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Resumo

Diante do contexto de experimentacao,
transgressdo e arte-vida, diretamente ligado as
influéncias da arte participativa e a trajetéria de
Hélio Oiticica, nota-se o potencial das Cosmococas,
obras de Hélio Qiticica e Neville de Almeida, como
projeto experimental inovador e visionario. Trata-
se de uma experiéncia hibrida, em que principios
tedricos e estéticos do cinema, artes plasticas,
fotografia, performance e musica se mesclam,
gerando um programa de experiéncias que é,
defende-se aqui, precursor, no Brasil, no que diz
respeito as manifestacdes do que se conhece por
cinema expandido.
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EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL

Primeiramente, se faz necessdrio entender
o processo evolutivo das técnicas e obras
desenvolvidas por Hélio Oiticica. Sua formacao
artisticasedeujuntoaomovimento concretista,
expresso na pintura com linhas e angulos retos,
e na utilizacao restrita das cores. Trata-se de
um movimento que busca a sintese absoluta.
As composicGes eram reduzidas ao minimo
e a superficie da obra ndo deveria, de forma
alguma, deixar transparecer o trabalho do
artista. O objetivo maior deste movimento era,
assim, a busca pela construcdao de imagens nas
guais prevalecessem a harmonia e a ordem.

Esses ideais muito rigidos do Concretismo
logo foram abandonados e, no lugar deles,
emergiram caracteristicas que culminaram
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Abstract

Given the context of experimentation,
transgression and art-life, directly linked to the
influences of participatory art and the trajectory
of Hélio Oiticica, the potential of Cosmococas,
works by Hélio Oiticica and Neville de Almeida,
can be seen as an innovative and visionary
experimental project. It is a hybrid experience,
in which theoretical and aesthetic principles of
cinema, visual arts, photography, performance
and music merge, generating a program of
experiences that is a precursor to expanded
cinema in Brazil.
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no surgimento do Movimento Neoconcreto,
gue revolucionou a pintura e colocou a arte
brasileira entre as vanguardas mundiais.
O Movimento Neoconcreto foi lancado
em 1959, propondo o rompimento com a
bidimensionalidade do quadro e sua nova
colocacdo no espaco tridimensional, de modo
gue a experiéncia do espectador com a obra
se tornasse mais ampla. Tem-se aqui uma nova
preocupacdo com a forma como o artista, o
espectador e a obra se relacionam.

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

Buscando uma analise evolutiva, Favaretto (2000,
p. 48) nos mostra que é possivel identificar na
obra de Oiticica duas fases, a visual e a sensorial.
Na primeira estdo incluidas desde as obras iniciais,
ligadas a arte concreta (1954), os Meta-esquemas,
Invencées, Bilaterais, Relevos Espaciais, Nucleos,
Penetrdveis e Bdlides. Estes dois Ultimos ja se
colocam no limiar do sensorial (1963). A partir de
entdo se inicia sua seqgunda fase, que se prolonga
até sua morte, em 1980.

Na fase visual, nota-se a presenca dos elementos
modernos da percepcdo como processo de
construcdo do visivel, articulando signos da
linguagem visual. Oiticica busca instaurar ‘novas
ordens' artisticas e novas concepcdes daarte, para
isso, rompe com o espaco plastico, centrando-se
no problema pictérico por exceléncia: a cor.

Qiticica investiga, nesta fase, a relacdo de cor e
estrutura na superficie, propondo a ruptura com
a bidimensionalidade. Favaretto (2000, p. 50)
explica que Oiticica, ao retomar as pesquisas
construtivistas, especialmente as de Malevitch
e Mondrian, juntamente com Lygia Clark,
torna efetiva possibilidades inibidas, ainda ndo
exploradas, como o salto do plano da pintura para
0 espaco, além de buscar superar a Arte Concreta,
gue havia perdido sua forca criadora.

A obra de Oiticica, deve-se esclarecer, constituia,
como ele mesmo denominava, um programa
de experiéncias, em que cada proposicdo
implica a anterior. Oiticica sente necessidade
de propiciar formas, por meio das quais outras
pessoas pudessem vivenciar o que ele vinha
experimentando ao longo dos anos. Desejava
retirar o espectador de seu universo habitual,
territério seguro e coeso, convidando-o ao
desconhecido, como forma de "despertar suas
regides sensoriais internas.” Estende, portanto,
o ato de criar ao espectador, o qual passa a ser
visto como cocriador. O que de fato considerava
importante era a relacdo que o criador deve
estabelecer com o “lazer-prazer-fazer”, como
forma de priorizar as experiéncias em detrimento
de uma crenca cega na racionalidade distanciada
das "“sensacdes de vida".

Ligado diretamente a essa busca darelacdao entre
a arte e suas vivéncias, bem como ao carater de
marginalidade associado a esse artista, esta sua
experiéncia com a escola de samba Mangueira,
local que comecou a frequentar a convite de
Amilcar de Castro e Fernando Jackson Ribeiro,
para que, juntos, trabalhassem na confeccdo
de carros alegéricos e alegorias carnavalescas.
Frequentar a Mangueira foi mais que uma
incursdo as fronteiras do mundo burgués e
escolarizado. Foi Id que ele descobriu o corpo e
a danca. Elementos que tiveram grande impacto
em tudo que realizou posteriormente.

Influenciado pela sua ligacdo com o samba,
desenvolve os Parangolés, que sdo capas de
tecido para serem ‘vestidas’ e com as gquais guem
as vestem pode interagir. Seria algo como tirar as
cores das telas e sélidos, e as colocar de forma
fluida, dancante. Sobre os Parangolés OQiticica
(1964, p. 01) destaca: "0 espectador veste a capa,
gue se constitui de camadas de pano de cores
gue se revelam a medida que este se movimenta,
correndo ou dancando”. Nesses mesmos escritos
Hélio Oiticica conceitua o Parangolé como
desenvolvimento de sua experiéncia com a cor
no espaco, e enfatiza o carater ambiental do
Parangolé, evidenciando o papel do espectador
na "“participacdo ambiental”. Faz também uma
associacdo entre o Parangolé, a arquitetura e a
danca (1964).

Em sequéncia aos Parangolés, vieram oS
penetraveis, dentre os quais se destaca Tropicdlia
(1964). Esta obra era um labirinto, construido
com uma arquitetura improvisada, semelhante
as favelas, um cendrio tropical com plantas
caracteristicas e araras. O publico caminhava
descalco, pisando em areia, brita, 4&qua,
experimentando sensacBes. No fim do percurso
se defronta com um aparelho de TV ligado. Trata-
se de um conjunto de elementos sonoros, tateis,
visuais e semanticos descobertos a partir do
envolvimento fisico do espectador.

O conceito de Tropicdlia foi pensado por Qiticica
com o intuito de desenvolver uma nova linguagem
com elementos brasileiros, numa tentativa
ambiciosa de criar uma linguagem nossa, que
caracterizasse a producdo local, e fizesse frente
a imagética Pop e Op internacionais, na qual
mergulhavam boa parte dos artistas brasileiros.

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 10 | n. 17 | Jul./Set. 2024



Esse conceito, por sua vez, influenciou a cultura
nacional como um todo, levando a posterior
formacao do movimento tropicalista.

A Tropicdlia inventada por Hélio Oiticica nao
significava a criacdao do mito tropicalista de
araras e bananeiras, como foi divulgado, mas
uma posicdo critica diante de problemas e
impasses na arte, na cultura e na politica,
advindos do sentimento de culpa da vanguarda
com a linguagem nacional e do regime politico
implantado no Pais a partir de 1964.

Em meados de 1968, Oiticicarecebeuum convite
para realizar uma exposi¢cdo em Londres, numa
importante (galeria chamada Whitechapel.
Qiticica passa um grande periodo em Londres e
nos EUA, continuando a produzir dentro de sua
poética, e buscando, como sempre, ultrapassar
seus graus de experimentacdo. E em sua estada
internacional que entra em contado com as
possibilidades audiovisuais e desenvolve
trabalhos ligados a estes suportes.

Oiticica desenvolveu algumas obras buscando
experimentar com o cinema e com a imagem.
Em 1972, desenvolve, em Nova York, Agripina é
Roma - Manhattan, obra em super-8, inacabada,
gue faria parte de um projeto futuro. Em 1973,
desenvolveu Neyrotika, também inacabada, em
Nova York. Junto a essa obra, ‘criou’ o conceito de
‘NAONARRACAOQ'. Nela é possivel criar diferentes
ritmos a partir da maior ou menor velocidade da
projecdo dos sl/ides que a compdem.

