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Resumo: O presente trabalho discute o pensamento em processo da obra de Hélio
Oiticica a partir da relacio com seus escritos e com a leitura que
realizou de autores da histéria da filosofia contemporanea, entre eles
Friedrich Nietzsche, Henri Bergson e Maurice Merleau-Ponty. Recorrendo aos
textos em que o artista cita filésofos, nés investigamos alguns principios e nog¢des
da filosofia, mesmo que dispersos, em seu trabalho. Apropriar-se com liberdade de
conceitos filoséficos de acordo com seu interesse, lhe permitiu explorar o
impensado, o que excede e transborda o conceito. Nao tendo a pretensido de
constituir um sistema, Oiticica enunciou um conjunto aberto de referéncias
tedricas com as quais sua obra dialoga. Estas ndo sdo definitivas, pois foram sendo
revistas e modificadas durante toda sua trajetoria.

Abstract: The following paper discusses the thinking in process in Helio
Oiticica's work taking in consideration his writings and the readings he did
from Contemporary Philosophy authors like Friedrich Nietzsche, Henri Bergson
and Maurice Merleau-Ponty. Altogether with the texts in which the artist quotes
these philosophers above mentioned, we attempt to research some philosophical
axioms and notions, albeit dispersed, in Helio Oiticica's
work. The free appropriation of philosophical concepts accordingly with his
interests, allowed him to explore the unthinkable, which that excedes and
overflows the mere concept. Disregarding the intention of creating a
system, Oiticica enunciated an open group of theoretical references in frank
dialogism with his work. These references are not final, once they were
revisioned and modified during all his trajectory.

O fim da utopia
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COSMOCOCA - programa in progress ¢ um projeto de Hélio Oiticica'?, em
parceria com o cineasta Neville D’ Almeida, desenvolvido em Nova York a partir de
1973. A mistura do portugués e do inglés como aparece na expressdo “programa in
progress”, sua pontuacdo singular, bem como o uso particular da caixa alta e abreviagdes,
sdo caracteristicas de sua escrita do periodo em Nova York, durante os anos 70", Sua
escrita, elaborada em sincronia com sua experiéncia de artista, subverte as normas e
convengdes da lingua culta para se afirmar ndo como estilo, mas como expressao visceral
de um pensamento permeado de tensdes, dividas e contradi¢cdes. Distante de um discurso
neutro, cientifico e universal, que ndo se dirige a um leitor determinado, Oiticica, nos anos
70, exige do seu leitor certa maturidade e repertério de referéncias que sua obra dispensa.
Seus textos desse periodo, como veremos em algumas cita¢des transcritas aqui, fundem
notas intimas, cartas e reflexdes sobre sua producio e a de outros artistas. A fragmentagao
progressiva de sua escrita remete a uma desconfianca em relac@o a linguagem andloga ao

uso de aforismos por Nietzsche.

O termo “em progresso”, recorrente em sua escrita € que parece substituir o termo
~ 14 .. .
dura¢do ~ empregado principalmente em seus escritos dos anos de 1950 e 1960, longe de

significar um avango positivo rumo ao futuro, indica uma obra ndo acabada, um processo

” Qiticica projetou nove BLOCO-EXPERIENCIAS abreviados em CC seguido de nimero para
identificacdo. Alids, todo seu sistema de catalogacdo, bastante sofisticado, traz abreviacdes como PN,
Penetravel; P, Parangolé; B, Bolide; NC, Nucleo; RL, Relevo Espacial; BL Bilateral, seguido de nimero
correspondente. Assim, CC1 a CC5 foi inventado com Neville D’ Almeida, CC6 com Thomas Valentin,
CC7, em Londres, para Guy Brett, CC8 para Silviano Santiago e CC9 para Carlos Vergara.

" E importante fazer uma pequena distingdo entre seus textos produzidos até 1968 e aqueles da década
seguinte. Se os primeiros se caracterizam por anotacdes de estudos atentos com notas e referéncias das
fontes consultadas, com tom dissertativo, os escritos dos anos de 1970 sdo constituidos em sua maioria de
fragmentos, excertos, imagens de outros autores e apontamentos mais pessoais com maior cuidado grafico
em relagdo a palavra.

'* O tempo, pelo menos nas décadas de 1950 e 1960, se configura para Oiticica como elemento ativo,
virtual, enquanto duragdo, e ndo simplesmente como tempo mecanico ou tempo eterno da obra de arte
tradicional. O tempo da arte concreta ao qual Oiticica se opde, é objetivo € mensuravel por uma maquina, é
concebido numericamente, como uma varidvel matemadtica, por relagdes de adi¢do. Assim como na ciéncia
moderna, o tempo na arte foi submetido ao espago, ou seja, o tempo foi espacializado, compreendido
quantitativamente como uma extensdo descontinua e atual. Nessa concep¢do, o tempo, assim como uma
linha reta, pode ser dividido infinitamente e tudo se passa como se ndo houvesse sucessdo. O tempo
bergsoniano de que Oiticica se apropria nos anos de 1960 é o tempo da duragdo, ¢ um tempo vivido e, por
isso, indissocidvel do movimento de engendramento continuo de momentos. O tempo € compreendido como
um fluxo e ndo como uma série de instantes descontinuos que se repetiriam idénticos a si mesmos. Um
momento, na medida em que passa, contém em si parte do momento que o precedeu.
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que pode ser sempre recomecado e reinventado. Denominado de “quase-cinema”,
COSMOCOCA - programa in progress € uma série de filmes compostos por trilha sonora
e projecoes de seqiiéncias de slides num ambiente especialmente construido. A
imprevisibilidade gerada pela participacdo do publico e pelo desdobramento do programa
em diversos “bloco-experiéncias”, CC1, CC2, CC3..., impede a constitui¢io de uma obra

(13

estanque, com procedimentos fechados. Um dos objetivos de Cosmococa € “a

515 N

unilateralidade do cinema-espetdculo””, reafirmando a critica a passividade do

espectador:

“a hipnotizante submissdo do espectador frente a tela de super-defini¢do visual e
absoluta sempre me pareceu prolongar-se demais: era sempre a mesma coisa:
porque?: e nem os filmes de ABEL GANCE q foram feitos para 2 telas eram
respeitados: 1 tela e olhe 14 se ndo esta cortado: mas algo tinha que acontecer: a
TV: THE BIRDS de HITCHCOCK jid TVeiza a montagem seqiiencial tdao
‘natural’ do cinema que nos acostumou: mas tinha que aparecer G-O-D-A-R-D:
como MONDRIAN pra PINTURA GODARD fundou o antes e depois dele:
como querer ignorar ou conjecturar sobre a ‘arte do cinema’ depois ¢ GODARD
questiona metaliguisticamente a propria razao de ser do fazer cinema?”'®

Opondo-se a submissdo do espectador, que muitas vezes passa a ignorar seu corpo
e 0 espago que ocupa na sala de projecao quando se envolve inteiramente na narrativa do
cinema, Oiticica, com Cosmococa, elabora a possibilidade de a relagdo visual entre o
espectador e o filme ser enriquecida pela participacdo, pela brincadeira e dispersao. Entre
as instrucdes'’ para acdo de Cosmococa hd propostas para que o participador, por
exemplo, se deite nas almofadas e utilize lixas de unha disponiveis na entrada, como em

CCl; que se sente, recline e principalmente dance, em CC2; que sinta a superficie do chado

15 Qiticica. H., Catdlogo da exposi¢cdo Hélio Oiticica. Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris; Witte de
With, Center for contemporary art, Rotterdam; Fundacié Antoni Tapies, Barcelona; Fundagdo Calouste
Gulbenkian, Lisboa; Walk Art Center, Minneapolis; Centro de Arte Hélio Oiticica, Rio de Janeiro, 1992-
1997, p. 177. Daqui em diante apenas denominada de Catdlogo.

