possivel.

Entretanto, tratam-se de ambientes libertarios porque se enquadram
no espaco do indefinido, daquilo que as categorias formuladas dentro do
pensamento racional moderno ndo conseguem explicar plenamente. Esse
cosmo de cocaina, que Hélio cria, se engendra no espaco da indefinicdo: nao
é cinema, nao é fotografia nem é performance, porém, ao mesmo tempo, ndo
deixa de conter caracteristicas inerentes a todas essas formas de expressao,
€, portanto, um espago mais que aberto que nasce sob a égide libertaria de
base anarquista enquanto pratica de vida, mas que contém regras bastante
especificas que foram forjadas pela capacidade reflexiva e sistematica do

artista.

“César Oiticica Filho, sobrinho de Hélio, ¢ um dos fotografos da contemporaneidade

brasileira. Tem participado de diversas exposi¢des, entre elas esteve presente na FotoRio
2005. César €, também, um dos coordenadores do Projeto Hélio Oiticica e tem realizado a
curadoria de diversas exposi¢cdes das obras do tio. Além de ser um estudioso da obra de
Hélio e ter realizado palestras e debates em torno dos temas propostos por Hélio.

'*8 Depoimento verbal de César Oiticica Filho, Rio de Janeiro, janeiro de 2005.

% SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? e outros escritos. Rio de
Janeiro: Rocco. 2003.p.105.
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“ Ha uma relagédo erotica light, gostosa, uma coisa preguigosa, um
espairecimento, um gozo do tempo sem imediatez, um tempo com vagar,
um tempo eterno, um tempo sem objetivos, um tempo prazeroso, sem
horéario apressado, obrigagdes.” (SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é
o parangolé? e outros escritos. Rio de Janeiro: Rocco. 2003.p.105.)'*

Neste sentido, é possivel afirmar que tais experiéncias, ao
deslocarem, as imagens trocam o fluir'®* temporal narrativo e seqliencial que
engendram uma série de conceitos coesos e argumentativos por uma
espécie de “joke” — jogo - no qual se joga com a simultaneidade e com a
contigliidade da multidao infinita de possibilidades de experiéncia individual

que germinam nas coletividades da aldeia global”

, se constréi entre o
pensamento racional, cientificista e uma outra forma de produgdo de
conhecimento pautada pela sensibilidade e pela criatividade. Desta forma,
Bloco-Experiéncia in Cosmococa — programa in progress € uma reflexao a
cerca dos questionamentos presentes na contracultura dos anos 60 e 70 e
aos conceitos artisticos que eram reconhecidos por Hélio como opressores,
realizada a partir da tradicao familiar critica e libertaria que forjou uma série

de propensdes no artista.

150

151 Quasi Cinema, Bloco-Experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC5 Hendrix-War.

CARNEIRO, Beatriz. Cosmococa: Hélio Oiticica e sua prima Coca. Libertarias: Revista
Bimestral de Cultura Libertaria. n. 2. p.52-54. dezembro 1997/janeiro 1988.
%2 CARNEIRO, Beatriz. Cosmococa: Hélio Oiticica e sua prima Coca. Libertarias: Revista
Bimestral de Cultura Libertaria. n. 2. p.52-54. dezembro 1997/janeiro 1988.
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7. CONSIDERAGOES FINAIS

|

...a suposta unicidade da IMAGEM fragmentava-se
ao resistir ao estereotipo q deveria defini-la e limita-la:
todas as formas de amarrd-la a uma unicidade
constante precisam frustrar-se no final:havia algo que
dissolvia essa unicidade: MAO-MARILYN: TV-ROCK:
os BEATLES fragmentagdo q conduz a outro tipo de
identificagdo q conduz ao comportamento e fragmenta
o habito univoco do q é verbo-voco-visual: e hoje nos
faz rir a complacéncia da platéia macartista dos anos
50: e nos faz pensar com q efeito e unicidade certos
conceitos e “pontos de vista” se impunham: de como
era ‘“estrangeiro” a ousadia de experimentar’
(OITICICA, Hélio. Bloco-Experiéncia in cosmococa
— programa in progress. In: Catalogo Hélio Oiticica.
Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. 1996.
p.179.)"*

“

No percurso desta pesquisa, deparei-me com a forma como vida e
obra podem se integrar, o que me leva a conclusédo de que existem na vida
de Hélio umas séries de “momentos-frame” que contribuiram para a
construgcao de um projeto que englobasse a visdao, a audicdo e o tato de

forma liberta e participativa. Destarte, € possivel afirmar que avé, pai, filho,

'3 Quasi Cinema, Bloco-Experiéncia in Cosmococa programa in progress, CC8 Mr. 8 ou D

de Dado.
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em suas vivéncias e apreensdes sao como os frames de cosmococa, que
nao sdo lineares e continuos, mas contribuiram para a constru¢ido de um
projeto coerente e coeso.

Contudo, ndo é meu desejo afirmar que exista uma predominancia da
tradigdo familiar sobre as estruturas sociais ou vice-versa, e sim, que estas
duas dimensdes sejam elementos importantes para a compreensdo da
biografia, do projeto artistico e da inser¢do deste artista no interior das artes
plasticas.

Também, ndo sustento a nogao de que o estudo das tensdes internas
e dos procedimentos técnicos utilizados nos processos criativos e artisticos &
limitante. Acredito ser importante recordar que assim como um filme fala,
afora a tematica da narrativa, muito sobre o fazer cinematografico e sobre a
histéria do cinema e um romance sobre as formas narrativas; uma pintura ou
uma fotografia possuem uma dimensao interna de leitura que permitem o
estudo da obra dentro do conjunto das pinturas e das fotografias produzidas
ao longo dos anos. Entretanto, defendo a idéia de que a leitura interna das
obras deve ser somada uma leitura externa que a insere no interior de uma
época, de uma forma de ser e pensar que constituem as condicoes materiais,
histéricas, sociais e subjetivas que permitiram, ou contribuiram para a
construgao do projeto.

Ademais, este esforco de sintese entre as varias possibilidades de
analise dos produtos artisticos podem revelar problematicas interessantes
que, por vezes, sdo obscurecidas.

Na atualidade, muitos estudiosos tém se debrugado sobre a produgao
de Hélio Oiticica. Entretanto, poucos sdo os que perceberam a importancia e
as consequéncias que a confluéncia entre o prazer de experimentar e a
necessidade de organizar representam na obra do artista.

Como num labirinto de bricolagens, a confluéncia entre o impulso
dionisiaco, evidenciado pelo amor ao desajuste e pela valorizagdo do
experimento livre, e o impulso apolineo, perceptivel pela necessidade de
organizar, esclarecer e documentar, possibilitaram a Hélio tornar-se um
colecionador de experiéncias que organizou sua prépria posteridade.

Tal como o pai que pingava e colecionava insetos, Hélio pingcou

experiéncias. Propds situacdes nas quais era possivel exercer sua fascinagao
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pelo poder de experimentar e a algou as coletividades para, em seguida,

organiza-las em seus arquivos pessoais. Gravou fitas'>*

nas quais discutia
com amigos, escreveu textos para jornais e revistas, manteve uma vasta
correspondéncia com outros artistas plasticos, criticos e jornalistas de sua
época, arquivou tudo o que era escrito a seu respeito, refletiu sobre sua obra
e deixou instrugdes para as futuras montagens de suas obras.

Desta forma, compreendo que em Oiticica ha um paradoxo formulado
a partir de um impeto organizador e outro cadético e libertario. Porém, em vez
deste paradoxo representar um questionamento insoluvel que pode se tornar
uma forma de estagnacgéao, funcionou como uma espécie de mola propulsora
regida por uma légica do facal. Portanto, Hélio se tornou uma espécie de
flaneur que, ao refletir a respeito do que vé, formulou um pensamento
direcionado para o futuro, para além dele proprio e neste sentido organiza
sua posteridade.

Nao obstante, se minha intengcédo fora explorar as relagdes que se
estabelecem entre a vida, a trajetéria e a produgdo de Hélio Oiticica, ao
realizar este estudo me deparei com toda uma gama de problematicas que,
embora me instiguem, ndo puderam fazer parte deste trabalho. Restam,
portanto, questdes a serem pensadas no futuro e é justamente refletindo
sobre elas que gostaria de concluir minha argumentacgao.

A meu ver, tratam-se de questdes importantes que podem me levar a
uma compreensido ainda maior das interacdes entre individuo e producéo
artistica e entre o espectador e as formas de fruicdo que estes podem
assumir a partir de objetos artisticos, assim como a amplitude que a
Sociologia da Cultura e da Arte possuem para o estudo sistematico da arte
como uma alternativa as reflexdes, muitas vezes, reducionistas de outras
disciplinas que limitam-se a uma busca por explicacdes internas das obras
sem levar em consideragao os fatores historicos, sociais e subjetivos que ela
contém.

Em primeiro lugar, acredito ser possivel a leitura dos subtextos
presentes em Quasi cinema. Como César Oiticica Filho afirmou, essas

reflexdes existem embora o grande questionamento do artista tenha sido a

1% Estas fitas fazem parte das proposigdes que desenvolveu em Nova York e sdo intituladas

Hélio Tapes.
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primazia da imagem sequencial, ndo se pode deixar de notar que ao intitular
uma obra - que inclui a apropriagdo de imagens midiaticas redesenhadas
pela cocaina - de CC1 Trashiscape ou de CC5 Hendrix-War; assim como ao
apresentar uma série de fotografias nas quais homens aparecem travestidos
e extremamente sexuados como em Neyrotica, ndo aja um texto critico a ser
lido. E possivel que as cosmococas falem de prazer e de joy como também
da sociedade de consumo exigente e efémera do mundo contemporaneo. Em
Neyrotica ha um subtexto de género a ser explorado.

Uma segunda tematica que diagnostiquei se refere aos espacgos, que
chamei de libertarios por engendrarem novos conceitos a partir da
justaposicao de elementos diferentes sem, entretanto, perder completamente
as caracteristicas que os definem, permitem que se pense a cerca de novas
formas de subjetividade e compreensao de mundo que nao aquelas pautadas
pela ciéncia moderna e européia.

Uma dultima, porém ndo menos interessante questdo, refere-se as
diversas possibilidades de uso da imagem no interior das Ciéncias Sociais.
Interessa-me o fato de que elas nao precisem representar um instrumento de
pesquisa, mas que possam se constituir em objetos de investigagao.

Durante todo o tempo em que me debrucei sobre este estudo, na
maioria das disciplinas que cursei e nos livros que consultei, a questdo da
imagem enquanto objeto de analise representava um problema quase que
insoluvel, principalmente quando estas imagens sao artisticas e n&o registros
de uma situagao que possui como referencial imediato o real.

A dificuldade em pensar a fotografia, em particular a artistica, como
um documento etnografico que tem tanto a acrescentar as nossas pesquisas
quanto as fotografias em geral, pode advir do fato de que nossa formagéao
académica €, na maior parte do tempo, reconhecidamente verbal, e
consequentemente de nossa inexperiéncia em |é-las, em estabelecer
relacbes possiveis a partir destes textos polissémicos.

A Antropologia vem discutindo as possibilidade do uso da imagem em
suas pesquisas ha algumas décadas e, por isso, conseguiu estabelecer uma
discussdo a cerca de uma metodologia com a qual quase todos os
antropdlogos concordam.  Concordam, por exemplo, que o discurso

antropolégico visual ndo €, necessariamente, o discurso fotografico-artistico-
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estético’ e que, portanto, ha uma especificidade no fazer fotografico para
fins de pesquisa no interior da Antropologia. Estdo de acordo, também, em
admitir que a fotografia se presta a desvelar as coisas do mundo assim como
a contar a respeito delas. Entretanto, mesmo entre os antropdlogos visuais
existem discordancias e debates sobre as possibilidades e as metodologias
que o uso da fotografia pode significar para as Ciéncias Sociais.

Nao obstante, na maior parte do tempo, admitem apenas um tipo de
fotografia como sendo passivel de analises antropoldgicas: aquelas feitas por
antropologos fotdégrafos em campo. No limite, admitem ainda ser possivel
uma leitura antropoldgica feita a partir do trabalho de fotégrafos
documentaristas. Portanto, também aqui, as fotografias ditas artisticas séo
relegadas a um plano periférico.

Na Sociologia Visual, o problema se agrava porque nao conseguimos
ainda formular e refletir a respeito das questdes metodoldgicas que imbricam
sociologia e fotografia. Muitos pesquisadores tém se dedicado a estas
questdes, entretanto, me parece que ainda dependemos em demasia de
outras disciplinas, tais como, a analise iconografica e a semiotica para a
construgao de analises dentro de uma perspectiva social e visual.

Porém, no decorrer desta jornada percebi que, ao recuperar a
trajetéria de Hélio procurando evidenciar como uma série de possibilidades
subjetivas que se forjaram no interior de uma tradicdo familiar e se
desenvolveram a partir da relacao que ele desenvolveu com a sociedade em
que vivia, podem oferecer pistas para uma leitura das imagens. Obviamente,
sera preciso refletir sistematicamente e mais a respeito desta questdo para
compreender por que conseguimos construir conhecimentos a partir de

romances e novelas mas, muito raramente, a partir de objetos artisticos.

