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Resumo: a presente dissertacdo trata da linguagem artistica interdisciplinar produzida por
Hélio Oiticica em seu periodo nova-iorquino (1970-1978). Essa pesquisa foi realizada ao longo
do curso de Mestrado através de um minucioso levantamento de dados, a partir do vasto lega-
do do artista em obras, escritos, filmes, gravacdes e outras fontes de informacgdo. Os capitulos
que compdem esse objeto de estudo refletem sobre variados temas interligados que conduzem
objetivamente para a experiéncia de Oiticica em Nova York. Desde seus procedimentos taxono-
micos exercidos em seu cotidiano de invencdo, as ideias que perpassam o que o artista designa
como quase-cinema, os aspectos parodicos de seu trabalho com imagens, sua Bolsa Gugge-
nheim, os filmes Super 8§ realizados pelo artista e sua reveladora literatura epistolar, dentre
outros topicos abordados. Realizei diversas entrevistas com amigos do artista que conviveram
com ele em Nova York. Esse material se tornou um dos suportes cruciais para o desenvolvi-
mento da pesquisa. Em suma, o conglomerado de informacdo apresentado aqui, acrescenta
novos dados, expande conhecimento e reflete sobre aspectos da linguagem multidisciplinar e
inconsutil de Hélio QOiticica em Nova York.

Palavras-chave: Hélio Oiticica, Taxonomia, Nova York.

Abstract: his dissertation deals with the interdisciplinary artistic language produced by Hélio
Oiticica during his New York period (1970-1978). My research was conducted throughout the
Master’s program as a highly detailed process of data collection based on the artist’s vast le-
gacy of works, writings, films, audio recordings and other sources of information. The chapters
that make up this object of study reflect various interconnected subjects that objectively lead
to Oiticica’s experience in New York, from the taxonomic procedures used in his everyday
inventions to the ideas that permeate what the artist designates as quase-cinema; the parodic as-
pects of his work with images; his Guggenheim grant; the Super 8 films made by the artist and
his highly revealing correspondence, among other topics. | interviewed friends who interacted
with the artist during his New York years. This material became one of the crucial supports for
the development of my research. In short, the conglomerate of information presented herein
introduces new data, while expanding existing knowledge and reflecting upon aspects of the
seamless multidisciplinary forged by Hélio Oiticica in New York.

Key words: Hélio Oiticica, taxonomy, New York.
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1. Introducéo

Em verdade, uma linda pescaria fez hoje Zaratustra!
N&o pescou nenhum homem, mas um cadaver.
Friedrich Nietzsche — Assim falou Zaratustra

Sob o primado da ideia e da designacéo geral de Newyorkaises, Hélio QOiticica (1937-
1980) produziu em sua estadia em Nova York um Conglomerado de trabalhos revolucio-
narios e de seminal importancia para o mundo-linguagem contemporaneo. Nesse periodo
nova-iorquino, a pulsdo criativa do artista legou em textos, obras e registros diversos uma
extraordinaria matéria relacional a seus estados de invencdo. A partir de indicacGes do proé-
prio artista e pesquisas ja realizadas, observa-se que a obra de Hélio Oiticica pode ser pensada
como um grande program in progress. Dois periodos complementares se perpassam forman-
do uma unica e impar trajetoria do artista: entre 1955 e 1969, o artista construiu uma obra
inovadora nas artes plasticas, embasada por Icidos textos teoricos; e, entre 1970 e 1978, no
periodo nova-iorquino, uma producdo interdisciplinar, gerada em um campo ampliado que
fundiu vivéncias e novos suportes em um anico corpo-linguagem.

A presente pesquisa tem como objeto de estudo a experiéncia nova-iorquina do ar-
tista Hélio Oiticica. Nesse contexto, visa refletir sobre o que ¢ conhecido e informar sobre
o que ainda ndo foi pesquisado. O projeto se inscreve mais como uma cartografia de rumos
possiveis do que um mapa de destinos inequivocos. Direciona-se a espagos lacunares de in-
formagdo: a Bolsa Guggenheim, os filmes Super 8, o didlogo com a obra de Jack Smith e os
esquemas taxondmicos elaborados por Hélio Oiticica, entre outros topicos. Observa-se que
o termo “Campo Ampliado™ aqui utilizado foi originalmente utilizado pela ensaista Rosalind
Krauss, em seu texto “A escultura em campo ampliado”, originalmente publicado em 1979
no numero 8 da revista October. Aqui, no entanto, ndo se refere a esculturas e objetos tridi-
mensionais e suas relacdes estéticas e espaciais: trata-se de um uso expandido do termo em
contexto diverso.

A principal fonte de pesquisa deste trabalho, além das referéncias bibliograficas de au-
tores diversos ¢ oriunda de um DVD gentilmente cedido pelo Projeto Hélio Oiticica contendo
quase oito mil documentos, entre eles uma grande quantidade de cartas do artista. Nessa pes-
quisa, esses documentos sdo referenciados como “APHQO” (Arquivo Projeto Hélio Qiticica)
seguido do numero original do documento. Varios deles se encontram anexados ao projeto,
além de alguns documentos inéditos requisitados por mim a Fundacdo Guggenheim referen-
tes ao periodo da bolsa do artista em Nova York e designados aqui por “DOC, Guggenheim”.

Ja a sigla HO é abreviacdo para Hélio Oiticica. A escolha do termo quase-cinema grafado
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come em vez de i (Hélio escreveu das duas formas) justifica-se pelos inlimeros documentos
e cartas em que o artista escreveu o termo com a letra “e”, inclusive em um documento onde
descreve sua filmografia (?), datado de 1980, ano de seu falecimento. Para esta pesquisa, fiz
uma série de entrevistas com pessoas que conviveram com Hélio Oiticica em Nova York e
que se configuram como uma preciosa fonte de informac¢ao. Esses depoimentos foram impor-
tantes para compor uma imagem llcida de sua experiéncia em Nova York.

Esta pesquisa nasceu de uma relacdo pessoal e de dois videos realizados sobre o tra-
balho do artista a partir de suas experiéncias nova-iorquinas. Conheci Hélio em 1979, quando
fui a ele apresentado pelo poeta Jorge Saloméao, seu amigo de longa data que além de ter con-
vivido com ele em Nova York, o ajudou em sua conturbada mudanca de volta para o Brasil
em 1978. Naquela época, eu estudava gravura, desenho e fotografia na Escola de Artes Visu-
ais do Parque Lage, sob direcdo do artista plastico Rubens Gerschman. Nesse mesmo ano fui
convidado por Jorge e Hélio para participar das ultimas proposigdes coletivas que ele organi-
zaria em vida: os Acontecimentos Poético-Urbanos: Kleemania no Caju, em homenagem aos
cem anos de Paul Klee. realizado em um terreno baldio perto de um depdsito de lixo no bairro
do Caju, em dezembro de 1979; e Esquenta pro Carnaval no morro da Mangueira, em janeiro
de 1980. Participei desses projetos com fotos e filmes, incluindo um registro em Super 8 do
trabalho de Oiticica realizado no Caju, o contrabdlide Devolver a terra a terra. Nessa obra,
o artista preenche de terra, um quadrado de madeira (80x80 cm) retirando a sua forma e dei-
xando em espaco especifico apenas o seu nucleo composto de terra em forma de quadrado.
Trata-se de uma obra de carater transitorio e relacionada a sua série de Bolides. Esse material
em Super 8 foi perdido e depois encontrado, dando origem a dois documentarios em video

realizados em diferentes décadas: H.O.N.Y — Hélio Oiticica in New York (1987), em parceria
com o poeta Tavinho Paes; e Héliophonia (2002) com o apoio da Bolsa Rio Arte e do Projeto
HO. Héliophonia foi o primeiro video sobre o artista a veicular fragmentos de seus filmes
Super 8 ainda inéditos e a utilizar sua “fala-performance” como elemento sonoplastico e
constitutivo do trabalho. Nessas duas obras, a ideia central era apresentar o artista por ele
mesmo, em verve e sem mediagdes?.

1 Termo criado por mim para designar o ato de falar de Hélio Oiticica.
2 Em 2006, Héliophonia foi exibido na 272 Bienal Internacional de S&o Paulo. H.O.N.Y e Héliophonia tém sido
importantes fontes de referéncia para pesquisadores e interessados no periodo da producédo nova-iorquina do artista.
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Figura 1_ Hélio Oiticica (pa na mao) e Marcos Bonisson (Super 8 na médo) em Kleemania no Cajd, 1979. HO
realiza o contrabélide Devolver a terra a terra. APHO 2137.79-p3.
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2. Esquema Geral

O pesquisador é como que um afinador de pianos:

bate na mesma tecla até que ela Ihe soe bem aos ouvidos. 3
Hélio Oiticica

“Esquema geral” se inscreve como uma tentativa de transmitir em fragmentos a vivaci-
dade do percurso e a densidade da linguagem inventada por Hélio Oiticica nos anos 1960, antes,
portanto, do periodo em Nova York. N&o se trata aqui de elaborar e responder a uma questao
especifica de ordem tedrica ou, muito menos, pretender dissertar sobre a totalidade do corpo da
obra do artista, mas selecionar e combinar propriedades de vivéncias e producao que tecem uma
teia dinamica de inveng@es interrelacionadas a partir primordialmente de experiéncias em cor,
tempo e estrutura em sua trajetoria.*

“Oiticica” € um substantivo feminino e sua etimologia remete a dois significados arbdreos:
uma arvore da familia das rosaceas, cujas sementes sao empregadas no fabrico de éleo, que tem o
étimo oiti em tupi significando resinoso; e uma arvore da familia das moraceas, também chamada de
Guariuba.’ A familia Oiticica € de origem alagoana, mas Hélio e seus irmaos eram cariocas. Hélio
nasceu na Rua Alfredo Chaves, Largo dos Ledes, no bairro do Humaita, no dia 26 de julho de 1937.

1964, ano do golpe militar no Brasil, foi marcado por fatos importantes na vida de Hélio:
faleceu seu pai e mentor, o entomologo e fotografo José Oiticica Filho; o amigo do artista, o
bandido conhecido como “Cara de Cavalo” foi assassinado pelo Scuderie Le Cog® e ele foi apre-
sentado a comunidade do morro da Mangueira pelo escultor Jackson Ribeiro. Naquela época, para
um rapaz branco da Zona Sul, frequentar os ensaios da Estacdo Primeira de Mangueira, ndo era
como hoje. Aos 27 anos, o0 artista descobriu na Mangueira o corpo, 0 samba e as artes préaticas da
vida. Houve, assim, uma ruptura: Hélio “trocou de pele” e ali 0 esquema geral era de outra ordem,
mais precisamente a ordem da malandragem e do samba. Na Mangueira, por ser “branco”, era
conhecido como “Russo”. Além de sambar, tinha que ser malandro e, principalmente, ndo marcar
bobeira. Segundo 0 amigo e poeta Wally Salomao, Hélio teve aulas particulares com o sambista
Miro, considerado o maior passista da época. Miro Ihe ensinou o complexo “Passo do Parafuso”:
0 corpo solta-se do solo, gira no ar sobre si mesmo, numa rapida pirueta e toca o chdo com leveza

e elegancia, pronto para um novo passo no fluxo do desfile do samba.

3 APHO 0352.54-p3. Anotacgdo de Hélio Oiticica, 1954.

4 OITICICA, Hélio. Museu é o Mundo. Cesar Oiticica Filho (org.). Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2011, p. 47.
5 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé? E Outros Escritos. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 2003, p.73.
6 A Scuderie Le Cocq foi fundada para vingar a morte do detetive Milton Le Cocq, policial e um dos membros
da guarda pessoal do presidente Getulio Vargas. Milton Le Cocq foi morto pelo “marginal” conhecido como
“Cara de Cavalo” que o Esquadrdo Le Cocg mais tarde matou covardemente.
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Figura 2_ Hélio Oiticica desfilando pela Mangueira, década de 1960 — APHO 1920.63 —p2

Oiticica transferiu para 0 samba seu habitual rigor e a disciplina das artes, deixando ra-
pidamente de ser aprendiz e tornando-se passista da Ala “Vé se Entende”, organizada pelos me-
Ihores componentes da Mangueira. No chdo de terra batida da favela ou na Avenida, ele virava
uma entidade do samba: “Hélio Oiticica intuiu logo que o morro era o diferencial que ele queria
atravessar ap0s o deserto do mundo sem objetos de Malevitch™’. Sua vivéncia na Mangueira €
fundamental para a compreensdo de varias de suas proposi¢oes para as linguagens das artes da-
guele momento e do devir.

As experiéncias com o samba, a danca, a malandragem, a topologia incerta e as
passagens meandricas da favela, construiram um jardim labirintico Unico de relacdes e co-
nhecimentos. Mesmo hoje, é dificil imaginar no tempo da ditadura brasileira um ser tdo im-
provavel que condensasse em si relacdes e geografias tdo opostas, numa espécie de dialética
experimental com uma pitada de recurso parddico: da Favela do Esqueleto, passando pelo
Buraco Quente, Pindura a Saia e Sossego na Mangueira, indo a Central do Brasil, ao Tuiuti,
Lapa e Cancela até o Esticio e a Zona do Mangue, com os amigos Renaud (Rend), Rose,
Tineca, Cara de Cavalo, Pepa, Maria Helena, Nildo, Paulo Ramos, Canhéo, Lilico, Nininha,
Oto, Zezé, para citar apenas alguns. E, na Zona Sul seu circulo de amizades incluia: Ma-
rio Pedrosa, Ferreira Gullar, Amilcar de Castro, Rogério Duarte, Judy Valentin, Ivan Serpa,
Wally Salomao, Roberta Oiticica, Lygia Clark, Ligia Pape, Antonio Dias, Jorge Salomao,
Torquato Neto, Esther Emilio Carlos, Antonio Manuel, Carlos Vergara, Frederico Morais.

7 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé ? E Outros Escritos, p. 40.
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Enquanto lia Merleau Ponty, Heiddeger, Nietzsche e refletia em textos o proprio traba-
Iho, visitava amigos marginais na prisao:

Sempre gostei do que é proibido, da vida da malandragem que representa a aventura,
das pessoas que vivem de forma intensa e imediata porque correm riscos. Grande
parte de minha vida passei visitando meus amigos na prisao®.

Hélio viveu sob o signo da alteridade, com ele néo tinha esse negdcio de descriminacgéo social
e comportamento de fachada. Dona Angela e José Oiticica Filho criaram seus trés filhos com
rigor, amor e um profundo sentimento de respeito as pessoas. Em 1954, quando percebeu que
Hélio estava pintando por conta prépria, seu pai, o levou para estudar com o pintor Ivan Serpa,
no curso de pintura livre do MAM do Rio de Janeiro. Nessa época a classe media brasileira
considerava a atividade de artista como algo sem futuro ou coisa pior. O carinho e respeito aos
pais, a lealdade a familia e aos amigos e sua conhecida generosidade ficam evidentes em sua
extensa troca de cartas, praticada ao longo de toda sua vida. Essa teia tecida de relages huma-
nas e seu transito por geografias diversas ¢ parte constitutiva de suas experiéncias no campo
ampliado das artes: “As pessoas tinham para ele uma grande importancia. No entanto, ndo havia
nada de meloso nisso, posto que ele dizia sempre exatamente o0 que pensava™.

Figura 3_ HO sambando com uma amiga. Década de 1960. APHO 2448.01 — pl

8 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé ? E Outros Escritos, p. 47.
9 BRETT, Guy. “O exercicio experimental da liberdade™. Hélio Oiticica — catalogo. Rio de Janeiro: Centro de
Arte Hélio Oiticica, RIOARTE, 1997, p. 223.
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Em 1986, seis anos ap6s a morte do artista, a Editora Rocco publicou o livro Aspiro ao
Grande Labirinto, uma coletanea de escritos de Hélio Oiticica, organizada por Luciano Figuei-
redo e Wally Salomao. Ressaltam-se nesses textos o brilhantismo tedrico e a precisdo intelectu-
al exercida pelo artista sobre seu trabalho. O material escolhido para o livro era apenas a ponta
de um iceberg de centenas de textos incluindo uma vasta escritura epistolar. Com efeito, a sa-
gacidade de Hélio para pensar a prépria obra com tamanha propriedade, sempre apresentou um
desafio de formulacdo a criticas externas. Entretanto, sua articulada construcio da linguagem
interdisciplinar parece exercer um fascinio cada vez maior e produzir desdobramentos sempre
mais complexos por parte de artistas e pensadores no campo das artes no Brasil e no mundo.
Essas proposicdes designadas por diferentes nomeacges inerentes a seu trabalho condensam
em si seus proprios enigmas como toda grande cosmogonia inventada.

Em sua breve vida, Hélio Oiticica produziu uma extensa linguagem de rara poténcia.
A nomeacao ductil empregada pelo artista para intitular seus trabalhos utiliza vocabulos amal-
gamaveis que, em varios aspectos, evidenciam o espaco ruptil de transmutacdo onde suas in-
vengdes se manifestam. Desde os guaches sobre cartdao e 6leos sobre tela do periodo do Grupo
Frente (1955-1956) que saturavam os planos com cor no desejo de dar-lhes independéncia da
superficie, passando por Metaesquemas (1957-1958), Movimento Neoconcreto (1959-1961),
Bilaterais e Relevos Espaciais (1959), Nucleos (1960), Penetraveis (1960), Projeto Caes de
Caca (1961), Bolides (1963), Parangolés (1965), Tropicélia (1967), Suprasensorial (1967),
ApocalipopGtese (1967), Crelazer (1968), Eden (1969), quase-cinema e Block-experiments
in Cosmococa (1973-1978), Newyorkaises / Conglomerado (1971-1978), Topological Ready-
-Made Landscapes (1977), Delirium Ambulatorium (1978), Rijanviera (1979), Acontecimentos
poético-urbanos: Kleemania e Esquenta pro Carnaval (1979-1980), dentre outros.

Em sua trajetoria, Oiticica pautou sua educacao artistica com rigor e o exercicio critico de si
mesmo Inicialmente, estudou pintura com Ivan Serpa e, mais tarde, foi influenciado por um vasto
repertorio de leitura poético-filosdfica e pelo trabalho critico-textual de amigos como Mario Pedrosa,
Ferreira Gullar, Haroldo e Augusto de Campos, Décio Pignatari, Guy Brett, entre tantos outros. En-
tretanto: “foi em Nietzsche que o artista achou os recursos para abordar sua propria dimensao ética™.

Atualmente, observamos uma producéo cada vez mais intensa de textos tedricos, académi-
cos, artigos e outros que abordam algum aspecto da obra de Hélio Oiticica. Alguns fabulam de for-
ma “cientifica”, outros levantam questoes cruciais até entdo indiziveis e muitos repetem formulas e
clichés cansados. No entanto, para Hélio - que produziu a partir de uma poética de processo e pulsdo,
recorrentemente utilizando matéria diversa e transmutando valores - pontualmente a obra fala por si
mesma. Contudo, uma das questdes essenciais que toda obra de arte enfrenta é a sua permanéncia e
capacidade de produzir sentidos no lastro do tempo. No caso de Oiticica, esse aspecto nunca foi um
problema, pois sempre teve a consciéncia da importancia de seu trabalho e, de forma inequivoca, o
corpo de sua obra parece que sempre esteve fadado a posteridade, corroborado pela intensa produ-

10 ASBURY, Michael. “O Hélio ndo tinha ginga”. BRAGA, Paula. (org.) Fios Soltos. A Arte de Hélio Oiticica.
Sédo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 39.
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¢do textual do artista que reflete e elabora essa trajetdria com extrema lucidez, ainda que nos perio-
dos de maior “loucura”. Seus textos sdo uma prova viva dessa busca e entrega ao mundo-linguagem
que tem instigado um imensuravel campo de interpretacdo por pesquisadores e 0 publico em geral:

Tal busca de explicitacdo de seu trabalho envolve a preocupacdo de legar um teste-
munho de sua cria¢do, sem duvida. Mas também se combina a uma exigéncia mais
fundamental, interna, conceitual, que s6 pode se fazer como escrita: de fato, Hélio forja
nocgdes, em seus escritos, que sdo fundamentos de suas obras. Ha textos ou trechos
dos escritos que buscam nao comunicar, nem mesmo justificar ou fundamentar, mas

verdadeiramente fundar sua experimentagéo.*

Em Qiticica, a permanéncia no mundo-linguagem das artes s6 pode ser mensurada depois
de sua morte, apesar de um evidente reconhecimento em vida. Dessa forma, ¢ inegével a impor-
tancia da familia e dos amigos em organizar e divulgar a obra do artista para que ela ganhasse o
mundo. No entanto, o que dizer de uma poética interdisciplinar sem carater teleologico? Como
lidar e transitar criticamente através da producdo de um artista que pensou e escreveu com tanta
propriedade sobre o proprio trabalho? Nessa diregdo, alguns criticos apontam a inadequagao dos
objetos estéticos do artista em estancia dos museus ou a crescente mercantilizacdo de sua obra
como se fossem questdes vitais e perdendo, assim, a oportunidade de uma reflexdo mais aprofun-
dada sobre variantes conceituais. Embora certas contradi¢des tenham relevancia e devam ser exa-
minadas criticamente, ressalta-se que ha a critica embasada e ha o juizo do senso comum. Observar
0 complexo sistema de arte atual em seu dinamico curso global a partir de um campo ampliado de
poder e tensdo é uma tarefa exaustiva Em vida, Hélio ndo teve tempo, nem interesse e muito menos
desejaria hoje participar das feiras de arte internacionais, do mercado bilionario em expansao, da

diversificada politicagem de grandes galerias, e das “tribos” do mundo da arte. Nesse sentido,

nao se trata, no entanto, de associar esse fendmeno ao esgotamento das narrativas his-
toricas ocidentais, mas de evidenciar a intrinseca relagdo entre contingéncias sociais
e capacidade que a pratica artistica tem de se reformular no devir desses contextos. *2

Uma clivagem de todos os tipos amparada por ideologias anacronicas tem contribuido
para a disseminacdo de premissas titubeantes sobre arte de mercado, arte institucional e outras
classificacdes. Comumente, confunde-se a nogdo de mercado com o aspecto especifico da es-
peculacdo de obras e mercado e instituigdo-estado sdo contrapostas como forcas antagdnicas.
Nota-se, entretanto, que numa economia globalizada, mercado, institui¢do e estado sdo organis-
mos interligados. Esquece-se que mercado é um sistema rizomatico, complexo, entranhado na
tessitura social de democracias capitalistas e sistemas de governo comunistas. E, ainda, objeto de

11 RIVERA, Tania. Hélio Qiticica e a Arquitetura do Sujeito. Rio de Janeiro: Editora UFF, 2012, p. 81.
12 VINHOSA, Luciano. Horizontes da arte: praticas artisticas em devir. Luciano Vinhosa (org.). Rio de
Janeiro: NAU Editora, 2010, p. 186.
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complexos estudos, como o conceito de “reificagdo™ apresentado por Marx no primeiro capitulo
de O Capital e, mais tarde, revisitado pelos situacionistas em ac¢des radicais e em obras influentes,
como A sociedade do espetaculo (Guy Debord) e A arte de viver para as novas geracoes (Raul
Vanneiggen) Nesse contexto, confundir preco com valor trata-se de erro capital. O mercado de
arte lida com valores, area onde reside sua estratégia mais perversa de exclusdo e dominio. Para
Hélio, mercado era uma necessidade artistica de segunda ordem. O que estava em jogo era tao
somente a linguagem. Tratava-se, sobretudo, de uma posicéo ética de atitude cotidiana radical e de

sentido politico definido. Em seu texto “Programa ambiental”, de 1966, ele esclarece:

Surge ai uma necessidade ética de outra ordem de manifestacdo, que incluo também den-
tro da ambiental, ja que seus os meios se realizam através da palavra, escrita ou falada
(...) uma posigao ética (assim como uma politica) que se resume em manifestagdes do
comportamento individual. Antes de mais nada devo logo esclarecer que tal posigao so
poderé ser aqui uma posicgao totalmente anarquica, tal o grau de liberdade implicito nela.**

No entanto, uma esnobe elite romantica se agrega a ideologias de esquerda mal formula-
das para vaticinar que o artista ndo deve contaminar “a pureza de sua linguagem” com assuntos
mundanos de dinheiro e, desse modo, em uma estratégia ambigua, passa a determinar, a partir
de uma ética de interesses particulares, o que é publico e o que é privado, 0 que é ético e 0 que
ndo é. O artista ndo precisar vender obras de arte para sobreviver pode ser um aspecto de liber-
dade em relacéo a necessidades imediatas, mas, certamente, ndo deve ser hierarquia ou item que

afira poténcia a linguagem proposta na obra.

mas ndo ha divida de que o relacionamento com o mercado (representante do “real”
para assuntos de arte) é, em Ultima instancia, politizador. Revela a verdade da posic¢éo do
artista na sociedade — a contradicdo entre o tempo e a qualidade do seu produto enquanto
trabalho cultural e o circuito comercial em que é inserido o resultado desse trabalho.'s

Rotular e alijar sempre foram estratagemas predominantes das falas do poder, diante de
uma linguagem inovadora que provogque estranhamento aos critérios discursivos das artes. Oiticica
viveu e morreu levando uma vida financeira frugal e foi aguerrido a especulagdo de seu trabalho,
mesmo gquando sua obra ja possuia valor de mercado. Nada tinha contra a venda de seus trabalhos
ou a apresentacdo em instituicdes expositivas.'®. Em sua extensa escritura epistolar a partir de Nova
York, ha varias mencdes de possiveis negociacdes com colecionadores e galeristas: Luis Buarque
de Holanda, Ralph Camargo, Jean Bogichi, Gilberto Chateaubriand, entre outros. E, em 1978, logo

13 Em alemdo: Verdinglichung — “transformar uma ideia em coisa” ou uma “objetificacdo”. Em Marx, “reificagdo”
é a “coisificagio” das relagdes sociais - a transformagio da condigdo humana e do trabalho em coisa.

14 OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Luciano Figueiredo (org.). Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1986, p. 78.
15 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1999, p. 63.

16 Em carta a Lygia Clark, Hélio Oiticica menciona Paul Newman, colecionador de arte norte americano: “O Paul
Newman esté interessado em comprar algumas pecas que estdo no Rio”. CLARK, Lygia; OITICICA, Hélio. Lygia
Clark — Hélio Qiticica. Cartas 1964-1974. Luciano Figueiredo (org.). Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1998, p.203.
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apos sua volta ao Brasil, em entrevista ao Jornal do Brasil, se declarou de forma contundente e sar-
castica sobre essa questdo mercadoldgica: “Bem, hoje é diferente, porque vendo tudo, até a roupa
do corpo. Quando dei esta declaracdo néo estava dizendo que ndo queria vender ou fazer dinheiro.
E que s6 fago aquilo que quero, ou compram isso ou ndo compram”Y’. No entanto, é notério que
tenha sido critico mordaz das for¢as dominantes que manipulam o sistema de arte. Para ele, era
uma atividade especializada contraria aos campos de invencao e que serviam preferencialmente ao
mundo mercantil em seu esquema maior de valores excludentes e diluicdo do mundo-invencgao:

Por mais paradoxal que possa para alguns parecer, a obra de Hélio Qiticica hoje assi-
dua nos museus do Brasil e do mundo, adquiriu status como expressdo seminal para a
arte do século XX. Mais e mais estuda-se sua obra atribuindo-lhe lugar que néo plei-
teou (...) custou-lhe caro manter-se fiel aos seus ideais e afirmar-se na contracorrente
de um ambiente hostil e conservador — sua rebeldia artistica seria pejorativamente
rotulada de marginal através de fabricada mistificacdo gerada por um mundo oficial
refratario a suas idéias sobre arte (...) a leitura de seus textos sem a vivéncia das obras
produz conhecimentos periféricos e insuficientes. (...) Nao percebem como soube am-
pliar a vida mesmo, a forca dos conceitos contidos em suas invencdes: da participacdo

do espectador na obra de arte, das proposi¢cdes para manifestacdes coletivas, etc. 18

Para quem A pureza é um mito®®, Oiticica ocupou-se da transmutagdo de valores em sua
trajetoria, sobretudo, aqueles de carater libertario. Trabalho arduo e sem fim e que, no seu caso,
tinha como Unico instrumental de operacdo, o proprio “exercicio experimental de liberdade”
como definira seu amigo e critico, Mario Pedrosa?’. Abordar os critérios discursivos das artes
¢ sempre complexo uma vez que as questdes do fenomeno da linguagem podem ser enfrenta-
das, mas ndo resolvidas. E, no lastro impiedoso do tempo, critica e teoria, assim como obras
de arte, também se tornam datadas. Oiticica sempre se preocupou em deixar um legado tedrico
produzido por ele proprio e que, em grande parte, o tem protegido de classificagdes indcuas e
decalques de categorias. Dessa forma, seus registros textuais podem ser confrontados a partir de
sua propria obra, com o que se produz por outrem em escritura diversa. Ele sempre foi critico a
critica, valorando, porém, sua funcdo contextual:

Quem relata e quem critica ou € artista ou nada €é; é inadmissivel essa merda de
critico numa posicdo de espectador: volta tudo ao antigo e ndo ha quem possa; (...)
Critico ou é da posicgao de artista ou ndo €. Como j& dizia o Nietzsche ha cem anos:
como pode uma coisa maior ser reduzida a uma menor.2

17 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Creuza Maria para o Jornal do Brasil, 1978. Encontros / Hélio Oiticica
Cesar Oiticica Filho, Sergio Cohn, Ingrid Vieira (orgs.). Rio de Janeiro: Beco do Azougue Editorial, 2009, p.172.
18 FIGUEIREDO, Luciano. Hélio Oiticica: Obra e Estratégia. Rio de Janeiro: Catalogo, Museu de Arte
Moderrna, 2002, p. 21.

19 Nome dado pelo artista ao Penetravel PN2, 1966.

20 Famosa frase de Mario Pedrosa. Essa frase foi citada por Hélio em seu texto “A trama da terra que treme

(o sentido da vanguarda do grupo baiano)”. Correio da Manhg, 1968. O Museu é o Mundo, 2011, p.121.

21 CLARK, Lygia; OITICICA, Hélio. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p. 227 e 229.
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O campo das artes plasticas esta cada vez mais mediado pela ac¢do verbal. O conceito -
articulado em sintaxe e forca motriz da linguagem - é a ordem dominante dos enunciados. Por
isso, quando operado em pratica tendenciosa, banaliza-se em explica¢des inuteis, quando nao é
elemento essencial ao logos do trabalho. Em decorréncia disso, nota-se o aspecto imensuravel
de uma subliteratura critica de poténcia pifia produzida em artigos e ensaios norteados por mo-
dismos ou emulados de realidades alheias, refratado por tendéncias globais em busca de uma
explicagdo nominativa a servico de institui¢des ou de uma instancia mercantil. Ndo é a toa que
Hélio ndo se considerava um artista plastico e sim um “declanchador de estados de invencéo”?.
Uma vez que o ato criativo por si é uma experiéncia subjetiva, a tentativa de dizer o indizivel no
campo das artes plasticas, frequentemente impde ao corpo textual a tensdo de legitimar poéticas
titubeantes com explicagdes de amparo ao indcuo: “é inGtil dizermos o que vemos; 0 que vemos
nunca reside naquilo que dizemos”# . Contudo, é inegavel a poténcia das palavras no campo da
linguagem verbal que produz um alargamento dos quadros de conhecimento e a possibilidade
de outros campos semanticos, mesmo em direcdo oposta aos grandes modelos hermenéuticos
de estética do século XX.

Até a Segunda Guerra Mundial, observavamos o céu constelar das artes com telesco-
pios-dispositivos de refragdo, filtrando informac¢des em sentido lenticular. Hoje, concebemos
essa leitura com sofisticados dispositivos de reflexdo, através de um complexo instrumental de
espelhos, operado em carater especular. A forga cardinal de andlise critica-filosofica das artes
esta em refletir e ndo em refratar. E salutar, no entanto, ser critico em relagdo ao fenomeno de
nomeacao no campo das artes e buscar o que ¢ subliminar em contexto especifico, como um
exercicio interdisciplinar de linguagem. De site specific, non-place a wrong place, nomeacéo
ndo é so territorio da linguagem poética e filosofica. E também fala de poder e inoculagdo de
modismos que determinam critérios discursivos, inclusive hegemonia de producéo e valores de
mercado. Geralmente, a nomeacgdo é uma renomeacdo do que ja existe: ou seja, ndo basta ter a
chancela de novos rétulos produzidos pelo préprio sistema da arte.

Da geovanguarda a arte comunitaria, a estratégia de inser¢do e legitimagao em circui-
tos culturais parece mais atalhos do que rigor no trabalho. Certamente, € necessario muito
mais que uma ou outra acdo politicamente correta do sistema das artes para reparar, por
exemplo, desigualdades sociais e transformar a vida de minorias injusticadas. Esse processo
de transformacdo é complexo, demanda entrega, trabalho, vivéncia e tempo que o artista
normalmente ndo tem ou do qual ndo quer dispor. Recorrentemente, simular pela acéo verbal
condigdes inexistentes no trabalho tem sido uma pratica comum entre artistas. Porém, refletir
sobre préticas artisticas de um passado recente é forma de conhecimento que pode nos blin-
dar criticamente de simulagdes e conceitos de segunda ordem. Nesse sentido, o critico Guy
Brett observou sobre Hélio que

22 OITICICA apud SCIGLIANO. Entrevista com lvan Cardoso. Fios Soltos; a arte de Hélio Oiticica, p. 199.
23 FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979, p. 62.
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0s eventos artisticos que ele organizava, seguiam uma espécie de coletivismo ndo-re-
pressivo baseado na anarquia, um método bem diferente de tendéncias mais recentes
no mundo da arte como em outras partes, mais direcionado ao profissionalismo, as
demarcagoes e classificagdes burocraticas, a eficiéncia e a competitividade gerencial
que seria demasiado facil identifica-la com uma época igualmente passada e mitica:
0s anos sessenta. O resultado seria apenas uma neutralizante nostalgia do saudosis-
mo ou do ridiculo #

De um modo geral, artistas e segmentos do mundo da arte criticam o sistema vigente,
mas desejam o reconhecimento e a prosperidade oriundos desse mesmo sistema. Nota-se que,
se a terminologia de analise ndo tem pertencimento a uma dada producdo em linguagem, no
minimo, ndo deve ser imposicao de categoria. Sabe-se, entretanto, que a nomeagao que também
rotula é um dos dispositivos favoritos da fala dominante para desarticular o que potencialmente
produz estranhamento e coloca em questdo seu estatuto de dominio. Por mais de duas décadas,
Hélio Oiticica produziu complexos solecismos que geraram uma semantica mais poderosa e
disseminadora de sentidos do que a gramatica normativa da arte brasileira desejava escrever
com sua sintaxe pequeno-burguesa de manutencgdo colonizada. Paradoxalmente, sua obra é con-
siderada hoje um dos baluartes conceituais da arte brasileira e ha sélidos fundamentos intelec-
tuais para que seja percebida como tal. Todavia, HO foi critico, mas também estratégico de sua
obra ser categorizada como conceitual. Em 1971, ja em Nova York, publicou um texto no jornal
A Ultima Hora, na coluna “Geléia Geral” do amigo Torquato Neto, com o titulo: “Exposi¢ao?
Eu Nao!” O excerto abaixo explicita sua caustica visdo do contexto nefasto de entéo:

0 que propus que fosse feito em Sdo Paulo, diante de um telefonema recebido foi o
seguinte: produzir uma experiéncia na rua, em Sao Paulo (Praca da Republica): os pla-
nos para esta experiéncia ja estdo prontos e serdo publicados em New York, em breve:
nao sdo planos para ficar em papel (ndo sou “artista conceitual” e nunca o fui): minhas
experiéncias tém mais a ver hoje com circo do que com promotores de arte; nao estou
afim de agradar burguesias interessadas em arte; sdo uns chatos, além das qualidades
reacionarias; portanto, basta; essas experiéncias mencionadas acima, foram sempre as-
sumidas por mim, como auténticas experiéncias (manifestacdes ambientais, sensoriais,
participacdo publica, etc.), ndo como “experiéncias a mais”, 0 que parece ser a preo-
cupacdo da maioria de artistas ai, aqui, alhures, e com os quais nada quero ter a ver. »

Em sintese, para ele a questdo maior ndo era uma pratica indcua ou atribuicdo de novos
significantes a velhos significados, mas de uma nomeacao pulsante, conceitual, conjugada a
transmutacdo contextual do bindmio experiéncia-vida e do exercicio critico de si mesmo. A
transformac&o do propositor e a alquimia de participacao do espectador j& haviam sido preconi-
zadas em seu texto de 1967, “O aparecimento do supra-sensorial na arte brasileira”:

24 BRETT, Guy. “O exercicio experimental da liberdade. Hélio Oiticica — catalogo, p. 223.
25 OITICICA, Hélio. Hélio Oiticica: Obra e Estratégia, p. 19.

21



Abusca do supra-sensorial € a tentativa de criar, por proposicdes cada vez mais aber-
tas, exercicios criativos, prescindindo mesmo do objeto tal como ficou categorizado
(...) Aarte ja ndo é mais instrumento de dominio intelectual, ja ndo podera mais ser
usada como algo ”supremo” inatingivel, prazer do burgués tomador de uisque ou do
intelectual especulativo. %

Como declarou aos 29 anos, Hélio era um anarquista de corpo e alma?. Porém,

O engajamento politico de Hélio era anarquista, ndo-partidario, era um desenvolvi-
mento pessoal de escolhas, uma aversdo por palavras de ordem, desconfianga com
organizacdes de esquerda e partidos comunistas; desconfianga e anarquismos trans-
mitidos pelo codigo genético e herdados do avo anarquista, mentor do Grupo Agéo
Direta, e autor do livro O anarquismo ao alcance de todos. 2

Para Oiticica, o ativismo de tradicdo cosntrutivista a partir do periodo neoconcreto foi
da ordem do desvio, do tipo que causa estranhamento e ndo alimenta a clivagem arte-vida
ou sujeito-objeto. Hélio esgarcou seu comportamento para novos horizontes, valorizando a
alteridade e se distanciando criticamente do comportamento burgués repressor mas nunca
foi panfletério - seu ativismo deu-se por contato direto. Ativismo esse que implode de dentro
para fora espalhando estilhacos de incertezas e crises em seu entorno, comegando pela cons-
ciéncia de sua propria impermanéncia diante do inexoravel tempo e que se rebela contra os
estatutos normativos impostos; ativismo, também, de ordem anarquista para o qual as verda-
deiras transformacBes comecam a partir do proprio ser e para o qual todo verbo é acdo direta
ou “erecdo direta”, como sugeriu seu amigo Wally. “Hélio € neto de anarquista®. Todavia,
é importante ressaltar que ndo ha aqui nenhuma relacédo atavica de segunda ordem com as
ideias de seu avd. A fala diagonal e especular de Mario Pedrosa em 1965 era real no preté-
rito e premonitoria para o devir das experiéncia do artista. Quando operamos um possivel
cruzamento de relatos de praticas e visdes, observa-se que 0 anarquismo oiticiquiano nunca
foi partidario, mas filosofico a transmutagao revolucionaria endogena de valores, dentro de
um dado contexto sociopolitico num Brasil altamente repressor. Assim, “nenhum valor tem
as coisas, no mundo, sem que, antes, alguém as apresente e represente. (...) Gira 0 mundo
em torno dos inventores”.*® Hélio se aprofundou nas trés principais correntes hermenéuticas
do século XX - Marx, Freud e Niestzsche — que, embora distintas em suas interpretacdes do
mundo, as vezes se tornam complementares. Foi, no entanto, sob o signo dos sentidos que

Hélio incorporou a ideia de s6 acreditar num Deus que saiba dangar® e conjugou o conceito

26 OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto, p. 104.

27 OITICICA, Hélio, Entrevistado por Mariza Alvarez Lima para a revista “A Cigarra”, 1966. Encontros /
Hélio Oiticica. p. 41.