16 Idem, Ibidem.

7 Para Oiticica "seguir as INSTRUCOES ¢ abrir-se ao jogo e 2 experiéncia participatéria que é a razdo de
ser das CC: ignorar as INSTRUCOES é fechar-se e ndo participar da experiéncia:..... qual é?", Oiticica,
op.cit, p. 180. Em seu Notebook (NTBK 2/73, p. 63) escreveu que hd “duas indica¢des de como proceder: a)
INSTRUCOES PARA PERFORMANCES COLETIVAS PUBLICAS. b) INSTRUCOES PARA
EXIBICAO PARTICULAR.”. Oiticica, H. Programa H.O. Cosmococa by Neville D’Almeida, julho de
1973, p. 03. in: ENCICLOPEDIA de Artes Visuais Itad Cultural. Programa Hélio Oiticica. Sio Paulo: Itad
Cultural, 2001. Sempre que nos referirmos ao Programa H.O. estamos remetendo aos documentos
disponiveis em: <http://www.itaucultural.org.br.>
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e brinque com os baldes, movendo-se a vontade, em CC3 ou, em CC4, que entre numa

piscina.

Esse comportamento lidico com baldes de ar, almofadas e pufes, ao lado de
imagens da moeda americana e do logotipo da Coca-cola, simbolos do paradigma do
mercado e da sociedade capitalista, tem algo de perverso e de ambiguo. Convocar o corpo
a participagdo como um desempenho comportamental, ligado ao som de Jimi Hendrix e
Roling Stones, e confrontar o participador com essas imagens, a0 mesmo tempo em que
remete a uma consumagdo do corpo numa logica de imagens, apresenta uma vontade de
libertacdo e de desrepressdo violenta e agressiva. O aspecto lidico de Cosmococa, se as
vezes parece apostar numa infatilizacdo, embrenha-se também num comportamento um
tanto alienado, diferente daquela participacdo dos anos de 1960 que estava associada a
liberdade e uma busca de emancipag¢do do sujeito. Trata-se aqui da transicdo de uma
utopia dos anos 60 para consciéncia de que ela ndo se cumpriu e que, se nao estd esgotada,
estd se esgotando aos poucos. Cosmococa ndo chega a ser um programa critico, pois essa
consciéncia € vivida pelo trabalho como dilaceracio e ndo como projeto deliberado. O

discurso do artista, como veremos, ndo chega a elabord-la completamente.

Em sua proposta de participacdo, Oiticica valoriza o fato de a TV permitir relacdes
mais participativas entre o espectador e a obra, dando outras possibilidades de interagdo.
Em frente ao aparelho de TV, que em ambientes domésticos é comum ficar ligado sem
que ninguém preste total atencdo em sua programacao, o espectador fala, comenta e age
com mais espontaneidade que na sala escura. Enquanto a TV era temida por muitos
cineastas como uma ameaca ao cinema, Oiticica identifica nela uma montagem diferente,
algo mais agil e alegre, longe da “gratuidade e chatice [que] ficara reduzida a linguagem-
cinema quando se tem a TV”'®. A partir das idéias de Marshall Mcluhan'®, Oiticica
compreende que a TV, devido a baixa definicio dada pela sua natureza reticulada,
composta por um mosaico de pontos de luz e sombra, abre possibilidades maiores de

participagdo se comparada ao cinema. Contra a posicdo de que haveria uma pobreza

18 Oiticica, Catdlogo, op. cit., p.177.
Yy McLuhan, Marshall. Os meios de comunica¢do como extensdes do homem. Sao Paulo: Cultrix, 1971.
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informativa na TV, ja que sua escala de tons tende para o alto contraste e € menor que a
do cinema, valoriza o grau de abstracdo que a linguagem solicita. Ao telespectador,
caberia preencher os intervalos e completar os dados que foram suprimidos pela chamada
defini¢cdo vertical das linhas da TV, enquanto a super defini¢do da pelicula de cinema se

apresentaria completa e una.

Entretanto, essa concepcao de participacdo do espectador que completa as lacunas
da imagem nos parece restrita, pois nela toda acdo do sujeito ja estd prevista
anteriormente. H4, nesse ponto, uma grande diferenca em relagdo a participagdo presente
no Parangolé do inicio dos anos 60 em que a redescoberta do corpo era central. Por ndo
ter justamente a dimensdo humana e imprevista, a acdo de completar lacunas na TV se
esgota rapidamente. Nio se trata mais daquela busca de uma participagdo plena e livre, em
Cosmococa o corpo do sujeito, imerso no mundo das mercadorias, parece tornar-se
estranho a si mesmo. A compreensdo do corpo ndo é mais a de um corpo auténomo e
livre, agora se aproxima do corpo da moda e da publicidade. O préprio Parangolé que
Oiticica faz nesse periodo, sobre o qual escreveu em 1972 o texto “Parangolé Sintese”,
ndo apresenta ‘“preocupacdo com ‘significacdes corporais’, ‘ndo-condicionamentos

2

sensoriais’, etc”. Oiticica compreende que hd um dilema, “transformar-se ou ser
consumido pelo contemplar: ser performer por iniciativa ou compelido a sé-lo: criar o
circo ou ser objeto-espectador”zo. Trata-se agora do corpo performance do rock, que é
desrepressdo e por isso reativo. Se por um lado ainda hd uma busca do todo, pois “falar
em cosmicidade ndo deve implicar em extra-concreto mas em assumir o poder de inventar
o NAO-FRAGMENTADO™', por outro hd uma certa impossibilidade de reunificacdo do

corpo, que vai se transformando com a imagem da TV.

E recorrente nos textos de Oiticica o entendimento da participa¢do como atividade
oposta a passividade da contemplagcdo. Todavia, para entendermos o sentido dessa
dicotomia precisamos, primeiro, compreender o que o artista entende por participacdo. Em

Posigcdo e Programa, escreve que o artista ndo € mais um “criador para a contemplacio”,

0 Oiticica, “Parangolé Sintese”. Catdlogo, op. cit., p. 166.
2 Idem, Ibidem.
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mas um “motivador para a criacdo — a criagdo como tal se completa pela participagdao
dinamica do ‘espectador’, agora considerado participador”**. Entretanto, compreendemos
que atividade nao implica em participacao, assim como passividade ndo deve estar sempre
associada a contemplacdo. Diante da fragmentagdo de um quadro do pintor cubista
Georges Braque, por exemplo, seria possivel conceber que a tarefa de quem contempla
seja a de unificar a figura, estabelecendo uma compreensio entre os multiplos sentidos
que faz uma obra de arte escapar da determinacdo completa. Poderiamos dizer o mesmo
sobre uma obra concretista que nos exige um ‘“olhar criativo”, como dizia Pedrosa. Na
atitude contemplativa, pode existir atividade mesmo sem envolver participacdo. Talvez,
diferentemente do que diz Mcluhan, com quem Oiticica concorda e cita, a0 completar a
cena entre um corte e outro, é possivel que o espectador do cinema tradicional também
exerca atividade, embora ndo participe diretamente com seu corpo. Mesmo porque o
corpo pressuposto em Cosmococa, ndo € mais aquele corpo reflexivo que nos falava
Merleau-Ponty e que se relacionava com o Parangolé, trata-se agora de um corpo que se

limita a responder ao complexo de fatores que compdem o ambiente.