195 SAMAIN, Etienne. Antropologia Visual e Fotografia no Brasil: vinte anos e muito

mais.Cadernos de Antropologia e Imagem. Rio de Janeiro: n. 20. UERJ: dezembro de
2005.
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9. ANEXOS

9.1 COSMOCOCA - programa in progress
Autor: Hélio Oiticica

Local: Nova York

Data: marco de 1974

Fonte: Programa HO — Itati Cultural**®

1%6 http://www.itaucultural.org.br
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(BLOOO-EXCERIENIIAS in JOEMOIO0A-prograns in progress) 2

QOSMOCECA perin um nove projfeto de filme de FEVILLE D'ATMETDA:
ele criou o nome s male q us projete de filme TEsecu B Eer
=TrograEn in progreos: oote odendo deverf estar com o nome an
todee o ¢ircuneticoiser COSMODOCA-programs in progreese

e= citmfle snm inglée: progroz: eo lugar respestivo:

& lnsietenpim
en meking & polnh questa Bo fato de oer programe in progress -
progronn abarto - vem d8 q 9omo viemosn HY e NEVILIE de
coporetizar cesa prioeirs shrie de BLOCO-ZIFERIENCEAS & q tomsa
sbravisgio 00 oegulda do plinsro serrespondents pors idestificegds
q niio se fopoe ligar JOSMCOOOA exclusivamemte = osams
expericooine mae dar logo de eelde o osrbter msior o o explorar
q ¢ no@s vele revelar (-se) - oe elnee primeiros BLOOOS
nascerss de minhe ligngfo com WEVILILE D'AIMETDA & EU jumads
%teria & neceppidede de ipventer asee tipo de experidmoim ndo
foeeen oo longne eopveraas @ casichedes pels lingamgem limdte
eriads por MANGUE-BARGOE d4 FEVILLE: ne verdade esmes BALOCOS-EIP,
#%c unn espocle G4 QuUoER-clNeBA; N STAngo estTutarsl na chro
de NEVILLE e mventurs incrivel no meu sf3 e INTENT AR =
de nfo me contentar com o 'linguagem-gclnese! s g6 @4 inquietar
eom & rolagho (principolmente wiswel) aspactader—sssetiasulo
(mantids pelo cicemn = desintegrada pela TV) & & nec-ventilaglo
de tais dipoussben: uma sepacie ds guiatismo gulefcents Ba
erdings (ou pex lera)] da imatebilidode da relogéc: mon &
hipnotizante subzissis do sspostodor frente 4 telm da
murar-dafinigfa vimsal & Absolutn seopre me pETOOSE Frolongor-oe
dexnin: era MEODTE B DADL colps: POTOUET: & nem o Tilmes de
ABEL GANOE 4 forem feltom pra 2 telas srso respeitados: 1 tela
@ ¢lhs 1& ae néc esth cortador mas algo iicha g acombecer:

& TT: THE BIRDS @8 WITOBEOCE & TVelrs & oontagen sequenaisl tEo
'oetarel' do ¢oioesh q mos doootamenr mom ticha g aparecer

FODARD: 13l: oomo MONDEIAN pom PINTURA GOOARD fundon o antes
dale & o depels deler como querer ignorar oun conjecturer mobre

& "prts do clnene® depodls q GODARD questionn metalingoisticemsnte
& propria rerfio de ser do fazer cipeoe?: s 10 onos ele lewven

o conssquinsiss-1indtes o g d4fieiimonte outros cinenptes forlas
o1 @agiaer fteriss necemoideds manifestads parm tal: snguasts g
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nas artes planticns s colsss caninkoven moip lewtes (& &th
Spornares o deslrderesssm) e CAGE sbria slsgnniements aa
Janelas du sasicn & totel liberdeds de INVEEGEG CODAND Afesscou
A linguegem-oineon com toade posts em chegque & mltivaléncis
Ab eompurérels non fondmencs TV e ROOE: o enoontra GULARD-
ETCHEE-SYMPATHY FOR TEE DEVIL maos fol o de onde um f1lme

(oDasma q fllAs-invengio ou experimarisl) —3%  GODARD em
VIADINMIE E BOSA demintegra m frle - pilencin & visko
CAGEEBANERTE com iootomtes de black leadsr - ¢ HAGERA perocorTe
pareirsos 1dénticos ne quodra de tdnde A contraponto oeoo do
Bels @ finle - o NAGRA ¢ ELE smiten fala desintezrente:
el1bklco—pelada: somo MICE JAGOER far CODARD em NIDNIGHT
AANELEA: Have you heard sbout the Midnight {pe milepoin
oo smisefie da palsvea Hanbler b o eirike o um eece @ precies
dramstick] - Have you heard sbout the Bostom
(elemrio—ontiasio dn pRlaves Strangler marcads com o Eesme
rtrike da oatral; SOMMAD Ao cortrérls do romintios oaturalists
q e Tolte a0 q chomem pinbme warits (coms e ciness Tomse
Tloghel) penetron todos opn moandrom possivels de eisema: Jaxful
mals Livertagho grodativae do espectodor nuobaizeda por

abaslutlence do liogasgen e lnagen: no BEASIL de axperibmantelidsds

quose § ag Algance 44 oo o pessoml foi ficende cadn ven mals
"ghria” & gam shessedva "h'l-umrpa.g;u guanic ooo destinoa 4z
cineoe brasilsire® & & busca de "mectidos® o "oignifioadon® g
pudegsan joetifiesr outrsa asbigiis mnior: eriar & industrism
Ei‘u“ugﬁxiu brepilelrat pempre 8 corrTogn na fremts doo bolo:
excesalve eandern: muita bussalt mex Joyr sem CO0A: mergolboe
nes eelens da= terrs (do Gtero)t litersturs obecura lads & lads
com meliures altsoante frescas & experisentads: mas & g GODAED
J2 12 longe mm pasps q Jjemels seric pemslwel ace q pesean
demais ou precoupem=oe com destinos desconbocifos (q nem o

dalen ol) ote, oie.: limite —3% gqoestionar o raEic da ser

de ginema-linguagem g & & dele g leveu e Limite: mio se treta
de orieni de liodier efinal o g ¥ipe do grotaideds o chatisss
figara redurids o linguogem-cinema guando ee tem @ TV: com

THE BIND3 NITCHOOOE j& smnciara (eoz o gémla de sexprel
Tlagaad ruttrl] aaed limdite: CON ALEGHIA: porgue por alé pode=pd
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Tisluwmhrer g o elnoma venha & prescindir desss WIMBRESS g
iliskn o sopoctoder cada wee nads inpecicmte bn éadeirs-prisfo:
coms poltar o CEHPD Be ROOE e depods prender-ge & cadedira do
manb-cigega 77T o meamo foy o memmo sontimentoe de poder-ap
resplrar mm ar pio vieisds q squels q CACE pes &5 guande
Errancs & misica do mplor mumbaess em meteris da perfornsnos

& funcicnalidade j& vistasl: mss & viets nic @ o ouvidal:

® meooo um tough ecckier porisse sepulindo=-se mos primairos
eipsrimantos manas "oulturnlistas® @ mele Loventivos mo BRAETL
apirecen MANGUE BANIUE: porque limite?: a0 masno tempo g pulsa
de glerificagie ds viswal: d4 cor-comidn ds pensanlidads
pletorionr Zregmentn-se an episbdics goonstricsments enguadrsadon
ne gorte-montogom: come oe fora um longe stripifeite msquéncis
tirede de estoria oz quadriches: um films soloelonsdol: &
dapedis Ti B0 q nic oemtin R memor tesfo sm *momtor' on takes

g Tizera pars diversos profetss: me-gubile¥n en nac oer
cingaEta 0 ter-me q proccupar oon problemss Fgraviesinoe' ete.):
Bl & WEVILLE quase q mio & mfs desvismos do projetc de mois um
films'para o prioeiro OC1: «m BAEYLONESTS pos confine 8o LOFT 4:
guante levees # g forgon seerbo-omanes deses eimples shifiy

ofio eter-se a0 g 5o acha q deve ner & g mAo Ee quer faser:

nem querer andievicasl de rongo profesparal: hé vise diversas

b une porgiEs de clrounetéooims g vieras ocamiohar g 001 e
fizepos n 13 do marge de 71 e q digo ser gquass—<ipema wondo

de ledo n woiliteralidade 4o oifemt-gepetioulio m——

tude somegouw oom 0 g Vio R chomser de HARCOQUILAGENS (MAMCO
(CAFAQ) + WAQUITAGERS): invemgfio de WEVILLE: parpdia dos
conparng de artietmr o U0CA g o digpds sm trilhse acompecha

o pridern deeign g lhe morve da base: umss eepeole de
dani-sourrires pAra o g oo eonhecin por pliglo: a EAQUILAGEM
ssrapconde’sn propris dleposigio q meemme como se fora parts do
deponher fee-nos pensar com sarcosns TOOHAMFIANGD quic longe

o papsedon aeics todos oo comceltos g corasteripavem o opartter
de 'oukenticldade’ oar ortes plasticea: o plagie & gratuits

o Oio mple imperts porque sb un imbeeil pen lmaginsgic e
&lienade pobre de espirite poderis coloonr o g e poderin
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coreeterimar como pompetitividode coms o micles moter de eun
irtividnde eriafdoras (0w o q for)r o cooportssento — o pride de
Ber & asier Solio leve livrs parn opior ¢ inwentar —
tornerom-se ifmprescindlveis a qualquer coise g pesss interssoar
B quem procurs EIFERIMENTAR: & pertdis com o ambivaléneds do
concelto de plogio b pordemto Pandements] o sutiliesine:

& opeEtd — g o o carecterletice do 'emrreiriste ds arte' =
seris par motivos competitives q neds teen o ver com INVENRTAR
DEZCOHRTE EXFERIMENTAR & q seris restituir nome stituagie |5k
por =l obeoleta) o plhgio coms alge atvanter wm individus q
Pa#X, soplasse un texte ou projedto seu o g eoimee dplf & &
Pablidases — pro popoor no fronte — & oomo ee o g foi supareds
¢ daquesida = o plagio = tivesss aids desscterrado o
rapFusitedols a COCL g oo pammdle plagiandc o desenho<bose ndo
fon eritios 0o coneeito man brines esm o Tete 4o q ssem
oportanidads da briscer haje eargido — np conslderagtes
corveiriotes o submiselio & valores de Toguens buarpoesin &
retty dipsusedens de quen fer imeo ou aguils primeirs & pessass
(g oo dizen prtietas?) g eub@eten pus obre seu dip-o-dia @om
Jalgameoto o valores o eriaren q (oiimo termo em ingles — )
el provenderten de hong-upa de closse sexe Tesiduse infestis
#i6.1 e o q deve mer suparicr — DesSE CAREO B EUpoEta obrm —
Fibzate-ed o taoto omiSo noo pode ey obre: shid: alihe & chro
mae ndc DOISA HOTAR

eade #lide sague paro o proximo mo orden mEmBrdes indisads

ne parte arternon: esea orden remultisr de wrs send-—chancsa
oparation: & ordex em g forem botides vem na ordem da caiza:s

o8 elides sio retiredos da colxs ne ordsn sm q #8 ancontram:

fs vazas identica & dos botidonr outras ligeirenonts meditTicadss
—— aa glides nfs ko "fotos dos mrrenjon de NEVILIE®: ako
pimmltiness gom #les = felss = g acidentaloents (oo alides)

hio da varisr ns Suragds projeisds de scords oon quem projeate

& fanter-ss 4 mielcs g tem flis-trsck serpre maior g 172 horn
(figare cutl): 510 MOMERTOS-PRAMES: fragmsntagie ds oinetismm
o mic g for o reetrescca-—magnllagen move-es gllets Afxins feca
ou & g soje sobre inagem-flet-acsbadn: filne=mss oo fotografe-se
f8o importar —& o cimetiems &0 “Tazer & Tastro” ¢ mua
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‘duresio fo tempo rosuliom fregmsntados em ponigSes esthticas
meoeAAlves soRs monontoc-fromes one-b¥-one g nbo Teralbam em
olgo mas ja conertitosn momontos—algs em processo-MAJUILAR

BANCOqulleses

okt yemhlr o q & limite niseo tudo o g justs NEVILIE & 30 o
sproxins experiipeiss espersss agui e ncolh b g o g 46 paie
vigusl prodemine & relative & jogn com o todo g se propie
raplirars en punn ——p & IMAGEM nflo @ o cupromo condutor

oa fim umificante da cbra: o q realnects spomtan & posiqéo
sxparinsetsl do articta hoje pic & soments & rebeldim mo g se
refers s categorlas de prie nic maltimedis: o deslosamentn dao
raprocoein & da constincia dn THAGEM & o cares diess tudor

o g oo Eigoifica g o vienal deixe de comber: ele b ath
enriquecidor nio & mels wquilo g onifien: & parto—play do

joge frogeerinde g eriglis dse porigies sxperimewtais lewvadas
# limiter no expapimentslissc brasileire eooe men jogo eom
HEVILLE pproxima-se mais da Elge tipo ANTONIO MANUEL — MATOU

O JACEREO E RERED 0 SAME: gquands manted TROPTCALTA em abpll
de 67 8 inserd o nesn-beleds de ANTOFIO MANTEL sontendo om
flae (ou flana como tem oido uasds : o Lerme & do francés para
ratrizee de eaotersotipieruspdss en forual g & de onds o ariieta o=
utilize)ese denss soine oitods poderian ter dite: g ten lmss
com TROPICALIA: ilusirsglio tristes tropigues dscay do meva? ate.:
oip o g arn § mgontecis & g me fazis fomar seem & Do outres
obvrimnents mals prowimss s =im era: g PROTIOALIA eva tectativa
~lisdte nEcesuperrenlists 8o checer ease deslocmmernto da
IMAGEM (visual o penmoriely o TODO TMAGEN) nuns sspmois de
aglads maltimedin son moito "sentido’ oo 'ponto de visge?:

AR araras s o ashilesntes fundo de guictel erem %R0 pouss T"realistan?
ol "meta-realiriss’ quento oo clhos mo posma FOFORETD do
AMHMUIEHlmhummmm:“mm_
suropsa (e recentemente mmericena): tRo copgrets quante a q
perecis s¥oonr: fumdngSo frogmenteds de limites da
nAg-repramentegior non £1Es de A, MANUEL nio kevis rebusfes
suprarreal: pele eemirhries sva poeudo-tiemics: pum do plégior
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n&c ere posoa sontimentsl Ao nomomto @ofrids dae renlidodes

des iroriecer ere o Jornal-setbris esvesisdo ds verio do motlels
athris: coma me com fseo se demse o doslocametite do frip-TMAGEN
& plgs sale fundsmentel emsrgless: aociz como WAFGOE BANGUE de
HEVILLE DUAIMEIEA nSo & Phre-proourn’ nem nomtegam g propis

un "pentide'i pre mim vele s ogalher —% norgle gecmetrizar eo
eortes-blocon o todo eivembtics’ —s  pooao toobhs frasmeotar
olgs pexelbente 4 seqBdncis Tflnads ao slides g 6o Tazem
HOEERTOS-FAAME o dopg oom Justificative de q teohe q say
"mudio-visunl® {termo q dsteste; afinal ndc o tuodo mudbio-viegsl®
¢ mals? emtdio porque & definighc Lsolanda tho ecpecialnants

eocan dods esotidos? nfo oerdis o termo elge g gueirs indicar

unn intengie ds macter o supremeeis da INAGEM em vee de
deeloch-1a7}r B quest@c @ q a INAGEM nao tem mele m mesmo

funghe o 1600 b male seentueds no g So refors ac clnenad

segando WCLITHAY a TT q possus senor dedinigio wimel sbes Brechos
P 0 0 eopoctedor pe invieta ex porticipador s presncha o a
latuaneia: o cimenm ndor B super dafinide as fotogrefin-sadfinsin
& i arressnts oompletor umo: o soper-viswel g dessdis o
fragmintagio da replidede o Ao mumds dan ecisas: Ase o poder

e TMAGEM gamg matris-comportemanto ¢ masmtinha o aspactader

mana popfgho Lmitmwel nfio erm s vimels: ere conceltosl: lrmd 1
gines de idsslogin splicedn e resulterte on demageria decursivar
ora STALIN & MADCARTHY: ero o medis prese o um 4ips ds arpineriagsa
verbe-voeo-vieaal q se ceracterimeva por constinclan Ldesllzactest
o oher-aysiem: & nio-imprevissgionr tudo o 4 ere exparimentsl

o ¢ portanto fragmenteva o conptiEnoic dop comceitos o das ordens
verbo=voco-vimale era considerado obominmyvel & dscadenie:

vide WITLFR gquamto & ARTE MODEREA: » SDAROV-SPALIN: j& MAD nBo =a
redurio o iopor ole & dguel as individus OMINES q ee idestifion
desen modo com ele: o nao feria side suirs a gléris & a queds de
MARTLYN MOMHOE: o mupopte unicidrde dr IMACEM freguabpiavea-ss a0
rasletir ao seterpdtipo q deveris definl-lg o 1limith-la: todas