28 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé? E Outros Escritos, p. 21.

29 PEDROSA, Mario. Aspiro ao Grande Labirinto. 1986, p. 13.

30 NIETZCHE, Friedrich. Assim Falou Zaratustra. Rio de Janeiro: Editora Civilizacdo Brasileira, 1981, p.67.
31 NIETZCHE, Friedrich. Assim Falou Zaratustra, p. 92.
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proposto por Nietzsche de “transvalora¢cdo”. Desse modo, o artista operou os sentidos da
vida-linguagem, observando a si mesmo e manipulando simbolos do cotidiano em pulsao de
significantes. No entanto, o artista tinha uma aguda consciéncia da poténcia politica de sua
obra, mas com ressalvas a partidarismos e sectarismos que tentam de forma permanente criar

polos hegemonicos de poder:

A meu ver, a arte sempre tem um carater politico, principalmente quando é uma coisa
altamente experimental, que propGe mudar. Uma proposta de mudanca das coisas
sempre tem um carater politico. (...) Eu acho que no Brasil, os sectarismos sdo
paupérrimos e € importantissimo evitar isso...(...) Mensagem no sentido panfletario,
ndo tem eficacia; tem apenas uma eficacia populista muito limitada. Essas coisas
panfletarias, populistas, na maior parte das vezes, ndo sdo revolucionarias, sdo mais
reformistas.®

Atdo decantada passagem da obra de Oticica do plano para o espaco coloca essencial-
mente a questdo da participagao do espectador. Em 1959, quando o artista comecava a cons-
truir seus primeiros Bilaterais e Relevos Espaciais , tornava-se evidente que uma nova ordem
de pesquisa se iniciava e, com ela, outros procedimentos. Os Relevos Espaciais foram pen-
sados como ndo-objetos neoconcretos a partir de uma releitura dos contra-relevos de Tatlin
e da experiéncia suprematista de Malevitch; ja nos Nucleos, de 1960, o corpo do espectador
era “convidado” a andar entre placas soltas no espacgo, suspensas apenas por fios de nylon,
tendo o seu movimento de caminhar banhado por cores quentes: amarelo, laranja, vermelho.
Nessa direcdo, a inevitabilidade da participacédo se tornaria elemento constitutivo das futuras
proposic¢des do artista: “do conceito de arte ambiental ao suprasensorial, Hélio desdobra sua
obra em uma série de experiéncias inaugurais que trabalham com a inclusdo do espectador
em um meio criado pelo artista.”* Para HO, a participacdo nunca foi condicdo obrigatéria de
interacdo com o trabalho apresentado espacialmente a medida que, alhures e algures, obras
em espacos expositivos impdem essa condicdo de relacdo: ou seja, se ndo hé interacdo, ndo
ha a apreenséo do trabalho. A essencialidade do espaco, cor, tempo e estrutura no corpo da
obra de Oiticica passaram a ser elementos constantes, enfatizados pelo artista e refletidos
pela critica. Entretanto, o carater participativo em suas obras se tornou cada vez mais vital.
Em 1961, antes de construir seu primeiro Penetravel (PN1), homenagem ao amigo e critico
Mario Pedrosa, ele realizou o Projeto Cées de Caca, uma grande maguete que continha cinco
penetraveis arquitetados pelo artista, 0 poema enterrado de Ferreira Gular e o Teatro Integral
de Reinaldo Jardim. A maquete, na forma de um grande labirinto, contava com o espaco para
trés saidas. Nesse sentido, seu trabalho ja apontava para um novo campo de pesquisa de par-

ticipagdo publica que o artista experimentaria até o fim de sua vida.

32 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Heloisa Buarque de Holanda e Carlos Alberto Pereira. Encontros / Hélio
Oiticica. p. 250 e 255.
33 MACIEL, Katia. “O cinema tem que virar instrumento”. Fios Soltos: a arte de Hélio Qiticica, p. 171.
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Parto, nos penetraveis, da cor no espaco e no tempo, e foi esse carater que regeu a gé-
nese formal e vivencial do projeto. Nos primeiros penetraveis o carater de labirinto
aparece claro: a cor se desenvolve numa estrutura polimorfa de placas que se suce-
dem no espaco e no tempo formando labirintos. J& nos posteriores, o carater movel
é que da sentido labirintico do penetravel: sdo as placas rodantes. Aqui o labirinto
como labirinto mesmo ja ndo aparece; é apenas virtual. A meu ver é um passo adian-
te em relacdo aos primeiros e abre inclusive novas possibilidades ndo-exploradas,
para desenvolvimentos futuros nesse campo. (...) Num sentido mais alto, séo obras
simbolicas derivadas de diversos campos de expressdo, que se conjugam aqui numa
outra ordem, nova e sublime.?

As préticas artisticas nem sempre transitam de forma linear como o discurso dominante
gostaria que a linha do tempo da histdria da arte se movesse. Entretanto, sdo justamente essas
rupturas e fendas que produzem novas linguagens, desarticulando a ordem sintatica e gerando
nova semantica.

A compreensdo da historia da arte como imagem da prdpria cultura, torna-se evi-
dente tdo logo esteja em jogo o consenso e o dissenso. Houve um tempo em que 0
dissenso partia da vanguarda artistica que atacava a cultura e, com isso, assustava
a burguesia cultivada. Desse ataque aos quadros originou-se a modernidade. Hoje
o dissenso surge muito mais do préprio publico da arte, que exige do artista o reco-
nhecimento das reivindicagdes dos diversos grupos e espera dos historiadores que
reescrevam a historia.*

Com efeito, é fundamental que exista uma relativizacdo ao observarmos praticas ar-
tisticas precursoras de dissenso dos anos 1960 sob a 6tica do consenso atual. Das agdes cria-
das pelo grupo japonés Gutai as situacGes inventadas pelo grupo Fluxus, & deriva, como 0s
situacionistas, ou ndo, causavam estranhamento porque eram feridas em carne viva abertas
no corpo da linguagem em contexto sociopolitico de entdo. Hoje, encampados pelo mercan-
tilismo tentacular, tornam-se paradigmas que norteiam praticamente o curso das artes. Dessa
forma, destruimos alicerces culturais para que haja espaco para a construgdo de outros. Nesse
mundo de ruinas e dialéticas permanentes, paradigmas como o da autonomia das artes e a tdo
mitificada liberdade do artista se tornam paradoxos e desmancham-se no ar, criando campos
de respiragdo para novos mergulhos reflexivos e perplexidade. Em seu texto “A perplexidade
do autor diante da beleza do mundo”, Luiz Sergio de Oliveira observa:

No mundo ocidental, entre 1945 e 1989, o mito de liberdade do artista e da autono-
mia da arte foram explorados pelas ideologias liberais em oposic¢éo a produgdo do
universo soviético, no qual a arte era mantida sob estreita orientagdo da burocracia
de estado. (...) No entanto, nesse mundo pés-muro de Berlim, cada vez mais e mais
artistas, em especial aqueles que privilegiam a articulacdo com a esfera publica, tém

34 OITICICA, Hélio. Hélio Qiticica: obra e estratégia, p. 31.
35 BELTING, Hans. O fim da historia da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006, p.95.
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procurado produzir suas obras e projetos com/em contextos especificos (...) esses
artistas estdo se afastando inexoravelmente de qualquer perspectiva de uma pretensa
autonomia da arte, uma vez que qualquer nocdo de autonomia se esvanece diante de
um processo de contextualizagdo.®®

A medida que as experiéncias de participac¢io coletiva se intensificaram na obra de Oi-
ticica, a linguagem que as articulava tornava-se cada vez mais hibridada. A partir de 1964, HO
produziu Bélides com diferentes materiais e as primeiras “Anotacdes sobre Parangolé”, con-
ceito e trabalho que teriam contundentes desdobramentos nos anos seguintes, a partir de uma
posicao ética como uma fala interdita em seu “Programa Ambiental”:

Ja afirmei e torno a lembrar aqui: 0 meu programa ambiental a que chamo de maneira
geral Parangolé ndo pretende estabelecer uma “nova moral” ou coisa semelhante, mas
“derrubar todas as morais”, pois que estas tendem a um conformismo estagnizante.*

Varios desses Parangolés e Bolides sdo marcados pelo signo verbal, sugerindo uma
revolta de carater poético escritos no corpo das obras. Porém, o gesto adamico de nomear suas
obras como dardos verbais langcados ao espectador ndo afirma nem recria o mito do artista
ungido: aquele que cria a partir de um nada instaurado. Ao contrario, seus slogans poéticos
contaminam e promovem a politica da liberdade, operando uma feiticaria invocat6ria em quem
participa desse ritual: MERGULHO DO CORPO (Bélide Caixa 22 / 1966-67); SEU SILENCIO
HEROICO (Bolide Caixa 18 - Homenagem a Cara de Cavalo / 1965-66); ESTAMOS FAMIN-
TOS (Parangolé Capa 16/1968); INCORPORO A REVOLTA (Parangolé Capa 11 / 1967); DA
ADVERSIDADE VIVEMOS (Parangolé Capa 12 / 1967); ESTOU POSSUIDO (Parangolé Capa
13/ 1967). O termo Parangolé nasceu de um vislumbre verbal no cotidiano do artista:

Isso eu descobri na rua, essa palavra méagica. Porque eu trabalhava no Museu Nacio-
nal da Quinta, com meu pai, fazendo bibliografia. Um dia eu estava indo de 6nibus
e na praca da Bandeira havia um mendigo que fez assim uma espécie de coisa mais
linda do mundo: uma espécie de construcdo. No dia seguinte ja havia desaparecido.
Eram quatro postes, estacas de madeira de uns dois metros de altura, que ele fez
como se fosse Vértices de retangulo no chao. Era um terreno baldio, com um matinho
e tinha essa clareira que o cara estacou e botou as paredes feitas de fio de barbante
de cima a baixo. Bem feiissimo. E havia um pedaco de aniagem pregado num desses
barbantes, que dizia: ‘aqui é...” e a Unica coisa que eu entendi, que estava escrito era
a palavra parangolé. Ai eu disse: ‘E essa a palavra.

36 OLIVEIRA, Luiz Sérgio de. “A perplexidade do autor diante da beleza do mundo”. OLIVEIRA, Luiz Sérgio
de; D’ANGELO, Martha. (orgs.) Walter Benjamin: arte e experiéncia. Rio de Janeiro: Editora da UFF, NAU
Editora, 2010, p. 314.

37 OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto, p.81.

38 OITICICA, Hélio. Hélio Qiticica: a pintura depois do quadro. Luciano Figueiredo (org.). Rio de Janeiro:
UBS Pactual, 2008, p. 264 e 265.
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Figura 4_ Parangolé P15 Capa 11- “Incorporo a Revolta”. (1967). APHO 1980.sd-p4

Hélio contou essa histdria outras vezes como exemplo de um achado poético extraordina-
rio, o que de fato é. Ressalta-se, no entanto, que Parangolé, ndo tem nada a ver com a Arte Povera
do critico italiano Germano Celant. Em entrevista concedida em 1977 a critica e curadora Aracy
Amaral em Nova York, o artista ndo so repetiu esse relato, como adicionou algo surpreendente.
Contou que quando seu grande amigo Renaud da zona do Mangue® foi solto depois de 8 anos de
uma prisao injusta, ele deu uma grande festa na casa de sua familia no alto Jardim Boténico para
comemorar sua liberdade fugaz, pois logo depois Renaud seria assassinado. Seus amigos da Man-
gueira e da zona do Mangue foram convidados e um deles chamava-se “Parangolé” - segundo
Hélio era o maior traficante do Mangue. Coincidéncia no mundo de HO dos anos 1960%. Um dos
Parangolé (capa) mais enigmatico e plastico que Hélio confeccionou é o P30 Capa 23 m'way ke
(1965-1972) em homenagem ao poeta Haroldo de Campos. A Capa foi confeccionada por Hélio
em 1972 em Nova York com uma tela de nylon de trama muito fina, mas com varias camadas
possibilitando diferentes dobraduras e movimentos corporeos para quem a usa (Luis Fernando
Guimarées).** As dobraduras da capa se materializam dialogando com James Joyce e: “canalizan-
do a multiplicidade polifonica através do tecido verbal do Finnegans wake”.*

39 Renaud era filho de Zezé e Oto, irmao de Rose e Tineca. Amigos de HO da zona do Mangue. Hélio os
considerava como familia. Renaud (Rend) seria homenageado na Cosmococa CC9-Cocaoculta Réno Gone.
Proposta a Carlos Vergara. Projeto ainda néo realizado.

40 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Aracy Amaral em Nova York, 1977. Encontros / Hélio Oiticica, 160 e 161.
41 Amigo de Hélio Oiticica. Os registros fotograficos mais conhecidos desse Parangolé foram realizados por
Hélio em Nova York com Luis Fernando Guimaraes vestindo o P30 capa 23-m’way ke.

42 CALVINO, ltalo. Seis propostas para o préximo milénio. Sdo Paulo: Companhia Das Letras, 2011, p.131.
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Figuras 5 e 6_ Luiz Fernando Guimaraes veste Parangolé P30 Capa 23 “m’way ke” (1965-1972)
e detalhe do P30 Capa 23.

A capa é incolor, porém, entre suas dobraduras, descortina-se a frase escrita em vermelho
sangue m’way ke um jogo verbivocovisual do artista a partir de: “construcdes joycianas e ideogréa-
micas de my way my wake”*. Nessa época, 0s procedimentos interdisciplinares do artista passavam
a dialogar cada vez mais com suas propostas de participacao coletiva, tornando-se consequéncias
diretas de sua pesquisa e vivéncia ético-estéticas e ndo algo simplesmente plasmado a partir de ten-
déncias disseminadas por um discurso global das artes. Hélio conhecia as agdes do grupo Fluxus
e 0s happenings nova-iorquinos de Allan Kaprow, embora nunca tivesse utilizado esse vocabulo
como defini¢do conceitual para o que fazia. Preferiu, enfaticamente, utilizar o termo “manifestacao
ambiental” como designio de suas experiéncias coletivas. O que estava em jogo era a construcdo
de uma poética, a partir de um trabalho em andamento (program in progress) que estaria sempre
incompleto pela esséncia da proposicao, pela estratégia do artista e pela propria condi¢do humana de
transitoriedade. Desse modo, os suportes tradicionalmente elencados pelas artes foram substituidos
ou relegados a condicao objetiva de suporte. Na obra de HO a importancia do cotidiano e de seus
elementos mundanos é amalgamada ao ato criativo que elabora proposic¢ées na qual, a razao do sig-
nificado de objetos e dejetos ¢ deslocada pela razao ritualistica de uma matéria diversa e significante:

43 FIGUEIREDO, Luciano. Hélio Oiticica: Obra e Estratégia, p. 49.
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Um ato criador buscaria preencher a vacancia instalada pela perda do objeto pri-
mordial que faz de cada um de n6s um sujeito desejante. Mas este objeto jamais
podera ser recuperado, e tudo que for colocado em seu lugar podera apenas subs-
titui-lo parcialmente. Qualquer objeto pode, portanto, ser potencialmente usado
para conformar este nada.*

Durante a mostra coletiva “Opinido 65” realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro - MAM, um ano apds o golpe militar de 1964, Hélio e seus amigos passistas da Man-
gueira foram proibidos pelo “museu” de realizar a primeira apresentacao publica do Parangolé
: situagdo-reflexo de uma sociedade conservadora desejosa de criar um protocolo social de
balneério para o publico de arte se comportar no espaco do “museu moderno”. Em um pais
dissimuladamente classista e racista como o Brasil, a acdo proposta por Oiticica para uma agao
coletiva com as capas Parangolé no MAM ndo era somente uma ruptura estética, mas também
um desafio ético, colocando em questdo preconceitos sociais evidentes de uma classe e de uma
fala do poder dominante da época. Na proibicao, o tiro saiu pela culatra. Hélio protestou publi-
camente e, junto com seus amigos, foram aplaudidos. Jornalistas, artistas e publico se juntaram
numa manifestacdo de alegria e protesto nos jardins do museu.

Contudo, hoje, temos nomeagdes especificas para acdes como essa., entre elas o cole-
tivismo que classifica e encampa manifestagcdes das mais diversas linguagens das artes, desde
hackers operando em rede e desestabilizando sistemas do poder capitalista, até hortas urbanas
e jardins comunitarios. Propostas de participacdo coletiva sdo hoje bem-vindas nos museus,
privilegiadas em editais e o discurso de inclusdo social das artes nunca esteve tdo em voga.
Hoje, esse aspecto tornou-se um dos itens privilegiados da sociedade do espetaculo. Todavia, na
década de 1960 causavam estranhamento e rejeicdo. A visdo predominante das artes no Brasil
de entdo tinha o objeto estético como algo a ser contemplado, tdo sagrado como um santo de
igreja barroca, embora fosse um pais fadado ao moderno.

Em 1967, Hélio inventou a Tropicalia - com os Penetraveis “Imagético” (PN3) e “A
Pureza é um Mito” (PN2) - que seria apresentada pela primeira vez na exposicao Nova Obje-
tividade Brasileira, realizada no MAM do Rio de Janeiro. Nesse grande ambiente composto
de cabines, areia, folhagem, britas e vasos de planta, o artista refletiu a questdo da “imagem”
em sentido expandido. Inseriu nove poemas escritos a mao por Roberta Camilla Salgado e que
foram espalhados pelo ambiente onde o espectador podia transitar e descobrir. Roberta, sua
cunhada e amiga relatou que todos 0s modulos dos penetraveis de Tropicalia foram levados da
casa na Rua Alfredo Duarte no Jardim Botanico e montados no MAM. As plantas do ambiente
foram escolhidas por Hélio, Lygia Pape e a propria Roberta. Havia também os fortes cheiros,
0 aspecto olfatico” de Tropicdlia, das folhas seca de canela, patchouli a pripioca, planta dos
igarapés amazonicos que exala um perfume maravilhoso®. Tropicalia nomearia 0 movimento

44 RIVERA, Tania. Hélio Oiticica. A criacdo e o comum. Rio de Janeiro: Viso — Cadernos de estética aplicada,
2009, p. 3.
45 Em entrevista a mim concedida em 2012.
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de linguagem interdisciplinar que ficaria conhecido por Tropicalismo. Em seu texto Tropicalia

de 4 de margo de 1968, Hélio definiu os aspectos fundamentais de sua experiéncia:

Figura 7_ Hélio Oiticica em Tropicalia, MAM Rio, 1967. APHO 2019.67-p2

Tropicélia é a primeirissima tentativa consciente, objetiva, de impor uma imagem
obviamente - brasileira - ao contexto atual de vanguarda e das manifestagdes em
geral da arte nacional (...) o Penetravel principal que compde o projeto ambiental foi
a minha méaxima experiéncia com as imagens, uma espécie de campo experimental
com as imagens. Para isso criei como um cenario tropical com plantas, araras, areia
pedrinhas (...) ao entrar o Penetravel principal, apds passar por diversas experiéncias
tactil-sensoriais, abertas ao participador, que cria ai 0 seu sentido imagético através
delas, chega-se ao final do labirinto escuro, onde um receptor de TV esta em perma-
nente funcionamento: é a imagem que devora entdo o participador, pois é ela mais
ativa que o seu criar sensorial (...) na verdade, quis eu com a Tropicéalia criar 0 mito
da miscigenagdo — somos negros, indios, brancos tudo ao mesmo tempo (...) como
se V&, o mito da tropicalidade € muito mais do que araras e bananeiras: é a consci-
éncia de um ndo-condicionamento as estruturas estabelecidas, portanto altamente
revolucionario em sua totalidade.*

46 OITICICA, Hélio. Hélio Oiticica — catélogo, 1997, p.124, 125 e 126. Grifos do autor.



Figura 8_ Tropicalia, MAM Rio, 1967. APHO 2083.69-p17

Os desdobramentos de Tropicalia na cultura brasileira se tornaram notaveis e midiaticos,
ndo so pelo dialogo direto com a tradi¢cdo do movimento antropofagico da década de 1920, mas
por expandir novos horizontes de reflexdo e contribuir para evidenciar o trabalho do artista inter-
nacionalmente. Em Londres ele inventaria novas vertentes para as suas manifestacdes ambientais
e em Nova lorque seu programa in progress. Tropicalia também embaralhou de vez os postulados
da estética da recepgao quando o artista prop6s a imagem de um receptor de TV devorando o par-
ticipador, numa espécie de antropofagia cibernética pelo avesso que continua gerando inimeras
interpretagdes. Nota-se, entretanto, que por mais sofisticado que seja em alguns setores culturais,
o0 Brasil parece ser sempre aquele pais de salvas famintas e gananciosas pelo que o alheio pro-
duz de valor, aspecto que o escritor Lima Barreto descreveu com tanta maestria em seu livro Os
Bruzundangas (1923) e, mais tarde, Mario de Andrade eternizou na frase lapidar de Macunaima:
“pouca saude muita salva, os males do Brasil sdo0”.0 Projeto HO informa que, ja nos anos 1990,
quando a empresa Danone langou uma linha de novos sabores de iogurte chamada “TROPICA-
LIA”, procedeu uma busca no INPI e descobriu que a palavra Tropicalia ndo pertencia a heranca
do seu inventor, mas sim & multinacional POLYGRAM.# E de se estranhar e indagar, no entanto,
como “salvas ardilosas” conseguiram realizar tal feito, uma vez que o préprio artista Hélio Oiti-
cica ja havia registrado no INPI em 27 de marco de 1968 as marcas Tropicalia e Suprasensorial.

47 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé ? E Outros Escritos, p. 69.

30



Figura 9_ Registros das marcas Tropicalia e Suprasensorial, 1968.

Ainda em 1967, o artista inventou varias capas Parangolés e a “poética brutalista”
do Bélide Caixa 22 — Mergulho do Corpo (B 47 / Poema caixa 4: uma caixa d’agua da marca
Eternit, muito utilizada em construcGes populares, cheia de dgua e com letras preta de borracha
recortada que repousam no fundo e formam a frase “Mergulho do Corpo”. Esse objeto utilitario,
apropriado e transmutado se torna “inutilitario” e fascina por sua estranheza e disfungdo, uma
vez que ndo serve para mergulhar ou para estocar 4gua e geralmente produz um efeito encanta-
torio em que o observa. Segundo o artista, “a sensagdo € de olhar para um abismo”. No entanto,
Tania Rivera sugere que:

Nessa coisa qualquer — resto de civilizacdo e, contudo, ou por isso mesmo, tao radi-
calmente humana ! — o corpo é evocado para, em uma vertigem, convidar ao mergu-
Iho de tornar-se outra coisa. Convite ao sujeito.*

Para finalizar o ano de 1967 com chave de ouro, em razdo da fama de artista inventor
da Tropicélia, Hélio foi convidado para ser jari da famosa “Discoteca do Chacrinha” que, entre
buzinadas e abacaxis lancados a plateia, introduziu o artista ao publico e ao juri j& presente
como: “e agora com Vocés o costureiro Hélio Oiticica”. Hélio relatava essa historia aos amigos
com um misto de ironia e gargalhada:

A maneira como as pessoas se referem a mim é 6tima. Alguns me chamavam de
pintor, outros de escultor. E, pior ainda, me chamavam de arquiteto. E chegou ao
maximo no programa do Chacrinha onde ele me chamou de costureiro. Ninguém
acha uma defini¢do. Ah. Ah. Ah! 4

48 RIVERA, Tania . “A Criagdo Critica. Oiticica com Lacan”. Revista Trivium, Ano 2, n°. |, Primeiro semestre 2010, p.
225. Disponivel em: http://www.uva.br/trivium/edicoes/edicao-i-ano-ii/artigos-tematicos/ar-tem1-oiticica-com-lacan.pdf
49 OITICICA, Hélio. A altima entrevista de HO. Entrevistado por Jorge Guinle Filho. Encontros/Hélio Qiticica,
p. 267. Essa Entrevista foi publicada na revista Interview em 1980, logo apds o falecimento do artista.
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E possivel que ndo encontrar uma defini¢io precisa para nomear um sujeito tao poliva-
lente e interdisciplinar tenha sido bom para o artista. No entanto, nota-se que em territério tao
individualizado de producdo como o das artes plasticas, Hélio Oiticica foi capaz de conjugar
um vasto numero de parcerias com artistas e homenagear muitos amigos ao longo de sua breve
vida. Produziu com Antonio Dias o Parangolé - P13 / Capa 9 / Cuidado com o Tigre (1966);
em homenagem a Lygia Clark, o Parangolé — P7 / Capa 4 (1965); com Antonio Manuel, o
Parangolé Nirvana — P21 / Capa 17 (1968); em homenagem a passista Nininha da Mangueira,
Parangolé - P23 / Capal9 Xoxoba (1968); para Gilberto Gil, Parangolé — P20 / Capa 16- Gile-
asa (1968); e, em homenagem a Mario Pedrosa, Penetravel — PN1 (1961).

Figuras 10 e 11 Hélio Qiticica: carteiras de identidade — Mangueira e Radiobras. APHO

Em 1968, Hélio deixou seu emprego de telegrafista da Radiobras e passou a se dedicar
integralmente a seus trabalhos. Nesse ano foi fortemente influenciado por Eros e Civilizagio
de Herbert Marcuse, livro que lhe fora apresentado por seu amigo Rogério Duarte - orga-
nizador de Apocalipopoétese , evento coletivo no Aterro do Flamengo onde Oiticica foi um
dos principais colaboradores e contou com a participagdo de varios artistas, entre eles Ligia
Pape, Antonio Manuel ¢ Raimundo Amado. Rogério Duarte criou o termo Apocalipopdtese
e apresentou uma acéo radical com “cées amestrados”. A manifestagédo coletiva aconteceu em
julho de 1968 e poucos meses depois o Al 5 seria decretado pela ditadura militar. Ainda em
1968, Rogério Duarte e Hélio Oiticica organizaram no MAM o importante debate “Loucura
e Cultura”, com a participacao de artistas e intelectuais que discutiram ali questdes da cultu-
ra brasileira frente a ditadura militar °. No ano seguinte, Hélio embarcaria num navio para
Londres para realizar o grande ambiente Eden, sua Unica exposicdo retrospectiva em vida,

50 FIGUEIREDO, Luciano. Hélio Oiticica: Obra e Estratégia, p. 43.
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intitulada por ele de “Whitechapel Experience” que teve grande repercussdo midiatica. No
comeco de 1970, ele voltaria ao Brasil. Porém, antes de ir para Nova York e retornar somente
em 1978, Oiticica escreveu “Brasil Diarreia”, onde no final do seu texto-manifesto declarava:
“No Brasil, portanto, uma posigéo critica universal permanente e o0 experimental sdo elemen-
tos construtivos. Tudo o mais é diluicdo na diarreia>!.

Figura 12_ Bolide Cama 1 (1968). Colecdo MAM- RIO. Foto: Vicente de Mello.

51 OITICICA, Hélio. Museu € o Mundo, p. 165.



3. Taxonomia como procedimento

O que viram meus olhos foi simultaneo;
0 que transcreverei sucessivo, pois a linguagem o é.
Jorge Luis Borges — O Aleph

“Taxonomia” ¢ um termo grego que significa, na atualidade, a ciéncia que classifica os
seres vivos. Em sentido expandido pode significar a classificagdo de tudo que existe e se ma-
nifesta no campo da linguagem e do conhecimento. O ato de classificar remonta a historia do
préprio ser humano em sua continua dindmica de aprendizado e tem sido um vasto campo de
estudo da epistemologia e da linguistica estrutural. Aristoteles foi o primeiro grande cientista-
-taxonomista a empreender um problematico projeto de classificagdo de todos os seres vivos a
partir de sua distingdo entre “seres com sangue” e “seres sem sangue”. Embora seu empenho
taxonomico de classificar para melhor conhecer seja inequivoco, o conhecimento disponivel a
época era limitado. No auge do iluminismo, sistemas classificatorios foram dispositivos cru-
ciais para todos os saberes. Porém, o fundador da taxonomia cientifica foi Carl Von Linnaeus,
“taxonomia de Linnaeus” que elaborou no século XVIII um preciso sistema classificatorio com
sistematica e nomenclatura para a identificagdo padrao de dos organismos vivos.

A mente humana organiza o conhecimento através de complexos sistemas classificato-
rios, assim como a bioinformatica tem conduzido pesquisas avancadas no ilimitado campo de
emulagdes bindrias tendo o apoio de métodos taxondmicos. Com efeito, a pulsdo de nomear e
classificar parecem estar no cerne da curiosidade humana, ndo somente na area da ciéncia, mas
também no campo da poética. Em seu livro Vertigem das Listas, o semiélogo Humberto Eco
aponta a ancestral acdo de listar, nomear e classificar como procedimento estético. Da lista ines-
gotavel de criaturas divinas na Teogonia de Hesiodo a descri¢cdo minuciosa de navios na lliada
de Homero, pulsa o impulso do poeta em listar sua matéria catalogada:

O infinito da estética ¢ um sentimento que resulta da finita e perfeita completeza da
coisa gue se admira, (...) H4 um momento em que Homero deseja transmitir a sen-
sacdo da imensiddo do exército grego (no canto Il do poema). E também passar a
sensac¢do daquela massa de homens que os troianos aterrorizados veem se enfileirar a
beira mar naquele mesmo instante. Primeiro ele tenta uma comparacdo, mas nenhu-
ma metafora o socorre e ele pede auxilio as musas (...) E decide, portanto, nomear
apenas os capitdes ¢ os navios. Parece um atalho, mas esse atalho toma 350 versos
de seu poema. *2

A taxonomia da matéria poética muitas vezes é tdo importante quanto o poema que €
elaborado a partir dela. Na Divina Comédia de Dante Alighieri, a classificagdo estrutural se da

52 ECO, Humberto. A vertigem das listas. Sdo Paulo: Editora Record, 2010, p.17.
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por um extenso numero de lugares e personagens encontrados nos trés circulos principais vi-
sitados pelo narrador. Os nimeros impressionam. O poema épico e teoldgico de Alighieri tem
cem cantos distribuidos em 14.233 versos, divididos em trés livros (Inferno, Purgatério, Céu),
onde cada um desses estagios é composto por nove circulos, totalizando vinte e sete circulos.
Cada livro termina com o terceto em rima utilizando o vocabulo stelle (estrela). Por sua vez,
Os Lusiadas, a narrativa épica de Camdes esta estruturada em 8.816 versos decassilabos que
narram em detalhe as proezas ultramarinhas do her6i luso Vasco da Gama. A epopeia camonia-
na faz-se valer de um sistema classificatorio de narrativas mitoldgicas que sdo adaptadas para
descrever a grandeza do povo lusitano.

Em todas as linguagens das artes, sistemas taxonomicos tém sido empregados como
matéria prima a ser moldada para a produgéo de sentidos. O impulso compulsivo em descrever
listas minuciosas de coisas, seres e lugares esta presente em classicos da literatura universal,
como, por exemplo: a extensa lista de nomes de demonios em A queda dos Anjos Rebeldes de
Milton; o elenco de substancias malignas usado pelas bruxas de Macbeth de Shakespeare; 0
imenso acumulo de objetos insignificantes que povoam a gaveta da cozinha de Leopold Bloom
em Ulisses de James Joyce; os aromas e fedores da Paris do século dezoito, descritos em O per-
fume de Patrick Suskind; as inimeras pessoas e lugares nos romances de Proust; a imensa or-
dem alfabética de bichos e insetos em Gargantua e Pantagruel de Rabelais; o Atlas Mnemosine
de Aby Warburg, projeto inconcluso de uma colecdo extraordinaria de imagens com pouco ou
nenhum texto; as trinta mil paginas da historia da nobreza mundial, compiladas e comentadas
por Santiago, mordomo da familia Moreira Sales, no filme Santiago de Jodo Moreira Salles; e
a famosa lista indizivel de tudo que ha no universo, com as todas as coisas e seres vistos simul-
taneamente por todos o0s angulos existentes em O Aleph de Borges. Nota-se que esses grandes
escritores, em seus exercicios de descri¢do, jamais se contentaram com o sentido do termo etcé-
tera. Se o signo verbal pode operar listagens tdo extensas, as artes visuais sdo capazes de execu-
tar incontaveis indices no campo da descricdo imagética: todos os seres estranhos que povoam
em estrutura triadica na pintura Jardim das Delicias de Bosch; a multiddo de figuras celestiais
que gira em movimento concéntrico na Assungéo da Virgem de Antonio Corregio; o infinito
exército otomano que ataca as muralhas de Constantinopla em A Tomada de Constantinopla
de Jacopo Palma; a extensa colecdo de tipos americanos nos retratos fotograficos de Diane Ar-
bus; todos os objetos de cor vermelha inseridos na instalagéo Desvio para o Vermelho de Cildo
Meireles; a excepcional representacdo em detalhes de O Martirio dos Dez mil Cristdos de Al-
brecht Diirer; as fotos de jornais apropriadas e transformadas em serigrafias da série Desastres
de Andy Warhol; o monumental inventario como uma tipologia fotografica de caixas d’agua e
industrias desativadas na Alemanha do casal Becher; o colecionismo de coisas diversas, meti-
culosamente composto nas caixas-objeto de Joseph Cornell; o virtuosismo pictorico das formas
humanas em A batalha de Lepanto, de Andrea Michieli; o esquema indicativo dos moldes
malicos para o Grande Vidro de Duchamp; o extraordinario arquivismo de matéria diversa do
trabalho do artista Artur Bispo do Rosério; as descri¢Oes detalhistas e listadas de George Perec
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em seu romance Vida, Modo de Usar; ou ainda, as coisas ndo listadas comumente nas colagens
em papeldo Estudos-Listas, parte de meu proprio trabalho. De uma forma ou outra, consciente

ou ndo, hd sempre um esquema taxondmico dizivel na producao de arte contemporanea.

Sabe-se que o ato de rotular e descrever objetos em listas foi uma das primei-
ras praticas taxonomicas de que se tem noticia nas civilizagdes alfabetizadas,
figurando como procedimento mais elementar advindo da influéncia da escrita
nas operacdes cognitivas. [...] Listas administrativas, funerarias, literarias, re-
ligiosas sdo encontradas em varias culturas antigas, sendo que algumas delas
— como as tabuas sumérias, por exemplo — ja funcionam como uma espécie de
protodicionarios ou enciclopédias embrionérias.*

Entretanto, na poética de Oiticica a taxonomia como procedimento se torna vital para
que sua linguagem interdisciplinar se manifeste. Roberta Camila Salgado relatou que, quando
jovem, Hélio havia sido assistente de pesquisa do pai no Museu Nacional do Rio de Janeiro.
O trabalho do entomdlogo José Oiticica Filho consistia em pesquisar e classificar as diferentes
espeécies de insetos acondicionadas no acervo do museu®*. Além de importante pesquisador no
campo da entomologia, contemplado com uma bolsa Guggenheim em 1947, Qiticica Filho
foi também um grande artista-fotégrafo na tradi¢do construtivista, formando com Geraldo de
Barros, German Lorca, Athos Bulc&o, entre outros, um potente nucleo modernista brasileiro de

pesquisa visual que utilizava como suporte a fotografia em carater experimental.

Figura 13_ Hélio Oiticica: Inconsutil - Homenagem a meu pai, 1978. >

53 MACIEL, Maria Esther. A memdria das coisas. Rio de Janeiro: Lamparina Editora, 2004, p. 20.
54 Em entrevista a mim concedida em 2001.
55 FIGUEIREDO, Luciano. Hélio Oiticica: Obra e Estratégia, p.53.
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Seu trabalho se inscreve na fronteira entre ciéncia e arte e deu-se essencialmente com
manipulagdes e procedimentos fotoquimicos dentro de laboratorios fotograficos, onde suas in-
vengdes mais preciosas tomavam corpo. O cientista classifica uma nova espécie a partir de
um paradigma de uma morfologia existente, obedecendo assim a uma ldgica indiciaria. Nesse
sentido, o processo de classificagdo de familias morfologicas ¢ fundamental para a pesquisa e
descoberta de novos organismos vivos. Pai e filho saiam metodicamente de casa muito cedo e
eram monasticamente disciplinados em seus fazeres. A fungdo do jovem assistente no museu
era executar um inventario de carater cientifico, ou seja, produzir, de acordo com as instrugdes
do pai, uma classificagdo precisa, em sistematica e nomenclatura, a partir desse vasto material
morfoldgico acondicionado no acervo do museu. Hélio Qiticica utilizou por toda sua vida em
seus projetos no campo das linguagens o aprendizado e a influéncia da metodologia cientifica
de seu pai. E notavel seu rigoroso sistema classificatorio de coisas feitas e de coisas por fazer:
fichas soltas, notebooks, textos com copias em carbono, fotografias, filmes, xeroxes, agendas,
etc. Observa-se que esse esquema taxondmico tem sido a musculatura estrutural que proporcio-
na a expansao semantica do corpo de sua obra:

E notorio que o arquivista minucioso dessa trajetoria foi o proprio Oiticica.
Com seus inumeros cadernos, blocos, folhas soltas, gravagoes, rolos de filme,
plantas, projetos e fotos, ele foi um dos principais, se ndo o principal respon-
sével pela permanéncia de sua obra.*

Figura 14 e 15_ Lista de imprescidiveis para Newyorkaises e Lista de Parangolés.

56 COELHO, Frederico. Livro ou Livro-me. Rio de Janeiro: Eduerj, 2010, p.16.
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Entretanto, a taxonomia de indices em Oiticica é convulsiva, apresentando-se como um
ideograma polimorfico que se transmuta em espasmos aguardando a consulta do artista que va-
lora o seu sentido processual, sem um fim especifico. Sua pulsao em registrar ideias e classificar
referéncias ¢ uma marca de sua verve e de afirmagio do sujeito: “E necessario varrer de nossa
ideia a tradicional diferenciagdo complementar entre sujeito e objeto, para poder espiar entre
eles uma certa vertigem, uma fabulosa e perigosa oscilagdo™’. Com efeito, o sujeito € indisso-
ciavel desse fluxo de registros permanente que ressalta sua interagdo com o mundo-bjeto que o
cerca e conota, em todos 0s seus atos, as transformagodes de seus estados de invengéo - plenitu-
de inconclusiva de sua pesquisa. Dessa forma, os elementos classificados do mundo de HO se
transmutam e podem ser ressignificados em outra coisa no devir, oscilando em sentidos, a partir
de sua significacdo primordial, sem a dicotomia de sujeito e objeto. O “sujeito-HO” opera seu
inventario como procedimento interdisciplinar para produzir uma rede de significantes aberta a
polissemia. Sendo assim, o arquivismo de Hélio gera hibrido e se torna uma tabula rasa sempre
incompleta, ou um programa in progress, nomeagao estratégica designada pelo proprio artista
iniciada em Nova York.