A partir de 1973, também em Nova York,
desenvolve as Cosmococas, em parceria com
Neville D'Almeida. Com esta série inaugura
o conceito de 'Quase-cinema’. Em 1975,
desenvolveu Helena inventa Angela Maria,
uma obra, assim como as anteriores, gue visa
a experiéncia de quase-cinema. Sdo 5 blocos-
secdes, com instrucdes que variam de acordo
com cada apresentacao.

Essa amostra acercada arte e do pensamento
de Oiticica, bem como do contexto cultural
em que ele estava inserido, introduz e
respalda o conjunto de obras que serd o
foco desta andlise: Cosmococa - Programa in
progress. Trata-se, ao todo, de nove blocos -
experimentos elaborados de 13 de marco de
1973 a 13 de marco de 1974, em Nova York,

identificados pela abreviatura Cc, sequida
de um numero, que marca a sequéncia
cronoldgica de sua criacao.

Oscinco primeiros blocos sdao resultado da parceria
entre Oiticica e o cineasta Neville d'Almeida, ligado
ao cinema marginal. Oiticica credita a Neville o
incentivo para o desenvolvimento deste projeto,
guesurgiuapartirdelongasconversasediscussdes
acerca da linguagem limite criada por Neville em
seu filme Mangue - Bangue, que, segundo Oiticica
(1974b, p. 4) é um dos experimentos menos
‘culturalistas’ e mais inventivos no Brasil. J& as
guatro ultimas proposicdes das Cosmococas sao
esbocos inacabados.

0 QUASE-CINEMA

Nota-se, nas experiéncias de Neville e Oiticica, o
descontentamento quanto a linguagem tradicional
e estdtica do cinema. Oiticica (1974a) buscava
transgredir os parametros das artes plasticas e
se questionava por que uma arte como o cinema
se punha tdo inerte, tanto em sua relagdao com o
espectador, como no ndo aproveitamento de suas
potencialidades experimentais.

Tanto Oiticica como Neville se incomodavam
com a narracdo no cinema e a busca naturalista
de reproduzir eventos com veracidade. Nao se
interessavam pela representacdo do tempo pela
imagem-movimento, numa linha evolutiva, com
um antes e um depois. O que de fato gqueriam
era realizar uma experiéncia de nao-narracao,
de nao-discurso, contrariando a expectativa de
contar uma histéria, de fazer cinema (Carneiro,
2008, p.189-190). Sobre as Cosmococas, Qiticica
coloca que:

Na verdade esses BLOCOS - EXP. S3o uma
espécie de guase-cinema: um avanco estrutural
na obra de NEVILLE e aventura incrivel no meu
afd de INVENTAR - de ndo me contentar com a
‘linguagem-cinema’ e de me inquietar comarelacao
(principalmente visual) espectador-espetaculo
(mantida pelo cinema - desintegrada pela TV) e
a ndo ventilacdo de tais discussdes: uma espécie
de quietismo quiescente na crenca (ou nem isso)
da imutabilidade da relagdo: mas a hipnotizante
submissdo do espectador frente a tela de super
- definicdo visual e absoluta sempre me pareceu
prolongar-se demais: era sempre a mesma coisa:
porque? (Oiticica, 19744, p. 2).

Um dos maiores objetivos das Cosmococas
é exatamente questionar a linguagem
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cinematografica e sua razao de ser, visando
primordialmente quebrar a passividade do
espectador, de soltar este da ‘cadeira-prisdo’
do cinema. As Cosmococas buscam superar
a unilateralidade do cinema espetdculo,
desafiando a  passividade da plateia
cinematografica. E um dos conceitos que guiam
essa experimentacdo é o de NAONARRACAO,
desenvolvido no projeto Neyrotica:

NAONARRACAOnosninhosouforaNAONARRACAO
por que ndo é estorinha ou imagens de fotografia
pura ou algo detestavel como “audiovisual” porque
NARRACAO seria o qjafoiejando é mais hd tempos:
tudo o g de esteticamente retrégrado existe tende a
reaver representacdo narrativa (como pintores que
guerem “salvar a pintura” ou cineastas g pensam q
cinema é ficcdo narrativo-literdria)
NAONARRACAO é NAO NAO
FOTOGRAFIA "ARTISTICA".

DISCURSO

NAO “AUDIOVISUAL": trilhas e som é continuidade
pontuada de interferéncia acidental improvisada na
estrutura gravada do rddio g é juntada a sequéncia
projetada de slides de modo acidental e ndo como
sublinhamento da mesma - é play-invencao.

NEYROTICA E NAOSEXISTA

Uma noite sentei a Beleza sobre os meus joelhos. -
e achei-a amarga - e praguejei contra ela.

NEYROTICA é o que é pleasurable (Oiticica, 1973f).

Segundo Oiticica, o espectador, cada vez mais
impaciente dentro do contexto atual, imerso na
dinamica da TV e do Rock, estaria sendo alienado
por esta passividade e inércia a que era submetido
pela estrutura de exibicdo do cinema tradicional,
e se perguntava “como soltar o CORPO no ROCK
e depois prender-se a cadeira do numb-cinema?"
(1974a, p. 4).

Desde sua época neoconcreta Oiticica defendia
as possibilidades geradas pela arte. Colocava o
objeto como probabilidade, ndo o resultado de
uma probabilidade, mas a potencialidade parauma
probabilidade, que pode ser inUimera. Segundo
Oiticica "Cada possibilidade, dentro de noutras,
devem manifestar-se no tempo e no espaco, de um
modo aberto” (Oiticica, s.d. p. 1).

Diante desse contexto de experimentacado,
transgressao e obra aberta, diretamente ligado a
influénciasdaarte participativa, nota-se o potencial
das Cosmococas como projeto experimental
inovador e visiondrio. Trata-se de uma experiéncia
hibrida, em que principios tedricos e estéticos do

cinema, artes pldsticas, fotografia, performance
e musica se mesclam, gerando um programa de
experiéncias que é, defende-se aqui, precursor,
no Brasil, no que diz respeito as manifestacdes do
gue se conhece por cinema expandido. A primeira
Cosmococa foi desenvolvida em 1973, em Nova
York. Oiticica conta como ocorreu o0 processo:

EU e NEVILLE quase g mdo a mdo desviamos do
projeto de mais um filme para o primeiro ccl: em
BABYLONESTS nos confins do LOFT 4: quanta
leveza e que forca certa emana desse simples
shift: ndo ater-se ao que se acha que deva ser e
gue ndo se quer fazer: nem querer audiovisual do
ranco professoral: hd vias diversas e uma por¢ao
de circunstancias que vieram ocasionar que ccl
se fizesse a 13 de marco de 73 e g digo ser quase-
cinema pondo de lado a unilateralidade do cinema
espetdculo (Qiticica, 1974a, p. 4).

A parceria entre Oiticica e Neville se deu nos
cinco primeiros desses ‘blocos experiéncias’.
Cada um tinha seus interesses especificos. No
caso de Qiticica, o que Ihe animava era “insuflar
experimentalidade nas formas mais ESPETACULO-
ESPECTADOR que continuam a permanecer
virtualmente imutavel” (/bid., 19744, p. 8). A Neville
interessava “gadunhar a plasticidade sensorial do
ambiente que quer como se fora ‘artista plastico’
(e 0 é mais que ninguém) INVENTAR" (/bid.).

Cada bloco-experimento é composto por
uma série de slides em numero e duracdo
varidveis, produzidos especificamente para a
Cosmococa em questdao, que sao projetados
em uma ou diversas paredes, conforme forem
as particularidades. Compde-se também de
uma ftrilha sonora, que deve se relacionar
com estes slides; de textos; de uma proposta
de performance individual ou coletiva, em
ambiente determinado (interno ou externo); e
um conjunto de fotos e posters, que poderiam
ser comercializados separadamente.