R tentativas ds moerrhe-ls o azs anicidede constante pareslam
frustar-ee no finnl: havio mlgo q dicrolvin ceem unicidedn:
MAG-MARITYN: TT=NOCH: om DEATIES ——p frognentagio q conduz &
sadre tipo de identificngRo e g confdor as comporkanaeda @



12 mar. T4

=

126

(BLOCO-EXFERTANCIAS in OOSMOCOZA-progrema im progress) 8

frogoenta ¢ hibite unlvooo do g B werbe—vess—vimmlr & hoje nog
foax rir & complacdnois da plathin mresrtists des asce 50: e nos
far pansar com g efseito e undeidade-certos sonceitcs & 'pootos’
da vista' #& lmpushani de come eve "estrapgssire' a cussdia de
orperinemtar: da como FARTE de provioecisnismo latents ee Scorneu
na mpior o Gmice praga 96 eXpsrioentagies munce antes vistes: da
cano =8 pensova § Iramenta¢hs devesoe eeT uns sopoole da
atcmlenct o sunde dom objelas mestd com = boobe peirando scbra
iy anleidade seria transformbvel (refdazids ac btomo) =ns munca
Tragmentads enguento todor coms lmaglner q o cinema judesse wir
& por algd q N80 esfléncin o comstancls do Flulr temporal:
congtangla werboevoooevisoals T771 Ferh: ols & questds 1

B0 O

EXFERIBNCIAS: wlides — trilhe scnora — INITRUGDES: abrevimgho
C0 g identifion o skrie » ¢ doverh oer useds para & espinks
dop EXpdrissfitde de 00CMOOOTA-progrema in Frogransd
e) SLIDES: rlio-padicvimnl porgue o prograzagho quands levads
& performsnos suplism o nlosnos do saconoie deopes SLIDES B jatades
0 oo enriguecen ad pe relofivicecen e eepecis de
enbientegio corny: JACE SMITH com seae slides fez alge g muizo
ftem A vor com o g almefe com isss: do &eu oiopema extralm — an
ver de wisho aeturslists ioltative da sperdocis — um eentido
fe nAc=fluwlr nRo-narratives oo slides duravem no ssbhiscts esndo
g ¢ Projeter ern por ele deolocrdo da modo R ANGUAITEF & Projagdc
am parades—teto—ohio: o sound frack sra justaposto
seidentalnenis (dipoon) —

op 8 primedirop deppes BLOCCS forsm
faltos per HEVILLE D'ATMETDA ¢ EU: @olocem-ma o viemal {ouje
problems 4% ismges & fore conoumids om TROFIOALIA} mum nlvel da
BEFEThOULS (FERFORMAROE-FROSEOKO) a g me niral o szperléncis de
cinaxn 8 FHEVILLE: om MOMENTOS-FRAMES dsa SLIDEE sfs & sulte
logien de HAPSUE-BANGUE limite: n min ma apims insuflsr
sxparimscrialidads nas formae mnis BSFETACULO-BEFEOTAICE g
conflrman & permensost virtonlmeots fmnibveis: o NEVIILIE interssoa
gnduphor & plapticldade mensorial do embierds g quer coms =e forum
"artiats plastics”(s o b maism q ningudml) INVENTAR: en MAROTE
BANGUE o cimers & como uns lova senasrial pre teesr-shaisas
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cirgular: explodir portante sm freagoentoo-SLITIES & pretexto-
conssquineis pro FERFORNARCE—AMBIENTE: iseo nos jurts & fRE-nos
gchar 4 B tem male censido "cbre eonjunia' de ouwtorim da
ertistas [integrativas): EU-NEVILIE nfis "ariasco oo seojumto®
nep imcorparans-nes mitosnente de modo g o septids dm ‘autoris!
¢ 1o witropeesade guints o do pligier & JO00-JOF: :nasseu de
blagus de onfungsr pe na cepa do dises de TAFPY WEASELS RIPTED
MY FLEEH: quem quer & sobrancelba? — o o booaT: afmnml: pa-SHOW:
perddia dos ertes plasticss: parcdla do cinsmay °

'

L]

b) & TRILHA SOHOHA g 0 posia oo dises — ex fmpe = formecids sn
sugarlde: sugesis mobleotal pra DARGA:D CORFO: e :
L]
¢} JOGOE-FERFCRMANCE o o q mois oo quiner: vim as INCTROGDES g me
dirigen ds FERFORMABCES purticuinorss oom pouss gents {indsore
ou cutdoors) e As FERFOTMANCES piblicae q visnm erperiénsiss-
Jogee de grupos: seguir ae IFSYRUGIES & ohrir—se oo jogs & &
szpericncia participativis q & = raefo de ser dop OCr ignorss
af INSTHUGOES & foekor-se e pis pariieiper da experisnaim:
guel B T

o PRESEWNGA Dk 000ATFA eomo elepecto-prop mes primsirss 00 nZe
rigrdfion g essn presenga sejfa cbrigotirin ou g justifique &
1deia-INVERQED de COENOIOCA-prograns in progrese: espe PRESENGA
% moio nm 1eds ds blegue geral: why not?: e me uosm timbas
fedorertan o %uldo g b merds pas "cbros de erite (plosticas)s
porque mie & FRIMA $Hs brasss-brilhe o tHo afin nos narises
geroisT: BRIACAR SEN SUUH: uma preniesa @« a meu ver impertants
oorooteristicn desse programe IB progrese & a de g o dewer de o
artists ortesonor seus dems @ euer puer fleles "ns construgao

de sin obhre® (trobelher-trebeiber) & encerads com ums gargalhads:
HA! HL Fif¢ HEVILLE s BY sie semos d8 suwar: nés guends construls
FEHETEAVEL & HOCLE0 maei: meu scuor corris sim da DANQA JOY @ nds
ds trabelhs pessdo: PENSTRAVEIS eram invitations oo voyege &
racanager do ElEN=oor-aom=longor nas tendas-na palha-na areia:
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(ELOOOSEEFERISNCIAS in COONODOOCA-progranm in Frogrags ) 10

0 podale sem sargue evocpds por ARTATD como mquala g dave eikir

® g 88 #leve do ohio cemtande: o JOF TANATRUSTIARG propesto por
HWIBTZEOHE: WEVILIE no imveetsr COSMOOO0Ar nome—munds: prepds nds
s ‘pento de viete' mas un procrams de INVERGXO-NONDO: quants &
ninhs experifncin-progroos de 13 ds margo de 73 (prizeirs sessds:
001} em diante fol goncretizegic ds NUEDO-INVEESES q me medificod
¥ids & comportamerts & conduriu A sultiplicideds de proposias g
inieinra nesser anos—chbra & ccnesquinclos redicois o mafores:
COSEDIO0A 6w & CONTIGUIDADE D02 NIVEIE-MUNDD EETERIMENTATS: nio
st trata de Tacer do COCA o abeolwte mistico-deificsde g vemtin

o LED: OOOALEA —  nem toxico nem Bgoe —s & gropris idhda

de alocimogemar pETa & “erpunsss do conseifneis® (777 mads podaria
por monos femsmenpliglice: sontrassnes totall} sos phomy —a
OOEMOO00A B o Jokn—Jogo supremt B qusl B8 jogn cem m
elmultansidade & com & condiguidade da multidie infinite de
possibilidades de erperismeds individusl q germinas nes
coletividoden dn ALTETA OLOEAL 48 MOLUAAN: nfc e trate moio de
‘prosobing' {q poreou & oo famtasier ds "turniog on': ma verdads
o g deveria ser 'to turn somscms en' ERO serls 'comverter' mlgubm
i neeea £ (mode de ver-sseiiv-viver) mes apsa witos incorpormgio
ezperinenial no ploy des experisncips simulianens q 88 permediam)
come QORTOS § THNQAM & g eo legam & oo afsstas Jansle fizsdos um
"tomta ds vista' permenerts}schre ‘remidics sspirituais’ g veno
a0 sndootro dos ‘mnselon gorals®: leouscaral: como poda algubm
oebar qual & weneno q cada peccom nececoitet: tude imse nEo pasmsan
da mals uma extensio dos hang-ups jufilep-cristios; ningubs se
soth quersnds ealvarl: pele contraric:s cemo dis ARTATD ——%  I1sd
the lost get last: IBAUDETAIRE quando Ta: odes wo OFIO0 & mo HATIES
nBo eoth receltends remadlos: estds sim nee smvensosndc de oo
experieéncin: nic ootRVE DREgRnds 00 PrOESTANAs o comsrais do
IPIO-HAXTIE {0 g mio obols & pesaibilidads ds q setiveses transandos
quen saba?: wellr nip geris Dem & Primeirs nem o dltims): setova
IAVERTARDS: MUNDO: estova propends um tipe nove & malor: COLETIVO:D
do perticipegio: de mods tanbim m eEplisr ©is poesla & sases miveis
¢ desce mode descomprometi-la @ eelif-ls pre sempre das soarTan
culturaie dos melioe literkrios: BU e NEVIILE sm outrs situsgioc
mom FTNDO=J0F fﬁ e conoretizende (EOOK OF AGES) tomoo nesmn
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(BLOCO-EEFERTAROIAS in OO0SMOCO0A-programa in progress) 11

proposigis-presrame-dessoberta algo om Gcomm g & Ploleo & g
gera tods isse —a 0 0 B FEOPOSTO BRE-DR SEMPEE COMO FLAT:
CHANCE-FLAY: WUN LARCE IE DADOS E NUBCA OO PITAGEO BN WODSLOS:
A PARTICEPAGRC CoMO IRVERGED: EMBARLTAANENTO DS ROLES: COM JOY:
EEN DI

e satalogagis dom 00 fa existentes = doda gui ® cOT¥e Tre BosiTer
¢ sarater sberts Gos BLOCO-EIPERIENCTAS: mas kR cutrss propoaisdes
vantilodag em andssmento: VIGILTA deSoora SILVIAND SARTIAGD: =&
fmeerporaghs por AAF in progress & guertioonaire in progress
de sxperiinciss poelshesMHD0 afine simultfineon: CARLCA VERGARA
=3 RAF & CDORFQ - COMFORTAMENTO - FELE-FANTASTA I JACIOUE DHE
RANDE = ekrir-se so arperiments] mador —s pondusir-ce
(OGEFOL)} am vap d& ser gopduside (ESFEOTADOE) —s  VERGARAD
polo-motamte: OO JOT: some & FELE-FANTASIA DO CATIQUE IEEII“&I.
ere nlts me denga pa FUASANDO: TOKD 0RO — MhEoAL —s
EVMDARATHAR EOLES/SITUAGUEE 0 WURDO DAS AFARBNIIAS/FATOURS:
HASY PIECE 1
Fags masoars malor g o sed Tooto.
Tastre & ghsoara todos os dins,

Pals mashil, o2 voe d8 sun eaa
luve & Dheears,

duands elgaén lhirguiber belger,

doize g opon pecson bolje o mOpeara,

inverna 1961

HAEY PIECE IX
Fogo mOACOTE TONOT § O SU0 0ETO.
Deixe g elo Beba winko =m wez de voos,

Toras 1962

TOED —3
MhsoaRs
STHTLTANETDALE

1 QOEATIE FIDRE e JOEE-ENHLARATEAR: vir da serdiedade dos
conceliten: dos assanbos groven: s pelo JOHE poden-pe SOSKNBLSE
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(DLOCO=EXPEETENCIAS in COSKOOO0A-progrsame in prograns) 1z

{# pertacts IMAOIUEAE AITULGUES-INVERQLO) ROLES_MSINDO:
CUERIIN — grovar HAP —%  feler sobre o g sle & @ guer:
EMBATALHAR COM JOT E OATHARDIA B TRIVIAL A5 OEDERS DO WORDO
{QOMFORTAMERTO: CONDICIONAMERTOE): ath o —1

Y ERETT —
FROPOSIOED MINHA & BILEg

e nedl Tils
2 annka
ehopt the neil Tile

Fre CCT: LOFDEES: GUY —s  IRBANTININDG g me deu dou em PHLLEE
SHELTER SHIELD —p grever taper SEU [RXANTINIFG DEU-8F IESSA
VEI N0 SOCAPARADISE FERTANO? —3» hen? —a o BAEYLOERS®SS — |
FARGIDO LE QANPLS =t

ASEOHG DI ASSONERD
ATHIETD TE OANFOS —3

YOS T OO ERATEER

EAHOLID —% gom &e palavrae irose ineorporsu todes o Aplees
1 'P'H‘IH-'H- brasalleira — I'ir|:|:|.t|i~l! EOOSDE ==k  OPGEROBRE —3
EOOL/SANAA/DARGA-DORFOA00A —3=  ASS0MO DO ASSOMERD 88 §
oubin=J0¥ —p nos DAMFOS

ATGUSTO —%  vends HEFIRIE velo-lke & menmter WOOISTOMEHATGIEN —
g InveENGED SEMERTION poderis melhor issorporar o g nas me limite
& terrn ¢u oos gEReTes —s ROOE OF AGES —3 HENDRTT
gsfinitivemente imcorporade & misica brasileira —% Pmisica
lopal® b tho sex pentido quanto "sutentisidads® *plbgiov

BARQLDD —&  fazer tops: ASSO0M0 DO ASSOWER(: voss penes sm
EpOteeEes ooms alge ligadoe a DARGA-OORFOT o me estar AQIMA DO
EHEOTrsfg b ge tér liveads do umbigo-mieterral

ATGOETD —p  feser teps: eovier HENINIT (IN THE WEST) (MONTEREY)
= earte groveda: 90 Enes.

dedicedo moo CAMFOE: 004 FOOAGIORD
emviar xerex ¢ BLOOC-EXFERIEMCIA completo

HICK JAGHER
EEITH RICHARD l

The spuand of etrangere sanding nothing to my mied —
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{BLOJO—EXFERIANOIAS in COSMOCOCA-progromn 1B ProSress) 13

5 IFVERTORES DA PRIMA:
Sweet Coumin Coomime loy yoar esel soal
hands on my haad

MICE-FEITH mnio e & irventsrsm FPRIMA como o reconhecen some
C0aL 000%L: mselm come AOGUSTO0 DE JAMPOS dis g JoE0 GILEERTO
® MATS COOL DO Q O COOL:

MICKE
EEITH l

whoalse?