Toda analise de uma estrutura, em qualquer area do saber, comeca pela classificagao de
seus elementos separadamente para depois elaborar ou decifrar suas combinagdes. A linguistica
define essa acdo de selecionar e combinar em dois eixos basicos que se cruzam continuamente:
0 eixo do paradigma e o eixo do sintagma. Essa operacdo determinante esta presente em todos
os discursos como trago constitutivo da linguagem articulada. Se tomarmos as defini¢des es-
quematicas de funcbes da linguagem em Roman Jakobson,*® constatamos que Hélio Oiticica
utilizou de forma recorrente duas fungdes jakobsonianas em sua obra: a fung¢éo referencial, que
embasa o sistema taxondmico de sua linguagem plastica ¢ a fungdo poética que articula jogos
de imagens ou proposic¢Ges em signos elaborados de forma inovadora. Na funcdo poética, apro-
priagcdes e deslocamentos sdo meios frequentes para que o cddigo do artista se manifeste e seja
transmitido em contiguidade. Desse modo, € possivel afirmar que a poética oiticiquiana ¢ mais
metonimica do que metaforica, principalmente em Nova York, quando o artista intensifica o
seu trabalho com imagens designadas por ele de “Repertdrio™: “sdo imagens abertas meramen-
te apresentadas, ndo diretamente concebidas como ‘representagdo’ de algo ‘significante’, mas
como imagens de repertdrio poeticamente-dadas”. Assim, o cruzamento desse repertorio de
fotos, textos, recortes, filmes e imagens apropriadas torna-se paradigma referencial recorrente-
mente desarticulado e deslocado para formar novos sintagmas que sé podem ser compreendi-
dos sob o signo da contiguidade poética do artista. Em uma pagina solta (pagina 9) em um de
seus Notebooks, Hélio copia a mdo, com caneta de tinta verde, um trecho do livro Semidtica e
Literatura de seu amigo Décio Pignatari, da “Colecdo Debates”, aquela época recém publicado

em Sao Paulo, pela editora Perspectiva em 1974. O ensaio sobre linguistica de Décio Pignatari

57 RIVERA, Tania. Hélio Oiticica. A criacdo e o comum. Viso — Cadernos de estética aplicada, no 7, jul-dez, 2009.
Disponivel em: http://www.revistaviso.com.br/visArtigo.asp?sArti=50. Consultado em 08/04/2013.

58 JAKOBSON, Roman. Linguistica e comunicacdo. Sdo Paulo: Editora Cultrix, 1991, p.129.

59 APHO 0413.71-p3
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parece mesmerizar o artista. Nota-se que o texto copiado ndo deixa de ser uma lista possivel e
quase infinita de possibilidades de jun¢do de agdes contrarias através do continuo deslocamento
de dois eixos que produzem o que nés compreendemos por linguagem:

De modo que a projecao do eixo paradigmatico sobre o sintagmatico — que caracte-
riza, na notavel visdo de Jakobson, a funcdo poética da linguagem implica, conse-
guentemente, na iconizacdo do simbolo, na analogizacdo do digital, na metralizacdo
da hipotaxe pela parataxe, na sincronizac¢do da diacronia, na simultaneizagéo da li-
nearidade — enfim, na qualitatiza¢do da quantidade e na “primeirizagdo” da tercei-
ridade. O percurso oposto vai conduzindo a desdensificagdo, & descondensacdo da
linguagem — a prosa.®®

No entanto, as defini¢des classificatorias do linguista Jakobson sdo cientificas e obe-
decem as leis de um construto tedérico em seu desenho linear de finalidade, enquanto as do
artista sdo espasmadicas e sinuosas. Hélio classifica indices por um logos pessoal e pelo prazer
do impulso momentaneo, uma vez que o devir da poética serd sempre contingente. Embora
o artista afirmasse que a sua producao deveria ser sempre exequivel, alguns de seus projetos
continuam inexequiveis até hoje por diferentes razdes. Ha varios exemplos dessa dindmica
de deslocamento apropriativo, mas se tomarmos suas anotagdes do poema “Inferno em Wall
Street” de Sousandrade, obeservamos que HO utilizou o verso “Agripina ¢ Roma-Manhattan”
para dar titulo a um de seus filmes Super 8. O verso foi extraido da estrofe 129 do poema: “—
Agrippina € Roma-Manhattan / Em rum e em petréleo a inundar / Herald-o-Nero acesso facho e
borracho / Mae-patria ensinando a nadar!”.%! Nesse filme inacabado, os personagens fabulados
de HO flanam a deriva pelas ruas desertas de Wall Street, contrapondo seus corpos alegoricos
a arquitetura do ceéu e do inferno capitalista instaurado em pleno coragéo da ilha de Manhattan.
Percebe-se que a taxonomia do artista como procedimento nessa trajetoria é essencial, mas néo
é direta, opera um método de deslocamento, mas pontualmente néo € teleoldgica e muito menos
enciclopédica:

A ideia de uma enciclopédia aberta, adjetivo que certamente contradiz o substantivo
enciclopédia, etimologicamente nascido da pretensdo de exaurir o conhecimento do
mundo encerrando-o num circulo. Hoje em dia ndo é mais pensavel uma totalidade
gue ndo seja potencial, conjectural, multiplice.®?

A compulsdo de Oiticica em inventariar coisas vai de pedacos de asfalto a tipos e qua-
lidades de cocaina, passando por uma imensuravel literatura epistolar produzida ao longo de
sua vida, além de estados alterados de consciéncia registrados em textos. A principio, esse

amalgama de matéria classificada ¢ um trabalho em si mesmo, mas também o que pode vir a

60 PIGNATARI apud OITICICA. APHO 0312.74 p-9
61 SOUSANDRADE apud FIGUEIREDO. Hélio Oiticica: Obra e Estratégia, p.50.
62 CALVINO, Italo. Seis propostas para o préximo milénio, p.131.
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ser. O procedimento taxondmico de Oiticica ndo visa a reliquia da obra de arte, trata-se, em
primeira instancia, de um ordenamento articulado de linguagem, mas também de um desejo
ao que é relegado & margem. E o fascinio pelo fragmento e pelo dejeto que, ao ser deslocado
de seu contexto, torna-se fadado ao novo. O objeto, uma vez nos dominios do artista, torna-se
outro, transubstanciado, uma alegoria em poténcia e ficard a espera, em estado de repouso, até

seu coletor nomea-lo, dando-lhe assim, um novo sentido, mas que nunca sera final:

Com esta nomeacdo, esta apropriacdo que institui simbolicamente um objeto no
campo da arte, chegamos perto do que Walter Benjamin concebe como artista mo-
derno: o trapeiro, o catador de lixo que recolhe os dejetos, a escoria da sociedade e
0s reapresenta, renomeados e portanto, instituidos no seio de um campo simbolico
especial, o da arte.®®

A nocéo expandida de taxonomia em Qiticica se apresenta como elemento constitutivo
de seus designios e perpassa desde o inicio toda sua producao em linguagens: listas, fichas, re-
feréncias, rascunhos, notebooks, esquemas, desenhos, textos, cartas, indicacdes, etc. Tudo isso
parece estar fadado a uma arquitetura sem fim de registros que ¢ edificada pelo artista como
forma de conhecimento relacional a um mundo-linguagem que nunca se esgota. A taxonomia de
indices em Oiticica é convulsiva, porque o ato da linguagem é convulsivo. E do diélogo afetivo
e violento entre vida e arte que o artista extrai e esgarca a matéria para suas proposi¢des mais
seminais, juntando extremos em um amalgama de tudo que é experimentado. Todavia, é notavel
sua precisdo em escolher e combinar conhecimentos. A relacdo compulsiva de observar, expe-
rimentar e descrever estava presente desde muito cedo em seu trabalho. Aos dezessete anos,
Hélio registrou em seu caderno de notagdes:

Observando como a formiga desviava a pouca distancia do meu dedo, resolvi expe-
rimentar o seu radar. Pus o dedo indicador cortando a direcdo que ela ia, porém lon-
ge... Quando chegou a certa distancia do dedo, desviou. Marquei o ponto de desvio
com lapis e onde meu dedo estava, também. Fiz 0 mesmo com o polegar. Observei
que a distancia entre o ponto de desvio e a ponta do dedo € igual a distancia da fa-
langinha a ponta do dedo.®

Em Nova York, os aspectos iniciais que norteiam a fruicdo estética do artista tém um
carater documental que transita entre o cotidiano e a subjetividade, um inventéario preambular
que se torna invengdo em curso. Assim, os esquemas taxondmicos se intensificam e passam a
gerar copias de tudo que ¢ produzido. Nessa dinamica, o duplo certifica a estrutura do método
classificatorio do artista e duplica as chances de sobrevivéncia de seu pensamento-registro no
lastro do tempo. Sua trajetoria e a reconstituicdo de seu trabalho no futuro Ihe preocupavam:

63 RIVERA, Tania. Hélio Oiticica. A criacao e o comum.
64 OITICICA, Hélio. Museu é o Mundo, p.11.
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Agora minha catalogacdo ¢ assim, com fotografia, pronto! E muito simples, cada
coisa que eu faco eu tiro uma fotografia. Cada texto que eu escrevo, eu tiro varias
xeroxes. Eu tenho todas as copias guardadas, em todo caso, para alguém reconstituir
todo o0 meu passado. Eu guardo todas as xeroxes de tudo que eu escrevo, e guardo
todas as cartas que recebo, até cartdezinhos, esta tudo filed.®

Cesar Oiticica Filho, diretor do Projeto HO, relatou-me em entrevista que o niUmero
excessivo de copias de alguns documentos desse imenso conglomerado produzido em Nova
York gerou certa confusdo de organizacao, & medida que as cOpias eram confundidas as vezes
com os originais. A “febre de arquivo” (ou “mal de arquivo” termo nomeado por Jacques
Derrida) de HO em Manhattan parecia aumentar em “temperatura”. Talvez, como sintoma
de auséncia ou excesso, por afirmar uma linguagem aberta, fundada propositalmente no ina-
cabado. A priori, o rigor cientifico de documentar sua produgao sempre esteve presente, mas
no “abrigo do norte” esse aspecto tomou outra dimensdo. A linguagem oiticiquiana trocou de
pele, mudaram-se os suportes e sua fruicdo estética passou a produzir sismos em sua propria
topologia de indagacdo. Era tempo de aprendizado e desvio para o artista, que se afastava por
definitivo de toda relacdo artistica vernacula, enquanto seu exercicio apaixonado e compulsi-

vo de arquivar se intensificava:

Nada ¢ menos garantido hoje, diz Derrida, que a palavra arquivo, ¢ nada é mais
perturbador: a perturbagdo do arquivo ¢ ‘a perturbagdo dos segredos, dos complds,
da clandestinidade, das conjuragdes meio publicas, meio privadas, entre a familia, a
sociedade e o Estado’. Perturbagdo é aquilo que turva a visdo, que impede de ver e
saber. A perturbacgéo do arquivo deriva do mal de arquivo. No entanto, estar com mal
de arquivo pode significar outra coisa além de uma perturbac@o. O mal de arquivo €,
também, uma febre de arquivo: é arder de paix&o.%

Autodidata com um excepcional dominio de diferentes linguas, Hélio atribuia ao seu
avo, o filélogo José Oiticica essa proficiéncia linguistica, quase que como um legado genéti-
co: “Devo a ele saber todas as linguas latinas bem. Eu falo bem francés — alids, o francés eu
falo desde os sete anos: eu leio bem o italiano: eu estudava com o meu avd que falava onze
linguas”®. Em Nova York trabalhou algum tempo na empresa de tradugdes “All Language™
e, nessa época, Varios de seus importantes textos foram escritos em inglés. Aprendiz discipli-
nado escrevia prolixamente com uma propriedade admiravel, deglutindo e processando sabe-
res diversos em seu trabalho. Seu vasto campo de leitura do periodo nova-iorquino abrangeu:
Nietzsche, Sontag, McLuhan, Merleau-Ponty, Marcuse, Heidegger, Deleuze, Barthes, Bergson,
Gertrude Stein, Artaud, Ezra Pound, Haroldo e Augusto de Campos, Silviano Santiago, Wally
Salomado, Sousandrade, entre outros. Heélio lia e escrevia prolixamente ndo com a intencéo de
produzir uma literatura em sentido tradicional, pois ndo se considerava um poeta stricto sensu.

65 Entrevista de HO concedida a Alfredo Herkenhoff presente no video Héliophonia de Marcos Bonisson, 2002.
66 KLINGER, Diana. 2008. Disponivel em: http://www.pgletras.uerj.br/matraga/matraga2 1. Consultado em 05/08/2012
67 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé ?E Outros Escritos, p. 27.
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Sua poética interdisciplinar se inscreve de um bloco-nucleo de ideias que podiam ser transmu-
tadas no lastro do tempo como um dos elementos de seu constante programa in progress.

Ao ler, Oiticica apropriava-se criativamente dos elementos que lhe interessavam nos
textos alheios. As leituras de outros textos desencadeavam o que ele chama de ‘com-
portamento fendmeno’. (...) Ler para escrever, ler e escrever, ler escrevendo. Em um
pequeno texto intitulado ‘Escrever a Leitura’, Roland Barthes descreve essa ténue
relacdo entre a fruicdo e o uso do texto lido. A ideia de interromper a leitura com
frequéncia para anotar algo que o texto lido Ihe suscita. (...) Essa operagéo acarre-
ta, necessariamente, uma abertura do seu texto, isto €, uma necessaria dispersdo e
reorganizacdo do texto lido e anotado em fragmentos, somado ao texto futuro do
leitor-escritor.®®

Nesse contexto, ler, escrever e documentar suas experiéncias se tornaram agdes cotidia-
nas. N&o a toa, em 1971, com apenas poucos meses em Nova York, Hélio ja pensava em um ter-
mo que designasse toda a sua produc¢do nova-iorquina, mesmo sem saber se sua permanéncia na
cidade seria possivel depois do término da Bolsa Guggenheim. Como um artista-taxonomista,
Hélio gostava de produzir listas. Ha listas diversas em seus arquivos. Porém duas chamam aten-
cao relacionadas a experiéncia de nomeacao desse periodo de trabalho. A primeira, de 1971,
revela uma série de nomes como possibilidades de designacdo: newyorkaises, newyorcases,
newkosmaises, neykosmosis, neykosmaises, newyorkiana, novorguiana.® Na segunda lista, de
1974, ja com o nome escolhido, Hélio apresenta alguns itens e detalhes dos imprescindiveis
para newyorkaises, entre eles: 1-Yoko / 2-Vergara / 3-Quentin / 4-open joke-block / 5- stonia pn
17 / 6-shelter shield pn 18 block-section / 7-Block-experiments in cosmococa.”

Para ele, a pulsdo de inventariar era forma de conhecimento e a nomenclatura ado-
tada uma invencdo morfolégica: PN + nimeros para Penetraveis: B + nameros para Bo-
lides, CC + nameros para Cosmococas, etc. As siglas indicadoras dessa morfologia em
linguagem determinam um atalho e indicam a precisdo de seus designios. Seus articulados
esquemas possibilitam a polissemia, instigam seu carater de decifrar, e a0 mesmo tempo
tornam seu program in progress imune a diluicdo, uma vez que a indicacdo-estrutura de
suas proposicdes € inequivoca. Na liturgia cotidiana de viver, escrever e catalogar, incluin-
do a sua imensuravel escritura epistolar, Hélio Oiticica legou um conjunto de significantes
evanghélios™ marcado por sua verve dialética que conjuga e desafia a propria linguagem.
Sob o aspecto de um continuo aprendizado, a a¢do de inventariar conhecimento em Qiticica
se inscreve em consonancia com o que Susan Sontag descreve em seu ensaio “Sob o Signo
de Saturno” sobre Walter Benjamin:

68 COELHO, Frederico. Livro ou Livro-me, p.29.

69 APHO 0210.71-p26.

70 APHO 0274.74-pl

71 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica-Catalogo, 1997, p.245.
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Apreender era uma forma de colecionar, pelo menos nos estagios preliminares. Ele
anotava conscienciosamente as idéias desgarradas; elaborava mini-ensaios nas car-
tas aos amigos, planos de projetos futuros; anotava seus sonhos (varios sao contados
em Rua de M4o Unica); mantinha listas numeradas de todos os livros lidos (Scholem
lembra de ter visto, em sua segunda e Ultima visita a Benjamin em Paris, em 1938,
um caderno de leituras correntes no qual o Dezoito Brumario de Marx tinha o nu-
mero 1.649).7

Os procedimentos taxondmicos de Oiticica com seu curioso, mas objetivo sistema de

indexar, catalogar e inventariar o proprio trabalho parece contaminar quase que inevitavelmente

quem reflete verbalmente sobre sua obra. Um virus € inoculado:

Minha teoria basica é que a palavra escrita é literalmente um virus que tornou possi-
vel a palavra falada. A palavra néo foi reconhecida como um virus até que atingisse
um estado de simbiose estavel com seu hospedeiro.”

Figura 16_ Bilhetes e listas. Apartamento de HO no Leblon. 1979. APHO 2018.79-p10 ™

Assim, faz com que um escritor plasme novas listas e produza a partir de um sintoma
outros inventarios com os itens do mundo inventado por Oiticica e de seu amalgamado arquivo
de tudo. Wally Salomé&o parafraseia uma lista de materiais utilizados por Hélio ao longo de sua
vida, a partir de um texto de Luciano Figueiredo publicado na revista inglesa Third Text. Wally
reproduz a lista e ainda adiciona alguns itens:

72 SONTAG, Susan. Sob o signo de saturno. Sao Paulo: Editora L&PM, 1986, p.98.

73 BURROUGHS, William. Disponivel em: http://www.ubu.com/historical/burroughs/electronic_revolution.pdf.
Consultado em 08/03/2013.

74 Bilhetes de HO deixados para amigos € vice-versa, em seu apartamento no Leblon, 1979-80.
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Trabalhos propostos, construidos e executados por Oiticica com as técnicas e usos
de materiais tais como 6leo sobre madeira, telas, painéis, vidros garrafas, caixas,
cartdes, areia, terra, brita, palha, feno, fotografias, pigmentos, plastico, tecidos, con-
chas, latas, fogo, agua, plantas, passaros vivos, pedacos de marmore, nailon, juta,
algodao, jornais, luz, couro, luvas, espelhos, folhas secas, tijolos, livros, telas de
nailon, arame, elastico, cocaina, discos, canudos, café, borracha, asfalto, almofadas
(...) palavras escritas, esteiras, cesta cheia de ovos reais pereciveis, aparelhos de TV,
seixos, projetores de slides, bacia, tanque Eternit, gazes, bilhar completo (mesa, ta-
cos, bolas, giz e jogadores reais), headphones, trilha sonora, canivete, nota de délar,
rede, lixas de unha, baldes de gas, etc. ™

Eu ainda acrescentaria guache sobre cartdo, pelicula super 8, sacos de aniagem, Xeroxes,
dados, além de um nimero consideravel de pessoas utilizadas como matéria de trabalho. Sob a
lupa da epistemologia, podemos tomar a taxonomia de classificagdes, inventarios, compéndios,
bestiarios e listas de coisas sem fim, como a forma mais ancestral de acimulo e organizacao do
conhecimento, tornando-se, assim a base da memoria constituida. O critico Guy Brett também
produziu a sua “ lista-paideuma” de vertentes por onde o trabalho de Oiticica perpassa e é per-
passado nas linguagens das artes recentes e dos anos 1960-70:

Figura 17 e 18_ Listagem de Bolides (1965) e Capa de Notebook de HO (1973). APHO.

75 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé ?E Outros Escritos, p. 31.
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Oiticica toca em quase todas as areas da arte recente, sejam elas concebidas
como um conjunto de categorias passivas — arte cinética, arte processo, mo-
nocromo, arte minimal, arte conceitual, arte pop, arte pop, arte politica, land
art, arte ambiental, body art, participacéo, performance. [...] no¢des de autoria
e as relagbes do artista com o publico; a defasagem entre belas artes e cultura
popular; questdes de identidade, sexualidade, descolonizacéo e diferenca cul-
tural; a relacdo entre a arte e a vida.”

Em suma, todo o material produzido e classificado minuciosamente pelo artista em
Nova York indicia a for¢a de sua verve ininterrupta e possibilita que tenhamos acesso ao cerne
dessa producgdo que, em primeira instancia, apenas comega tomar corpo e se desdobrar, afirman-
do enfaticamente o carater experimental das proposi¢oes elaboradas pelo artista nesse periodo.

76 BRETT, Guy. Hélio Qiticica-Catalogo, 1997, p. 223
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4. Abrigo do Norte revisitado

O mundo é o ninho do homem.
Gaston Bachelard — A Poética do Espago

Diferentes razdes podem ser elencadas para a ida e a permanéncia de Oiticica em Nova
York. As mais evidentes sdo sua participacdo na exposicdo Information no MoMa em 1970, a
concessdo da Bolsa Guggenheim, no mesmo ano e o clima insuportavel de represséo politico-
-cultural exercido pela ditadura militar, sob o0 governo do general Garrastazu Médici: “(...) em
S&o Paulo ha tremenda tensdo: estive com Gil e na casa dele cada vez que tocam a campainha
tem-se que olhar de uma vigia pela outra porta para ver quem é.””’

Hélio viajou a Nova York duas vezes em 1970. A primeira em junho, para montar seus Ni-
nhos na histdrica exposi¢do Information . Em agosto retornou ao Rio de Janeiro, recebeu a noticia de
que sido contemplado com a Bolsa Guggenheim e em novembro de 1970 passou a residir em Nova
York, s6 voltando ao Brasil em 1978. A exposi¢do Information é considerada hoje por pesquisadores
COMO um marco na trajetoria da arte contemporanea internacional. A mostra reuniu aproximada-
mente cem artistas experimentais do mundo todo, tendo como curador Kynaston McShine. Ele ha-
via estado no Brasil um ano antes e contado com a colaborac¢éo do critico Frederico de Moraes para
a selecdo de artistas brasileiros que integrariam a mostra no ano seguinte, entre eles: Artur Barrio,
Cildo Meireles, Guilherme Vaz e Hélio Qiticica. Hélio recebeu um grande espaco para a montagem
de seus Ninhos, obra apresentada inicialmente na exposicdo da Universidade de Sussex na Inglaterra
em 1969. Entretanto, Hélio conheceu Kynaston em Londres durante a sua mostra na Whitechapel:

Esta semana, apareceram dois caras querendo me conhecer, ambos importantes; um,
do MAM de New York, Kynaston McShine, um mulato muito simpatico e tem meu
catélogo l4; dizem que é importantissimo; emprestei alguns slides que ele vai copiar e
me mandar de volta, pois esta recolhendo o que Ihe interessa, parao MAM de NYK. 7

Information teve um excelente indice de visitacdo e esteve aberta de 30 de junho a 27
de setembro de 1970. Os Ninhos de HO no MoMa tiveram uma notavel repercussao de critica e
publico. Hélio relatou um evento extraordinario acontecido durante a exposic¢ao, em um de seus
28 Ninhos montados no MoMA:

Depois teve Information, de junho a agosto de 1970. Uma espécie de sintese dos anos
sessenta, onde construi 28 ninhos. Em Nova York levaram Abby Rockfeller para olhar
os Ninhos. Ai, quando abriram, tinha um casal trepando 14 dentro. Essa foi 0 maximo
que eu ja vi, em participacdo, e foi um escandalo. Ninguém sabia o que fazer.”

77 CLARK, Lygia; OITICICA, Hélio. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p.67.
78 APHO 0929.69-ple p2
79 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Jorge Guinle Filho. Encontros / Hélio Oiticica, p. 271.
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Kynaston McShine, em sua passagem pelo Rio, ficou muito impressionado com Hélio
e seu trabalho, tanto que concedeu a ele um dos trés maiores espagos da exposi¢ao (0s outros
dois foram utilizados pelo artista aleméo Joseph Beuys e pelo Grupo Frontera, da Argentina).
As cartas de Kynaston enderecadas a Hélio nesse periodo demonstram a admiragao que o cura-
dor tinha pelo artista, mas ndo ha registros de que essa amizade tenha se desenvolvido durante
a permanéncia de Hélio em Nova York. Segundo a pesquisadora Bia Morgado de Queiroz “a
negociacao da participacdo de Oiticica ndo foi de imediato consensual. McShine rejeitou a pri-
meira proposta do artista”.®

A ideia inicial de Oiticica era realizar um projeto em parceria com seu amigo Lee
Jaffe, um americano que morava no Brasil. A proposta era ocupar o espaco que lhe era des-
tinado no MOMA com Vvérios colchdes e apoios para cabeca, onde o espectador poderia as-
sistir sentado ou deitado a projecao de um videotape com duracdo de uma hora em loop. No
videotape seriam projetados filmes de alguns amigos do artista. O plano para a montagem
do ambiente da dupla era preciso e detalhado.®! Hélio explicou em carta ao curador que o
ambiente lidava com a “nocéo de metalinguagem e a ideia da informacéo em si mesma, sem
maneirismos estéticos”.82 Em nota publicada no jornal “Correio da Manha”, em 6 de abril
de 1970, Oiticica anunciou: “Quem sentar ou deitar vé proje¢do de video-tape que 0 Rogé-
rio Sganzerla, o Miguel Rio Branco e o Lee Jaffe fardo dentro de tresloucado improviso.”
Depois Oiticica coordenava e gritava: “adoro trabalho coletivo!”® No entanto, McShine
refutou a primeira proposta e sugeriu em telegrama ao artista: “Think Tropicalia”®. Hélio
descartou pontualmente a ideia de refazer uma Tropicalia, mas repensou sua proposta ini-
cial, provavelmente em funcao dos desafios técnicos que teria, por exemplo, em relagdo a
projecdo de videotapes. Nota-se que HO ja almejava trabalhar com novos suportes. Diante
dessa situacdo, decidiu apresentar uma versdao expandida dos Ninhos com vinte oito com-
partimentos. Nesse sentido, conforme Bachelard,

Da imagem do ninho a imagem da casa ou vice-versa, as passagens s6 se podem
fazer sob o signo da simplicidade (...) 0 ninho — nés o compreenderemos imediata-
mente — é precario e, entretanto desencadeia em nds o devaneio da seguranca.®

80 QUEIROZ, Beatriz Morgado. Hélio Oiticica e 0 ndo cinema. Rio de Janeiro; ECO-UFRJ, 2002, p.61.
81 APHO 1783.70

82 APHO 1783.70

83 APHO 0873.70

84 APHO 1351.70

85 BACHELARD, Gastén. A poética do espaco. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989, p.261 e 264.
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Figura 19_ Ninhos na exposicéo Information no MOMA em 1970.

Essa experiéncia havia sido realizada com sucesso, mas em ndmero reduzido um ano
antes em 1969 na Universidade de Sussex em Brighton, Inglaterra, quando era artista em re-
sidéncia. Contudo, em seu texto enviado para o catadlogo da exposi¢do Information, Oiticica
vaticinou:

Nao estou aqui representando o Brasil ou qualquer outra coisa: as idéias de
representando-representacdo-etc estdo acabadas; tropicélia foi uma tentativa
de criar uma sintética face-Brasil? A imagem levada a uma dimensdo ‘more
than that of representations’... Eu proponho uma possibilidade: para um com-
portamento também: um comportamento aberto; atos-vida (ndo um jeito de

viver)... E importante que as idéias de ambiente, participacdo, experiéncias
sensoriais, etc, ndo se limitem a solugdes objetuais: elas devem propor o de-
senvolvimento de atos-vida e ndo mais uma representacdo (a idéia de ‘arte’):
novas formas de comunicagéo; a proposi¢cdo para um novo comportamento
ndo condicionado.

Em entrevista para o video Héliophonia em Nova York, o artista Vito Aconcci que tam-
bém havia participado da exposi¢do Information no MOMA, concedeu um generoso depoi-
mento relatando seu fascinio pelos Ninhos construidos especialmente para aquela exposicao.
O interesse de Hélio pelo trabalho de Aconcci era reciproco. Em 2001, descobri referéncias a
Aconcci ao examinar os notebooks de HO (até entdo inéditos ao publico) no acervo do Proje-
to HO e também folders de exposicdes realizadas por Aconcci em Nova York nessa época. A
formacdo de Vito Aconcci foi em literatura; em sua transicdo para as artes plasticas passou a
trabalhar com performances, produzindo um hibrido reflexivo de corpo e linguagem verbal.
O artista sugere na entrevista que o trabalho de Hélio na exposicdo Information destoava dos

86 APHO 0324.70
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outros em sua proposi¢éo inovadora, em sua visdo precursora de “arte ambiental”, relacionada
a questdo do publico-privado e que Hélio havia fundamentado através daquela obra, as bases e
diretrizes na elaboracdo de uma arquitetura sensorial na qual o trabalho dele préoprio, Aconcci,
tomaria outro rumo no devir:

Figura 20_ Capa do catalogo da Exposicao Information no MOMA, 1970.

Penso que foi no MOMA, na exposicao Information em 1970. Eu adorei o projeto
dele. O trabalho estava no centro do museu e havia um espacgo para as pessoas.
Isso era muito raro naquela época. Ninguém havia pensado nisso em termos de
arte, ninguém havia pensado num espaco para as pessoas. Ele estava fazendo esses
pequenos compartimentos, capsulas, ninhos, onde as pessoas podiam ficar. Havia
espacos no meio deste espaco publico que podiam ser espagos privados. Podia
haver espaco para uma ou duas pessoas. Eu penso que desde muito cedo ele tinha
uma nocado muito interessante de espaco publico que ndo era somente para um
grande numero de pessoas. Era um composto de espagos privados. Seu trabalho
era intensamente sobre conjunto de privacidades. Vocé podia ter um contato social,
uma relagdo. O trabalho dele parecia ser imensamente sobre relagfes entre pesso-
as, mesmo antes do meu ser.®’

87 Entrevista com Vito Aconcci para o video Héliophonia de Marcos Bonisson, 2002.



¥
na exposicdo INFORMATION, em 1970.

Figura 21_ Depoimento de Vito Aconcci em Héliophonia. Video de Marcos Bonisson, 2002

A partir de documentos - alguns dos quais inéditos (correspondéncia, formularios de
inscricdo do bolsista, etc.) - requisitados por mim e recebidos da Fundacdo Guggenheim - nota-
-se que Hélio se articulou com determinagdo para conseguir a Bolsa. Em 15 de setembro de
1964, Oiticica responde em nome de seu pai a um convite de Mr. James F. Mathias (secretario
da Fundacdo) para cocktails no Rio de Janeiro. Hélio comunica que seu pai, José Oiticica Filho
(ganhador de duas Bolsas Guggenheim, em 1947 e 1949), havia falecido no dia 26 de julho
de 1964, dia do aniversario do artista que entdo, completava 27 anos. Porém, indaga ao Mr.
Mathias se ele proprio poderia encontra-lo. A partir de entdo, um contato parece que foi esta-
belecido e é possivel que Mr. Mathias tenha orientado o artista quanto aos procedimentos para
aplicacdo a Bolsa Guggenheim. O artista Amilcar de Castro em 1967 e o fisico e critico de arte
Mario Schemberg em 1969 indicaram HO como um possivel bolsista a Fundacao. No entanto,
HO em seu formulario de inscricdo indica® como referéncia os seguintes nomes: Guy Brett
(critico de arte inglés), Mario Pedrosa (critico de arte brasileiro), Mark Glazebrook (diretor da
Galeria Whitechapel em Londres) e Jean Clay (diretor da revista de arte Rhobo). Na ficha de
inscri¢do, foram anexadas treze fotografias de seus trabalhos, quatro em cores e nove em preto
e branco, entre eles: Penetravel (#1/1960), Capa Parangolé (#1/1964), Tropicéalia (1967), Bed
Bolide (#1/1968), Penetravel Eden (#5/1968), Ninhos na Whitechapel (1969).8°

Hélio também registrou seus planos que assumem a verve-escritura de um manifesto
“construtivista-pds-moderno™.

As my work developed towards a collective-participative form of approach, and
towards as “end” of the “displayed art object”, | have plans to develop structures
which I call Barracdo [...] I have also plans for “films” and “play”, breaking up

88 Guggenheim-docs. 01/02.
89 Guggenheim-doc. 03.
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with usual cinema and theatre ideas: they require different sort of audience setting,
and count upon spectator as participator in its make-out [...] All these experiments
aim to create new ways of communication and a practice form which are a turn-out
of modern avant-garde experiments, proposing complete transformation, as a new
human possibility of creation.*

Certamente, Hélio ganhou a Bolsa Guggenheim pela poténcia inovadora de seu traba-
Iho, mas também endossado pela residéncia de artista realizada na Universidade de Sussex,
na Inglaterra, por sua participacdo na exposi¢do Information e pelo efetivo apoio de Henry
Geldzahler, importante figura do mundo da arte nova-iorquino e também diretor-curador do
Metropolitan Museum of Art, que possivelmente fez parte da comisséo de selecéo dos bolsistas
naquele ano. Segundo o préprio artista: “(...) mas a bolsa ganhei, segundo o Geldzahler (diretor
do Metropolitan e juiz das bolsas, pessoa das mais influentes aqui), pelo catdlogo de Londres
que o impressionou muito”.** A Bolsa Guggenheim tinha a duracdo de doze meses e pagava
mensalmente ao artista a quantia de 750 ddlares, totalizando 9 mil dolares. Sua proposta a Fun-
dagdo ficou registrada como Experiments in Polysensorial Art.%

Em um dos formul&rios preenchidos para a obtencao da Bolsa Guggenheim, Qiticica re-
gistra que estudou no Colégio Rezende, no bairro de Botafogo, de 1950 a 1956 e que trabalhou
como professor de arte para criangas no Clube de Futebol Fluminense de 1964 a 1968, dentre
outros empregos. Um dos documentos importantes recebidos da Funda¢do Guggenheim é uma
carta®® enviada por Hélio em setembro de 1971, ao Sr. Stephen L. Schlensinger (secretario)
pouco antes do término de sua bolsa. Helio requisita apoio para a publicacdo de um conjunto de
projetos que segundo ele ndo seriam aceitos facilmente por instituicbes convencionais de arte.
Por isso, o artista estrategicamente solicita apoio da Guggenheim para sua publicacdo, suge-
rindo que isso daria visibilidade, legitimidade e despertaria o possivel interesse de curadores,
universidades e recurso financeiro para tornar os projetos exequiveis. Trata-se de um primeiro
esboc¢o organizado das Newyorkaises e do programa ambiental Subterranean Tropicalia Pro-
jects que Oiticica intencionava montar no Central Park. A Fundagdo Guggenheim formalmente
recusou o pedido de apoio. Em agosto de 1971, pouco tempo antes do término de sua Bolsa,
Hélio comentou em carta ao amigo Rogério Duarte, outros aspectos de ser bolsista da Gugge-

nheim e ficar em Nova York:

90 Guggenheim-doc. 04.

Como resultado meu trabalho se desenvolveu em direcdo a uma forma de participacdo-coletiva de abordagem
e em direcionamento ao “fim” do “objeto de arte contemplativo”, eu tenho planos para desenvolver estruturas
que eu chamo de Barracio (...) Eu tenho também planos para “filmes” e “pecas” que desconstruam as ideias
convencionais de cinema e teatro: essas ideias necessitam de um tipo diferente de espaco de apresentacdo e
contam com o espectador como participador na sua realizacéo (...) Todos esses experimentos almejam criar
novas formas de comunicacdo e uma forma prética a qual sdo uma virada nas experiéncias modernas de avant-
garde, propondo uma completa transformacao, como uma nova possibilidade de criacdo (traducdo nossa).

91 CLARK, Lygia; OITICICA, Hélio. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p.199.

92 APHO 1343.70, p.1

93 Guggenheim-Doc. 05
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Aqui é bom para ler e pensar; ver tudo de longe e de mais perto, do ponto de vista
da informagao Jet; ndo sei se renovam a bolsa ou ndo, no fim do ano; creio que sim,
mas, mesmo que ndo, continuarei aqui; sinto forgas para procurar sobreviver; sinto
vontade de fazer as coisas; quando vim dai em dezembro, sentia-me arrasado, sem
nada, sO; hoje consegui transformar minha solidao em algo que dé frutos [...] mas;
no todo, ndo me sinto ligado, como antigamente ; falta algo, ndo sei; o problema é
que essas bolsas ddo um alivio inicial, mas depois frustram; parece que o tempo pa-
rou, como se estivesse condenado; meu trabalho, como sempre, é problematico, um
fardo para toda a vida; muita ciosa é intuida, mas ha sempre uma espera para que as

condigdes se estabelecam, ad infinitum %

Imbuido com a ideia de permanecer em Nova York, Hélio tentou renovar a Bolsa, mas o
pedido foi recusado. Ele contratou, entdo, um advogado e fez uma aplicagdo & imigracdo americana
para um visto de residente permanente (Green Card) e escreveu para varios conhecidos pedindo
cartas de recomendacdo, entre eles, Lucy Lippard® e Henry Geldzahler. Contudo, o Green Card
jamais lhe fora concedido. Segundo Cesar Oiticica Filho, uma das razdes principais para a ndo con-
cessdo do Green Card foi o fato de o artista ter assumido publicamente que era homossexual.®’

Quando chegou a Nova York em novembro de 1970, passou 0s primeiros meses no
apartamento de Chris Freese, uma amiga dinamarquesa, até encontrar um espaco para morar.
Seu primeiro endereco foi no nimero 81 da Segunda Avenida no East Village, entre as Ruas 4
e 5 que pode ser alugado gragas aos recursos da bolsa. O Loft 4, como ficaria conhecido, tinha
aproximadamente 75 metros quadrados, Hélio o chamava de “Loft”, por ser um espago livre
de comodos sem as divisdes de um apartamento convencional, exatamente o que desejava. No
entanto, longe de ter o tamanho de um loft nova-iorquino “tradicional”, daqueles que existem
no Soho e outros “bairros”, alguns com até dois mil metros quadrados. O loft 4 de Hélio ficava
em cima de uma loja que vendia incenso e outros produtos orientais. De acordo com Andreas
e Thomas Valentin, durante o dia 0 espaco era incensado pelos odores perfumados da loja que
ficava abaixo do apartamento, ao nivel da rua. Esse aspecto era altamente conveniente, a me-
dida que disfarcava o forte cheiro de maconha produzido recorrentemente ali. O aluguel era de
250 dolares, uma ninharia comparada aos valores de aluguel atual, mas a época, Hélio achava
que fosse muito dinheiro e reclamava disso. Mesmo assim, ainda sobravam 500 dolares para
0s gastos basicos. Hélio tratou logo de construir seis ninhos em trés blocos de dois andares, de
madeira e telas de nylon como divisérias, que se tornariam conhecidos como Babylonests:

O Loft aqui esta ficando legal: construi seis Ninhos para viver: também um trogo
gue tem dois niveis, e por onde se entra para o de baixo, por cima; Méario (Pedrosa)
ficou louco, pois quando queria falar ao telefone tinha que subir na tal plataforma.®

94 APHO 0914.71-p1, p2

95 APHO 0970.71, p.1

96 APHO 0977.71, p.1

97 Em entrevista a mim concedida em 2013.

98 CLARK, Lygia; OITICICA, Hélio. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p.19.
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Figura 22_ HO e Andreas Valentin no Loft 4 - Fotografia de Thomas Valentin, 1973.