Todo o processo de concepcao das Ccs, bem
como o posicionamento de Oiticica e Neville
frente ao cinema, estdo contidos em documento
escrito (BLOCO-EXPERIENCIAS in COSMOCOCA -
programa in progress, 1974). Nele, Oiticica expde
0s processos de desenvolvimento, os conceitos
utilizados e alguns pontos cruciais das Ccs, tais
como: a apropriacdo de imagens, a presenca
da cocaina como uma forma de redesenhar as
imagens apropriadas e a nocao de sarcasmo.
Descreve também a forma como as Ccs devem ser
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montadas e discorre a respeito dos trés elementos
qgue compdem as séries: os slides, as trilhas
sonoras e 0s jogos-performance.

Aideiaderealizar um filme sé comslides, creditada
a Neville d'Almeida, baseia-se no fato primordial do
cinema ser formado por imagens estdticas postas
em movimento. A projecdo de s/ides, como uma
pelicula filmica vista quadro a quadro, revelaria
esse segredo da magia do cinema e o arbitrario da
construcao da percepcado do tempo.

Relacionado a essa proposicdo, Oiticica cria o
conceito de 'Momentos-frame’, significando a
fragmentacdo das sequéncias cinematograficas
em posicGes estdticas sucessivas. Aos slides,
Qiticica confere o poder de apresentar imagens de
formando-narrativa. Pois, para ele, sdo momentos-
frame ndo naturalistas nem miméticos, que se
delineiam no teto ou nas paredes, fazendo com
gue ndo se trate de uma projecdao propriamente
dita, mas de um ambiente no qual os espectadores
‘submergem’ nas imagens apresentadas.

Para projetar esses momentos-frame o0s
equipamentos utilizados eram varios projetores
de slides. Nas Cc o projetor de sl/ides pode ser
visto como a “forma século 20 da lanterna
magica” (Adriano, 2003). A lanterna magica era
um instrumento de diversdo e saber, ligada a
pesquisas cientificas e entretenimento popular,
constituindo-se numa verdadeira mania no século
19, sendo considerada uma das matrizes dos
primérdios do aparelho cinematografico.

Neville e Qiticica se aperceberam gue, no cinema,
assim como afirma Raymond Bellour (1997), de
um lado existe o movimento, a presenca; do outro,
a imobilidade e certa forma de auséncia, que
presumem o consentimento a ilusdo, uma espécie
de pacto de suspensdao da descrenca que anula
a possibilidade de participacdo. Neste sentido,
o espectador é um ser alienado de sua prépria
existéncia, ao mesmo tempo em que aprisionado
nas vivéncias de outrem (Bellour, 1997, p. 84).

Bellour afirma que as imagens sequenciais do
cinema possuem uma velocidade que se imprime
na percepcdo. Para o autor, o espectador de
cinema pode pensar que um determinado filme
é lento, sem se aperceber do quanto seu olhar
é apressado pela sequéncia de imagens que lhe
sao apresentadas. A ilusdo temporal que ali se

estabelece esconde o fato de que ndo hd tempo
para se deter em uma situacdo ou outra, como o
autor afirma, “diante da tela ndo sou livre para
fechar os olhos, se ndao abri-los ndo encontrarei
mais a mesma imagem"” (/bid., 1997. p. 84).

Por outro lado, diante da fotografia hd tempo para
se fechar os olhos e, portanto, para ver e rever,
para estabelecer relacdes, para refletir, passear
pela imagem. Ao se observar uma fotografia,
existe a possibilidade do eterno retorno e que, por
meio de tal procedimento, o sujeito se situe em
relacdo ao que observa.

Qiticica e Neville, em suas Cosmococas,
acrescentam movimento a fotografia e imobilidade
ao cinema. Fazem as imagens se sucederem
umas as outras, sem uma ordem especifica,
num quase cinema que abrange movimento e
fixidez espaco-temporal. A este, acrescentam
musica e performance, buscando gerar, no que se
sugere a principio como uma experiéncia quase
cinematografica, sensacdes ndo apenas visuais,
mas multissensoriais.

Em relagdo a essa busca do multissensorial, a
relacdo de Oiticica com a musica se mostra um
ponto extremamente relevante. Ele acreditava
gue o que fazia se aproximava da mdusica, em
funcdo de seu interesse pelas possibilidades
do corpo. Possibilidades estas que havia
descoberto em seu contato com a Escola de
Samba Mangueira. Foi ao se iniciar no samba que
Qiticica tomou consciéncia de uma forma de arte
ndao contemplativa (Trovdo, 2006, p. 48). Tendo
em vista que a preocupacado dele era criar formas
de fruicdo ativas. Assim, a presenca da trilha
sonora nas Cc pode ser compreendida como uma
espécie de estimulo suprassensorial. A ele o que
interessava era a possibilidade libertaria que tais
obras poderiam proporcionar.

Nas Ccs buscou construir espacos que
privilegiassem o principio do prazer em
detrimento da simples suspensdo da realidade,
ou seja, que explorassem o poder da experiéncia.
Neste sentido, os Blocos-experiéncia, Cosmococa
programa in progress, podem ser compreendidos
como um espaco libertdrio, uma espécie de zona
livre na qual tudo é possivel, e na qual a busca
pelo prazer se dd através do ato criativo proposto
pelo artista aos espectadores. Isso se relaciona ao
conceito de Crelazer, criado por Oiticica.
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Com este conceito de crelazer, afirma ser possivel
a eliminacdo da dicotomia lazer e trabalho. Para
Oiticica, crer no lazer significa, acima de tudo,
uma forma de comportamento ligado ao gozo.
Portanto, o artista criativo é aguele que faz de seu
trabalho ndo apenas a fonte de sua subsisténcia
e de seu prazer, mas, também, seu momento de
lazer (Qiticica, 1969).

Outra interferéncia proveniente de Neville refere-
seasintervencdesplasticasdecarreirasdecocaina,
denominadas ‘Mancoquilagens’, gue ‘'maquiavam’
as imagens de capas de discos, fotografias,
posteres, capas de livros, num processo em que
eram refotografadas com estas intervencdes e
transformadas em slides. As ‘trilhas’ de coca por
vezes camuflam as imagens, enfatizam marcas
faciais, remetem a peculiaridades do personagem
da imagem, virando parte do desenho. Essa
‘maquiagem’ se mostra como forma de parddia,
em que Oiticica e Neville levantam a discussao
do ‘plagio’ e da ‘autenticidade’ da obra. Segundo
Qiticica, "as intervencdes de coca nos faz pensar,
comsarcasmo duchampiano, quaolonge e passado
estdo os conceitos que caracterizavam o cardter
de autenticidade das obras” (Oiticica, 19744, p.4).

Como exemplo dessa apropriacdo nas Ccs, na
Ccl Trashiscapes se utiliza tanto de uma edicdo
dojornal The New York Times com a foto de Luis
Bufiuel estampada, quanto de capas de discos
de Frank Zappa; em Cc2 Onobjetc, coloca lado a
lado os livros Grapefruit, de Yoko Ono e What is
a Thing?, de Heiddeger; ja em Cc5 Hendrix-War,
toma a capa do disco de Hendrix como ponto de
partida e a ela acrescenta fésforos, cocaina e
um canivete.

Estas apropriacdes e intervencBes sequem as
proposicdes da arte conceitual, que visava romper
com o tradicional objeto de arte, procurando
enfatizar as ideias e proposicdes dos artistas.
Por isso, consistiam em propostas escritas,
fotografias, documentos, mapas, filmes e videos e
0 uso do corpo. Uma das grandes preocupacdes
do fazer artistico conceitual era a recepcdo.
Toda obra conceitual deveria ter um correlato
linguistico exato, de forma que pudesse ser
descrita com exatiddo e assim poder ser repetida.
Esse novo fazer exigia uma nova espécie de
atencdo e "participacdo mental” do espectador
e rompia com o universo das galerias e museus.

Um dos aspectos mais relevantes das Ccs foi
exatamente sequir a radicalizacdo da ideia de ato
criativo proposta por Marcel Duchamp, que nelas
se tornou intrinsecamente relacionado a decisdo
singular e intelectual do sujeito criativo (Trovdo,
2006, p. 88).