Segundo Oiticica, tanto no cinema como na TV ainda hd predominancia da
imagem e, em Cosmococa, a “IMAGEM nao € o supremo condutor ou fim unificante da
obra”.? Aqui as contradicdes do artista se tornam mais claras: como ele ndo quer se
restringir ao dudio-visual, recorre ao jogo, a danca e a experiéncia do corpo do sujeito no
espaco e no tempo, como havia feito nos anos de 1960. Contra a anula¢io do corpo que o
cinema tradicional impde, Oiticica recorre a TV, a dispersdo e a um suposto ludismo.
Mas, a participacdo corporal, ao invés de se dirigir as imagens do capital e do consumo,
projetada nas paredes, se aproxima de uma participacdo recalcada, as vezes histérica,
reduzida a meros sintomas corporais. Parece ndo haver mais descoberta e reflexdao do

corpo, ndo € a toa que as referéncias do artista a Merleau-Ponty, recorrentes nas décadas

anteriores, desaparecem nesse periodo. Cosmococa se aproxima, assim, de um grito

2 Idem, Aspiro ao Grande Labirinto. Org. de Luciano Figueiredo, Lygia Pape e Waly Salomio. Rio de
Janeiro, Rocco, 1986. p. 77.
z Idem, Catdlogo, op.cit., p. 178.
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desesperado e auto-destrutivo, ainda que o artista ndo tenha anunciado isso em seu proprio

fazer.

Em seu texto sobre Cosmococa, Oiticica se refere a Tropicdlia, 1967, — em que
utilizou de um aparelho de TV que ficava sempre ligado, incorporando a programagao das
emissoras ao ambiente — e lembra que naquela época ja havia a intencdo de deslocar a
imagem, “visual e sensorial: o TODO IMAGEM?”, retirando sua supremacia, porém,
conforme reavaliacdo de 1974, “numa espécie de salada multimedia sem muito ‘sentido’

. 24
ou ‘ponto de vista’”’

. Em Brasil Diarréia, 1970, cujo titulo sugestivo parece ser uma
resposta a Estética da Fome de Glauber Rocha, Oiticica constatava que ““as criticas que as
idéias de ‘Tropicdlia’ geraram ao culto do ‘bom gosto’ (isto €, a descoberta dos elementos
criativos nas coisas consideradas cafonas, e que a idéias de bom gosto seria conservadora)
foi [sic] transformada em algo reaciondrio pelos diluidores da mesma: instituiu-se a
‘cafonice’ estagnatoria, ja que instituir a idéia de cafona conduz a glorificacdo permanente
das coisas passadas.”25 Oiticica reivindicava, em 1970, contra os perigos da perda de

ambivaléncia da vanguarda, uma posi¢do permanentemente critica e universal.

Cosmococa, paradoxalmente, € a resposta que ele dard nos anos seguintes.

Depois de cursar cinema na New York University26, em 1971, algo raro entre os
cineastas experimentais do periodo, e inclusive ter realizado alguns filmes em Super 8,
entre eles o inacabado Agripina é Roma-Manhattan, em 1972, torna-se urgente a
necessidade de transformacio do cinema tradicional. Tanto Neyrdtica®’, também realizado

em slide, como Cosmococa, que a maneira do cinema de Abel Gance requer projecdes em

24 Idem, ibidem, p. 179.

% Idem, “Brasil Diarréia” [1970], Arte em Revista n. 5, Sdo Paulo, Kairés/ CEAC, 1981. p. 44.

*® Em carta para Lygia Clark de 14/05/1971 anuncia que estd terminando um curso de cinema na New York
University o que lhe d4 direito a usar outros equipamentos. Animado com a experiéncia de realizagdo do
filme Brasil Jorge, conta que procurou pela cidade inteira um parque com aves em gaiola para inserir no
filme uma cena de apenas 20 segundos, “veja que loucura”. Cf. Lygia Clark, Hélio Oiticica. Cartas:
1964/74. Rio de Janeiro, UFRJ, 1996, p.199.

*’ Se Oiticica ndo pode exibir em vida Cosmococa, o “quase-cinema” Neyrética, composto por 80 slides e
marcacdo de tempo, foi montado em abril/ maio de 1973, em Nova York e na Expoprojegdo, organizada por
Aracy Amaral, em S3o Paulo, no mesmo ano. Em 1975, realizou mais uma experiéncia de quase-cinema,
chamada de Helena Inventa Angela Maria, composta de “5 BLOCOS-SECOES” com instrucdes e trilha
sonora.
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mais de uma tela, sdo fundamentais nesse processo. A ruptura com o cinema - ja
prefigurada na montagem de The Birds de Hitchcock, gracas a referéncia a televisdo,
como vimos no texto citado acima — foi também identificada no filme Mangue Bangue, de
Neville D’ Almeida, que realizaria a “necessidade de nega¢cdo” do cinema. Oiticica se
apoia na impossibilidade da continuidade do cinema nos moldes tradicionais, tal como
Godard explicitou. Com essas referéncias, desenvolveu a nocdo de “quase-cinema”, que
borra as fronteiras entre cinema e artes. Com isso, aproxima duas obras centrais em sua
trajetoria, Mondrian e Godard, menos por caracteristicas internas a eles do que pela
ruptura que representam no desenvolvimento de seu proprio trabalho. Se a referéncia a
Mondrian € forte nos anos 50 e 60 — periodo que esteve proximo dos artistas associados ao
neoconcretismo — a alusdo a Godard, na década de 1970, como vimos no fragmento citado

ha pouco, tem a mesma importancia para Cosmococa.

Entre algumas breves aproximacdes que podemos tragar entre ambos estd o
aspecto fragmentario, exacerbado por Oiticica, e a radicaliza¢do da contracdo do tempo
que as cenas curtas e interrompidas de Godard indicavam. A “ndo-narracdo” das CCs
pode ser vista como o desenvolvimento das constelacdes de imagens sem continuidade
que o cineasta europeu ja havia construido. Além disso, ambos utilizam citacOes de
repertorio sofisticado da filosofia e da literatura justaposto no mesmo patamar em que
estdo objetos da cultura de massa. O erudito e o vulgar se equivalem e s@o
propositadamente nivelados. Em Godard, no filme Uma mulher casada, o texto de
Merleau-Ponty sobre cinema, telas de Renoir, placas de propaganda e revistas femininas
bombardeiam o espectador com informagdes que ultrapassam os elementos que ele
domina. Em ambos hd uma profunda intimidade entre as referéncias e as obras. Essa
floresta de citagdes ndo pressupde o conhecimento prévio do publico e tampouco
aparecem de modo didatico. Do mesmo modo, em CC2 Onobject, por exemplo, o livro
Grapefruit de Yoko Ono, que apresenta instrugdes para performances, € posto ao lado de
uma tradugdo para o inglés do livro de Heidegger, What is a thing?*®, como um icone do

pensamento ocidental. Se as filosofias de Bergson, Merleu-Ponty e Nietzsche foram

# Qiticica usou a tradugao para o inglés de W. B. Barton Jr. e Vera Detsch, What is a Thing?, da Gateway
Edition.
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integradas por Oiticica ao seu trabalho com propriedade, contribuindo para a constitui¢ao
de uma dimensdo reflexiva e interrogacdo constante sobre sua obra, essa referéncia a
Heidegger, presente em CC, tende a se aproximar mais do procedimento de justaposi¢ao
de imagens, embora no arquivo de Oiticica exista algumas anota¢des de leitura do filésofo

alemdo. Em Cosmococa as posi¢Oes metafisicas e fenomenoldgicas ja ruiram.
O debate do cinema

