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Hélio Oiticica e 2 morte do cinema

oo,

Claudio Dacosta®

A importdncia de Hélio Oiticica para ¢ pensamento cinematogrdfico brasileiro ndo
¢ pequena: sug resposta ao problema moderno da “morte da arte” no que
concerne ao cinema tomou a diregdio de um novo conceito da escrita
cinematogrdfica, o “quasi cineme”, uma mistura de “ambiente” (atuaimente
chamado instalagdo) e performance. Com sua obra oudiovisual, os Quasi cinema,
Oiticica proporciona um “deslocemente” do no¢do de imagem que deixa de servir
g um conteddo narrativo-discursivo-referencial. Desloca a definicdo proposta pela
teoria realista da imagem ao mesmo tempo que problematiza sua definicdo
ontoldgica e fenomenclégica enquanto “algo que aparece”, Ao contrdrio, para
Oiticica, a semelhanga da imagem com o mundo € dissimulatéria, pois diz
também do desaparecimento do mundo e da prépria imagem. Produzir um
audiovisual, para QOiticica, é antes de tudo recusar produzir um audiovisual,
entendido como prdtica cujo sentido se possa estabilizar a ponto de se tornar

uma forma preestabelecida.

Palavras-chave: arte contempordnea brasileire; cinema; morte da arte; gudiovisual.

Segundo a Filmografia de Hélio Oiticica
contida no catdlogo produzide pele Centro
de Arte Hélio Oiticica, o artista dirigiu
apenas um filme em toda sua carreira:
Agripina é Roma Manhattan (super 8, Nova
York, 1972). Ainda que tenha trabalhadc
como ator em outros cince filmes, entre
eles, Céncer (Glauber Rocha, 1968-72), a
importancia de Qiticica para o pensamento
cinematogréfico brasileire ngo € pequena:
sua resposta ac problema moderno da
"morte da arte” no que concerne ao ¢inema
tomou a direco de um novo conceito da
escrita cinematografica, o “quasi cinema”,
uma mistura de “ambiente” (atualmente
chamado instalagio) e performance.

Em suas reflexdes sobre essa expressgo
artistica, que nasceu junto com ¢ século 20,
diria:

Como MONDRIAN pra PINTURA GODARD
fundou o antes dele e o depeis dele: come
querer ignorar ou conjeturar sobre a “arte
do cinema” depois g GODARD questiona
metalinguisticamente a proprie razdo de ser
do fazer cinemal’

Esse lugar de "vértice e ruptura'? na histéria
da arte flmica que Oiticica sugere para
Godard se manifesta mais, no case
brasileiro, no interior do chamado Cinema
Marginal, especialmente no grupo carioca
{\diio Bressane, Rogério Sganzerla e Naeville
d’Almeida), do que no Cinema Novo,
excetuando Glauber Rocha, que assimilou,
ainda que negasse, as reflexdes do cineasta
francés e as do Udigrudi®. Rogério Sganzerla,
uma das figuras principais do movimento,
dirigiu o paradigmadtico O Bandido da Luz
Vermelha, que citava pesadamente Jean-Luc
Godard!. Seguindo os desenvolvimentos do
cinema experimental posteriores a Pop-art,
Sganzerla mesclava, em seu filme, imagens
da cultura de massa (jornais, estéria em
quadrinhos e tevé) em nitida tentativa de
desfazer os limites e a hierarquia que
atribufam a obra de arte um valor especial
no munde das mercadorias, Desfazer os
fimites e a hierarquia significava afirmar a
descrenca no poder de regeneragio do
mundo pela arte, ainda que,
paradoxalmente, isso implicasse uma
tentativa de repotencializagdo da arte e da
vida, Tendo em mente quesides da tradicgo
da antiarte no interior de um contexto
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cultural marginal de um pais do Terceiro
Mundeo e, ainda, problematizande
diretamente a arte moderna, Sganzerla
seguia uma busca arriscada’e obscura, pela
qual o cinema se desviava na diregiic de
uma desestetizacdo e, simultaneamente, uma
indeterminagao de seus limites.

Esse desvio se tornaria possivel a partir do
momento em que o cinema abordasse o
problema da morte da arte®. Levantada por
Godard, essa questio cativaria alguns
cineastas brasileiros e assustaria outros, Em
abril de 1971, numa carta de Nova York
enviada a Sylvie Pierre, Glauber
bombardeava: “Mesmo Godard ¢ algo gue
ndo me interessa mais"é, Contrariando,
porém, a si proprio um més depois, em
carta a Alfredo Guevara, Glauber afirmaria,
visionariamente, o oposto: "Godard é o
mais criador cineasta revolucicndrio do
mormente"”.