O nome Cosmococa relaciona-se ao material
utilizado na obra. Cosmo, relacionado ao termo
latino Kosmos, que significa o mundo como
totalidade, universo. Trata-se de um termo
estético, que pode ser encontrado também
relacionado a outro grupo de significado, se
referindo a ornamento, decoracdo, enfeites
femininos, cosmética, acentuando o sentido
sensorial e sensual da palavra (Carneiro, 2008,
p. 191). A cocaina funciona como cosmético para
a maquiagem, ‘mancoquilagem’ das imagens.
Essa intervencdo de cocaina permeia a sequéncia
de blocos, mesmo que subjetivamente, virando
‘cocaoculta’ na Cc6. Sobre a presenca da cocaina
nas Cosmococas, Qiticica coloca que:

A PRESENCA DA COCAINA como elemento-prop
nas primeiras cc ndo significa g essa presenca
seja obrigatdria ou q justifique a idéia-INVENCAO
de COSMOCOCA - programa in progress: essa
PRESENCA é mais um lado de blague geral: why
not?: se se usam tintas fedorentas e tudo q é
merda nas “obras de artes (pldsticas)” porque nao
a PRIMA tdo branco-brilho e tdo afim aos narizes
gerais? (Oiticica, 1974a, p. 9).

No que diz respeito a ligacdo de Oiticica com o
‘marginal’, é preciso lembrar gque ser marginal
nestes anos possuia um duplo significado. Em
comum as duas acepcdes: marginais eram todos
0S que nado se adequavam ou renegavam a ordem
social vigente, extrapolando os limites e entrando
em conflito com os propdsitos capitalistas da

sociedade de consumo. Entretanto, se para
alguns tal posicdo no interior da sociedade
significava alguém  desregrado, ligado a

vagabundagem, por outro lado existiam os que
teciam uma ode aos marginais, ressaltando e
muitas vezes glamourizando o fato destes serem
errantes, abertos as descobertas, sempre em
busca de vivéncias que propiciassem um maior
autoconhecimento, uma espécie de anti-herdi
(Trovdo, 2006, p. 51).

As Cosmococas inicialmente se mostram como
projeto, existindo apenas enquanto esquema,
expressas formalmente nas fichas descritivas.
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Wally Salomdo afirma que, enquanto vivo, Qiticica
exibiu as Coscomococas apenas para algumas
pessoas, em geral amigos, que o visitavam em
Nova York. Oiticica pressentia que estava a ponto
de criar algo realmente novo e bombdastico, ndo
apenas pelo uso da cocaina, mas pela proposicao
aberta que se anunciava. Afirmava sentir-se
sentado sobre um barril de pdélvora (Salomdo,
2003, p.103).

Apenas em 2003 ocorreu, na Pinacoteca de
Sdo Paulo, uma mostra mais completa das
Cosmococas. Nesta ocasido, foi feita a primeira
exibicdo no Brasil de Ccl1 “Trahiscapes”, a primeira
exibicdo mundial de CC2 "“Onobject”, a primeira
exibicdo paulista de CC3 “Maileryn” e a segunda
exibicdo nacional de CC5 "Hendrix-war"”, exibida
anteriormente, em maio de 1994, na Galeria Sdo
Paulo (Adriano, 2003).

Mostras anteriores também foram incompletas,
como a retrospectiva HO, que desde 1992
circulou por Roterda (Witte de With), Paris
(Jeu de Paume) e Barcelona (Fundacion
Tdpies), onde foram exibidas apenas duas Ccs.
Em 2001, trés Ccs sairam de Ohio (Wexner
Center), passaram por Coldnia (Kunstverein) e
Londres (WhiteChapel Gallery), local da primeira
plataforma internacional de Oiticica, até
chegarem, em junho de 2002, a Nova York (New
Museum), cidade onde as CCs foram concebidas.

Esse cosmo, criado por Neville e Qiticica, se insere
no espaco da indefinicdo: ndo é exatamente
cinema, ndo é exclusivamente fotografia, nem é
apenas performance, porém, ao mesmo tempo,
ndo deixa de conter caracteristicas inerentes a
todas essas formas de expressao. Portanto, se
configura como um espago mais que aberto, que
nasce sob a égide libertdria de base anarquista
enguanto pratica de vida, mas que contém regras
bastante especificas, forjadas pela capacidade
reflexiva e sistematica do artista.

AS COSMOCOCAS

Como ja foi dito, as Cosmococas se concretizam,
a principio, a partir de detalhadas descricGes
escritas por Oiticica sobre suas especificacdes
técnicas. Nelas sdo dadas informacdes acerca
dos slides (nimero, duracdo), da trilha sonora,
do contelddo das imagens, e as instrucdes para
performances publicas e privadas (aqui serdo

analisadas as performances publicas apenas).
As Ccs serdo descritas aqui de acordo com
as fichas desenvolvidas por Hélio Oiticica. A
essas informacdes se acrescentam referéncias
bibliograficas sobre as Cosmococas. As
Cosmococas, como também ja foi dito, sdo
reconhecidas por sua numeracao: Ccla Cc9. Aqui
serdo analisadas da Ccla Cc5, que sdo exatamente
as desenvolvidas por Oiticica em parceria com
Neville D'Almeida.

Segundo a ficha descritiva, a Ccl Trashiscapesi7
tem 32 slides, projetados sem tempo determinado
(normalmente determinado aleatoriamente pelo
responsdvel pela projecdo). As fotos foram feitas
por OQiticica, e as ‘mancoquilagens’ por Neville.
A trilha sonora determina a montagem de uma
musica popular nordestina, com os seguintes
elementos: dissonancias ao estilo de Stockhausen,
musica de Hendrix, sons ambiente da 2nd Avenue,
voz masculina lendo texto inventado. Quanto ao
contetddo das imagens, estas deviam incluir: Um
exemplar do New York Times com foto de Bufiuel,
poster de Luiz Fernando Guimardes vestindo
Parangolé (Cape 23 P30) em Nova York, capa do
disco Weasels ripped my flesh de Frank Zappa
e The mothers of invention, cocaina, objetos
diversos relacionados ao uso de cocaina que se
encontram em Babylonestsi8. A performance
publica indica que os slides devem ser projetados
simultaneamente, em duas paredes opostas,
com tempo livre. Os participantes se deitam em
colchdes dispostos no chdo e manuseiam lixas de
unha fornecidas a estes (Qiticica, 1973a, p. 188).

Na Ccl observa-se, dentre os s/ides, a imagem de
Luis Bufiuel, na capa do The New York Magazine
maquiada de cocaina, com wuma navalha
sobreposta a linha branca que corta seu olho,
em referéncia a cena inicial de seu filme Un
Chien Andalou, em que uma nuvem corta a lua
cheia, e posteriormente um olho é cortado por
uma navalha. Essa imagem é vista em multiplas
projecdes. Os espectadores sao convidados a
deitar e lixar suas unhas. Varios sons sdo ouvidos,
dentre eles musica popular nordestina.

Nesta primeira Cosmococa, foi introduzida uma
discussdo acerca da desmistificacdo da mdgica
do cinema (24 imagens estaticas que, aceleradas,
ddo ilusdo de movimento). Brinca-se com as
imagens e com o fato delas existirem por si s6,
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independentemente de sua inter-relagdo, ou
interdependéncia, desvinculando-se assim dos
principios de edicdo do cinema, em especial da
montagem intelectual.

Discute-se nesta Cosmococa também a questdo
do corte, elemento primordial da linguagem
cinematografica. Associa-se o corte do olho da
cenado filme de Bufiuel a navalha e a performance
dos espectadores, que, enquanto ‘assistem’ as
imagens, ‘cortam’ suas unhas. Nesta, assim como
em todas as Cosmococas, observa-se a interacao
das imagens com instrumentos utilizados no
processo de quebrar os cristais de cocaina,
preparando-a para o consumo. Associam-se estes
com o ato de corte no cinema, e de fragmentacao
do cinetismo. Ao se referir aos slides, Oiticica
coloca a questdo do corte e da autonomia das
imagens. Segundo ele:

Sdao MOMENTOS-FRAMES: fragmentacdo do
cinetismo: a mao que faz arastrococa - maquilagem
move-se gilete/ldmina/faca ou o g seja sobre
imagem-flat- acabada: filme-se ou fotografe-se
ndo importa - o cinetismo do ‘fazer o rastro’ e sua
‘durag¢do’ no tempo resultam fragmentados em
posicBes estaticas sucessivas como momentos-
frames one-by-one g ndo resultam em algo mas
jd@ constituem momentos - algo em processo-
MAQUILAR MANCOquilagem (Oiticica, 1974a).

