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HELIO OITICICA: )
EL CINE COMO EXPERIMENTACION

“NO-NARRACION es NODISCURSO
FOTOGRAFIA NO “ARTISTICA”
NO “AUDIO-VISUAL": la banda de sonido
es continua pero puntuada por
una interferencia improvisada y accidental
en la estructura grabada de la radio que es
ligada arbitrariamente a la secuencia de slide projection y no usada
para énfasis
es juego-invencion.”

Hélio Oiticica

Como advierte Dan Cameron en su ensayo “Through the Glass Darkly”!, cuando Oiticica murié en
1980 en Rio de Janeiro, su obra era apenas conocida en Brasil y en algunas otras partes del mundo.
Solo doce afios mas tarde, luego de la exposicion Hélio Oiticica, coorganizada por el Jeu de Paume en
Paris y el Witte de With de Rétterdam en 1992, y de una serie de presentaciones poéstumas de su obra,
el mundo del arte internacional comenzarfa a reconocer el alcance de su contribucién.

Nacido en Rio de Janeiro en 1937, Oiticica devendria una figura central de la vanguardia brasilefia
de los anos 60. Estudiante en el Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro a mediados de los 50 —en
pleno auge de la abstracciéon geométrica—, en 1959 formaria parte del neoconcretismo carioca, junto a
artistas como Lygia Clark, Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Pape y el poeta Ferreira Gullar,
entre otros. Ademads, Oiticica serfa a fines de los afios 60 una figura fundamental del tropicalismo.

Tras recibir una beca Guggenheim en 1971 (luego de la exposicién individual en la Whitechapel
Gallery de Londres en 1969 y de su participaciéon en la muestra colectiva Information, en 1970, en el
MoMA), el artista se instalé en Nueva York, donde residirfa siete afios y donde experimentaria con la
incorporacién de la imagen cinematogréfica, y produjo el grupo de obras denominado Quasi-cinemas,
que incluye las instalaciones Block Experiments in Cosmococa, su slide series Neyrotika y los films Agripi-
na é Roma-Manhattan y Helena inventa Angela Maria.

Como ya ha sido sehalado por varios autores, no se puede considerar esta fase de la producciéon
de Oiticica sin tener en cuenta cierta escena neoyorquina de los 70: las slide-performances del cineasta
under Jack Smith, a quien Oiticica considera en una carta como “el Artaud del cine”; la obra de Andy
Warhol, ya devenido icono cultural; y el cine experimental de Kenneth Anger. Con respecto a sus in-
fluencias, también hay que mencionar a Jean-Luc Godard, un referente crucial del artista en la época
de creacién de las Cosmococas (1973), a quien se refiere con frecuencia a lo largo de sus reflexiones
sobre el cine.

Dentro del grupo Quasi-cinemas, las Cosmococas constituyen un subgrupo fundamental. Las prime-
ras cinco —cuatro de las cuales integran ahora la exposicién en Malba— fueron concebidas y desarrolla-
das en colaboracién con el cineasta brasilefio Neville D" Almeida como instalaciones acompanadas por
densos montajes de sonido amplificado, proyecciones de imagenes y elementos ambientales especi-
ficos (como hamacas, colchonetas, globos). Su presentacién fue posible gracias a las indicaciones de
D’Almeida y a las instrucciones de Oiticica incluidas en sus notas y cuadernos.

En su texto “Waiting for the Internal Sun?, Carlos Basualdo afirma que el interés de Oiticica por el
tema de la participacién del espectador en la obra (presente durante el periodo de creaciéon de sus obras
tridimensionales, como Bélides, Parangolés y Penetrdveis) gradualmente va dejando lugar a una inves-
tigacién sobre las relaciones entre la subjetividad y los modos de produccién. Asi, apunta Basualdo,
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la anterior critica a la materialidad del objeto artistico se transforma ahora, en su trabajo de la década
del 70 sobre la imagen filmica, en la critica a los modos de produccién que configuran la experiencia
humana en las sociedades postindustriales.

A través de sus Quasi-cinemas, y especificamente de las Cosmococas, Oiticica buscaria situarse, y
situar al espectador, fuera de la ley entendida como factor de alienacion. La cocaina, tomada como
simbolo de la resistencia al orden imperialista (incas vs. espafioles, segin una carta del artista a Lygia
Clark) y, a la vez, de la violencia ejercida por ese mismo orden, es convertida por Oiticica en sustancia
artistica de una obra potente y transgresora que se plantea no como fotografia ni como cine, sino, se-
gun sus propias palabras, como una continuacién del cine, como “placer cinematico de hacer cine”.

De sus escritos de los afios 70 se desprende una concepcién radical del cine entendido como “la
verdad y no como la representacién de la verdad™. En su texto “Mangue Bangue”, Oiticica comenta
el film homénimo de Neville D"Almeida, en donde anuncia la transformacién del “cine-lenguaje” en
“cine-instrumento”. Godard aparece aqui en primer plano, como punto cero de demarcacién, como “el
més importante director a partir de los 60", como aquel que ha cuestionado radicalmente la razén de
ser del cine-lenguaje y que se ha anulado permanentemente a si mismo al negar los estadios preceden-
tes, intentando “descubrir lo desconocido cuando lo desconocido es revelado™.

Para Oiticica, el film de D"Almeida muestra (al igual que la trfada Godard / Picasso / Stravinsky)
que, como Quasi-cinema, no es el resultado o culminacién de una afluencia creativa, sino la propuesta
fragmentada de un nuevo lenguaje que resulta de una necesidad vital y que pasa a formar parte de
un “mosaico-en-proceso’, producto de la negaciéon y de la experimentacion. La negacién como lo que
permite pasar de una fase de una obra a otra, sin ninguna finalidad exterior; y la experimentacién no
como un medio para producir un resultado especifico, sino como algo en si mismo.

Se trata, para Oiticica, de elevar el cine-lenguaje —el cine-especticulo- a cine-instrumento, no para
ser aplicado a otros fines, sino para ser incorporado como una nueva forma de lenguaje fragmentada,
como “critica en proceso”. Superada la primacia de la representacion, el dualismo sujeto-objeto, espec-
taculo-espectador, el cine puede ser, segin Oiticica, instrumento de experimentacién, invencién de
mundos simultaneos, fragmento, placer, juego, infinitivo, mascara, hibrido, Quasi-cinema.

La fuerte influencia de esta obra en el arte de fines del siglo XX no puede negarse. La reconfigu-
raciéon del espacio; la interacciéon de la obra con el publico (considerada como condiciéon de eticidad
del arte); la disolucién de la relacién tradicionalmente pasiva entre la imagen cinematografica y el
espectador; la integracién del arte y la vida en una experiencia superior; la reflexién sobre las formas
productoras de subjetividad; la concepcién del cine como instrumento, han sido elementos constituti-
vos de la escena del arte posterior.

Son numerosas las exposiciones que se han centrado en los Quasi-cinemas de Oiticica. En 2001, el
Kolnischer Kunstverein (Colonia, Alemania), el New Museum of Contemporary Art (Nueva York) y el
Wesxner Center for the Arts (Ohio, EUA) coorganizaron y presentaron la exposicion Hélio Oiticica: Qua-
si-cinemas. Curada por Carlos Basualdo, esta muestra presentaba a Oiticica en el contexto de sus expe-
rimentos cinematicos. En 2002, se present6 la muestra Helio Oiticica: Quasi Cinema en la Whitechapel
Gallery (Londres), que incluyé Cosmococa 1, 3y 5. Ese mismo afio, el New Museum de Nueva York
presentd Heélio Oiticica: Quasi-cinemas (including works in collaboration with Neville D’Almeida), donde
se exhibi6 Cosmococa 1, 3y 5, ademas de Neyrétika y Agripina é Roma-Manhattan. Este afio, el Centro
de Arte Hélio Oiticica de Rio de Janeiro present6 Cosmococa - Programa in progress, muestra curada por
Cesar Oiticica Filho en la que se exhibi6 por primera vez la serie completa de cinco Cosmococas.

Con la exposicion Helio Oiticica | Neville D’ Almeida CC - Programa in progress, Malba se propone
contribuir al conocimiento de este momento fundamental y menos difundido de la produccién de Oi-
ticica, presentando un conjunto de sus obras desarrolladas en los 70 neoyorquinos: CC1 Trashiscapes,



! Dan Cameron, “Through the Glass Darkly”, ensayo incluido en el catilogo publicado para acompafar la exposicion itinerante Hélio Oiticica. Quasi-cinemas, curada por

CC2 Onobject, CC3 Maileryn y CC5 Hendrix-War. Esta publicacién, por su parte, incluye los escritos y
notas del artista en torno a la experimentacién cinematica.

Quiero agradecer a varias personas, sin cuya participacién esta muestra no hubiera sido posible:
Cesar Oiticica y Cesar Oiticica Filho, de Projeto Hélio Oiticica; Neville D’Almeida; Marcia Fortes y
Alessandra Vilaga, de la galeria Fortes Vilaga, con quienes me reuni junto a Cesar Oiticica Filho en
San Pablo en 2004 para pensar por primera vez este proyecto; Bernardo Paz, del CACI (Centro de Arte
Contemporanea Inhotim, en Belo Horizonte), por su voluntad de compartir este proyecto con Malba,
y Carlos Basualdo, por haberme introducido en este periodo de la obra de Oiticica.

Eduardo F. Costantini (h)
Director Ejecutivo
Malba — Coleccién Costantini

Carlos Basualdo, coorganizada y presentada en el Wexner Center for the Arts, el New Museum of Contemprary Art y el Kélnischer Kunstverein, 2001, p. 33.
? Carlos Basualdo, “Waiting for the Internal Sun’, idem, pp. 47 y ss.
* Hélio Oiticica, “Nitro Benzol & Black Linoleum Audience Guide”, en idem, p. 90.

* Ibidem.
° Idem, p. 92.
¢ Ibidem.






MOMENTOS FRAMES
COSMOCOCA

Hablar sobre la serie Cosmococa - Programa in progress de Hélio Oiticica y Neville D’Almeida no equivale
a intentar describir un trabajo, que no puede ser descrito simplemente, ya que trata también de la experi-
mentacién como una forma de librarse de la condicién de sometimiento del espectador frente al cine, asi
como del uso de esta experiencia para comprobar y verificar esas propuestas y sus resultados pertinentes:
como la no linealidad del cine y la participacion del espectador en la obra. Lo importante para destacar de
este proyecto es su caracter hibrido y abierto, que instaura de manera revolucionaria, aunque rigurosa,
varios conceptos innovadores. Estos trascienden férmulas hoy reconocidas y aceptadas en el mundo del
arte, como instalaciones u obras multimediaticas, probando otras teorias de Oiticica y revelando una nueva
faceta de su desarrollo como artista, que sitian su estadia en Nueva York como uno de los periodos mas
fértiles de su trayectoria.

Es un gran error catalogar esta serie de obras como creadora o instauradora de categorias que surgi-
rian més adelante, ya que los términos “instalaciones” y “arte multimediatico” sélo serian acufiados como
patrones tras la realizacion de esta serie. No sélo el trabajo Cosmococa, sino muchos otros de Hélio cuyos
conceptos ya conllevan una esencia que, ademas de anticipar, trasciende y supera ampliamente las cues-
tiones planteadas por esas categorias tan usuales en nuestros dias.

La fenomenologia que impregna el trabajo de H.O. desde la creacion de los Bdlides y Parangolés se
funda y reverbera en la participacién del espectador, no sélo como factor ladico sino también como base
cientifica para el estudio de la fenomenologia de la percepcién de la obra, sus transformaciones y descu-
brimientos. Abre su obra a la participacién del ptblico, para lograr su concretizacién, dirfa incluso para la
verificacién de un fenémeno, lo cual pasa a ser, en cierta medida, la busqueda del trabajo de Oiticica.

Estimo que la absorcién inmediata de la “Teoria de la Fenomenologia de la Percepcién”’ de Merleau-
Ponty por Hélio Oiticica se dio tan facilmente gracias a una predisposicion a la praxis cientifica intensifica-
da por su experiencia como asistente de su padre, el cientifico y fotégrafo José Oiticica Filho. Con el rigor
cientifico de quien funda sus teorias en la realizacién de experiencias, trazando un paralelo con toda la
fenomenologia que envolvia el proceso fotografico de la época, particularmente el de Oiticica Filho, resulta
evidente el uso de esta prictica cientifica, comtn en ambos trabajos.

En uno de sus primeros textos, Hélio Oiticica ya exhibe una mirada de observador atento a los fené-
menos naturales, como punto de partida para la conceptualizacion de teorias y tentativa de comprobacién
de las mismas: “Observando como la hormiga desviaba su trayectoria a poca distancia de mi dedo, resolvi
probar su radar. Coloqué el dedo indice en medio de su trayecto, pero lejos. Cuando llegd a cierta distancia
del dedo, se desvi6. Marqué el punto donde se desvi6 con el lapiz, asi como el punto donde estaba mi dedo.
Hice lo mismo con el pulgar. Observé que la distancia entre el punto de desvio y la punta del dedo es igual a
la distancia de la segunda falange a la punta del dedo. Asi, el punto de desvio al aproximarse al dedo indice
es mas distante que aquél del pulgar, ya que la distancia de la falangina a la punta del dedo en el primer
caso es mayor que en el segundo. El desvio de la hormiga, con el dedo mayor, serd mayor atn. Como las
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distancias de la falangina a la punta del dedo del sujeto estin dentro de una proporcién cuyo 3¢ elemento
es la falangeta, con el desvio debe darse lo mismo”. Este texto que abre la serie de escritos de Hélio Oiticica
en el libro Aspiro ao Grande Labirinto [Aspiro al Gran Laberinto] muestra claramente cémo, a los diecisiete
afios, el autor formulaba teorfas geomeétricas a partir de la observacién de la naturaleza.

Si analizamos la obra de H.O. desde su salida hacia el espacio, ya podemos encontrar alli una mente
creadora que se encamina a la ciencia. Cuando designa sus Monocromdticos como Invengdes [Invenciones],
ya sefiala el camino hacia un pensamiento calcado de la ciencia, exacta o no, para el desarrollo de un con-
cepto coherente en la evolucién de su trabajo creador. La idea en este punto inicial de sus Invenciones era
apenas la transicién —de su arte— de lo plano al espacio, dado que ya demostraba en sus pinturas, como
en los Metaesquemas de 1957-1958, una voluntad latente de quebrar el cuadro que aprisionaba sus formas
y colores.