E0 o NEVILIE pentamas & esparsmos & faremop; SEM SU0R: +Ho finm
gompanhin ds salm 4 eetesals: etrio da NIDFIGET RAMBLER perta:

REVILLE
i

DaDOSE

s} oo pag, 29 de OONTRAQOMURIOAQIC dis DECTO PIGNATARY :
{ds uma srtrowista: A OONUNIOAQEO FERBATA)

Pargumim: [....) come pe situsm & obre & o profuter’

Deeio: Hio hol obre. Hemeo a 1d8is de obre sheria, ainde oo
santide da salver & 1dais d¢ ooree. Esbers mlguons
tanhas contimands & Tarer obrag o Lance 3 Dados
de ¥ellarws colocoa sm chegue & obra: nfs & nem obra
men pio—gbre, & uma celsa neve.

B uMA COLER WOVAS

DEOIO —3 fmoer tapet ocomversar oobre oe/porgue COSNOEOOA=
prograsn in progrese terim q ver com ipeor tolver todenm me
demarches deods FUILEOS/PENETRAVEIS: o margesm nis » ‘maldigas’
mas prova de g A COISLA NOWA seofundm: afondes o fundmdo —

FOETAMENOE d'ATGUSTO q olaass
man lumineson, g filmletras, quen
op 1iveral

# eujo eepego ja & fllndeo de branso peroeivel permeado de
roxo/verds /arul fumarele larsnjs reroelhe —p nads poderis aotar
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i? mAr. T4

{BIOJC-EXPERTANCIAS in QOEMOC Ol A=progrune 10 PTogrens) 14

mais afism com o peniido doo ALIDES-TRILHA EOM-IRGTROUGOES doo
BLOJOE 001 —» |hoje como parecem de hodel clhanda pra frentel
#ssas pranchas g yoen do livre mfs els Livee: SK0 COISA BOVAS
—*  guere loolulr dice diss diss em COSHOCOOAT ADGUETOl enje
dop JAMPO8) cads pronche depsss b the slide-fllmiscs quanto om
propriasi
8 JOT:

JOY mBa & prazer hedonlstieo:
& DANQAR ADIMA DO cHEOL

@cBo e e prasche: & mor & tembem mor (48] @ eRroge fundids
o el gua-sehagoc ui;’nr—mr 1 o mllabe mor sampres falle ahort
ds gompleter-e4: & 44 nBo th mas o broneo cupremis)(ntismts) &
Eeis ssesaal § brancos do morts dos nardicos ou g brames-cocm

g ralus g & 3 rel g ¥em coroar s sorinho brilherr o branoo de
dioe dles digs & Fllmles/miltivelests ‘anisal —3p mae ocults
toobbn Rlgs —3= & ellobs soulita 48 — mr{-h}l

o oranso
ofie soulte: Tavels

FROPCEEGAD pars BLOOO-EXTERIZMIIA:

ha

sy

1 4ulon
CO0QADOTLYTA
EENQ GORE
in POONOPOA-progroams in progrese

A SEH ENVIADO A

1] DE MARQD DE T4

CONESIRANDD 1 AND DX

COEMDCOCA-programe 1o

Frograss WEVILLE-ET
PARAR 2 AR LOS YERGARA

RI1IQ
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(BLOCO-ETFERIANOIAS in O0EMOOOCA-programa in progress) 15

mimers indeterndnnda de plides (& sscolha su declédo—chance

4 VERGARA)r a meram feiton mo MORRO DE B. OAELOS na casan do
ERIE miRe ds ROSE: B0 sovie smlse come token-presemts pels morie
de EEEQ (deminge da CARNATAL 24 Tev. T4): VERGANA inventara o q
gquiser: penmei em priseipie no AMBIENTE FRAGMENTATO
COCL=ENVIECANENT: mas sam Rparscer & PRINAL: QOCAOCTLTA:
Flgor fotografice: eviter q oeis no *tipies's ZRZH-FRAGHERTOS:
pele/siio (nEel): lents e mproximagis: DOCACOULTA: REN) GONE:
foton=punsnp: SCHAP-EFISDDIOE: pimers-luve senscrial 4 nfo oe
oitus ‘fora' on coma "aspectedera’ do asbienter: TOUCHES: map
fpor looal® & "romintico-fevels' deven geemstriser-as &0
Tigor=fotos ——

THILHA BOHOHA —p» TERGARA lnvemtar ou aproprisr ou montsri
avitar o 1ltn:‘hl|=¢ an |om lseal: ma Bem losml tiver side felte
upe—o am alge pro future (de outre rache de ser)i

ATERGAD —>  asems mageeias devem fer rolativemends
consideradas & n&e tonadas como Limdtmgior VERGARA dewe por elas
inflar-es d8 ioveotividede ou nfc usa-laels ogui ne IHSTROGHES
paden soabar linitands sm ves ds obrir o jJogo: dzsn EERTLHAA
devers constituir-se sm GFUS 1 DE VERGARALD mpeinm coms o de OC8
fod 078 1 mews VERGARA ters crédlto sbeoluto aseim como direito
total pobre profite nelam: em primolploced etpies para 00§

Gever ser felias: depols do langamento de G068 (por escrito ou
em FERFCORMAROE ou me tulo vender)] de g deverio ser faitas 10
CUFIAE sutra adiglic da TRIIHA SONOAA poderia per felte como
regs independsnts (VERGANL decide)r outror detalhes nas I!Hﬂ'ﬂqﬂlﬂr

!

FLANOS FAltkr
o} PEEFOAMANCE PARTICUTAN

] b} PEEFORMANCE COLETIVA
o} determinar projeqic (quantes prejetores & do g mods projetar)
= mmblente — suira e¢io qualguer — duragho & diming d8 projesio
= mapiira de Lncidir TRITHA-50M a& JARRUSEEL-ELIDEE ——
indoere ou outdosre
b} determinar fdem idem sb g pere FERFOIMARCE phiblica cubtdosrs
fu indsors: & neturess deamen SERFORMABOES JA nfo es submets de
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(ELOCC=EIFERIRNCIAE in OOEMOCO0i-rrogrens in progress) 15

inleio & limitagls sarmeterdiotien das "ortes plastioas? ste,t
comp gom BE de JETE SNITH o aituagio-sepago-PEEFOREANCE funda
um EOV0 WODLEC DIOKISYAC0: mssim some s TRIBE svocods por
BCLUBAR & HOVA SRIBO diferemte de entlgs s oo restaurogio
dola: mepim & sess NUCLEO-FEAFORMANOE: alge impertonts —
serin um despfic uenr um Ais an sepage-edifleic do testre
tradislonal & verificer coms o8 ROLES plataio-peles me
Tragaerriarion sbeorvides mem NOVO ESDAQO-HOCIZS

VERGARA deverd imventer o TODO-FERFORMANCE ex o) o B)
® como EEGHA DO J0GO FESSE OASO: l

ebrir rlgo q =6 js brechs
pra porticipasfe mizke oomo INVENTOR tanbim memms oo csso
de per leveds a gabe no BERASIL BU 1k nio estsje —

JESERVAGUES: eopecinl paps TERGARL
a) exm gernl teden o0 ds 00 sascntram-ss mqui pols temhs carinbe
o feria § por aspinades per nbe deler merdo feltes 10 coples
(furliccten da siris): nsees caso de 009 o me: mice
erddito-eotorie esth na PROPOSIGI0 em of de modo g erels g
oo DRIGIHATS pemesn ficar al ou farmermom duplicetms ngui
J8 g teripmg der o8 mesnce oriteirios de rotulegis g o8 cutros:
ote,: A TRILEA-30N OAIGINAL fica sem duvids migone em sus
PoBed —— B deversl ter a CUPIL 1 009 de ceds depsns peries
(eerimbe com o diseres de COFIA __ e CF__ sxipts pgol & teris
q BT & EeERc o fer umado) ——

ATENGED —  nenhuma PERFORMANCE ou TNPORMAGED ou EETEIQEC FRIVADWL
deve ser folte atn g oe heje pobliceda B seperata especiml dos
BLOJO-EXTERIERITIAS » g me hajs planeisds o lapgaaeste das outras:
elerns g VENDA tanhem ndo: atd segumdsn chamads ——

TOOE DEVERL ESCREVER ALGD SORAR FVENT-FEITURA-FOPCE=ETD.

DONENCGRAGEO: emen FROFOSIQED rara 009 maren o 17° AND de vida de 001
& dop BLOCO-EXPERIENCIAS in COSMOCOOA-Trogrsms is progresar
1% do mergo ds 1973: REVILLE D'ATMEIDA: LOF? 4 BARYLONESTS:
CHASHISCAPES —p @ pishe sspolbs & tesbin ume homensgem o
TERGAEA q srescan & aspraley sems JOSHOMIOA-programa in progresar
algubm o opants pare Bivels superiorse: woildl
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9.2COSMOCOCA - CC1 A CC6

Autor: Hélio Oiticica

Local: Nova York

Data: 13/3/1973 - 29/9/1973

Fonte: Banco de Dados — Catalogue Raisonné



i

CCIL

i 3o U i
A i - .. . "”
. * L o
. L4 . 3 Y
TRASHISCAPES " ‘.. - at BABYLORESPs ' *®
% ' BI 2nd Ave:f#4

march I3th I973 NYC ¢ .

.

slides: I to 32: OFEN TIME k.
photos: by HELIO OITICICA

mancoquilagens: by NEVILLE D'AILMEIDA '
sound track: a montage of NORDESTE(brazilisn northeast) POPular

music and the following chance elements:

one— discords using STOCKHAUSEN as a guide:

two- the music of HENDRIX:

three- 2nd Avenue streetsounds:

four- male volce reading INVENTED text:

these insertions constitute signals - space - silence -
chance timing throughout the composite-sound treck.

COPIES: (all duplicates to be made by BELIO OITICICA):

2 SETS of IO COPIES to be produced from the original
(marked 0) and marked CCI COPY__ (from I to I0),

FROPS: PHOTO-visuals to include:

one= NEW YORK TIMES megazine COVER showing face of
LUIS BURUEL:

two- TOSTER by HELIO OITICICA of LUIS FERNANDO
GUIMARNES wearing CAPE 23 P30 in NYC:

three- ALBUM COVER of weasels ripped my flesh by
ZAYPA and the MOTHERS OF INVENTION:

four- cocaine:

five- assorted props at BABYLONESTS ineluding mirror/
knife/boxes/money/ashtray etc.

INSTRUCTIONS: [FUBLIC PERF ORMANCE]

slides to be projected SIMULTANEQUSLY onto two oppoaite
walla: OFEN TIME:

participants to recline on cushions on the floor and
operate metallie nail polishers which will provided
beforehand:

sound track to stert one minute before projection of
the first slide: in a chance relationship with the
elide-sequence.

[FRIVATE PERFORMﬂHCEj

elides to be projected onto A medium pized white
screen-surface alongside & transmitting COLOR TV:
scan the ADS in the daily peper during projections/
gound track/tv transmission:

FM radio(blesting out ROCK)to be situated in the
furthermost corner of the room,.

136



[H CDIEST at BARYLORESTE
Bl 2nd Ave:fFa
mupust IZ24h T973 18]

[note— deeft of grownd plen-project fer perforsamse-pet 4o

Lsoom tedm text: the ariginal
mmﬂfﬂu; gl drnft oy be found on

#lidspr I to 25 oelping 5 apd 6: OFRE TIEE
plocemnt rafar to GHOOND TIAH-FROJECT in DI-pmd
photanl LIO OITICTZA &n skiachrome Rl spood doylight File
oanasyUllosanat HEVILIE TYSTAEEDA
soned PrRel: B TRpa-mont of Qi) poreomo ond chomss olasan 0
he Hm-l 111 m’ﬂﬂﬂlﬂfﬂ s

QOPTES: 4 SBTS of 10 te be doslgmeted 002 QCFY_ (AJ(B)(0)(D}

FROFS FHOT D—vimsals to Laslads:
ona— books: GRAFEFRUIT & TOEOQ 00
THAT I3 A& THIRG - HEIDELGER
YOOH CEHILIEHE - CHARLES HARSOH
e~ ltems: kmife - phpeyr - sllver siraw
thyse- cocaips
four- apported pbjeote esottered oo work eurfoces to
inolads Tuler = pemoils = oords eto.
five= drasing pod

tnsmr:mﬂw
[note= the LH B of thio BLOCE-EIFERIEENT ohewld ba

toinlly uniike the oceepied mods of FERFOEMAROE nor sheuld
11 anter the reals af IJ'I‘II-PWIEH-I-HIH whiok by definition
nOoEY L6 ﬂ.ﬂ wisiek 14 oeoks €8 ;
1t :|lm1.|.'l.-|!| :ﬂﬂ-ﬂhiﬂﬁ aldig E—I}—H -H-1-#-0 H-Z-A ap
YOEO har & H
Lt -I:wld h HEW TRONMENTAL FloY SCRAKDLING the eitustion
SCHARDLING ob ject/function
SCRAERLING mpestotorfepectnole
hore the participemis will b izduced intoe o ITight os=d jeyful play
of EODT through DARGE riaicg ABOVE §EE GROORD):

ghy purticipesin u‘lit-im"r“lln‘;;:iﬂ:ina.' bat mopkly
dupeing during m:uutlnn-tim intervel=tioms cver
a floor gompletoly nowersd with pedims-thisk white

fonz Tubbers: .
(for PINAL DRAPT/TRRFURMANCE-SET {with HEVILLE LYALXEEIN/AFNTE 2¢ 73]
refar to II-=nind FLAR}I
tha alides 10 ba hul;—mjlﬂld onta tws werticlas of
aopiral oube &nd ents walles of $he pgudcs Tood:
poriloiponte %o cooupy the intarsodiots opeoc{ves
Il=ppd FIAH for detolle of plooement nnd dizansicas):s
the objoctn [MADE ped BUPPLIED by FRECUECT-ADMINISTR:-
TION) will be paspod oround monanlliy:
AUGGEETED OBJEITN & white-pointed woeoden bex 1ipht)
helles asd esaled wwlotdve %o tha sestrol projecdiom
gwbat (dlmensions 10 ba opecifisd in FLLF form im the
DI-pad FLAN].