Assim como acontecia em Eden e nos
Ninhos, os espectadores da Ccl se encontram
confortavelmente instalados, relaxados e
contemplativos. Entretanto, aqui eles ndo estao
apenas submersos na obra, mas também nas
imagens. Estdo cercados pela projecdo em uma
atitude que, paradoxalmente, é passiva, posto
gue estdo deitados, e ativa, jd que estdo livres
para interagir, ‘brincar’ com a situacdo. Ademais,
estes sujeitos estdo no meio da tensao entre
tempo e espaco proposta pelo artista, e em certa
medida, é por isso que podem se dar ao luxo
de imergir na fruicdo que Oiticica sugere, sem
preocupag¢ao com 0S compromissos externos,
podendo entregar-se inclusive a preqguica. Isso se
da devido ao conceito ja exposto de Crelazer, que
implica a dissolucdo das distancias entre prazer,
lazer, trabalho e criacdo.

Em CC2 Onobject20, os slides sdao numerados
de 1 a 25, possuem duracao livre, sendo
determinado apenas que no ato de projecdo
se omita o s/ide 5 e o slide 6 (0 que gera um
intervalo na projecdo). As fotos sao feitas por

Oiticica (aqui ele especifica o filme que serd
utilizado - ektachrome hi speed daylight film),
a ‘'mancoquilagem’ por Neville. Quanto a trilha,
deve ser uma montagem de gritos de Yoko
Ono e elementos sonoros ocasionais gravados
em Babylonests. As referéncias as imagens
incluem: livros (Grapefruit, de Yoko Ono; What
is a thing?, de Heidegger; Your Children, de
Charles Manson); itens como faca, papel, canudo
de prata; cocaina; objetos sortidos dispersos
sobre uma superficie de trabalho, como cartéo,
|dpis; mesa de desenho (Oiticica, 1973b, p. 110).

Nas instrucdes para a performance publica,
Oiticica diz que esta deve ser bastante
inovadora: “"SOMETHING NEW as Yoko herself",
diverso de tudo ja feito até entdo. Deve ser um
jogo ambiental, que interfira na situacdo, na
relacdo objeto-funcdo e na relacdo espectador
- espetaculo. O participante sera induzido a
uma divertida e iluminada brincadeira do corpo
e da danca, se esbaldando acima do chao. Os
participantes sentam, reclinam, repousam, mas
principalmente dan¢gam, durante o tempo de
projecao e no intervalo deste, sobre um chao
completamente coberto de espuma branca
emborrachada. Por fim, os slides sao projetados
em velocidade contraria, em dois vértices da
sala e em duas paredes. Neste momento, os
participantes ocupam as dareas intermedidrias
(sem projecao) e passam manualmente entre si
0s objetos que se encontram na sala (Oiticica,
1973b, p. 111).

Dentre as imagens projetadas, observa-se a do
livro de Yoko Ono e ada capado livro de Heidegger,
relacionadas a objetos ligados ao consumo de
cocaina, e maquiados com a droga. Ouvem-se sons
da voz de Yoko Ono e de musica ‘cantada’ por esta.
Objetos geométricos de espuma sdo espalhados
pela sala. Ocorrem projecdes nas quatro paredes
da sala. A instrucdo é “dancar” ao som da musica
irresistivel cantada por Yoko, origindria do disco

Fly (1971), da Yoko Ono & Plastic Ono Band.

A Cc2 comeca com a sala escura e o telefone
tocando longamente. Uma voz atende e diz “This
is Yoko" (trata-se da obra Telephone piece de
Yoko), e pede em grito prolongado para toca-la.
Neste momento as telas se ‘animam’. No fim de
Cc2, ouve-se 0 som da cantora ensaiando uma
musica que pede: “When do you touch me... do
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you reach my body full... sob aimagem do livro em
angulo enviesado, com trés carreiras horizontais
de cocaina (Maciel, 2008, p. 172).

No caso das projecdes, C2 propde algo de outra
ordem. Ocorrem projecdes que seguem uma
ordem estrutural especifica. Ao contrdrio das
demais Ccs, nas quais ocorre um /oop das imagens
projetadas, e ndo se nota o ponto inicial e final das
imagens-frame. Em Cc2 ao ‘fim’' do carrossel de
slides, as projecdes das paredes1, 3 e 4 apagam-se
consecutivamente até restar apenas o Ultimo plano
projetado na parede 2. Apds esta desaparecer, as
imagens sdo projetadas em sentido contrdrio e
ritmo acelerado.

Nota-se também que o ‘recarregar’ do carrossel
de slides ndo é escondido, como o é nas demais
Ccs. Carlos Adriano diz que o fato da projecao
ao inverso nao ser escondida, remete a forma
circular da trilha de cocaina sobre o olho dos
Oculos escuros de Yoko. E, retroagindo tanto o
préprio dispositivo como os objetos em jogo e
a performance, acaba ecoando a indagacdo de
Heidegger sobre o que é a coisa, a coisa conceitual
de Ono e da Cc2 (2003).

Qiticica e Neville queriam, com a utilizacdo das
imagens desse livro de Heidegger, aproximar os
processos conceituais do pensador e do artista.
Jd o livro de Yoko e os contornos de pé mostram
a dessacralizacdo do conhecimento por diferentes
movimentos artisticos, indicando também uma
guestdo comum a complexidade filoséfica e
sensorial da arte, questionando sobre ‘o que é
uma coisa:' 'é a coisa ou a representacdo da coisa:’
(Maciel, 2008, p. 176).

Estes questionamentos, desde as vanguardas
do inicio do século externados na obra
surrealista de Magritte "/sso ndo é um
cachimbo", podem ser associadas aos que
sdo feitos acerca da realidade filmica, da
veracidade das imagens, da necessidade de se
buscar filmar o real na concepcao dos filmes
tradicionais. E em um aspecto ainda mais
abrangente pode-se dizer que, com a projecao
de imagens estdticas, com a introducdo
de pausas durante a projecdo e diante da
despreocupacdo em esconder o aparato usado
para a projecdo de slides, Oiticica esteja
guestionando: o que é o cinema?

Na Cc3 Maileryn25, QOiticica ndo define o nimero
de slidese o tempo de projecdo é livre. As fotos sdo
de Oiticica e a ‘'mancoquilagem’ de Neville. A trilha
sonora deve ser feita usando sugest8es de Neville
para musicas e sons relacionados a ‘arquétipos
sul-americanos’. Quanto as imagens, devem
conter: foto de Marilyn Monroe tirada por Norman
Mailer, embrulhada em papel celofane; cocaina e
equipamento associado ao seu consumo; tesoura;
ventilador elétrico; nota de 5 ddlares; capa L4 P31
Parangolé - HO-NYC-1972; imagens diversas do
seu apartamento (Oiticica, 1973c, p. 188).

Na performance publica, as referéncias sdo
guanto ao chdo do local de projecdo, que deve ser
coberto por vinil transparente e resistente sobre
areia disposta em forma de dunas, de forma a
deixar o chdao cheio de ondulacdes. Oiticica
indica que essa topografia é varidvel e deve ser
improvisada de acordo com o local, de forma
gue figue inventivo e bem feito. Os participantes
deverdo estar descalcos e retirar, antes de entrar
na sala, qualquer coisa que possa vir a danificar o
chdo. As projecdes sao feitas nas quatro paredes e
no teto, simultaneamente. O participante se deita
no chdo, rolando e rastejando por ele. Baldes
de ar serdo distribuidos para serem enchidos e
esvaziados (com barulho), pelos participantes
(Oiticica, 1973c, p. 188).

O nome desta Cc deriva da juncdo entre o nome
do famoso jornalista e critico da sociedade
americana Norman Mailer com o da atriz Marilyn
Monroe. Apresenta sl/ides com imagens de
Marilyn Monroe, maquiadas com cocaina, em
gue sdo evidenciados os tracos femininos da
artista. Oiticica sobrepde objetos a uma foto
e refotografa as interferéncias de canivetes,
faca, tesouras, délar, papelote. Estes slides sdo
projetados por cinco projetores em uma sala,
0 que resulta em projecdes nas quatro paredes
e no teto. As multiplas projecbes sdo ritmadas
pela musica, em um tempo fragmentado e
entrecortado. O espectador fica imerso em meio
as projecdes que o envolvem, sentindo a textura
do chdo, rolando, arrastando-se e interagindo
com as bolas espalhadas pela sala, que podem
ser enchidas e esvaziadas.

fcone do cinema americano e da beleza
feminina, Marilyn tem sua imagem submetida
a diversas intervencBes, nas quais se pode
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identificar a acdo de ressignificagdo, comum aos
trabalhos de Oiticica, e a utilizacdo de icones
pop para desenvolver o deboche e o escracho,
caracteristica do movimento tropicalista. Esses
desenhos ndo camuflam a atriz a ponto de torna-
la irreconhecivel, apenas ressaltam os elementos
de feminilidade da fotografia utilizada como base.