Asimismo, en su fase neoconcreta puede notarse la transicién desde la experimentacién puramente
geométrica e impregnada de rigor cartesiano, heredado no sélo del constructivismo sino también influen-
ciado por el pensamiento matemaético de su padre, que era igualmente ingeniero y profesor de matema-
ticas, y aplicaba esta disciplina a sus fotografias y cuadros. La admiraciéon de Hélio por el modo de ver el
mundo de su padre queda clara en el texto de 1967 publicado en el catilogo de fotos de José Oiticica Filho,
editado por FUNARTE en 1983, donde Hélio habla de él y deja explicito en el parrafo final que esa relacién
entre el arte y la ciencia es algo que llama su atenci6én: “Esa era la personalidad y obra de JOF, a grandes
rasgos, panoramicamente. Sus investigaciones cientificas nunca se interrumpieron con el correr de los
afios. Eran como una inspiracién objetiva, como una necesidad interior de descubrir nuevos mundos,
nuevas realidades en el mundo maravilloso de los insectos. Por cierto, cabe observar que no sélo los insec-
tos provocaban en él una extrafia fascinacién: como un nifio, se inclinaba sobre cada descubrimiento con
el mismo amor, con el mismo interés, y eso, sin duda, se refleja en cada una de sus obras”.

La misma fascinacién del padre puede notarse en la obra de Hélio Oiticica. Sus vivencias en la Man-
gueira' y la relacién con la gente del morro, con la danza y el carnaval le proporcionaron el descubrimiento
de una relacién no jerarquica entre obra y piblico; su relacién con aquel mundo nuevo fue reveladora y fue
mas que un simple estudio sociolégico: fue una relacién de amor y propulsé una nueva etapa, sin duda la
maés importante en su mundo de Invenciones. En este periodo se intensifica la relacién entre la ciencia y la
obra, exhibiendo toda una nueva faceta entre el caos organizado de la naturaleza, representado alli por la
villa, y la voluntad de librarse de las ataduras geométricas y museologicas impuestas hasta entonces por
la herencia constructiva; accede al mundo real donde la obra existe como un fenémeno de participacién
activa y libertaria del ptiblico, y al mismo tiempo con una relacién precisa entre tiempo, espacio, color, luz,
forma y contenido.

A partir de Nietzsche, Hélio evoca la “ALEGRfA ZARATUSTRIANA’, para proponer una “INVEN-
CION MUNDO” como un campo abierto a la investigacién de esos estados, y esto queda bien claro cuando
escribe sobre Mundo Abrigo: “El ocio como nucleo experimental se postula como sintesis de experiencias
propuestas vinculadas al comportamiento: cuerpo —ambiente - dia a dia, como campo experimental abier-
to”. Su intenci6n de realizar sus experiencias como algo imperativo para la validez de sus trabajos resulta
més latente atin cuando opina en su Notebook, el 3 de marzo del 74: “PERFORMANCES PUBLICAS que
apuntan a experiencias-juegos de grupos; seguir las INSTRUCCIONES y abrirse al juego y a la experiencia
participativa que es la razén de ser de CC: ignorar las instrucciones y cerrarse y no participar en la expe-
riencia: ¢cudl es?”.

La inversion de papeles en Cosmococa es otra curiosidad marcada, dado que Neville D’Almeida fue
quien asumid el papel de dibujar con rastros sobre los soportes que ellos habian elegido, para la realizacién
de las iméagenes, mientras Hélio fotografiaba. Postulando una vez mas la liberacion del artista en el afan
de crear, librandose de reglas jerarquicas y/o prejuiciosas como en la musica, Hélio propone una partici-
pacién donde todos sean autores al mismo tiempo, o mejor dicho, participantes: “Los MOMENTOS FRA-
MES son la continuacién logica de ‘Mangue Bangue’ limite: me anima infundir experimentalidad en las



formas mas ESPECTACULO-ESPECTADOR que permanezcan inmutables: a Neville le interesa mano-
tear la plasticidad sensorial del ambiente que quiere como si fuera artista plastico (jy lo es mas que nadie!)
Inventar: en Mangue Bangue, la cdmara es como un guante sensorial para tocar-oler-circular: explotar por
lo tanto en fragmentos diapositivas es pretexto-consecuencia para PERFORMANCE-AMBIENTE:” ...

El trabajo interfiere paralelamente en el tiempo lineal del cine, para construir con un rollo fotografico
apenas, a partir de lo que Hélio designa como Momentos Frames que se unen para formar parte de ese
film, una “tira” que también narra un proceso de creaciéon. El tiempo es aleatorio, aunque mantenga una
coherencia l6gica del conjunto. Desde el punto de vista de la técnica fotografica empleada por Hélio Oiti-
cica, que realiza un film con una cimara fotografica y un rollo de diapositivas solamente en cada una de
las Cosmococas, lo que sorprende es el rigor y el dominio de la fotografia, ya que el aprovechamiento del
material fotografico es de 100 %, indice sumamente dificil de alcanzar, incluso para los fotografos mas
experimentados. Quedan claras la maestria y la seguridad del artista como fotégrafo, técnica que también
aprendié con su padre.

Las fotos que forman las Cosmococas y que Hélio Oiticica denomina Momentos Frames son obras que
trascienden la idea de simple fotografia, ya que, al unirse para formar algo mayor, se fragmentan como
antiiconos y elementos desmitificadores de la propia imagen fotografica. En la misma medida, ponen en
jaque al cine como lenguaje, tratando cuestiones sociolégicas y filoséficas en un determinado contexto, en
un ejercicio de “desmitificacién” nuevamente, como el artista insistfa en sefialar.

Heélio se opone al Pop vigente mientras intenta separarse del discurso oficial aceptado y reproducido en
cierta forma por algunos artistas americanos y de su reproduccién en el mismo sistema dictatorial espec-
taculo-espectador, tan presente en el cine y empleado por el mercado. “SON MOMENTOS FRAMES: Frag-
mentacion de la cinética: la mano que hace el rastro coca-maquillaje se mueve gillette/lamina/cuchillo o lo
que sea sobre la imagen-chata acabada: filmese o fotografiese no importa:-> la cinética de “hacer el rastro”
y su “duracién” en el tiempo resultan fragmentadas en posiciones estiticas sucesivas como momentos-
frames uno por uno que no resultan en algo sino que ya constituyen momentos-algo en proceso.”

Hélio adapto en sus films la misma idea de momentos fragmentados de la realidad, usando el formato
de las bobinas Stper 8 para registrar porciones de tiempo reales. No editaba las bobinas; las usaba integral-
mente como herramienta para plasmar una determinada vivencia, recreindola en diferentes momentos
como un experimento mas de observacion y estudio del lenguaje cinematografico, aunque el objeto siem-
pre fuera interferir con el modelo instituido. Asi crea el concepto de “Quasi-Cinema”, que incluye todos
aquellos films y las obras donde experiment6 con ese lenguaje limitrofe, que es fotografia y paralelamente
no lo es: es Quasi-Cinema, que es mas que cine.

Justamente por eso, Hélio insistié en detallar los desdoblamientos de Cosmococa; en las paginas 54 y
55 del Notebook 2/73, prevé posters y una tirada de diapositivas en impresion positiva, e incluso una caja,
como una forma mas de liberacién de la imagen de la tira lineal de acetato para acceder al mundo: son
momentos magicos cristalizados con un brillo muy especial, como en sus monocromaticos donde el color
sale del cuadro y en el siguiente paso accede al espacio y ya no es cuadro, es algo, pero algo en proceso,
“EN PROGRESO”...

Cesar Oiticica Filho
Rio de Janeiro, 20 de enero de 2003

'N. del T. La Mangueira es un barrio pobre famoso de Rio de Janeiro, sobre el Morro “da Mangueira” (del mango, arbol frutal).
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CC1 TRASHISCAPES

Hélio Oiticica y Neville D’Almeida

Cosmococa - Programa in progress

CC1 Trashiscapes

Quasi-cinema

New York, 1973

Instalacion en la Pinacoteca do Estado de S3o Paulo
San Pablo, Brasil, 2003
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CC2 ONOBJECT

Hélio Oiticica y Neville D’Almeida

Cosmococa - Programa in progress

CC2 Onobject

Quasi-cinema

New York, 1973

Instalacion en la Pinacoteca do Estado de S3o Paulo
San Pablo, Brasil, 2003
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CC3 MAILERYN

Hélio Oiticica y Neville D’Almeida

Cosmococa - Programa in progress

CC3 Maileryn

Quasi-cinema

New York, 1973

Instalacién en la Pinacoteca do Estado de S3o Paulo
San Pablo, Brasil, 2003






CC4 NOCAGIONS

Hélio Oiticica y Neville D’Almeida
Cosmococa - Programa in progress
CC4 Nocagions

Quasi-cinema

New York, 1973

Instalacién en Projeto Hélio Oiticica,
Rio de Janeiro, Brasil, 2005

OBRA NO PRESENTADA



CC4 HENDRIX-WAR

Hélio Oiticica y Neville D’Almeida

Cosmococa - Programa in progress

CC5 Hendrix-War

Quasi-cinema

New York, 1973

Instalacion en la Pinacoteca do Estado de S3o Paulo
San Pablo, Brasil, 2003
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NOTEBOOKS

[Cuadernos]

Hélio Oiticica
Nueva York, 1973-1974



Nota sobre la presente edicién de los Notebooks

Los Notebooks de Hélio Oiticica aqui transcriptos corresponden a tres cuadernos de anotaciones del artista relativas al
disefio de Cosmococa - Programa in progress y un espacio para la reflexién sobre distintos aspectos del arte y de su entorno.
Se trata de textos bilingiies, en los que el portugués —su idioma natal— alterna con el inglés —en virtud de |a residencia del
artista en Nueva York durante ese perfodo—, con mayor o menor predominio de uno y otro idioma segtin el caso.

Dado que se trata de anotaciones manuscritas, en las que abundan, entre otras cosas, las anomalias, las abreviaturas y una
disposicién compleja del texto en la pagina, la traduccién al espafiol incluida en esta publicacién aplica ciertos recursos
para facilitar |a lectura:

> Se mantiene el estilo de redaccién utilizado por el artista en la versién original. Slo los términos que presentan errores
ortogréficos en inglés o portugués fueron corregidos en espafiol.

> Los términos, frases y pasajes originalmente escritos en inglés aparecen traducidos al espafiol en tipografia negrita (o
bold), mientras que los pasajes originales en portugués son reproducidos con una tipografia regular.

> Los titulos de canciones y obras citados, tanto como aquellas expresiones ininteligibles o intraducibles, se mantienen en
su versién e idioma originales. En algunos de estos casos, las notas del traductor aproximan una posible interpretacion.



NTB3-73.1a2

17ag73
medianoche

1- 12 de agosto: fotos* CC del libro de YOKO ONO
GRAPEFRUIT

2- 15 de agosto: NEVILLE me regala el
libro de MAILER MARILYN

3- 16 de agosto a las 11:30 de la mafiana comienzo con
las fotos (ekt. 125 ASA) LIBRO MARILYN q
termino a la noche entre las 21 y 22 hs con
NEVILLE — el celofan q cubre el libro
aun — lo sacamos entonces

4-de 11 a 12 abro el libro y examino pag
por pag el fantistico material y este
libro-objeto me parece mas invencible todavia:

no-nostalgico: es la maxima concrecién que se podria pretender

en cuanto a foto-libro-relator SINTESIS:

en la época de la conservacién-nostalgica

MAILER extrae a MARILYN de eso en bloque:
MARILYN como ROCK y nostalgia no van juntos
Esos cuatro elementos marcan lo q veo y quiero q sea
el comienzo de una nueva etapa q se condice con
aquéllas en curso: etapa-programa en la

cual la presencia de NEVILLE y lo q veo y

soy con él pasan a contar en lo q llamo

programa — CC:

veo a FREDDIE KING el 13 ahora: ¢quién es el baterista?
¢y por qué serd q cuando levanto la

vista de MARILYN caigo en la boca-cuerpo-bateria

de éI?