EMANCH] four mlide-mats to be Trojectod

FOUSLY (TINING mnd SEQUENCE om for abawe] amts

white eurfuces to be :mwﬂr-ﬁ om location [Toom/

gardan atsl: parhipe 4n bedphoeto arronged to creatd

:E::kﬂ divipiono and welpghied ol the bottom to kee
fla%: perhaps waa thea te sover Forsiturefinei

&r buahas ool ‘bi‘l!n.l'rilltlliﬂ-ll INFROVIEE aodd FROJECT.
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ccz ONOBJECT at BABYLONESTS
81 2nd Ave:dd
august I2th I973 FYC

(note- draft of ground plan-project for performance—szet to

accompany this text: the original dreft mey be found on
the DI-pad)

slides: I to 25 omitting 5 and 6: OFEN TIME
for placement refer to GROUND PLAN-FROJECT in DI-pad
photos: HELIO OITICICA on ektachrome hi speed deylight film
mancoguilegens: NEVILLE D'AIMEIDA
sound track: a tape-montage of ONO screams snd chance elements to
be made at BABYLONESTS

COPIES: 4 SETS of IO to be designated CC2 COPY__ (4)(B)(C)(D)

FROFPS:FHOTO=visuals to include:
one- books: GRAPEFRUIT = YOKO ONO
WHAT I3 A THING - HEIDEGGER
YOUR CHILDREN - CHARLES MARSON
two- items: knife - paper - silver straw
three- cocaine
four- @ssorted objects scattered on work surface to
include ruler - pencils - cards etc.
five- drawing pad

; i
INSTRUCTIONS: C_PTRFCI HCE,
(note- the PUBLIC FERFORMANCE of this BLOCE-EXPERIMENT should be
totally unlike the amccepted mode of PERFCHRMANCE nor should
it enter the realm of ANTI-FERFORMANCE which by definition
asserte that which it seeks to destroy:
it should be something else: S=O0-lN-E-T-H-I-N-G N-E-ii as
YOEO herself ia:
it should be ENVIRONMENTAL FLAY SCRAMBLING the situation
SCRAMBLING ob ject/function
SCRANBLING spectator/spectacle
here the partieipants will be induced into a light end joyful play
of BODY through DANCE rieing ABOVE THE GROUND):

the participants sitting/reclining/lying.’ but mostly
dancing during projection~time and intervel-time over
a floor completely covered with medium-thick white
foam rubber: '
(for FINAL DRATT/PERFORMANCE-SET (with NEVILLE D'ALMEIDA/APRIL 24 '73)
refer to DI-pad PLAN):
the slides to be back-projected onto two verticles of
central cube and onto two walle of the square room:
participants to occupy the intermediate area:(see
DI-pad FLAN for details of placement and dimensions):
the objecte (MADE and SUPPLIED by PROJECT-ADMINISTRA-
TION) will be passed sround manuslly:
SUGGESTED OBJECT: a white-painted wooden box 1ight/
hollow and scaled relative to the centrsl projection
cube:{dimensions to be specified in PLAN form in the
DI-pad FPLAN).

[FRIVATE PERFORMANCE| four elide-gets to be projected
'SINULTANEQUSLY (TIMING end SEQUENCE as for above) onto
white surfaces to be improvised on loecation (room/
garden etc): perhaps white bedsheets arranged to creat¢
epatial divisions and weighted at the bottom to keep
them flat: perhaps use them to cover furniture/inside
or bushes end trees/outside: IMFROVISE end FROJECT.
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CC4 ROCAGIONS at BABYLONESTS
in the bathroom

BI 2nd Ave:#4
august 24th I973 NYC

alides: : TIMING
photos: HELIO OITICICA film: elctachrome hi speed tungasten light
mancoquilegens: NEVILLE D'AILMEIDA
sound track: submit carrousel-slide-eet to JOHN CAGE and invite him
to make a plece ueing the elide-eet ms & basia for NOT-
ATIONS: see also SOUNDWISE below.
COPIES: designated CC4 COPY (from I to IO)
each two cerTousels:
to be made by HELIO OITICICA from the originel (marked 0),

PHOTO-FROPS to inelude:

one— JOHN CAGE's NOTATIONS: white cover
two— silver straw (from Tiffany'a)
three- two penknives

four- a half burnt joint

five- cocaine

glx- blue tissue in water of toilet-bowl

(in connection with the following INETRUCTIONS refer to plan-project
for the PERFORMANCE-set mapped out in DI-pad)

ELEMENTS IN THE NOCAGIONS LANDSCAPE:

one- SWIMMING POOL: pool indicated in plan-project (DI-pad) is
the optimum size for the EXPERIMENT: however it may be
adapted to any fair-sized pool.

two- ILLUMINATION: GREEN LIGHT DEPTHWAYS DIFFUSED AND SOMETIMES:
DLUE LIGHT EDGEWAYS= PERIPHERAL TIKT:
GREEN LIGHT RUNWAYS IN A LINE BRIGHTLY:

three- PARTICIPANT-SPECTATCR: hereinafter designated SWIMMER or
LOAFER according to sotivity,
four- FROJECTCR/SCREEN PLACEMENT: two projectors/two screens:
for convenience projectors/screens have been designated as
FROJECTCR X located orposite SCREEN 2 end
FROJECTOR Y located opposite SCREEN 1 at each end of pool:
both projectors are below the level of the screens so thet
the projection inclines upwards to £ill the screen:
in cross-gection (see plan-project DI-pad) the projection
triangles intersect midway along the pool's length.

. INSTRUCTIONS foriPUBLIG PERFORMANCE|

- before the projection starts: in the BLUE LIGHT that BLUE
LIGHT-FRAMES the pool throughout the PERFORMANCE SWIMMERS
swim DEPTHWISE and LOAFERS loaf EDGEWISE and CUSHIONWISE:

GIVEN: projector X - projector Y
screen 2 - sereen 1
earrousel X - carrousel Y (slide—seta)
GIVEN: thet slide-sets are identical in TIMING and SEQUENCE:
GIVEN: that elide-set X is staggered exactly one slide behind
slide-pet Y:



oca NOCAGIONS (2)

INSTRUGTIONS for [PUBLIC PERFORMANCE| (contd):
. .

SYRCHRORICITY: Y projects Ist slide:
¥ cuts to 2nd slide: X projects Ist slide
Y euts to 3rd slide: X cuts to 2nd slide

end so it goees...

-.o.until ¥ cute from final slide: X cuts to final slide
(screen solidlight for
I0 secs then solidblack)

SIMULTANEITY =

t X cuts from final slide
(SIMULTANEOUS GREENLIGHT
and RUNNING-GREENLIGHT)
(sereen solidlight for 3
mins then solidblack)

= AT FROJECTION-END (duration of projection to be
finelised but will be approximately 30 mins) SWIMMERS
and LOAFERS will amuse themselves —

SOUNDWISE: four loudepeskers edgewise to prool will'pley
during projection-time a CAGE-piece -~ LOUDLY:

item:

item:

1tem:

item:

whether or not to commipsion CAGE-piece?
if not - chooee a plece from his ceuvre

whether or not CAGE-piece (subject to above)
will continue after projection-end?
if not - will menything play SOUNDWISE?

how determine(NUMBERWISE)optimum attendance?
= relative to size of location?

whether or not to run eucceesive performancee
in the same day?
if so - at half<hour intervals?
if g0 - how control IN/OUT traffic?
by - no set-schedule (the-show-begins-when-
you-arrive)?
by - & set-schedule (where thoee not in by
performance-gtert must :
wait outside until next
echeduled performence)

INSTRUCTIONS for [PRIVATE PERFONMARCE]
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cca ROCAGIONS (3)

OBSERVATIONS,/SLIDEWISE: .

one- coke-tracking across the cover of NOTATIONS
plus the cocaccessories combine into & kind
of visual-transformable-NOTATION/MUSICWISE:

two- moreover is the sequence-HOTATION of the
slides themselves:each slide IMAGE—ined
(by mesns of comera placement/manipulation/
mobility through 360 :EVERYWHICHWAY- a £1lmic
space) with reference (HOMMAGEWISE) 4o
MALEVICH's WHITE ON VWHITE (white coke-tracks
on white cover) and to SUFRENMATIST space:
not as a SUPREMATIST revival - more @s an
asgertlon of its very existence carried out
in & play-chance and candid (PURE-WHITE) way:

three- [CHANCE] ag
in the ghooting of the slides:
in the box-order from the lab:
in the carrousel-order (which mey/meynot be
box-order):

[CHANGE-NOTATIONS

[CEARCE-RELATIONS within performance—pro ject]

DEDICATION: this 4th block-experiment in COSHOCOCA
is dedicated in recognition of ABOVE-GROUND
INVERTION/ATTAINMENTS to TWO BRAZILIAN
CONCRETRB-POETS and
PROSE-WRITERS and
THEORIZERS and
gbove ell INNOVENTORS:
to the SAD PAULO brothers
the CAMFOS brothere

[AUGUSTO and HAROLDO LE CANFOS|

/

FROPOSITION/GIVEWISE - CC4 COPY I (each COFY is an exact duplicate-set
of-/end made by HELIO OITICICA from the ORIGIN~
AL) will be presented to DE CAMPOS brothers
along with INSTRUCTIONS for PERFORMANCE and
a PROPOSAL inviting them to contribute - INVERNI
and/or TRANSFORM the INSTRUCTIONS for & PERFOR-~
ANCE to take place in SAD PAULO or RIO.

'OBSERVATIONS /BLOCKWISE - my work/relationship with NEVILLE mey be
compared to that of film director and camera-
man: the difference being that there sre just
two of us in the whole project: Just
two of us INVENTING/EXTRAPOLATING /ete.  just
two of us in & multi-structural

multi-valent EXPERIMENTATION-
which is not cinema: nor'photogzraphy nor narr-
ative:
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co4 NOCAGIONS (4)

OBSERVATIONS /BLOCKWISE: (contd)

—every move and every decision is EXPERIMENTATION-
oriented:
EXPERIMENT/as definitive mode of structuring new
processes of inventive activity not bound or
conditioned by an obsolete value-system:
COSMOCOCA as program in progress informe of it's
open and experimental charscter: shifts and
changes integral to it's inventive structure. as
are the chence-operstions - essentinl elements
in 14"8 manifestations:
88 open-program in progrees it defieas definition
and/or elassification:
EXPERI-MULTIPLICITY of possibilities from
program-exteneion to other people either
collectively in PUBLIC PERFORMANCE or
selectively in FRIVATE PERFORMANCE : this extension

(and herein lies it's strength)-/rather then confining
rrogrem-ectivity to originators - crestes MULTI—
FOSSIBILITIES for collective/individual particip-
ation:
the experimental exercise of liberty (MARIO

FEDROSA)

as NOCAGIONS- CC4 is open to interpretation as music/pcetry/transforming
object/quasi-cinema/Irinetic experiment/multi-media/ete. without being
any of them: H
as NOCAGICNS - not merely & punning allusion to CAGE's book - it demands
consideration as experiment or as a moment wlthin a program on & much
level,



cChH HENDRIX - WAR - at BABYLONESTS
lower-middle NEST:
august 26th 1973 from 2AM to 3:30AM:

8I 2nd Ave:ia
NYC

slides: I to 34: OPEN TIME
photos: HELIO OITICICA: film — ektachrome hi epeed tungeten light
mencequilagens: NEVILLE D'ALMEIDA
sound track: tepes: any HENDRIX: have them =11 at hand:
to be played before/during/end after slide-set project-
ion: choice of mlbums/individusl trecks/etc. to be
made by PROJECT-ADMINISTRATION,

COFIES: 4 SETS of IO to be designated CCS COPY__(A)(B)(c)(D)..

PHOTO-FPROFS to include:
one- penknife
two- matches: virgin/burning/spent
three- unfinished eilver myler PARANGOLE CAPR
four- record album: WAR HEROES - JIMI HENDRIX

INSTRUCTIONS: [PUBLIC PERFORMANCE|
participante to occupy hammocke suspended from ceiling
structure end disposed throughout enclosed room-spece:
BACE-FROJECTION of SLIDES onto the four canvas walls
which define the room-space:
ENTRY through openinge in each corner of room-space:
a sketch-plan is to be made and included in these
INSTRUCTIONS indieating environment-set/distribution
of hammocks/projection—surface walls/etc.
SUSPENDED IN THE AIR:BODYWISE:ABOVE THE GROUND:
HAMMOCKS=-HANGING-COCCQONWISE:

|PRIVATE PERFORMANCE]

for four or more rooms (apt. or house: in the case of
a house with & gorden use the exterior walle):
project each of the four slide-sets in a different
room: start projections as scon as you wake: let
co-habitants each control a SLIDE-SET with the instr-
ucetion that they be repected the whole dey along with
sound treck of HENDRIX tapes and/or mlbums: where
posaible use four SETS of sound-system: projection-
interludes at operator's will:” not as WASTE TIME
rather as INVENTED TIME:

as the day lengthens and the soundsandslides repeat -
repeat — repeat themselves so should the operators
direct everything towerds DANCE to the extent of
inviting in OTHERS from ELSEWHERE.
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sept 25 T3

+»
sept 29 T3:

cce COKE HEAD'S soUP at BABYLONESTS
= a parody 8L 2nd Ave:f4
GOAT'S HEAD SQUP- FYC

note: joke-title IMAGINVERTED by HELIO OITICICA at T:30 in the

morning - with THOMAS and all that jazz(WRVR FM radio/TI06°7 dialwise)
(*~it has been suggested that the 'S on HEAD'S is dropped o increase

the ambivalence:(COKE HEAD as USER: as the "HICH": pexusl reference
a8 in "to give HEAD':ete)

II:40pm to I:00am
HELIO OITICICA

THOMAS VALENTIN photos/brumequilagens(MISTYMAKE-UP)
back cover ROLLING
STONE
MICE JAGGER
poster/page/cover

GOAT'S HEAD SOUP

COCAMIST

limit ' not-limit

MICK-photo doesn't disSOLVE into pastel-merk (PASTACHE):
controlled vhoto-smudge:

COCAMIST

slides received and numbered according to box order from I to 26:

FINALISEVWISE=
DECISIONS:

slides: I to 26 plus a 27th{not-slide) of SOLIDLIGHT:
EQUAL TIME - to be finalised (I,2,3 seconds each:approx.)
with direct reference to durstion of...
sound traeck which will inelude SISTER MORFHINE:(5:34 minutes):
SIDE B/track 3 of STICKY FINGERS:

sound track starts SIMULTANEOUS to Ist slide projection
and ends SINULTANEOUS to 27th(SOLIDLIGHT) projection:
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PERFORMANCE :

note:

145

COKE HEAD'S SOUP (2)

slides to be projected

prerequisites for PRRTORWANCE-area:

a goodly-sized four-walled room -

any doors/windowa to be same color as walls and

to be kept closed during projection:

projection from above—/and inclined down towards the
FOUR WALLS - where possible covering them:

GROUND-WISE - completely foam-rubbered

upon which
PARTICIFATORS eit and/or lie
BAREFOO0TED.

sept 29 73-later that same day:
5:20 PM:

2

PLANS for CC6/SOUND TRACK:(SONY stereo tape recorder)

-record/from the album/through microphones/LOUDLY,/

SISTER MORPHINE:(5:34 mins)

~background (EXTRAneous) noise ain't no problem: (see )
below

ASSEMBLE B NUCLEUS of essorted chance-sound/silences —
produced by means of the following OPERATIONS (simult-—
aneous to the above-mentioned operation):

& }INFROVISATION/TYPEVRITING — clicketyclack — ANDREAS:

b )INFPROVISATION /RANDOM /WHISessatli ~ THOMAS:

c II'I'RD‘JISATIONfTEIrE?HONE-IIIM.LINGn?how/mﬂny/often
subject to partiecipator - SILVIANO:

4)INPROVISATION/FIDDLING-ABOUT (widespread) within the
tape reception field - HELIO:

item: this SOUND TRACK/PIECE is the firet tape recorded work (7)
where my intent is to incorporate elements thet become SOUND=TRIVIA:
as a homnge to JOHN CAGE for was it not him who smid
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9.3 Entrevista com César Oiticica e César Oiticica Filho realizada em
Janeiro de 2005 no Projeto Hélio Oiticica.