Hélio ocupava um dos ninhos da parte de cima que ficava perto da janela com vista para a
Segunda Avenida. Comprou uma maquina fotografica Canon e uma camera Super 8 da marca Bauer,
adaptou um pequeno laboratorio fotografico no exiguo espago da cozinha e em outro canto do Loft
instalou uma moviola Super 8 para montar seus filmes. A moviola foi raramente usada, mas Helio
ndo deixava ninguém mexer na moviola que era mantida coberta com um pedaco de pléastico trans-
parente para protegé-la de poeira. Uma pequena TV da marca SONY em cores estava sempre ligada,
geralmente sem som, somente com imagens eletronicas em cores piscando no ambiente. Porém, em
novembro de 1972 Hélio tinha duas televisdes e cinco radios que ficavam permanentemente ligados.
Quando podia, gostava de levar os amigos ao restaurante popular “Asia de Cuba”, (comida chinesa-
-cubana), localizado na area de Chelsea, onde o artista podia degustar comidas latinas de sua predi-
lecdo, tipo, arroz, feijao, bife e banana. De acordo com Thomas Valentin havia também uma “espe-
lunca” perto da Segunda Avenida chamada “Greeks” que eles frequentavam para comer sanduiches.
O Loft 4 estava sempre cheio de amigos em transito por Nova York ou se hospedando nos Ninhos de
Babylonest. Hélio arquitetou no coragdo da segunda avenida um ambiente similar a um ““Merzbau’
de Kurt Schwitters, artista que Hélio admirava muito. Segundo seu amigo Wally Salomao:

BABYLONEST (Ninho da Babilénia) da Segunda avenida constiuia uma cidade cosmo-
polita compacta, Kindergarten, play-ground, laboratério, motel, boca, campus universitario
contido em uma capsula ambiental {...} cAmara fotografica, projetor de slides, visor, caixas
de slides classificados, caixas de lengos de papel, garrafas e copos descartaveis, canudos, pe-
dra de &gata cortada em Iaminas, etc... NINHOS e suas estruturas de arquipélagos nem intei-
rica nem linear nem insular: como uma televisao que transcodificasse o recondito mais pri-
vado da vida privada em janelas abertas para outros e para o mundo: MUNDO-ABRIGO.*

99 SALOMAO, Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé ?E Outros Escritos, p. 26 e 27.
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O artista tinha uma maquina de escrever portatil da marca Olivetti, com a qual redigiu
grande parte de seus textos, artigos, ensaios e cartas que eram produzidas com cdpias em carbo-
no ou xeroxes. Alguns desses importantes textos eram primordialmente escritos a mao em seus
Notebooks. Hélio tinha também uma prancheta, com material de desenho, lapis de cor, cartoli-
na, estilete e régua de aco para produzir trabalhos mais elaborados e construir suas maquetes,
entre elas, a Subterranean Tropicéalia Projects. Hélio amava as ruas e 0s eventos de Nova York,
mas podia passar dias seguidos sem sair de casa. Em 1972, o metrd custava 35 centavos do do-
lar e o artista gostava de se referir a cidade de Nova lorque pela afetiva expressao de “Abrigo
do Norte”. Helio morou no Loft 4 até 1974 - Babylonests, seria também o titulo de um de seus
primeiros roteiros para Super 8 em Nova York!® - e depois mudou-se para a Rua Christopher
(Hendrixsts) onde viveu até o comeco 1978, antes de voltar ao Brasil. Porém, foi no Loft 4 que
Hélio elaborou o conceito de Newyorkaises, termo designativo para toda a sua producdo do
periodo nova-iorquino e de Conglomerado, um projeto de publicacdo que encamparia toda a
producédo inserida no Newyorkaises.

Newyorkaises é um trabalho colossal que ndo foi concluido: pretendia reunir todas
as experiéncias produzidas em Nova York. Oiticica se referia a esse livro como um
Conglomerado (terminologia que pertence ao vocabulario da arquitetura) e cada ca-
pitulo era chamado de Bloco-secéo. 1

Todo esse material foi catalogado, mas sua publicacdo ainda ndo foi realizada. Toda-
via, foi ainda no Loft 4 que os procedimentos interdisciplinares se intensificaram, em escritos,
notebooks, cartas, projetos, maquetes, desenhos, gravagdes em fitas K7, fotografias, filmes,
xeroxes, etc. Toda producéo desse periodo foi inventariada pelo préprio artista e gragas ao rigor
dessa organizacdo e de uma acurada catalogacdo depois de sua morte, o Projeto HO possui hoje
7.853.00 documentos disponiveis em meio digital, uma vez que o incéndio ocorrido no acervo
do Projeto HO em 2009 consumiu varios obras do artista e documentos originais.

100 APHO 0243.71, p.1.
101 LAGNADO, Lisette. O “além da arte” de Hélio Oiticica. 2007. Disponivel em http://p.php.uol.com.br/
tropico/html/textos/2882,1.shl. Consultado em 25/03/2013.
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5. Corpo e NAONARRACAO

A linguagem é uma pele, esfrego minha linguagem no outro.
Roland Barthes — Fragmentos de um discurso amoroso

E possivel dizer que os filmes Super 8 de Hélio Oiticica facam parte do que é conhecido
no corpo de sua obra como quase-cinema. Afinal, assim que ele se instalou em Nova York, fez
um curso de cinema na New York University e filmar em Super 8 foi uma de suas atividades
mais ludicas naquele momento, espécie de gatilho para proposicdes inovadoras que seriam
formuladas mais a frente. O prazer de filmar e seus planos fabulados para filmes estdo descritos
em varias cartas enderecadas a amigos no Brasil. Contudo, ndo ha nenhum escrito do artista
que corrobore a inser¢do dos Super 8 no conceito de quase-cinema. Levando-se em conta a
precisa memoria de HO, verifica-se que em carta ao amigo Antonio Dias, datada de janeiro de
1980, dois meses antes de sua morte, ele descreve pontualmente sua “Filmografia (?)” com o
ponto de interrogagdo entre parénteses. Oiticica define explicitamente nesse documento®® que
0 conceito-designacdo de quase-cinema foi inaugurado com as “Cosmococas — program in
progress — constituido de Bloco-Experiéncias” com a designacdo CC, de CC1 a CC5 com Ne-
ville D’Almeida em 13 de margo de 1973. Registra também, que Agripina € Roma-Manhattan
(1972) € um “Super 8 ndo terminado: material feito a ser utilizado como parte de programa
futuro”.1® O artista em sua “Filmografia (?)” lista quatro trabalhos: Agripina € Roma-Manhat-
tan (1972), Neyrétika (1973), Cosmococas (1973) e Helena Inventa Angela Maria (1975). A
proposi¢do Norma Inventa La Benguel (1975) nem ¢ mencionada nesse documento. Tampouco,
nenhuma outra de suas experiéncias em Super 8 foi inserida nessa lista requisitada por Antonio
Dias e publicada no catalogo quase-cinema: cinema de artista no Brasil, com curadoria de
Ligia Canongia que seria publicado pela editora Funarte em 1981. E importante destacar que
o filme Agripina € Roma-Manhattan (15 min.) que temos assistido algures, nunca foi montado
por Hélio, mas por Andreas Valentin (fotdgrafo, pesquisador e amigo do artista) para uma gran-
de exposicao retrospectiva de Hélio depois de sua morte, iniciada em 1992 no Museu Witte de
With em Rotterdam, passando pelo Jeu de Paume em Paris, Walker Art Center em Minneapolis
e terminando no Centro de Arte Hélio Oiticica no Rio de Janeiro em 1996. Ressaltamos também
que essa “montagem” foi apenas a ordenacao de cinco rolinhos de trés minutos cada. Dessa for-
ma, nenhum corte foi feito, apenas uma colagem. Hélio trouxe de Nova York aproximadamente
vinte rolinhos separados de Super 8 (cada um com 50 pés/3 min.) todos filmados entre 1971 e
1973. Cinco deles foram ordenados-colados por Andreas Valentin no Projeto HO e se consti-

102 APHO 0163, p.2
103 APHO 0163, p.2
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tuem hoje, o filme Agripina é Roma-Manhattan, o que para Hélio tratava-se de um filme ndo
terminado. Porém, antes de chegar a Nova York, o artista ja era fascinado pelas possibilidades
do suporte filmico e havia elaborado planos-roteiros para diferentes filmes, os mais conhecidos
sdo: Nitrobenzol & Black Linoleum (Londres, 1969); Boys & Men (Rio, 1970); Baylonests
(NYC-1971); e Brasil Jorge (NYC-1971) ja realizado em Nova lorque. O termo quase-cinema
aparece em 1971 em cartas para Lygia Clark!* e Wally Salomdo,'* depois da experiéncia de
“assistir-participar” da projecdo de Travelogue of Atlantis no estudio-loft do artista-cineasta
Jack Smith. Apesar de o termo ter sido mencionado antes, a experiéncia com Jack Smith foi
essencial para a afirmag@o do conceito-designacao de quase-cinema que nasceria com os Bloco-
-Experiéncias em Cosmococas (1973). A partir de entdo, Hélio deixou de lado o suporte dos fil-
mes Super 8 e passou a utilizar diapositivos (slides) em seus trabalhos, nos quais corpo, alegoria
e ndonarragao seriam os elementos fabuladores de uma nova vertente experimental.

A ndonarracao de Oiticica deve ser compreendida em um campo conceitual de nome-
acdo operado pelo artista, mas ndo necessariamente na estruturacdo e procedimentos de seu
trabalho com filmes Super 8 e fotos-slides, uma vez que no cerne das linguagens poéticas,
independente do suporte utilizado, ou seja, narrativas fragmentadas, elipticas, ndo lineares, ndo
literarias e até mesmo ininteligiveis, podem ser também narrativas. A narratologia aponta que
linguagens humanas e narrativas sdo parte da mesma praxis, amalgamadas pela descricdo e pela
imaginacao, ndo importa se isso se apresente como a lingua de estalos de pigmeus africanos
ou de um poema fonético de Isidore Isou, de um texto cut-up de William Burroughs ou poética
onomatopaica do dadaista Hugo Ball. Em campo experimental, a ndonarracéo de Oiticica se
inscreve como estratagema para além das experiéncias ndo-narrativas operadas pelas vanguar-
das histdricas no inicio do século vinte. Em campo filmico, os trabalhos de Man Ray, Marcel
Duchamp, Hans Ritcher, René Clair, entre outros, foram a pedra angular de uma anarquitetura
(D’apres Gordon Matta Clark) em linguagem ndo-narrativa disseminada no lastro do século XX
que na década de 1960 teve experimentos radicais de artistas-cineastas como Kenneth Anger,
Jonas Mekas, George Maciunas, Stan Brakhage, Jack Smith, Andy Warhol, entre outros. Seria
no minimo contraditério tomarmos a ndonarracdo de Neyrotikal® ao pé da letra. Hélio define
textualmente Neyrétika em sua Filmografia (?) da seguinte forma: “NEYROTIKA — nionarra-
¢ao montada em New York, abril / maio 73: 80 slides com marcacgéo de tempo e trilha sonora:
inacabado”.’” Porém, o curador Carlos Basualdo em seu livro “Quasi-Cinemas” afirma que a
apresentacéo para a Expo-Projecdo 1973 com curadoria de Aracy Amaral, mesmo nédo tendo
sido apresentada, o trabalho era constituido por 80 slides e mais as informacdes citadas acima
por Hélio. No entanto, Basualdo afirma ter encontrado nos arquivos do Projeto HO “sete dife-
rentes modelos com um total de quase 250 slides”'%. Embora seja um trabalho determinado por

104 CLARK, Lygia; OITICICA, Hélio. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p. 204.

105 FERREIRA, Gloria. Hélio Qiticica e a cena americana. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica. Folder,1998.
106 APHO 0480.73.
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108 BASUALDO, Carlos (org.). Hélio Oiticica Quasi-cinemas. EUA: Hatje Cantz Publishers, 2002, p.148.
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Figura 23_ Filmografia de Hélio Oiticica (?) por ele mesmo, 1980. APHO0163.80-p2
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Hélio como inacabado, Neyrétika (de fato seria Neyrotiko) é uma montagem ordenada com o
méaximo rigor de oitenta slides, com marcagdo de tempo e trilha sonora, apresentando os “garo-
tos de ouro de Babylonest”. Ndo importa de que forma, montagem, marcagéo de tempo, trilha
sonora e sincronicidade sdo tracos inequivocos e constitutivos de um projeto narrativo. A ques-
tdo se coloca na perfeita estratégia do artista em nomear seu trabalho por ndonarracao, desse
modo, despistando o receptor de imaginar historinhas com comego, meio e fim, langando-o em
um campo descentrado onde a projecdo de imagem e som desloca o receptor de seu eixo cog-
nitivo habitual, impedindo-o de apreender a experiéncia como algo convencional. Trata-se de
um processo deslanchado por uma nomeag&o-designio que visa um esgar¢camento dos sentidos,
orientando o receptor diretamente para fora de um comportamento condicionado. O conceito
através do artificio sera empregado por Oiticica em suas invengdes em diferentes ocasides, as
vezes, despistando a propria trajetoria, como quando afirmava: “Detesto arte conceitual, nada
tenho a ver com arte conceitual. Pelo contrario, meu trabalho é algo concreto, como tal””1%- isso
dito por um artista que definiu em escritura os conceitos mais impactantes e lucidos da arte bra-
sileira dos ultimos cinquenta anos. A definicdo mais aprofundada de Oiticica para sua haonar-
racdo esta registrada em um curto “texto-manifesto” enviado a Aracy Amaral sobre Neyrotika
que seria apresentado na Expo-Proje¢do — 73, organizado pela curadora em Séo Paulo. A obra
Neyrotika nunca foi enviada, mas o texto de Oiticica foi publicado no catalogo da exposicao:

NAONARRACAO porque nio ¢ estorinha ou imagens de fotografia pura ou algo
detestdvel como “audio-visual” porque NARRACAO seria o q j4 foi e ja ndo é mais
ha tempos (como pintores g querem “salvar a pintura” ou cineastas ¢ pensam q Ci-
nema ¢ ficgdo narrativo-literaria) NAONARRRACAO ¢ NAODISCURSO / NAO
FOTOGRAFIA “ARTISTICA” / NAO “AUDIO-VISUAL”. 10

No entanto, Hélio sabia que negar a condicao de narrativa de seus trabalhos em sequen-
cias de slides ou filmes Super 8, dessa ou daquela forma, ndo significava necessariamente ex-
tirpa-la. Até mesmo porque é possivel eliminar todos esses elementos contrarios mencionados
pelo artista em seu texto-manifesto e continuar tendo uma “narrativa”. O termo ndonarragao
que nega a condicdo de narrativa em seus valores tradicionais € 0 mesmo que expande seus
sentidos em Oiticica. Nesse contexto, a narrativa se torna uma definicdo polissémica, ndo ¢
necessariamente uma condigéo de aprisionamento da linguagem, mas pode ser a sua libertagéo.
O termo ndonarracao para Oiticica é verbivocovisual. A questdo da ndonarracao nao reside em
ser interpretada somente através do sistema estrutural de um cinema que tem em sua natureza
a ficcdo narrativo-literaria ou na supremacia da imagem de um determinado objeto imagético.
Trata-se de um conceito que deve ser refletido em campo expandido e ndo a partir de paradig-
mas desgastados, embora o proprio artista ndo parecesse ter se empenhado em aprofundar o
conceito de ndonarracao, como fez com varios outros conceitos e textos desenvolvidos em

109 OITICICA, apud BRAGA. Fios Soltos: a arte de Hélio Qiticica, p.260.
110 APHO 0480.73

58



Nova York. Diferentemente de seus densos textos teoricos, as defini¢des de ndonarracgao pare-
cem mais uma estrutura de manifesto do que qualquer outra coisa, onde afirmagdes e negacdes
se alternam: ndonarracao é isso... Ou, ndonarracao € aquilo... Um desses fragmentos esté inse-
rido no texto “MANGUE BANGUE” escrito em homenagem ao filme homonimo de seu amigo
Neville D’Almeida: “NAONARRACAO montagem corte de planos takes deslocados fim do
conceito cinéma verité ja ¢ o CINEMA E A VERDADE e nio representacio da verdade.”™!
Contudo, ha uma pista clara dos designios do artista em relacdo a ndonarracdo e a questao
do corpo nas indicagdes da proposicdo da Cosmococa CC7 feita a seu amigo Guy Brett e que
nunca foi realizada:

For CC7: London.....Guy...DREAMTIMING....cle me deu ¢ eu dou a ecle PNI18
SHELTER SHIELD. gravar tape: SEU DREAMTIMING DEU-SE DESSA VEZ
NO COCAPARADISE PERUANO?...hem....? ¢ BABYLONESTS? 2

Em Londres e Nova York, Guy Brett conversou extensivamente com Helio sobre suas
leituras a partir das pesquisas do historiador e mitélogo romeno Mircéa Eliade sobre a experién-
cia humana de transformacdes e ritos de passagem de um modo de ser profano para um modo de
ser “ndo-profano”. Nao era o aspecto religioso dessa epistemologia que interessava ao artista,
mas a sua dindmica ritualistica de transmutacdo. Segundo Suzana Vaz,

Mircéa Eliade descreve a tendéncia para o concreto como valorizagdo do conheci-
mento experimental, da realizacdo pratica, direta e individual [...] e aponta a pre-
ponderancia desta tendéncia nos complexos culturais arcaicos ou pré-classicos —
aborigenes, proto-historicos e populares, ndo sistematicos e de tradicdo oral — em
oposi¢do a tendéncia de valorizagdo do conhecimento especulativo, caracteristico de
complexos culturais sistematicos e de tradicao escrita, escoléstica e hermenéutica. 1*3

O dreamtime de Mircéa Eliade revelado por Guy Brett a Oiticica corrobora e expande
0 que o0 artista ja havia iniciado em seu “Programa ambiental — Parangolé” (1966) e desen-
volvivido com Tropicalia: a relagdo espacial com seus elementos de sentido gravitacional em
sua mecanica de indeterminagdo. Dessa forma, seus elementos sensoriais - olfatico-tatil-sono-
ro-visual - pudessem libertar o espectador ao penetrar os ambientes e desprender-se de seus
condicionamentos socioculturais. E a experiéncia do corpo inserido nesses ambientes, livres
de condicionamentos e das relagdes coercivas em sociedade que determinardo a possibilidade
de uma experiéncia de naonarracdo, seja nos ambientes inventados das Cosmococas ou de
Neyrdtika: “chamarei entdo de Parangolé, de agora em diante, a todos os principios definitivos
formulados aqui, inclusive o da ndo-formulacdo de conceitos, que é o mais importante™,

111 APHO 0477.73-p2

112 OITICICA,Hélio. Hélio Qiticica-Catalogo, p. 182.

113 VAZ, Suzana. “Tendéncia para o concreto: mitologia radical de padrao iniciatico”. Fios Soltos: a arte de Hélio
Oiticica, p. 67.
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A dialética de Oiticica aqui s6 opera tese e antitese; a sintese, se houver, ficara por conta
da experiéncia do participante. Podemos afirmar em abrangéncia que a ndaonarragéo oitici-
quiana deve ser compreendida através do programa ambiental iniciado na década de 1960 e
da importancia que o corpo passa a ter nessas proposi¢oes. Nesse sentido, ndonarragdo nédo é
simplesmente a nega¢do do cinema de entretenimento da tradi¢do narrativo-lietraria - alias, é
bom frisar que Oiticica sempre foi fa de cinema e de algumas grandes estrelas de Hollywood.
A questdo é outra: “o reconhecimento de uma mitologia radical de padrdo iniciatico na obra e
no processo criativo de Hélio Oiticica”!'®. Hélio enfatiza que as conversas com Guy Brett sobre
o dreamtime foram decisivas em suas experiéncias e proposi¢es daquele momento e do devir,
especialmente a dimensdo afetiva dentro do conceito de dreamtime:

Guy descobriu / revelou-me muitas coisas, mas acima de tudo, falou-me do
DREAMTIME (Tempo do Sonho) como parte do padrdo social das tribos abo-
rigenes: e reclarificou / relembrou-me isso hoje: no livro de Eliade [...] penetrar
nas consequencias implicadas numa concepgao tal como como a de DREAMTI-
ME pode ser (e é) a mais reveladorae efetiva das muitas linhas de pensamento
que conduziram a proposi¢des tais como as relacionadas com PARTICIPACAO
/ COMPORTAMENTO INVENCAO / LAZER (e CRELAZER)/ETC. Como
campos experimentais recentes: Guy de fato revelou-me um vinculo? de PAI-
XAO dentro da concepgio de DREAMTIME. [...] Quem quer que tenha tido
o privilégio de DREAMTIMING (deter-se no tempo do sonho) s6 pode ser al-
guém de sorte e de bom gosto — um full timer da experimentagdo.!6

Em seu percurso, as experiéncias propositivas de Hélio apresentam ao participante de-
safios tdo significantes de interagdo que comegam por desintegrar em campo exdgeneo todas
as clivagens sem subsumes e em campo enddgeneo condensam em si as mais intensas diatri-
bes. Permanece uma acurada percep¢do que nossas questdes ético-existenciais s6 podem ser
resolvidas além do pensamento, além do tempo e além da propria linguagem. Nesse contexto,
a ndonarracao de Oiticica se inscreve como um libertar-se do conhecido, do pensamento e do
comportamento condicionado. Em hipdtese, essa situacao se torna possivel na dimensao onirica
de um deambular no dreamtime da experiéncia ambiental proposta pelo artista, a preguica sabia
do indio brasileiro? Um caminhar errante na contramao do tempo metrificado ou na fabulagao
sem finalidade. Em sintese, como diria Malevitch:“A arte chega a um deserto onde a unica coisa
reconhecivel é a sensibilidade”"".

Para Oiticica, 0 que esta em jogo é a construcdo de uma alegoria a partir da com-
binacdo de diferentes procedimentos que geram hibridos, rompendo assim, as categorizacfes
dos géneros em arte: “O hibrido, ou o encontro de dois meios, € um momento de verdade e

115 VAZ, Suzana. Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica, p. 67.
116 BRETT apud VAZ. Fios Soltos: a arte de Hélio Qiticica, p. 68.
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revelacdo do qual nasce uma forma nova. O momento do encontro de meios € um momento de
liberdade e de libertacdo do torpor e da apatia impostos por eles aos nossos sentidos.”**® A hi-
bridacdo de meios nos trabalhos de Oiticica torna possivel também a inclusdo do espectador na
obra e amplia o campo de suas leituras. Na defini¢do etimoldgica do termo, “Alegoria” significa
“dizer o outro°.

Hélio diz o outro como um jogo de palavras cruzadas sem limites de letras e, desse
modo, invoca nogdes distintas de percepcdo e comportamento. Essa nogéo foi registrada pelo
artista em seu texto de 1967, O Aparecimento do Suprasensorial: “seria a de um novo com-
portamento perceptivo, criado na participacdo cada vez maior do espectador, chegando-se a
uma superacdo do objeto como fim da expressdo artistica.”'?® Ndo obstante, toda cosmogonia
necessita de um territério mitico de dominio para que sua fabulacéo seja operada. Para Oiticica,
a alegoria ndo € um estado provocado pela auséncia de realidade, mas a realidade que é um
estado provocado pelo excesso de alegoria. Assim, Nova lorque se transforma em Babilonia
(Barnbilénia) e Manhattan em Roma (Agripina ¢ Roma-Manhattan).

A acdo alegdrica do artista comeca pela pulsdo adamica de nomear o seu “mundo-abrigo”
inventado a partir de escolhas especificas. Nesse contexto, apropriando-se da nogao iconica dessas
cidades historicas relacionadas ao poder, riqueza, miséria, excesso e decadéncia, mas também a
contaminagdo, lascivia, conhecimento, fluxo e amélgama de tudo. O artista experimentou uma
sensacdo grandiosa de liberdade em sua passagem por Nova York. A Babilonia de HO comeca a
ser construida ja dentro de sua propria casa no Loft 4 da Segunda Avenida com a instauracdo de
um estado fluido de criag¢@o cotidiana e um transito constante de amigos e informagao.

Em uma segunda etapa, chega as ruas de Nova York com HO em seu constante flanar
e decodificar coisas e seres em sua Barnbildnia alegorica. E, nesse sentido, completando seu
percurso de circularidade: a partir do conceito de quase-cinema, o corpo alegorico e 0s pro-
cessos metonimicos se intensificam, uma vez que meios de superficie, mas ndo superficiais,
como cinema, fotografia e video sdo essencialmente produzidos por dispositivos que enfatizam
o deslocamento e a dindmica da contiguidade, tracos constitutivos da acdo metonimica em
linguagem que produz, em relacdo simbidtica, sintagmas a partir de paradigmas e sdo também
capazes de desarticular a sequéncia de uma logica verbal em significantes estranhamentos. O
quase-cinema é um claro exemplo desse procedimento experimental em linguagem:

O alegorista cava no meio das ruinas de significados outrora integros, para permuta-
-los em modos espantosamente novos. Uma vez purgado de qualquer imanéncia mis-
tificadora, o referente alegorico pode ser redimido para uma multiplicacdo de usos,
lido a contrapelo e reinterpretado escandalosamente & maneira da cabala.'?

118 MCLUHAN, Marshall. Os Meios de Comunicacdo como extensdes do homem (understanding media ).
Sao Paulo: Cultrix, 1974, p.57.

119 KOTHE, Flavio, R. Para ler Walter Benjamin. Rio de Janeiro: Francisco Alves Editora, 1976, p.26.
120 OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto, p.127.

121 EAGLETON apud D’ANGELO. “O anjo da histéria e a historia da arte”. Walter Benjamin: arte e
experiéncia, p. 217.
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Munido de sua camera e de uma moviola Super 8, Hélio inscreve-se em um curso de
cinema na New York University em 1971 e comeca a trabalhar em seu primeiro filme Super 8:
Brasil Jorge, uma homenagem a Jorge Salomédo, poeta e amigo. Observa-se também que suas
experiéncias em Super 8 continuam pouco pesquisadas. Da producao de Super 8, o filme mais
conhecido é Agripina € Roma-Manhattan, sobre o qual ele relata:

A tltima vez que vi Antonio Dias foi 14 em Nova lorque fazendo um filme do
qual Cristina Nazareth faz parte que se chama Agripina é Roma-Manhattan. Fil-
me que ndo tem montagem. Sao rolos de Super 8 de trés minutos cada um que
eu vou juntar todos e fazer um strip, para mim montagem € uma técnica muito
velha que ndo me interessa. Quero dizer quando eu filmo assim uma extensao de
trés minutos de filme, eu penso em usar tudo. Eu nunca penso em cortar, montar ¢
nao sei o que . Alias o Godard fez um negdcio que eu acho muito engracado, dos
restos de um filme, ele fazia quatro... Hahahaha... Entende, isso dai ¢ incrivel. ai
eu tava falando da ultima vez que eu te vi foi um negécio de “Agripina é Roma-
-Manhattan” que eu resolvi ndo montar nada. Eu resolvi que vai ficar assim uns
strips e eu vou juntar um com outro e vai ficar um strip. Agora, eu ainda quero
fazer mais coisas a serem acrescentadas aqui, porgue eu achava que Manhattan
ja tava esgotado para isso. E por isso que eu nunca consegui mais saber o que eu
queria fazer com aquilo, mas agora eu sei.!?2

A rejeicdo aos condicionamentos impostos pelo cinema tradicional levou HO em 1973
ao conceito-designacdo de quase-cinema a partir das Cosmococas — programa in progress Es-
ses trabalhos ambientais perpassados por projecoes foram aglutinados a outros elementos sen-
soriais e expandidos conceitualmente a partir de diferentes pesquisas desenvolvidas na trajeto-
ria do artista. Com efeito, a experiéncia do artista em Nova York foi um mergulho do corpo em
campo ampliado de vivéncias e proposigdes. Dessa forma, o que se insinua nas experiéncias
ambientais de HO é uma alegoria fundamentada na ideia de um corpo sem érgdos, como a
nocao originalmente proposta por Artaud. Corpo esse que desorganiza o sentido funcional de
unicidade a partir do postulado classico aristotélico de organon e da dualidade do pensamento
aderente de pares opostos. Nesse sentido, o corpo na linguagem de Oiticica visa a organicidade
da experiéncia, mas ndo a organizacdo de certezas. O Bloco-Secdo de Bodywise listado em os
“Imprescindiveis para Newyorkaise’*?® ¢ um claro exemplo fragmentado dessa nova pulsdo do
corpo abordada pelo artista.

O capitulo ‘Bodywise’ trataria do corpo com varias abordagens: da foto de Antonio
Manuel quando se apresentou nu no MAM/RJ (‘Corpo-obra’) ao transexual, pas-
sando por ‘Nostalgia do Corpo’ de Lygia Clark, proposicGes de ‘Capa-Clothing’,
trechos de Torquato Neto, Friedrich Nietzsche, fotografias diversas de Jimi Hendrix,

122 Entrevista concedida a Alfredo Herkenhoff presente no video Héliophonia de Marcos Bonisson, 2002.
123 Imagem inserida nos anexos dessa pesquisa.
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entre outros.*?*

Ao mesmo tempo, Hélio toma o corpo como um espago significante de invengao e risco,
um lance de dados sensorial, um percurso inevitavel numa experiéncia pessoal e transferivel.
O artista declarou a poténcia dessa percepcéo de forma clarividente em texto dedicado ao livro
inédito do amigo Antonio Manuel:

O corpo é como 0 BRANCO NO BRANCO uma etapa-estado necessario para a che-
gada ao NOVO DIA DO INVENTOR. As experiéncias e a invocagdo experimental
envolvendo o corpo sempre hao de aparecer e reaparecer de novos modos: tantos
quantos seriam os individuos a experimenté-las. .

Em Manhattan, HO efetua outro desvio de procedimentos dagquele caminho de pes-
quisa, anteriormente instaurado na década de 1960, quando o artista comecou a frequentar o
morro da Mangueira e criou as primeiras capas Parangolé que seriam confeccionadas e vesti-
das em corpos que dancavam. A fala de HO em seu diario é direta: “A danca é por exceléncia
a bussola do ato expressivo direto [...] em verdade a danga, o ritmo, sdo o proprio ato plastico
na sua crudeza essencial”.’® Desde entdo, seus trabalhos seriam marcados pelo signo da in-
corporacdo, corpo provisorio de abrangéncia metafisica. O quase-cinema de Hélio dialoga
diretamente com aspectos sensoriais. Nesse processo, HO tritura informacdes de significados
diversos para depois cuspi-las como uma baba virética de significantes: “a cidade midiatica
que ndo para de excitar e estimular todos os sentidos com imagens, sons e sensacfes € uma
das bases do quase-cinema.”*?” O artista foi possuido pelo efeito encantatério da experiéncia
cinematica e a possibilidade de seus aspectos sensoriais: “o que se configura ¢ uma alteragao
do modo de recepcao cléassico que transforma o espectador em um jogador. E no seu corpo
que o dispositivo cinema se atualiza”.'?

O quase-cinema foi um desvio essencial para a constru¢do de uma linguagem de po-
téncia, cuja matéria-prima eram vivéncias transmutadas em alegorias e seu propositor, um ilu-
sionista sem ilusdes, uma espécie de George Mélies contemporaneo que, ao invés de enviar
personagens para uma lua imaginaria em uma nave-bala disparada por um canhdo gigante (Le
voyage dans la lune — 1902), envia o espectador-participador para uma galaxia de experiéncias
sensoriais, onde o reconhecimento do corpo é operado como bussola em um territorio de signos
cambiantes. Essencialmente, HO era um cineasta do corpo em estado bruto e ndo poderia ser
diferente quando observamos a investida de suas proposic¢des filmicas contra a condi¢do passi-
va do espectador submetido a linguagem do cinema tradicional. O cineasta e escritor Rogério

Sganzerla observou em texto de 1965:

124 LAGNADO, Lisette. O “além da arte” de Hélio Oiticica, 2007.

125 OITICICA, Hélio. Ondas do corpo. Texto realizado para o livro inédito de Antonio Manuel, 1978. Encontros
/Hélio Oiticica, p. 198.

126 ASBURY, Michael. “Hélio ndo tinha ginga”. Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica, p. 174.

127 BENTES, Ivana. Movimentos Improvaveis. Catalogo da Exposi¢do — CCBB, 2003, p. 31.

128 MACIEL, Katia. O cinema tem que virar instrumento. Fios soltos:a arte de Hélio Oiticica, p. 174.
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Os cineastas do corpo tém como Unica revelagao o corpo. O corpo é um elemento em
conflito. Estamos diante de um cinema sensorial, de um cinema fisico. E sintomatico
gue um dos temas mais frequentes nestes realizadores seja justamente o amor pelo
cinema. (...) Fago questdo de frisar que os cineastas do corpo fazem um cinema pro-
visério, irregular, moderno, afinal .?#°

Tendo como suporte a matéria filmica, fotografica e procedimentos diversos, Hélio ela-
bora um corpo fabulado, perpassado pelo conceito de “transvaloracao” incorporado da filosofia
de Nietzsche, leitura recorrente do artista:

E que todos os valores das coisas sejam, em novo, estabelecidos por vés. (...) Ne-
nhum valor tem as coisas, no mundo, sem que, antes, alguém as apresente e repre-
sente. (...) Gira 0 mundo em torno dos inventores.'*

Para HO, o corpo é marcado pelo signo da incerteza, que estimula contingéncias como
parte integrante da linguagem: “a incerteza do visivel se tornou o novo estado das coisas”.**! Des-
se modo, suas decodifica¢des subjetivas do cotidiano sdo partes indissocidveis de um mosaico de
experiéncias que comeca pela aceitacdo da transitoriedade de coisas e seres frente ao inexoravel
tempo ou, talvez, o préprio absurdo da linguagem, como descrito em carta a Edival Ramosa, em
abril de 1971: “mas é que o absurdo da linguagem, aliado a um desinteresse pelo banal, me inte-
ressam demais e o espirito geral da coisa me faz muito familiar com tudo”.**2 O quase-cinema de
HO “neoconcretiza” a faléncia do espectador passivo e contempla a inquietude do participante.
Nesse sentido, a questdo do corpo ja era pensada entre os amigos Clark-Oiticica:

Em tudo que faco ha realmente a necessidade do corpo humano que se expressa, ou
para revela-lo como se fosse uma experiéncia primeira. A mim ndo importa ser colo-

cada em novas teorias ou ser de vanguarda. S posso ser 0 que sou e pretendo ainda
133

realizar os tais filmes em que o homem ¢ o centro do acontecimento.

Os filmes e fotos de HO percorrem o grande labirinto da linguagem-proposic¢ao, estado
transubstanciado de informacdo que traduz um conglomerado de experiéncias, onde tudo se
contamina embalado pela copula de linguagem-vida que gera hibridos, e afirma que “A pureza
é um mito” (Penetravel PN2 — 1966). Aqui, o valor do dispositivo como procedimento técnico €
suplantado pela forca do universo de sensacdes compartilhada com o espectador em ambientes

129 SGANZERLA, Rogério. Por um cinema sem limite. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2001. p. 86 e 87.
130 NIETZCHE, Friedrich. Assim Falou Zaratustra. Rio de Janeiro: Editora Civilizacdo Brasileira, 1981, p. 67 e 91.
131 DUBOIS, Phillippe. Movimentos improvaveis: o efeito cinema na arte contemporanea. Catélogo. Rio de
Janeiro: CCBB, 2003, p. 6.