YOKO ONO — GRAPEFRUIT en la serie-casual de
24 diapositivas: HEIDEGGER —gQU]'E ES ALGO? MANSON —
vuestros hijos SARTRE — EL SERY LA NADA

*CC abrev. para COSMOCOCA: programa NEVILLE-YO

73.2

YONO -

FRUTA - rastro UVA - MANZANA

la portada - mascara jq se ENMASCARACOCA!
la calavera - portada

en ésas como las q hice hoy: FOTOS: quiero

q la claridad de las mismas sea seca
cristal: q no sobren : sin resto
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CC- programa me reconcilia con NUEVA
york: nunca estuve como pensaba harto de
NUEVA YORK: apenas un enfoque deforme
y viejo se saturé: potencial — YO/NYK
todavia tenemos para dar — ni siquiera irritarse es
posible — abrir y vibrar con lo q esta

para eso: ¢seria NYK para mi como

fue PARIS para G. STEIN H MILLER? ¢o
INDIA para otros o AFRICA RIMBAUD?
RIO y NYK son posiciones claras y firmes:
no existe ninguna sombra sucia de nostalgia
en esa confrontaciéon —

ciudades como situaciones: RO - bloque se irguié

como situacién germinal en los 60 - YO-ciudad obra-YO
obra-ciudad, etc. — el choque LONDRES fue

justamente tener q situar la ciudad como bloque-YO:

la experiencia WHITECHAPEL fue caliente por la
violencia de tener q construir ambiente total q germiné
fragmentado en la situacién RIO-bloque : lo q hubo no se
puede reducir a “reconstruccion de experiencias

en retrospectiva”: lo q hubo fue descubrimiento y

Baby 55 a 6o

31 mar. 74 ho
1:40 AM nyk
BABYCONESTS
viendo ahora el inicio de una pelicula de
HITCHCOCK (considerada la “menor” de ellas)
UNDER CAPRICORN! (1949) pensé
en algo que tal vez sea COSMOCOCA —
programa in progress:

en ese inicio de
UNDER CAPRICORN HITCHCOCK coloca tomas
de insercion de mapas-vivos mientras cuenta

sucintamente la historia del descubrimiento
de AUSTRALIA — el surgimiento de SIDNEY
— la importacién de esclavos — y los
cuadros-mapas-vivos se suceden: lo

primero q aparece tiene un poste-bandera
centralizado con la bandera inglesa y

los colores como aplicados por aguadas

de proyectista de urbanismo — la presen-

tacién de los ANUNCIOS al inicio tiene como fondo
un mapa de AUSTRALIA — y después

de esa magistral secuencia de tomas de insercion

q parecen mezcla de accién en vivo y animacioén

55

! Bajo el tropico

de Capricornio



Baby 56

comienza la accién propiamente dicha (didlogos,
actores) con colores de la misma calidad y q
somete toda la accién en vivo a la serie de la
secuencia inicial
¢q relacion tiene todo eso con
COSMOCOCA - programa in progress?:
cextraflo?:
iNO!: pasa q vi de repente en esa secuencia-esquema

del inicio de esa pelicula no sé6lo el lanzamiento de la
estructura de la pelicula (jmagistral de esa formal) como
también un esquema — o simplemente
ESQUEMA — de toda la obra de HITCHCOCK
anterior y posterior a esa pelicula:

sé q existen
mil situaciones diferentes — momentos — en las peliculas de
HITCHTCOCK q son mas logrados — supremos
— pero no interesan en este caso: las inserciones —
tomas de insercion (asi las llamo — no sé sies el
nombre que se utiliza) revelan en lo sucinto — en la
brevedad de la secuencia — ESQUEMAS — posibilidades
en abierto — lo no-acabado:

programa
sintesis

Baby 57

abuelos: HUELGA y POTEMKIN: EISENSTEIN
heredero: GODARD
1y COSMOCOCA porque
viene a la mente:
bueno:
€s un suefio
despierto - y digo aqui > SUENO
Q ES ESENCIAL y no como mencién con
AIRE moralista como hace HENRY MILLER
cuando se refiere a SUENO DE COCA como
descartando el argumento - SUENO es.
tan REAL como: lo CONCRETO REAL - RES-
COSA —:
pues es:
un suefio y algo q formula
COSMOCOCA - programa in progress con mas
precision: los fragmentos-inserciones q montan el ESQUEMA
al inicio de UNDER CAPRICORN se asemejan
a aquello q deba ser el PROGRAMA IN PROGRESS:
no una coleccién de fragmentos sino fragmentos-
BLOQUES q son totalidades q se yuxtaponen como
un crecimiento y no una secuencia lineal
légica > MI SUENO es q esos fragmentos q




Baby 58

en la pelicula remiten a HITCHCOCK individuo-creador
total en COSMOCOCA vayan incorporando
discontinuamente y al mismo tiempo vayan alimentando
lo que llamaria CAMPO EXPERIMENTAL en lo q
defino como EXPERIMENTALIDAD BRASILENA:
la existencia de tal CAMPO es real y fuerte:
con el tiempo se mostrard mas fuerte que la
de PARIS (no superada): BRASIL es
mas importante q PARIS pero menos limitado
culturalmente y menos provinciano:
como dice mARIO PEDROSA, BRASIL es un pais
CONDENADO A LA MODERNIDAD: la ignorancia acaba
por minimizar lo ‘cultural (aunque acarree
sus desventajas, claro) —:

bueno:

en mis

iniciativas de apropiacién / absorcién / reunion de
fragmentos q se estructuran en BLOQUES y PROPOSICIONES
procuro la no-limitacién en grupos homogéneos
o de casta: me dirijo a lo q viene a mi
encuentro en la cabeza: lo q es abierto y no-satisfecho
con lo ‘hecho’: una ALEGRIA de descubrir (-se)
MUNDO erigiendo MUNDO: q nada tiene que ver con

Baby 59

la mayoria de los grupos-programa en los que
la relacién de los componentes-individuos queda
como una relacién de deuda
entre el deudor y el acreedor: menos y
limitada:
pero mi suefio es q
COSMOCOCA a cada fragmento se modifica y
acaba por formar como una GALAXIA
de INVENCION de manifestaciones individuales
poderosas:
LUZ Q INTENSIFICA:
MAS LUZ:
MAS COOL Q LO COOOL:

LLAMENME HELIUM de Hendrix:
con PARANGOLE: q era/es PROGRAMA IN PROGRESS también:
yo buscaba arrancar en el CAMPO EXPERIMENTAL las
*experimentaciones con el CUERPO y las ‘AMBIENTALES’
CULMINANDO EN LA DANZA q es méas més q
todo:

en COSMOCOCA esa limitacién de AREA no
existe:

existe ALEGRIA en la EXPERIMENTACION q
sube colectivizada y nos alivia del peso

gris y la no-invencién:
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*AREAS DE POTENCIAL MITICO teniendo como accién inmediata

Baby 60

algo inusitado y luminoso
como la idea q pueda tenerse de lo q seria la
llegada del afio 2000:
COSMOCOCA supera
la época de aislamiento de lo MITICO porque se
abre /yabre /al /el / JUEGO: ala
OPERACION CASUAL:

CC6.1as

titulo inventado HO loft 4 7:30AM
con THOMAS y radio WRVR JAZZ : titulo joda

25 set. 73 CC6 COKE HEAD’S
sour parodiando
GOAT’S HEAD SOUP
11;40 PM a 1: AM
HO
THOMAS VALENTIN - fotos / brumaquillaje

l

contratapa ROLLING
STONE

l

MICK JAGGER
poster / pagina / tapa
GOAT’S HEAD SOUP

cocabruma

limite no-limite

MICK-foto no se destifie teint?

pastel: preciso la foto-pincelada:

cocabruma: el rastro q grafizaba
atmosferizé

absorbié: no es joda-imagen
metacritica:

también es

29 set. 73 diapositivas recibidas y numeradas segtin
el orden en la cajade 1 a 26

DECISIONES

? Juego de palabras
con el término
francés “teint” que
significa “tifie”

y “tono”.



CC6.2

[diapositivas:

a la proyeccioén de las 26 diapositivas se va a
agregar una 27™ q es

la Iuz blanca del proyector q

dura el mismo tiempo q las 26

anteriores y q:

enla

|-banda sonora se ven determinadas

segin la duracién de ésta: q estd

constituida por la pista 3 del lado

de STICKY FINGERS: SISTER MORPHINE:
duracién 5:34 min

la banda sonora comienza exactamente

con la 1™ diapositiva y acaba con la luz

del 27° “espacio” proyectado:

las diapositivas duran el mismo tiempo
durante la proyeccién es decir:

aprox. 12,3 segundos cada/u

[performance:

las diapositivas se proyectan en 4

paredes simultineamente de la

1ala 26y 27 exactamente:

— problema: la sala puede tener

puertas o ventanas que sean del mismo color que
la pared: claro que el ancho debe ser suficiente:
los proyectores proyectan desde arriba buscandose
ocupar la mayor area posible

CC6.3

de la pared con la proyeccién ____

en el piso: drea completamente
cubierta de goma espuma:

los participantes se sientan o acuestan
sin zapatos ___

29 set. 73 5:20 PM

PLANES para la realizacién de la

BANDA SONORA de CC6:

— grabador SONY estéreo:

grabar del disco con micréfono: alto:

nO importan los ruidos de fondo >
duracién: 5:34 min - SISTER MORPHINE
1) CONSTRUIR un ntcleo de ruidos —
silenciosos accidentales sobre lo descrito

arriba:
a saber:
A - Tipeado > ANDREAS
B - improvisacién accidental de
silbido > THOMAS
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C - improvisacion: discar el teléfono:
una o mas veces segtn la
eleccién del participante
- SILVIANO
D - improvisacién accidental: mover y/o
manipular objeto de la sala-area
donde se esta realizando la grabacién
>YO

CC6.4

OBS: esa pieza /| BANDA SONORA es la

primera obra (?) grabacién donde

quiero colocar elementos q sean

sonido-trivial como homenaje a

JOHN CAGE:

acaso no fue él quien dijo q

9
SILENCIO
P- 149 La musica es una simplificacién exagerada de
la situacién en la que nos encontramos concretamente.
Una oreja por si sola no es un ente; la musica es una parte
de la escena. “EL CENTRO DE ATENCION” corresponde a
los aspectos que uno esta percibiendo. La escena corresponde
a las diversas cosas en su conjunto que acontecen al mismo
tiempo. He percibido que la misica
me resulta mas viva cuando escuchar por ejemplo
no me distrae de observar. Uno
deberia encarar la miisica muy naturalmente. Sin
técnica
alguna:
CAGE: precursor
CURSOR de la performance
no-condicionada:
LIBERTADOR

para todo
principalmente
JUERGA

Ccce.5

1 oct. 73: oyendo la grabacién de la banda sonora para CC6 hecha el 29
set. de 72 10:05 / 10:11 PM en el loft 4:

(ver planes en la pag. 3 de éste)

sesion - performance - grabacién segiin los planes

sin mayor modificacién pero con elementos

accidentales importantes:

a) la coincidencia de la sirena de ambulancia

(constatada después comprobandose asimismo que era de
ambulancia jy no de otra cosal) q se produjo al
inicio de la ejecucién del disco en la grabacién: ni habiendo sido



planeado podria ser més planeado como
referencia a la letra “el grito de la

ambulancia” asi como el elemento auditivo

subjetivo del peligro transformado en signo-

simbolo q evoca la sirena / ambulancia / letra

y contexto en torno a SISTER MORPHINE: lo q demuestra

q el resultado q constituye la grabacion acabada q va a ser
elemento accidental en el ‘papel abierto' de BANDA

SONORA de CC6 es un resultadoq se torna ‘pieza

cerrada’ (acabada) como grabacién y donde los

elementos accidentales y semiaccidentales (las

condiciones: tipeo-silbido-teléfono discando-objetos

que se desplazan) sélo son reconocidos debido a la descripcion
verbal/escrita de lo “q se produjo” en la realizacion: el relato
de la realizacién de la grabacién (q es relato y por lo tanto acabado
q se manifiesta a través del discurso formal) abre lo g es
resultante (la grabacion) y hace q se perciba de

otro modo: presuponiéndose q éste fuera el destino

y la razén de la grabacién: ejecucion para ser oida: (como obra
mia(???)): pero >

b) otro elemento de ese item: el discado del teléfono

(q oigo y no oigo: jqué sé yo!) casi no se percibe

en el / todo-grabacién-sonido / etc.: qued6 como presente
ausente de la performance: nov

CC8.17a18

30 dic 73 CC8 MR. D o D DE DADO
YO = FOTOS—SITUACION—CARLOS PESSOA: MR. D >
participante en-fotos
FOTOS = de 1 a 20:23 dic 73 NYK loft 4: bafio
asistencia especial con LUZ: SILVIANO SANTIAGO
citar siempre en informacién escrita de CC8
el siguiente pasaje de OSWALD DE ANDRADE
en SERAFIM PONTE GRANDE:
Serafim se acerca a la ventana y cual Narciso ve,
en el espejo de las aguas, el fuerte de Copacabana.
1 — en esa serie : bloc- experiencia 8 en COSMOCOCA-
programa in progress: en vez de la imagen impresa
aparece la imagen (cabeza) reflejada en el
espejo q estd a plano en el piso (del bafio en
BABYLONESTS: LOFT 4 / 81 2™ ave. / NYC 1.003) e hizo del
cielorraso el fondo para la imagen reflejada: cielorraso blanco de
paredes-planos blancos q se encuentran —
2 — en esa serie b-e8 (CC8) la coca-polvo no
aparece: es el vidrio-espejo + la luz:
la luz hace-deshace 4reas-luz blancas q invaden
y propagan la imagen reflejada:
ahi es donde entra la participacién voluntaria e
inesperada de SILVIANO SANTIAGO vy q
se tornd viva e importante por la
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importancia q la luz asume como lo hacia antes
el rastro-coca / area (NEVILLE y THOMAS)

3 - la imagen - reflejo es como una cabeza q
pende sobre un lago-vidrio y los largos cabellos
rubios de MR. D tienen puntas q tocan (las
verdaderas) sus propios reflejos: el espejo-vidrio
diluye y multiarena las superficies-dreas-masas:
el reflejo hace q el antiguo coca-maquillaje

sea la superficie q refleja y q se esconde en la
propia ilusién de su materialidad-area:

el reflejo q anula la superficie hace de ella el maquillaje

CC8.18

desaparecido: es ambivalente:

polivalente: bosque de MR. D

4-MR. D es CARLOS PESSOA CAVALCANTI
hermano de ROMERO - D del reflejo
rubio-ambivalente del espejo q

espeja el D de Jagger >

¢q sali6 del huevo de COLON cuando

dije alto “¢cudl sera la

banda sonora?” - “bueno ¢por qué no
MR. D. de los STONES? — :q mas podria
ser?” — quedo asi descubierto

decidido - D de dado : ;qué mas?