Essas oscilagSes, tac proprias & persona
quanto ac cinema de Glauber, devem ser
consideradas. Por um lado, o cineasta
baiano construiria uma obra que tendia a
ignorar a recuperagdo da negatividade dada,
que & arte pds-Pop do Udigrudi faria nos
apos 70 no Brasil a partir da assimilagio do
conceito de "morte do cinema”® Em
entrevista aos Cahiers du Cinéma, em 1969,
Glauber articulava seus desentendimentos
tedricos com o cineasta francés;

Falei sobre isso com Godard, que me disse:
"Yocés, brasileiros, devem destruir o
cinema”. Eu ndo concordo. Vocés, na Franca,
na ftdlia, podem destrui-lo. Mas nés ainda o
estameos construindo em todos os niveis, na
linguagem, na estética, na técnica...”?

Por outro lado, Glauber assimilaria esse
problema da arte contemporinea e
compartilharia das questdes dos cineastas e
artistas marginais que ele atacava, como
Sganzeria (em histdrica briga pelas folhas de
O Pasquim), Jilio Bressane e o proprio Hélio
Oiticica (em carta enviada de Munique a
Caca Diégues, em 1971, Glauber diria que
Oiticica em Nova York “sé pensa no
sucesso”!%,

Se Deus ¢ 0 Diabe na Terra do Sol e, mais
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ainda, 0 Dragéo da Maldade contra o Santo
Guerreiro sdo exemplos de um cinema que
propde muitas significagbes sobre o mundo
e seu pais, Cdncer e Idade da Terra
produzem mais desvios do que significagbes,
fazendo desaparecerem o mundo, o autor e
o cinema, ainda que em prol da reinvengio
do mundo e da arte. Possibilitande o
renascimento do cinema por intermédic de
uma obra que se ausenta emn favor do filme
que busca a si mesmo, Cancer (1968-72)
processa um eterno recomegar — um filme-
prélogo, que nunca se realiza como cbra.
Na intimidade de sua diferenca com o
espectador, mas também com outros
campos do pensamente e da arte, em
especial a performance, Cdncer obteria de
Hélio Oiticica muito mais do que sua
simples presenga como ator.

Em primeiro lugar, o filme teve como
cendrio o Morro da Mangueira. As relagdes
de Qiticica e de sua producio artistica com
aquela comunidade sdo demasiado
conhecidas. Dois exemplos sdo suficientes.
Os Parangolés (1964), penetriveis-
vestimenta que propunham uma diversidade
de acessos, criavam um labirinto para ser
utilizado pelo corpo na danga'l. A Tropicélia
(1967), que inspirou Luis Carlos Barreto a
sugerir a Caetano Veloso o nome da cangio
que impulsionaria o movimento na musica
popular e nas artes brasileiras dos anos 70'2,
inventava uma obra-ambiente a partir dos
espacos conhecidos por Qiticica ne Morro
da Mangueira.

O cendrio da Mangueira ndo & porém, o
que mais assegura a contribuiggo de Qiticica
ao filme de Glauber. Metamorfoseado pelo
diretor, uma espécie de Bélide-caixa surge
em Cdncer como um estranho objeto nio
designavel, adguirido num assalto pelos
personagens marginais do filme. Nada
garante que a caixa tenha sido inspirada nas
experiéncias de Qiticica. Os primeiros
Béfides-caixas de Oiticica foram concebidos
em 964 e continuaram a ser produzidos
até a época em gue o filme estava sendo
rodado. A associagdo, porém, € quase
necessaria, visto que a montagem faz
seguirem as cenas do objeto-caixa ao bloco
em qué Oiticica trabalha como ator.