132 FERREIRA, Gloria. Hélio Oiticica e a Cena Americana, 1998.

133 CLARK, Lygia. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p.61.
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sensoriais. O trabalho da énfase a recepcdo, ndo somente pela cognicéo retinal, auditiva e olfa-
tiva, mas o corpo como um organismo integrado a experiéncia proposta. A abrangente nocao do
dispositivo-corpo conta historias em alegorias a partir de uma filosofia no sentido Deleuziano:
“a filosofia também conta historias. Historias com conceitos. O cinema conta histérias com
blocos de movimento/duracao”.**

As historias dos blocos de movimento/duracdo nas nao-narrativas de Oiticica dialogam
diretamente com a no¢ao de Bergson de que o tempo cientifico ndo tem duracao e também
indicam uma exacerbada filosofia de sentidos do corpo em carater libertario. Hélio mergulha
seu corpo na vertigem do mundo ininteligivel, mas ao mesmo tempo expressa uma intensa ra-
cionalizacdo dessas experiéncias. Em seus varios escritos nos notebooks sdo evidenciados esses
estados de éxtase quase que de forma cientifica, uma espécie de registro acurado de sensagoes.
Entretanto, é a partir do indizivel que as suas alegorias mais preciosas surgem, em campo
aberto a polissemia. Por afinidade eletiva, Hélio elenca realizadores em sua proximidade com
o cinema experimental no Brasil e no mundo: Godard, Warhol, Welles, Neville, Sganzerla e
Bressane. Contudo, é o trabalho do cineasta americano Jack Smith (1932-1989) que marcaria
profundamente a producdo de Hélio em sua conceituacdo de quase-cinema, comecando pelos
Blocos Experiéncias em Cosmococa:

E Jack Smith, mito do underground Americano (...). Fui a uma projecéo de slides
com trilha sonora, uma espécie de Quase-cinema que foi incrivel. (...) Warhol apren-
deu muito com ele quando comecgou, e tomou certas coisas que o levou a um nivel

diferente, é claro (...) Jack Smith é uma espécie de Artaud do cinema seria 0 modo
135

mais objetivo de defini-lo.
De modo obliquo, a complexa no¢ao do corpo em Oiticica ¢ ambigua. Nota-se que ha
uma exacerbada consciéncia em exercicio dos sentidos do corpo, mas a0 mesmo tempo uma
intensa racionalizacdo dessas experiéncias. Em seus varios escritos, esses estados de éxtase
sdo evidenciados quase que de forma cientifica. Entretanto, € a partir do indizivel que as suas
fabulagBes mais preciosas surgem. Nesse contexto, seu ato de fabular € uma espécie de ressigni-
ficagdo urbana. Um andar, perambular e decodificar o mundo em torno, como se nessa acao im-
previsivel de caminhar em avenidas, ruas, vielas e becos, ainda que momentaneamente, 0 corpo
fosse libertado de todas as coercgdes socioculturais. Em sua consciéncia errante de “andarilho”,
o artista flana, mas ndo como um flaneur oitocentista e sim, como um *sujeito subterraneo” que
vaga pelas ruas interessado apenas em situacOes imediatas de acaso e adrenalina que se apre-
sentam e eventualmente o confrontam. O artista seleciona e combina residuos, dejetos, ruinas, a
partir de um modo muito particular de decodificar as coisas que se transmutam pela acdo direta
de sua escolha e deslocamento fisico operado por ele:

134 DELEUZE, Gilles. “O Ato de Criagdo”. Traffic. 1987, p. 02.
135 OITICICA, Hélio. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p. 204.
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O fldneur esta em casa nas galerias: um hibrido, um meio termo, entre a rua e o interior
da casa, uma fantasmagoria. (...) No entanto, o fldneur € combativo, protesta contra a
divisdo do trabalho que transforma as pessoas em mercadorias e protesta contra o ritmo
alucinante do progresso. A ociosidade é o seu grito.%

Sabe-se que na adolescéncia Hélio inventou uma cidade e a nomeou de A Segunda Parte
de Belo Horizonte. Uma explicacdo plausivel para o insolito titulo dessa cidade inventada pode
residir nas viagens que a familia Oiticica fazia a cidade de Ouro Preto, possivelmente passando
por Belo Horizonte juntamente com a informacao de que Belo Horizonte foi a primeira cidade
brasileira projetada - pelo menos parte dela - e, desenhada em forma de um asterisco, onde
tudo converge para um ponto central — Praca Afonso Pena. Entretanto, segundo Cesar Oiticica
Filho, o minucioso mapa desenhado dessa cidade inventada pelo jovem artista continha de fato
os logradouros da cidade do Rio de Janeiro: Avenida Brasil, Avenida Presidente Vargas, etc.
De fato, Hélio estudou os mapas dessas cidades e, de memoria, como um sismografo de ondas
mnémicas, inventou outra cidade com topologia, ruas, avenidas e teatros, nos quais eram en-
cenadas as pecas que ele escrevia na adolescéncia. Os desenhos dos posters de algumas dessas

pecas teatrais apontavam enderegos de teatros ficticios em sua cidade inventada e nomeada de

A Segunda Parte de Belo Horizonte. Desde a passagem do plano para o espago, o artista criou
Penetraveis, Tendas, Nucleos, Ninhos em seu Eden na “Whitechapel Experience” em Londres
gue aglutinava um numero de invencdes e construgdes evocando uma “quase-cidade”, ou me-
Ihor, o grande mundo da invencao.

Figura 24 ¢ 25 Hélio Oiticica — A Segunda Parte de Belo Horizonte. Década de 1950. APHO.

136 MIKLOS, Dilson. “Walter Benjamin, Charles Baudelaire e Hélio Oiticica: a flanerie, a cor, o labirinto e as
drogas”. Walter Benjamin: arte e experiéncia, p.225 e 226.
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Em Nova York o mapa ¢ de ordem sensorial. A cartografia acurada em desenho ¢ des-

cartada ¢ a partir do procedimento de decodificagdo, Hélio Qiticica estabelece uma relagdo de
leitura intestina com a cidade e passa a hibridar objetos e sentidos. Porém, sua intencdo nao é a
de colecionar “reliquias” ou criar uma colecdo de objetos ex6ticos em sentido memorial. O que
percebemos dessa acao de decodificar € que hd um tipo bastante particular de visagem em suas
experiéncias citadinas. Segundo Hélio:

O Haroldo de Campos tem um negocio de Delirium Abulatorium, de andar pelas ruas
e descobrir coisas em todos os lugares e decodificar, 8 maneira dele de decodificar a
cidade de Nova lorque, tem muita afinidade comigo, vocé entende? Entdo, isso me
interessa muito, ele decodifica as coisas de uma maneira muito complexa inclusive.
Entdo, a tinica coisa que eu fago ¢ isso, decodificar as coisas o dia inteiro.*’

137 Entrevista de HO concedida a Alfredo Herkenhoff presente no video Héliophonia de Marcos Bonisson,
2002.
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Figura 26 e 27_ Manhattan Brutalista, 1978. Fotos: Bob Wolfenson e Andreas Valentin

Uma das obras mais intrigantes geradas a partir dessas andancas e decodificagdes foi realizada
no Rio de Janeiro em 1978, logo ap6s a volta de Hélio para o Brasil. Enquanto “perambulava” pela
Avenida Presidente Vargas, a noite, com o seu amigo Andreas Valentin que fotografava Oiticica em se
Delirium Ambulatorium, Hélio encontrou um pedaco de asfalto, dejeto-residuo da construcéo da esta-
¢a0 de metro na regido. O pedago de asfalto tem a forma da ilha de Manhattan — Manhattan Brutalista
que Hélio dizia fazé-lo pensar em Gaudi (arquiteto) e Kyoto (jardim de pedra no Jap&o). Esse Objeto-
-Semi-Trouvé do artista se tornaria “jardim” em seu banheiro da Avenida Ataulfo de Paiva. Delirium
Ambulatorium seria conceituado por Hélio em seu texto “Mitos Vadios” para o evento homénimo

organizado pelo artista Ivald Granato, acontecido num estacionamento em S&o Paulo em 1978.
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6. Cosmococas: imagens como parddia

A historia ensina também a rir das solenidades da origem
Michel Foucault — Microfisica do poder

Embora o verbo “inspirar” seja intransitivo, toda inspiracdo comeca com uma relacao.
Inspiracdo em sentido strictu sensu, seria inserir ar nos pulmdes, uma espécie de assimilacédo
do que é exdgeno como energia vital, transmutando endogenamente oxigénio em forca. Agora,
inspiracdo em sentido figurado perpassa um vasto campo de significantes possibilidades segun-
do o Iéxico: de servir-se das ideias ou das obras de outrem a iluminar, orientar, guiar, incutir,
transmitir e inalar, etc. “Jean Cocteau disse ter sido inspirado pela fosforescéncia de Pushkin,
embora ndo pudesse ler sua poesia”**’. A poténcia dessa inspiracdo de Cocteau em relacdo a
Pushkin deve ter sido tdo intensa que simplesmente por uma operacdo metafisica eliminou a ne-
cessidade de Cocteau conhecer a lingua nativa do poeta russo. Pode-se afirmar que a inspiragao
motriz das Cosmococas e de outras experiéncias imagéticas de Hélio em Nova York advém de
trés elementos fundamentais: 1) a parddia através de imagens apropriadas e reinventadas. 2) a
“inspiracdo-cafungar” cocaina por prazer (sem moralismos de segunda ordem) e 3) a instaura-
cao de seu programa in progress que se ramificaria em diferentes vertentes de possibilidades.

Hélio define os seguintes aspectos em seu texto primordial sobre as Cosmococas:

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 0 nome em todas as circunstancias:
COSMOCOCA programa in progress (...) a insisténcia em making a point
quanto ao fato de ser programa in progress — programa aberto — vem de q
como viemos EU e NEVILLE de concretizar essa primeira série de BLOCOS

EXPERIENCIAS e g tomam a abreviacdo CC seguida do nimero correspon-

dente para identificagdo. 1%

A relacdo de parceria na concepcdo das Cosmococas: indica o carater participativo da
obra, mesmo na génese de sua concepcdo. Embora as cinco primeiras Cosmococas: de Hélio
e Neville (CC1 a CC5) sejam as mais conhecidas, Ha ainda as Cosmococas: CC6 a CC9. Em
sintese, Cosmococas: sdo Blocos-experiéncias que resultam em ambientes de carater participa-
tivo, inseridos no que Hélio designou como programa in progress, deslanchados inicialmente
pela acdo de escolher objetos-imagem (capas de disco, livros, etc.) e desenhar com cocaina
sobre suas superficies para depois fotografa-las com diapositivos (slides) em diversos angulos
e proximidades gerando outras imagens derivadas desse objeto inicial. A partir desse processo,

137 BRETT, Guy. Hélio Oiticica — catalogo, 1997, p. 224.
138 OITICICA, Hélio, Hélio Qiticica — catalogo, 1997, p.174.
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novos elementos sdo integrados sensorialmente em cada ambiente, “sdo BLOCQOS constituidos
de slides-trilha sonora-INSTRUCOES: essas instru¢des sdo especiais em cada caso exigindo a
construgcdo de ambientacdo-ocasido proprios”.**

CC1 - Trashiscapes: 0s contornos com cocaina feitos na cara do cineasta Luis Bunuel
na revista do New York Times, parddia evidente da cena em que um globo ocular é cortado por
uma navalha no filme Un Chien Andalou de Luis Bunuel e Salvador Dali. Ha também os dese-
nhos realizados com cocaina sobre a capa do disco Weasels Ripped my Flesh de Frank Zappa.

Figura 28_ CC1 Trashiscape, 1973. APHO

CC2 - Onobject: desenhos na face de Yoko Ono, na capa de seu livro Grapefruit onde
alguns dos slides tém ao lado o livro de Heidegger What's a Thing, junto ao livro, Your Chil-
dren de Charles Mason, o assassino da atriz Sharon Tate.

139 APHO 0163.80, p.2
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Figura 29_ CC2 Onobject, 1973. APHO

CC3 - Maileryn: as belissimas “mancooquilagens” realizadas sobre a face iconica de
Marilyn Monroe (1926-1962) na capa do livro Marilyn de Norman Mailer. Biografia da atriz
escrita pelo autor em 1973.

Figura 30_ CC3 Maileryn, 1973. Foto: Marcos Bonisson. Inhotim, MG. 2012
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CC4 Nocagions: as carreiras de cocaina e 0s objetos utilizados no consumo da mesma:
canudo e canivete que compdem as formas quase geométricas realizadas em cima da capa do
livro Notations do artista John Cage e a inserc¢éo da piscina no espago como elemento sensorial.
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Figura 31_ CC4 Nocagion,. 1973. Foto de Thomas Valentin. Piscina pdblica em Berlin, 2013.

CC5 Hendrix-War: os extraordinarios relevos esculpidos com o p6 na face de Jimi Hen-
drix, que se apresentam como rastros—restos tribais na capa de seu disco Hendrix War

Figura 32_ CC5 Hendrixwar. 1973. APHO



CC6 Coke Head’s Soup: em parceria com Thomas Valentin, realizada em cima do
anuncio do recém lancado LP dos Rolling Stones na revista “Rolling Stone” e fazendo uma
parddia com o titulo do disco do Rolling Stones Goat’s Head Soup. Os registros em slides Ekta-
chrome!* dos desenhos-rastros realizados em 26 de setembro de 1973 sdo mais como camadas
di&fanas, manchas que se assemelham a uma névoa-bruma do que contornos e Hélio sugere
como conceito para esta Cosmococa a “brumaquilagem” em vez do habitual “mancoquilagem”.
Atrilha original da CC6 foi gravada em fita K7 num gravador Sony por Hélio, Thomas e Andre-
as Valentin e Silviano Santiago. Além da cangdo ““Sister Morphine” dos Rolling Stones tocar
ao fundo, uma série de sons improvisados foram produzidos: maquina de escrever, assovios,
discagem de telefone, manuseio de objetos, etc A trilha original se perdeu na Unica montagem
acontecida no Centro Cultural Banco do Brasil em 2003. Uma nova trilha foi produzida por
Thomas, Andreas e Inés Valentin e Cesar Oiticica Filho a partir das indicagdes de Hélio e da
experiéncia da original. A CC6 foi remontada em Berlin em fevereiro de 2013, no Forum Ex-
panded da Berlinale, quarenta anos depois de sua criagao.

Figura 33_ CC6 Coke Head’s Soup. 1973. Foto: Thomas Valentin. Berlin 2013.

CCT: Proposicao aberta a Guy Brett, nunca realizada. Tinha como elementos uma lixa
de unha e uma cobra — Shoot the Nail File. Outro elemento fundamental dessa experiéncia
seriam as conversas de Guy Brett com Hélio sobre as leituras que o critico inglés vinha condu-
zindo sobre o DREAMTIME (tempo do sonho), ritual de certas tribos aborigenes, a partir das

pesquisas do filosofo, historiador e mitdlogo Romeno Mircéa Eliade.

140 Filme diapositivo (slide) produzido pela empresa Kodak e outras. No entanto, até onde sabemos, todas as
Cosmococas foram fotografadas com filmes-slides Kodak.
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CC8 — Mr D ou D of Dado: também nunca foi montada, embora as fotos que deslan-
cham a experiéncia tenham sido realizadas com Dudu (Carlos Pessoa Cavalcanti), irmao de
Romero Cavalcanti, amigo de Hélio. As fotos de Dudu foram feitas no banheiro do Loft 4 e
sdo o reflexo de Dudu na superficie de um espelho posicionado em angulo baixo, uma espécie
de “referéncia-parddia” a famosa pintura de Caravaggio, Narciso na Fonte. O escritor e critico
de literatura Silviano Santiago colabora na luz e na produgdo das fotografias. Por indicagdo de
Hélio, essa Cosmococa ndo utilizaria a matéria prima cocaina em sua proposicao primordial.

CC 9 - Cocaoculta Réno Gone: proposta ao artista Carlos Vergara, ndo teria um nime-
ro determinado de slides e, segundo Hélio, a escolha ou decisdo-chance ficariam por conta do
proprio Vergara. Essa proposi¢do seria a comemoracao do primeiro ano de vida dos “BLOCO-
-EXPERIENCIAS in COSMOCOCA — programa in progress” ( CC1 - 13 de marco de 1973 e
CC9 13 de marco de 1974). Hélio sugere que as imagens fossem realizadas na casa de Zezé,
mée de Rose (grande amiga de HO) no morro de S&o Carlos, seria também uma homenagem
ao grande amigo e compositor, Renaud, irmao de sua amiga Rose, filho de Zezé e Oto (grande
partideiro de partido alto). A familia vivia em uma grande casa na zona do Mangue'!. Essa
proposicao teria a cocaina oculta (Cocaoculta) e a trilha seria feita pelo proprio Vergara. Hélio

afirma ainda que:

Vergara tera crédito absoluto assim como direito total sobre profits nela.” Ou seja,
Vergara teria direito ao lucro sobre a venda do trabalho em parte ou em sua totali-
dade. 10 copias dessa proposi¢do deveriam ser produzidas (no texto-planos para as
Cosmococas, essa é a Unica mengdo a um possivel lucro, a partir de uma possivel
venda). Hélio também registra em suas precisas indicacBes propositivas - planos
para: a) Performance Particular / b) Performance Coletiva (...) “como com as de Jack
Smith a situagdo-espago-performance funda um NOVO NUCLEO DIONISIACO.1%2

Em carta a Lygia Clark, Oiticica produz uma lista de nomes de cocaina a partir de uma
estranha nomeacdo ultra-privada: “nem tudo que reluz é ouro” (no caso da droga impura);
“Neves do Kilimandjaro” (“melhor pano do mundo”); “Ivory Girl” (“faz o branco ficar mais
branco”)”.** Os primeiros bloco-experiéncias em Cosmococa foram concebidos em 13 de mar-
co de 1973. Entretanto, as primeiras Cosmococas s6 foram montadas e apresentadas nos anos
1990 pelo Projeto HO, ou seja, mais de dez anos depois da morte do artista. Nota-se que a razéo
dessa demora justifica-se primeiramente pelo teor “fora da lei” da matéria-prima constitutiva
das obras, a cocaina. O fascinio e os estados alterados de consciéncia experimentados a partir de
seu envolvimento com a “Prima” (termo utilizado por Oiticica para nomear cocaina, a partir da
cangdo Cousin Cocaine do Rolling Stones) levaram Hélio a utiliza-la como matéria para um de
seus experimentos de linguagem mais convulsivos. Ressalta-se que o0 amigo e cineasta Neville

141 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Jary Cardoso, 1978. Encontros / Hélio Oiticica, p. 214 e 215.

142 HERKENHOFF, Paulo. “Arte e crime / Quase-cinema / quase-texto / Cosmococas”. Cosmococa programa
in progress. Hélio Oiticica / Neville D" Almeida, p. 254.

143 HERKENHOFF, Paulo. Cosmococa programa in progress. Hélio Oiticica / Neville D" Almeida, p. 254.
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d’Almeida, foi o inventor do titulo do trabalho — Cosmococa. Paulo Herkenhoff observa em seu
texto: “arte e crime / quase-cinema / quase-texto / cosmococas” que:

Em 1973, as Cosmococas sdo um modelo de ruptura com algumas formas na relagéo
da arte moderna com o crime e com a tradicdo moral ocidental a respeito do ‘toxico’.
(...) Ao longo do século XX, alteram-se 0s interesses sobre a atuagao artistica de artis-
tas-criminosos ordinarios, como no caso histérico de Michelangelo Caravaggio, por
infracdes a regra penal fora do mbito da arte. (...) A partir da autonomia da arte, con-
solidada no século XX, e da crise da modernidade nas Ultimas décadas, foram desen-
volvidas algumas experiéncias artisticas que envolvem diretamente a idéia de crime.**

Entretanto, Hélio j& havia registrado em seu texto “Posi¢éo ética” de 1966, o que pensa-
va e que se entende por crime em sociedade:

Na verdade o crime € a busca desesperada da felicidade auténtica, em contraposicao
aos valores sociais falsos, estabelecidos, estagnados, que pregam o “bem estar”, a
“vida em familia”, mas que s6 funciona para uma pequena minoria (...) S6 um mau-
-carater poderia ser contra um Antonio Conselheiro, um Lampido, um Cara de Cava-
lo, e a favor dos que os destruiram. !4

Neville disse em entrevista a Paulo Herkenhoff'* que o texto “ Uber Coca” *’ de Sig-
mund Freud faria parte do programa in progress das Cosmococas. O artigo cientifico de Freud
¢ um tratado farmacoldgico com minuciosos registros dos efeitos psicologicos, fisioldgicos e
terapéuticos da cocaina, incluindo em certo trecho uma “cancéo de louvor a esta substancia ma-
gica”. As experiéncias de Freud com cocaina sdo notorias, mas seus escritos terminaram bani-
dos da organizacao de suas obras completas. O texto nunca foi usado como suporte no trabalho
da dupla. No entanto, HO fascinado com a obra do pensador, homenageou-o com UBERCOCA
poema freudfalado*® que seria apresentado na Expo-Projecdo 73, organizada pela curadora
Aracy Amaral em S&o Paulo, mas ndo conseguiu envia-lo a tempo. Um texto de HO constaria
no catalogo da mostra que inicialmente teria a participacdo do artista com a Neyrotika, trabalho
de ndonarrag&o e ndo terminado, mas esse também néo foi enviado. UBERCOCA é um poema
falado a partir da leitura de fragmentos de textos de Freud sobre cocaina. Segundo HO:

Trata-se de fita gravada (cassete) de 15 mins de cada lado: ou ¢ apresentado um lado ou
outro de fita de 30 min, e durante essa gravacao, isto €, durante o playing da fita, 14 no lo-
cal, a platéia permanece no escuro, a ndo ser durante uns 3 min. Em que uma luz pura de

projetor projeta na parede em branco: com fita deve seguir o papel com instrugéo, etc.*

144 HERKENHOFF, Paulo. Cosmococa programa in progress. Hélio Oiticica / Neville D" Almeida, p. 246.
145 OITICICA, Hélio. Aspiro ao Grande Labirinto, 1986, p. 82.

146 HERKENHOFF, Paulo. Cosmococa programa in progress. Hélio Oiticica / Neville D" Almeida, p. 244.
147 Segundo Tania Rivera, Uber Coca foi um artigo cientifico publicado por Freud sobre a droga em 1884
e republicado em uma coletanea em 1963. Tania Rivera: Hélio Oiticica e a Arquitetura do Sujeito, p.132
148 APHO 0267.73-2/3

149 APHO 1062.73

75



Por um tempo, Hélio estava fascinado por Freud, especialmente a relagdo do pai da
psicanalise com a cocaina. Em um texto inédito, encontrado nos arquivos do Projeto HO, o
artista declara: “Eu sou INCA como FREUD (...) FREUD E COCA (quem “estuda” FREUD ¢
nao expert em COCA nédo estuda FREUD: freuda-se.”'*’. Depois que tudo ou quase tudo ja foi
dito e feito, a copula de arte e crime tornou-se hoje vertente semantica de inser¢cdo no campo
das artes. Dos cinzeiros de avido furtados pela artista Jac Leirner, passando pelo Museu do
Virus de Essila Paraiso que recolhe virus inoculados na internet por hackers, até a série de pin-
turas de Guillermo Kuitca em 1986 Siete Ultimas canciones que produziu autoretratos diante de
carreiras de cocaina. Tudo parece ser devorado por um incessante consumo global de objetos
estéticos, sintoma aparente de uma permanente vacancia existencial. Ha algum tempo, a trans-
gressdo como campo de pesquisa estética parece estar no cardapio mercantil das artes. Todavia,
¢ sempre um desafio a coeréncia definir os critérios discursivos que determinam a organicidade
ou emulacdo de poéticas hibridadas de arte-ciéncia, arte-politica e arte-lei, entre outras. Des-
se modo, a poténcia de hibridar linguagens tdo distintas pode perfeitamente ndo obedecer ao
designio essencial da invencdo, mas as estranhas leis de mercado e circuito cultural que com
frequéncia norteiam as ditas “obras transgressoras”. O artista americano Chris Burden no inicio
dos anos setenta realizou uma performance nas imediagdes do aeroporto de Los Angeles que
consistia em apontar seu revolver e dar tiros em avides de passageiros que decolavam, como
avides “Jumbo 747”. Registros fotograficos dessa acdo eram feitos e as capsulas das balas eram
recolhidas como “reliquia” do trabalho. Hoje, uma obra “fora da lei” como essa seria sujeita
a um processo so pelo conjunto de seus registros fotograficos. As esculturas hiper-realistas de
sexo explicito do artista Jeff Koons “transando” com Cicciolina, sua ex-esposa e ex-atriz pornd
se tronaram um item de mercado altamente valioso. Em compensagao, as fotografias de carater
homoeroético do fotdgrafo e cientista brasileiro Alair Gomes foram impedidas de itinerancia
pelo mundo, por falta de recursos a partir da recusa de patrocinadores, mesmo depois de serem
apresentadas em sua magnifica exposicao retrospectiva na Fondation Cartier em Paris.

Desde que as Cosmococas foram aceitas e encampadas pelo circuito internacional das
artes, houve uma proliferacdo de escritos sobre os designios dessa obra. Alguns até sugerem
a partir de um moralismo velado que o suporte da cocaina poderia ser percebido como um
“pigmento de cor”, ou que essa substancia proibida poderia ser substituida por “agucar ou sal”,
dessa forma, minimizando a importancia do elemento transgressor na constituicdo da obra do
artista. HO tinha prazer no uso da cocaina e dos efeitos alterados que essa substancia causava
em seu corpo e mente. As Cosmococas nasceram dessa copula e éxtase: “quando eu disser PRI-
MA, ja sabe, é nossa velha amiga Cocaina (...) eu e a prima nos casamos”.'s! Todavia, iSs0 hunca
€ mencionado por purismos ético-intelectuais de segunda ordem. Cocaina na obra do artista,

nao ¢ sal, agucar ou cal, é cocaina, sem analogias. HO afirma em um de seus Heliotapes®? que

150 APHO - 0178.74-p2
151 OITICICA, Hélio. Lygia Clark — Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, p. 206.
152 Fala de Hélio Oiticica, no video Héliophonia de Marcos Bonisson, 2002.
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depois dos desenhos e contornos serem realizados sobre as imagens escolhidas das Cosmoco-
cas, 0 po era prontamente “cafungado”. Talvez de forma similar e ao mesmo tempo distinta,
Hélio buscasse o que Walter Benjamin tinha experimentado décadas antes:

Pelo fato de que o trabalho pode se tornar uma espécie de droga, uma compulséo.
“Pensar é um notavel narcético”, escreveu no ensaio sobre surrealismo (...). As sessdes
de haxixe do final dos anos vinte, supervisionadas por um amigo médico, eram faca-
nhas prudentes, e ndo uma fuga das exigéncias da vontade. (Benjamin considerava o
livro que pretendia escrever sobre haxixe um de seus mais importantes projetos). '

Ha muitas informacdes nao verificaveis em textos diversos referentes a vida de Hélio:
“Johny Karaté (um hispanico do Bronx, onde Helio comprava seu tijoldo de pasta de coca). Ka-
raté era um marginal, assim como Cara de Cavalo era um marginal. Hélio era fascinado pelos
dois”'s4, E provavel que Gerald Thomas que tinha quinze anos quando conheceu Hélio Qiticica,
estivesse falando em seu artigo do JB ON Line em 2002, de Charlie Karaté, um dos personagens
do documentario em videotape realizado por Martine Barrat, amiga de Oiticica, sobre as gan-
gues do South Bronx, zona barra pesadissima em Nova lorque nas décadas de 1970-80. Hélio
escreveu um artigo em 1976 para a Revista Status que provavelmente nunca foi publicado, onde
menciona um grande papo que teve com Charlie Karaté no Hotel Chelsea sobre o mundo da
malandragem carioca e nova-iorquina'>. Nao obstante, Charlie Karaté se tornar, segundo Mr.
Thomas o fornecedor de “pasta” de coca para o artista, ha um grande hiato. Dez noves fora,
a vida de Hélio e suas experiéncias passardo a evocar cada vez mais histdrias extraordinarias,
criadas por terceiros ou mesmo pelo préprio artista, como no famoso caso de Joseph Beuys

onde o ensaista Alain Borer escrutinou dados da biografia de Beuys e revelou que

No ano de 1944, aos 22 anos, ele miraculosamente escapou da morte na Asia. O seu
avido, um JU 87, caiu numa regido coberta de neve chamada Crime ou Criméia. Joseph
ficou inconsciente por varios dias; semicongelado, foi levado por genuinos tartaros que
cuidaram de suas chagas. O povo, natural do lugar, logo o tomou por um dos seus: ‘Du
nix Nejemcky, Du Tatar’ (vocé ndo alemdo, vocé tartaro) e trouxe-o de volta a vida,
enrolando-o em seus tradicionais cobertores de feltro e aguecendo-o com gordura ani-
mal. (...) Benjamin H. D. Bucholoh chamou a ateng@o de Rosalind Krauss para o fato
de que ninguém jamais conferira esse ponto da historia (o desastre de avido na Criméia)
historicamente Bucholoh metodicamente lanca ddvidas sobre qualquer episédio sobre
Beuys e suspeita que ele tenha ‘planejado deliberadamente’ a sua prdpria lenda.!*

Lendas urbanas a parte, o que seria totalmente plausivel em relacdo a matéria marginal
e fora da lei utilizada nesse trabalho, o fato é que, embora a poténcia das Cosmococas esteja

153 SONTAG, Susan. Sob o signo de saturno. Sao Paulo: Editora L&PM, 1986, p. 99.

154 THOMAS, Gerald, disponivel em www.jbonline.com.br. 2002. Consultado em 8/09/2011.
155 APHO 0172.76-p-4

156 BORER, Alain. Joseph Beuys. Sdo Paulo: Cosac &Naify EdicGes, 2001, p.12 e 13.
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estruturada na proposicdo em si mesma, através de escritos, imagens e indicacdes precisas de
som e montagem, Hélio Oiticica nunca viu um de seus ambientes construido. No entanto, esse
aspecto pode indiciar outra questdo relevante em relacao as imagens que constituem as Cosmo-
cocas, as noc¢des de Camp e Parddia.

Em 15 de dezembro de 1971, Hélio escreveu para seu amigo Torquato Neto uma carta
intitulada: MARIO MONTEZ, TROPICAMP'S’, Esse texto, em forma de artigo, possivelmente
para a coluna “Geléia Geral” de Torquato Neto publicada no Jornal Correio da Manha. O artigo
presta uma homenagem aos dois artistas com quem Hélio convivia e admirava nessa época: 0
ator Mario Montez e 0 cineasta-artista Jack Smith. O texto é de fato uma observagéo entusias-
mada de diferentes camadas da cena underground nova-iorquina sob a Gtica precisa de Qiticica
que narra fatos e comenta os diferentes filmes do qual Mario Montez participou como ator,
dirigidos por Jack Smith, Andy Warhol, Robert Blossom, Bill Vehr, Ron Rice, além de cenas-
-situacgdes criadas pelo diretor de teatro e cinema Ronald Tavel.

Hélio conheceu Mario Montez em 1971 numa festa na casa do diretor e produtor Ira
Cohen, “espécie de califa do underground, que faz filmes neo-expressionistas usando sempre
plastico mylar”!s®. A importancia dessa carta-artigo reside essencialmente em um mapeamen-
to de afinidades eletivas de artistas e linguagens que cruzam o seu percurso, nesse momento
decisivo de sua estadia em Nova York e a apresentacdo de seus trabalhos em curso. Sua Bolsa
Guggenheim terminara em outubro de 1971 e o devir de sua permanéncia em Nova York era
incerto. Ao mesmo tempo, manter um dialogo e colaborar com artistas e amigos no Brasil sem-
pre foi fundamental — espécie de sistema anti-isolamento, licido-ludico operado em sua extensa
escrita epistolar, conversas de telefone e amigos que se hospedavam nos ninhos do Loft 4. Em
contexto, esse texto de Helio'’ revela um universo filmico em andamento experimentado pelo
artista naguele momento do underground nova-iorquino. Ha uma fenda sendo aberta na percep-
cao e producdo de Oiticica que ira mais adiante gerar proposi¢oes seminais.

Mario Montez (pseudonimo de Rene Rivera, nascido em Porto Rico em 1935) estreou
no antologico filme Flaming Creatures de Jack Smith com o nome de Dolores Flores, mas por
influéncia de Jack a partir de sua obsessdo pela belissima atriz mexicana, Maria Montez, fez
Mario mudar de nome. Segundo Hélio, “MARIO MONTEZ ¢ produto direto de JACK SMITH:
JACK, na sua obra e na influéncia geral que calcou no cinema e teatro undergrounds, ¢ uma
espécie de pop-tropicalia”®. Hélio aponta também que todo o modo de ver e as ideias pionei-
ras de Jack Smith irdo influenciar os primeiros filmes de Warhol. Suas ideias estardo presentes
também nas Cosmococas: “JACK SMITH com seus slides fez algo g muito tem a ver com 0 q
almejo com isso: do seu cinema extraiu — em visdo naturalista imitativa da aparéncia — um sen-
tido de ndo-fluir ndo-narrativo™*! . Em Drécula, Warhol convida e convence Jack Smith a fazer

157 APHO 0275-71-pl

158 APHO 0275-71-pl

159 APHO 0858.71-pl

160 APHO 0275-71

161 OITICICA, Hélio. Cosmococa programa in progress. Hélio Oiticica / Neville D"Almeida, p.195.
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uma participagdo, a qual tempos mais tarde, Jack relata que odiou fazer. E ¢ nesse mesmo filme
que Mario Montez aparece pela primeira vez em uma obra de Warhol, personificando a Lady
in White. Depois disso, varios outros filmes de Warhol teriam a participagdo de Mario Montez.
Certamente, 0 mais famoso é Harlot, no inicio da fase de filmes falados de Warhol, em que Ma-
rio Montez descasca e come eroticamente em sucessdo, uma série de bananas: “MARIO é uma
pessoa muito inteligente, encantadora, que adora ter preciséo nas coisas que faz, nos detalhes
gue conta de sua fantastica experiéncia”.*®2 Montez seria a estrela principal de Agripina é Roma-
-Manhattan, juntamente com Christne Nazareth. Certamente, a experiéncia em Super 8 mais
famosa do artista. Antonio Dias, amigo, artista plastico e também participante do filme, relatou
que durante a filmagem da cena em que ele e Mario Montez jogavam dados em frente ao edificio
Flatiron, na esquina de Broadway com Quinta Avenida, na Rua 23, Mario Montez reclamou do
tempo que a cena levava para ser rodada: “eu sou um operario porto-riquenho, estou faltando ao
meu trabalho. Imagina se passa algum colega operario por aqui e me vé vestido desse jeito”. Ou
seja, até entdo, Montez so se transfigurava em mulher a noite e em lugares especificos, em shows

¢ teatros onde trabalhava como ator ou fazendo espetaculos como Drag Queen.'®

iy

Figura 34_ Mario Montez e Christine Nazareth em Agripina é Roma-Manhattan. (still do Filme). 1972.

Embora nao seja possivel determinar precisamente o grau da influéncia de Jack Smith
na sua producdo daquele periodo, nota-se que HO foi acometido de uma visagem ao tomar
contato com as experiéncias cinematicas do artista americano. Jack Smith era um cineasta ex-
perimental. Seu trabalho transgressor aliado a uma total rejei¢do da narrativa cinematografica
convencional haviam o colocado a margem até mesmo do cinema underground vigente a época.

162 APHO 0275-71 — p5
163 Antonio Dias, em entrevista a mim concedida em 2012.
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Jack investia contra a passividade do espectador, explorando aspectos sensoriais que falassem
diretamente ao corpo. Jack ndo participou do movimento underground, Jack era o underground,
antes mesmo deste se tornar cult. De acordo com Andy Warhol, “a tnica pessoa que eu real-
mente copiei”.’ Por sua vez, Jack, apesar de respeitar Warhol, considerava-o um vampiro que
tinha roubado seu estilo e atores, inclusive Mario Montez que trabalharia em Agripina é Roma
Manhattan de Hélio. Um dos filmes mais famosos de Jack, Flaming Creatures de 1963, havia

sido banido por apresentar genitais masculinos e imagens “pornograficas”.

Figura 35_ Still do filme Flaming Creature de Jack Smith, 1963

Todavia, foi a experiéncia da projecao de Travelogue of Atlantis em 1971 na casa-atelié
de Jack Smith, no Lower East Side de Manhattan que o marcou profundamente. A época, essa
regido da cidade era frequentada por junkies e meliantes, tanto que até Hélio tinha receio de
andar por 14, como relatou Andreas Valentin.!®> O apartamento de Jack Smith era entulhado
com bugigangas que ele colecionava sistematicamente das ruas de Nova York®® em um tipo de
taxonomia bizarra e, nesse contexto, criando em sua propria casa um mundo a parte de dejetos,
fragmentos e ruinas da cidade. Essas coisas serviam de elementos alegdricos para seus filmes
e performances. A experiéncia de assistir Travelogue of Atlantis nesse ambiente babilonico de
city trash, junto a um séquito de admiradores de Jack Smith, promoveu em Qiticica uma espécie
de epifania geradora de conceitos e acdes, especialmente quanto a forma de apresentagédo das
imagens-slides nos ambientes das Cosmococas e mais tarde dos momentos-frames.

164 JORDAN, Mary. Jack Smith and the destruction of Atlantis. Filme documentario, 2007.

165 Em entrevista a mim concedida em 2012.

166 LOREN, Cary. Disponivel em: http://www.blastitude.com/13/ETERNITY/jack_smith.htm, 2002.
Consultado em 05/10/2011.
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Travelogue ¢é designativo de um género cinematografico que remonta as origens do cinema,
tendo sido usado para filmes de viagem que antecedem aos documentarios. Eram filmes centrados
no sujeito, viajante-realizador que organizava as sequéncias do roteiro a partir de um fio narrativo
cronologico de geografias percorridas e aventuras vividas, geralmente relatadas na primeira pessoa.
Todavia, o travelogue de Jack Smith é uma alegoria estruturada por sons e imagens, norteados por
uma noc¢ao de tempo-espago desviante que produziram em Hélio um efeito encantatorio:

Jack é um génio e eu 0 amo; aprendi com ele em poucos dias 0 que sempre desejei: como
se fora a decifracdo visceral do mundo americano, restos de consumo, etc: subjeto-filme:
0 gerar de um mundo de imagens riquissimo. (...) uma loucura! no dia dessa projecéo
de slide com sound track, era esse o ambiente: chamava-se “Travelogue of Atlantis’, em
suma, tudo comegou as dez e meia, trés horas depois, e sé nos trés primeiros slides ele
ficou meia hora; mudou a tela de lugar, de modo que os slides sofriam um corte ao serem
projetados, e ele movia o projetor de lugar para dar o corte devido a cada um: o resto do
slide se espraiava pelo ambiente: incrivel; a espera e ansiedade que me dominou, vale-
ram: foi uma espécie de quase-cinema, para mim tao cinema quanto tudo que se possa
imaginar (...) as imagens a duragéo de cada slide na tela, etc eram geniais e importantis-
simas: sound track de musica AM radio, musica latina, malaguefia, coisas incriveis, rui-
dos: telefone, carros em trafego, etc. (...) um travelogue, conceito genial! E a energia que
me dominou, me fez trabalhar dias seguidos e erguer coisas que estavam adormecidas.’¢

Figura 36_ Jack Smith (1932-1989): Artista e Cineasta. Década de 1950. ¢

167 FERREIRA, Gloria. Hélio Oiticica e a Cena Americana, 1998.
168 Disponivel em: http://www.blastitude.com/13/ETERNITY/jack_smith.htm. Consultado em 01/04/2013.
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No comeco de 1971, Oiticica visitou o Loft de Jack Smith pela primeira vez para assistir
uma de suas performances: Clapatailism of Paloma Economic Espectacle. Jack Smith contou
para Hélio que tinha ido ao Brasil fazer um filme e que naquele ano a escola de samba das cores
azul e branco tinha ganhado e Oiticica deduziu ter sido a Portela. De acordo com Jack, seus pla-
nos de filmes tinham sido absorvidos por situagdes inesperadas no Brasil. Smith caiu num bu-
raco e quebrou a perna, mas mesmo assim fez varios slides no Rio e de seus edificios que, mais
tarde, foram roubados junto com o carrossel onde eles estavam inseridos, deixando Jack apenas
com alguns fragmentos de filmes que depois o artista utilizou com cenas de arquivo dos car-
navais dos anos 50 ¢ 60 montando um curta intitulado Respectable Creatures (1956-1960).1°.
Hélio Oiticica e Jack Smith se conheceram e certamente houve uma admiragdo reciproca, mas
ndo héa registro de uma convivéncia dos dois artistas. Pois, é dificil imaginar um relacionamento
proximo de “galaxias tdo luminosas”. Uma colisdo de “nudcleos egdicos” seria quase inevitavel
e a consequéncia disso seria inimaginavel.