Dentro do universo do cinema, o projeto de filme experimental de CC se insere
também no debate brasileiro entre Cinema Novo e Cinema Marginal. Reflexo de uma
polémica da época, essa oposicdo entre os dois cinemas € menos estética que ideoldgica.
Embora redunde no estabelecimento de categorias limitadas que desprezam as
particularidades dos filmes, as CCs, sem duvida estdo mais ligadas ao Cinema Marginal.
Oiticica faz questao de marcar sua oposi¢dao em relacdo a seriedade e a espetacularizagdo

que o Cinema Novo parecia cada vez mais privilegiar:

“no BRASIL de experimentalidade quase q ao alcance da mao o pessoal foi
ficando cada vez mais ‘sério’ e com obsessiva ‘preocupacdo quanto aos destinos
do cinema brasileiro’ e a busca de ‘sentidos’ e ‘significados’ que pudessem
justificar outra ambi¢@o maior: criar a industria cinematografica brasileira: sempre

. 929

o carro na frente dos bois””".
Entretanto, filmes como Cdncer, de Glauber Rocha, filmado em 1968 com a
participacdo de Oiticica e montado apenas em 1972, mostram que as divergéncias entre
inema Novo e Cinema Marginal ndo sdo tdo claras como poderiam parecer. Ambos de
C N C M 1 tao cl d Ambos d
algum modo dao continuidade a algumas questdes tropicalistas. O que ocorre € que o dito
Cinema Marginal radicalizou e levou as ultimas conseqiiéncias algumas propostas
presentes em Estética da Fome, manifesto redigido em 1965 por Glauber Rocha, que
transforma a escassez de recurso em forca expressiva. Enquanto cineastas ligados ao
Cinema Novo, em fim dos anos 60, sem abandonar o engajamento, se aproximaram de
padrdes convencionais que agradavam ao grande publico, o Cinema Marginal, com

bastante ironia, desfaz e esvazia a ordem das narrativas e rompem com o que chamavam

» Oiticica, Catdlogo, op. cit., p. 177.
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de concessdo ao publico. Segundo Ismail Xavier, “um dado central no biénio 67/68, que
terd conseqiiéncias na emergéncia do Cinema Marginal em 1969, € a recusa de uma visdo
dualista do Brasil. Esta sublinhava a oposicdo entre um pais rural, matriz da identidade
nacional, e um pais urbano, lugar de uma descaracterizacdo da cultura por forca da
invasdo dos produtos da midia internacional.”*” Foi nesse momento que o Tropicalismo
realizou as colagens entre o arcaico € 0 moderno, o nacional e o estrangeiro, que tiveram

desdobramentos também no cinema.

Nesse contexto, € sintomdtico que a precariedade de um filme realizado em slide,
também devido a caréncia de recursos e a falta de uma industria cinematografica
brasileira, puderam ser constituintes de um trabalho altamente experimental. Assim como
O Bandido da Luz Vermelha, 1968, de Rogério Sganzerla, Cosmococa, sem 0 mesmo
humor, realiza uma colagem de fragmentos descontinuos em que a parddia, o sarcasmo, a
violéncia e o grotesco se fazem presentes. Talvez esse gesto seja uma compreensao de que
o subdesenvolvimento é um estado e ndo uma fase, assim como Paulo Emilio havia
formulado, sem que isso se torne conformismo ou conivéncia. Entretanto, no filme de
Sganzerla hd uma questdo formal importante, uma organizagdo do caos brasileiro que a
Cosmococa rejeita ao tangenciar o informe. Em O Bandido da Luz Vermelha ainda ha um
esfor¢co de compreender a situacio brasileira, o que se dissipa completamente nos quase-

cinemas de Oiticica.

As “cenas” de Cosmococa sao formadas de fragmentos congelados, “momentos-
frames”, que rompem com o tempo convencional do filme. A edicdo, feita enquanto
sdo tiradas as fotos, ndo € seqiiencial. Oiticica ndo pretende encontrar uma montagem
definitiva, mas se interessa pelo “jogo de posi¢des”’. A quebra do desenvolvimento
linear do filme valoriza a trilha sonora, composta por musicas brasileira e rock, e

ressalta o carater casual e aberto do filme.

Em Cosmococa, reaparece a preocupacdo com o ambiental, presente nos seus

mais significativos trabalhos, desenvolvida desde os anos 60, por isso as fotografias de

% Xavier, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sdo Paulo, Paz e Terra, 2001. p. 31.
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o 3
CC “ndo sio fotos para serem fotos™'.

As proposi¢des se referem a vdrias
personalidades, entre elas, em CC1, a Luis Bufiuel. O ato de cortar os olhos, com linhas
feitas com cocaina, do retrato do cineasta, que realizou uma obra imersa no mundo
fantastico dos sonhos e instintos, remete a cena surrealista de Um Cdo Andaluz, de
1928. Em 1973, outro filme de Buifiuel, O Discreto Charme da Burguesia, havia
recebido o “Oscar”, motivo da publicacdo de seu retrato na capa do The New York
Times Magazine, aproveitado por Oiticica. Entre outras figuras, aparece em CC5, na
capa do disco War Heroes, o idolo da contra-cultura Jimi Hendrix, venerado por
Oiticica, ja falecido, com um logotipo da Coca-Cola. O icone do capitalismo
americano numa caixa de fésforos sobre a capa do disco, além de provocar um
trocadilho entre a marca de refrigerantes e a Cosmococa, pode ser indicativo da
derrocada da utopia dos anos de 1960. Em CC3, estampada na capa do livro de Norman
Mailer, Marilyn Monroe, outro icone da cultura pop, consumida pela sua prépria
imagem, remete ao trabalho de Andy Warhol. Tendo o mundo se convertido em
imagem, como nos mostra o trabalho de Warhol, o espaco da vida tornou-se vazio e
fragmentado: “a suposta unicidade da IMAGEM [de Marilyn] fragmentava-se ao
resistir ao esteredtipo q deveria defini-la e limitd-la: todas as tentativas de amarré-la a
uma unicidade constante pareciam frustar-se no final: havia algo que dissolvia essa
unicidade”.*?

O procedimento de CC, com certo “sarcasmo duchampiano”, é o de “maquiar”
as 1magens apropriadas. Trata-se de adicionar mdscaras a imagem que estaria
pretensamente acabada. O gesto, mais como processo do que busca de uma forma
definitiva, “fragmenta visualmente ao ‘maquilar’ a unidade da imagem-todo”.”> O que
interessa é o “rastro-coca” que é feito e refeito, o “jogo-maquilar’. E uma meta-
maquiagem, como escreve, “o ( se maquila-esconde € o proprio elemento

. 34 . . e . L,
maquilador”.” Baudelaire, citado por Oiticica, num outro sentido também fez um

! Qiticica, Programa H.O., Cosmococa by Neville D’ Almeida. NTBK 2/73, op. cit., 1973. p. 53.
32 Idem, Catdlogo, op. cit., p.179

33 Idem, Programa H.O., NTBK 2/73, op. cit., p. 52.

34 Idem, ibidem.
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elogio da maquiagem, que deveria ser fiel a sua artificialidade. Quanto mais falsa a

imagem maquiada mais proxima ela estaria de uma sociedade também falsa. O que

interessa ao poeta € o belo artificial, assim como o “paraiso artificial”, ao qual as

drogas poderiam dar acesso. O uso da cocaina em CC, como pigmento e linha para

redesenhar as imagens, funcionaria também como estimulo para a participagdo

coletiva, por mais restrita que ela seja nesse momento, a0 mesmo tempo em que tem

um sentido destrutivo, um sarcasmo, uma perversidade. Paradoxalmente, a droga

serviria para a expansdo da consciéncia, possuindo um sentido experimental que

Oiticica ainda remete a fenomenologia, embora dirfamos que Cosmococa tende a se

afastar completamente dessa filosofia.