ANA: Vou te explicar mais pontualmente o que estou intentado fazer para
que possamos conversar a respeito. Eu trabalho com a hipétese que existe
um elemento de permanéncia que permeia trés geragdes dos Oiticica. Esse
elemento seria, por um lado a veia artistica e por outro esse elemento de
ruptura e estética libertaria. Assim a intengdo é verificar se existe uma
correlagéo entre o anarquismo de José Oiticica, a questdo das rupturas na
fotografia brasileira de José Oiticica Filho e a expressao artistica e fotografica
de Hélio no periodo da contracultura ocorrida nos anos 60 e 70. Mas me
parece que isso ja € um dado, mesmo porque parece que ele mesmo teria

comentado a respeito...

CESAR OITICICA: E mas isso é uma coisa que embora todo mundo
considere nunca foi explorado e que eu acho muito importante. Inclusive eu
tava dizendo isso pra um analista que vai fazer uma biografia do Hélio. A
orientacdo que eu dei foi pra ele comecar primeiro, antes que as testemunhas
morram, a entrevistar minhas tias, irmas de papai. As filhas do Velho Oiticica,
do José OQiticica, e irmas de papai. A familia de papai era ele e sete irmas das
quais trés estao viva... noventas e tantos anos...

Noés pegamos o depoimento da Sénia Oiticica, que € minha tia que foi atriz de
teatro e que foi muito importante, sobre vovd e sobre o ambiente na familia, o
que transmitiam. Eu acho que esta faltando alguém se concentrar nessa
coisa de transferéncia.

Na realidade isso interessa muito. Todo mundo se pergunta, quando comega
a estudar o que possibilitou aparecer um Hélio Oiticica no Brasil numa época
de ditadura e um pouco antes dela. Como é que aparece uma pessoa e nao
foi s6 uma foi ele, foi a Lygia Clark também. Como é que aparecem essas
pessoas fazendo uma contribuigdo tdo significativa e revolucionando o
problema das artes plasticas.

Eu acho que coincide. Quer dizer a primeira coisa € essa questao: a familia

Oiticica é uma familia de Alagoas. Meu bisavdé era senhor de engenho de
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cana, foi senador pela republica. Quer dizer, era praticamente um coronel do

nordeste, uma das formas mais reacionaria que tem...

ANA: E pode entao oferecer uma boa educacéo...

CESAR OITICICA: E pode oferecer educacdo, mas ao mesmo tempo tinha
uma série de coisas com as quais meu avé, quando comecou a estudar e se
interessar pelas coisas, percebeu que nao era dele. Tanto que ele cedo veio
para o Rio de Janeiro e se tornou professor de Portugués. Ele estudou
Direito. Gostava de Homeopatia.

Ele ndo atuou profissionalmente, mas privadamente, receitava as pessoas da
familia. Por exemplo, no meu caso, eu tinha uma amidalite cronica, sofria a
beca com ela. Naquela época, a solugéo pra isso era a cirurgia e ele era
contra a cirurgia. Entdo, ele disse a papai “ndo, vocé espera ai que eu vou
fazer um tratamento homeopatico nele e, se ele nao ficar bom, vocé opera.
Mas eu acho que ele vai ficar bom”.E realmente ele vinha, me examinava e
mamae seguia a medicacdo que me era dada, aquelas pipulazinhas de
homeopatia, durante nao sei quanto tempo mas eu fiquei bonzinho e
realmente eu nunca mais tive nada... Quer dizer até hoje eu posso ficar
gripado e ter uma laringite, mas as amidalas nunca mais. Quer dizer ele era
bom em homeopatia.

Vovo, por ele ter vindo para ca, formou o que a gente de gozacgao fala: a
parte intelectual da familia. Em 1906, ele tinha essa escola que eu ndo me
lembro o nome, mas que era em Copacabana na época que Copacabana nao
tinha prédio nenhum, era aquela enorme praia e o bondinho ia até la e... esse

colégio tinha um jornalzinho...

ANA: N3o era Sao...

CESAR OITICICA: N3o era nada de santo... Escola das Américas... Depois
eu vejo. Em 1906, quando papai nasceu e quando Getulio assumiu ou
instituiu o controle pelo Estado do curriculo escolar, vovd preferiu fechar a
escola porque ele ndo queria se submeter a essa interferéncia do Estado na

escola dele. E uma coisa meio fascista, né?
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Papai nasceu em 1906 e, desde cedo, ele e as filhas todas, a familia toda,
viveu nessa orientagao de privilegiar o livre pensar. Quer dizer todo mundo
tem o direito de pensar livremente sem interferéncias, influéncia de posicées
religiosas ou de qualquer outro tipo. Religiosas, patridticas, familiares, essa
coisa toda... Foram criados assim. E isso, acho que acabou criando em nés,
e no Hélio evidentemente, a liberdade de pensar desde cedo. O lvan
Cardoso, em uma entrevista, diz que o Hélio ensinou a ele uma coisa muito
importante: “Tudo pode! Vao dizer pra vocé que isso ndo pode, que aquilo
nao pode, mas nao acredite. Vocé pode fazer tudo”. Isso ele passou para
seus discipulos.

O Hélio tinha discipulos, as pessoas que vinham conviver com ele e ele,
sempre muito generoso, ia passando tudo que € informacdao. O que vem,
mais ou menos, também de vovd. Porque vovO era professor. Papai era
professor.

Nenhum de noés foi professor profissionalmente, mas sempre se teve o prazer
ensinar. Até hoje, por exemplo, isso que vocé recebeu dos discos para a
pesquisa, isso o pessoal, os curadores foram contra. Achavam que eu nao
devia fazer isso. E claro que eu, na hora, saquei os motivos reais. Os motivos
reais sdo que eles gostariam muito de deter durante, pelo menos algum
tempo a mais, o privilégio de conhecer em profundidade o pensamento e a
obra do Hélio.

A meu ver é um interesse que, em primeiro lugar, é obscurantista. Vocé
esconder conhecimento, além de ser uma sacanagem, é um crime. E uma
coisa que a gente jamais poderia dentro do pensamento tradicional da
familia.

Na tradicao libertaria da familia, vocé nao poderia esconder os arquivos do
Hélio. Claro que naquilo ele vai falar mal de alguém, falar alguma coisa que
vai arrepiar os cabelos, mas, deixa pra la. Vocé nao pode € esconder, quer
dizer, vocé nao pode dizer: “ndo... ndo isso aqui sé nés podemos saber’ que

€ pra todo mundo ter que vir pedir a béncao.

ANA: O Hélio trabalhou uma época dentro do museu com o José Oiticica
Filho...
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CESAR OITICICA: Trabalhou uma época porque ele tinha parado de estudar.
Quando chegou no terceiro ano do cientifico, ele sé queria saber de arte.
Entdo, ele resolveu que ia trabalhar para ganhar o minimo necessario porque
ele ndo queria ficar recebendo dinheiro de papai que ja ndo tinha muito.
Entdo, papai arranjou um lugar de assistente. Quer dizer, fazia as notas pro
papai, pois Hélio batia muito bem a maquina. Ele ajudou o papai durante um
tempo. Depois, quando papai morreu, ele decidiu por uma coisa automatica
em que ele pudesse trabalhar a noite. Trabalhava na Radio Braz como

operador de telex, algo que, provavelmente, vocé nao sabe nem o que é.

ANA: No livro a Estética da Ginga, a autora sugere que, parte desse carater
metddico, Hélio teria adquirido nessa época... Essa coisa de bater duas

vezes a mesma carta... Uma para arquivar... Outra...

CESAR OITICICA: Nao, isso era a organizacdo de papai e todo mundo
pegou. Papai era bastante organizado e ele era organizado em casa. Desde
crianga, o Hélio viu o papai fazendo os arquivos de negativo, os arquivos de
cartas, etc. Se vocé pegar as coisas de papai, vera que elas eram todas
organizadas em pastas e arquivadas. Ele fez o arquivo de todas as
exposicées que tinha participado. Tudo que o Hélio fez, aprendeu com o

papai, mas nao foi no museu, mas na vida cotidiana, desde pequeno.
ANA: Seu avb era sistematico também?

CESAR OITICICA: A gente ndo conviveu com vovd. Eu ndo sei. Tem que
perguntar para as tias.

Eu convivi mais com ele quando a gente foi trabalhar juntos no Ministério da
Educagao. Ele dava um curso de Portugués e Prosddia e, como tia Sénia era
atriz de teatro e falava um portugués com a pronuncia perfeita, ela recitava.
Tem uma voz linda até hoje. Ela tem noventa anos e estd com Parkinson,
mas a voz ainda esta perfeita com aquele timbre fantastico.

Entdo, ela recitava... Dava exemplos recitando poemas ou dizendo textos na

radio apos ele dar a aula dele de Prosddia... Isso era na radio do Ministério
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da Educacgdo... Era muito bom esse programa... Era muito bom e tinha muito

SUCesso.

Ana: E ele chegou a escrever teatro anarquista?

CESAR OITICICA: Ele escreveu. Fez umas pecas de teatro, uns contos, mas
isso nunca saiu do papel. Ele tinha um sonho de construir uma casa num
terreno que tinha comprado em Niterdi, fazer um teatro aberto. Mas isso

nunca foi feito.

ANA: Porque tem uma relacdo muito forte entre o teatro e o teatro

anarquista...

CESAR OITICICA: Mas ele nunca... Ele ndo tinha tempo. Ele dava aula e
fazia mil atividades. Ele andava com uma pasta pesada pra caramba. Por
isso que ele ir |a em casa, fazer o tratamento foi uma coisa especialissima.

Ele ndo faria isso pra ninguém. Ele era um cara hiper ocupado.

ANA: As acbes politicas costumam ocupar muito as pessoas e ele vivia

ativamente isso, ndo é?

CESAR OITICICA: Por outro lado, se vovd era um revolucionario na politica e
um reacionario na arte. Ele era um cara totalmente contra o Modernismo na
literatura... Semana de Arte Moderna, Manoel Bandeira, etc. Essas coisas,
ele era totalmente contra, achava que aquilo ndo era poesia. E na musica, s6
gostava de ouvir Bach. Musica classica, tanto que, no fim da vida, sé ouvia
mesmo Bach. Ele chegava em casa botava os discos dele e ficava
escutando.

Uma vez até houve uma célebre discussédo dele com a gente. Esse negdécio
do tratamento da amidalite, né? Entao, ele passava la em casa... Duas vezes
por semana, uma vez por semana... Ele, entdo, comecgou a discutir comigo e
com o Hélio. A gente ja estava fazendo pintura, tudo moderno. Ele discutiu
com a gente e nos ficamos preocupados: “Porra! que sacanagem o cara vem

aqui e a gente fica discutindo com ele, enfrentamos ele, arrasamos com ele”.
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Mas depois nos tivemos o feedback que ele tinha chegado em casa e tinha
dito: “Os filhos do José sao unicos que nao sado analfabetos na familia”, “os
unicos dos meus netos (porque tinha um monte) que nado sédo analfabetos,

discutiram de igual para igual comigo”

ANA: Entao, ele ndo gostou das pinturas que vocés fizeram?

CESAR OITICICA: Ele n3o chegou a ver muitas pinturas. Mas, quando a
gente estava comecando, ele n&o concordava com nada disso. A ndo ser que

ele resolvesse estudar aquilo.

ANA: E a fotografia entra na vida do José por meio da Entomologia? Ele
comeca a fotografar os insetos e seus aparelhos reprodutores e se interessa

pelo movimento fotoclubista. E isso?

CESAR OITICICA: E isso mesmo. Ele comecou fazendo fotos para poder
determinar. Porque antigamente era tudo desenhado. Antes de se comecar a
usar a fotografia, o pessoal desenhava. Quando ia descrever uma espécie
nova, o cara desenhava aquilo e o desenho ia junto com o texto. Entéo, ele
comecgou a aprender fotografia por isso. Depois, comegou a fazer fotografia
por hobby e entrou para o foto cine clubismo.

Papai era formado em Engenharia, entdo, ele conhecia Fisica. Ele era
Professor de Matematica. Excelente Professor,a coisa mais incrivel do
mundo. Tudo que ele ensinava todo mundo aprendia na hora. Era assim de
uma didatica impressionante. Tinha uma metodologia de repetir as coisas e
uma voz comunicante. E ele repetia aqueles teoremas de matematica e
aquelas coisas que vocé ficava com aquilo para toda a vida.

Além de Matematico, ele era formado em Engenharia, conhecia Fisica e
Quimica profundamente. Entao, para ele ser bom tecnicamente em fotografia
foi um passo. Porque a quimica da fotografia ele aprendia e isso também ele
ensinou a gente. Isso também vem desde vové. Porque vovd foi um cara que
aprendeu inglés, francés, italiano, espanhol, latim, grego e russo estudando

muito.
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Entdo, ele aprendeu a estudar, a pesquisar. Papai era um pesquisador, um
Entomdlogo Pesquisador. Entéo, essa questdo do pesquisar, o Hélio também
aprendeu com ele. Porque o Hélio sabia tudo. O Hélio tinha uma memoaria
prodigiosa. Além de pesquisar, ele guardava tudo na cabega. Era
impressionante, com 18 anos tinha lido todos os filésofos. Quando ele
terminou o segundo grau, ja tinha lido Heidegger, Kant, Sartre, Nietzsche. O
Hélio era um devorador de livros.

Entdo, da pesquisa, de valorizar o conhecimento... Nunca nos detivemos
diante de um problema, sempre nos debrucavamos em cima dele,
estudavamos e entendiamos mais daquilo e esse comportamento

aprendemos diretamente de papai.

ANA: Entdo, talvez essa experimentagdo que, as vezes, beira algumas
coisas muito modernas da fotografia de JOF seja esse impeto de pesquisar

as particularidades fisico-quimicas do material?

CESAR OITICICA: N3o. Isso eu estou explicando pra justificar porque que
ele, diante dos outros fotdgrafos, era tdo melhor na época dele. E isso
incluindo os de Sao Paulo. A técnica dele... Ele mesmo revelava, ampliava,
fazia o print. Tudo ele mesmo no quarto escuro.