Mo bloco em que temos contato com o
estranho objeto, o personagem de Pitanga
mostra ao de Carvana o que roubou de um
gringa. Impossibilitados de identificar o
inusitado objeto, os dois malandros levam-
no ao Dr. Zelito, pedindo-lhe que os ajude
a decifrar a caixa. O espectador supde que
se trate de alguém especializado, sobretudo,
pelo titulo que traz a frente do nome. O
Dr. Zelito fala sobre o "aparelho” como se
fosse uma “espécie de anestésico”, mas que
serve também para "esterilizar”, aceitando a
sugestio de uma voz (a do diretor do filme)
que insiste em perturbé-lo, avisando-lhe que
“sua mie pariu 40 fithos™, O aparelho que
anestesia esteriliza, isto &, torna estéreis as
possibilidades de preenchimento da “caixa”
com um sentido determinado. £ certo que,
no contexto da época, “aparelho” designava
um local habitado por revoluciondrios
contra © regime militar e que a violéncia do
filme pode ser referéncia ao contexto
politice. Ha, porém, vérias entradas para a
compreensio da cena, ainda que todas
estejam, de certo modo, fechadas. Sio
sentidos absolutamente incertos, seno
conflitantes. A esterilizagdo que o aparetho
permite se opde i alta fecundidade da m3e
do Dr. Zelito. O anestésico se opde  dor e
ao sofrimento. A violéncia do filme e das
oposigdes de sentide n3o pertencern a uma
dialética (come em Eisenstein, por
exemplo), pois frenhuma significagio &
formada pelos opostos. Cdncer prope, ao
contrdrio, o desfazimento das significacdes,
um continuo desviar-se de todo sentido
consolidado sobre o mundo, fazendo surgir
a doenga da imagem, o cancer no cinema,
Eis a violéncia do filme: a imagem cuja
doenca langa o cinerna para seu propric
desaparecimento. O filme ndo narra uma
historia, ndo descreve uma zgdo & nio
produz um conceito, mas faz surgirem a
sensagio e a violéncia na imagem. Talvez,
nesse sentide, Glauber tenha tido muita
razdo em dizer que Céncer foi o primeiro
filme marginal feito no Brasil, aindz que
ninguém o tenha visto até que fosse
terminado, em 1972,

Na seqiiéncia descrita, Oiticica estd ausente,
mas sua presenca & sugerida,
conceituatmente, pela presenga do objeto-

caixa que possibilita uma experiéncia-limite
do préprio cinermna: aquilo que ele deve
conter ndo é nem um discurso, hem uma
narrativa, mas apenas seu préprio jogo de
invengdes. Ou, melhor, a imagem, come
pura dissimutagio, dissimula a si prépria, ndo
podendo se realizar sem imediatamente
desfazer-se de toda a realidade.

Com sua obra audiovisual, os Quasi cinema,
Oiticica proporciona um “deslocamento” da
nogde de imagem. Esta deixa de servir a um
conteddo narrativo-discursivo-referencial.
Desloca a defini¢io da tecria realista da
imagem ac mesmo tempo que problematiza
sua definicao ontoldgica e fenomenoldgica
enquanto "algo que aparece”. Ao contrério,
para Qiticica, a semelhanga da imagem com
o mundo é dissimulatdria, pois diz também

do desaparecimento do mundo e da orépria

imagem. Produzir um audiovisual, para
Otticica, € antes de tudo recusar produzir
um audiovisual, entendido como prética cujo

sentido se possa estabilizar, Ofticica comega

por questionar o proprio termo:

Afinal ndo é tudo oudiovisual? E mais? entdo
porque a defini¢do iselando tdo
especielmente esses dois sentidos? Ndo serio
o termo algo q queira indicar uma intengdo

. de manter a supremacia dd IMAGEM em
vez de deslocd-la?!?

Depois, problematiza a imagem enguanto

fim, sua supremacia enquanto algo gue
aparece ¢ se realiza:

Em suma a IMAGEM ndp é o supreme
condutor ou fim unificante da obra: o q
realmente aponta a posicdo experimental do
artista hoje ndo € somente a rebeldia no q
se refere ds categorias de arte nde
multimidia: o deslocamento da supremacia e
da censtdncia da IMAGEM € o cerne disso
tude: o q ndo significa que o visual deixe de
contar: ele € até enriquecido: nde é mais
aquilo que unifica: é parte-play do jogo
fragmentado q erigina das posicdes
experimentais levadas a limite'?,

Em 1973, Oiticica comegaria um ciclo de

trabalhos audiovisuais cuja proposta era esse

deslocamento. O fim torna-se a auséncia da
imagem e ndo mais sua presenga, e 0 que
estd ausente é o jogo (chance-play) e o
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pensamento que surgem enquanto a
imagem ¢ 0 mundo se dissolvem diante do
espectador. Composto de 80 sfides com
marcacio de tempo e trilha sonora
(Canongia, 23), Neyrdtica, o primeiro desses
trabalhos, é uma criacio audiovisual
essencialmente disjuntiva, em que o som
ndo sublinha nem duplica a imagem, ainda
que, interferindo nela, o som contribua para
o jogo de invencdes no qual o acidente e a
improvisa¢io presentificam essas
experiéncias-limite que desfazem a prépria
imagem:

NAC NARRACAO é NAODISCURSO
NAO FOTOGRAFIA ‘ARTISTICA’

NAO "AUDIOVISUAL’: tritha de som

¢ continuidade pontuada de
interferéncia gravada do rddio g é
juntada d seqliéncia projetoda de slides
de modo acidental e ndo como
sublichamento da mesma

- é play-invengde’s.