Hélio inventou o termo “TROPICAMP”, hibridando dois vocabulos: Tropicélia e Camp,
giria muito em voga nos anos 1960-70 e que designa uma miriade de sentidos derivados a partir
da cultura pop: kitsch, exagerado, com atitude, afetado, ridiculo, artificial, hilario, etc. Camp se
tornou “uma giria” naquela época, utilizada principalmente por gays e um segmento cultural-
mente sofisticado das grandes cidades americanas. O termo como giria nunca teve um consenso
quanto a sua etimologia. O proprio Oxford English Dictionary define o sentido de camp como
“etimologicamente obscuro”. Entretanto, o termo foi imortalizado pela escritora Susan Sontag
em seu famoso ensaio “Notes On “Camp”, de 1964. Sontag divide seu ensaio numa estrutura de
cinguenta e oito tdpicos numerados, alguns descritos abaixo:

1. To start very generally: Camp is a certain mode of aestheticism. It is one way of
seeing the world as an aesthetic phenomenon. That way, the way of Camp, is not in
terms of beauty, but in terms of the degree of artifice, of stylization. (...) 3. Not only
is there a Camp vision, a Camp way of looking at things. Camp is as well a quality dis-
coverable in objects and the behavior of persons. There are “campy” movies, clothes,
furniture, popular songs, novels, people, buildings. . . . This distinction is important.
True, the Camp eye has the power to transform experience. But not everything can be
seen as Camp. It’s not all in the eye of the beholder. (...) 58. The ultimate Camp state-
ment: it’s good because it’s awful . . . Of course, one can’t always say that. Only under
certain conditions, those which I’ve tried to sketch in these notes.™

169 HINDERER, Max. TROPICAMP: PRE-and POST-TROPICALIA at ONCE. London: Afterall, number 28, 2012, p.14.
170 Disponivel em: http://www.math.utah.edu/~lars/Sontag::Notes%200n%20camp.pdf. p. 2 e 13. Consultado
em 08/01/2013.

1. Para comecar muito genericamente: Camp ¢ um tipo especifico de esteticismo. E uma forma de ver o mundo
como um fendmeno estético. Dessa forma, o jeito Camp nao ¢ em termos de beleza, mas em nivel de artificio, de
estilizacdo (...) 3. Ndo somente hd uma visdo Camp, uma forma Camp de olhar as coisas. Mas, Camp é também
uma qualidade identificavel em objetos e no comportamento das pessoas. Ha “campy” filmes, roupas, mobilia,
cangdes populares, novelas, gente, edificios....Essa distingdo € importante. Fato, o olhar Camp tem o poder de
transformar experiéncias. Mas, nem tudo pode ser visto como Camp. Néo esta tudo no olhar do observador. (...)
58. A declaragdo definitiva de Camp: isso é bom porque é horrivel...Certamente, alguém pode sempre dizer que,
apenas em certas condi¢des, estes aspectos se manifestem em minhas notacdes. (referéncia 163: tradugo nossa).
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A quintesséncia de Camp poderia ser a acdo de Hélio Oiticica usando 6culos de aviador
e uma peruca de sua amiga, a critica e curadora Esther Emilio Carlos, no evento “Mitos Va-
dios”, organizado pelo artista plastico Ivald Granato, acontecido em 1978, num estacionamento
na Rua Augusta, quase esquina com Avenida Paulista. Entre passos, pulos e rodopios, o artista
deixou registrado a sua participa¢do no evento em um Delirium Abulatorium. H& um excelente
registro fotografico dessa performance realizado pelos fotografos Léris Machado e Andreas
Valentin. E possivel que Hélio conhecesse o texto de Sontag, mas contextualmente, a ideia era
expandir sentidos ao juntar Camp a Tropicalia e trabalhar a partir dai um novo conceito que
tem como um dos fundamentos a nogdo de parodia. Para Hélio, ndo se trata de parddia, como
algo somente “jocoso” ou “chanchada”, mas parddia em sentido expandido, uma fala paralela:

Figura 37_ “Performance” de Hélio Oiticica para o evento “Mitos Vadios” organizado pelo artista
plastico Ivald Granato. Sdo Paulo, 1978. Foto: Loris Machado.

\oltando ao sentido etimolégico do termo, a parédia € um “canto paralelo”.
Sem que seja preciso guardar a distin¢do feita por Tynianov entre estilizagéo e
parddia, pois 0 que aqui importa é o sentido basico comum a ambos, a parddia
é 0 texto que guarda outro texto em si. Ela € um palimpsesto. 1™

Esse aspecto ja se evidenciava quando Oiticica construiu os ambientes da Tropicéalia
(PN2 — A Pureza € Um Mito e PN3 — Imagetico) no MAM do Rio, em 1967. Quatro anos de-
pois, seria a vez do esgarcamento dessa nogdo. Hélio aponta nessa carta a Torquato Neto como
a ideia se desenvolveria:

171 KOTHE, Flavio. Para Ler Walter Benjamin. Rio de Janeiro: Francisco Alves Editora, 1976, p. 33.
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TROPICAMP ¢ parte do que chamo TROPICALIA-SUBTERRANIA: no meu pro-
jeto 1 CENTRAL PARK, incluo uma érea de performance, MARIO MONTEZ fa-
zendo CARMEM MIRANDA + outras coisas [...] na verdade muito mais que isso:
ndo ¢ a representacdo naturalista-imitativa de CARMEM MIRANDA, mas a refe-
réncia-chave ao TROPICAMP-cliché; e é de clichés que é construida toda a pega:
clichés-CAMP . 172

Hélio retomou a ideia de parodia em 1972, enquanto lia Marsahall McLuhan, From
Cliche to Archetype e filmava Agripina é Roma-Manhattan, especialmente uma frase do livro
que parece ter deslanchado em Helio uma visagem de novas possibilidades: “A parody is new
vision”. Hélio registrou essa abordagem em carta:

“Quando Dryden tragou um paralelo a narrativa do Velho Testamento do Rei David
e Absalon no Abasalom and Achitophel ele estava criando um paralelo entre o con-
temporaneo e o passado g emprestou uma grande forca a critica politica do presente.
“Parddia € um caminho q corre ao lado de outro (para todos). Quando pensei em
AGRIPINA é ROMA-MANHATTAN, pensei muito nisso: aproveitar as referéncias
de SOUSANDRADE 4 ROMA e MANHATTAN e parodiar WALL ST moderna
MAFIA simultdneo com AGRIPINA e ROMA”. 173

A percepcao de Oiticica em relagdo a pardédia como uma figura de linguagem que ¢é
capaz de fraturar a propria linguagem e apontar novas possibilidades se tornara instrumental
para véarias de suas futuras invengdes. Nesse sentido, a releitura de elementos estruturais de
seu proprio trabalho anterior ou um dialogo proposto que evidenciasse a riqueza de um uni-
verso parodistico seria a forca motriz da linguagem, para uma vasta producdo interdisciplinar
de Oiticica em seus anos de Nova York. Em “Agripina”, Hélio conectou Roma a Manhattan
por uma série de takes Unicos em locacdes precisamente escolhidas, elaborando sua parddia
através de um palimpsesto de referéncias e associa¢des. O canto paralelo e critico da par6-
dia ¢ o que permite a Oiticica revisitar e construir o que lhe parece essencial em seu filme,
a partir de vestigios da historia interligados pelo ato de apropriacédo e releitura numa impro-
vavel fusdo de espaco-tempo. A personificagdo de Cristine Nazareth em Agripina — mae de
Nero é no minimo Camp. Agripina com sua minissaia e sandalias trancadas “estilo gladiador
romano” e David Starfish flanam por Wall Street onde a divindade suprema e inconteste ¢ o
capitalismo. Toda atmosfera do filme ¢ de clichés necessariamente ndo reconheciveis e sua
articulacdo é feita através de elementos parodicos, plasmados de uma cultura de misturas
inenarraveis, onde 0s elementos sdo precarios e provisorios e vivem permanentemente sob o
signo do caos. Nesse sentido, lembram a famosa fala do filme O Bandido da Luz Vermelha
de Rogério Sganzerla: “Quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha, avacalha e se
esculhamba.” No entanto, o ato de “avacalhar” em Hélio é estratégico. O jogo de selecionar

172 APHO 0275-71. p.4
173 APHO 1249-p1 - p.2
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e combinar com ironia os elementos imagéticos reside na dinamica da propria linguagem. Ha
um notavel movimento de sistole e diastole permanente na construcdo das obras de Oiticica
que vai e volta no tempo-espaco, revisitando-o & medida da necessidade que seu ato criativo
tem de inspirar ou expirar. Nesse sentido, a questdo da parddia esta interligada a questao da
imagem e seus desdobramentos que ja se apresentavam em seu programa ambiental Parango-
Ié e principalmente em Tropicalia. Em seu texto “BLOCO-EXPERIENCIAS in Cosmococas
— programa in progress”: , escrito em 4 de margo de 1974:

q TROPICALIA era tentativa-limite ndo superrealiasta de checar esse deslocamento
da IMAGEM (visual e sensorial: o TODO IMAGEM) numa espécie de salada multi-
media sem muito “sentido” ou “ponto de vista”: (...) porque geometrizar em cortes-
-blocos o todo cinematico? — posso também fragmentar algo semelhante a seqiiencia
filmada em slides q se fazem MOMENTOS-FRAMES e isso sem justificativa de q
tenha q ser “audio-visual” (termo q detesto: afinal ndo ¢ tudo dudio-visual? E mais?
Entdo porque a definig¢do isolando t3o especialmente esses dois sentidos? Nao seria
o0 termo algo g queira indicar uma intencdo de manter a supremacia da IMAGEM em
vez de desloca-la ?): a questdo € que a imagem ndo tem a mesma funcao e isso € mais
acentuado no q se refere ao cinema”™

De outra forma, sobre a questdo da parodia, Beatriz Sicigliano Carneiro observou em
seu texto “Cosmococa — programa in progress: heterotipia de guerra” que uma das imagens da
cosmococa CC1, a capa do disco de Frank Zappa, Weasels ripped my flesh (Doninhas rasgaram
minha carne) do ilustrador Neon Pak foi inspirada pelo visual de uma capa da revista americana
de pulp-fiction “Man’s Life” de 1956:

A parddia em sentido amplo, que prescinde do elemento humoristico, consiste em
um elemento central dos procedimentos da arte do século XX (...) As parddias carre-
gam seus elementos componentes para outros contextos onde se assimilam a outros
elementos dando continuidade a fluxos de imita¢cdes ou desviando-se para outros
caminhos. (...) Cosmococa — programa in progress marca-se por parddias e estas
concernem a liberdade de inventar.'”

Todas as imagens apropriadas no trabalho das Cosmococas realizadas em parceria com
Neville d’Almeida (CC1 a CC5), como também todas as outras (CC6 a CC9) parecem obede-
cer a um fluxo de referéncias eletivas do artista, que tem o ato de parodiar, como producdo de
sentidos e desvios, mas em um espago-tempo privado do artista e da parceria, moldados a base
do prazer de elaborar essas imagens em seu “mundo-abrigo”, como se somente existisse 0 aqui
e 0 agora naquele processo de invencdo imagetico em andamento. Como dizia o artista, um
“BRINCAR SEM SUAR™®

174 OITICICA, Hélio. Cosmococa programa in progress. Hélio Oiticica / Neville D" Almeida, p.194.

175 CARNEIRO, Beatriz Scigliano. “Cosmococa — Program in Progress: Heterotipia de guerra”. Fios soltos: a
arte de Hélio Oiticica, p. 204 e 205.

176 OITICICA, Hélio. Cosmococa programa in progress. Hélio Oiticica / Neville D" Almeida, p.196.
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Nesse campo ampliado da ac¢do de parodiar, Oiticica navega nas correntes da linguagem
com total desembaraco, aferindo critérios de escolha e combinacéo de imagens e situacdes com
0 seu habitual rigor de elaboragdo. Porém, levando-se em conta diferentes trabalhos em sua
trajetoria. Os “proto-elementos parddicos” em Tropicalia e Parangolés, a comecar pela propria
nomeacao desses trabalhos, dardo vez em Nova York a um conceito consciente e expandido de
parddia, inscrito na propria elaboracao de seus trabalhos desse periodo. Sob essa Gtica, pode ser
compreendido em consonancia com o pensamento do tedrico de literatura Flavio Kothe:

A parddia é revolucionaria; a estilizacdo, reformista [...] Se na arte a parddia ocor-
re como excecdo, enquanto as obras de arte realizam a convivéncia harmoénica da
diversidade, a historia tem mostrado os homens realizando o relacionamento tipico
de parddia. Com isso, a arte acaba por se tornar uma parddia dos homens, e 0 que
atrapalha a histdria da arte sdo os homens. 77

Hélio Oiticica ndo chega a “atrapalhar” a historia da arte, mas certamente fissura seu
quadro sinético em varios fragmentos e o coloca ao lado como cacos de um precioso vaso chi-
nés pintado de ideogramas. Cacos que seriam colados juntos, mas misturados, sugerindo que
daquele ponto em diante, ndo seria mais importante para historia da arte ter uma linha de tempo
linear, mas sim um campo sinedotico de possibilidades, ou seja, 0 que estd em jogo é o todo pela
parte. Dessa tensdo metonimica e fragmentada da linguagem, tudo que se apresentar como tota-
lizante ou fechado se esvanecera. Agora, a contingéncia é parte inevitavel do esquema geral da
invencdo. A parddia em seu ato de apropriagdo afirma o sujeito através do outro e € nele que seu
estranhamento de intengdo critico-satirico se presentifica. Dessa forma, sugerindo ao especta-

dor uma acurada atencao para que o reflexo da imagem desdobrada ndo o iluda, mas o ilumine:

A parédia é um efeito de linguagem gue vem se tornando cada vez mais presente nas
obras contemporaneas. A rigor, existe uma consonancia entre parédia e modernida-
de. Desde que se iniciaram os movimentos renovadores da arte ocidental na segunda
metade do séc. 19, e especialmente com 0s movimentos mais radicais do séc. 20,
como o Futurismo (1909) e o Dadaismo (1916), tem-se observado que a parddia €
um efeito sintomético de algo que ocorre com a arte de nosso tempo. Ou seja: a fre-
guéncia com que aparecem textos parodisticos testemunha que a arte contemporanea
se compraz num exercicio de linguagem onde a linguagem se dobra sobre si mesma
num jogo de espelhos. 1

Assim como mencionamos anteriormente que a proposicéo de ndonarracao de Oiticica
S0 pode se manifestar em seu contexto ambiental, por diferentes estimulos sensoriais, no caso
das Cosmococas: lixar as unhas, ouvir Jimi Hendrix no balango das redes (CC5), ou banhar-se
em uma piscina vendo slides e ouvindo sons diversos (CC4), etc. Desse modo, promovendo um
perder-se, ainda que momentaneo e principalmente um descondicionamento de coer¢des socio-

177 KOTHE, Flavio. Para Ler Walter Benjamin, p.34.
178 SANT’ANNA, Affonso Romano de. Parddia, Parafrase & Cia. Sdo Paulo: Editora Atica, 2003, p.7.

86



culturais, eventualmente produzindo uma transmutacdo comportamental de dimens&o onirica,
onde tudo ¢ deslocamento em fluxo e nada é conclusivo. O participante ¢ convidado a brincar nos
ambientes das Cosmococas, como num playground. Todavia, 0 caso da produgéo das imagens
que deslancham as proposi¢des das Cosmococas sdo de outra ordem. S&0 momentos-frames,
atomizados, Gnicos em seu conjunto, instantes, fragmentos, ordenados pelo rigor de um filho de
cientista “artista e neto de anarquista. Por mais que houvesse um éxtase inequivoco de prazer
em parodiar, desenhar e cheirar a matéria prima do trabalho, o ordenamento dessa acao, durante
e depois era rigoroso. Neville comenta sobre um traco constitutivo desses “Blocos Experién-
cias”: “acabava o rolo do filme, acabava a experiéncia”.}”® Supde-se que pelo menos acabava a
experiéncia dos registros fotograficos mas “as outras” continuavam. Enfim, todas as Cosmoco-
cas foram realizadas com Slides Kodak em rolos de 36 chapas, embora a CC6 em parceria com
Thomas Valentin tenha sido realizada com apenas 27 imagens. Cada momento-frame é uma uni-
dade minima da estrutura de um “Bloco Experiéncia em cosmococa”, pode ser compreendido
também como um grafema - unidade minima distintiva no contexto de um sistema de escrita.
No entanto, s6 existe significagdo quando operado em conjunto, embora Hélio considerasse
cada imagem produzida a partir das Cosmococas como imagens autonomas, independentes do
conjunto. Observa-se que € 0 aspecto da contiguidade no sistema de escrita do quase-cinema
que parece dar liga a toda essa estrutura: “mas essa coisa de momentos-frames...Eu acho...Mas
quase-cinema que na realidade tem mais da linguagem de cinema do que de fotografia. A sequ-
éncia ndo é uma sequéncia naturalista, mas € uma sequencia de contiguidade” .2

Embora os artistas ndo estivessem preocupados com questdes conceituais enquanto
produziam e se divertiam — jogo-joy com as Cosmococas - o fluxo de ideias que surgia dessa
acdo era inevitavel. O termo “Mancoquilagem” que nasceu da ac¢do de desenhar com cocaina
sobre as imagens escolhidas é um bom exemplo de parddia e combustdo de ideias: “Manco”
de “Manco Capac” - heroi mitico Inca, filho do sol que trouxe dos deuses o conhecimento e
as folhas de coca, planta divina que da forca aos fracos, alimenta os famintos e faz com que o
povo esqueca seus infortinios - aliado ao vocabulo “Maquilagem”, de maquiar, transformar,
desenhar, esconder, etc. Nota-se que a Ultima silaba de Manco mais a primeira silaba de Capac,
compdem o vocabulo COCA.

1 - tudo comegou como g vim a chamar de MANCOQUILAGENS (MANCO (CA-
PAC) + MAQUILAGENS): invencdo de NEVILLE: parddia dos concerns do artista:
a COCA ¢ se dispde em trlhas acompanha o pattern design q lhe serve de base: uma
espécie démi-sourrire para o q se conhecia por pla’gio: a MAQUILAGEM se escon-
de na prépria disposicdo g assume como se fora parte do desenho: faz-nos pensar
com sarcasmo DUCHAMPIANO quao longe e passados estdo todos os conceitos q
caracterizavam o carater de “autenticidade” nas artes plastica.!

179 D’ALMEIDA apud QUEIROZ, “Hélio Oiticica e 0 ndo cinema”, p. 111.
180 Fala de Hélio OQiticica, no video Héliophonia de Marcos Bonisson, 2002.
181 OITICICA, Hélio. Hélio Oiticica — catalogo, p.177.
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O principal texto produzido por Hélio Oiticica sobre os “BLOCO-EXPERIENCIAS in
COSMOCOCA-programa in progress” foi originalmente escrito em margo de 1974. O texto
apresenta em detalhes a genealogia das nove proposi¢oes das Cosmococas e aponta claramente
seus possiveis desdobramentos. Toda proposicdo de Cosmococa se sugere como uma estrutura
constituida por camadas e sO pode ser assimilada plenamente em sua proposi¢do ambiental.
Independentemente das trés Gltimas Cosmococas (CC7 — CC8 - CC9) nunca terem sido reali-
zadas, a base dessas proposi¢oes é sempre um elemento parddico conjugado a uma apropriacao
imagética. A importancia da apropriacdo ja pode ser percebida em 1967, em Tropicalia, mes-
mo por outro Vviés propositivo, quando Hélio instala um aparelho de TV dentro do Penetravel
Imagético ou o seu Box Bolide 22 — APROPRIACAOQ: uma caixa d’agua precaria (Eternit),
que tem em seu fundo seco o0 emblematico escrito: MERGULHO DO CORPO (poema caixa 4).
Certamente, ndo foi o intuito de provocar a gargalhada “bufa-burguesa” que denotou o desejo
de um prazer imediato da comédia, mas a critica sutil que conotou em linguagem figurada a
acdo de parodiar. Para Qiticica essa acéo € deslanchada pela escolha de uma determinada ima-
gem que daria inicio ao processo de superpor camadas de informacédo até a concretude da ex-
periéncia ambiental do participador. Hélio afirmava: “tornaram-se imprescindiveis a qualquer
coisa que ja possa interessar a quem procure EXPERIMENTAR: a par6dia com a ambivaléncia
do conceito de plagio é, portanto, fundamental e sutilissima.””¢?

E possivel que, ao pesquisar sobre essa figura de linguagem, Oiticica vislumbrou a
genealogia do esquema geral da parddia e percebeu que sua acgdo verbal antecedia em muitos
séculos a sua insercdo visual como linguagem revolucionaria praticada no século XX. Nesse
contexto, a parédia com sua acao-releitura sarcéstica e critica esta indubitavelmente em Assim
Falou Zaratustra de Nietzsche, que plasma com seu estilo pseudo-profético as parabolas bi-
blicas, que antecedem em varias décadas, 0os bigodes colocados na Mona Lisa com as iniciais
abaixo (L.H.0.0.Q) que foneticamente em francés soam como: “ela tem fogo no rabo”. De
\oltaire a Rabelais, passando por Bocage, Gregorio de Matos e Lima Barreto até Oswald de
Andrade, a parddia é tdo ancestral quanto os primdérdios da literatura:

O termo parddia tornou-se institucionalizado a partir do séc. 17. A isto se referem
varios diciondrios de literatura. No entanto ja em Aristdteles aparece um comentario a
respeito desta palavra. Em sua Poética atribuiu a origem da parodia, como arte, a He-
gemon de Thaso (séc.5 a.C.), porque ele usou o estilo épico para representar os homens
ndo como superiores ao que sdo na vida diaria, mas como inferiores. Teria ocorrido,
entdo, uma inversao. A epopéia, género que na Antiguidade servia para apresentar os
herois nacionais no mesmo nivel dos deuses, sofria agora uma degradacéo.®®

Nota-se que com outra intensidade e rigor, Hélio em Nova York buscava caminhos diferentes
daqueles trilhados em sua experiéncia neoconcreta de vontade construtiva. A no¢do do mundo

182 OITICICA, Hélio. Hélio Oiticica — catalogo, p. 177 e 178.
183 SANT’ANNA, Affonso Romano de. Parddia, Parafrase & Cia, p. 11.
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como um MUNDO-JOY de HO, onde coisas e seres passam a ser valorados em seus aspectos
de decifracdo comegaram a tomar corpo em outra ordem estrutural. Antes de Hélio Oiticica
chegar a Nova York, ja em sua estadia londrina em 1969, com a sua grande exposi¢do Eden na
“Whitechapel Experience” e depois com os Ninhos na Universidade de Sussex, Hélio comegou
a produzir uma série de fotografias intituladas de psycophotos. Em carta ao amigo e artista
Amilcar de Castro datada de 18 de setembro de 1969, Oiticica declarou:

Em breve vou enviar coisas que chamo de psycophotos, que sdo experiéncias que
faco com fotografia; ndo serdo montagens, mas a foto em si expressa poeticamen-

te o cafono-psiquico-universal; sdo poemas-fotos e experiéncias com imagem. (...)

Aguarde mais essa loucura cafona; quero que seja algo bem comico-ridiculo.'®*

Figura 38_ psychophotos. Londres, 1969. APHO 0453.69-pl

O cafono-psiquico-universal de Oiticica em Londres ja era uma “proto-parddia” pelo
viés camp de registros fotograficos de situagdes cotidianas: autorretratos feitos com um espe-
Iho, diferentes angulos feitos da Putney Bridge sobre o Rio Thames, uma crianga num carrinho
de bebé — filha de seu amigo Paul Keeler (um dos idealizadores da Galeria Signals em Londres)
- Waterloo Bridge, Charing Cross Station, Piccadlly Circus. O artista intencionava transformar

184 APHO 0930.69-p-2
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algumas das psycophotos designadas conceitualmente por ele como cafono-psiquico-universal.
Para Oiticica, esse aspecto psiquico parece afirmar a condi¢do de um aparelho em funciona-
mento que gera imagens em sentido especifico. Philippe Dubois observa a questao da imagem
e seus fabulados sentidos pelo viés freudiano da nocao de aparelho:

Freud jamais deixou, ao longo de todas as suas obras, de definir a vida psiquica em
termos de aparelho, enfatizando assim a ideia de dispositivo, de transmisséo e de
transformacdo de energia (...) Esse aparelho psiquico tem, sobretudo para Freud, va-
lor de modelo, isto €, como ele proprio dizia de “ficcao”. Trata-se de explicar, de ten-
tar fazer compreender e até de fazer ver. (...)] 40 anos depois de tentar abordar esse
aparelho psiquico por defini¢des sucessivas inspiradas em uma rede de metaforas
variadas, ao mesmo tempo sempre determinadas, muitas vezes reafirmadas, retoma-
das, completadas, moduladas, declinadas, insistentes e também sempre denegadas,
negadas, desfeitas, declaradas imperfeitas, grosseiras, fantasiosas, insuficientes, etc.
Como se tratasse ao mesmo tempo de revelar e de apagar a representagdo das ativi-
dades psiquicas. Compulsdo a visualizacdo, sempre desmentida pela reiteracdo da
infigurabilidade dos processos psiquicos.!'®

Nada indica que Hélio estivesse lendo Freud em Londres. No entanto, as fotos sdo exa-
tamente um jogo invertido de significagdo. Nao ha nada de estranho ou supra-elaborado nelas,
sdo fotos que poderiam ter sido feitas por qualquer turista, nenhum indicio que evidenciasse
algo de extraordinario que combinasse com o titulo ou o conceito provisorio de entdo — cafono-
-psiquico-universal, exceto o inequivoco fato de que foram realizadas pelo aparelho psiquico
fabulador de Hélio Oiticica. A partir das psychophotos, Hélio intencionava produzir os psycho-
cards. O projeto dos psychocards envolvia colagem de fotos, papeis coloridos e desdobramen-
tos em quatro partes como um poema visual que seria enviado a diferentes pessoas. Dois desses
“cards” foram produzidos, ambos realizados com fotografias feitas com uma camera Konica
tiradas em Picadilly Circus em 23 de setembro de 1969, tendo a “Estatua de Eros” no centro
da imagem. O primeiro psychocard intitulado “Eros, Piccadilly Circus™ foi dedicado ao seu
irmao Cesar e a sua esposa Roberta Oiticica. Hélio sugere que a “foto seja observada com uma
lente de aumento, para se descobrir relagdes fantasticas”. Os psychochards eram formados por
quadrados de 5x5 polegadas cada que se desdobravam como um folder. O segundo psychocard
foi dedicado a Lygia Clark e tinha o sugestivo titulo de Scorpio, por Lygia ser do signo de escor-
pido (23 de outubro). Nesse psychocard, Hélio além da foto usa em um dos quadrados dobra-
dos, papel higiénico colado sobre a superficie. Além desses dois psychocards enviados, ndo se
sabe se outros foram realizados. Um deles foi prometido ao casal de artistas Rubens Gerchman
e Ana Maria Maiolino, mas provavelmente nao foi enviado: “Antes de vir fiz muita fotografia
em Londres, o que sempre da prazer: chamo de “psychophotos”, e fiz dois “psychocards”; farei
um para voces; tirei fotos loucas, auto-fotos, no espelho; Caetano adorou”.*8®

185 DUBOIS, Phillippe. O ato fotogrdfico. S&o Paulo: Papirus Editora, p. 317 e 318.
186 APHO 0983.69-p4.
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No entanto, a questdo central é o prazer e a parddia de fazer as psychofotos designadas
pelo artista de “cafono-psiquico-universal’ que, mais a frente, seria determinante em potencia-
lidade no desdobramento virtual das imagens parodiadas e inseridas nos ambientes das Cos-
mococas. As psychofotos se tornam importantes a medida que o artista as escolhe e Ihes atribui
importancia dentro de um nucleo pessoal, mas transferivel de linguagem imagética voltadas
para si mesma, dessa forma propondo um jogo de decifracao:

Por isto, quando se diz que a parddia € uma forma de a linguagem se voltar sobre
si mesma, é também necessario adicionar alguns raciocinios. Recentemente a espe-
cializacdo da arte levou os artistas a dialogarem ndo com a realidade aparente das
coisas, mas com a realidade da propria linguagem. &

Nessa perspectiva, a realidade da propria linguagem € a questdo essencial da parddia e
da imagem que sera abordada conscientemente pelo artista em Nova York a partir de diferentes
trabalhos e suportes. Outro importante aspecto ressaltado nas primeiras Cosmococas é a ques-
tdo da autoria sobre a qual Hélio declara enfaticamente:

EU-NEVILLE ndo “criamos em conjunto” mas incorporamo-nos mutuamente de
modo g o sentido da “autoria” é tdo ultrapassado quanto o do plagio: é jogo-joy:
nasceu de blague de cafungar p6 na capa do disco de ZAPPA WEASELS RIPPED
MY FLESH: quem quer a sobrancelha? — e a boca?: sfuuum !: po6-snow: parodia das
artes plasticas: parodia do cinema.®

Percebe-se, porém, que o artista, ainda que em ziguezague, ja viesse desenhando antes
de Nova York um percurso sobre aspectos da parddia que perpassavam a critica e 0 sarcasmo
como um “canto paralelo” de resisténcia, tendo a imagem no cerne dessa questao:

A IMAGEM ndo ¢ o supremo condutor ou fim unificante da obra: o q realmente
aponta a posicdo experimental do artista hoje ndo é somente a rebeldia no que se re-
fere as categorias de arte ndo multimedia: o deslocamento da supremacia e da cons-
tancia da imagem ¢ o cerne disso tudo: o q ndo significa q o visual deixe de contar:
ele € até enriquecido: ndo € mais aquilo q unifica: é parte-play do jogo fragmentado
q origina das posicdes experimentais levadas a limite.”

O *“aparelho psiquico” do artista produziu em um dado tempo-espaco imagens poli-
fonicas ¢ um pensamento parddico entre elas as Psychophotos que nos intrigam ndo s6 em
contexto, dentro do corpo de sua obra, mas pelo seu carater estranho, essencialmente poético,
num duplo convulsivo de rupturas e desvios que se manifestam em processo, transmutando-

-se no tempo em questdes que voltam a ser refletidas a medida que o trabalho se redireciona

187 SANT’ANNA, Affonso Romano de. Parddia, Parafrase & Cia, p. 8.
188 OITICICA, Hélio. Cosmococa programa in progress. Hélio Oiticica / Neville D”"Almeida, p.196.
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(Parangolé, Tropicalia, etc.) afirmando a simbiose de imagem e parddia como um potente
construto que na obra de Oiticica é motivada dialeticamente por uma dinamica do proprio
exercicio da linguagem:

No projeto FILTRO pra VERGARA: parddia do multi-media: o q era degluticdo de
imagens (inclusive do conceito de sensorial) em TROPICALIA (abril de 67, MAM,
RIO) é aqui jogo-joke (...) é a desmistificagdo das estruturas de significados (...) FIL-
TRO para filtrar o 6bvio e como GERTRUDE STEIN falar e ouvir, sobretudo, ouvir
quando falando: filtrar o filtrado infiltravel .

Ou pode ser a capacidade do artista de rir de si mesmo, ainda que em adversidades,
aspecto que ndo deixa de acompanha-lo em sua ironia embriagante de imagens ou “blagues”
diretas como o projeto para poster, “Chacrinha Romano”, no qual Hélio faz uma colagem sobre
um fundo vermelho-sangue com um foto-recorte de Chacrinha fantasiado de romano em um de
seus acalorados programas de auditorio, nos quais o artista maximo da TV tinha como compa-
nhia as chacretes ao fundo e as “macacas de auditorio” a frente. Chacrinha condensava em si
mesmo e em suas acoes televisivas, uma miscelanea de elementos tropicalistas, antropofagicos,
parddicos e alegoéricos. Portanto:

A parodia €, pois, repeticdo, mas repeticao que inclui diferenca; é imitacdo com distan-
cia critica, cuja ironia pode beneficiar e prejudicar ao mesmo tempo. Versoes ironicas
de “transcontextualizacdo” e inversao sao 0s seus principais operadores formais. O
ambito de ethos pragmatico vai do ridiculo desdenhoso a homenagem referencial. '*°

Figura 39_ Chacrinha Romano. 1974 — APHO 0433.sd-p1

189 APHO 0263.72-p1
190 HUTCHEON, Linda. Uma teoria da parddia. Lisboa: Edi¢des 70, 1989, p. 54.
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6. Nucleo de Hélio-Filmes

A alegria é a prova dos nove
Oswald de Andrade — Manifesto Antropéfago

Figura 40_ Hélio Oiticica em Nova York (1977) APHO 2108.77-p2

A relacdo de Hélio Oiticica com o cinema foi primordialmente de prazer e antecedeu em
muitos anos suas primeiras experiéncias com Super 8 e 0 conceito de quase-cinema que nasceu com
as Cosmococas. A rica experiéncia do artista como espectador apaixonado por cinema aponta que
seria no minimo reducionista tentar definir sua relagdo com o cinema apenas pelo que foi designado
pelo préprio artista de quase-cinema, com a instauracdo dos “Bloco-Experiéncias em Cosmococa —
programa in progress”. Os conceitos e a radicalidade de suas proposi¢Bes cinematica com Super 8 e
principalmente com a utilizagao de fotografias em slides projetados e interligadas a outros elementos
constitutivos do seu programa in progress atraves dos ambientes inventados para as Cosmococas
ndo eliminam necessariamente sua apreciacdo pelo formato do cinema tradicional. Nao a toa, Hélio
frequentemente convidava amigos para ir ao cinema em Nova York para ver os mais diferentes tipos
de filmes e tinha uma ou mais televisdes ligadas o tempo inteiro no Loft 4 (Babylonests) e Chris-
topher Street (Hendrixsts) mostrando “TV trash”, mas também “filmes classicos”. Pelo menos até
junho de 1971, a TV de Hélio era em preto e branco, mais tarde a TV em cores do neto de Stravinsky
foi para o Loft 4, provavelmente levada por Amaro (amigo de Hélio) mas depois teve que ser devol-
vida quando o neto de Stravisnky*®* (dessa forma, apresentado nessa carta) voltou de Paris e pediu a
TV de volta. Enfim, situa¢des cotidianas em Babylonest:

191 Neto do famoso compositor e pianista russo Igor Stravinsky (1882-1971).
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E tanto para ver e ler aqui que estou ficando louco; ndo durmo mais; além disso
Amaro, que estava morando aqui, mudou-se aqui para perto (apartamento do neto
de Stravinsky) na rua dos Hells Angels (3rd st), onde tem uma TV colorida (eu ndo
tenho; ndo d4, a ndo ser que entre extra-money) (...) ha dez mil festivais de um filme
por dia a 1 ddlar, veja que tentacdo. (...) tem um cinema Orpheum, que esta com um
festival incrivel; além disso sessbes a meia noite. (...) 0 que é 6timo: quando estou
cansado de trabalhar vou sempre a meia noite; vi 14 um filme de Kubrick, que ¢ uma
obre prima: “Paths of Glory”, com Kirk Douglas: 1*. Guerra mundial e corrup¢ao
sutil nos dirigentes franceses (militares): faz-nos pensar em como um tipo de diretor
Hollywood-super naturalista pode ser tdo moderno; ndo sei se Kubrick é sempre su-
per naturalista; talvez ndo, mas sim fatual; super fatual, elevado a um nivel de secura
impressionante, o que se torna uma aula para nés.%2

Figura 41_ Hélio Oiticica e Neville D’ Almeida. Foto: Ivan Cardoso, 1979. APHO 2262.79-p1

Hélio viveu “sob o signo da devoracao™* e sua inteligéncia acurada foi capaz de escolher,
combinar e processar um nimero cada vez maior de informagdes. Porém, a relagdo de Hélio com
os suportes de filmes e fotografias comega a tomar corpo visivelmente em Londres em 1969. Ao
contrario do ato de escrever - que sempre esteve presente em sua verve de artista e tedrico - a rela-
¢ao de Hélio com a fotografia e o cinema antes de Londres estava relacionada a registros de seus
trabalhos que cumpriam fungdes objetivas de documentacéo, independentemente de sua admiracgéo
por esses meios em trabalhos alheios. A relagdo com os meios da fotografia, filme e video passou
a ser pedra de toque das linguagens experimentais das artes nos anos 1960-70 que foram se trans-
mutando em uma dire¢do cada vez mais aberta e inventiva com esses dispositivos em questdo: “So6
h& invencgdo na arte quando se arrisca a colocar em xeque clivagens aparentemente estabelecidas,

decupagens instituidas, ficeis assimilacdes e outras evidéncias (do tipo “fotografia=mobilidade” e

192 APHO 1152.71-p3
193 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica — catalogo, p. 244.
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cinema=movimento”.*®* Ou seja, trabalhos inventados fora de um circuito e espagos oficiais das
artes, Performances, Land Art, Happenings,etc. Proposi¢des que simplesmente determinavam a ine-
vitabilidade do registro como instrumento operacional de inserc&o e resisténcia. Contudo, a percep-
cao restritiva do registro funcional foi se transmutando para algo muito mais potente e inovador ao
longo do tempo. N&o por acaso, artistas como Hélio Oiticica e Gordon Matta-Clark se tornaram ex-
celentes fotografos e cinegrafistas. O monitor de TV permanentemente ligado, inserido no ambiente
da Tropicélia em 1967 parecia indicar um devir da relacéo do artista com a questéo da imagem em
movimento, assim como expandir as possibilidades espaciais de insercéo de elementos cinematicos
em seu trabalho: “Essa co-presenga crescente do cinema e das artes plasticas nos lugares nobres da
arte contemporanea nao € somente uma questao de exposicao, de escolha de curador ou de assessor,
mas também uma questdo dos procedimentos artisticos.”!*

Em dezembro de 1968 Hélio viajou em um navio cargueiro para Londres em companhia
de seu amigo Torquato Neto para realizar uma grande mostra na Galeria Whitechapel, fundada em
1901 e responsavel pelo langamento na Europa de famosos artistas como Mondrian, Rothko e Pollo-
ck, entre outros. Esse trabalho foi designado por Hélio de “Whitechapel Experience’. Podemos
considerar essa exposi¢do como sua retrospectiva, no que tange ao conjunto de proposic¢des: desde
trabalhos da época neoconcreta, até o que havia de mais atual na produgao do artista. A exposigao foi
organizada pelo critico e curador inglés, Guy Brett, amigo de Hélio. O grande ambiente composto
por seis penetraveis (PN4, PNS5, PN6, PN7, PN8 e PN9) e varios outros trabalhos colocados estrate-
gicamente pelo espaco incluindo a famosa Tenda Caetano-Gil e um dos Penetraveis de Tropicélia.

Figura 42_ Planta baixa da obra Eden (1969). Composta pelos Penetraveis: PN4, PN5, PN6, PN7, PN8, e PNO.