A utilizagdo de Marilyn remete também as obras
do artista americano Andy Warhol, que criticou,
através da pop art, a sociedade de consumo,
realizando em 1967 uma série de retratos de
Marilyn, marcada por chocantes variacdes
cromaticas. A pop art influenciou de fato a obra
de Oiticica, que estava inserido no contexto pop
de Nova York, cidade em que residia e onde as
Cosmococas foram pensadas.

Nota-se também ligacdes das Ccs com o Cinema
Marginal, no que diz respeito a re-apropriacdo
de elementos do cinema em suas obras, seja
aproveitando-se da estética, seja para estabelecer
uma maior proximidade com o publico, seja como
mote para escracho. Assim como é visto no
Cinema Marginal, critica-se nas Ccs a imposicao
de conceitos e pontos de vista implementados
pelo cinema cldssico americano. Qiticica diz que:
“E hoje nos faz rir a complacéncia da plateia
macartista dos anos 50: e nos faz pensar com g
efeito e unicidade certos conceitos e ‘pontos de
vista’ se impunham: de como era ‘estrangeiro’ a
ousadia de experimentar” (1974a, p. 8).

A referéncia a filmes e estilos cinematogréficos,
era, como visto, muito recorrente no Cinema
Marginal e, no caso de Sganzerla mais
especificamente, era notdvel sua admiracdo por
Godard e Welles. Oiticica, por sua vez, demonstra
essa mesma admiracdo no caso de Godard, como
pode ser visto em seus escritos:

Como MONDRIAN pra PINTURA GODARD fundou
0 antes e o depois dele: como querer ignorar
ou conjecturar sobre a ‘arte do cinema’ depois g
GODARD questiona metalinguisticamente a prépria
razao de ser do fazer cinema?: em 10 anos ele levou
a conseqléncias-limite o g dificilmente outros
cineastas fariam ou sequer teriam necessidade
manifestada para tal (..) GODARD ao contrdrio
do romantico naturalista g se volta ao g chamam
cinéma verité (como se cinema fosse ficgdo!)
penetra todos os meandros possiveis do cinema:
joyful pela libertacdo gradativa do espectador
numbeizado26 por absolutismos de linguagem e
imagem (Oiticica, 1974a, p. 2-3).

Qiticica admirava figuras como Godard,
principalmente pelas janelas que estes abrem
frente & experimentacdo e transgressdao da
linguagem. Para Oiticica, o fendbmeno da liberdade
de invencdo de Godard sé é comparado aos
fendmenos da TV e do rock. Diante de seu
potencial experimental e de sua busca pela
multissensorialidade, criticava o cinema brasileiro
pela sua posicdo séria diante das possibilidades
experimentais. Dizia que:
No BRASIL de experimentalidade quase g ao
alcance da mado o pessoal foi ficando cada vez
mais ‘sério’ e com obsessiva ‘preocupacdo
guanto aos destinos do cinema brasileiro’, e a
busca de ‘sentidos’ e ‘significados’ g pudessem
justificar outra ambicdo maior: criar a inddstria
cinematogréfica brasileira’: sempre a carroca na
frente dos bois: excessivo concerne: muita busca:
ser joy: com COCA: mergulhos nas coisas da terra
(do utero): literatura obscura lado a lado com
solturas altamente frescas e experimentais: mas é
gue GODARD ja ia longe num passo g jamais seria
possivel aos g pensam demais ou se preocupam-se

com destinos desconhecidos (g nem o deles é!) etc.
etc. (Oiticica, 1974, p. 3).

Outra referéncia, no que diz respeito a relacao
da Cc3 com o Cinema Marginal e com as
caracteristicas tropicalistas, é a énfase dada
a posicdo latino-americana, colocada na CC3
através do elemento musical (sons-musica
com arquétipos sul-americanos), levantando
discussdes acerca do subdesenvolvimento, do
submundo, do que estd & margem do mundo
capitalista. Outros elementos desta Cc que
podem ser associados a brasilidade de Oiticica
é a areia, a topografia acidentada remetendo a
dunas, que leva o participante a sentir ‘sua terra’,
a ficar a vontade nela, mesmo que esta esteja
repleta de signos internacionais e imperialistas.

No caso da Cc4 Nocagions, Oiticica nao
determina o nimero de slides, mas indica que
estes terdo o tempo reqgulado. As fotos sao de
Oiticica e a mancoquilagem de Neville. Para
a trilha sonora sugere convidar John Cage e
propor que este desenvolva uma peca usando
0 jogo de slides como base para as notacdes.
No que diz respeito as imagens, estas devem
conter: o livro Notations de John Cage, com
capa branca; canudo de prata da Tifanny’s;
dois canivetes; meio cigarro de maconha
gueimado; cocaina; tecido azul em dgua do
vaso sanitario.
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Nesta Cc surge, nas fichas, uma nova referéncia
- elementos de cendrio, sendo proposto: uma
piscina (tamanho ideal indicado no projeto,
mas pode ser adaptado ao local); iluminacao
especifica (luz verde difusa no fundo, e em
alguns momentos, luz azul nas margens, além
de uma luz verde em movimento, formando
uma linha brilhante); participante- espectador
(que deve escolher se ird nadar ou ficar parado
‘'vagabundando'); localizacdo do projetor e da
tela (dois projetores e duas telas um em oposicao
ao outro, em cada extremidade da piscina, nos
guais as projecdes se cruzam e se encontram no
meio desta) (1973d, p. 112).

Quanto a performance publica, antes de comecar
a projecdo, uma luz azul envolve toda a piscina,
as pessoas nadam ou ficam nas bordas, onde hg
almofadas. Qiticica escreve sobre a sincronicidade
e simultaneidade gque devem ocorrer na projecao.
Sdo dadas as sequintes referéncias: projetor X e
projetor Y, tela 2 e tela 1, carrossel X e carrossel Y.
Ambos sdo idénticos em tempo e sequéncia, mas
0 jogo de slides X é um slide atrds do carrossel
Y. Assim, Y projeta o primeiro slide, X espera, Y
projeta o segundo, X projeta o primeiro, Y projeta
o terceiro, X projeta o segundo, e assim por diante,
até chegar ao ultimo slide, momento em que a tela
fica branca por alguns instantes e posteriormente
fica preta. Ao fim da projecdo, os espectadores
nadadores e os que estavam parados (segundo
escolha pessoal) sdo levados a interagir e se
entreter entre si. H& também uma referéncia
técnica ao som: Oiticica determina que quatro
alto-falantes, nas bordas da piscina, tocardao uma
pecade Cage, de forma extremamente barulhenta,
durante a projecao (1973d, p. 113).

Observa-se, nesta Cc, slides com imagens da capa
de John Cage Notations, maquiladas com fileiras
de cocaina, assim como um canudo de prata da
Tiffany’s e outros materiais que remetem ao uso
da droga, intervindo na imagem refotografada.
No meio da sala onde ocorrem as projecdes esta
a piscina. Os espectadores sdao convidados a ir de
roupa de banho, para interagir com este espaco.
A dgua constitui mais uma superficie passivel de
projecdo, bem como de possibilidade de se imergir
ndo apenas de forma sensorial, mas também fisica,
nacor (pigmentacdo proporcionadapelaincidéncia
da luz colorida na dgua) e no som (proporcionado
pelos alto-falantes localizados nas margens da

piscina). As carreiras de pd branco ‘desenhadas’
sobre o fundo branco do livro de Cage remetem
diretamente aos conceitos artisticos de Malevitch,

mais especificamente a sua obra Branco sobre

branco. Qiticica retoma, nesta Cc, sua relacdo com
as cores de forma mais direta, e o estudo plastico
conceitual destas.