Ainda no ano de 1973, Oiticica juntou-se a
outro cineasta marginal, Neville d'Almeida,
para a produgdo de um programa
audiavisual de slides e som. Com Cosmacoca
{1973}, Oiticica inaugura propriamente o
conceito de Quasi cinema e retorna
produgdo audiovisual “ndonarrativa” dos
“blocos de experiéncias” criados com slides
e trilha sonora. A série Cosmococa teve o
nome curto de CC. A produgio feita com
Neville vai de CCi a CC5. Oiticica produziu,
parém, ainda outras séries, uma com
Thoras Valentin (CC4); outra como
proposi¢io para Guy Brett em Londres
(CLC7); outra sozinho (CC8) e, por dltimo,
uma propesicdo para Carlos Vergara
(ccayte,

Para as séries dos Quasi cinemna, Block-
Experiments in Cosmococa, que produziu
com Neville d'Almeida, Oiticica desloca a
relacdc modelofcdpia que definiu a imagem
desde o Renascimento até o inicio do
século 20, problematiza o cardter de
autenticidade nas artes plésticas e, ainda,
questiona, pela parddia, o artista como
figura "carreirista de arte”. Mediante
procedimento, ac qual deu o nome de
Mancoquilagens (manco (capac) +
maguilagens), em que trilhas de cocaina
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acompanham o desenho padrio que |he
serve de base, ressuscita ¢ conceito de

plagio:

A COCA q se camufla plagiondo o desenho-
base ndo faz critica do conceito mas brinca
com'o fate de q essa oportunidade de
brincar haja surgido'”.

O plégio ndo € uma copia, peis a imagem
nzo se refere a um modelo anterior e nem
iem pretensdes de unicidade. O modelo se
dissolve pelas cépias e dd lugar a uma
realidade em que a distingdo entre o
modelo e a cdpia jd ndo faz sentido. A
realidade do pensamento-jogo impede a
unicidade da imagem que se quer puro
scerguimento e a transforma naguilo que
ela &, ou seja, em seu dupio movimento de
aparigZo e dissolugio:

A suposta unicidade da IMAGEM
fragmentava-se ao resistir ao esteredtipo g
deveria defini-la e limitd-la: todas as
tentativas de amorrd-la ¢ uma unicidade
constante pareciam frustrar-se no finol:
havig alge q dissolvia essa unicidade'®,

Ermn suas produgdes Quasi cinema, Oiticica
desejava desviar-se cesse “poder da imagem
como matriz-comportamento que mantinha
o espectador numa posigdc imutdvel”. Esse
deslocamento colocaria em questio todo
um mecanismo pelo qual a obra é a
adequacdo de duas visdes: a do autor e a
do espectador, Esse movimento simétrico
gue vai do autor ac espectador (e a
consequiiente adequagdc de ambos) é
justamente aquilo que dd origem a obra de
arte, aquilo que permite a organizagio da
arte (0 sem limite) como cbra (o limite).
Nesse processo simétrico, o lugar de onde
o espectador “pode ver” é definido, e sua
visdo deve coincidir com a do autor, que é
também a da cultura, a da sociedade, enfim,
a da lei'®. O Quasi cinema propde a
reversio desse conceito de obra. Negando
a obra, Oiticica afirma a arte e propde a
obra como a invencio infinita de uma
imagem-simulacro, uma imagem sem autor
ou espectador, uma obra sem limite.