194 DUBOIS, Phillippe. Movimentos improvéaveis: o efeito cinema na arte contemporanea, p. 9.
195 DUBOIS, Phillippe. Movimentos improvéaveis: o efeito cinema na arte contemporanea, p. 10.
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Hélio deu a essa experiéncia o sugestivo titulo de EDEN: “O EDEN-OITICICA é oposto
a tradigdo judaico-cristd, ndo ¢ um EDEN que procede a queda, o EDEN HO ¢ o que redime da
queda®. Ainda em Londres, o artista foi convidado pela Universidade de Sussex como resi-
dente para desenvolver a proposi¢do de Barracéo e a partir dela apresentou um Bloco-verséo
dos Ninhos, trabalho que seria mais tarde reapresentado e ampliado na ja citada exposicéo In-
formation no MOMA em 1970. Guy Brett foi o principal articulador desse inicio de insercdo
internacional do trabalho de Oiticica a partir de Londres. Segundo o critico e amigo de Qiticica,
uma corrente de casualidades fez com que a “Whitechapel Experience” de Hélio acontecesse
em Londres. Foi através do artista brasileiro Sergio Camargo em seu atelié em Paris (1964) que
Guy Brett, o galerista Paul Keeler e o artista filipino-inglés David Medalla, tomaram conheci-
mento dos trabalhos inovadores de artistas brasileiros e sul americanos, como Mira Schendel,
Lygia Clark, J. R. Soto que iriam expor mais tarde na galeria Signals'®’. Ficou acertado que Hé-
lio Oiticica teria uma exposi¢ao de seu trabalho nessa galeria em 1966. Com muita dificuldade
isso tudo foi organizado e uma parte do trabalho foi enviada para Londres. Entretanto, a galeria
acabou fechando por falta de recursos financeiros e a exposi¢ao foi cancelada. Inconformado
com a situacao e com varias pecas de Hélio em sua casa no Soho Londrino, Guy Brett convidou
Byan Robertson, a época diretor da Whitechapel, para ver o trabalho do amigo. Bryan Robert-
son ficou absolutamente “mesmerizado” com a beleza e a for¢a de algum dos Bolides que viu.
Imediatamente escreveu uma proposta-convite de exposigdo para Hélio Qiticica. Contudo, a
“Whitechapel Experience” s6 aconteceria em 1969. Cinco anos mais tarde, ja em Nova York,
Hélio homenagearia 0 amigo Guy Brett com um projeto (desenho-planta baixa) para o Penetra-
vel PN 18 Shelter Shield.

Hélio se hospedou brevemente com o grupo Exploding Galaxy quando chegou em Londres
em 1969. O periodo londrino de Hélio Qiticica foi crucial para a constru¢do de uma visdo expan-

dida dos meios de fotografia e cinema que o artista desenvolveria em Nova York a partir de 1971.

As relagdes, portanto, minhas com o “galaxy” ndo eram acidentais: houve sempre
uma ligacdo espiritual e uma afinidade mutua; quando cheguei 14, pude ver como
adoravam as experiéncias de Lygia Clark, e pela primeira vez pude sentir essa afi-
nidade mais profunda, e como haviam desenvolvido coisas bem paralelas as nossas,
tais como experiéncias publicas, sensoriais, participacdo do espectador, etc.1%

Um dos filmes mais marcantes e influentes que Hélio assistiu em Londres € mencionou
em textos e cartas dessa época foi Chelsea Girls de Andy Warhol e Paul Morrissey (1966). Va-
rias das situagoes desse filme em 16 mm foram rodadas em diferentes quartos do Hotel Chelsea.

O filme ¢ um classico do cinema experimental da década de 1960 e ficou notdrio por utilizar a

196 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé ? E Outros Escritos, p. 70.

197 Keeler e Medalla foram os fundadores da Galeria de Arte “Signals” em Londres e mais tarde, fundadores
do grupo experimental “Exploding Galaxy” (1967-1969). O grupo acabou se dispersando por questdes internas e
por sucessivas batidas policiais no endereco de sua casa-comunidade em Londres.

198 APHO 0290.70-p1
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projecdo em tela dupla — uma em preto e branco e a outra em cores - e também por utilizar duas
trilhas sonoras distintas que funcionavam simultaneamente. O jogo de ndo-sincronia operado
pelos dois projetores se tornou uma marca constitutiva do filme que nunca teria tecnicamente
uma projecao igual a outra. Dessa forma, a estrutura do filme se tornava “nao-linear” e as situ-
acoes inconclusivas. Os atores de Warhol, em sua maioria da turma da Factory interpretavam
a si mesmos: Brigit Berlin, Nico, Ondine, Gerard Malanga, Ingrid Superstar e Mario Montez,
entre outros. Para Warhol, assistir a esse filme, deveria ser sempre uma experiéncia diferente.
Certamente, ndo seria como assistir um filme convencional. Hélio deixou essa visagem regis-
trada em carta ao casal Rubens Gerchman e Ana Maria Maiolino:

Creio que ter visto “Chelsea Girls” muito me influenciou, pois descobri o que ja o
fizera com fotografia, que o cinema pode exprimir coisas proprias que s6 ele o faz;
“Chelsea Girls” é uma das maiores invencdes do cinema que ja vi: a linguagem é
toda reiventada; é o que quero fazer com esse filme meu, ultra pessoal; chama-se
“Nitrobenzol & Black Linoleum”; imagine que escrevi algo chamado Londocomen-
to para o Nelson Motta que esteve aqui e mencionei esse filme; ele publicou 14, com
foto minha e tudo, e de repente me escrevem de 14 dizendo que virei idolo; s6 se fala
no filme, que nem foi feito ainda, e na minha cara; Nelson publicou mil elogios pois
eu o introduzi a tudo aqui: Arts Lab, “underground” etc. ele escreveu algo chamado
“O Guru”, que sou eu. *°

Figura 43_ HO em Penetravel PN2 — A Pureza é um Mito em Whitechapel, Londres (1969).

199 APHO 0983.69-p4
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A coluna de Nelson Motta dedicada a Hélio Oiticica foi publicada no Jornal A Ultima
Hora. Ele relata que encontrou Hélio na casa de Tom Jobim em Londres e que Jobim estava
indo para Paris no dia seguinte depois de seis meses em Londres. Conforme diz na carta, Hélio
apresentou a cidade a Nelson Motta, incluindo o Arts Lab (Arts Laboratory), fundado por Jim
Haynes num casardo que ficava no niimero 182 da Drury Lane em Convent Garden. O Arts Lab
durou poucos anos, mas a época era um dos centros de contracultura mais badalado da cidade, fre-
quentado por artistas como John Lennon, Yoko Ono, David Bowie, entre outros. Foi em 1968 no
Arts Lab que John e Yoko fizeram seu primeiro trabalho de arte juntos,““Build Around”. Havia no
pordo um cinema que funcionava 24 horas por dia. N&o tinha cadeiras, mas almofadas espalhadas
no chdo e muitos dos frequentadores pernoitavam la. Havia, ainda, espagos para danca, perfor-
mance, teatro e outras manifestagdes experimentais de arte. O Arts Lab impressionou muito Nel-
son Motta que viu no casardo londrino um espago para manifestacOes tipicas da “era de aquario”.
No entanto, “Londocumento”, o texto-manifesto de Hélio era critico e ecoava como um grito de
guerra. Falava dele proprio, do Brasil de situagdes-limite em “carne viva”; era poético e radical.
Foi escrito em agosto e publicado na coluna em novembro de 1969. Hélio inicia assim:

E ndo tenho Lugar no Mundo (...) Prefiro meus textos poéticos, que nascem na rua,
em toda parte (...) ou quando ha nitrobenzol no ar (meu filme se chamara Nitro
Benzol & Black Linoleum) — cinema deve ser forte como o underground (eu sou o
underground da América latina!), como Chelsea Girls que é a América (do norte),
mas serei mais forte: serei o tropico sol, serei a explosdo minha e sua: ndo deixe que
a tragédia o consuma, ela ja existe todo dia...2%

Hélio Oiticica escreveu quatro roteiros de cinema ainda pouco pesquisados: Nitrobenzol
& Black Linoleum (Londres, 1969); Boys and Men (Rio de Janeiro, 1970); Babylonests (Nova
York, 1971); e o tinico que foi filmado, Brasil Jorge (Super 8, Nova York ,1971); Desses, o mais
conhecido é Nitrobenzol, influenciado pelo filme Chelsea Girls de Warhol e Morrissey. Hélio
estruturou o roteiro de Nitrobenzol em 11 ideias e varios takes que totalizam aproximadamente
260 minutos (4 horas e 20 minutos). O roteiro foi escrito em 9 de setembro de 1969 em varias
folhas soltas com canetas pilot de diferentes cores para indicar as situacGes propostas e a par-
ticipacdo fundamental do pablico no “espetaculo” que teria agdes acontecendo em um espaco
especifico, com um palco, mas sem cadeiras fixas. O filme seria apresentado simultaneamente
em trés telas. Aconteceriam, porém, interrupcdes como parte de uma performance em situagédo
ambiental, dentro e fora das trés telas de projecao. Hélio expressou em carta para Dona Angela
(sua mée) seus sentimentos em relacdo a familia naquele momento vivido em Londres e 0s

fundamentos do projeto de seu filme:

R.B. chegou e trouxe sua cartinha; adorei, como sempre, pois fico ansioso por saber
de novidades; apesar da badalacdo toda aqui, sinto-me s@; alias, creio que sempre fui

200 OITICICA, Hélio. Museu é o Mundo, p.144.
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0, € ja me acostumei; porque vocé diz que manda cartas “vazias”? que bobagem,
sdo tdo lindas. E o pessoal todo ai, escreva quando puder, pois sempre releio muitas
vezes as cartas de vocés. (...) “Nitrobenzol & Black linoleum”; é um filme-espeta-
culo, pois nem tudo se passa nas trés telas; tem palco, interrupcfes e participacdo
sempre da platéia; o lugar ndo podera ter cadeiras fixas, onde sera projetado; ndo
comentem muito; Ligia Pape fard uma parte e outras coisas ai; vou escrever para ela
e creio que ela gostara muito pois vai ser a maior revolugdo; ja projetei onze idéias,
que sdo partes do filme; agora vou registrar o “script”, assim que todo pronto.**

Em sintese, o roteiro de Nitrobenzol & Black Linoleum foi escrito originalmente em
inglés com onze blocos distintos e complementares — 11 ideias. A maioria dos takes idealizados
por HO sdo planos fixos, sem movimentos de camera, cortes ou travellings. Percebe-se que a
marca do filme Chelsea Girls nesse projeto de Oiticica, ndo foi somente o descentramento sin-
tatico da forma tradicional de fazer e apresentar cinema, mas principalmente a presenca de ami-
gos como “‘participantes-players” do projeto. No filme de Warhol, praticamente toda a “turma
da factory” trabalha “interpretando” a si mesma. Hélio elabora diferentes “takes-situacdes” que
seriam vividos pelos amigos: Guy Brett, Lygia Pape, Caetano Veloso e Edward Pope do grupo
Exploding Galaxy. O ambiente idealizado para a experiéncia do filme tem almofadas e colchdes
espalhados pelo ch&o, além de um pequeno palco para certas acdes. A ideia 3 seria uma “Ho-
mage to Glauber Rocha” filmada no morro da Mangueira por Lygia Pape. A ideia 9 tem como
titulo “A Night in the Opera, A Homage to the Marx Brothers”. Nesse take o publico é orientado
a experimentar alguns objetos de Lygia Clark, sacos de ar e outros objetos sensoriais. No roteiro
ha também indicacdes precisas para a trilha sonora. Por exemplo, na ideia 2, Caetano Veloso
canta a cancao “Clarice” varias vezes por vinte minutos. A trilha da ideia 6 seria com diferentes
blues de New Orleans. A ideia 10 gira em torno do Circulo de Prazer (Pleasure Circle): em um
grande espaco, o publico se reune e experimenta diferentes tipos de sorvetes em “ice cream
cups”; a trilha é composta por sons de tambores rituais. A ideia 7 € a mais sexy: um pénis ereto
¢ mostrado em perfil nas trés telas; uma garota que tem apenas parte da face mostrada, pratica
sexo oral nesse pénis por dez minutos; a trilha € o som direto dessa acdo. A ideia 11, o Gltimo
take do roteiro, se passa no apartamento de sua amiga Ceres Franco em Paris, que nos primeiros
dez minutos, caminha e improvisa, vestida de preto como ela sempre se vestia.

Observa-se que de acordo com um pequeno desenho inserido no plano-roteiro de Nitro-
benzol?®?, as trés telas de projecdo ndo seriam inteiramente retilineas. Apenas a tela do centro se-
ria plana e ficaria paralela a parede; as outras duas seriam levemente inclinadas para o interior,
como o desenho de um trapézio triangular. Dois elementos fundamentais apresentados nesse
projeto seriam mais tarde cruciais para o conceito das cosmococas e quase-cinema: 0 espaco-
-ambiente com a insercdo de diferentes elementos sensoriais e a participacdo do espectador-
-publico, ou seja, seu Programa Ambiental esgarcando seus proprios limites. Aliados a esses
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pilares conceituais, pode-se agregar, ainda, a importancia do corpo e a tentativa de dissolver seu
condicionamento as regras estabelecidas de recepcédo estabelecidas pelo cinema convencional,
assim como uma ruptura direta com o cinema literario de narrativa linear.

Figura 44_ Pégina do Roteiro NitroBenzol & Black Linoleum. Londres, 1969. APHO 0322.69-p1

O roteiro de Boys & Men, produzido basicamente no mesmo modelo de Nitrobenzol,
foi escrito em 27 de abril de 1970%2 no Rio de Janeiro, logo depois de seu retorno de Londres.
Foi escrito com canetas pilots coloridas em folhas soltas e originalmente em inglés com um
contelido densamente erdtico, mas com uma estrutura bem mais simples. A primeira pagina
tem o desenho do titulo, fundo e o0 nimero de takes pintado em trés cores diferentes: vermelho,
verde e laranja. O roteiro tem oito takes e aqui Heélio inseriu o elemento “cenas”, eliminou as
indicagOes de como a plateia deveria agir e ndo determinou o desenho das telas ou um ambiente
especifico para o filme ser apresentado. Por exemplo, no Take 1 — cena 1, dez garotos bonitos,
“loucos e timidos” andam por quarenta minutos em calcas apertadas e shorts com uma atitude
narcisistica e gay. O Take 2: seria uma “Homage to Joyce-Warhol”: a cadmera deveria perma-
necer fixa nas pernas bem torneadas e cabeludas de um homem, enquanto a trilha seria um
homem lendo um trecho de Ulysses de James Joyce escolhido e descrito por Hélio na pagina do
roteiro. No Take 3: Wally Salomé&o e Gerald Thomas, a época com 16 anos, Iéem embaixo de
um cobertor por tempo indeterminado; Hélio ndo indica qual seria a leitura. No Take 6: had uma

cena inventada para “Madame Duarte” (Rogério Duarte) que personificaria uma “drag queen”

203 APHO 0336.70-p1
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cigana. Mais uma vez, o filme dialoga claramente com as cenas propostas e articuladas por
Warhol em seus filmes iniciais: a camera fixa e uma determinada a¢do improvisada transborda
para fora do enquadramento-recorte do dispositivo de registro. Ha certamente algo camp neste
roteiro, giria-linguagem que o artista deve ter percebido mais tarde em Nova York. Em carta
enviada aos “baianos” exilados em Londres (Caetano Gil, etc.), Hélio escreveu em 30 de abril
de 1970 sobre uma possivel colaboragdo de Rogério Sganzerla na realizacao do filme: “Rogério
disse que me arranja tudo: material, e quer que faca com ele; o filme sera Boys & Men; estou
procurando pessoas lindas.””?%* Até onde se sabe, nenhum desses takes experimentais foi rodado.

Figura 45_ Pégina do Roteiro Boys & Men. Rio, 1970. APHO 0336.70-p1

Em 1971, no Loft 4 em Nova York escreveu Babylonests, um roteiro que tinha 0 mesmo
titulo designativo de seu espago de viver e experimentar:

Tem uma experiéncia de cinema gue estou desenvolvendo: babylonest: comega com
super 8, provavelmente acabara com video-tape que € mais pratico e econdémico pra
fazer (pode-se ampliar pra 16mmm e além disso tem salas a bessa na cidade para
exibir videos, com monitores e tudo; penso, no futuro, criar uma sala, com alguém,
com ninhos-cabines pra se verem videos).2%

O roteiro de Babylonests é diferente em sua apresentacao visual dos outros mencionados
acima: foi todo datilografado em inglés, com indicacGes em quatro blocos. Cada “ bloco-pagina”

204 APHO 0742.70-p2
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teria 3 minutos em planos de tempo dividido precisamente. Uma vez que, o filme deveria ser todo
realizado em Super 8 com a duragdo de doze minutos. Cada rolinho de 50 pés (3 minutos) era
dividido em diversas cenas de 5, 10, 15, 25 ou 30 segundos. As indicagdes sdo acuradas. Cada
uma das quatro paginas do roteiro que se sugerem como quatro blocos é determinada pelo tempo
de duragdo de um rolinho de Super 8 (3 minutos). Ha dois tipos de luz: luz natural e luz artificial.
Os takes-cenas sdo precisamente indicados em seu tempo narrativo. Por exemplo, no primeiro
rolinho de trés minutos: dois homens embaixo de um cobertor se beijando sdo revelados quando
descobertos (15 segundos). Um terceiro homem passa baton se olhando no espelho do banheiro
em close up (30 segundos). Cena dentro dos ninhos: homem ndmero 1 escreve e 0 nimero 2 assis-
te TV, com livros, radio, gravador K7 em volta (20 segundos). Ha também planos no roteiro para
cenas externas: plano geral de pessoas experimentando sapatos numa sapataria (15 segundos.).
Tomadas dentro da Boite Gay “Pandemonium”, frequentada pelo artista: gente dangando e coisas
acontecendo simultaneamente (25 segundos). Tomada de playground vazio (5 segundos). A ulti-
ma cena da ultima pégina-bloco apresenta “atividades” nos Ninhos em escuriddo, uma situagdo
indefinida e estranha (30 segundos). Babylonests € um roteiro estrutural: a soma dos nimeros das
cenas de cada pagina-bloco é exatamente de trés minutos. H4 um sistema de montagem que se
insinua na configuragio desse roteiro. E possivel que Hélio desejasse montar esse filme em sua
montadora Super 8. Até onde sabemos essas cenas nunca foram filmadas.

Ja o roteiro de Brasil Jorge foi filmado e montado pelo proprio Hélio em sua montadora
instalada dentro do Loft 4. O roteiro obedece a estrutura basica de Babylonests: escrito original-
mente em inglés, em duas “péginas-bloco” de trés minutos cada, com uma precisa marcagao de
tempo para cada rolinho de trés minutos. O filme foi realizado como um exercicio experimental
a partir das aulas no curso de cinema na Universidade de Nova lorque (NYU). As duas paginas
totalizam cinco minutos e meio de diferentes cenas, mas em sua montagem final o filme tem
apenas trés minutos e vinte segundos, incluidos os créditos no final.?®® A ultima cena do filme
montado mostra um camarada negro falando sem parar (apesar de o filme ser mudo) no telhado
de um edificio, provavelmente de Babylonests - Loft 4. Essa cena ndo consta no roteiro, assim
como algumas outras que provavelmente foram cortadas na montagem final operada por Oiti-
cica. Aparentemente, foi a unico filme que Hélio Oiticica montou em sua Moviola Super 8. E
de se supor que, em pleno verdo nova-iorquino, deveria ter sido extenuante, montar um filme
Super 8: cortar e colar pedacos de pelicula com menos de um centimetro de largura, juntar os
fotogramas minimos em cortes precisos, tentando evitar todo tipo de poeira para que ndo gru-
dasse na emulsdo do filme e ndo o arranhasse, algo comum no manuseio de filmes Super 8. Esse
trabalho ocuparia muito tempo do artista e seria quase que impossivel ser realizado apropria-
damente, sem um espacgo especifico, apropriado e refrigerado para tal intento. Oiticica transfor-
mou radicalmente sua abordagem em relagdo aos filmes Super 8, eliminando o procedimento
de montagem de suas experiéncias filmicas.

206 Fragmentos desse filme foram apresentados ao ptblico pela primeira vez no video Héliophonia de Marcos
Bonisson, 2002.
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A relacdo de Hélio Oiticica com o cinema sempre foi inventiva e hedonista, tanto em
seu prazer de espectador e participante (ambientagdes e atuagdes) como de realizador, antes e
depois de suas experiéncias com Super 8 em Nova York e da inauguragéo do conceito de quase-
-cinema que nasceu com as “Cosmococas — programa in progress”, em 13 de marco de 1973.
Nesse mesmo ano, Hélio assistiu no MoMa a antoldgica sessao do filme Mangue-Bangue de
Neville d’Almeida junto a uma seleta plateia de convidados, entre eles o poeta e tradutor Ha-
roldo de Campos, o designer e escritor Quentin Fiore e o fotdgrafo Andreas Valentin (!): “nessa
sessdo do Museu de Arte Moderna foi engragado. Quentin veio especialmente...tava cheio...ah
bom s6 se ouvia...além do soundtrack que tem no filme que ndo tem diadlogo falado...ah...uma
cafungacdo de po na platéia incrivel 1” 27, Segundo o pedsquisador Frederico Coelho, Hélio
conheceu Neville em 1968, no laboratdrio cinematografico da Lider no Rio de Janeiro, durante
a montagem do filme Jardim de Guerra. Eles se tornaram amigos e Hélio relatou a Neville seu
desejo de fazer algo no Mangue, logradouro frequentado pelo artista por conta de sua grande
amizade com a passista Rose e sua familia (Tineca Renauld, Oto, Zezé) e o travesti Pepa. Anos
mais tarde esse tema se tornaria substancia filmica para o filme de Neville, Mangue-Bangue.
Alids, a tnica copia desse filme ficou “perdida” no acervo do MoMA até 2006, quando Frede-
rico Coelho a reencontrou em Nova York. 28
Hélio ficou encantado com o filme e escreveu o texto “MANGUE BANGUE”, no mes-
mo dia da sessdo, 9 de marco de 1973. Ndo a toa, a primeira Cosmococa (Trashiscape) seria
realizada 4 dias depois dessa projecdo (13 de margo de 1973). O envolvimento do artista com o
meio cinematografico foi recorrente. Em sintese, podemos citar algumas de suas participagdes
em produgdes de amigos e de outros. Ele aparece no filme Arte Publica (1967) de Jorge Sirito
e Paulo Martins - um documentario que aborda varios artistas brasileiros de vanguarda em seus
ateliés ou em manifestacdes diversas: Lygia Clark, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Antonio
Dias, Abrahan Palatinick, Wesley Duke Lee e Hélio Oiticica com seus Parangolés, entre outros.
No filme Cancer (1968) de Glauber Rocha, filmado parcialmente em frente a casa do artista na
Rua Alfredo Duarte no Jardim Botanico, Hélio interpreta um sujeito meio doiddo, como se es-
tivesse sob o efeito de cheirinho da Lol6 (Nitrobenzol) junto a amigos sambistas da Mangueira.
Em 1970, atuou no filme Evang Hélio do amigo Rogério Duarte ¢ fez os desenhos cenograficos
para o filme A Cangaceira Eletronica de Antonio Carlos Fontoura. Participou do filme Lagrima
Pantera, Missil de Julio Bressane, rodado em 16 mm nos Ninhos / Babylonests — Loft 4, em
1973. Em 1975, “atuou” em Nova lorque em trés diferentes filmes Super 8 de seu amigo Andre-
as Valentin: One Night on Gay Street, pHOne e Flit. De volta ao Rio, participou em Dr. Dionélio
de Ivan Cardoso em 1978, além de colaborar com Ivan Cataldi em planos para um projeto de fil-
me intitulado Travesti Travesti de mim. Em 1979, Hélio é o tema central do documentério HO,
de Ivan Cardoso sobre sua vida e trabalho. Atuou também em Uma Vez Flamengo de Ricardo

207 OITICICA, Hélio. Heliotape para Augusto de Campos, lado 1, em 19/03/1974. APHO 0505.74-p10
208 Blog de Frederico Coelho. Disponivel em: http://objetosimobjetonao.blogspot.com.br/2009/07/mangue-bangue.
html. Consultado em 12/08/2012.
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Solberg ¢ participou do filme O Segredo da Mumia de Ivan Cardoso. Ainda em 1979, apareceu
em Kleemania no video em preto ¢ branco de Sonia Miranda e no fragmento do filme Super 8
de Marcos Bonisson que registrou num aterro do Caju o artista realizando o seu Contrabdlide —
Devolver a Terra a Terra, integrando o projeto “Kleemania”, organizado pelo artista.
Contudo, pouco se sabe sobre os filmes Super 8 realizados em Nova lorque pelo pro-
prio artista, exceto o filme Agripina € Roma-Manhattan, sua obra mais pesquisada. Os Super 8
descritos em sintese abaixo, filmados pelo proprio Hélio Oiticica ou diretamente sob sua super-
visdo, foram raramente assistidos em sua integra. Nao se trata de filmes em que o artista aparece
como “ator” no trabalho de outros autores. Em 2001, durante minha “Bolsa de Pesquisa da Rio
Arte”, tive a oportunidade de ser um dos primeiros a assistir a esses filmes. Na ocasido, gragas
ao apoio do Projeto HO pude utilizar fragmentos pela primeira vez em meu video Héliophonia
(2002) de varios desses Super 8, a época inéditos. A maioria dos filmes originais aqui relaciona-
dos foi queimada no tragico incéndio ocorrido no acervo do Projeto HO em 2009. Felizmente,
os filmes ja tinham sido telecinados para suporte eletronico. As descrigdes sao minhas, mas os

titulos abaixo obedecem a classificagdo do acervo do Projeto HO.

Agripina é Roma-Manhattan: (15 min./Cor/Mudo/1972). Segundo Hélio, Super 8 ndo termi-
nado). Porém, o artista tinha planos de continua-lo no Brasil. Ressalta-se que o filme que conhe-
cemos ndo foi montado por Oiticica, mas por seu grande amigo, o fotdgrafo e pesquisador An-
dreas Valentin. Hélio filmou todas as cenas de “Agripina” em dois dias, ele proprio operando a
camera na mao em todas as cenas. O filme comecou a partir de uma solicitacdo do cineasta Ivan
Cardoso que desejava usar algo feito em Super 8 por HO em seu filme Domind Negro. A ideia
inicial dessa proposic¢do produzida por Hélio se chamaria TOMBomboluS. No entanto, Agri-
pina se desdobra dessa experiéncia como uma alegoria-parddia de sequéncias fragmentadas
que, segundo Hélio Qiticica, dialogam e homenageiam os escritores Joaquim de Sousandrade e
Haroldo de Campos. Quatro personagens centrais atuam no fio condutor dessa “nao-narrativa”
oiticiquiana: Christine Nazareth como Agripina, Antonio Dias, David Starfish e o ator Mario
Montez. Hélio intencionava criar uma parodia filmica, imbuido pela leitura de From Cliche to
Archetype, de Marshal McLuhan: “quando pensei em AGRIPINA E ROMA-MANHATTAN,
pensei muito nisso: aproveitar as referéncias de Sousandrade a Roma e parodiar WALL ST
moderna MAFIA simultaneo com AGRIPINA ¢ ROMA”. 2° O esquema da parddia fica claro.
No filme, os protagonistas flanam pelo nevralgico centro financeiro da ilha de Manhattan e sao
registrados em planos-sequéncia pela “mao-visdo” de HO. Ha um plano da fachada da Bolsa de
Valores de Nova York e de uma igreja na Broadway onde o relégio marca 13:40 min. A arquite-
tura austera dos bancos da area de Wall Street parece regurgitar esses tipos parodiais, sem falas
e que flanam por ruas desertas de Manhattan ou jogam dados (Dias-Montez) em frente ao famo-
so Flatiron Building. Havia chapa de ferro (prote¢éo dos buracos de concertos urbanos) tinha

uma inscri¢do gravada em sua superficie que chamou a aten¢do de Hélio. Dias relatou também
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que Hélio fazia a camera do filme e dava todas as instru¢des®'?. Christine sempre pedia para ir
ao banheiro por estar menstruada, o que deixava Hélio louco da vida, diante das dificuldades
de se encontrar banheiros disponiveis em filmagens externas. Christine vestiu duas roupas dife-
rentes: vestido vermelho e sandalias trancadas tipo romana e, em outras sequencias, minissaia
com anagua laranja e blusa cor de rosa. Apesar de ndo finalizado, “Agripina” ¢ uma grande
experiéncia filmica de Oiticica produzida em dias luminosos, sob o céu azul do sul da ilha de
Manhattan. Em depoimento a mim concedido por Christine Nazareth (Agripina) que vive hoje
em Los Angeles relata sobre a experiéncia da filmagem de Agripina é Roma-Manhattan:

1

Figura 46_ Christine Nazareth e David Starfish — Still de Agripina é Roma-Manhattan, 1972

A filmagem de Agripina ndo foi nada de extraordinario. Mais um fim-de-semana,
mais um trabalho do Hélio. Arte pro Hélio era respiracdo, ndo era algo que ele fazia,
era algo que ele ndo conseguia ndo fazer. Era um estilo de vida. Por exemplo, o fato
de em seu lar todos os meios de comunicagdo ficarem sempre ligados, cada um em
um canal diferente. Isso pra ele era arte, era relevante, era um manifesto. Ele aferia
significado a tudo, ndo movia um dedo em vao. Entdo, em outra visita do Antonio
Dias, ele me comunicou que eu ia ser a Rainha Agripina de Roma (mée do Nero)
na ética do poeta brasileiro Sounsandrade. Eu ndo sabia nada nem sobre a rainha
nem sobre o poeta, s6 sabia que fariamos um Super 8 em Wall Street e que eu ia
interpreta-la. Nao lembro quem operava a cdmera, na minha cabeca foi 0 Antonio,
mas posso estar errada. Para a filmagem Hélio descolou o Cadillac (acho que era
Cadilac) da mée do seu jovem amigo David Fish, a quem ele rebatizou de David
Starfish, que também ia participar do filme. Embora Hélio fosse um teérico prolifico,
que estava sempre explicando e contextualizando sua obra, a impressdo que eu tinha
era a de que ele inventava esses trabalhos de parceria sem premeditacdo, espontane-
amente, para “brincar” com guem o estivesse visitando, e com o que tivesse dispo-

210 Entrevista concedida a mim em 2012.
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nivel no momento. Li interpretacdes elaboradas sobre a razdo disso e daquilo nesses
pequenos trabalhos que fiz com ele, de coisas que na verdade nao foram premedita-
das, eram apenas a utilizagdo dos recursos disponiveis. A composicao da figura da
Agripina surgiu de uma roupa que eu tinha (minha av6 era uma costureira famosa
no Brasil), um mini-vestido decotado de cetim vermelho, e um par de sandalias de
plataforma altissima, com longas tiras negras que eu trancava perna acima feito uma
sandalia romana. Hélio inventou uma maquiagem bizarra e pediu que eu delineasse
minhas narinas, que ja sdo grandes, por dentro, com um lapis preto, e amou o resul-
tado. Fomos para Wall Street e ele mandou eu subir lentamente a escadaria de um
edificio iconico do local. Depois eu e David posamos na porta do carro, ele vestido
de cafetdo com longas costeletas. No dia seguinte fomos para a esquina da rua 23, em
frente ao edificio triangular, onde havia uma plataforma no meio da encruzilhada,
fruto de uma obra em andamento. Ele convidou seu amigo Mario Montez, travesti
do Warhol (Helio sempre dizia “travesti do Warhol™), assim chamado porque imitava
a Maria Montez nos seus shows. Hélio, Antonio e eu ja estdvamos la quando o Mario
saltou de um taxi no meio da rua, vestido dos pés a cabeca, de parar o transito, e veio
jogar dados com a gente em cima da tabua-plataforma.?

Brasil Jorge: (3°21”./Cor/Mudo / 1971-72). Brasil Jorge é o tinico filme conhecido de Oiticica
que foi montado e finalizado por ele proprio, incluindo os créditos escritos a mao. O Super 8 ¢
uma homenagem ao poeta e amigo Jorge Salomao. HO desejava amplid-lo para 16mm. O filme
comega com uma banheira se enchendo de &gua e alterna sequéncias externas com pessoas an-
dando nas ruas do East Village e cenas feita no Loft 4, onde Hélio filmou o amigo e artista Lee
Jaffe fazendo uma performance na qual ele penteia os longos cabelos sentado em um banco,
banhado por uma bela luz matinal filtrada através da janela. Lee Jaffe estd de perfil e se parece
muito com Hélio a época. Esse jogo de aparéncias é possivel que tenha sido proposital. Alguém
limpa delicadamente uma planta com um pincel de pintura. O fotégrafo e artista Miguel Rio
Branco ¢ creditado pela fotografia desse filme, mas segundo ele, ndo se lembra de ter feito esse
trabalho.Vérias das cenas planejadas por Hélio no roteiro desse filme ndo foram incluidas na

montagem final.

Haffer’s Office: (3’22”./Cor/Mudo/ 1972/73). O escritério do amigo conhecido como Jua-Ha-
ffer ¢ utilizado como ambiente para as diversas situagdes filmadas no cotidiano do escritorio.
“Jua Haffer” era Jodo Roberto Suplicy Haffer, importador/exportador de café, colecionador de
arte e amigo de Hélio. A época em Nova lorque, Jua Haffer era conhecido e respeitado na cena
artistica, O assunto do filme ¢ o escritorio de Haffer. HO opera a camera como um profissional
da cinematografia. Esse estranho filme parece uma longa cena de algo da Nouvelle Vague, meio
institucional, meio delirio. As razdes desse filme sdo obscuras. Contudo, o exercicio cinemato-
grafico de Hélio ¢ surpreendente. Hélio opera uma grande angular em cdmera baixa, montada
sobre um tripé como em Citizen Kane, enquanto o cotidiano do escritério, secretarias, papeis,
telefone tocando e gente que entra e sai, parece transbordar em acdo, em dire¢do a sua objetiva.

211 Em entrevista a mim concedida em 2012.
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Fillmore East 1/2/3/4: (3 min. cada /Cor/mudo/ 1971-72). Hélio registra o Fillmore East e
suas redondezas. O Fillmore East foi uma famosa casa de shows e performances, inaugurada
em 1968 e fechada em 1971. Era localizada na Segunda Avenida, quase esquina da Rua 6, no
Lower East Side, bem proximo ao Loft 4. Na década de 1920 o edificio abrigou um importan-
te teatro yiddish quando a Segunda Avenida era uma localidade nevralgica da cultura teatral
judaica. Na breve vida do Fillmore East, importantes artistas se apresentaram em seu palco:
Jimi Hendrix, Frank Zappa, Led Zeppelin, Miles Davis, Neil Young, Alman Brother Band,
entre muitos outros. Hélio assistiu a varios shows 14 em 1971 e fez muito takes da fachada do
teatro, parecia sempre fascinado pelos letreiros e 0 movimento das pessoas que transitavam na
calcada em frente ao teatro. O artista rodou 4 rolinhos de 3 minutos cada (quase 12 minutos)
embora ndo se saiba durante quanto tempo. Ha outras cenas também misturadas nos Super 8
do Fillmore East. Em um restaurante, pessoas tomam sopa sobre um balcdo. Em um dos takes
externos, ha um show de Frank Zappa sendo anunciado nos letreiros. Hélio registrou o local em
diferentes horarios (manhd, tarde e noite). O letreiro, a movimentagdo de carros e as pessoas
compdem um mosaico de ricas imagens urbanas.

TVs Stones 1: (3°30”./Cor/Mudo/1973) Hélio filmou conpulsivamente a tela da televisao que
apresentava um especial dos Rolling Stones. Nota-se que pelos movimentos da camera, o ar-
tista parecia hipnotizado pela imagem de Mick Jagger que cantava e dangava freneticamente.
Hélio e Mick nasceram no mesmo dia, 26 de julho — signo de ledo. A trama reticular da TV foi
filmada por HO como uma superficie de desintegragao otica. Hélio parecia se alimentar dessas
imagens como um canibal visual da imagem eletronica, devorando-as e redesenhando-as com
a sua “mao-visdo” Super 8.

Figura 47_ Still de Super 8 de Hélio Oiticica. APHO 2384.98-14
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Making Of — CCL1: (3 min /PB/Mudo/1973). Hélio Oiticica ¢ o cineasta Neville D’ Almeida se
alternaram na filmagem-registro da realizagdo da Cosmococa — CC1 — Trashiscapes. Os artistas
desenhavam contornos sobre a foto de Luis Buiiuel, precisamente sobre os seus olhos, em uma
imagem publicada na revista do New York Times, numa clara parddia ao filme Un Chien An-
dalou (1928) de Luis Buifiuel e Salvador Dali. Ha também registros dos desenhos realizados na
capa do disco Weasels Ripped My Flesh (1970) de Frank Zappa & The Mothers of Invention.
Um canivete foi usado para desenhar com o po, matéria essencial na elaboracéo da obra. Con-
tornos com o p6 foram desenhados a partir do olho esquerdo de Bufiuel, retratado na capa da
publicacdo e depois sobre a capa de Zappa. Trashiscape foi a primeira Cosmococa produzida
pela dupla (13 de margo de 1973) de artistas e a Unica conhecida a ter um making of em Super 8.

Gay Pride 1/2/3: (9 min./Cor/Mudo/1973). Hélio registrou uma “Parada Gay” no inicio dos
anos 70 em trés blocos distintos de filmagens. Num primeiro plano, Hélio filmou a concen-
tracdo dos manifestantes no Central Park e em seguida a Parada Gay que percorreu a Quinta
Avenida em direcdo ao norte da ilha de Manhattan. Nota-se que as Paradas Gays da época ndo
eram institucionalizadas como sdo hoje. Os manifestantes carregavam precérias cartolinas es-
critas a m&o com caneta pilot, anunciando ¢ reivindicando direitos diversos. Hélio filmou no
meio da multiddo uma fanatica religiosa que pregava o evangelho e protestava contra a “alegre
(gay) manifestacdo”. Essa mulher de estranha aparéncia se parece com alguns dos personagens

retratados pela fotografa Diane Arbus.

Figura 48 e 49 _ Super 8 de HO - Stills de Gay Pride, 1972-73.

Igreja Notre Dame: (2°05” min./Cor/Sem som / 1972). Hélio “escrutina” a arquitetura e os
belissimos vitrais da Trinity Church, localizada na parte sul da ilha de Manhattan, regido do
distrito financeiro de Wall Street. Hélio parece “lamber” freneticamente com a camera Super
8, em tomadas de movimento continuo, o dentro e o fora de um dos mais importantes marcos

arquitetonicos da cidade de Nova York.
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Battery Park: (3’23”./Cor/Mudo/ 1971). O artista montou a cAmera sobre um tripé e registrou
a construcdo do World Trade Center a partir do Battery Park, na regido extremo sul de Ma-
nhattan. Observa-se no filme que as torres gémeas ainda ndo haviam sido revestidas. Embora
jé edificada, sua coloracdo ¢ a de uma constru¢cdo em andamento. O projeto original das torres
gémeas era do arquiteto Minoru Yamasaki. A torre norte foi concluida em dezembro de 1972
e a sul em abril de 1973. O filme de Hélio foi rodado em um plano fixo de trés minutos, onde
apenas as folhas das arvores no primeiro plano se movimentam possivelmente pela acdo de um
forte vento sazonal que me lembraram o famoso poema Leaves of Grass do poeta Walt Whit-
man (1819-1892).