“ndo se trata de fazer da COCA o absoluto mistico-deificado q vestiu o LSD:
COCAINA nem téxico nem &dgua a prépria idéia de alucinagenar para a
‘expansdo da consciéncia’ (??? nada poderia ser menos fenomenoldgico:
contrasenso total!) soa phony [...] como pode alguém saber qual o veneno q cada
pessoa necessita?: tudo isso ndo passa de mais uma extensdo dos hang-ups
judaico-cristdos: ninguém se estd querendo salvar!: pelo contrario: como diz
ARTAUD let the lost get lost: BAUDELAIRE quando faz odes ao OPIO e ao
HAXIXE ndo estd receitando remédios: estd nos envenenando de experiéncia:
ndo estava pregando ou promovendo o comércio do OPIO-HAXIXE [...] estava
INVENTADO MUNDQO..... estava propondo um tipo novo e maior: COLETIVO:
de participac¢do: de modo também a ampliar sua poesia e esses niveis e desse
modo descomprometé-la e soltd-la pra sempre das amarras culturais dos meios
literarios.”

Para Baudelaire, o 6pio e o haxixe sd@o drogas que podem levar ao que chamou de

ideal artificial e funcionam como um espelho de aumento para o bem ou para o mal, mas

L . .~ 36 .
que provisoriamente libertam o homem de sua condi¢do.”™ Em “Poema do Haxixe”,

primeira parte dos Paraisos Artificiais, o poeta descreve alguns efeitos da embriaguez pela

droga e a compara a um grande sonho capaz de promover o homem a Deus. Oiticica ja

¥ I[dem, Catdlogo, op. cit., p. 181.

3 Embora Walter Benjamin tenha escrito alguns ensaios sobre Baudelaire, nio encontramos qualquer
referéncia de Oiticica ao filésofo. Entre os autores que escreveram sobre o poeta, Oiticica cita apenas Sartre.
Cf. Sartre, Jean-Paul. (1947) Baudelaire. Paris: Gallimard, 1975.
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havia, em 1969, na Whitechapel Gallery, feito referéncia semelhante ao paraiso,

. . ~ . 2 37
denominando essa “manifestacdo ambiental” de Eden”’.

A referéncia a Baudelaire e ao uso da droga, no discurso de Oiticica, sem redundar
numa mera apologia, seria um estimulo para uma experiéncia mais alargada, mais ampla
do que a das pessoas que a ela ndo recorrem. A alienacio do corpo que Cosmococa parece
injetar estd ausente dos textos de Oiticica. Nesse momento, seus textos estdo mais
distantes de seus projetos, como se as obras ndo cumprissem mais as promessas do
discurso ou delas mesmas. Tudo se passa como se aos poucos a escrita, na qual parece ja
ndo confiar muito, se descolasse da realizacdo do seu Programa. Se os textos de Oiticica
apresentam resquicios do romantismo de Baudelaire, se a referéncia ao poeta e a droga
devem ser compreendidas como transformac¢io e rompimento com as limitagdes de sua
época, eles ndo parecem corresponder completamente ao seu trabalho. Cosmococa,
embora inserida no idedrio subversivo dos anos de 1970, devido as circunstancias
histéricas que escapam a decisOes subjetivas, além de nunca ter sido montada enquanto
Oiticica esteve vivo, e também por isso, ndo transformou em realidade o discurso que a
constituiu. Isso ndo significa que Oiticica ndo estava inteiramente no seu trabalho. O jogo
nesse momento € com a vida, a possibilidade ali é de auto-consumacao ou a de libertagdo,

que no fundo sdo a mesma coisa.
De volta ao Brasil

O abandono do que Oiticica chamou de “heréi roméantico”, definido como aquele
que possui “um super-ego altamente refinado: que lhe confere individualidade” acontecera
com sua volta ao Rio de Janeiro, apés o periodo de Nova York, com o “memorando nio

5538

manifesto””", o Manifesto Caju. Nessa ocasido, Oiticica realizou a proposta de

participacdo coletiva no bairro do Caju denominada de Kleemania, primeiro

37 Eden é para Oiticica sua maior e mais importante mostra em vida, algo determinante em seu processo,
como define: “A experiéncia da Whitechapel confirmou-me muita coisa, derrubou outras, e me conduz a
meta ‘do que pensar’ e ‘para onde ir’”. Oiticica, AGL, op. cit., p. 114.

O texto foi escrito entre 13 de abril e 3 de novembro de em 1979.
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Acontecimento Poético-Urbano”, em homenagem ao centendrio do nascimento de Paul
Klee, em que realizou o Contra-Bélide Devolver a terra a terra, que consiste em colocar
em uma forma quadrada uma camada de terra trazida de outro lugar. Ao tirar a forma se
tem um quadrado de terra sobre a terra, que remete ao quadrado branco sobre o branco, de
Maliévich. Trata-se de uma recodificagdo dos Bdlides®™ da década de 1960, tentando
mudar o sinal da operacdo. No “Manifesto”, ocasido que convoca a participacdo coletiva

para tomar posse de dreas abandonadas, Oiticica escreveu:

“[...] com CITIZEN KANE ORSON WELLES esgotou e tornou impossivel depois disso
algo como declaracdo de principios: CITIZEN KANE (Jedediah q ‘vingativamente’
guardou a declarag¢do de principios de CHARLES FOSTER KANE redigida quando este
toma posse do jornal-heranga q lhe cai as maos na maioridade na verdade enuncia-sublima
o problema literalmente) na verdade é a meta-linguagem da declaragcdo de principios: esta
(declaracdo de principios) € a espinha ético-dorsal do herdi romantico: € ela q rege o seu
super-ego altamente refinado: e que lhe confere individualidade de certo modo
democrdtica: E € ela que erigiu o her6i romantico: KANE € o dltimo desses herdis ja nos
nossos dias e € ele q torna impossivel-inutil a repeticdo desse heréi: ORSON WELLES
fez dele o meta-her6i romantico q se consome numa brasa de impoténcia roméntica: assim
como uma nuvem q se desfaz até sumir: dai q cheguei a conclusio de que o heréi
romantico € o q faz da declaracdo de principios um MANIFESTO: o MANIFESTO se
alimenta desse estopo: € por isso ineficaz e estupido hoje - dai 0o MEMORANDO (um
continuum do dia-a-dia): um pré programa - um préprograma que vislumbra o problema
do artista trdgico partindo de NIETZSCHE e focalizando em uma nova-luz visio ao
considerar que este (o artista trdgico) se instaura no nosso século paulatinamente ndo
sendo ele um rival de nada que houve antes (ndo se trata de remontar a Grécia por

% No evento, ocorrido em 18/12/1979 no bairro do Caju, no Rio de Janeiro, participaram artistas, criticos,
designers, poetas, fotdgrafos, cineastas, paisagistas entre eles: Marcos Bonisson, Jilio Bressane, Ivan
Cardoso, Lauro Cavalcanti, Mauricio Cirne, Luciano Figueiredo, Ronaldo Goyanes, Dinah Guimaraens,
Bena Marley Caymmi, Sonia Miranda, Frederico Morais, Tavinho Paes, Lygia Pape, Mario Pedrosa, Luis
Otéavio Pimentel, Oscar Ramos, Jackson Ribeiro, Jorge “Swing” Salomao, Andreas Valentin. O Segundo
acontecimento, Esquenta pro Carnaval, aconteceu no Morro da Mangueira, em 9/02/1980, como um evento
paralelo ao Carnaval. Participaram mais de quarenta pessoas. Além dos integrantes que ja haviam
participado do primeiro Acontecimento Poético-Urbano, destacam-se: Heloisa Buarque de Hollanda, Gilles
Chatelet, Esther Emilio Carlos, Rubens Gerchman, Jorge Guinle Filho, Ana Maria Maiolino, Cildo
Meireles, Miro da Mangueira. Lygia Clark, uma vez que nao fazia mais nada com o puiblico desde sua
estada em Paris, aparece como “convidada especial”.