O Quasi cinema ndo é uma obra, mas a
producdo infinita da obra por um



pensamento que & jogo, aberturas de um
iogo com regras indefinidas, uma
“brincadeira sem suor”. A obra n3o
preexiste ac espectador, 0 que ndo quer
dizer que ela seja incompleta e dele
necessite para ser terminada. Ele participa
da invengdo da obra. O “participador” nao ¢
prepriamente um espectador. Ele ndo tem
diante de si um “objeto de arte”, distinto e
distante dele, 2o qual deve dedicar um
tempo de contemplagio para desfazer essa
distdncia e promover a adequagdo previsivel,
O processo de participagdo é outro, pois
ndo tem fim. O participador busca a obra
sempre inencontrével. A distincia entre ele
e a obra € infinita, mas o processo da busca
os torna intimos, ainda que diferentes. Essa
diferenga intima € o gue produz ¢
participador e também a obra, infinitamente.
Ao contriric do espectador, o participador
estd no interior de um objeto que faz surgir
a arte e nao diante de uma obra gue € arte,
antes mesmo de sua participagae.

Para o Quasi cinerna, Block Experiments in
Cosmococa, CC3 Maileryn, o espectador-
participador nio v& Marilyn Monroe, o mite
concebido pelos meios de comunicagdo de
massa, mas um desmito que j& fora antes
simulado por Andy Warhol. Em CC3, os
participantes, descalgos, entram numa sala
de quatro paredes e se sentam {ou deitam}
num chae de areia coberto com vinil.
Comega uma projecdo de cinco imagens
(nas quatro paredes e no teto)
acompanhada de uma trilha sonora. Nas
imagens, além de outros elementos, véem-
se uma nota de cinco ddlares, um canivete
um livro que tem na capa a famosa estrela
do cinema que foi casada com o escritor
Norman Mailer. As cinco versdes de Marilyn
Monroe em Cosmaoceca tém a fungdo de
apagar o clichg, desfazer sua importincia
mitica, desconstruggo que Warhol jd havia
buscado alcangar. Num desvio, porém, numa
dissimulagdo da prépria imagem, a Marilyn
de Warhol refaz o mito. As vérias cépias
que Warhol produziu em seu painel de
1962 desfazern o modelo, mas recriam um
simbolo. Ou, melhor, os painéis Marilyn
Monroe, de Warhol dissimulam a auséncia
do simbolo, mas ndo o eliminam. Em CC3, 2
coraina depde completamente o mito de

seu posto de signo e desloca a fungdo de
copia da imagem.

Em Cosmococa CC3 ndo hd mitos ou
simbolos, hd uma experiéncia ou um bloce
de experiéndas daquilo que se poderia
chamar de performance do sentido da
imagem, um movimento infinito em diregio
a uma imagem que se busca. Em Cosmococa,
0 que vernos € um encontro impossivel com
uma imagem inencontrivel, em que Marilyn
desaparece, fazendo também desaparecer o
artista. De outro modo, aparece apenas essa
Marilyn que desaparece. A Marilyn € apenas
um suporte para as brincadeiras
“carreiristas” de Oiticica e para 2
participagdo performitica do espectador.
Cosmococa CC3 ndc é uma obra, como
ainda pode-se dizer que sejam os painéis de
Warhol. Cosmococa CC3 propbe a
participagde do espectador numa
performance cujo cendrio € o ambiente do
qual ele faz parte. Enquanto o espectador
vai-se tornando ator, a imagem vai-se
desfigurando € desaparecendo diante dele
sob as carreiras de cocaina. O espectador,
dentro da obra gue se desfaz, é obrigado a
se refazer diante dela. Nesse interim, o
espectador se descobre um outro, que se
metamorfoseou na prépria obra que
desapareceu.

E uma espécie de desrealizagio da imagem
e uma indeterminacio dos limites do
audiovisual que Citicica conheceu com a
arte marginal caricca e que redescebriu no
trabatho de Jack Smith, o cineasta de
Flaming Creatures.

Jack é um génio e eu 0 amo; (...} e aprendi
com ele em poucos digs o que sempre
desejei: como se fora a decifragdo visceral
do mundo americano, restos de consumo,
ete: subjeto-filme: o gerar de um mundo de
imagens riquissimo: a0 mesmo tempo o
isolamento e a mitificacdo que fazem dele, é
alienante e absurda {...). No dia dessg
prajecdo de slides com sound track, era esse
¢ ambiente: chomava-se “Travalogue of
ationtis” (...} em suma, tudo comecou ds dez
e meia, trés horas depois, e 56 nos trés
primeiros sfides ele ficou meia hora: mudou
a tela de lugar, de modo que os slides
sofriam um corte ao serem projetados, e ele
mevia o projetor de fugar para dar o corte
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devido a cada um: o resto do slide se
espraiava pelo ambiente: incrivel; a espera e
ansiedade que me dominou, valerem: foi
uma espécie de quase-cinema, pra mim tdo
cinema quanto tuds que se possa imaginar
(...} as imagens, a duragdo de cada slide na
tela, etc. eram geniais & importantissimas:
sound track de musica am rddio (...) misica
lating malaguena, coisas incriveis, ruidos:
telefone carros em trdfego, etc.; findou gt
one o’clock da morhd: sai transformadof??

Oiticica, de fato, produziu apenas um filme,
Agripina ¢ Roma Manhaten (1972/73), jamais
concluido, As imagens do filme dzZo mais
importincia & performance dos
personagens/atores do que s acGes e
reacBes por meio das quais se narraria uma
histdria. No cendrio urbano de Nova York,
uma moga veste traje vermelho e sandélias
de estilo inspirado na Roma antiga ou,
meihor, no cliché de Roma difundido por
Hollywood, Outra sequéncia apresenta uma
moca, trajando um estranho vestido curto
(estilo bailarina), que anda de um lado a
ouiro de uma esquina de rua encenando o
ato do corpo prostituide ao mesme terpo
que presentificande a imagem prostituida de
cliché. A terceira e Gltima sequéncia coioca
em cena o artista pldstico Antdnio Dias e
Maric Montez (o ator travestido de Jack
Smith) jogande dades. Ainda que Oiticica
ndo o tenha terminado, o filme retrabalha o
problema da arte contemporénea tal come
ele a pensava: a obra de arte como um
chance-play, um jogo de sentidos incertos
€M que a improvisacio e o acaso participam
na mesma proporgdo que as relagdes
intencionais.

Obra nZo terminada, Agriping é Roma
Manhatan deixa a impressdo de que n3o
teria fim mesmo se tivesse sido terminade,
Q filme, ainda que quadro diante de um
espectador cujo lugar e perspectiva estariam
definidos, parecia esburacar esse mesmo
lugar, impassibilitando qualquer processo de
adequacio entre dois elementos
simetricamente distantes. Agriping, ainda que
filme, poderia produzir reversibilidades
semeihantes &s de outras obras de Oiticica
a0 s& propor como jogo de dados em que
0 acaso € a improvisagdo teriam lugar. Mas
Qiticica j& ndo acreditava mais no quadro
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enquanto tal, desconfiava de que ele criaria
sempre a perspectiva da lei por manter o
especiador em um lugar definido.

Nio imperta, porém, se a obra é um filme
{quadro} ou um ambiente, se o que ocorre
entre o artista ¢ o espectador € uma visio
do ilimitado. Ndo bastaria sair do quadre
$em a introjecdo de uma realidade virtual
imagindria. € o que o proprio Ofticica
responde & Lygia Clark, em carta de 1564
sobre obras que, se deslocando para fora
do quadro, mantdm a mesma estrutura,
“compondo’ coisas no espago real”. E
completa: "indicam a crise do retingulo
figurade do quadro mas se trivializam ac
cair no espago real, sem virtualidade
nenhuma" (FIGUEREDO, 1996: 21},

Para Oiticica, a arte € antes esse lugar sem
lugar, espacc de pura virtualidade, que
origina a obra. © que acontece entre o
espectador e a obra ou entre o artista e a
imagem que ele busca é mais importante do
que a obra, que n3o ¢ seniio um “programa
in progress” (como costumava se referir aos
trabalhos na época dos Quasi cinema), um
continuo buscar encontrar esse lugar
inencontrivel. Para Oiticica, a imagem se
preduz segundo um circulo viciose em
torna de desejo de encontro e enconiro
impossivel. Essa tensido deslocava a imagern,
gue se tornava desvic mais do que aparigio
final, E uma tensio que possibilita figurar
virtualidades e transfigurar o simbdlico, mais
do que reafirma-lo ou representé-io, ainda
que sob a tentativa de disscluco serial de
clichés de uma sociedade de consumo,
como em Warhol. Para Oiticica, a repaticio
ndo estd sob a guarda do mesmo. Repetir
$S importa quando variar se distingue de
generalizar. Desse modo, ele alcanca um
nove conceito de escrita cinematogréfica
para o dmbito de um cinema menor, esse
que se define como morte e dissoluciio e se
redefine, no mesmo movimento, come
renascimento da arte fimica.

* Pesquisader deutor do Nucleo de Tecnologia da lmagem
{(N-lmagem) da Escols de Comunicacio da UFR), ECO-UFR)
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