Neyradtica: (2’20”./Cor/1973). Hélio registrou no Loft 4 e dentro dos Ninhos alguns dos “Ga-
rotos de ouro de Babylonest” que participaram das fotos (80 slides) de Neyrdtica, sua obra de
1973, NAONARRACAO. Esse segmento em Super 8 é uma espécie de making-of de Neyroti-
ka, trabalho que seria apresentado na Expo-projecéo 73, organizada por Aracy Amaral em Sao
Paulo. Hélio explica em carta & Aracy: “a palavra do titulo ¢ modificagio de NEYROTIKOS q
é titulo de texto g venho fazendo desde ano passado (ndo terminado ainda): montagem de NEW
YORK / EROTIKOS / q agora fica mais interessante com OTICA/NUROTICA”. 12

Teresa Jordao: (3’34” min./Cor/mudo/ 1973) Filme-performance de Oiticica. Hélio se ma-
quia e se transmuta em Teresa Jorddao sobre um dos Ninhos. Hélio parece uma personagem
de “Roma” de Fellini, depois de um dia intenso de filmagem. Ninguém sabe quem foi Teresa

Jordao ou quem registrou essa performance de Oiticica em filme. O rolinho de Super 8 veio de

Nova lorque com essa indicagdo em seu involucro escrita a méo por HO.

Figura 50_ Christine Nazareth e David Starfish em Agripina é Roma-Manhattan (1972)
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8. Epistolario e consideracoes finais

Hamlet: Nao estas vendo nada ali?
Rainha: Absolutamente nada, mas tudo que ha, eu vejo.
William Shakeaspeare, Hamlet - Cena do Fantasma

Ressalta-se a importancia visceral da relacdo epistolar mantida por Hélio com amigos
e associados como um exercicio experimental de escrita e aproximacdo geral: Lygia Clark,
Wally Salomao, Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Carlos Vergara, Antonio Dias,
Luciano Figueiredo, Andreas Valentin, Thomas Valentin, Ligia Pape, Roberta Qiticica, Cesar
Oiticica e Romero Cavalcanti, entre outros. Além disso, essas cartas se inscrevem ao longo
dos anos nova-iorquinos como uma extraordinaria fonte de informacéo e chave-mestra para
o entendimento de diferentes questdes apresentadas nos quadros de procedimentos artisticos
de Hélio Oiticica. O ato de escrever sempre ocupou uma posicao de destaque na sua producéo
e gracas a essa verve potente e prolifica, pesquisadores podem escrutinar sua producdo em
linguagem das artes, desde o seu envolvimento com o Grupo Frente e a sua participacdo no
movimento Neoconcreto até o seu periodo de grande producéo textual em Nova York. Quan-
do nos debrucamos em pesquisa sobre seu arquivo, nota-se a resiliéncia de Hélio para refletir,
inventar e registrar verbalmente teorias e ideias ao longo de toda sua vida. Os milhares de
cartas escritas e recebidas pelo artista entre 1970 e 1978 revelam ndo somente uma cartogra-
fia topoldgica de seus estados de invengdo, mas também afetivos. Ao longo dessa pesquisa
diferentes fragmentos dessa escritura epistolar do artista foram usados em sentido de afirmar
os designios inequivocos do artista. A importancia desse epistolario para uma leitura mais
acurada do corpo da obra do artista € reforcada pelo proprio Hélio em carta enviada em 23
de novembro de 1973 a sua amiga e cunhada entdo Roberta Qiticica: “releiam essas cartas e
guardem-nas, pois sdo tdo obras quanto OPUS 1 ou sei la 0 g:"?** Ao contrario dos escritores
Montesquieu (Cartas Persas), Petrarca (Cartas Familiares) e Bocage (Cartas de Olinda e
Alzira) entre outros artistas que utilizaram a literatura epistolar como suporte inserido den-
tro de um estratagema estético, Hélio tinha em seus escritos epistolares um logos estrutural
de transmissdo, recepcdo e uma acdo anti-isolamento das coisas do Brasil. Contudo, eram
essencialmente cartas. Muito do que aprendi, pesquisei e relato aqui sobre o periodo nova-
-iorquino do artista é oriundo de informacdes expressas em suas cartas a familiares, amigos e
associados. Independente, de seus Heliotapes e inimeros textos e anotagdes ja publicados, o
que com frequéncia, é o material mais pesquisado. Nem sempre € tarefa simples compreender
0 que esta contido nessas cartas. O “grande labirinto aspirado pelo artista” por toda sua vida
se apresenta como um polissémico enigma a ser decifrado. Nesse contexto, a escrita de Hélio
tem sido escrutinada nos Gltimos anos por pesquisadores com especialidades distintas, como
um campo ampliado de inesgotavel conhecimento. Tania Rivera observa que:

213 APHO 1068.73-p3
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Podemos chegar a afirmar que o trabalho de Oiticica é escrita, desde o inicio, pois
em seu nucleo encontra-se uma sofisticada reflexao sobre a palavra e o objeto que
faz com que cada obra possa ser vista como o precipitado de uma operagéo de lin-
guagem. Nisso, ele ndo esté sozinho; a rigor, toda producdo artistica que da mostras
de uma significativa reflexdo conceitual poderia ser abordada sob esta chave. Mas os
escritos de Hélio vao além. Eles constituem uma complexa reflexdo tedrico-poética
da qual irradiam operagdes multiplas sobre a linguagem, a arte, 0 mundo e 0 homem.
(...) De fato, sua obra vai além da distingdo tradicional entre literatura e artes plas-
ticas, construindo muitas vezes objetos-palavras ou palavras-objetos, na medida em
que a prépria relacdo entre linguagem e coisa é nela um questionamento central. O
trabalho artistico ndo se faz com a linguagem, mas na linguagem, ele consiste em
operagoes de linguagem. Como ja dizia Freud em 1905, a palavra é um “material
plastico que se presta a todo tipo de coisas”.?*

O nacleo dessa escritura epistolar do artista comegou a tomar corpo em Londres em 1969
e se intensificou radicalmente em Nova York a partir de 1970. Nesse bloco de escrita disparado
como seta para amigos no Brasil, podemos observar o seu empenho na construcao de sua produ-
¢ao nova-iorquina, inicialmente denominada de Newyorkaises e mais tarde de Conglomerado -
termos que tratam da elaboracéo de um livro ou “néo-livro” que o artista se empenhou em tentar
organizar e publicar pelo menos com énfase nos trés primeiros anos de sua estadia em Nova
Iorque. Certamente, sobre esse tema Hélio afirmou em entrevista ao jornalista Jary Cardoso, ja
de volta ao Brasil em 1978: “Nesse meu negdcio do conglomerado, quer dizer, € um livro que
néo e livro, é conglomerado. Nele, em vez de ter se¢Oes ou partes de um livro, eu chamo blo-
cos e um dos blocos eu chamo Branco no branco”?'. No entanto, a coleta de matéria para essa
eventual publicagdo nunca cessou de acontecer. Um desses trabalhos foi Tropicélia Subterrania
Project, um conjunto de maquetes para penetraveis que seria inserido nesse projeto inicial de
“livro”, ainda em 1971, com o término da bolsa em outubro, més em que o artista fez tambeém
sua aplicagé@o para um Green Card. Hélio teve a colaboragéo de seus vizinhos: o artista e desig-
ner argentino Leandro Katz (vivo) e seu companheiro de ent&o, o critico de arte americano Ted
Castle (falecido). O casal de amigos tinha uma editora, VTR — Vanishing Rotating Triangle, es-
pecializada em publicacdes, teoria e arte de vanguarda, mas nada foi consolidado. Hélio tentou,
também, recursos para a publicacdo do projeto com a Fundacdo Guggenheim, uma vez que este
trabalho tinha sido desenvolvido no periodo de sua bolsa, mas ndo obteve sucesso, da mesma
forma em que o seu Green Card nunca foi liberado. Durante todo esse tempo, Hélio estava real-
mente entusiasmado com essa publicacdo que seria organizada numa espécie de Blocos-Secdes,
0s quais teriam poténcia individual e sentido total em conjunto. O artista almejava inclusive a
possibilidade de montagem do primeiro penetravel-ambiente de Subterrania no Central Park,
projeto que acabou ndo sendo realizado por falta de recursos: inicialmente or¢ado em oito mil
dolares e mais tarde chegando a soma de 30 mil ddlares, tornando o projeto naquele momento

214 RIVERA, Tania. Hélio Oiticica e a Arquitetura do Sujeito, p. 80 e 86.
215 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Jary Cardoso. Encontros / Hélio Oiticica, p. 205.
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inexequivel. No entanto, planos, textos e fotos de quatro dessas maquetes foram publicados na
revista de arte Changes.

Em 1971, realiza em Nova lorque 7 novos penetraveis para a série que intitulou de
Tropicélia Subterranean Project, sendo 0s quatro primeiros unidos numa sé grande
maquete. A série de penetraveis pertence a ordem dos Newyorkaises, que marca o
desenvolvimento do Penetravel a partir de sua moradia em Nova lorque: as novaior-
quina. Publica os desenhos da grande maquete com PN10, PN11, PN12, PN13, na
revista Changes (15 de fevereiro de 1972).26

Figura 51_ Subterranean Tropicélia Projects — Revista Changes. (1972). APHO 1833.72-p3

Uma dessas maquetes que compdem a “grande maguete” estdo em posse de José Ortiz,
um amigo de Oiticica do tempo de Nova York. Ortiz recebeu de presente de HO, restaurou a
maguete e a guardou. N&o obstante, Frederico Coelho aponta em seu livro sobre os escritos de
Hélio Oiticica em Nova lorque, “Livro ou Livro-me” uma llcida conexdo entre Subterranean
Tropicalia Projects — Newyorkaises — Conglomerado como o nucleo essencial de uma publica-
¢do idealizada, mas nunca realizada (livro ou antilivro) pelo artista em vida. A ideia de Subter-
rénia comecga em Londres com o “texto-manifesto” “Subterrania” escrito em 21 de setembro
de 1969, onde Hélio afirma: “ SOU EU E VOCE E AAMERICA LATINA SUL SUB embaixo
da terra longe do falatorio dentro de vocé condi¢do Unica de criagdo”.?t” Em outro texto datilo-
grafado em duas paginas, escrito em janeiro de 1971, que se encontra nos arquivos do Projeto
HO e possivelmente inédito “Experiéncia Londrina: Subterranea”, Hélio afirma no final:

216 FIGUEIREDO, Luciano. Hélio Oiticica: Obra e Estratégia, p. 47.
217 OITICICA, Hélio. Museu é o Mundo, p. 145.
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Para mim ha um tipo de atividade criadora, esse tipo: no mundo seria considerada
“underground” ; a marginalidade das atividades criadoras é assumida e usada como
elemento de frente : & minha atual, ao seu todo, quero chamar de “subterranea” ; ndo
sera exposta, mas feita; seu lugar no tempo € aberto.?®

Antes, depois ou concomitantemente a ideia de Subterrania inicial em Londres, Hélio
lia The Subterraneans, de Jack Kerouack, publicado em 1958. O romance trata da vida de uma
negra americana chamada Mardou Fox e a cultura do Jazz americano. Além disso, ressalta-se
que a ideia de uma existéncia urbana subterranea remonta ao século dezenove com o famoso
romance de Dostoievski “Notas Do Subterraneo,” publicado em 1864. Marshal Berman, em seu
livro “Tudo que é sélido se desmancha no ar” traga um estudo comparativo com os protagonis-

tas do romance de Dostoievski e o “homem do subterraneo” dos anos 1960:

Aprimeira caracteristica que marca 0 homem do subterraneo como um “homem novo”,
ou “homem dos anos 60", é seu anseio por um choque frontal, um encontro explosivo
— mesmo que venha ser a vitima desse encontro [...] o homem do subterraneo é muito
mais dindmico: n6s 0 vemos mover-se para a fora de sua soliddo e lancgar-se na acao,
ou, pelo, numa tentativa de acéo; ele vibra com a possibilidade de encrenca..?'®

Esse foi basicamente o Zeitgeist criativo que norteou Hélio em Nova York no ini-
cio de 1971, passando antes pela experiéncia de seus 28 Ninhos montados na exposi¢ao
Information no MoMA em junho de 1970. A partir de 1971, ha inimeras cartas enviadas a
amigos, nas quais Hélio fala de seus planos e maquetes de Subterrenean Tropicalia Project
e da possibilidade de montar esses ambientes no Central Park, assim como o desejo de rea-
lizar uma publicacdo que encamparia a abrangéncia interdisciplinar de sua produgéo nova-
-iorquina. Nesse contexto, tudo que era produzido em sua estadia em Manhattan se tornava
parte desse imensuravel “Repertério” de matéria documental e fabulada: textos, imagens,
filmes, recortes, maquetes, slides, esquemas, desenhos dentro de seu programa in progress,
com lugar de destaque aberto no tempo. Essa publicagdo que teria inicialmente o formato
e dimensdo das antigas capas de disco contém em seu &mago a matéria que € hoje o objeto
de investigacdo de pesquisadores interessados nesse periodo extremamente produtivo do
artista. No entanto, € importante compreender que esse livro, “nédolivro”, ou mesmo Con-
glomerado seria justamente um amélgama resultante dos multiplos e cambiantes interesses
do artista no que tange as diferentes linguagens das artes. Aqui, a questdo era o tempo e 0
desafio de um objetivo, talvez inatingivel. Podemos até desconfiar se o artista queria de fato
terminar esse livro, uma vez que projetos grandiosos e mutantes como esse, determinam a
aquisicao de saberes maltiplo e a traducdo de incontaveis experiéncias em escritura verbo-

-visual, que seriam colecionadas no espaco-tempo de toda uma vida, afinal:

218 APHO 0290.70 p2
219 BERMAN, Marshall. Tudo que é s6lido desmancha no ar. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1987, p. 211 e 212.
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Cada vida € uma enciclopédia, uma biblioteca, um inventario de objetos, uma amos-
tragem de estilos, onde tudo pode ser continuamente remexido e reordenado de todas
as maneiras possiveis. 22

Figura 52_ Descoberta para a feitura de Conglomerado. 1978 as 12:30-PM.
Luciano Figueiredo: Hélio Oiticica: Obra e Estratégia, p.58.

Se houve um continuo exercicio criativo de escrever nesse periodo e experimentar uma
escritura diferente daquela praticada por toda sua vida, ndo seria possivel dizer com isso que
Hélio desejasse se tornar ou ser “aceito” como um escritor em sentido tradicional, da mesma
maneira que, nunca quis ser categorizado como artista plastico, cineasta ou seja la o que fosse.
Ha uma evidente estratégia “espacial de producdo” nessa estadia nova-iorquina, uma vez que a
questdo do espaco sempre esteve presente em tudo que Hélio inventou e, com isso ha uma clara
énfase nos meios que o artista elenca para trabalhar, a medida que seria impossivel produzir
e armazenar obras de grande porte em espagos exiguos como aqueles em que o artista viveu
- afinal ele ndo estava mais morando na ampla casa de sua familia no Jardim Botanico, onde
alguns de seus grandes trabalhos dos anos 1960 ainda se encontram. Hélio tinha consciéncia
que seu tempo em Nova York era indefinido, transitorio. Escrever, filmar, fotografar, produzir
maquetes, plantas, esquemas, desenhos e colecionar um repertério de imagens - ou seja, mate-
rial que poderia ser classificado de acordo com a sua taxonomia particular e transportavel para
uma eventual publicacdo que indiciasse a poténcia de sua linguagem desse periodo ou se desdo-

220 CALVINO, Italo. Seis propostas para o préximo milénio, p.138.
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brasse como informagéo estrutural para futuros trabalhos. Depois de sua morte, seus notebooks,
cartas e anotacdes seriam a bussola precisa que apontaria o norte para a realizacao de varios de
seus projetos inéditos. Mesmo assim, 0 processo de eliminar 0s excessos de coisas desse reper-
torio colecionado foi complicado nas duas ocasifes quando essa situacdo se fez necesséria: a
mudanca da Segunda Avenida (Loft 4) para a Christhopher Street (Hendrixsts) em 1974 e sua
mudanga definitiva desse tltimo enderego para o Brasil. Contudo, com o término de sua Bolsa
Guggenheim, o artista estava empenhado em publicar seus textos, material de repertério e fo-
tos das maquetes de seu projeto “Subterranean” que, naquele momento, tinha como nomeagéo
geral Newyorkaises. Hélio deixa claro seu objetivo em diferentes fragmentos epistolares da
época, que se apresentam como reflexdes vivas, “quase-falas” direta a amigos e familiares de
seus projetos e desejos. Como exemplos:

28 de agosto de 1971 — Carta a Dona Angela (méae do artista):

Subterrania: vai ser uma estrutura feito sanfona, de 27 partes dobradas, que podem
ser esticadas dando uma fita continua, de um lado e outro : vao ser portanto 54 lados:
tudo de foto-documentos.

Primeiro de Outubro de 1971 — Carta a Vera Pedrosa:

Fiz uma maquete de um livro que estou propondo a Guggenheim: sdo meus projetos
novos. Com ground plans, fotos dos modelos (maquetes). Textos e fotos-imagens;
ficou muito simples e eficiente, ¢ ja entreguei ontem para ver se publicam 14 [...] o
livro uma forma de album de disco; vocé abre, e entre duas placas quadradas [...] se
desdobram os mapas dos ground plans (quando estdo abertos a folha fica o dobro do
suporte quadrado); de um lado e outro, dentro do album, os textos relativos as plan-
tas, e fotos das maquettes com excerpts de Haroldo de Campos, Guy Debord (society
of the spetacle), Pound & Fenollosa, Augusto de Campos, fotos imagens, etc; ficou
muito bonito depois de paginado e tudo: caprichei como nunca; sinto-me tdo feliz
com esse projeto. 222

19 de outubro de 1971 — Carta a Haroldo de Campos:

Fiz novas maquetes e um plano para publicar os projetos: plantas (unfolding de uma
estrutura de duas capas, como um disco;), fotos, textos, etc. ( que ficam nas capas
gue abrem, de modo que quando os mapas sao desdobrados, podem-se ler os textos
relativos aos mesmos nas contracapas, do tamanho exato de capas de album de dis-
co) ficou muito bonito. 22

Além de afetivas, as cartas de Hélio a amigos revelam indices de um intenso processo
criativo em fluxo. As diversas proposi¢des do artista vao sendo aglutinadas com novos elemen-
tos e se transmutando em outras nomeacdes. Muitos desses procedimentos de invencao séo re-
velados nesse nimero imensuravel de fragmentos epistolares ou em anotagdes cuidadosamente

221 APHO 0910.71-p1
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arquivadas. Nesse contexto, a conexdo observada por Frederico Coelho € sintomaética desse
periodo: “Subterranean Tropicéalia Project — Newyorkaises” e a partir de 1974 ja seria designa-
do como “Conglomerado” fazem parte de uma mesma verve meéndrica de proposi¢des. Toda
essa matéria selecionada possivel de ser combinada teve também uma nomeacéo em transito de
“Repertorio”, que o artista definiu em um texto de 1971 onde aborda a ideia do PN 16 — (Pene-
travel NADA), a partir de um convite do Galerista Ralph Camargo para que ele fizesse alguma
coisa em S&o Paulo:

Repertorio: ¢ uma colecdo de propostas para varios projetos: espetaculos, filmes,
publicacdes, trilhas sonoras, desenvolvimento de outras propostas: exemplo: as fitas
gravadas da sala NADA do PN 16, onde os participantes falam no microfone, nao
tem uma designacao Unica, mas serdo estocados para uso futuro, seria considerada
parte de um repertorio: como idéias-células nao submetidas a uma finalidade defini-
da e formal.??

Figura 53 Penetravel PN 16 — Nada, (1971).

Observa-se que a nogao de ideias-células sem uma finalidade formal definida ¢, em
esséncia, a precisa traducdo do Programa in Progress arquitetado pelo artista em Nova York.
Nas paginas da Revista Changes, Hélio ndo somente define “repertorio”, mas indica as quatro
imagens designadas por repertdrio: uma foto no interior de Babylonests, 0 poema Subsisto
de Haroldo de Campos, uma foto feita por Vergara de uma mulher e seus filhos na porta de
sua humilde casa, possivelmente no nordeste do Brasil e uma foto de Lamarca morto sobre
uma maca improvisada. Além disso, chama a atencdo o erro cabal de ortografia nas paginas
da revista com a palavra Tropicalia, escrita erroneamente por “Tropicaia”. Outro importante

trabalho refletido em multiplas cartas e finalmente publicado em 1974 pela editora Gervasa

224 APHO 0413.71-p2
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foi “Navilouca — Almanaque dos Aqualoucos”, revista idealizada e editada por Torquato Neto
e Wally Saloméo entre 1971 e 1972 e finalmente publicada em 1974?%°. Somente um nime-
ro chegou as bancas e livrarias. Hélio teve participacdo de destaque na revista, enviando
aos editores cinco itens precisos designados por letras (a, b, ¢, d, ) como “INSTRUCOES
PARA IMPRESSAQO”, além de publicar poemas, imagens que ele designou como Repertorio
1, o desenho de um ideograma chinés (sol) na pagina quatro, um pardgrafo-citacdo de um
fragmento de John Cage e o0 “texto-manisfesto” - Experimentar o Experimental que comeca
e termina com frases emblematicas: “sentenca de morte para a pintura comegou quando 0
processo de assumir o experimental comecou [...] No Brasil hé fios soltos num campo de
possibilidades: por que ndo explora-los?”?%

Embora seja dificil definir exatamente como esses fios soltos tém sido explorados
no Brasil - 0 que em si, ja seria outra questdo - o fato é que a revista Navilouca que contava
com a participacdo de 16 artistas??’ tornou-se real e fidedigno de um imaginario maravilho-
so, inventado na adversidade por um grupo de artistas brasileiros em plena ditadura militar.
No lastro continuo de invenc@es cotidianas, Hélio produziu em abril de 1972 o ideograma
cruzado MANGUEBANGU, uma homenagem ao seu pai, José Oiticica Filho. Em carta ao

jornalista Daniel Mas, o artista definiu a ideia:

Figura 54_Capa da Revista NAVILOUCA.

225 Navilouca teve o projeto grafico realizado por Oscar Ramos e Luciano Figueiredo. Navilouca foi langada em
1974. Torquato Neto, poeta, jornalista e um dos editores da revista, falecido em 1972.

226 OITICICA, Hélio. Museu é o Mundo, p. 154, 158.

227 Hélio Oiticica, Lygia Clark Steve Berg, Jorge Salomao, Duda Machado, Luis Otavio Pimentel, Décio
Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos, Chacal, Caetano Veloso, Rogério Duarte, Luciano Figueiredo, Oscar
Ramos e os editores Torquato Neto e Wally Saloméo.
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E ideograma tirado de um texto maluco continuo (homage to father) g venho fazen-
do desde fevereiro — esse fragmento ¢ MANGUE é BANGU (...) vou continuar a
fazer posters-ideogramas palavras cruzadas bandeiras capas o q tiver vontade (...)
MANGUEBANGU como o texto de q faz parte ndo de revival de vida vivida mas
de permanente confronto de lugares descobertos como concrecéo referencial do meu
REPERTORIO ABERTO.2

Figura 55_ MANGUEBANGU (recorte). Homenagem ao Pai, 1972. APHO 0451.72-p3

Esse “repertorio aberto” passa a contar com inUmeras imagens tiradas a partir de seu
prazer em fotografar. Em carta a Ivan Cardoso parafraseia Marshal McLuhan em excerto de seu
livro Understanding Media: “O cinema como uma forma ndo-verbal de experiéncia é como a
fotografia, uma forma de discurso sem sintaxe”.??® No entanto, de um jeito ou outro, esse dis-
curso sem sintaxe termina por se constituir no trabalho visual do artista e dele origina-se uma
semantica de densa tessitura. Em linguagem nao-verbal como a fotografia, a sintaxe ¢ de outra
ordem, ela se apresenta em um estado livre, ou como um solecismo — inadequagéo da estru-
tura sintatica, em relacdo a gramatica normativa. Nesse contexto, Hélio construiu um campo
ampliado de sentidos com seu trabalho fotografico que ¢ deslanchado pela propria nomeagao
estabelecida naquele momento e eventualmente transmutada pelo préprio artista a partir de uma
mesma prética. O foto-repertorio se desdobra em Grovie Promotion realizado em parceria como
0 poeta e amigo Wally Salomao a partir de recortes e imagens soltas, como uma escolha poética
sem finalidade objetiva. Ou, ainda, na edi¢do dos cartdes “FOTO RECORD 1 — ROMETER
éternel, vestindo o Parangolé CAPA 25 P32” e também em posters, como o de Luis Fernando
Guimaraes (LFER) vestindo a CAPA 23 P30, que, segundo Hélio, foi impresso em serigrafia
em tiragem de 100 pela mesma impressora que imprimia os trabalhos de Andy Warhol. Esse

228 APHO - 448.72-p1
229 APHO 0848.71-p.2 / p.3
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poster foi produzido pela LUDUS, a época, empresa de Rubens Gerchman. Os posters estavam
a venda pelo valor de dois mil cruzeiros??*® Dessa forma, o prazer de trabalhar com as imagens
fotograficas permanece aceso, mas mutante em nomeagao e conceito. Fato ¢ que, Hélio se tor-

nou um excelente fotdgrafo no lastro desse continuo experimentar imagético.

Hélio Oiticica

Figura 56 _ Poema para Romero com Parangolé Capa 25 P32 (1972). Série Foto-Record no. 1 (1974).

N&o nos parece mais um paradoxo dizer que o sujeito falante esta inteiramente conti-
do na imagem poética, pois, se ele ndo se entregar a ela sem reservas, ndo entrard no
espaco poético da imagem. E, pois bem claro que a imagem poética traz uma das ex-
periéncias mais simples da linguagem vivida. E se a consideramos, como propomaos,
enguanto origem da consciéncia, ela advém com toda a certeza da fenomenologia. 3

As cartas desse periodo sdo importantes fontes de conhecimento sobre a vida e o tra-
balho do artista que se misturam e evidenciam uma personalidade multifacetada expressas
em seus escritos epistolares, que podem ser romanticos (como as cartas para Romero Caval-
canti), pragmaticos, esquematicos, poéticos, solicitos, debochados, determinados, hilarios,
tedricos, cheios de fofoca e carinhosos (“mamaezinha”, assim comeca uma de suas cartas),
ou triste ao saber do falecimento do artista Gordon Matta- Clark em 1978. Esses sdo apenas

230 APHO-0054.78-p2
231 BACHELARD, Gaston. A poética do espacgo, p.191.
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alguns dos estados experimentados e transmitidos através de suas cartas. Ha fragmentos reve-
ladores como a visita ao Loft 4 de Julian Beck e Judith Malina, mentores do grupo de teatro
experimental nova-iorquino, Living Theatre, fundado em 1947. O grupo havia passado um
tempo no Brasil em 1971 e foram presos pelo DOPS em Ouro Preto, mas houve uma reper-
cussao e protesto internacional por parte de varios artistas e intelectuais: Humberto Eco, Te-
nesses Williams, Alberto Moravia, John Lennon, Mick Jagger, Jane Fonda, Marlon Brando,
entre outros. A revista “Veja” publicou uma grande matéria e o covarde governo da ditadura
militar, resolveu expulsar todos 0 membros do Living Theatre com receio de um protesto
internacional ainda maior. Porém, em 1972, eles foram visitar Hélio para saber mais sobre
José Oiticica, o av0 anarquista e fildlogo do artista. Hélio relata o evento em carta a seu irmao
Claudio, em novembro de 1972,

Diga ao pessoal Oiticica, q vou enviar a vocé um livro do JULIAN BECK q saiu
(ele é mentor do LIVING THEATRE) onde ele cita quotations de JOSE OITICICA:
ele e a Judith Malina estiveram aqui em casa e parece e parece g andam traduzindo
trechos daquela antologia de ANARQUISMO dele: sdo fas absolutos, imagine: isso
acho legal e engragado q ele esteja influenciando o q ¢, afinal, a maxima vanguarda
mundial no mundo das artes, e € citado lado a lado com ANTONIN ARTAUD, etc ;
sei g as irmas OITICICA vao delirar com isso; envio o livro pelo primeiro portador:
é uma coletanea dos diérios e anota¢des do JULIAN durante todos esses anos, com,
inclusive, coisas escritas quando nas prisdes do DOPS ai no Brasil.Z*2

Hélio tinha total consciéncia da importancia desse epistolario como uma cartografia desse cam-
po ampliado de experiéncias em Nova York e comentou sobre isso, inclusive em tom de ironia:

O diaem que eu cair morto (...) vdo aparecer coisas do arco da velha, tenho, assim, car-
tas, vai ser o fim das artes brasileiras (cartas comprometedoras, cartas enviadas, cartas
recebidas, contos erdticos, as cartas de minha mée sdo maravilhosas, cita todo mundo
etc.) Eu estou preparando minha obra final, ha ha ha ! 2

Dos quase oito mil documentos arquivados no Projeto HO, ha incontdveis anotagdes e
proposicdes desconhecidas desse periodo que no futuro serdo investigadas individualmente e
novas informacgdes virdo a baila. Dentre essas, algumas chamam a atengao: SCORPIONIAS
(1974) - texto escrito a mdo em trés paginas soltas de caderno pautado com pilots azul e
vermelho que se alternam em blocos de informacéo?*; ou EXPERIMENTACTIONS (1972) —
dez paginas minuciosamente datilografadas em inglés como um roteiro de cinema que se ins-
creve como uma proposigéo e workshop completo em artes, que utilizava diferentes materiais
e aspectos sensoriais que seriam desenvolvidos pelos alunos - supostamente, uma proposicéao

232 APHO 1325.72-p1
233 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Aracy de Amaral, 1977. Encontros / Hélio Oiticica, p.165.
234 APHO - 0148.74-p1
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que o artista desejava apresentar a alguma instituicdo®®; ou ainda, TRIP TO NOWHERE -
trata-se de uma experiéncia sem registro visual ou escrito, apenas um relato, falado do artista.

“Trip to nowhere”, eu tava trabalhando no All Language. Entdo, “Trip to nowhere”
€ assim: vocé entra no navio as oito da noite em Nova York e depois o navio vai pelo
mar e ndo para em lugar nenhum. Quando chega na altura de South Carolina, da a
volta no mar e volta. S6 tinha assim transeiros. Vocé sabe o que é que eu levei? Sete
volumes. Todas as coisas que cabiam nos Ninhos, todos os livros, todos os cadernos,
record player e maquina de escrever, ha ha ha. Eu ndo sai de dentro da cabine, obvia-
mente, durante todo o trip. Vi o0 mar assim umas duas vezes de relance.?®

Contudo, o “Conglomerado” do material de Hélio Oiticica continua a exercer um evi-
dente fascinio em pesquisadores da obra do artista, ndo somente porque estd aberto a polis-
semia, mas também porque a poténcia das ideias permaneceu imune a diluicdo. Em seu pro-
cesso de volta ao Brasil em 1978, os ultimos meses de Hélio em Nova York e 0s primeiros
no Rio foram particularmente dificeis. Em Nova York sua salde ndo estava boa. Ele vivia
cansado e ndo aceitava a sua condicao de hipertenso, somando-se a sua questdo com a imi-
gracdo americana que se tornava insustentavel e o preocupava. Jorge Salomao, que 0 aju-
dou a fazer a mudanca, relata que o calor do Rio de Janeiro, reencontrar amigos e familiares
deram-lhe uma nova vitalidade,?’. Porém, ele havia mudado e o Rio também. O artista co-
mecou rapidamente a perceber uma nova ordem de relagbes instauradas na cidade e reagiu:

Ao voltar de Nova York é que pude constatar a frieza e a indiferenga das pessoas em
relacdo ao que fago: ndo porque seja quase que desconhecida a minha atividade:nao:
havia e hd como que um boicote (que se torna inGtil em Gltima anélise que ndo pode
ele “cortar” a minha atividade criativa).?*®

Mesmo assim, ainda em 1977, o artista iniciaria a série de Penetraveis intitulados de
Magic Squares e trabalharia na ideia dos objetos Topological Ready-Made Landscapes que dia-
logam diretamente com o conceito de Ready-Made de Marcel Duchamp, mas vao além. Sobre
“Magic Square” e “Topological”,

O artista afirmou: “considero-os como parte fundamental no que vejo hoje como
PRELUDIO AO NOVO: tudo que veio antes desse processo de desmistificagdo no
passa de PRELUDIO aquilo que ha de vir e que ja comega a surgir a partir desse ano
na minha obra”. %

235 APHO - 0508.72-p2

236 Entrevista concedida Alfredo Herkenhoff, presente no video Héliophonia de Marcos Bonisson, 2002.

237 Em entrevista a mim concedida em 2012.

238 OITICICA, Hélio. Entrevistado por Heloisa Buarque de Holanda e Carlos Alberto M. Pereira. Encontros /
Hélio Oiticica, p.258.

239 OITICICA, Hélio. Hélio Oiticica — catdlogo, P.215.
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Nota-se que os Topological Ready-made Landscapes de Hélio dialogam diretamente com o
conceito de Delirios Ambulatério, a partir de Haroldo de Campos, ou seja,

perambular e decodificar a topologia urbana de um jeito muito particular. O prelidio de Oiticica
¢ fala significante de sua poética espacial, mas também de adversidades e situagdes contingen-
tes do devir de entdo, onde o espago é abrigo operado como um program in progress em conti-
guidade ao seus designios, que fala, grita ou silencia, mas nunca esta em afasia em seus Delirios
Ambulatérios, no eterno agora.

Sendo assim, ressalta-se, portanto, que as proposi¢des de Oiticica do periodo nova-
-iorquino apresentam um elevado grau de complexidade e seus destinos transitam muitas vezes
em via de m&o dupla. Atopologia desse campo de producdo é movedica: o artista fornece pistas,
mas também despista. Nada nesse territdrio de busca é simples. Escritos e projetos determinam
a exatiddo de seu pensamento e do processo instaurado, mas, CoOmo um programa in progress,
contém em si mesmo transmutacées e as incertezas de seus designios. Nesse contexto, podemos
indagar qual seria o devir de sua producdo em filmes Super 8 ou como se daria a publicagdo de
seu imensuravel material produzido denominado de Conglomerado.

Contudo, a ressonancia da obra de Hélio Oiticica ecoa hoje no mundo em alto e bom
tom e a espessa tessitura de seu significado sugere um abrangente escopo de interpretacao.
Inconsutil e lapidar, o legado artistico de Hélio Oiticica se configura como um ato de resistén-
cia marcado pelo signo da ruptura. O artista viveu com alegria, adversidades e inventou com
liberdade a partir do essencial. Produziu uma fenda na tessitura das artes por onde é possivel
vislumbrar conhecimento na esfera do mundo-linguagem e, desse modo, transmutar valores.
Apesar de invisivel, o ar € matéria e tem peso. Hélio inalou o oxigénio de densidade maxima
da invencdo, talvez por isso, a exemplo de seu idolo Jimi Hendrix, gostasse de proclamar: “Call
me Helium”, o gas mais leve.

Figura 57_ Ré&dio, gravador e lluminuras do Poeta Rimbaud (1975). Foto: HO. APHO 2185.75-p1
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ANnexos

Breve cronologia de Hélio Oiticica em Nova lorque

Em sintese cronologica, sabe-se que no comego de 1971, HO viaja a Nova lorque
para a instalacdo de seus Ninhos no MoMA, volta ao Rio, ganha a Bolsa Guggenheim e
parte para Nova lorque em novembro de 1971, se instalando, logo em seguida, no nimero
81 da Segunda Avenida. Em 1971 faz uma exposic¢éo individual na Rhode Island University,
onde realiza o projeto ambiental Rhodislandia: contact. Grava alguns Heliotapes (gravacoes
K7 de entrevistas e pensamentos enviados para publicagcdes e amigos no Brasil. Um desses
Heliotapes foi gravado no Hall do famoso Hotel Chelsea no oeste da Rua Vinte e Trés em
Manhattan com a colaboracdo da amiga e fotografa Martine Barrat. A escolha desse Hotel
por HO ¢ pontual. O hotel foi fundado em 1883 hospedando importantes escritores e artis-
tas: Walt Whitman, Charles Bukowski, William Burroughs e Arthur C. Clarke que escreveu
em um de seus quartos o livro 2001 uma Odisséia no Espaco. Ainda no ano de 1971, Helio
elabora o conceito do Newyorkaises, uma série de projetos ambientais inicialmente dentro de
outro programa abrangente de experimentacdes intitulado Subterranean Tropicalia Projects.
Produz varios textos e registra pensamentos e projetos nos notebooks. Em suas correspon-
déncias, o endereco do numero 81 da Segunda Avenida (1971-1974) passa a ser designado
por Babylonests, e o endereco da Christopher Street (1974-1978) por Hendrixsts. Nos dois
enderecos constroi Ninhos-células onde instala e hospeda amigos em transito por Nova lor-
que como o fotégrafo Andreas Valentim, o poeta Wally Saloméo, o critico Mario Pedrosa e
o cineasta Neville D' Almeida, entre outros. Em 1972 realiza Bangu Mangue, poema visual
em homenagem ao pai, o entomologo e fotografo, José Oiticica Filho. Intensifica sua produ-
cdo textual, filma Agripina é Roma-Manhatan e recebe a noticia do falecimento de sua mae,
Angela Oiticica, em outubro do mesmo ano. Em 1973 elabora em pareceria com o cineasta
Neville D" Almeida o conceito de quase-cinema, e comeca a série dos Bloco-Experiéncias em
Cosmococa. (Cosmococas — programa in progress). Inicia também a ideia de Conglomerado,
termo designativo para uma publicacdo que encamparia todas as experiéncias contidas em
Newyorkaises. Em 1974, projeta os Penetraveis Stonia e Shelter Shield e desenha os Paran-
golés Somenthinfa"the Head 1 e 2. O cineasta Julio Bressane, em passagem por Nova lorque,
roda parte do seu filme, Lagrima Pantera Missil, nos Babylonests da Segunda Avenida. Em
1975, produz Helena Inventa Angela Maria, uma instalagio com slides homenageando a fa-
mosa cantora de musica popular brasileira, obra que se insere no conceito de quase-cinema.
Em 1976, cria o Parangolé de cabeca, Gimme Head e desenha os Penetraveis, Scrambolia e
Cesarslide. Em 1977, idealiza e desenha uma nova série de Penetraveis intitulados, Magic
Squares. Inventa e coleta uma série de objetos urbanos encontrados, Topological Ready-Ma-
de Landscapes, dejetos citadinos resgatados e transmutados a partir de um processo muito
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particular de escolha e decodificagdo em seu constante flanar pelas ruas de Nova York. HO
via essa nova série de objetos como um preltdio ao novo em sua obra do devir. Nota-se que
mesmo com uma miriade de novos trabalhos e conceitos, HO também revisitou obras pro-
duzidas na década de 1960, em particular, Parangolés e Penetraveis, evidenciando um cons-
tante carater em seu trabalho de Program in Progress. Em fevereiro de 1978 volta ao Brasil
instalando-se no bairro do Leblon, na cidade do Rio de Janeiro, vindo a falecer aos 42 anos,
em marc¢o de 1980.