0 A partir de 1963, Oiticica desenvolveu o que batizou de Bdlides, trata-se de uma nova ordem de trabalhos
surgida da superagdo da escultura e do quadro. Mais do que isso, os Bolides marcam a passagem de uma
dimens@o mais ligada aos aspectos visual, da pintura no espago, para uma preocupagdo sensorial. A partir
dessa data, Oiticica investe na tentativa de “dar corpo a cor”, para que ela possa ser tateada em seu estado
pigmentar e reencontrada em novas estruturas.
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exemplo.): A INSTAURACAO DO ARTISTA TRAGICO COMECA COM O
DESAPARECIMENTO DO HEROI ROMANTICO!"*!

Embora o filme de Orson Welles tenha sido realizado 1941, a formulagdo, por
Oiticica desse “desaparecimento do herdi romantico” aconteceu em 1979, ano anterior ao
da sua morte, justamente a partir de observacdes sobre Citizen Kane. Para Oiticica, o
filme, também fragmentado, abole a possibilidade de um manifesto como declaracdo de
principios, traco de sustentacdo do “herdi romantico”. Welles, recusando a construgdo e
unidade clédssica do cinema, linearmente progressiva, apresenta depoimentos mais ou
menos controversos sobre o miliondrio Charles Foster Kane. Como num quebra-cabeca
sem todas as pecgas, o filme ndo se completa devido a falta de um fragmento, o significado
da palavra “Rosebud”, pronunciada pela personagem em seu leito de morte. Assim, o
filme se apresenta aberto, deixando espago para a atividade do espectador reorganizar sua
estrutura fragmentdria. Inversamente, o heréi que morre no inicio do filme é fechado e

distante do espectador, acessivel apenas por depoimentos.

O her6i romantico € a figura da subjetividade burguesa (donde seu laco com o
super-ego): dotado de vontade livre, é responsdvel por suas escolhas e, portanto, por suas
vitdrias, derrotas, sucessos e desditas. Enquanto o herdi épico imagina-se mais forte que o
mundo, o herdi romantico sabe-se menor que o mundo e seu percurso € dramatico. O heréi
tragico € a inexisténcia da subjetividade; encarna a contradi¢do insuperdvel entre sua
vontade e a lei do destino, entre seu saber (ilusério) e sua ignorancia (real), confundindo
sua forca com sua fraqueza e esta com aquela. O mundo do herdi romantico é o da
imanéncia; o do herdi tragico, o da transcendéncia; o herdi romantico estd sempre “em
casa” no mundo, mesmo quando se isola (pode isolar-se porque tem certeza de que o
mundo estd ao alcance da mao), mas o herdéi tragico € um ndomade para quem nem ele nem
o mundo tém identidade e permanéncia. O herdi romantico pode errar, o her6i tragico é

um errante. A vida do herdi roméantico € a busca da reconciliagdo consigo e com 0s outros;

a do herdi tragico, a do dilaceramento de si e do mundo. A continuidade dramdtica da

! Oiticica, “Manifesto Caju”, publicado na Folha de Sao Paulo, 16 de fevereiro de 1992. p. 5-20.
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acdo romantica opde-se a fragmentacdo do acontecimento trdgico sempre inesperado e

desde sempre previsto, jogo do acaso e da necessidade.

Nesse sentido a “instauracdo do artista trdgico” nietzscheano passa a adquirir
maior importancia em seu trabalho. Embora apenas encontramos cita¢des diretas ao
filosofo a partir dos anos 60, Oiticica teria tido contato com a filosofia de Nietzsche desde
o inicio dos anos 50**. Em texto de 1965, Oiticica afirma que a danga com o Parangolé é
improvisacdo, “ato expressivo direto”, sem a rigidez da coreografia de um balé. O que
importa a partir de entdo € “a danga ‘dionisiaca’ que nasce do ritmo interior do coletivo,
que se externa como caracteristica de grupos populares”.*’ J4 em Nova York, relaciona a

“musica tragica” de Nietzsche com os Rolling Stones e reafirma o carater dionisiaco e

alegre do Parangolé, mas agora sem “remontar a Grécia”.

O completo abandono do ‘“herdi romantico” passa, portanto, pela experiéncia do
cinema. Cosmococa, que traz a tona novamente o problema da imagem, é importante
nessa transformacdo. O progressivo fim do artista inventor e criador € intensificado com a

instauracdo do artista tragico nietzscheano.

“Artistas ndo sao homens de grande paixao, ndo importa o que queiram dizer a
nés e a si mesmos. E isto por duas razdes: ndo tem sentimento algum de
vergonha diante de si mesmos (auto observam-se enquanto vivem; espionam-se,
sdo0 excessivamente inquisitivos) e tdo pouco diante da grande paixdo (exploram-
na enquanto artistas). Por outro lado, também, o seu vampiro, o seu talento, ndo
admite para eles como regra este desperdicio de energia chamado paixdo. Se
alguém tem talento € também vitima dele: vive vampirizado pelo préprio
talento.”**

2 Hélio Oiticica - neto de José Oiticica, famoso mentor e militante do grupo anarquista A¢do Direta — foi
formado principalmente fora do sistema educacional vigente, ao qual sua familia se opunha. Segundo o
poeta Waly Saloméo Oiticica teria dito: “Eu leio Nietzsche desde os 13 anos”. Cf. SALOMAO, Waly. Hélio
Oiticica: qual é o parangolé?. Rio de Janeiro: Relume-Dumard & Prefeitura, 1996, p. 21.

3 Qiticica, AGL., op. cit., p. 73.

“ Nietzsche, Vontade de Poténcia, citado e traduzido do inglés por Oiticica. Cf. Nietzsche, Will to Power,
Vintage Giant Edition, § 814 (primavera - outono 1887; revisado primavera - outono 1888), p. 431.
Publicado em “O q fago € Musica” (1979). Catdlogo da retrospectiva promovida pelo Projeto Hélio Oiticica
e Galeria Sdo Paulo. Sao Paulo, fev.-mar, 1986.
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Este trecho marca posi¢do contra o mito do artista como génio incompreendido,
talento solitdrio que vive intensamente suas paixdes e a transforma em obra. O artista
trdgico estd no meio do mundo e seu talento ndo € um dom benéfico, mas uma forca que o
esgota e o exaure, mas a qual ele sempre diz “sim”. A superag@o do que chamou de her6i
romantico se d4 também com a participacido do espectador, o que permite a qualquer um,
mesmo quem ndo tenha talento, se integrar na realizagdo de algo que lhe agrade. A
participagdo estd ligada a dissolu¢do da no¢do de autor como subjetividade romantica. Ao
artista, ao invés de criar obras que exprimiriam um sujeito, cabe propor acdes que
qualquer um pode realizar e cujo desdobramento ndo depende de alguém. Se a intencao de
Oiticica é, no inicio dos anos 60, neutralizar a oposi¢cdo entre homem e natureza, e entre
apolineo e dionisiaco, na década seguinte ird se transformar. Recorrendo a Nietzsche, ele
se vale dessa oposicdo para criticar a metafisica e abandonéd-la como racionalismo dos

fracos.

As mencgdes a Nietzsche, que surgiram desde os anos 60, tornam-se mais presentes
em sua producdo do final dos anos 70. O combate a metafisica, como ilusio de um
pensamento racional e abstrato, vem se opor ao pensamento do homem tedrico que
descarta a sabedoria instintiva, a verdadeira natureza da realidade segundo Nietzsche. No
Manifesto Caju, a referéncia ao artista tragico nietzscheano surge acompanhada de citagdo
de Deleuze em Nietzsche e a Filosofia®. Oiticica relaciona o fim da representagao,
presente em sua obra desde 1960 - como desenvolvemos em texto anterior — com a
participacdo e a instauracdo do artista trdgico: “q ao contrdrio do q se pensa ndo € a
‘remontagem do artista apolineo-dionisiaco grego’ mas algo q nd@o existia antes em
plenitude e s6 agora comega emergir na sua inteireza e totalidade™.*°

Segundo Oiticica, foi seu amigo, o poeta Silviano Santiago, que lhe “chamou
atencdo para q os filosofos franceses novos teriam abordado-restaurado Nietzsche para o

47 s
momento”.”" De fato, no inicio dos anos 70, Deleuze apresentou o texto ‘“Pensamento

“ Deleuze, G. Nietzsche et la Philosophie. Paris: PUF, 1962.

% Oiticica, “O q faco é Musica” (1979). Catélogo da retrospectiva promovida pelo Projeto Hélio Oiticica e
Galeria Sdo Paulo. Sdo Paulo, fev.-mar, 1986.

4 Oiticica, Manifesto Cajd, op. cit.
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A 48 . . . . .
Nomade”,”™ no encontro Nietzsche hoje? realizado em Paris, em que indagou sobre o

significado de ser um jovem nietzscheano em 1972. Oiticica, no Manifesto Cajii, comenta
que na metade da década de 70 descobriu que o “artista tragico nietzscheano nio existiria
mas q estava em processo de instauramento”. Em texto manuscrito de 1975, ja havia feito
meng¢do ao trdgico como algo novo com a ressalva de que ndo se deve nunca ficar preso a
tal condicao ou definicdo.*” Sabendo, como Deleuze, que o tragico € positividade pura e
multipla, que estd longe do ressentimento e do niilismo, Oiticica transcreveu no Manifesto

Caju algumas frases que lhe interessavam:

. L. S0 & U imista, i u e & L.
“O artista tragico ndo é um pessimista, ele diz sim a tudo o que € problematico e
terrivel, ele € dionisfaco”.>°

“A mensagem feliz é o pensamento trdgico: porque o trdgico ndo estd nas
recriminagdes do ressentimento, nos conflitos da ma consciéncia, nem nas
contradi¢cdes de uma vontade que se sente culpada e responsdvel. O tradgico ndo
estd também na luta contra o ressentimento, a ma consciéncia ou o niilismo. Nunca
foi possivel compreender, segundo Nietzsche, o que era o trigico: tragico = alegre.
A grande equacdo posta de outro modo: querer = criar. Nao se compreendeu que o
tragico era positividade pura e multipla, alegria dindmica. Tragica € a afirmacdo:
porque afirma o acaso e do acaso, a necessidade: porque afirma o devir e, do devir,
o ser: porque afirma o multiplo e, do multiplo, o uno. Tréagico € o lance de dados.
Todo o resto € niilismo, pathos dialético e cristdo, caricatura do tradgico, comédia

da m4 consciéncia”.>!

* Deleuze, G. “Pensamento Nomade™. In: Scarlett Marton (org. sel. e apresentagdo). Nietzsche Hoje?. Sdo
Paulo: Brasiliense, p. 57-58.

* Em “Manifesto Caji”, 1979, Oiticica diz: “na metade da década em algum notebook (consultar depois)
descobri q o artista tragico nietzscheano ndo existiria mas q estava em processo de instauramento”. No
Programa H.O., encontramos no notebook NTBK 2/73 p. 145 e seguintes texto de 07 de fevereiro de 1975,
que, tudo indica, ser o texto a que se referiu em 1979. Na p.153 Oiticica escreve:

“LANCEM MAIS! -> QUERO DIZER -> INSTAUREM ALGO (NOVO PORTANTO!) -> INSTAUREM
O TRAGICO (NIETZSCHEANO SE BEM Q NUNCA PRESO A TAL CONDICAO ou DEFINICAQ)”.

0 Oiticica, “Manifesto Caju”, op. cit.

! Deleuze, citado por Oiticica no Manifesto Caji. Na edi¢dio que consultamos de Nietzsche et la
Phipolophie. PUF, Paris, 1988, o respectivo trecho se encontra na pagina 41, final do capitulo sobre o
pensamento tragico.
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Subjetivo, dramatico, culpado e ressentido, o heréi romantico é a figura
nietzscheana do cristdo. Nomade ou multiplo afirmativo, criador e alegre, o herdéi
tragico € a figura nietzscheana da nobreza anti-cristd. Contra a racionalizagdo da culpa
e a racionalidade do pensamento, Nietzsche propde a atitude agonistica que ndo rejeita
o multiplo pelo uno, o contraditério pelo idéntico, o fragmentado pelo continuo, mas o
faz estar sempre juntos, em combate criador. Possivelmente, a referéncia a Nietzsche é
esclarecedora de varios aspectos de CC: por exemplo, ir da imagem do olho cortado de
Cdo Andaluz a inocéncia de brincar com baldes, ir da identidade da Coca-Cola a
multiplicidade de Marilyn Monroe, ir de Jimi a placidez das 4guas de uma piscina, ndo

seriam exatamente acoes do nomadismo afirmativo nietzscheano?

Segundo Deleuze, com Nietzsche € possivel combater o pensamento que
aniquila a diferenca, dissipada pelas filosofias da representacdo e Oiticica, que desde o
inicio de seu trabalho ergueu-se contra a arte como representacdo, certamente,
encontrou em Nietzsche trilhas para seu proprio caminho. Pois Nietzsche mostra que
diferenca ndo quer dizer contradi¢do, o “sim” tragico, ao afirmar a pluralidade, é uma
renuncia ao “ndo” da dialética, pensamento do escravo, dos fracos e ressentidos. A
alegria trigica de Dioniso vem romper com a dor e o sofrimento dos fracos. Assim,
segundo Deleuze, € tragica a afirmacdo, pois “afirma o multiplo e, do multiplo, o uno”,
sem que haja oposi¢do entre multiplicidade e unidade. A diferenca, por natureza €
assimétrica, ao contrario da simetria da oposi¢do. Criar € fazer uma sintese do disperso,
mas nessa sintese nao se perde a diferenca, a tensao de for¢as presentes, ao contrério, é

quando a diferencga € levada a maxima poténcia.

Deleuze inaugura, assim, uma nova maneira de interpretar a filosofia de
Nietzsche com o pluralismo de forgas. Segundo o filésofo, forca, que € intensidade e
atividade, € insepardvel de vontade de poténcia. A vontade de poténcia, como um
querer interno, também € ativa, é a aplicacdo da poténcia, de maneira que ndo é
possivel separar poténcia da vontade de poténcia. Insepardvel também € a afirmacio da
experiéncia artistica, cujo principio € o prazer ou o estado de embriaguez. Com a
embriaguez, tem-se um aumento de forca que desperta a paixdo, o canto e a danca.
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Surge assim um movimento € uma necessidade de comunicar e de escapar de si
mesmo. Sob esta perspectiva, CC penetra no universo nietzscheano porque seu nucleo
¢ a embriagues universal — coca — cosmos — que leva a musica, a danca e ao jogo. A
embriaguez dionisiaca € um estado em que se destr6i o individual. Mais do que uma
unido entre homem e natureza, o movimento dionisiaco quebra o principio de
individuacdo, fazendo os homens se ligar uns aos outros abolindo o que € subjetivo.
Esse aniquilamento do individuo € alegre, estd ligado a musica, a experiéncia corporal
e leva 2 identificacio com a coletividade. E essa a participacdo buscada nos tltimos

anos por Oiticica.

Se a individuagdo, como afirma Nietzsche, € o primeiro fundamento do mal,
cabe 2 arte a “alegre esperanca de que o exilio da individuagdo possa ser rompido”,”* e
que seja restaurada a unidade. Oiticica reencontra essa unidade com a instauragao do
artista tragico. Em texto de 1979 afirma: “descobri q o q faco é MUSICA e ¢ MUSICA
ndo € ‘uma das artes’, mas a sintese da descoberta do Corpo”53. Musica e mito tragico
nascem do dionisiaco e estdo relacionados diretamente ao rock: “sintese planetario-
fenomenal dessa descoberta”. Segundo Oiticica: “JIMI HENDRIX [Bob] DYLAN e os

[Rolling] STONES sao mais importantes para a compreensdo pldstica da criagdo do q

qualquer pintor depois de [Jackson] POLLOCK!™>*

Suprimir a musica seria extinguir a esséncia do tragico, por isso, no percurso de
Oiticica a valorizagdo da musica e do dionisiaco atinge o climax no Parangolé, se
desdobra na montagem ndo narrativa de Cosmococa, para ser ampliada em
manifestacdes coletivas. A dltima delas organizada por Oiticica foi o Acontecimento
poético-urbano Esquenta pro Carnaval, realizado em fevereiro de 1980. Evento
dionisfaco por natureza, permite com a musica e uma intensa alegria e prazer que o
sujeito se transporte para fora de si e do mundo sensivel. A imagem, como arte estatica

e com privilégio da visdo, torna-se hierarquicamente inferior na medida em que vai

32 Nietzsche, “O Nascimento da Tragédia no Espirito da Musica”, Obras incompletas. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1980. (Colecdo Os Pensadores) p. 18.

>3 Qiticica, “O q faco é Musica”, op. cit.

4 Idem, Ibidem.
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sendo engolida pelo éxtase e pelo poder libertador da misica e da atividade do corpo.
A festa dionisiaca, em que ndo falta danga, canto, embriaguez e musica, apresenta isso.
Oiticica, assim como Nietzsche, pensa e vive a arte enquanto movimento, o que alarga

e amplia seus limites.

Mostrando como o cinema, entre duas afirmacdes — Orson Welles e Godard —,
negou-se a si proprio, a experiéncia de Oiticica ndo se propde, portanto, como um
“ndo” dialético que ird gerar uma sintese positiva de uma suposta contradi¢do da
linguagem do cinema. Oiticica afirma a diferenca e perverte a ordem, gerando um
estado de revolucdo permanente. A esséncia do tragico € uma experiéncia afirmativa e
estd ligada ao gozo tanto na preguica, como em Eden e Ninhos, como na danga com o
Parangolé. Sob essa perspectiva, podemos dizer que o pensamento em processo da
obra de Hélio Oiticica € nietzscheano num sentido a primeira vista invisivel:
Cosmococa aparece como ruptura e, no entanto, realiza uma continuidade. Poderia

haver melhor exemplo do sentido filosé6fico da diferengca?
Bibliografia

BASUALDO, Carlos. Hélio Oiticica Quasi-Cinemas. Kolnischer Kunstverein, New
Museum of Contemporary Art, Wexner Center for the Arts, The Ohio State

University in association with Hatje Cantz Publishers, Germany, 2001-2002.

BRAGA, Paula Priscila. Hélio Oiticica: Nietzsche’s Ubermensch in the Brazilian Slums.
Thesis, University of Illinois, 2001.

BERGSON, H. Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia. Edigoes 70, Lisboa:
1988.

—————————— . Cartas conferéncias e outros escritos. Sao Paulo: Abril Cultural, 1974. (Colecao

Os Pensadores)
BRETT, Guy. “Hélio Oiticica: Reverie and Revolt”, in Art in America, janeiro de 1989.
DELEUZE, G. Nietzsche et la Philosophie, Paris: PUF, 1962.

DWEK, Zizette Lagnado. Hélio Oiticica: O Mapa do Programa Ambiental, Tese de
doutoramento. Sao Paulo: Dep. de Filosofia, FFLCH-USP, 2003.

Aurora, 3: 2008 59
WWw.pucsp.br/revistaaurora




Neamp

FAVARETTO, Celso F. A Inveng¢do de Hélio Oiticica. Sao Paulo: Edusp/ FAPESP, 2000.

---------- . Tropicdlia Alegoria Alegria. Atelié€ Editorial, Sao Paulo: 2000.

---------- . A Miusica nos Labirintos de Hélio Oiticica. In Revista USP, n° 4, Dez.-Jan.-Fev,
1990. (Sao Paulo. USP)

JACQUES, Paola Berenstein. Estética da Ginga: a arquitetura através da obra de Hélio
Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da palavra, 2001.

MERLEAU-PONTY, M. Textos Selecionados. Sao Paulo: Abril Cultural, 1975. (Cole¢ao

Os Pensadores).

—————————— . Fenomenologia da Percepgdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996.

NIETZSCHE, F. W. A genealogia da Moral: um escrito polémico. Lisboa: Guimaraes
Editores, 1997.

—————————— . Obras incompletas. Sd@o Paulo: Abril Cultural, 1980. (Colecao Os Pensadores).

OITICICA, Hélio. Programa Hélio Oiticica. Disponivel para consulta na internet em

www.itaucultural.org.br (Arquivo Hélio Oiticica).

—————————— . Aspiro ao Grande Labirinto. Org. de Luciano Figueiredo, Lygia Pape e Waly
Salomdo. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.

—————————— . “Brasil Diarreia” (1970). Arte em Revista, Sao Paulo, Kairés/ CEAC, ano 3, n°
5, maio, 1981.

—————————— . Catdlogo da exposi¢@o. Galerie Nationale du Jeu de Paume, Paris; Witte de
With, Center for contemporary art, Rotterdam; Fundaci6 Antoni Tapies,
Barcelona; Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa; Walk Art Center, Minneapolis;
Centro de Arte Hélio Oiticica, Rio de Janeiro, 1992-1997.

—————————— . Catdlogo da exposi¢do Quasi cinema Hélio Oiticica, filmes de, com e sobre.
textos de Hélio Oiticica, 1973.

---------- . Fragmentos sobre o “Mundo Abrigo” (1973). Publicados na Folha de Sao Paulo,
25.01.1986. (“O mundo Abrigo de Hélio Oiticica™)

---------- . “Manifesto Caju” (1979). Publicado na Folha de Sdo Paulo, 16/02/1992.

—————————— . “Neyroticka” (1973). In: Ligia Canogia. Quase Cinema (cinema de Arte no

Brasil, 1970/80). Rio de Janeiro: FUNARTE, 1981.

Aurora, 3: 2008 60
WWw.pucsp.br/revistaaurora




—————————— . "0 g faco é Musica” (1979). Catadlogo da retrospectiva promovida pelo Projeto
Hélio Oiticica e Galeria Sao Paulo. Sao Paulo, fev. -mar, 1986.

—————————— . “Subterranean Tropicalia Projects”, New York: Changes, 15/02/1974.

SALZSTEIN. Sénia. “Autonomia e Subjetividade na Obra de Hélio Oiticica”, in Novos
Estudosn. 41, margo de 1995.

SALOMAOQ, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? . Rio de Janeiro: Relume-Dumara
& Prefeitura, 1996.

XAVIER, Ismail.  Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema
marginal. Sao Paulo, EDUSP/ Nobel, 1991.

————————— . O cinema brasileiro moderna Sao Paulo: Paz e Terra, 2001.

Aurora, 3: 2008 61
WWwW. pucsp. br/revi st aaurora