Ele estudou tudo nas revistas americanas. Ele lia em francés e em inglés com
perfeicdo, ficou um craque. Muito rapidamente, ele chegou a um nivel de
expert. Tecnicamente, ele era perfeito.

Como ele dominava a técnica muito bem, embora ele tenha partido da
fotografia académica, pictorica, foto cine clubista, ele se superou... mas ai foi
0 seguinte: ele estava entre os dez melhores do mundo em aceitacdo nos
saldes internacionais e ele sempre dizia: "pra esses caras é facil, porque eles
tém todo dinheiro do mundo, sao pessoas ricas, € mandam para todos os
salées. Eu n&o tenho dinheiro para mandar para todos os salées. Entéo, pra

mim ja é o primeiro lugar eu estar entre os dez primeiros.”

ANA: Como que ele comecgou experimentar na coisa moderna? Como que foi

o contato dele com a arte moderna?
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CESAR OITICICA: Foi através de nds. Um belo Natal, eu e Hélio ganhamos
0 mesmo presente, uma caixa de pintura a 6leo e ele matriculou a gente no
curso, que nao era pra crianga porque, na hora, o Serpa decidiu que a gente
era muito grande pra entrar no curso de crianga, entramos no curso de
adulto.Tinha o Carlos Val que era mais ou menos da mesma idade. E o
contato nosso com o Serpa batia bem com o negdcio de livre pensar. Porque
o0 nome do curso do Serpa era Curso de Pintura Livre. Papai achou que esse
nome era o que ele queria e nos botou 4. Entdo, a gente comecgou a
trabalhar.

A gente sempre mostrava para o papai os trabalhos e ele gostou e comegou
a estudar, a pesquisar, trabalhar e comprar livros de Arte Moderna. Comprou
livros maravilhosos e deu pra gente comecgar a estudar Arte Moderna, mas
ele também estudava. E comegou a experimentar com a fotografia mais livre
e, entdo dali pra frente, ele acompanhou sempre.

Tem até um momento que as coisas estdo muito parecidas. O pessoal fica
perguntando quem influenciou a quem. Eu falo € muito dificil. Em principio, o
Hélio influenciou mais a ele, do que ele ao Hélio. Mas, ele logo se liberta. A
fase final dele é aquela das pinceladas, que é uma coisa totalmente nova
que ninguém tinha feito da forma que ele fez, porque ele se aproxima da arte
através da pintura. Diferente de Man Ray, aqueles caras anteriores a ele, ou
mesmo dos paulistas como Geraldo de Barros que ficam ainda fazendo uma
fotografia da figura, ele sai totalmente para o abstrato que é um passo que a

gente ndo conhece ninguém que tenha dado até aquela época.

ANA: Além de uma interferéncia sem pudores no negativo...

CESAR OITICICA: Exatamente. Essa interferéncia no negativo, ele faz desde
do inicio. Isso, n6s descobrimos recentemente na pesquisa dos negativos
que fizemos para uma exposigdo. La pelas tantas, descobrimos que la
naquelas primeiras imagens pictoricas, ele ja interferia no negativo. Ai, eu
virei para o cara e falei: sera que ele nunca jogou limpo... ele sempre
interferiu?

Tem uma entrevista que ele deu pro Ferreira Gullar que a manchete é assim:

José Qiticica Filho: fotografia se faz em laboratério.
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ANA: Mas, desde entdo, era uma postura muito revolucionaria porque o

fotoclubismo era muito rigido nas normas, né?

CESAR OITICICA: Mas ele ja alterava...

Quanto a reagao: ninguém entendeu nada. O pessoal do fotocineclube disse
o José pirou. Mas ele também nao estava mais interessado em expor em
saldo. Ele se livrou daquele fardo de ter que concorrer, mandar pro salao.
Pena que ele morreu cedo. Morreu com 58 anos, no auge da forma e da

criatividade. Estava fazendo aquelas fotos e tem algumas pinturas boas.

ANA: Em alguns momentos, pensei que isso era feito de forma direta. Como
o Talbot fazia. E de repente aparecem negativos e positivos e vai se
transformando numa série de elementos que ele vai variando. E isso
acontece mais ou menos na mesma época em que vocés estao pintando com

o lvan Serpa ?

CESAR OITICICA: Ele morreu em julho de 64. 26 de julho, a data de
nascimento do Hélio. Em 64... Quer dizer, logo depois do golpe. O Hélio foi
para Londres em 69. Em abril, os caras comegaram, botaram o Jango pra

fora e coisa e tal, assumiram, mas nao deu pro Hélio ver nada néo.

ANA: Isso pode ter contribuido para que ele tenha continuado num processo
de busca que, talvez, se ele tivesse ficado, teria sido restringido pela propria

vivéncia com a ditadura?

CESAR OITICICA: N&o. Porque ele n3o teria problema com a ditadura no.

ANA: Nesses dias em que estive pesquisando aqui, me pareceu que: nas
primeiras fotografias do José Oiticica Filho, no periodo Fotoclubista, ele tem
uma forma de cortar as pessoas, de enquadrar as pessoas representadas e
mesmo de isola-las, por exemplo, quando ele apaga a escada e deixa a

imagem do Hélio flutuando na negritude, me remete a maneira como o Hélio
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dispde as figuras no Neyrotica. Parece que existe um ponto de ligagao entre

essas duas formas de composicao. Vocé acha que essa reflexao procede?

CESAR OITICICA: Nao. Eu acho que pode ser ao contrario. Porque o Hélio,
Cesinha que descobriu isso, ndo perdia um filme, ele ndo perdia uma foto.
Entdo, numa dessas séries de Cosmococas ou de Neyrética, Hélio que
estava batendo a foto ndo perdia um fotograma, o filme era inteiro. Assim
como o super 8 que ele fez. Entdo, ndo so6 ele nao manipulava, como ele ndo
voltava atras e nao tinha corte. Ele fazia uma coisa que o Cesinha sempre

cita nos textos dele, que nenhum fotografo faz: ndo desperdicava um filme!

ANA: Mas, eu acho que a interferéncia que o Hélio fazia na fotografia esta
em outro nivel, esta no espaco. Ele constréi aquele espago, coisa que nao
era permitida no momento em que o fotoclubismo dominava a cena e que
José Oiticica Filho estava fotografando. Ao construir esse espaco e ao dirigir
a fotografia, ele interfere na imagem. Ou seja, acredito que essa ligagao entre

pai e filho se expresse na composi¢cao que os dois constroem.

CESAR OITICICA: E... Tem o problema da composicdo. A composicdo de
papai sempre era perfeita. Como ele estudou corte de ouro, composicédo e
nao sei o qué, o papel dele no ampliador tinha todas aquelas linhas de corte
de ouro e, na hora que ele pegava para ampliar, chegava pra ca, chegava pra
la, até a composicao ficar perfeita. O Hélio sabia disso também. O Hélio, eu
nao posso dizer com seguranga, mas eu acredito que, na fotografia, ele tenha
feito a mesma coisa que papai. Ao situar a figura, ele ja posicionava de forma
precisa, mesmo que, intuitivamente. Como o Cesinha, que quando comegou
a fotografar eu logo o ensinei e ele ficou super feliz, porque ja sabe como que
€. Porque se ndo a tendéncia do cara que estda comegando € colocar a

composigao bem no meio e dai fica meio estanque.

ANA: Quando eu estive no Rio de Janeiro pela primeira vez para a pesquisa,
eu fui ver uma exposicdo do Hélio no Centro Hélio Oiticica, eu vi muitas
fotografias de registro do trabalho do Hélio. Eu acho que algumas foram vocé

quem fez, nao foi?



156

CESAR OITICICA: Eu fiz poucas. Quem fez mais e melhores foi Claudio. O
Hélio fez alguma, o Claudio fez algumas, eu fotografei pouco. O Claudio
fotografava muito bem, acho que ainda fotografa. E o Claudio fez o caminho
inverso, como ele é médico cirurgido, ele fotografa aquelas coisas de
cirurgias... Horrorosas. Cientificas, né? Mas ele sempre fotografou muito
bem. As fotos de escolas de samba que ele fez era muito boas. O Hélio dizia

que eram as melhores fotos de escola de samba.

ANA: Essas fotos parecem se aproximar muito da coisa da performance,
onde as fotografias sdo tdo importantes quanto a obra em si. Quero dizer, o
Parangolé, por exemplo, sé se concretiza para quem nao o vestiu ou ndo o

viu vestido na fotografia.

CESAR OITICICA: Vocé quando vé uma fotografia do parangolé aquilo ndo é
um parangolé. Na verdade o Parangolé nao s6 é para vocé ver, mas é para
vocé vestir, vocé se movimentar com ele ou entrar dentro de uma tenda
parangolé ou segurar um estandarte. Entdo, o Parangolé é mais do que uma
performance. Porque uma performance € uma coisa que existe naquele
momento e o Parangolé vocé pode vestir e depois guardar e no outro dia

outra pessoa pode vestir.

ANA: Concordo. Mas, o que estou tentado dizer, € que a importancia do
registro fotografico ou filmico, na obra do Hélio, € semelhante a forma de

registro da performance.

CESAR OITICICA: E esta certo porque a performance também n&o esgota a

possibilidade de agao.

ANA: Vocé acha que é possivel pensar que a fotografia entra na obra do

Hélio como um registro e pouco a pouco vai se tornando o proprio trabalho?

CESAR OITICICA: No caso dele, eu acredito que ele entrou na fotografia na

época certa. Em Nova York, ele fez um tipo de fotografia em que cada cépia
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é uma obra. Tudo esta escrito. E claro que naquela época, tanto em Nova
York quanto no Brasil, todo mundo fazia super 8, fotografia, slides essa coisa
toda. Em NY, ele se sentiu atraido pela fotografia, mas nao a fotografia como
a que papai fazia, como uma foto, mas como uma coisa multimidia que
passava em varios projetores concomitantes numa sala como em
Cosmococa, ou a série Helena Inventa Angela Maria ou as fotos do
Neyrética. Deixa eu ver se Cesinha pode falar com vocé também.

Ele sempre fez coisas em conjunto com seus amigos. Desde a época em que
ele morava aqui. Nao antes de ir para Londres. Quando ele voltou de
Londres, ele comecou a fazer e foi para Nova York. E fez muito depois que
ele voltou para o Brasil. Entdo, essa coisa de fazer obras, ou exposicoes,
eventos nos quais cada artista trazia suas contribuigcdes. Ele gostava muito
disso.

Tem até uma parte da obra dele que merece um estudo exaustivo e que
ainda nao foi realizado, é essa inter-relagao dele com os artistas da época.
Pessoas de quem ele gostava e que fizeram essas experiéncias com ele.
Sempre tinha gente trabalhando junto com ele. O préprio Wally Salomao.
Quando ele chegou da Bahia ele ndo fazia nada, néo tinha escrito livro
nenhum. Ele ficava aqui sem fazer nada, sé conversando com o Hélio. De
repente, ele escreveu um livro que o Hélio achou maravilhoso, deu a maior
forca para ele. Dessa forma, impulsionou o Wally e ele, como era muito

inteligente, n&o parou mais.

ANA: E a respeito dessa experiéncia em Nova York?

CESAR OITICICA: Ele primeiro fez aquele show Information. Depois, ele
volta e, logo em seguida, ganha uma bolsa da Fundagcdo Guggenhein e vai
morar em Nova York. La ele faz Cosmococa, Super 8, Agripina, outro filme
que foi exibido em Nova York no inicio dos anos 70 e outras coisas. Foi um

periodo produtivo.

ANA: Tem um momento em que alguém propde para ele fazer uma série de

foto-novelas?
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CESAR OITICICA: Acho que foi sé uma que foi feita. Com Anténio Manuel.

ANA: Parece que depois ele acaba retomando essa linguagem, de maneira
diferente, mesmo por n&o ser narrativo, como ele mesmo afirmou. Mas séo
fotos, mais ou menos sequenciais, muito parecidas com a forma da foto-
novela. Vocé acha que estas fotos podem ser lidas como uma espécie de

critica do cotidiano?

CESAR OITICICA: Eu n3o sei. Eu ndo diria isso. Ele estava construindo uma
obra. Hélio nunca se preocupou em fazer uma critica do mundo cotidiano,
mesmo porque ele ndo relata nada. Eu acho que é isso que o diferencia de
tantos outros artistas que sdo conceituais. Isso era uma briga porque as
pessoas vinham chamar o Hélio de artista conceitual e ele detestava isso.

Dizia: “Nao sou um artista conceitual, eu detesto isso...”.

ANA: E por que vocé acha que ele detestava tanto ser chamado de artista

conceitual?

CESAR OITICICA: Porque ele ndo era e ndo é. Porque era como botar numa
panela tudo que é diferente. E diferente, é conceitual. Entendeu?

Eu fico com a idéia de que ele, a vida inteira, foi um pintor. Mesmo quando
ele estava fazendo Quasi cinema, mesmo quando ele estava fazendo
Penetravel. Ele jogava com a cor, com o plano. E isso que interessava para
ele. Claro que sempre existe um elemento de estranhamento nessas fotos,
no cinema. Como uma coisa que nao € comum.

Eu acho que quando ele afirmava que a coisa era ndo narrativa ele ja
eliminava a possibilidade disso ser uma critica ou uma crénica. E uma obra

para ser vista e curtida.

ANA: Entdo, vocé acha que nao existe um segundo plano de leitura

possivel?
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CESAR OITICICA: Sempre ha. Mas é dificil. Tem que ler os textos dele para
penetrar nessa interpretacdo. N&o sei, porque eu ndo li essa parte dos textos

dele sobre isso. Eu estou acostumado a ver, mas essa parte eu nao li.

ANA: Ao ver os trabalhos no acervo, o que foi, como vocé mesmo afirmou,
de fundamental importancia, eu pude entender melhor e construir uma
hipétese. Porque ele esta fazendo um Quasi cinema, ele poderia estar
fazendo uma narrativa audiovisual, com come¢o meio e fim e com uma
mensagem a ser passada. Mas ele se negou a fazer isso ao ndo montar um

discurso no todo da obra. Elas sao fragmentadas...

CESAR OITICICA: Isso é muito coerente com a problematica da nao
representatividade do quadro ou da obra. Isso aqui ndo esta representando
uma outra coisa, eu nao estou querendo dizer nada. Isso aqui € uma coisa
para vocé entrar, sentir e pronto. E como ali, pela primeira vez, na era da
fotografia ele se interessa em usar a figura, a meu ver, ele usa a figura
visualmente, sem narragdo, sem a preocupacédo em ter uma historinha. Nao

sei, posso estar errado, eu li, ndo estudei em profundidade isso.

ANA: Tudo bem. Mas, ao mesmo tempo, aquelas fotografias sdo feitas a
partir de escolhas pessoais, intransferiveis e os elementos selecionados vao
remeter a uma série de idéias. Por exemplo, as fotografias que compdem
Neyrética sdo extremamente sexuadas. Portanto, tém uma questdo de

género sendo discutida.