Nota-se, na utilizacdo de objetos de luxo, como
o canudo de prata da Tifanny’s, a relacao direta
com a sociedade de consumo. Todavia, apesar
de ser da marca Tifanny’s, ligada a tradicao
da alta sociedade americana, ¢ um produto
utilizado para o consumo de droga ilicita - a
cocaina. Oiticica ironiza, assim, a associacdo
desta marca com o consumo de drogas ilegais,
aproximando-a de um contexto de certa forma
marginalizado, ao mesmo tempo em que ressalta

a hipocrisia da alta sociedade.

A Cc5 Hendrix-War, por sua vez, contém 34 slides

e o tempo de projecdo é livre. As fotos sdo de
Oiticica e amancoquilagem de Neville. Para a trilha
sonora, Oiticica recomenda qualquer musica de
Hendrix, para ser tocada antes, durante e depois
da projecao de s/ides. Quanto as imagens, incluem:
canivete; fésforos novos, em chamas, e usados;
capa de Parangolé inacabado; capa do disco
War Heroes, de Hendrix. Para a performance, as
referéncias sdo para que os participantes ocupem
as redes, que estdo suspensas e dispostas por
toda a sala. Projecdes de slides serdo realizadas
nas quatro paredes-telas que definem o espaco
da sala. Em cada quina dessas ‘telas de projecdo’
havera entradas abertas. Oiticica faz referéncia
a necessidade de se incluir, na ficha, um esboco
gue determine a distribuicao das redes, o tipo da
superficie de projecao etc. (1973e, p.115).

Ao contrario do que possa parecer em um primeiro
momento, o titulo desta Cc ndo faz alusdo a uma
guerra pessoal que o astro poderia ter travado
contra as drogas, que acabaram por vitima-lo.
N&o ha uma critica a cocaina, e sim uma referéncia
ao disco War Heros de Hendrix, o que reafirma
a importancia da musica na construcdo dos

trabalhos de Oiticica. Trata-se de uma Cosmococa

em homenagem a Hendrix (Trovao, 2006, p. 92).

Nesta Cc hd slides da capa do citado disco de Jimmi
Hendrix, em que sua foto é maquiada por carreiras
de coca, evidenciando as linhas do rosto do astro.
A todo momento ouve-se a musica de Hendrix,
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gue constitui a trilha sonora. Na sala hd vdrias
redes penduradas, nas quais os espectadores se
balancam enquanto ouvem a musica e veem as
imagens. A ‘danca’ das redes suspensas amplifica
o movimento entre as imagens projetadas. Essas
redes fazem referéncia ao que Oiticica dizia: “O
samba prende o homem a terra enquanto o rock
retira o homem da terra” (apud Maciel, 2008,
p. 177). Esse balanco contribui para a fruicdo
relaxada do espectador, possibilitando que este se
sinta flutuando, embalado pela trilha de Hendrix.
Ao mesmo tempo, o balancar constante das redes
pode ser associado a fuga da posicdo estatica das
cadeiras das salas de cinema.

Nota-se aqui novamente um aspecto marcante
do tropicalismo: a hibridizacdo de elementos
regionais com aspectos da cultura de massa e do
contexto globalizado. A musica americana, a figura
de Hendrix, associada ao elemento nordestino da
rede e a figura estereotipada da prequica, sdo
elementos que se fundem para compor a obra,
dando-lhe uma peculiaridade estética e certa
brasilidade. Esse relaxamento, proporcionado
pelas redes e pelo ambiente imersivo, produz no
espectador uma sensacado relativa do tempo das
projecbes e do tempo que se passa imerso na
obra. O tempo, enquanto elemento constitutivo do
cinema, mas principalmente a sensacdao relativa
do tempo, estd presente em todas as Cosmococas.

Qiticica ndo trabalha o tempo no que diz respeito a
duracdo e manipulagdo do movimento das imagens
cinéticas, como o fizeram alguns géneros do
experimental, a exemplo da obra de Jean Epstein, e
de Mario Peixoto em Limite. Ndo ha sequer imagens
em movimento nas Cc. Sua relacdo com o tempo se
aproxima mais das experiéncias que Andy Worhol
desenvolveu junto ao cinema estrutural, em que
se enfatiza a sensacdo frente a longa duracdo das
imagens e a sua escassez de movimento.

No tocante as influéncias observadas nas
Cosmococas como um todo, é possivel identificar,
semelhante as relacionadas ao Cinema Marginal,
a presenca do tropicalismo, da contracultura, da
arte participativa, do movimento wunderground
americano, do cinema americano em si. 1sso
se dd obviamente devido ao contexto artistico,
social, politico e cultural da época. Todavia, essas
influéncias se manifestam de forma diferente em
cada objeto analisado.

O movimento wundergound, como foi mostrado,
possui uma diversidade de subgéneros, bastante
heterogéneos entre si, e ao mesmo tempo
extremamente inventivos. Dentre as diversas
facetas do underground, o que pode ser notado
com maior forca nas Ccs é a influéncia das
experiéncias de cinema expandido, mas se nota
também, com menos intensidade, referéncias
ao cinema estrutural, mais especificamente nas
experiéncias realizadas por Andy Worhol, dos
filmes de flicagem e do estilo found footage.

Este Ultimo se caracteriza por trabalhar
com reciclagem de imagens de arquivos e se
reapropriar de artefatos histdricos, dando-lhes
outras configuracdes e sentidos. Este estilo tem
como técnicareprocessar um material de arquivo
ja filmado, refilmando-o da tela ou por trucagem,
como se procedesse a uma analise conceitual
e sensorial da percepcdo. E o que ocorre no
caso da ‘Mancoquilagem’. Neville desenha com
cocaina sobre imagens preexistentes de icones
pop como Marylin Monroe e Jimmy Hendrix, e
Oiticica as refotografa. Com essa intervencao
e a insercdo desta nova foto no contexto da
Cosmococa, ele as ressignifica.

O filme de flicagem se pauta em dois principios
basicos: o cinema ndo é movimento, é a projecao
de imagens estdticas num ritmo determinado
de impulsos luminosos; e o cinema se faz a cada
fotograma. Neste estilo, extremamente métrico, é
entre os fotogramas que o cinema se manifesta.
Os filmes de flicagem, especialmente os realizados
por Peter Kubelka, negam qualquer naturalismo e
valorizam o material concretodo cinema:apelicula.
O envolvimento entre o espectador e aquilo que
é projetado nunca é psicoldgico, como em um
filme ‘encenado’, tem-se sempre a consciéncia de
estar, antes de tudo, presenciando uma pelicula
gue corre dentro de um projetor. Como se fosse
impossivel ignorar, mesmo por instantes, que um
filme é nada além de 24 fotogramas projetados
a cada segundo sobre uma superficie branca
(Adriano, 2006).

Nesse ponto se associa a intencdo de Neville e
Qiticica de desconstruir a ‘ilusdao’ do cinema e
trabalhar comslides estaticosindependentes entre
si,em que o som do ‘carrossel’ de slides, ao mesmo
tempo que ndo camufla sua presenca, completa
a funcdo de manter no espectador a consciéncia
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de que ele estd diante de uma projecdo. Além
disso, os dois trabalham ritmicamente tanto com a
projecdo como com seus intervalos (Cc2).

Dentro das experiéncias audiovisuais de Andy
Warhol, associado comumente ao cinema
estrutural e considerado um dos precursores do
cinema expandido, ele desenvolve experiéncias
com multiplas projecdes e manipula o tempo em
filmes como S/eep (1963; 6 horas do rosto de um
homem dormindo), £af (1963; 45 minutos de uma
boca comendo cogumelo), Blow Job (1964; 35
minutos do efeito felativo), Empire (1964; 8 horas
do prédio, da noite a aurora), em que a referéncia
temporal e a atencdo do espectador é discutida.
Worhol mantém, em seus filmes, sua poética de
confundir estatutos pop e conceituais, elementos
da alta cultura e da cultura popular dentro da
sociedade industrial contemporanea, além de,
devido a sua ligacdo ao underground, focar
grupos excluidos, temas sexuais e a alienacdo da
sociedade mainstream.

Como ja mostrado, essas experiéncias enfatizam
a fruicdo do espectador e a sua relacdo com
o tempo de exibicdo, e com o tempo em si. Nas
Cosmococas, por sua vez, uma série de slides
sao apresentados em /oop, o que faz com que
o espectador determine o tempo que deseja
passar diante deles e, nesse periodo, o grau de
atencdo que deseja direcionar, sendo proposto
inclusive a possibilidade de dispersar sua atencao
interagindo com objetos (baldes, lixas de unha,
etc.), ou se entregando a ‘preguica’ nos colchdes,
redes, piscinas.

No caso do cinema expandido, sua influéncia
nas Ccs, ocorre de forma mais direta, a partir da
inspiracdo de Oiticica nas obras (performances
multimidias) de Andy Worhol e Jack Smith. Ao
descrever como seriam suas experiéncias, Oiticica
afirma: “Jack Smith com seus slides fez algo g
muito tem a ver com o g almejo com isso: do
seu cinema extraiu - em vez de visdo naturalista
imitativa da aparéncia - um sentido de ndo-fluir
ndo-narrativo" (Oiticica, 1974b, p. 8).

Jack Smith é um dos pioneiros do cinema
underground e um dos fundadores da arte
performdtica americana. Também é um dos
primeiros a se utilizar da estética conhecida
como camp, além de elementos ligados ao kitsch
e a estética queer. Em seus filmes, objetivou

guebrar os limites do meio cinematogréfico,
experimentando com peliculas fora da validade
€ recursos esparsos. Sua maior experimentacao,
todavia, diz respeito a inter-relacdo entre seus
filmes e suas performances.

Smith passou a incorporar trechos de seus filmes
e slides em suas performances, criando efeitos
visuais com o rearranjo aleatério de imagens. Ele
editava e reeditava as imagens no decorrer da
performance ao vivo. Devido ao método utilizado,
era criada uma Uunica versao do filme para cada
performance. Oiticica presenciou tais experiéncias
e as reconheceu como experiéncia de quase
cinema, bem como viu em Jack Smith um artista
visiondrio, como mostra seu relato:

Fuia uma projecdo de slides com trilha sonora, uma
espécie de Quase cinema, que foi incrivel; Warhol
aprendeu muito com ele, quando comecou, e
tomou certas coisas que levou a um nivel diferente,
é claro; Jack Smith é uma espécie de Artaud do
cinema; seria o objetivo de defini-lo; o lugar onde
ele mora sao dois andares de loft, um labirinto de
coisas inacreditdveis, que parecem os filmes, e tudo
0 que acontece é como se tivesse acontecendo num
tempo de filmel[...] (Oiticica, 1971).

O conceito de ‘Cinema Expandido’, foi criado por
Gene Youngblood, em seu livro Expanded Cinema
(1970). Este conceito designa exatamente obras
como as performances multimidias de Jack Smith,
bem como as Cosmococas de Oiticica e Neville.
O advento deste conceito estd associado ao
contexto do surgimento e difusdo do video, da TV,
da interatividade, da fluidez da modernidade, ao
aspecto de convergéncia das midias.

O'cinemaexpandido’éumfendmenoqueresultana
explosdo do frame nas formas interconectadas de
cultura e no contexto emergente de interatividade.
Trata-se do cinema, que se desvincula de sua
forma tradicional de espetdculo, se colocando na
fronteira das midias interativas, performaticas e
em rede (Marchssault; Lord, 2008, p.10). Trata-
se da expansdo do conceito do que se entende
por cinema (em especial o cinema dito cldssico)
e, a0 mesmo tempo, de uma hibridizagdo entre
as estéticas e tecnologias do cinema com outras
estéticas e novas tecnologias.

E a busca pela participacdo consciente do
espectador (ndo apenas fisica, mas mental e
sensorial), que é forcado a criar, a interpretar
de forma autbnoma suas impressdes, a imergir
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nas projecdes. Distanciando-se assim do cinema
comercial, que perpetua um sistema de respostas
condicionadas a férmulas, manipula o espectador
para que sua atencao siga caminhos e sentidos
predeterminados, destréi a habilidade do
espectador de apreciar e participar no processo
criativo da obra cinematogréfica. Youngblood
explica ainda que essa expansdo ndo se refere
apenasa'filmescomputadorizados’, luzes atdmicas
ou projecdes esféricas, mas a ‘consciéncia’ acerca
do que se vé (Youngblood, 1970, p. 72).

O Cinema Expandido, segundo Youngblood, é um
cinema sinestésico, em que asimagens formamum
espaco-tempo continuum e se busca a énfase na
experiéncia do espectador. Ocorre, nesse cinema
sinestésico, a busca da multissensorialidade.
Para tanto, ha um uso recorrente de ambientes
imersivos, bem como de interatividade e fluidez
das telas (/bid. 1970, p. 71).

Muito interessado em tecnologia e ciéncia,
Youngblood acreditava que a arte ndo é
verdadeiramente  contemporénea até  se
relacionar com o mundo da cibernética,
teoria do jogo, molécula de DNA, teorias da
antimatéria, transistorizacdo, entre outras
(1970, p. 68). Considera-se o cinema expandido
um desenvolvimento gradual da linguagem
cinematografica e sua adequacdo ao contexto
e caracteristicas da sociedade contemporanea.
Trata-se da assimilacdo, pelo cinema, dos novos
elementos artisticos e cinematogréficos, tais
como a arte participativa que surge em meados
dos anos 60, a tecnologia do video, a linguagem
da TV e seus primdrdios interativos por meio do
controle remoto.

Janine Marchessault (2008, p. 15) considera que,
no contexto desse conceito, a palavra ‘cinema’
se refere ndo ao filme como uma tecnologia,
mas a uma rede de tecnologias de imagem-
movimento que se baseiam na fenomenologia
do cinema. Pode-se dizer, diante disso, que as
Cosmococas constituem uma das primeiras e mais
relevantes experiéncias do que se entende por
cinema expandido, dentro do contexto nacional,
representando assim uma grande contribuicdo
para a cinematografia brasileira e para a
experimentacdo cinematografica.

Nesse conjunto de obras /in progress podemos
observar elementos como o ambiente imersivo,

as performances interativas, o carater sinestésico
multissensorial, a intermedialidade, a hibridizacao
e convergéncia de midias. Trata-se de um cinema
gue busca expandir-se das amarras do modo
institucionalizado e direcionador do cinema ‘de
espetdculo’, moldando-se ao novo contexto social
e artistico.

Isso se d&, como ja visto, a partir da exploracgdo
de elementos primordiais da tecnologia do
cinema e principalmente utilizando-se de
elementos constitutivos deste, como o tempo e o
espaco. Ocorre nas Ccs como que uma retomada
do cardter estético e experimental presente no
cinema inicial das vanguardas artisticas, em que
havia uma busca pela potencializacao da forma e
experimentacdo da imagem. O que se acrescenta
nesse momento experimental do cinema é a
ativacdo sensorial como prioridade. Trata-se
ndo apenas da ativacdo primordialmente visual
e complementarmente sonora, mas busca-se a
ativacdo multissensorial do espectador e uma
imersdo deste no contexto filmico.

Assim, observa-se que Oiticica e Neville, no afd
de questionar e criticar a linguagem classica
do cinema e principalmente quebrar a relacao
estdtica espectador-espetdculo, utilizam-se de
técnicas que desmascaram o principio primordial
do cinema - a persisténcia retiniana - e retomam
principios dos aparatos da arqueologia do cinema
- a lanterna magica - adicionando ainda elementos
tateis e de performance, para desenvolver
uma precursora experiéncia ligada a conceitos
inovadores e visionarios - o cinema expandido.

Pode-se dizer que as Cosmococas sao obras
ainda atuais, pois muito do que foi questionado,
no que diz respeito a ‘cadeira-prisdo’ e ao habito
de tendenciar o olhar do espectador, continuam
sendo criticados ainda hoje no ‘cinema espetaculo’
tradicional. Bem como experiéncias com o cinema
expandido, cinema participativo, hibridizacao
de midias, midias interativas, sdo tendéncias do
contexto digital-tecnolégico contemporaneo.

Desta forma, o Bloco-Experiéncia in Cosmococa -
programa in progress é uma reflexdo acerca dos
guestionamentos presentes na contracultura dos
anos 60 e 70 e nos conceitos artisticos que eram
reconhecidosporQiticicacomoopressores,inclusive
no que concerne a linguagem cinematografica em
si e ao proprio cinema brasileiro.
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