5 — banda sonora: 4:50 > MR. D: STONES
como lo decidié MR. D - CARLOS el

dia 24 de dic. 73 en BABYCONESTS

31dic. 73 6-LUCES:
a 23 dic.: lamparas de: 150 w
y 500 w
14 ene. 74 a 13 ene.:  de 500 w
7 - SESION 2 a 13 ene. 74: mismo lugar
luz: SILVIANO SANTIAGO

Fotrec. 95a 96

28 jun. 74 Notas para SERIE FOTO-REGISTRO: sobre:
la tarjeta deberd constar de 2 lados:

a) FOTO: CRISTINY en

b) texto: referencia e INVENCION

a) FOTO: CRISTINY en
sangrando MUELLE 42 en NUEVA YORK: 6 ENE. 73 negativo
29A 30
FOTO: HO
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para NO NARRACION Agripina

como parte de la pelicula - NYK diapositivas-sonido
programa AGRIPINA y ROMA-MANHATTAN
SOUSANDRADIANO del

INFIERNO DE WALL ST

OBSERVACIONES DE HOY: esta foto cuando fue hecha apuntaba
con precision de planificacién y vision de lo q queria a

una situaciéon determinada: CRISTINY-AGRIPINA

(sin calcar “caracterizacién de personaje”

sino una relacién poética més establecida por mi
VIA-SOUSANDRADE como partida) con el MAR

(RIO HUDSON ahi) procurando evitar el embarcadero
turistico - aqui aunque se trate de la

extremidad-limite con el RO del EMBARCADERO 42 en
MANHATTAN: ese encuentro PLATAFORMA
SUELO-CEMENTO / MAR (RIO) es directo:

de precision clasica: y lo q lo hace més especial

y crucial es la exactitud horizontal-vertical
CRISTINY-AGRIPINA en la mirada hacia/por el MAR q
se enmascara con el cabello al viento:

MIRA EN DIRECCION AL SOL Q SE TORNA

CHAPA METALICA-ESPEJANTE SOBRE ELLA:

luz y sombra no se amoldan en promedios

y volimenes: se geometrizan en areas

claras de planos definidos: la foto - la veo

en un sentido mayor como SIMUITANEAS CONTINUACIONES
DE ELEMENTOS DEFINIDOS: no existe una intencién
— relacién: existen multiaperturas: poéticas por lo tanto

Fotrec. 96

- idem: 9:40 AM
bo botéon ningiin botén
ojo ojir ojo
(00) (00)

meta | isol espeja
vértigo fija
hora zona-recta

gira giron'eje

X0XO0
X0

X00
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MngBng 53 a 54

MANGUE BANGUE es la cuarta pelicula de NEVILLE D’ALMEIDA

y deberia ser apreciada a la par de las otras:

su obra desde el inicio excluida de cualquier posibilidad
viable en BRASIL, y exilado

por excelencia: ésta tal vez sea una de las razones

de su

MngBng 54

gente dard la sensacién de insipidez y tedio:

como preguntando “scudl es el punto?”:

¢qué decir, entonces, si incluso a las polémicas e
intrigantes experiencias de Godard les dan

la espalda con un bostezo, cuando seria de esperar
q. se empefiaran en discusiones sin fin?:

bien: lo importante de la camada mas

joven brasilefia q trabaja, en su mayoria,

fuera de Brasil, es q ‘hacer cine’ no se

constituye como algo pesado y cargado de
‘problemas trascendentales y profundos’ o

de ‘obligaciones para con destinos culturales,

etc.: esto se debe a que se libraron de la

flaqueza de la postura del Cine Nuevo :

como senal6 HAROLDO DE CAMPOS
(poeta-critico-ensayista-concretista)

aquellos cineastas posefan una gran capacidad
visual (en cuanto a su formacién) y una pésima formacién
literaria: los mas nuevos no quieren la facilidad
del ‘cine artistico-documental, ni el peso del

‘cine literario’: cine-limite colocado

como instrumento abierto a la experimentalidad
NEVILLE D’ALMEIDA inici6, después de
MANGUE-BANGUE, una serie de experiencias

q llamo casi-cine: la secuencia

cinemdtica se fragmenta en diapositivas, o

sea, en momentos-frame, en un juego abierto
lleno de incidencias accidentales con la banda
sonora INSTRUCCIONES para funciones
(diferentes areas de proyeccion) etc.: MANGUE-BANGUE
no debe encararse

por lo tanto, desde el punto de vista de ser algo

q ‘busque un nuevo lenguaje cinematografico, o q
sea matacritica del lenguaje-cine
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vigente, sino como experiencia-limite q se

abre y propone una experimentacién ilimitada,

cuando coloca el producto pelicula acabada como
instrumento, es decir, no como fin-lenguaje

0 como 7° arte, sino como instrumento de
experimentacion abierta libre del peso de la categorizacion
de arte (que en realidad pertenece todavia a las antiguas
‘bellas artes’ del sigl. 19, cuando el arte pasé

a ser “profesion liberal” credenciada).



Cosmo 1.73.1 a 1.73.3 e index cosmo 1.723

HO COSMOCOCA  como proyectado y
NYK sintetizado para inclusion
22 oct 73 en NEWYORKAISES
BLOC
PAGINA 1 titulos: como en NTBK 2/73 p.51
RIMBAUD: ILLUMINATIONS
VEILLEES!

(solo la estrofa n°.1)

* john CAGE: SILENCE p. 133
(xerox del original con formato
exacto)

*(VEASE: NTBK 2/73 p.85)

nota: importante verificar

Y
BLOC
SITUACION = el BLOC-SECCION COSMOCOCA precedente
sera: facsimil de UBER COCA
que actuard como BLOC-SECCION independiente
PRE-COSMOCOCAYy |
BLOC -  precedente > UBER-COCA: serda BLOC-PAGINA
SECCION  con una frase: extracto de JAGGER-RICHARD
SYMPATHY FOR
THE DEVIL
But what’s puzzling you is the nature of my game’

* DEJO AQUI UN ESPACIO ABIERTO PARA
FUTURAS DECISIONES SOBRE FOTOS QUE
SERAN INCLUIDAS CADA VEZ QUE SEA POSIBLE EN
[BLOC-SECCION-PAGINA: extracto 54 mp. FOR THE DEV.
[BLOC-SECCION PRE-COSMOCOCA b/p. 1:

BLOC COSMOCOCA como programa

comenzando

PAGINA 2 EXCEPTO DE ntbk 2/73 p.61: [...] en rojo limita

finalizando

extracto que descubrié para mi GUY BRETT:
- de TECHNICIANAS OF THE SACRED*
ROTHENBERG
en AZTEC DEFINITIONS p. 21
Concha marina

! “Veillées” es un pasaje
del libro Iluminaciones
del poeta francés Arthur
Rimbaud.

? Compasion por el diablo.

> “Pero lo que te
confunde es la naturaleza
de mi juego”.

* “Technicianas

de lo sagrado” en
Definiciones aztecas,
de Rothenberg



31 dic 73
Unica pieza dedicada a YOKO
2 RM - cassette > banda sonora: 2% movimiento
ALLEGRETTO de la 7™ SINFONTA de BEETHOVEN en
A mayor op 92

A improvisar performance - caminando al aire libre [...]
escuchando el cassette con auriculares
adaptados a un grabador portatil -

pero:
B iqué seria si estuvieras en el tropico como aqui
durante la temporada veraniega?:
otra propuesta:
Llenar la bahadera con agua fria y
arrojar un montén de cubos de hielo que
flotan un tiempo: colocarse los auriculares
y entonces entrar asi en la bafiadera mientras se escucha
la pieza grabada -

el mismo dia
3:40 PM- extracto > NIETZSCHE: EL NACIMIENTO DE LA TRAGEDIA paginas
14/15 - de: “¢no seria necesario?”
hasta el final de la pagina 15

2 ene 74 (incluir en el punto sefialado dentro de la PROPUESTA
exhibidapreviamente
al final)

las dos PROPUESTAS (AB) dentro de la misma
PROPUESTA conjunta son en realidad dos SITUACIONES
DIFERENTES y no “dos etapas” de la misma,

no existe tentativa de intento de imitar

A al formular B: son diferentes

si bien presentan elementos constantes: el

extracto de BEETHOVEN los auriculares

para escuchar el mismo cassette

Index cosmo 1.723

9 nov 74 Babylonests
1:30 PM

anotar en el NTBK /73
para BLOC-EXP. en
COSMOCOCA - programa in progress

Fotos-evento para CC —

del cangrejo > trazado de lineas
cancer

en carta para WALY: POLEM I:

con lineas de coca en

juego sobre las lineas +

44|



marcas del dibujo —
con WALY aqui — en

breve —
NTBI 73
ho nyk NOTAS:
11jun 73 - ineficacia de la representacién (como mundo,
medio de vida): la realidad del “estar aqui”
! del “momento vivido” es mas que

su representacion.

- no se puede ni se debe buscar

resolucién alguna en una “nostalgia del vivir
natural” pre-representaciéon — resolucion
“més alla del mas alla de la representacion” s6lo puede ser
alcanzada a través de la saturacién existencial
y consecuentemente insatisfaccién con

el mundo de productos de esa representacion,
dentro de lo cual la relaciéon espectador-especticulo
es fundamental.

- la estructura de la representacion es

lineal — complejamente lineal

—lo cual se fundamenta en la dualidad
sujeto-objeto en todas sus

formas.

-la/s dualidad/es del mundo de

la representacion sélo se resuelven

en la unidad que es el cuerpo:

cuerpo cuyo éxtasis consiste en

su propia realizacién descubierta:

la danza quiebra esa realizacién

cuando se la instituye como “arte”

o “practica social”, pero liberada

de las funciones que se pretenda darle

es la realizacién maxima del

cuerpo como superaciéon de estructuras
representativas: la danza del cuerpo

parado o en movimiento: el

especticulo que de ahi deriva no es
especticulo para o reflejo

(danza de alguien, o mas, para alguien

mas, o para una colectividad que

contempla visualmente lo que se ofrece,

porque lo que sucede en la realizacién

de quien danza es Gnico y sélo esa persona puede
vivirlo): es realizacién a pesar del

espectaculo, donde la unidad

fundamental del cuerpo individual

vivo afecta funciones que son sélo

autorreferenciales, es decir, al sujeto que lo
encarna como totalidad.
- el cambio de disposiciones del espacio



usar
fotos:
cat. whited
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del dia a dia es una gratuidad mas

dentro del “espacio desperdiciado” que caracteriza
la eleccion promedio de las personas: la
insatisfaccién de vivir en un mundo

de representaciones (que son proyecciones
perceptivas de lo no realizado) conduce

a la dispersién y a la gratuidad del espacio
de vida, del ambiente que limita

el dia a dia de cada uno.

lo que debe ser propuesto: practicas
experimentales de espacio no-desperdiciado.
- para mi la resolucién del problema de
superacioén de la imagen o de la produccién
de imédgenes se dio con el penetrable
TROPICALIA a fines del 66 e inicios del

67: cuando digo “superacién de la imagen”
me refiero a la falta de necesidad creciente

y finalmente final y decisiva de

la produccién de imagenes, aunque no
representativas, como ya venfa dandose

desde las primeras propuestas

de participacién, etc. - TROPICALIA me
hizo consciente de eso: era un penetrable

en el que la propuesta de imagenes sensoriales
(que no excluia la visién como parte de ese
estado) no pretendia crear un nuevo
repertorio de imigenes (visuales o no,

no importa), sino utilizar

esas imagenes sensoriales, intencional-
mente banales, para proponer una
eliminacién de la imagen como vehiculo

de la realizacién espacio-temporal o

de la realizacién del cuerpo como descubrimiento:
como si, alli, yo quisiera por lo obvio

de la imagen sensorial por la imagen (que
culmina en la television encendida al final del
laberinto, y en el participante sentado
compulsivamente frente a ésta) proponer
soluciones de no-imagen, es decir,

de no-representacién: el conjunto

de “propuestas imago-sensoriales”

es grotescamente banal

se trata meramente de un juego para ser experi-
mentado por quien experimenta —

entra y sale— etc.: hoy se ve que

no habia “intencién seria” o “pretension

mayor” en torno de la pieza —

ambiente: era algo tan naturalista

como el jardin-imagen TROPICAL que lo comple-
taba: no-pop no absorbido estéticamente

sino basura-imagen de los restos del

repertorio de la representacién: no-ambiente




NTB 59.1

27 ago 73 programa CC

General:

1) con respecto al timing: en la proyeccion de diapositivas
de UNIDADES de BLOC, el timing sera

accidental, a voluntad, dependiendo de la

atencién y lugar y gente involucrada —

2) NTB 2/73 p.58

en la lista de DECISION: respuestas y decisiones

A) La pieza de CAGE finaliza al finalizar la proyeccion.
B) JOHN CAGE sera consultado.

C) Delinear las instrucciones segtin la

situacion de la exhibicién en los casos

especificos

pag. 62

*NOTA:

decision: el comprador recibird la

planilla de INSTRUCCIONES, INSTRUCCIONES exclusivamente
para uso privado — LAS FUNCIONES PUBLICAS

quedaran estrictamente prohibidas —

pag. 63
Atencion
decision: las UNIDADES DE BLOC sélo pueden ser
vendidas cuando la U-B especifica haya sido FUNCION
al menos una vez.

NTBj59.18

pags
72/73 — suefo de coca:
cuando lef primero
estas paginas refuté inmediatamente dentro de
mi lo q el concepto parece decir en lo q
se refiere a la referencia en el texto: lo
q serfa sinénimo de algo como
ensuefio p. ej.:
hoy veo q aunq
sea de cierto modo eso (claro
que disiento vehementemente)
no es soélo eso:
es apenas mas
superficial:
y funciona como tal:
porque para MILLER suefio de coca
se identifica con lo q serfan aspiraciones
a estados tales como “navidad
en la Tierra” paz adaptacién armonia




comunion: suefios comunes a los

genios q los viven como si fuesen
realizables: ellos llevan la carga
de la potencialidad de esos suefios:
y eso impide q los vivan y en eso
se asemejan a los supremos denunciantes
q recusan el Nirvana hasta q todos
los hombres puedan alcanzarlo con
ellos :

entonces ese suefio no es aquel
ensuefio sospechado:

Se aproxi-
ma a algo mas NIETZSCHEANO
sueflo — intoxicacién
suefio — embriaguez
: 2 condiciones
imprescindibles y privilegiadas de los
artistas:
llaves bien dotadas

pociones
q los hacen elevarse por encima de las
complicaciones del dia-a-dfa: sin tiempo
o ménage:

pero |

superficialmente
recogida la definicién (jo lo q seal)
de MILLER:
épor qué?:
es q suefio de coca

q nos aproxima del suefio de NIETZSCHE

y q sabemos q suefio es suprarreal

y no “ilusién’ y q por lo tanto cuando
invoca aspiraciones de comunién
armonia paz (jingenuamente
citadas!) no puede hacerlo sin q
aquello q es terrible sea invocado

asimismo:

el suefio tan vivido q
impide q sea vivido (lo q no
significa q se haya jrenunciado a él!
osa aspirar a lo suprarreal y
elevarse sobre lo habitual, pero
asi también acarrea lo q existe de
DIONISTACO - todo aquello q es vislum-
brado en ese suefio > con él >y q
en Ultima instancia se remite a la
formulacién de DIONISIO-dios = TU, SERIA
MEJOR Q NO HUBIESES NACIDO —

48]



Cosmo 51 a 61

ho

nyk

24 jun. 73 justo antes de medianoche

COSMOCOCA ideas p. guidntotal

por NEVILLE D’ALMEIDA no-guién didlogo-guién

falacia, etc ...

7 a medianoche

la abreviacién-codigo de COSMOCOCA es CC q planeé desde
la época de los pre-fotogramas en el loft con NEVILLE
pre-fotogramas pre-paracién q se tornan NO NARRACION q
MARCELO debe inventar una banda sonora (¢cuando?) (?)
tomas 58 iniciales: 3 min. color - 3 min. 61.8 wh. hechas

el mismo dia:

13 de marzo de 1973 un martes a las 22:30 pm

magquillajes de NEVILLE:

sobre ZAPPA MOTHERS OF INVENTION album

weasels®

12 medianoche
25 jun. 73

sobre la cara-tapa de BUNUEL en la rev. del domingo del NYT
sobre péster L. FERNANDO GUIMARAES (ahora en

manos de LEANDRO KAT?Z)

ideas-anotaciones sobre MAQUILLAJES

- fragmentacién de lo acabado: el rastro-coca aplicado a la
tapa, cara, pdster, etc., fragmenta visualmente al “maqui-

llar” la ‘unidad’ de la imagen-todo: tapa, cara, poster

- fragmentos: no méscara: se enmascara: el MAQUILLAJE
que aqui se cita no actla como méscara magica: hacer

bello lo feo: rejuvenecer: etc.: no es magia

milenaria de la méscara ritual q culmina en el USO

colectivo occidental del maquillaje: para mostrarse a la luz del
dia irrelevante el maquillaje esconde la vejez-fealdad-

el poro-piel q revela el cuerpo y es indeseable-etc.: en ese
maquillaje-rastrococa el problema es otro: juego del azar

CC NEV.D’AL

2

sin moraleja del azar: el maquillaje de NEVILLE no
es ritual-maquillaje: es juego-maquillar

magquillar de NEVILLE

el verbo en infinitivo porque no es resultado-
maquillaje sino MAQUILLAR en proceso:

crear el rastro siguiendo el patrén visual como
plagio de la imagen dada porque el juego-
maquillar el juego es como trazar trozos

de tiza en el pizarrén-negro y borrar como

si fuera un “arte nuevo” (ja ja ja) cuando

no se cree mas en artes o novedades de éste:

por el contorno de la boca de la caricatura telenovela

° Alude al titulo del
album de Frank Zappa
“Weasels ripped my flesh”

[Las comadrejas desgarra-
ron mi carne)
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exagerada de la TAPA DE ZAPPA o cejas

u ojos inyectados: saque: zzuuhum

y ahi se fue el rastro-plagio: para el que ve de

afuera podria parecer (y es) q lo q se maquilla-

esconde es el propio elemento maquillador

q es el rastro-coca: éste se pierde plagiariamente

como fragmentacién agregada de la imagen dada:
descrédito de la imagen acabada: el rastro esnifado
viste-desviste la superficie supuestamente acabada:
fragmentar lo acabado = sumar méscara-plagio

a lo supuesto sagrado (o acabado)

-fragmentacion de la cinética: la mano q hace el rastrococa-maqui-
llaje se mueve gillette/lamina/cuchillo o lo q sea sobre la
imagen-chata-acabada: filmese o fotografiese no importa:
- la cinética de “hacer el rastro” y su ‘duracién’ en el
tiempo resultan fragmentadas en posiciones estaticas
sucesivas como momentos-frames uno-por-uno

q no resultan en algo sino que ya constituyen
momentos-algo en proceso - MAQUILLAR
MANCOquillaje

CC NEV.D’AL

3

29 jul. 73 NEVILLE vio ayer la secuencia accidental de la
EXP. COSMOCOCA 1%: ala que se afiadira
banda sonora — ¢lo hara MARCELO? ;cuando?
¢o debo proponer que se haga mas de una banda
sonora?: como lo quiero en UBER COCA
donde no sélo deberd hacerse la banda sonora como
también la grabacién e improvisacién
sobre la maqueta del texto original —
NEVILLE atiende y ve por completo lo q es esa
primera EXP. COSMOCOCA:
momentos-frames uno-por-uno
q digo en la pag. anterior —
SILVIANO SANTIAGO ve en la estructura de MANGUE-
BANGUE una aproximacion a ese tipo de
estructuraciéon de las diapositivas-bandas sonoras ——
- OBS: la disposicién accidental de las diapositivas q componen
el EXP. CC1 es importante en lo q hace a la sucesién
del MAQUILLAR: es tan accidental como
las transformaciones MAQUILLAR: toma el
encuadre ultravisual de la sucesion-MAQUILLAR
en nueva fluencia organica: el Cuadro por Cuadro
lineal cuadrado visual fluye en secuencia
q no se somete a una ‘l6gica secuencial
estructurada a tal efecto: ésta es el niicleo accidental

de propuestas abiertas: no son fotos para ser
fotos: ni secuencias con finalidad de resultado:
no llegar a montar un orden de diapositivas es
importante en definitiva: juego de posiciones de



banda sonora de modo de proyectar (juegan

con el espectador/ambiente/circunstancia

posicién/etc) —

PROPUESTA - pedir opiniones a las siguientes personas
sobre MANGUE BANGUE e incluir estas opiniones como
elementos para COSMOCOCA en situaciéon no definida

aun:
SILVIANO SANTIAGO QUENTIN FIORE ANDREAS VALENTIN
YO KYNASTON MCSHINE GEORGE QUASHA

MARIO MONTEZ

NOTA: sugerir q estas opiniones no se coloquen como
“impresiéon” ni como “discurso-juicio estético”

sino como opiniones sintéticas de lo q sea la pelicula

en el sentido mas directo concreto — lo cual eliminaria procesos

” T

de “comparacion” “definicién” “interpretacion” etc. —

YO

- INSERCION / sin lugar definido / : tomas en progreso de ANNE (ver
Ins. tarjeta) 1 — MIRANDO AL ESTE

Ins.

%

2 — MIRANDO AL OESTE
[ho LOFT 4, 12 ago. 73] S8 dos bobinas de 3 min

/sin lugar definido/
INSERCION: toma de secuencia de MANGUE-BANGUE
proyectada en la pared: las tomas del arreglo montadas sin las
inserciones del original > montar cortando inserciones intermediarias-

PROYECTAR ESA PRODUCCION durante la préxima proyeccién de la pelicula

TOMA: NEVILLE - ROMERO (en WALL ST. (?) ) vestido

TOMA con piel de vibora — en planificacién

17 ag.,73

9

YO - hacer los fotogramas

S8

NO NARRACION: YO-NEVILLE - tapa NOTATIONS®

CC de JOHN CAGE-migq. blanco sobre blanco (de los HNOS. CAMPOS)
diapositivas

%

CC NO NARRACION: ya listo:
diapositivas CC2 - tapa YOKO ONO - GRAPEFRUIT

de 1 a 24. Ektachr. Luz diurna —12 Ago, 73
CC3 - tapa MAILER-MARYLIN* 16 Ago, 73
referir siempre por la numeracion precedida de CC
ambos YO-foto NEVILLE-maquillajes en el LOFT 4

¢ Anotaciones

51



Poster
-> Planificar POSTER CC: proponer a NEVILLE
8 ver pag. 55’

24 ag. 73 CC - programa: formas previstas de posibles
concreciones - modo de presentacién de
propuestas-programa:
1 - NO NARRACIONES: diapositivas dispositivos en carrete
timing — banda sonora

25 ag. 73 2 - CAJA - planchas NO NARRATIVA:

coleccién CC 1 p. ex.

CC2

ek.
en planchas de diapositiva por diapositiva
en impresion positiva —
12 OBS.: hacer el disefio de la caja y el formato de las
planchas

*

a) incluye texto
* hacerlo: incluir extractos de esas paginas
del NTBK 2/73

22 OBS.: indagar con LEANDRO posibilidades
y mejor manera de:
imprimir (y técnica para eso)
papel a ser usado

pag. > Nota: con respecto a CC3 > MAILERYN
54 es nombre definitivo:
para la performance-exhibicién
de ese episodio: (diapositivas-timing-b. sonora)
existe la siguiente instruccién:
1 - espectadores sentados en

almohadones en una sala con
el piso cubierto de arena

2 - la proyeccién en 2 paredes

exigiendo pues 2 proyectores y
2 juegos de carretes de diapositivas.

CC4 > NOCAGIONS* hecho el 24 de agosto 73
bafio del LOFT 4 de 12:30 AM
en adelante (¢o 1 AM?)

elegir > NOCAGIONS

0 > NOCAGIONS

Anotacién del autor



YO-NEVILLE maquillajes

espacio

foto
homenaje a H. y A. de CAMPOS
blanco sobre blanco malevitchiano
CAGE - suprematista
Accesorios utilizados: LIBRO NOTATIONS DE John Cage
(ademas de la maq. canuto de plata (Tiffany’s)
convertible) 2 cortaplumas

porro semiquemado

26 de agosto, 773 * véase plano-disefio para performance en
DI - pad -: piscina con una pantalla

en cada extremo: los que asistan a la performance

estaran nadando en la piscina: las proyecciones

X e Y se realizaran en cada extremo (opuesto a las

respectivas pantallas, por supuesto) desde un angulo inferior, para que

las imagenes proyectadas suban hacia las

pantallas para llenarlas por completo: los

haces triangulares proyectados se cruzaran

(in cross-section) en el aire sobre la piscina —

un foco de luz verde se encendera bajo el agua, en el
fondo de la piscina - entonces

habra sélo luces azules en el borde

de la piscina, que deberian iluminar de azul el agua
NOTA: la piscina con disefio en DI-pad-es del tamafio
ideal para el experimento, aunque cualquier tamafio adecuado
puede adaptarse facilmente al

experimento

INSTRUCCIONES: la gente estara nadando en una piscina
iluminada de azul antes del inicio de la proyeccion - la
luz verde que se enciende sélo al término de la
proyeccion: sincronizada inmediatamente con

el corte de la dltima diapositiva proyectada:

la ultima diapositiva se proyectara en

una sola de las pantallas porque la proyeccion

de los dos lotes (que son idénticos) no comenzara

en sincronia 1a 1 a la par:

el proyector Y llevara una diapositiva

de ventaja: el proyector X exhibe la

misma diapositiva proyectada por el proyector Y (el orden
es idéntico) cuando el proyector Y pasa a la

2% diapositiva: la velocidad de avance de los carretes es
idéntica: es decir, el escaso tiempo que cada diapositiva permanece
es igual en ambos proyectores, en el mismo orden:

asi, al final, una vez proyectada la altima diapositiva

por el proyector Y, se ilumina la pantalla y al cabo de

10 segundos se oscurece, mientras la otra

pantalla atin exhibe la diapositiva del

proyector X: cuando esta tltima diapositiva desaparece




finaliza la proyeccion y la pantalla

(que recibia la imagen del proyector X) se ilumina y
permanece iluminada durante 3 min: en el preciso
instante en que la altima diapositiva desaparece y esta
pantalla se ilumina, el drea de la luz verde

se enciende bajo el agua en el fondo de la piscina

4 altoparlantes ubicados coherentemente en el

area lindante de la piscina reproducirin alto una
pieza de JOHN CAGE mientras dure la proyeccion
(su duracién no se determiné atn pero deberia

extenderse unos 30 mins.) —
la gente hara lo que mejor les plazca
una vez terminada la proyeccién —
DECIDIR: A) si los altoparlantes continuaran reproduciendo
la pieza de CAGE o
I - permaneceran en silencio
2 — reproduciran otra cosa
B) si JOHN CAGE sera invitado
(solicitindosele) que cree una pieza especialmente
para la ocasién o no: caso contrario,
se reproducira una pieza escogida entre
sus obras —
C) si se realizaran proyecciones
sucesivas en el mismo dia con
intervalos de media hora o no —
D) cémo deberia establecerse
un limite para el nimero

de invitados (¢y cuantos?)

- considerar el tamafio del lugar

- considerar si debera realizarse mas

de una proyeccion: como

manejar la entrada y salida de

la gente > sugerencia: es mejor el sistema

de cine (la-funcién-comienza-cuando ustedes llegan):
si esta totalmente completo, la gente

que espera afuera debera

aguardar la siguiente funcién para salir, etc.

OBSERVACIONES HECHAS ACERCA DE LA NATURALEZA DE LAS
DIAPOSITIVAS:
1 — las lineas de coca que aportan a la tapa de
NOTATIONS junto a los artificios utilizados son como un

tipo de notacién visual-transformable que
podria ser transformada en msica
ejecutada como musica
2 — al margen de las anotaciones-coca-artificio en

la tapa, estd la secuencia-notacién
de las diapositivas en concreto, consideradas
espacialmente y dirigidas intencionalmente (segtn la posicion de
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la cdmara) hacia una SECUENCIA lineal de tension visual,
y por la posicion de la camara que

gira en circulo completo: es una

alusion intencional (como homenaje)

al blanco sobre blanco de MALEVITCH (lineas blancas
de coca sobre una tapa blanca brillosa) y al
espacialismo SUPREMA-

TISTA: no existe una intencion de

“retomar el SUPREMATISMO” sino de reafirmar

la fantastica actualidad de su concepciéon

en forma candida de juego-fortuito —

3 — lo fortuito como juego aparece en 1 - las
diapositivas en concreto — 2 — el orden de

ubicacién en la caja cuando salen

del laboratorio — 3 — el orden secuencial

en que son ubicadas en el proyector

(donde se juega junto con el orden de la caja del
laboratorio, si bien pueden producirse algunos cambios
notacién fortuita

relacién fortuita dentro del proyecto de funcion

4 — este 4 bloc-experimento en COSMOCOCA esta
dedicado con todo nuestro reconocimiento por sus

altamente inventivos trabajos e incomparables

méritos intelectuales a los POETAS CONCRETOS BRASILENOS/
PROSISTAS/TEORICOS y por sobre todas

las cosas INVENTORES: los hermanos de SAN PABLO

HAROLDO y AUGUSTO DE CAMPOS

5 — La COPIA 1 de CC4 (las copias son duplicados exactos -

juegos hechos por mi del ORIGINAL)

sera llevada como presente a H y A DE CAMPOS

junto con sus respectivas INSTRUCCIONES para PERFORMANCE

y una
PROPUESTA seran invitados a transformar

y efectuar aportes inventivos a las
INSTRUCCIONES para una

PERFORMANCE que tendra lugar en S. PABLO o

6 — mi trabajo con NEVILLE avanza por blocs

como seria el caso entre un director cinematografico y
su cameraman: la tnica diferencia es

que somos 2 para todo el proyecto:
inventando-escogiendo-etc.: una experimentacién multi-
estructural: ni cine,

ni fotografia, ni narrativa: cada movimiento

y decision se produce en el area y ubicacion decisiva de
la EXPERIMENTACION: el concepto
EXPERIMENTAL se toma como decisivo

y inicamente constituido por un

nuevo proceso constructivo de inventiva



actividad, que no se vera limitado por
formas gastadas y condicionadas de

edicién artistica, como componente de BLOC para NEWYORKAISES en

la SECCION ROCK COSMOCOCA

— COSMOCOCA como programa,

presenta en su origen un caracter experimental
abierto: las desviaciones y cambios forman

parte de su estructura inventiva y también
(jprincipalmente!) las situaciones fortuitas que
ocurren como pasos decisivos de sus diferentes
salidas - el programa como tal

es un programa abierto en progresoy

es imposible determinar la totalidad

de su posible alcance o lo que

se agregara — también porque parte

de su aspecto (jla mayor parte!) insiste en proponer
situaciones experimentales posibles a otras

personas, ya sea colectivamente durante PERFORMANCES
o a través de invitaciones, etc.: el punto principal

en la consideracioén de una actividad EXPERIMENTAL
consiste en) no limitar tal

actividad a sus originadores sino) crear

multiples salidas para la participacion

colectiva e individual como

ejercicio experimental de la libertad (MARIO PEDROSA)

Este 4" bloc CC4 por ejemplo no puede ser
clasificado con una etiqueta rigida: como NOTACION
puede ser musica/poesia/objeto transformable/
casi-cine/experimento cinético/multimedia
etc. sin ser ninguno de éstos: referirse
al mismo como NOTACION no sélo es una forma de
remitirlo al libro de CAGE (como juego de palabras) sino
también una forma de conferirle un nivel mucho mas alto de

NTB 2. 73.10 A1y

PARA OBTENER NUESTRA JUSTA PARTE DE ABUSO
ABUSO de lo g es ROCK DROGA
ABUSO es fuerte
puede ser redundante
puede ser y es necesario
mas q JUSTA PARTE
debe pretenderse ABUSO TOTAL

2jul. 73 prepara cuestionario en progreso I en este NTBK
a) (CONSIDERA que la gratuidad es un concepto
ambivalente? es decir: ¢puede ser letal para lo que podria ser
denominado “actividad creativa” — pero también necesario
como nutriente para tal actividad?

Nota: implementar debate grabado sobre el tema
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puede y debe estar en progreso es que

las preguntas formuladas no deben ser “respondidas”

sino desarrolladas como otra cosa.
Nombres-sugerencias: QUENTIN FIORE

* c. en pr. contintia en la pag. 17

MANGUE BANGUE: escribi sobre la pelicula de NEVILLE

(ver texto de ) — pienso en él

cuando pienso en como si pensara en la

evolucién de GODARD lo q mis me interesa

no son las ‘innovaciones de su cine’ sino la

medida en q esas innovaciones parecen devorar

la razén de ser del cine: HAROLDO DE

CAMPOS debe haber experimentado lo mismo

cuando dijo q en el ESTRANGULADOR DE

RUBIAS de BRESSANE la primera rubia a

estrangular es la lengua-cine como

devorada en su verbalismo: pero en realidad

hay algo q pienso en un nivel menos obvio q el

caso del TEATRO: en experiencias extremas de

cine toda “innovacién es “devoracién’ y en una
tentativa de ver mas alla es el “fin del cine” como lenguaje de
importancia:

sel cine pasaria a ser instrumento? incluso

la idea de cine como ‘arte’ implica

decir o querer colocar al cine como

‘bellas artes’ lo q es inttil por las

‘bellas artes’ propiamente pero con lenguaje

tan concreto como su forma

concretizada: si el cine hubiese sido

‘bellas artes’” habria permanecido en el nivel de
proyeccion de imagenes fotograficamente bellas,
a lo cual ni el cine ni la fotografia

se adaptaron porque no pertenecia a la naturaleza
de ambos: el cine-lenguaje identificado

con el lenguaje-ficcion paralelo a la

idea de literatura como ficcién fue 'y

volvié y acabé: se haran peliculas por

siempre (?) como se pintardn pinturas —
representacion para siempre lo q no significa

q la importancia como descubrimiento de esas
formas estereotipadas subsista porque no
importa q estén hechas sino que permanecen

en la basura remanente de formas saturadas de

lenguaje, etc.: pero ‘innovar’ en la forma
de cine-lenguaje lleva a un tipo

de consideracién todavia mas dréstica: lleva
a pensar en algo asi como masajear

el corazén de un muerto esclerético para q
éste pueda vivir algunas horas mas, o

dias, incluso afios: algo asi como
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si la necesidad de supervivencia de un tipo de lenguaje fuera
semejante (en ese

caso igual) a la necesidad de vivir:

¢por qué? Todo parece chocar contra muros de
metafisica, ¢q hacer? cuando digo q
cine-lenguaje puede llegar a ser
cine-instrumento quiero decir las
caracteristicas del cine como algo como

forma y palpable: pelicula, imagenes

en movimiento, etc.: puede llegar a ser instrumento
de algo q lo incorpora: VOS p. €j.: y q anula

su autonomia como lenguaje-cine

y q lo consubstancia con lo q es exigido

como consecuencia mayor de ese lenguaje

q no se estanque en un nivel critico
académico: elevar el cine-lenguaje

a una critica en progreso no sélo

significa prever su fin como arte

actuado sino prever también el uso

mayor del cine como instrumento

lenguaje no “aplicado” o “aprovechado”

para otros fines sino incorporado

tras su fragmentacién a un nuevo

tipo de lenguaje q se formay q

permanece COmo proceso.

Considero todo eso cuando

pienso en MANGUE BANGUE: ¢por qué? porque
por primera vez encaré una pelicula (y en eso

la pelicula de por st lo posibilit) sin

tener q considerar por el lenguaje-cine

inherente a ella lo q ‘innova’ ese

mismo lenguaje: GODARD mayor cineasta

del 60 en adelante porque etapa por etapa

devor6 todas las conquistas del lenguaje-
cine incorporandolas y etapa por

etapa anulandose al negar la etapa
precedente: sé q eso pertenece a un
proceso clasico en la “evolucién de

un artista” cuando se identifica proceso
como evolucién: no importa

y es logico ¢ GODARD-proceso pertenezca
al proceso-evolucién clisicamente
definido: negar linealmente sin

buscar un fin, bien dicho ya q

evolucién de etapa en etapa no

significa intentar ‘llegar a un fin’

seria en cambio como descubrir lo q no se conoce
al revelarse ese desconocido: negar

como principio es aquello q atn es vital

ya sea en un proceso en evolucién ya sea
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(como quiero q sea ahora) en un proceso
concretizado como proceso-mosaico

es decir, sin que cada etapa de ese proceso
sea edificada como preparacién para

la etapa siguiente sino como mosaico

q hizo del proceso en si algo en
formacién discontinua y algo q

se concretiza como tal: la concre-

cién del proceso como mosaico-proceso
se da en lo q llamo experimentacién
(como bien dice JOHN CAGE: experimentar
no es mas preparar algo para un
resultado acabado sino algo en si ya:

un procesamiento q se acerca mas al
comportamiento del individuo q a la
contemplacién-placer de lo acabado):

NEGAR, q siempre fue la punta de lanza

del artista del creador en cualquier

campo de actividad humana hoy es

algo q se mantiene como ABSOLUTA
NECESIDAD-LENGUAJE en cualquier actividad de importancia
(o creativa, como quieran) —

MANGUE BANGUE me hace pensar en todo eso porque
no importan las consideraciones culturalistas

de q el lenguaje-cine q en ella se da

de fragmentos-cine o cine casi-cine

estd constituido por clichés o restos de

otros lenguajes-forma, etc.: jq asi seal:

porque p. €j. o lo q. define dilucién: p. €j.:
cliché/imagen dada/efecto extraido de otro/etc.
solo es dilucion de lenguaje cuando el

resultado in totum es lenguaje-dilucién

es decir lenguaje rebuscadamente

culturalista como si tuviera interés en

“darle un sentido a las conquistas formales

y estéticas descubiertas por otros” o

en suma “consolidarlas”: pero si todo

eso se da como en PICASSO/STRAVINSKY/
GODARD: es decir devorado (es tan

obvio que lo enuncio sélo para recordar — jobvio e
infantil para quien piensa en el asunto!) y
plasmado no como una “coleccién de

fragmentos” sino como mosaico-fragmento

q digiere y anula el efecto de “conquista estética”
de formas fragmentos-lenguaje q

representaron en el pasado y los erige como
lenguaje nuevo: eso ya fue discutido

mostrado hablado saturado: pero aqui lo digo

porque por increible q pueda parecer es un punto
donde se tropieza cuando se procura discutir por qué
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algo es importante aunque sea cliché banal
por un lado y dilucién por otro: el

problema sutil de la dilucién/banalidad/etc.
es més sutil y ambivalente cuando se
pretende considerar el proceso como tal en
vez de evolucién donde A genera B (aunque
linealmente sea mas complejo — lo q siempre
ocurrié en los casos mayores — donde existe superposicion
multidireccional AC B U A D C H qué sé yo
q combinaciones serian posibles — en
realidad lineal define una ‘cadena de
pensamiento casuistico’ mas q

otra cosa — si la critica de arte y el
razonamiento estético se viciaron principalmente
en el siglo XX en banalizar A para B B para C
etc. eso es otra cuestion — jq ya fuel): porque
hoy la libertad experimental y rapida

en el diaeléctrico electrificado de la aldea
global MCLUHANIzada, etc., manotea

sin la menor consideracién posible en lo q

se refiere a “problemas estéticos” de cualquier
orden todos los fragmentos al alcance

del cuerpo (puede decirse) no sélo como si
fuera el ideal del inmediatismo psiquico —
mecanizado (q. ya estd incorporado de

algin modo a los lenguajes del dia) del multi-
media (ya incorporado) de la basura cultural,
etc., sino como si fuera un tipo de actividad

q se estructura en la medida en q ese

proceso es reconocido como el tinico

posible: es decir el proceso como proceso
experimentado ya no de orden catartico

q sirvi6 en el pasado para demoler viejas
posiciones estéticas, etc., sino como

estructura en formacién discontinua

—— ¢q relacién tiene MANGUE BANGUE con
todo eso?: 1° > la pelicula como ‘resultado’
muestra g no es resultado (o culminacion)

de afluencia creativa (como GODARD/PICASSO/
STRAVINSKY) sino propuesta fragmentada

de lenguaje-necesario q resultd de los

restos magros de gratuidades livianas

del placer de filmar (casi pelicula casera
hippy-turistica-en familia) y q sé6lo tiene

razén de ser para haber sido montada-presentada
y propuesta como pelicula porque una

necesidad vital mayor asi lo dicté:

la independencia de fragmento en

fragmento e incluso la repeticién de
entes/metacomentarios para el gallo de rifia
muestra la simplicidad mapa y necesaria de la

6o |



no-preocupacioén en concienciar el
lenguaje-cine en términos de innovaciéon
formal (aunque termine siéndolo en el todo)
sino en términos de concientizacién necesaria
q define una posicién de insatisfaccion del
autor con respecto al propio lenguaje y lo

q podria ser el pensamiento sobre ese
lenguaje: tal vez el autor como autor
productivo haga enseguida algo q contradiga
todo eso: no importa: lo q importa es q

esa obra como situacién si tiene q
permanecer en un punto q es critico/moévil/
de la crisis-lenguaje: incluso lo q sea parodia
de cliché-cine no interesa como parodia

metacritica lenguaje pero permanece

como un fragmento mas asociado al
mosaico formador: la obra si es

metacritica del cine como lenguaje:

el no-verbalismo oscila y muestra la
inutilidad como solucién de formas
definidas como imagen-foto o audiovisual:
es NO NARRATIVA — NO
FOTO-SONIDO-IMAGEN — CASI-CINE
CINE en fin — todo eso puede

ser ventilado y cada conceptualizacién deja la
frustracién del “¢por qué hacerlo entonces?” —
pero lo q seria gratuidad se precipita

aqui como necesidad — NECESIDAD

y NEGACION forman juntas lo q esa

obra es———

cuestionario en progreso I * b) y ¢) deben agregarse al
cuestionario de MARCELO:

experimentado ya en la grabacion-entrevistas

en CENTRAL PARK
*b) si existen drogas q duran en tiempo continuo-discontinuo
y q por lo tanto no adhieren sino que son como el LSD q es
el ejemplo maximo (llamado o no alucinégeno)
y q fueron diferenciadas de las q adhieren y q
por lo tanto solamente duran cuando se las adiciona en
dosis sucesivas: adictivas por lo tanto como
la MORFINA — esa separacién tan obvia y
justa es totalmente cierta? (debatir y no
“responder” apenas) — ¢el tipo de duracién y/o
adhesién q surge de la COCAINA seria adictiva
o alucinégena? — y si existe algiin motivo
para la experimentacién a través de las drogas ¢no
seria licito prever q cada experimentacién en
cada caso dado posea un orden q haga
q la conceptualizacion excesivamente generalizada
sobre cada una de esas drogas y sus efectos se
tornen obsoletas y superficiales?
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Inexcards

CC1 24 abril 74

banda sonora: NEVILLE - provee
cassette musica NORDESTE — abierto
bien — HO - monta con

el cassette-NEVILLE el cassette-definitivo

montaje —

CGC5

- banda sonora: elegir libremente cualquier

tema de HENDRIX con tiempo abierto

comenzar antes-continuar durante

proy. — después

- PERF. cuer. — particip. en hamacas paraguayas q
estardn completamente dispuestas de

modo q sean ocupadas

SUSPENSION EN EL AIRE —

retroproyeccion en las 4 paredes — hamacas paraguayas
sujetas al techo — MOVIMIENTO CUERPO —
HAMACA PARAGUAYA-AIRE - CAPULLOS

CC2 24 abril 74

- set: (PERFORMANCE COLECTIVA) — decisién
con NEVILLE: cuadrado-pantalla-pared

interna: usar 2 paredes con

retroproyeccion — cuadrado

- sala: 2 més con retro

proyeccién-también —

participantes en la misma area

de la 1* propuesta —

- banda sonora: gritos de ONO: hacer grabacion -
montaje —

CC3 24 abril 74

- bandas sonoras: buscar (search) disco —
sonido — NEVILLE: arquetipos

américa del sur quechua/etc —

Nubes1a 4

ho nyk
CLOUDS IN MY COFFEE! 18 Febr 73
PARA DANIEL MAS

en los vaivenes intermedios de la elaboracién siempre recomenzada de la PORTADA 28
P 35 escucho discos, radio, TVeo: PAULINHO DA VIOLA y NOVOS

BAIANOS se suceden en cuanto escribo lo que quiero

desde hace un mes pero no veo hora de comenzar — desde la llegada—salida de ROSE y
TERESA todo cambié: 1a visita de ellas fue estupenda — ROSE,

si ustedes no saben quién es, es quien me introdujo hace diez afios

en el MANGUE: familia de ESTACIO-MANGUE hija de OTO hincha-firme: la
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madre de ella, ZEZE, también es mi madre: ROSE, de repente cay6 por aci linda
mads q nunca con una calentura irradiante cocinando afrodisiacos

comunicando sin hablar inglés mas q quien ya lo viene hablando: ROSE

si no existiera precisaba ser inventada: me hizo olvidar el

comienzo odiado de las incomprensiones de mala onda y

descartar conexiones sin interés: bailamos samba, hablamos sobre lo q sélo
nosotros sabemos y podemos conversar: elite de la joda en un

encuentro raro como si MANGUE y MANGUEIRA se hubieran instalado

aqui de visita en el loft 4 de la ciudad de la diversién no siempre divertida pero divirtimonos:

no quiero que hablar de ROSE sea s6lo lo que deba ser dicho sino lo que venga
a encajar en el momento decisivo de decisiones claras e irreversibles (espero)
que vengo tomando tambaleante como si surgiera de suefios

no sofiados (las nubes en los letreros iniciales de IVAN EL TERRIBLE

son tiempos de los tiempos o revelacién de foco de claridad: establecer un punto
como cortinas abriéndose en el tiempo que se desee) — pienso en todo

eso y en ROSE nuestros diez afios de amistad sin peleas (mas profundos

q [...] superficiales) y mientras ella sabe: no llegd

esperando de mi directivas o quejas pidiendo que la reconforte o

con complicaciones esperando solucién: jsi todos los que vienen fueran asi!
iQué pena! la vida neoyorquina seria un paraiso — nadie,

s6lo ROSE sabe q estoy en otra hace mucho tiempo: a decir verdad, siempre
estuve en otra: mientras tanto, los pobres desdichados sin la misma

percepcion piensan que estoy aqui queriendo p. €j. “entrar en el mercado

del arte brasilefio” o competir con producciones (las mias,

siempre situadas de modo tan relativo en lo q se refiere a concepcién-realizacién-
fin como obra) dispersas de aqui o de mis afios cariocas:

oigan mi carcajada: ja ja ja — claro q tales pensamientos y

conjeturas parten de individuos con un nivel de raciocinio

bien estrecho y no sé por qué debatir siquiera cosas tan cretinas:

para atormentarme? nunca — vendo bien en BRASIL: he aqui el fin

y la ambicién de un grupejo sin brais> GODAVOMITO: déjenme en

paz — o calcen una bota de 7 leguas para alcanzarme

a mil afios luz de donde estan: ésa es la verdad: siempre estuve tan lejos de eso de esa
gente que sélo se puede medir en afos luz —

ROSE sabés reimos mucho yo ella TEREZA (q adoro cada dia mas)

y mis amores del loft 4 en cuanto planedbamos / cosas

divertidas: sali6 del subte con CAPA de PARANGOLE: fue

demasiado bueno y parte de una fase m{a-PARANGOLE aqui:

las CAPAS estan hechas para contactos-acontecimientos especificos

con publico accidental en NUEVA YORK: programas de

circunstancias — ROMERO el “muchacho del afio” del PARANGOLE

es quien actiia como OFERENTE vistiendo primero y dando

la CAPA para que la gente se la ponga: filmamos (ANDREAS VALENTIN
q tengo y conozco desde los 6 cuando ensefiaba pintura en

la época en q todavia existia la pintura, es quien filmaba

en 16 mm algunas secuencias del encuentro en el subte de NEW LOTS AVE.):
estaban con nosotros ROSE TERESA CRISTINY

ONDINA (hija de QUENTIN FIORE) LEVINDO (fotografiando):
secuencia principal donde todo funciona conviniendo q en el subte

la situacién se vea limitada por circunstancias de lugar

tiempo luz tren en movimiento y otras: la secuencia de

?N. del T. El término
“brais” no tiene nin-
guna significacién en
portugués; es posible
que, en un juego de
palabras, el autor

haya mezclado “sin
ma m mais) con
ara luego re-
ducirlo a “sem brais”.
En castellano, el juego
equivalente resultaria
en la unién de Brasil

y mas: bras.
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dos negros: uno era BILLY THE KID con cara de

GROUCHO MARX con cigarro y todo: el tren se transformé en carnaval
con la CAPA 27 P 34 pero el graffiti como una

invasién de ideogramas superpuestos q glorifican y superan todo

lo q podria llamarse “escritura automatica” o “arte colectiva”

o la pretension boba de artistas q no saben q la pintura no existe mas (muéstrenme un pintor importante
después de POLLOCK

o IVES KLEIN y les doy un caramelo) y q se perdieron y q insisten en
no dejarme en paz sin saber q nunca estuve con ellos —

pero pensando en ROSE pregunto: ¢cuil es la relacién entre

las nubes de CARLY SIMON vy las de EISENSTEIN — medicién

de tiempo interior o comprobacién de realidades aproximadas —
mientras tanto estoy acostado leyendo una entrevista del nuevo
idolo-sin-querer-serlo LANCE LOUD: la mano viene asi:

hay una serie (las revistitas de alld ya la deben haber cubierto) de TV
(canal 13) llamada AN AMERICAN FAMILY? donde durante

8 meses la familia LOUD fue escudrifiada por la presencia del

video en su vida diaria: son de SANTA BARBARA

en CALIFORNIA y en ese periodo el matrimonio LOUD

se divorcia y LANCE el hijo mayor vive en NUEVA YORK

[...] CHELSEA y es gay (a los 14 afios se hizo un platinado en

homenaje a WARHOL) y la madre va a visitarlo y enseguida se topa con
HOLLY WOODLAWN en la puerta del cuarto — en fin

LANCE es el verdadero lance de dados de la familia LOUD

— de la vida sin hobbies sin preocupaciéon de un hedonismo

hueco de borde de piscina de SANTA BARBARA al

mundo gay mala onda babilénico LANCE conserva una

especie de ingenuidad y frescura originales mezclados

a una homosexualidad internacional de cliché local y AN AMERICAN
FAMILY es una familia norteamericana — profundo ¢no? —

asi es pero lo bueno al leer lo ¢ LANCE declara en la entrevista
(en el periddico gay) es como se muestra, dice lo q no se ve en

el video: se muestra perdido y amargo: pero no

sombrio: amargo q se desvanece con un vaso de enjuague:

“Senti que podia hacer un bollo con mi vida entera como un
papel.” —

3 mm y la vida contintia: otro cliché banal: ayer estaba diciéndole
a NEVILLE (mi cineasta favorito): me doy el

lujo de decir pavadas: nadie me lo puede quitar:

es un privilegio: en esa escritureja continua

continud lo q paré arriba: fui a BUFFALLO mostré 160
diapositivas hablé hicieron un péster SILVIANO SANTIAGO invit6 a
ALBRIGHT KNOX recibi6 hablé hablante estuvo bueno

personas inteligentes en el frio de — 4 grados fahrenheit—

lleg6 entonces NEVILLE también con la prima

primera en preferencia para mi es una fiesta

porque amo a NEVILLE: MANGUE-BANGUE vamos a

ver en el MUSEO DE ARTE MODERNO: KYNASTON MCSHINE
(q 0s6 construir 28 NIDOS mios en la INFORMATION en el 70)
va a acogerlo: semilla del MANGUE de ROSE nuestro

mio: NEVILLE sabe que es ridiculo querer explicar algo en

64|

3 Una familia
americana



presencia constatada de ROSE-MANGUE: si pudiéramos
vivir sin explicar / las cosas q bueno seria:
de las charlas extensas de otrora / a las mas
extensas de ahora: los planes los fotogramas: los q IVAN
mand6 de BRASIL los q vinieron de LONDRES: pongo a NEVILLE
al tanto de mis planes callejeros aqui: con ROMERO
gente CAPAS situaciones de circunstancia: NEVILLE me
pone al tanto de los suyos — MARCELO pregunta si DAMIAO
estaba aqui — NEVILLE dice q LUIS FERNANDO con CAPA 23
P 30 en la foto-péster parece un romano — recuerdo q
conoci a DAMIAO hace 3 afios en el MANGUE: se lo presenté a
MACALE a quien le result6 divertido: yo lo adoré: HENDRIX
y gritos-saltos-tirarse al piso - DAMIAO mi amor, tengo
un recado para vos: bsquela a ROSE q ella le dice cudl es —
¢cudl es la tuya? — NEVILLE eray es el MANGUE-
cineasta ideal — ¢por qué? — ni demasiado aristocrata-idealista
ni naturalista-banal: correcto-justo buen-disparate
para arrojarse en la situacién q en él es cine: circunstancial en eso:
despidiéndose de las serias banalidades de cine serio brasilefio
de la bosta subliteraria de filésofos de provincia: situaciones de mentira:
encontrados y perdidos
ayer nos perdimos en TIMES SQUARE: fuimos a ver BLACK
5 mar. CAESAR y éramos los tinicos blancos de la platea: ¢quién dijo

q soy blanco? para comenzar le tengo alergia a los
blancos — pero el color de la piel es el color de la piel —
estdbamos en NEVILLE MARCELO y la prima
incansable — inseparable: BLACK CAESAR elimina a
todos los opresores del negro de Harlem: italianos

y judios y pesados-demonios la pasan mal y CAESAR
se torna opresor — pero nada de eso

importa: no existe preocupaciéon de tesis

o ideologia: la pelicula es una suma de cliché-cliché

de todas las disputas negro-blanco negro en

blanco motivadas aca: en ese caso somos

excluidos también: AMERICA LATINA, j¢por qué no?!
iminoria de las minorias! — qué sé yo — no me
interesa: lo g interesa es la hinchada de la platea

cada vez ¢ BLACK CAESAR mata a un blanco y
termina matando al policia corrupto (padre

opresor) blanco demonio que transa con

la MAFIA: lo mata con la misma caja

de lustrabotas por la cual era humillado

en su adolescencia-florecimiento

en HARLEM — el happening continué en las

calles de TIMES SQ y la 42 q son la continuacién

de los cines que en ellas se encuentran — THE SUCKERS —
JEKYL AND HIDE (con I yno Y como en

HYDE — (??)) — ¢otario o chupador?

lunes por la mafiana: yo y CRISTINY imitando

AN AMERICAN FAMILY: ¢BILL y PAT LOUD?
Jtravestismo del dia-a-dia? rejuvenecimiento

de antiguos deseos.



9 mar, 73
MANGUE ho nyk
BANGUE en MOMA 11 AM
la pelicula de NEVILLE

TOMAS DE PRUEBA
franjas fragmentaciéon
riojaneinéricas

el plastico pierde el brillo ladrillindose bafio-bolsa de valores

flores derramadas de los cabellos jarrén decoraciones

cama-pared azul sucia piel sobre osamenta seca

ROGERIA y las nenas de PEPA bombachitas

bajan-suben ojosabovedados flotan asterglobos

claudinha
neville

ondina quentin
chris kynaston
anne
vera
paulinho
chico

Mng Bng2y3

pantalla rebatible: pasar del box a la izquierda por la parte superior
a la derecha agua-jabén ducha-cascada

stockvémito cara negra barro gasémetro HENDRIX

en la de DAMIAO no montaverbalismo flor vomitada

gallo VILLaceando nevillaceareando feliz FELICIGLADYS
carifiosa y patrén plano-sonido de geometria

dislocada entre sincronia y silencio BRUSQUEDADES
escrotodades camara bafio-de-lengua de un extremo

a otro rendijas del tacto-visién microjugando

cacarcomida manguemoléculas juego-tropicos cacacomida
margen no hay: limite animal-ambiental ni escenario

ni decoracién o situacién EXTENSIONES DEL TIEMPO CORRECTO
NEVILLE nunca se dejo6 llevar ni por subliteralidades pseudo-
cinematicas ni por facilidades agua con aztcar ni se

sent6 a esperar q la maldicién lo alcanzase: NEVILLE es
demasiado atorrante para roles en dramitas psicosentimentales
de cinecito brasilefio: por eso sus peliculas no sélo son
proscriptas como carentes de condiciones de exhibicién (censura
chota) también las proscribe intelectualmente la curia

del cine pseudomistificada por brillos falsos de

genialidad y otras bostas caracteristicas: NEVILLE

siempre fue ajeno a eso y sus vinculos BEL AIR

constituyeron un inicio saludable: se sittia por si sélo en una posicién
de experimentador preciso-aventurero vinculado a los

cineastas BEL AIR (la mejor cosa q BRASIL ya ofrecié

en ese sentido) y los novisimos experimentadores

S 8 con IVAN CARDOSO al frente: NEVILLE es como

cercano siempre suculento: por eso
MANGUEBAN G U E sugiere calca

bandas correctas de extensiones precisas de no-verbalismo:
MANGUEBANG U E no es documento

naturalista vida-como-es o buisqueda de poeta
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artista en los puterios de la vida: si es la perfecta
medida de rendijas-fragmentos pelicula-sonido de
elementos concretos

MANGUEDRIX

con la casa de DAMIAO colazemedia

como ambiente de

MANGUEPEP A de PEPA tnica artista
ambiental q se pueda

admirar como la cama de GLADYS cuerpos q

encajan GLADYS-ERICO como si todo lo sentimentaloide y
el dramita idiota del cine brasilefio de «arte» hubiese
sido drenado para la esencia de concreciones-cine

en el vomito de VILACA vomitando afios de estupidez
de falso cine de «ambiente cultural» ipanemense

Es el dedo en el orto después oler merdolaga

sebo de pija barro del

MANGUE

MANGUEROSE de los mariposones tomas/mayores q no procuran
imégenes visuales q son el comenzar de no-situaciones
placer cinematico de cines

CINEMANGUEAR no personajes

no sentimentales no folk-MANGUE

tan concreto como el SANTEIRO OSWALDIANO

o mi PARANGOLE de

NO NARRACION montaje corte de planos tomas dislocadas
fin del concepto de cinéma-verité

ya q el CINE ES LA VERDAD

y no representacién de la verdad

¢q es la verdad, de cualquier modo? BOSTA

rifar afios de cine de tesis [...]

paissanduismo pelotudo de gente seria

q cree literariamente q el cine es ficcion

y por lo tanto cine-verdad seria no ficcién

jjojajul

s6lo q NEVILLE es atorrante y divertido

sin modos parodia el dia-a-dia

sedimento de humor no-sentimental

sin «culto de la imagen» abierto a la proximidad

de patrones abiertos como parientes de

MELIES historieta S8 TV

episodios no-narrativos de cortes

verticalizados silencios q se eternizan

NEVILLE es bueno en su gusto de vivir de

bocetear gérmenes de metraje cine

Neva

ho 25 mar 73
nyk
NEVILLE D’ALMEIDA



Nota: dia 13 de marzo de 1973: dos tomas S8 en el LOFT 4

81nd Ave. NYC: propuesta-invencién de NEVILLE: nuevo
proyecto-pelicula seria COSMOCOCA (para no hacer ref.

al nombre por completo, lo citaré como CC o Prima): 1°

bobina 3 mm ektachrome — 2° bobina 3 mm TRIX: serie de
diapositivas hechas por mi: COCAQUILLAJES DE NEVILLE

en la tapa del disco de ZAPPA-MOTHERS of INVENTION:
WEASELS RIPPED MY FLESH, en el péster LUIS FERNANDO/
CAPA 23 P 30 + FOTO LUIS FERNANDO en SAN PABLO, portada del
NEW YORK TIMES MAGAZINE (2 de marzo de 1973) con la CARA
DE BUNUEL —

OBS. (de hoy): las peliculas de NEVILLE son las primeras NO

SEXISTAS del cine brasilefio: en MANGUE BANGUE la evocacién andrégina

del lupanar de PERA, del collage DAMIAO-HENDRIX, de la
independencia individual de los personajes (?) crea un conjunto
de lenguaje-cine no [...] en problemas SEXISTAS

de AMOR como generador del mundo — en COSMOCOCA

la COCA o PRIMA domina todo advenimiento de SEXO COMO
PROBLEMA dentro de las situaciones: éste existe como

parte césmica del COSMOS cocainizado: en eso también,
reside la innovacién y total superacion del cine brasilefio
tradicional (NUEVO y previo) siempre vinculado

a ego-dramas sexistas, en la mayoria de los casos

derivado del cine francés o italiano o dilucién

del norteamericano: cine chauvinista por excelencia —

Ney.2y3

BANDA SONORA grabador
Grabado de la radio con micr6fono SONY
de la emisora WBLS de NUEVA YORK:
LADO A: dia 5 de mayo de 1973 (sabado)
de 17,30 hs a
LADO B: de
a 19,04 hs

FOTOS
control de fechas, etc. de los ORIGINALES
todos hechos en 81 27 Ave. LOFT 4 Babylonests
DUDU - 1° de abril, 1973 — LUZ DIURNA Ektachrome con luz artificial
DIDI -
CARL -
JOAO - 27 de abril de 1973 - Ektachrome: tungsten. luz art.
ROMERO - 28 de abril de 1973 - Ektachrome: 1) luz tungsten.
2) luz diurna - luz art.
CORNELL - 6 DE ABRIL DE 1973 - Ektachrome: 1) luz tungsten.
2) luz diurna - luz art.
Fotografiado GRABANDO: 5 de mayo, 73: 1) Luz diurna (1 toma)
2) tungsten. > luz art.
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Neyrotk 1

N E Y R 0} T I K
ho nyk
mapa 11,73 no-narracion

diapositivas con timing y
cassette banda sonora

para ARACY AMARAL

EPISODIO 1: DUDU

diapositivas - obtenidas 1° abril, 73 NIDOS: LOFT 4

letrero a fotografiar sobre el

cuerpo desnudo de DUDU |,

BRASAS DE SATEN

(RIMBAUD - Delirios: HAMBRE)

NIDOS: LOFT 4 feitosa:

DIAPOSITIVA 1: acercamiento DUDU

DIAPOSITIVA 2: letrero BRASAS DE SATEN

“ 3: DUDU - estrella (foto venas luz en la cara
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Hélio Oiticica

Nace en Rio de Janeiro en 1937 y muere en la misma ciudad en 1980. Procede de una familia de inte-
lectuales cariocas. Desde 1954 estudia con Ivan Serpa en los cursos del Museo de Arte Moderno de Rio
de Janeiro. En 1955 participa en la segunda exposicién del Grupo Frente en el mismo museo, gracias al
apoyo del critico Mario Pedrosa. Desde 1957 realiza los Metaesquemas, obras que desestabilizan el plano
pictérico mediante la composicién precisa e irregular de cuadrados y rectangulos sobre un fondo blanco,
con la intencién, al mismo tiempo, de estimular la mirada y la mente. Desde 1959 comienza a abandonar
la bidimensionalidad para llevar a cabo experimentos en los campos de la fenomenologia y la percepcién.
Ese afio se aleja definitivamente de los postulados del concretismo, para pasar a formar parte del nicleo
de artistas neoconcretos, con quienes firma el Manifiesto neoconcreto. Rompe con la estructura bidimen-
sional del cuadro y libera el color de la tela, buscando espacializarlo. Caracteristicas de esa fase son las
Monocromias [Monocromias], formas cuadradas recortadas y pegadas sobre soporte rectangular blanco;
los Bilaterais [Bilaterales], objetos coloridos suspendidos en el aire; los Niicleos y los relieves Espaciais [Es-
paciales], placas tridimensionales suspendidas por hilos que podian ser manipulados por el espectador.
En 1960 participa en la exposicién Konkrete Kunst organizada por Max Bill en Zurich. A partir de entonces,
sus obras establecen una relacién interactiva con el espectador. Sus Penetrdveis [Penetrables], instalacio-
nes en forma de laberinto, donde los colores se suceden en un ritmo cromético previsto, buscan provocar
experiencias sensoriales en quien las recorre. En 1961 expone en el MAM (Rio de Janeiro) la maqueta del
Proyecto Cdes de Caga [Perros de caza), especie de jardin japonés, entrecruzado de Penetrables, evidencian-
do su interés por investigar nuevos esquemas de participacién del espectador en la obra de arte. En 1963
presenta sus Bdlides [Bélidos], recipientes de vidrio llenos con piedras, polvo, tierra y telas impregnados
de pigmento de color y concebidos para ser manipulados. Ya en 1964, disloca su obra en el sentido de la
creacién de ambientes participativos, entonces denominados Manifestacdes Ambientais [Manifestaciones
ambientales]. Su bisqueda de experiencias vitales lo conduce a introducirse en la danza y la musica popu-
lar en la Escuela de Samba Mangueira, ubicada en la populosa favela de Mangueira en Rio. En 1964 realiza
los Parangolés, capas de tela con las cuales el espectador se viste para bailar, eliminando la distancia entre
la obra y el publico, que expone en la colectiva Opinido 65 [Opinién 65] en el MAM (Rio de Janeiro). Un
afio después, presenta la manifestacién ambiental Sala de Sinuca en la muestra Opinido 66, en el mismo
lugar. Espacio al que volverd al afio siguiente como organizador de la muestra Nova Objetividade Brasileira
[Nueva objetividad brasilefia], en la que presentard, ademads, la manifestaciéon ambiental Tropicdlia, especie
de laberinto hecho de Penetrables, monitoreados por un ojo televisivo. En 1968 realiza la manifestacion
ambiental colectiva: Apocalipopétese. Celebrard su primera exposicién individual internacional en la galeria
Whitechapel de Londres, en 1969, con textos del critico Guy Brett. A raiz de esta muestra, permanece un
afio en Brighton como artista residente de la Universidad de Sussex. En 1970 participa en la exposicién
de arte conceptual Information en el MoMA de Nueva York y se traslada a dicha ciudad con una beca de
la Fundacién Guggenheim, adonde permanece hasta 1978, cuando retorna a Brasil. Durante este tiempo
contintia sus indagaciones sobre el cuerpo como instancia unificadora de arte y vida, con musica y danza,
fotografia, performance y cine. Desde su vuelta a Brasil hasta 1980, afio de su muerte, desarrolla las ma-
quetas de laberintos que deberfan integrar el proyecto de Ruy Othake para el parque ecolégico do Tieté,
San Pablo.

Entre sus exposiciones individuales deben mencionarse las realizadas en la Universidade do Estado do
Rio de Janeiro (1990); en el White de Witt Center for Contemporary Art, Rétterdam, Holanda, llevada luego
a Parfs, Barcelona, Lisboa y Minneapolis (1992 — 1994); Wexner Center for the Arts, Ohio (2001) y The New
Museum of Contemporary Art, Nueva York (2002). Sus obras integran las bienales de San Pablo (1957,
1959, 1965, 1977, 1994, 1998), Paris (1967) y Tokio (1967), Documenta XI, Kassel (1997) y las exposicio-
nes Out of Actions: Between Performance and the Object 1949 — 1979, The Museum of Contemporary Art,
Los Angeles (1998); The Experimental Exercise of Freedom, The Museum of Contemporary Art, Los Angeles
(1999); Global Conceptualism: Points of Origin 1950’s — 1980’s, Queens Museum of Art, Nueva Yok (1999) y
Heterotopias, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid (2000 — 2001).



Neville D’ Almeida

Realizador cinematografico, guionista, escritor, fotégrafo y artista pldstico. Trabaja con instalaciones, es-
culturas, dibujo, fotografia y video.

Nacido en 1941, en Belo Horizonte, Brasil, comenzé su trayectoria en el Centro de Estudios Cinemato-
graficos (CEC), el legendario cineclub de su ciudad natal. Fue también uno de los fundadores del Centro
Mineiro de Cine Experimental (CEMICE) e hizo teatro en el Teatro Universitario (TU) de Minas Gerais.

Gracias a la libertad y osadia de sus films, se transformé en uno de los mds polémicos cineastas bra-
silefios. Fue director de mds de diez peliculas, entre las que se cuentan Mangue Bangue, Matou a Familia
e foi ao Cinema [Mat6 a la familia y se fue al cine], Rio Babilénia [Rio Babilonia], Os Sete Gatinhos [Los siete
gatitos] y A Dama do lotagdo [La dama del colectivo], que juntas llevaron a més de doce millones de es-
pectadores a los cines. En los ultimos afios ha producido también unos diez documentales como Danga
Caiapé [Danza Caiapd], Gay Day in Copacabana [Gay Day en Copacabana] y Mata Atldntica, ademds de
videoarte y guiones cinematograficos.

Sus trabajos han sido exhibidos en importantes centros de arte, museos y galerias como el Wexner Art
Center de Columbus, Ohio, Estados Unidos, en 2002; el Kélnischer Kunstverein de Colonia, Alemania; la
Whitechapel Gallery de Londres, Reino Unido, y la Pinacoteca de Sao Paulo, Brasil, en 2003, entre otros.

Ademds, ha obtenido el premio al mejor director en el Festival de Cine de Brasilia y en el Festival de
Gramado, en 1991, y ha sido presidente de la Asociacién Brasilefia de Cineastas entre 1991y 1992.






Lista de obras
COSMOCOCA - PROGRAMA IN PROGRESS

CC1 Trashiscapes
Quasi-cinema
New York, 1973

Ambientacién, medidas y cantidades variables

Espacio de 7 x 7 x 5 m con dos proyecciones simultédneas y
asincrénicas de diapositivas transferidas a DVD, banda sono-
ra, 16 colchones, 16 almohadas, limas de ufias

CC2 Onobject
Quasi-cinema
New York, 1973

Ambientacién, medidas y cantidades variables

Espacio de 7 x 7 x 5 m con cuatro proyecciones simultdneas y
asincrénicas de diapositivas transferidas a DVD, banda sono-
ra, superficie de 40 x 700 x 700 cm de goma espuma blanda
forrada en tela de algodé6n, 18 cuerpos geométricos de goma
espuma forrados en tela de algodén de colores

CC3 Maileryn
Quasi-cinema
New York, 1973

Ambientacién, medidas y cantidades variables

Espacio de 7 x 7 x 5 m con cinco proyecciones simultaneas y
asincrénicas de diapositivas transferidas a DVD, banda sono-
ra, 10 m* de arena cubierta de material plastico, 400 globos
de colores

CC5 Hendrix-War
Quasi-cinema
New York, 1973

Ambientacién, medidas y cantidades variables

Espacio de 7 x 7 x 5 m con cinco proyecciones simultaneas y
asincrénicas de diapositivas transferidas a DVD, banda sono-
ra, 10 hamacas multicolores

FOTOGRAFIAS

Momentos frames - CC1

Cosmococa 1 Trashiscapes

New York, 1973

10 fotografias color sobre papel montadas sobre aluminio
114 x76 cm

Momentos frames - CC2

Cosmococa 2 Onobject

New York, 1973

10 fotografias color sobre papel montadas sobre aluminio
114 x76 cm

Momentos frames - CC3

Cosmococa 3 Maileryn

New York, 1973

10 fotografias color sobre papel montadas sobre aluminio
114x 76 cm

Coleccion Galeria Fortes Vilaga, San Pablo

Momentos frames - CC5

Cosmococa 5 Hendrix-War

New York, 1973

10 fotografias color sobre papel montadas sobre aluminio
114 x 76 cm
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