CESAR OITICICA: Tem... Tem porque é a mesma coisa das Cosmococas.

Essa questao é complexa, tem que estudar muito.

ANA: Por isso que eu formulei essa idéia, segundo a qual ele construia uma
reflexao a respeito de um determinado periodo, em que ele estava vivendo
em Nova York, vendo toda uma série de modificacbes sociais, historicas e
culturais. Entretanto, essa reflexdo ndo é forjada a partir de um discurso

homogéneo, mas de alguma forma esta presente ali.
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CESAR OITICICA: Vocé nido viu os filme né? E importante Vocé ver os
filmes. Os filmes nao tém historia. Impressionante a capacidade que o Hélio
tinha de fazer flmes em que nao existe histéria alguma. Por isso, que eu
queria que o Cesinha viesse aqui.

Eu ainda acho que ndo ha uma preocupacgao discursiva. Até nos filmes. Eles
nao tém historinha. Entdo, eu acho que nao tem critica, nem cronica nem

nada.
ANA: E Quasi cinema porque é n3o narracdo, ndo é isso?
CESAR OITICICA FILHO: E, ele fala isso. Inclusive é n&o narragéo...

ANA: Agora, ele diz que ndo é fotografia artistica também, n&o é? Entéo, fica

essa coisa assim...?

CESAR OITICICA FILHO: Ele desenvolveu uma idéia como se fossem
capsulas de tempo. Ele chama de momentos-frame para fotos e tinha na
época uma idéia de usar as fotos como péster. Ele fez inclusive pésteres na
época com o Luis Fernando Guimaraes com Parangolé em Nova York.

Existem ainda projetos de outros pdsteres com as fotos de Cosmococa que
temos feito a partir dessa idéia, segundo as proposi¢cdes dele. Grandes e sem

moldura.
ANA: Como as que foram apresentadas no Centro Hélio Oiticica em 20047
CESAR OITICICA FILHO: Isso... Ali foram mais as do Cosmococa. Mas é

mais ou menos a idéia que ele estava seguindo na época, porque sao fotos

do mesmo periodo em Nova York.
ANA: Neyrética era para ser projetado também?
CESAR OITICICA FILHO: Era. S6 que era um s6 projetor. Uma coisa talvez

mais convencional, mas ao mesmo tempo, a discussdo estava mais na

colocacéao dos slides.
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CESAR OITICICA: Na seqiiéncia.

CESAR OITICICA FILHO: Exatamente! Ndo ¢ uma montagem, mas uma

sequéncia de exibicao...
ANA: Mas, ndo era uma sequiéncia acidental que ele estava propondo?

CESAR OITICICA FILHO: Era... Exatamente. Ele estava justamente fazendo
uma discussao de ser uma coisa acidental a sequiéncia.

O Cosmococa é mais uma idéia de filme, entdo, ele segue a ordem em que
as fotos foram tiradas. Como frames do mesmo filme. Entdo, ele usou o
mesmo filme. Ele ndo fez uma foto a mais, usou 100% do mesmo filme.

O Neyrotica € mesmo uma idéia de quebrar essa linearidade. Tudo bem que
ele ja estava quebrando porque sao fotos e nao filme. Mas, ele seguiu a
sequéncia em que foram tiradas. Entdo, trabalha numa idéia perto do filme,

mas com frames também quebrados.

ANA: Cesinha, vocé acha que ha a possibilidade dessas fotos terem um

questionamento estético e outro social ou ideologico?

CESAR OITICICA FILHO: Acho que em Cosmococa tem isso. Porque tem
sempre um tema e alguma coisa que se contrapde a esses icones. Acho que
isso € bem interessante nesse trabalho: como ele trabalhou a coisa pop de
uma outra forma, numa tentativa, talvez, de subverter o tratamento que
estava sendo dado, até entdo, a prépria reproducao. Na Cosmococa, a coisa
do pé, da luz, funciona como uma navalha. O processo de fotografia era

justamente aquele do cinema...
ANA: Tem também a presenca constante de espelhos...

CESAR OITICICA FILHO: O que ele fala é o seguinte: a cocaina ndo tinha

essa conotagao subjetiva de droga, ela simplesmente significava luz. Alguns
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trabalhos nem tém cocaina, tém a presenga do espelho que é, justamente, a

luz que funciona como corte nessas imagens subvertendo-as.

CESAR OITICICA: Ele continuou um pintor mesmo com a cocaina. E como
se pintasse em cima de um retrato, com linhas, com cor, com luz. S6 que
muito mais criativo, né? Se vocé pega aquelas coisas da Marilyn Monroe,
tudo bonitinho, com cores bonitinhas nao tem nada a ver com o que o Hélio
fez que é uma coisa muito mais forte, muito mais arte.

ANA: E muito mais pungente mesmo porque, ainda que ele ndo tenha tido a

intengdo...

CESAR OITICICA FILHO: Eu acho que tem. Nem que seja
inconscientemente, mas eu acho que tem. Alidas, eu creio que ndo era
inconsciente. Mesmo porque tem a participacao do Neville, né? E o Neville
fala muito disso e o Hélio também via de forma critica, vamos dizer, a
sociedade de consumo americana; a coisa de como esses icones Sao
construidos e apresentados. Entdo, € uma maneira de subverter essa forma,
vamos dizer, bonitinha e que também tinha um discurso que falava da

subversao por meio da imagem, mas que era muito mais fraco.

ANA: Em Neyrética, ele trabalha muito com a questdo da androgenia e do

homoerotismo. N&o sei, a presenga de imagens de um livro de Rimbaud, ...

CESAR OITICICA: Eu acho que ele jogou com simbolos, mas sem narragao,
sem discursos. Agora, uma vez que vocé joga com simbolos, vocé acaba

construindo mentalmente um certo discurso, mesmo que nao queira.

ANA: Mas nao precisa ser uma historieta. Por isso, essa idéia de uma

aproximacgao com a foto-novela, s6 que nao linear, ndo narrativa.

CESAR OITICICA: A gente esta falando aqui e eu estava lembrando dos
filmes de Godard. Esse final de semana, eu e o Luciano (Figueiredo)

estavamos vendo Alfaville e eu estava mostrando para ele, que concordou
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comigo, que cada take do filme era uma obra de arte. Enquanto estilo,

entendeu?

CESAR OITICICA FILHO: Era isso que eu ia falar de...

CESAR OITICICA: Tem filmes dele em que a narracdo, embora exista,
ninguém entende. O cara ndo consegue entender nada porque o filme parece
nao ter pé nem cabega, mas visualmente € uma maravilha. Por isso que eu

falei ao Luciano que todo artista plastico gosta de Godard.

CESAR OITICICA FILHO: Eu acho que a desconstrugdo do cinema e da
fotografia é, justamente, a idéia nuclear do filme. Ele joga no espago as
imagens do Cosmococa de forma a desmembrar o espago. Coloca o
espectador dentro da coisa, mas desmembrando os frames, as imagens em
volta, no espago. Isso, também, funciona com Neyrotica. E quando vocé
percebe que cada uma dessas imagens € um frame, mas também & uma
foto. Essa idéia vem desde o Monocromatico que vocé pode ver na parede,
mas ele ndo era para ser mostrado s6 assim. Pode ter um s6 na parede e ja é

uma obra e essa é a idéia dos momentos-frame.

ANA: Vocé pode isolar ou colocar no conjunto?

CESAR OITICICA FILHO: Exatamente. Isso desdobra e meio que explode a

estrutura normal do cinema, da linearidade do cinema.

ANA: As vezes eu acho que esse trabalho é um pouco subestimado...
CESAR OITICICA FILHO: As pessoas nao entendem.. A Cosmococa
também nao foi entendida. Mesmo os pesquisadores tiveram dificuldade.

Agora, com o programa de pesquisa que desenvolvemos, fica bem mais facil.

ANA: Saio daqui pensado que se trata de um grande programa intitulado

New York Cases e dentro dele tem uma série de projetos, Quasi cinema, que



164

por sua vez tem uma série de outros programas. Neyrética é um; Cosmococa

€ outro...

CESAR OITICICA FILHO: Tem caixa, tem livro, tem varias outras coisas...

CESAR OITICICA: Ele deixou escrito que das Cosmococas deveriam fazer

parte ndo so das instalagdes, por assim dizer, de um livro e uma caixa.

CESAR OITICICA FILHO: A gente tentou fazer tudo em S&o Paulo e ndo
saiu. A intencao é fazer todo o programa, até porque tem o Neville que € um
co-autor da obra. Mas é dificil fazer tudo. E preciso uma equipe grande,
mesmo porque, sdo 163 imagens.

Agora é bom quando vocé tem tudo porque € mais facil entender. Entao,
como o que foi mostrado foram as instalagbes, porque estavam mais prontas
e sO precisava do equipamento, muitas pessoas pensaram que a obra é s6

aquilo, mas é muito mais.
ANA: O texto que eu tenho, e que trata da tematica, abre dizendo que esse
texto foi escrito para uma exposicdo que aconteceria em Nova York em maio

de 1973, ela aconteceu?

CESAR OITICICA FILHO: Foi a Expoprojecdo, a curadora era a Aracy

Amaral, foi composta por varios artistas e o Hélio participou com o Neyraética.
CESAR OITICICA: Mas foi em 73?

CESAR OITICICA FILHO: Foi.

ANA: Em Nova York?

CESAR OITICICA FILHO: N3o. Foi em Sao Paulo. Ele mandou as obras de

Nova York para S&do Paulo para serem apresentadas. Mas era isso: a

projecao, o carrossel com as imagens e som que ele mesmo gravou.
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ANA: Queria, entdo, agradecer-lhes pela entrevista, pelo material que vocés

me cederam e tudo o mais.
CESAR OITICICA: N3o tem de que. Agora vocé volta para Curitiba e ja que
vocé ndo tem “nada” para fazer la vai ter muitos dos escritos do Hélio para

ler.

ANA: E verdade. Mais uma vez, obrigada pela atenc&o.
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9.4 Ficha usada para analise dos jornais:

PROJETO: A FOTOGRAFIA NA OBRA DE HELIO OITICICA

Ficha para a analise de Jornais

Data: Numero
da ficha:
JORNAL/REVISTA/ Sem referéncia
CADERNO:
CIDADE: Sem referéncia
DATA: Sem data
TITULO: SITUAGAO DE VANGUARDA NO BRASIL
AUTOR: HELIO OITICICA
OBS: Fonte: fotocépia — Museu de arte Moderna do Rio de
Janeiro - Pasta de Artista — Abril de 2005
ASSUNTO - Caracteristicas da vanguarda brasileira;
PRINCIPAL: - O percurso da obra e das reflexbes sobre o fazer

artistico de HO ( 1959...);

- Nova Objetividade;

- Possibilidade de experimentar a criagdo e/ou o ato
criativo;

O QUE FALA SOBRE
HO / JOF:

- busca por uma “nova objetividade” (na opiniao do autor,
tendéncia especifica da vanguarda brasileira);

- estabelecimento de ordens obijetivas (criagdo de objetos
das mais variadas ordens);

- busca de uma maior participacédo do espectador.

O QUE SE FALA
SOBRE
FOTOGRAFIA:

CITAGOES:

“‘Como artista integrante dessa vanguarda brasileira, e
tedrico, digo que o acervo de criagbes ao qual podemos
chamar de vanguarda brasileira, s&o um fenémeno novo
no panorama mundial, independentes dessas
manifestagbes tipicas americanas ou  européias.
Vinculacdo existe, é claro, pois nho campo da arte nada
pode ser desligado de um contexto universal.”

‘Houve como que a necessidade da descoberta das
estruturas primordiais do que chamo “obra” que se
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comecga a revelar com a transformag¢do do quadro para
uma estrutura ambiental (isto ainda na época do
Movimento Neoconcreto do Rio) a dire¢do dessa nova
estrutura em bases sélidas e o gradativo surgimento dessa
nova objetividade, que se caracteriza em principio pela
criagdo de novas ordens estruturais, ndo de “pintura” ou
“escultura”, mas de ordens ambientais, o que se poderia

%6

chamar de “objetos™.

“‘Nao se trata mais de impor um acervo de idéias e
estruturas acabadas ao espectador, mas de procurar pela
descentralizagdo da “arte”, pelo deslocamento do que se
designa como arte, do campo intelectual racional, para o
da proposi¢cdo criativa vivencial, dar ao homem, ao
individuo de hoje, a possibilidade de “experimentar a
criacdo”, de descobrir pela participacdo, esta de diversas
ordens, algo que para ele possua significado.”

“essa magia do objeto, essa vontade incontida pela
construgdo de novos objetos perceptivos (tateis, visuais,
proposicionais, etc.), onde nada é excluido, desde a critica
social até a patenteacdo de situagcbes-limite sdo
caracteristicas fundamentais de nossa vanguarda, que é
vanguarda mesmo e ndo arremedo internacional de pais
subdesenvolvido, como até agora o pensam a maioria de
nossas ilustres vacas de presépio da critica podre e
fedorenta.”

OBRAS CITADAS:

MOVIMENTOS
CITADOS:

PESSOAS CITADAS:

Nenhuma
Quem seria a “critica podre e fedorenta” a que HO se
refere?
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9.5 Ficha usada para a analise das fotografias:

PROJETO: A FOTOGRAFIA NA OBRA DE HELIO OITICICA

Ficha para a analise de fotografia

Data: Numero da
ficha:

SERIE: New York Cases
CONJUNTO: Cosmococa programa in progress

Quasi cinema, Block Experiments in Cosmococa CC3
TiTULODA OBRA: “Maileryn”
AUTOR: Hélio Oiticica
ANO: 1973
REGISTRO /
APROPRIAGAO / Fotografia de HO

FOTOGRAFIA DE HO

LUGAR: N&o identificavel
INTERIOR/ EXTERIOR: Interior
-Fotografia do rosto de Marilyn Monroe (um pouco
ELEMENTOS inclinada);
PRESENTES NA _-Uma espécie de pelicula plastica rasgada (cobre parte da
_ imagem);
IMAGEM: -Canivete aberto;
-Cocaina.
ELEMENTOS ESCRITOS: | Nenhum
COR PREDOMINANTE: Naturalista

COMENTARIOS A
RESPEITO DA FOTO:

-O fundo é muito escuro o que destaca e desterritorializa a
fotografia de Marilyn;

-A cocaina cobre as sobrancelhas da atriz;

-A pelicula plastica é rasgada até em baixo da boca o que
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a torna um elemento de tensao;

-A fotografia tem um tipo de erotismo acentuado pela
imagem de diva do cinema, por sua boca vermelha
entreaberta;

-Também apresenta elementos que remetem a
transgressao: a pelicula rasgada e a cocaina;

-O po6 redesenha a face de Marilyn.

OBS:




